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Учёный секретарь

диссертационного совета, 


кандидат искусствоведения                                                                          Бочкова Т. Р.
Общая характеристика работы
Имя петербургского композитора Юрия Александровича Фалика (1936-2009) известно не только в России, но и за рубежом. Удивительные грани  его таланта раскрывались постепенно – сначала он зарекомендовал себя как исполнитель-виртуоз (победа на Международном конкурсе виолончелистов в Хельсинки), затем как инструментальный композитор, несколько позже – как автор хоровой и вокальной музыки. Параллельно с этим разворачивалась его педагогическая деятельность, а в последние десятилетия он активно концертировал как симфонический дирижёр.

В пестрой музыкальной палитре современности творчество этого художника предстаёт как самобытное явление. За годы своей разносторонней деятельности он создал значительное количество сочинений в разных жанрах – это  и симфоническая, и камерно-инструментальная, и вокально-хоровая музыка. Среди наиболее известных - одноактный балет-мистерия «Тиль Уленшпигель», опера «Плутни Скапена»,  симфонии, концерты для оркестра, квартеты, а также музыка к драматическим спектаклям, романсы, вокальные циклы, где представлены самые различные сферы образности – от высоко интеллектуального размышления  до ироничного гротеска.

При всём многообразии творческих устремлений Фалик уделяет значительное внимание хоровой музыке. Его хоровое наследие представлено различными жанрами - это миниатюра и хоровой концерт, поэма и хоровой цикл, православные песнопения и католическая ординарная месса. Хронологически оно укладывается в рамки четырёх десятилетий – 1969 – 2008 гг. Период активной композиторской работы в жанре хоровой миниатюры и хорового цикла приходится на 70-80-е годы - время переосмысления в отечественной музыке существующих и возрождения старинных жанров, прошедшее под знаком неоромантизма. Кульминацией этих десятилетий для Фалика станет создание хоровых концертов.

В 90-е годы композитор активно работает с текстами православного молитвослова, а также сочиняет католическую мессу. Это время интенсивного возрождения и развития духовных жанров, получившее название «новой сакральности», или новой религиозной волны. В 2000-е годы работа в хоровой сфере продолжается в избранных направлениях, но становится менее интенсивной по сравнению с предыдущими десятилетиями - Фалик создаёт несколько светских и духовных хоровых циклов.

Композитор не сразу обратился к хоровой музыке, но однажды соприкоснувшись с ней, почувствовал вкус к хоровой фактуре, хоровому звуку и очень скоро обрёл свой стиль письма. Яркие мелодии инструментального характера, блестящая «хоровая инструментовка», терпкие гармонические созвучия, богатство и изощрённость ритма  позволяют слушателю узнать его музыку  буквально с первых тактов.

Состояние исследования. Несмотря на большой исполнительский интерес, музыковедческая литература о Фалике немногочисленна. Единственная монография о композиторе, написанная Е. А. Ручьевской
, издана в 1981 году и охватывает период до 1979 года. Книга содержит обзор основных сочинений всех жанров, что позволяет судить о творческом облике композитора и чертах его стиля. Среди изданных статей особо выделяется обзорная статья А. Климовицкого
, автор которой акцентирует внимание на самых  показательных инструментальных произведениях. При этом сама работа  была написана в 1976-78 годах, т.е.  приблизительно в то же самое время, что и монография Е. Ручьевской.
В названных исследованиях внимание музыковедов сосредоточено на инструментальных сочинениях, и это не удивительно. В начале творческого пути Ю. Фалик зарекомендовал себя как яркий инструментальный композитор, и его хоровая музыка не попала в сферу активного музыковедческого интереса. К тому же фигура Фалика оказалась в тени крупнейших корифеев хоровой музыки второй половины ХХ века - Г. Свиридова, Р. Щедрина, В. Гаврилина.
Литература о хоровых сочинениях Фалика фактически ограничена лишь одной достаточно полной статьёй Ж. Макеевой «Некоторые особенности хорового письма Ю.Фалика»
. Однако в ней речь идет только о произведениях созданных до 90-го года, т.е. в поле внимания исследователя не попадают духовные композиции. Этот пробел частично восполнен в статье Г. Овсянкиной
, где идёт речь об одном из духовных сочинений – Мессе – в аспекте поэтики католических жанров. Заметным вкладом в изучение жанра хорового концерта в творчестве Ю. Фалика стала дипломная работа О. Ванилихиной
, где дан детальный анализ хорового концерта «Поэзы Игоря Северянина» - одного из ярчайших сочинений композитора.

На сегодняшний  день хоровое творчество Фалика и его авторский стиль мало изучены, многие произведения ещё не введены в научный обиход. Отсутствует обобщающий труд о его хоровых сочинениях, составляющих одну из ведущих областей творчества. Это определяет актуальность и значимость темы исследования, объектом которого стали хоровые сочинения Фалика, а предметом – его хоровой стиль. Цель настоящей работы - представить хоровое творчество Фалика в историко-стилевом и жанровом контексте русской хоровой музыки последней трети XX столетия. Актуальность исследования определяется также тем, что изучение современной музыки является одним из приоритетных направлений в музыкальной науке.
Хоровая музыка Ю. Фалика рассматривается нами как целостное явление, имеющее внутреннюю эволюцию и обладающее специфическими эстетико-стилевыми характеристиками. В процессе работы автором были поставлены следующие задачи:

· дать аналитическое описание наиболее показательных с точки зрения стиля хоровых сочинений композитора;

· вписать их в контекст отечественной хоровой музыки последней трети ХХ века;

· выявить жанрово-стилевую эволюцию хорового творчества композитора;

· определить важнейшие стилевые константы творчества Фалика.

Теоретической базой исследования послужили работы о тенденциях и важнейших явлениях в хоровом искусстве последней трети ХХ века. Среди них труды Г. Григорьевой, Е. Долинской, Ю. Паисова, А. Тевосяна, И. Батюк, М. Дынник, Ю. Фроловой, а также исследования Е. Ручьевской, А. Климовицкого, Ж. Макеевой, О. Ванилихиной, посвящённые творчеству Фалика.

При анализе хоровых концертов были затронуты вопросы классификации данного жанра и теории хорового концертирования. Выявляя специфику последнего, мы опирались на теоретические и эстетико-стилевые понятия, выдвинутые Л. Раабеном, М. Таракановым, М. Арановским, Н. Ахмеходжаевой, Г. Батичко, Л. Рязанцевой, Н. Герасимовой-Персидской, Г. Григорьевой, М. Лобановой, Е. Дуковым, Е. Назайкинским.

Большинство хоровых концертов Ю. Фалика создано на тексты поэтов Серебряного века, что вызвало необходимость обозначить универсальные стилевые категории поэзии названного периода и обратиться к литературоведческим исследованиям М. Гаспарова, И. Минераловой, Н. Богомолова, О. Ронена, Н. Тамарченко, Ю. Безелянского, Б. Туха.

В главе о духовных сочинениях затрагиваются не только музыкально-стилевые, но и эстетико-философские понятия. В ходе исследования мы привлекали религиозно-философские источники – работы П. Евдокимова, П. Флоренского, Е. Трубецкого, А. Меня, а также музыковедческие исследования о «новой сакральности» - прежде всего, это труды Н. Гуляницкой, Л. Раабена, В. Мартынова, Т. Левой, Е. Долинской. Специфика духовных сочинений обусловила обращение к литургическому музыковедению - фундаментальному труду И. Гарднера по истории богослужебного пения
.

Новизна  работы состоит в следующем:

· Диссертация представляет собой первую монографическую работу по заявленной теме. Впервые хоровое наследие Фалика представлено в максимально широком аналитическом охвате и рассматривается как самостоятельная область творчества;

· Многие сочинения введены в научный обиход впервые;

· Обозначена жанровая и стилевая эволюция хорового творчества композитора;

· Концертность выдвигается как важнейшая стилевая константа; под концертностью понимается, прежде всего, виртуозное хоровое исполнительство и различные способы его проявления; 

· Многие положения и выводы работы базируются на информации, почерпнутой из личных бесед с композитором.

Методология исследования определяется традицией отечественного историко-теоретического музыкознания. Его основу составляет комплексный подход к художественному материалу. В процессе исследования применялись различные методы анализа: целостный, трактующий сочинение в единстве его содержания и формы, контекстуальный, позволяющий сопоставить хоровые сочинения не только между собой, но и соотнести их с произведениями других композиторов. Избирательно мы пользовались методом хороведческого анализа, позволяющим раскрыть особенности использования и сочетания певческих партий, а  также фактурно-тембровую специфику сочинений.

Материалом послужили все изданные хоровые сочинения композитора – пять хоровых концертов, хоровые миниатюры и циклы миниатюр, Месса, а также сочинения на православные тексты. В поле нашего внимания не попадает лишь последнее сочинение – «Книга канцон – II» (декабрь 2008), которое во время работы над диссертацией оказалось недоступным.
Практическая значимость:

Результаты  исследования могут быть использованы в курсах «Истории отечественной музыки», «Истории хоровой литературы» и «Анализа музыкальных произведений». Исследование может оказать практическую помощь исполнителям – дирижёрам, хормейстерам, а также педагогам и студентам дирижерско-хоровых и историко-теоретических факультетов музыкальных колледжей и ВУЗов.

Апробация работы: диссертация обсуждалась на заседаниях кафедры истории музыки Нижегородской Государственной Консерватории им. М. И. Глинки и была рекомендована к защите на соискание учёной степени кандидата искусствоведения. Материалы диссертационного исследования послужили основой для докладов на конференциях: 1) Восьмая и Девятая научно-практические конференции Актуальные проблемы высшего музыкального образования – Нижний Новгород, 2007, 2008. 2) Третья Всероссийская научно-практическая конференция «Г. В. Свиридов и современная отечественная и мировая культура» - Курск, 2007. 3) Двенадцатая и Тринадцатая Нижегородские сессии молодых учёных. Нижний Новгород, 2007, 2008. Основные положения работы отражены в публикациях.

Структура работы обусловлена  поставленными задачами. Диссертация  состоит из введения, трёх глав и заключения. Библиография насчитывает 175 источников. Приложение содержит список хоровых сочинений Юрия Фалика, а также нотные примеры.
Основное содержание работы

Во Введении даётся обоснование темы, определяются цели и задачи исследования. Предложенный обзор литературы позволяет выявить актуальность избранной темы и определить степень её научной новизны.
Глава I «Хоровые миниатюры и циклы миниатюр» освещает произведения разных лет. Значительное внимание уделяется начальному этапу работы в хоровых жанрах и ранним опусам. Сочинения Ю. А. Фалика рассматриваются в связи с основными тенденциями отечественного хорового искусства (неофольклоризм 60-х гг., неоромантизм 70-80-х гг. и новая сакральность 90-х гг.). 
Поиск, эксперимент, проба различных типов образности, работа с разными поэтическими источниками – вот главная установка композитора, опробовавшего в ранний период практически все известные жанры для хора а’cappella. Примечательно, что каждый из них (кроме хорового цикла) представлен всего лишь одним сочинением. Жанровый диапазон первых хоровых опусов чрезвычайно разнообразен – от миниатюр до хорового цикла, между которыми есть место поэме и сюите, канту и сольфеджио.

Такая жанровая многоликость продиктована, в первую очередь, выбором поэтических текстов, среди которых мы находим стихи представителей различных школ и направлений: от классициста А. Сумарокова до символиста А. Блока
. Однако уже в 70-е годы определились пристрастия композитора – это поэзия Серебряного века, давшая русской литературе богатейшее соцветье талантов. Хоровые концерты на стихи И. Северянина, Б. Пастернака, М. Цветаевой, А. Ахматовой и Н. Гумилёва подтверждают созвучность образов поэзии Серебряного века внутреннему миру композитора.

Фалик удивительно тонко чувствует стиль автора, образный строй стиха, его настроение, поэтому все избранные им строки находят художественно-полноценное воплощение в звуках. Композитору одинаково успешно удаются и лирико-философская, и драматическая сферы. Круг образов и выбор жанров первого хорового десятилетия необычайно широк. Эксперимент распространяется и на состав хора: это и произведения, написанные только для женского состава («Эстонские акварели», «Пёстрые картинки») и только для мужского («Cant-vivat»). Большинство сочинений рассчитано на смешанный состав, позволяющий многообразно использовать приёмы хорового концертирования.

Показательным фактом является то, что все хоровые произведения Фалика (за исключением Мессы) написаны для хора а’cappella. Это принципиальная эстетическая установка композитора, по мнению которого звучание хора с сопровождением рояля  создаёт впечатление нестройности и фальши
, ведь это два инструмента, имеющих совершенно разную природу, различный строй (темперированный и нетемперированный). Чуткое ухо не терпит их сочетания. Принадлежность к жанрам музыки а’cappella, пожалуй, является важным объединяющим фактором, придающим цельность и единство всему хоровому творчеству Фалика.

Наиболее показательные сочинения раннего периода – это «Триптих», «Осенние песни» и хоровая миниатюра «Незнакомка». «Триптих» интересен, прежде всего, как первый хоровой опыт, «Осенние песни» - с точки зрения драматургии цикла. «Незнакомка», завоевавшая неизменную любовь слушателей, представляет один из ярких образцов работы композитора со стихом, результатом которой  становится создание собственной концепции, во многом отличной от замысла поэта. Последнее сочинение раннего периода, цикл «Эстонские акварели», – своеобразный предшественник хоровых концертов.

Первым произведением, которое Фалик вынес на суд публики, стал «Триптих» (1969). Здесь представлены два типа образности: лирико-философское созерцание природы («Вышло солнце из-за леса», «Уходило солнце») и яркая характерная зарисовка («На базаре»). В крайних номерах ясно слышна опора на русский песенный мелос, что выражается, прежде всего, в использовании трихордовых оборотов и кварто-квинтовых интонаций. На фольклорные истоки указывает и гетерофонный принцип организации фактуры, а также попевочно-вариантный  метод развития музыкального материала. Таким образом, пейзажные зарисовки обрамляют центральный номер «Триптиха».
 Особую пластику озвученного стиха  обусловливает использование переменных размеров, которые, однако, не мешают ясному восприятию структуры и смысла текста за счёт синхронного его произнесения всеми партиями хора. Слово для Фалика является определяющим компонентом музыкального произведения, и композитор всегда заботится о слушательском восприятии, не загромождая фактуру полифоническими сплетениями. Напротив, стремясь донести смысл текста до слушателя, он намеренно акцентирует каждый звук в начальном проведении темы, стремясь к её лучшему запоминанию.

Хор «На базаре» начинает линию концертных хоров Фалика, которая затем откристаллизуется в жанре хорового концерта. Здесь концертность реализуется посредством сопоставления разных типов фактуры, использования инструментальных приёмов интонирования, а также нарочито скандированном произнесении текста. 
Обращаясь к фольклорной тематике, композитор избегает цитирования, но создаёт мелодии в народном духе (крайние номера «Триптиха»). Такой подход окажется прочной творческой установкой и в позднем творчестве, а именно в работе с духовными жанрами.

В 70-е годы появляется значительное число хоровых сочинений Фалика. Он работает в жанрах миниатюры, поэмы, создаёт хоровые циклы. Композиторские искания находятся в русле основных тенденций хорового искусства этих лет. Вслед за «Триптихом» были написаны «Осенние песни» на стихи русских поэтов (1970), посвященные памяти отца. Лирико-философское содержание обусловило специфику драматургии цикла и многие средства выразительности. Ещё отчётливее и рельефнее выявились признаки концертности.

С «Осенними песнями» соседствует опус, трактованный чисто инструментально – «Два сольфеджио»
 (1973),  посвящённые В. Нестерову. Обращение к этому жанру неслучайно и связано с активно проявившей себя в ХХ веке тенденцией инструментализации
 хоровой фактуры. Особое внимание Фалик уделяет тембру и фонизму, трактуя хор как инструмент, используя тематизм инструментального типа с захватом предельных регистров и широкими скачками  в мелодии. «Два сольфеджио» ярко отражают приёмы концертирования, столь свойственные стилю Фалика. Концертность проявляется и в соревновании хора «с самим собой» -  исполнение требует высокой степени виртуозности. 

Показательным сочинением, ярко репрезентирующим хоровой концертный стиль и продолжающим идеи хорового сольфеджирования, служит «Книга канцон»  в двух тетрадях (2007-2008), созданная три десятилетия спустя. Инструментальность находит своё выражение не только в тяготении к сонорике, проекции на хоровую фактуру приёмов симфонического письма, но также и в использовании жанров, связанных с различными типами движения – танца, марша, токкаты, этюда, прелюдии.

Первым сочинением такого рода стала хоровая миниатюра «Незнакомка» (1974). Основная её тема имеет яркие жанровые признаки – это стилизованная мелодия танго начала ХХ века, вызывающая у слушателя устойчивые ассоциации с «ресторанной эстетикой» (Б. Кац). По мнению Б. Каца, находка композитора «состоит в том, что дано хоровое танго: жанр попадает в чуждый для него тембр. Вместо привычного […] ресторанного оркестра мы слышим тембр а’ cappell’ного   хора в строгой аккордовой фактуре. И этот тембр вызывает ассоциации совершенно иного плана: аккорды хора a’cappella тянут к своим истокам – к хоралу, к церковному молитвенному пению, к строю высоких мыслей и чувств»
.
Промежуточное положение между миниатюрой и хоровым циклом занимает «Лира» на стихи литовского поэта Эдуардаса Межелайтиса
 (1974), написанная в редком жанре поэмы для хора a’cappellа. Её содержание связано с орфеической темой: развитие сюжета направлено от начального отрицания у художника таланта и вдохновения («Нет лиры у меня») к победному финальному провозглашению – «Есть лира у меня!».

Во многом «Лира» подготовила появление хоровых концертов с их разнообразными приёмами концертирования и стала важным этапом на пути формирования концертного стиля Фалика. Это сочинение вновь демонстрирует кропотливую работу с голосоведением и фактурой, гармоническими красками, здесь закрепляются уже найденные стилевые приёмы и продолжается дальнейшая разработка ресурсов хора.

Вслед за «Лирой» Фалик создаёт небольшой хоровой цикл «Зимние песни» (1975-76) на стихи русских поэтов. Смена явлений природы (метель, пурга, оттепель) уподобляется смене жизненных коллизий. Его композиция отчасти напоминает структуру «Триптиха» - крайние части пейзажно-лирического характера, а в центре – яркий психологический номер на слова Б. Пастернака. Весьма удачное воплощение довольно сложной поэзии позволит композитору через двенадцать лет сделать этот номер частью хорового концерта «О, природа!».
Сознательно или интуитивно композитор всё ближе подходит к кульминационному жанру хоровой музыки без сопровождения – хоровому концерту. Сюита для женского хора «Эстонские акварели» (1976)  непосредственно подготовила появление первого хорового концерта на слова Игоря Северянина. В ней установилось соотношение и количество частей, образные контрасты, а также приёмы хорового письма, расцветшие затем в хоровых концертах. Полноценным концертом мешает её назвать менее цельная драматургия (композитор сам это отмечает, называя цикл сюитой, где связи между частями не такие прочные, как в концерте), а также – женский состав хора, обусловивший более мягкое и однотембровое звучание.

В целом ранние хоровые сочинения представляют разнообразную картину, доминантой которой является установка на эксперимент. Он проявился, прежде всего, в поиске образных сфер и жанровых моделей, а также работы с поэтическим текстом. В этом поиске композитор осваивает различные приёмы работы с хоровой фактурой и находит свою, неповторимую, манеру письма, главной константой которой является многоуровневое использование принципов концертирования. Они органично применяются как в сочинениях лирического, так и драматического плана и проявляются в разветвлённой хоровой фактуре, чередовании постоянного и переменного многоголосия, частой смене типов фактуры, темброво-хоровой диалогичности. 

Глава II «Хоровые концерты» посвящена ведущему жанру в хоровом творчестве Юрия Фалика. Время, когда композитор обратился к названному жанру, характеризуется высокой степенью интенсивности творческих поисков. Расширение жанрово-стилевого диапазона происходило благодаря повышению интереса композиторов к старинным пластам национальной истории и культуры. Эта тенденция вначале обнаружилась в исполнительстве, а затем стала заметной и в композиторском творчестве. Наряду с кантом, литургией, мадригалом, мотетом происходит возрождение хорового концерта, которому принадлежит первое место по значимости жанровых открытий в отечественной хоровой музыке. 

К 80-м годам ХХ века сложилось большое количество самых разных модификаций хорового концерта. Существующие на данный момент классификации, принадлежащие  Ю. Паисову
, М. Сафиуллиной
, Л. Рязанцевой
, Г. Батичко
, базируются на различных основаниях, поскольку концерт обладает подвижностью жанровых границ. Понимая невозможность создания единой классификационной системы, Г. Григорьева вводит универсальную стилевую категорию - «обобщённая концертность»
,  которая распространяется далеко за пределы хорового концерта. Она проявляется, прежде всего, в разветвлённой фактуре, включающей  divisi партий и выделение solo, полифонической технике (микрополифония и полифония пластов), чередовании постоянного и переменного многоголосия, частой смене типов фактуры, темброво-хоровой диалогичности. Не менее важным при этом оказывается драматургический профиль сочинения - образная контрастность и особый характер кульминаций-вспышек обусловливают динамическую трактовку формы. Понятие обобщённой концертности содержит в себе важнейшие для концертного жанра категории – диалогичность и репрезентативность. Оно представляется нам оптимальным, поскольку может быть применимо к различным хоровым жанрам.
Главной идеей хорового концерта является максимально полный показ всех ансамблевых возможностей хора. Иными словами, хоровое концертирование основано на синтезе принципов «виртуозности» и «колоритности» (богатстве тембрового фонизма). В хоровой музыке основным способом проявления концертности становится нетрадиционная трактовка хора, связанная с инструментализацией хоровой фактуры и  подчёркнутой ролью фонизма (обогащение тембрового и гармонического колорита, а также усложнение интонационности). Имея барочные корни, эта тенденция возрождается в ХХ веке в новой системе музыкального языка. Она связана с использованием додекафонной техники, сонорных и алеаторических приёмов, микроинтервалики, сложно интонируемых мелодий, нетрадиционной манеры произнесения слова. В целом, хоровой концерт ХХ века формируется как сложное синтетическое явление, вбирающее в себя важнейшие традиции прошлого - отдельные признаки барочного и классицистского хорового концерта.
Жанр концерта (не только хорового) в творчестве Фалика занимает особое место. Его инструментальные концерты появились ещё в консерваторские годы
. К хоровому концерту он впервые обратился в 1979 году, создав «Поэзы Игоря Северянина». Композитору оказалась близка жанровая ветвь, продолжающая традиции русской классической хоровой музыки. 
Пять хоровых концертов Фалика различны по своему художественному замыслу и по значимости в истории русской хоровой музыки. Пик композиторского интереса к жанру концерта попадает на конец 70-х-80-е годы – в это время появляются три сочинения – «Поэзы Игоря Северянина» (1979), «Троицын день» на слова М. Цветаевой (1987),  и «О, природа!» на слова Б. Пастернака (1988). Работа в концертном жанре возобновляется в 90-е годы – композитор создаёт «Пушкинские строфы» (1998) к юбилею поэта, а появление «Элегий» (2001) на слова А. Ахматовой и Н. Гумилёва подтверждает его верность избранному жанру. 

Хоровой концерт «Поэзы Игоря Северянина» (1979), пожалуй, самый блестящий, оригинальный и значительный опус в хоровом творчестве композитора. Музыкальный стиль сочинения во многом обусловили тексты Северянина. Уникальность фаликовских «Поэз» заключается в использовании необычных для хоровой музыки того временного периода жанровых, фактурных, ритмических, гармонических средств, позволяющих исполнителям проявить свои виртуозные возможности. Инструментальное слышание хора проявляется в этом сочинении почти в каждом такте – кластеры, темброво-звуковые пятна, неожиданные фактурные и динамические контрасты, широкий диапазон хоровых партий, мелодии, «неудобные» для исполнения за счёт сложной интонационной и ритмической организации.
По словам композитора, первый хоровой концерт подтолкнул его к созданию других: «Я поставил перед собой задачу написать концерты на стихи русских поэтов Серебряного века»
. Так появились концерты на слова М. Цветаевой и Б. Пастернака.

Хоровой концерт «Троицын день» (1987) выделяется  из всех остальных концертов Фалика соприкосновением с фольклорной традицией. Это роднит его с самым первым хоровым сочинением, находящимся в русле неофольклорной волны 60-х – «Триптихом» на слова В. Солоухина. Однако здесь композитор придерживается избранного им ранее направления и в основном ориентируется на общеклассическую линию развития хоровой музыки. Он не цитирует фольклорные мелодии, а создаёт собственные в народном духе. Несмотря на небольшие масштабы, концерт в полной мере позволяет судить о стиле композитора. В данном сочинении композитор очень активно использует «акцентное варьирование мелодических мотивов»
, что вызывает ассоциации с творчеством И. Стравинского, который являлся одним из кумиров Фалика. Характерной стилевой приметой, сближающей двух композиторов, является концертная трактовка партитуры. Уникальность данного сочинения заключается в том, что оно находится на пересечении двух линий в творчестве Фалика – общеклассической и фольклорной. Кроме того, это один из редких примеров озвучивания многомерной поэзии М. Цветаевой.
Музыкальное решение концерта «О, природа!» (1988) во многом обусловлено миром поэзии Б. Пастернака
. Создавая хоровой концерт «О, природа!», Фалик написал «своего Пастернака» – философа, преклоняющегося перед храмом Природы, воспевающего её красоту и величие. Два первых стихотворения  взяты из романа «Доктор Живаго», другие – из сборников разных лет. Пастернак в меньшей мере концертен, но более симфоничен. Это отразилось и на подборе стихов, и на драматургии, и на стилистике концерта. Определяющим принципом драматургии данного сочинения стала диалогичность. Фалик удивительно многогранно реализует этот исторически апробированный приём. Диалог понимается композитором не только как форма (или способ) концертирования, но и как драматургический принцип развития материала. 

После десятилетнего перерыва Фалик создаёт хоровой концерт «Пушкинские строфы» (1998), а 2001 году появляются «Элегии» на слова А. Ахматовой и Н. Гумилёва. Безусловно, оба сочинения продолжают линию хоровых концертов 70-80-х годов, но вместе с этим, они заметно окрашиваются в иные тона.

«Строфы» представляют собой более типичный для композитора вариант цикла (похожая структура встречалась в «Поэзах» и, отчасти, в концерте «О, природа!»). Но по сравнению с предшествующими сочинениями, здесь значительно изменилась драматургия, а поэзия Пушкина зазвучала совсем по-иному, нежели стихи поэтов Серебряного века. По словам Фалика, он долго не решался писать на тексты Пушкина, поскольку чувствовал  ответственность поставленной задачи. Сочинять «Пушкинские строфы» композитор начал с номера "Румяной зарёю…", а закончил "Бесами", решив, что после них ему трудно ещё что-то сказать.

 «Пушкинские строфы», являясь органичным продолжением эволюции хорового стиля композитора, в то же время занимают особое место не только среди хоровых концертов, но и среди хоровых сочинений композитора в целом. Фалик на время оставляет столь любимую им поэзию Серебряного века и обращается к стилистически иному первоисточнику. Среди сочинений Пушкина он находит тексты, созвучные его мировосприятию. В основе сочинения лежит сюитный принцип построения цикла, что вполне соответствует жанру строф – композитор стремится запечатлеть многоликий и всеохватный мир пушкинской поэзии.

При обращении к последнему хоровому концерту – «Элегиям», выявляются иные краски хоровой палитры Фалика. Сочинение было написано в 2001 году специально для Саратовского камерного хора Людмилы Лицовой. Здесь композитор вновь обращается к лирике Серебряного века, причём сразу к творчеству двух поэтов – А. Ахматовой и Н. Гумилёва. 

 «Элегии» ещё более удалены от ранее созданных образцов жанра – в них явно просматривается влияние литургических сочинений композитора, созданных в 90-е годы. Соприкосновение с духовной традицией и повлекло за собой изменение музыкального языка – его мелодической, гармонической и метроритмической сторон. Светский текст содержит в себе предпосылки, заставляющие композитора обратиться к православной традиции. В стихах прямо или метафорически присутствует религиозно-обрядовая символика (церковь, Святое Писание, крест, колокольный звон), которая служит скрепляющим началом в цикле. Четыре номера выстраиваются в единую драматургическую линию, устремлённую к финалу («Храм Твой, Господи»). Жанровая природа сочинения во многом определяется диалогичным сопоставлением солирующего голоса и хора - композитор подчеркнул это, назвав «Элегии» концертом для солирующего сопрано  и смешанного хора без сопровождения. Музыкальный язык «Элегий»  отражает взаимодействие светского и духовного  начал, однако, вряд ли можно поставить данный опус в один ряд с духовными сочинениями Фалика, такими как «Литургические песнопения» или «Молитвы». Скорее, этот хоровой концерт находится в точке пересечения духовной и светской линий в творчестве композитора.

В целом, пять рассмотренных сочинений отчётливо демонстрируют трактовку Фаликом жанра хорового концерта и обнаруживают ряд общих закономерностей на драматургическом и стилистическом уровнях.
Прежде всего, концерты сближает выбор поэтических текстов – композитор с удивительным постоянством обращается к богатейшему литературному пласту лирики Серебряного века. Исключение в этом смысле составляют лишь «Пушкинские строфы», которые, тем не менее, органично вписываются в общую линию развития этого жанра у Фалика.
Как правило, самыми значительными частями в хоровых концертах Фалика являются финалы, хотя в цикле может присутствовать другой номер, соперничающий с ними по значимости - например, «Румяной зарёю» в «Строфах», или «Городок» в «Элегиях».
Практически во всех сочинениях ярко представлена звукоизобразительность, гармонично сочетающая в себе внешний пластический знак и психологически точную передачу внутреннего состояния в тот или иной момент. Кроме «Бесов», показательным  в этом отношении является хор «Зимняя ночь» («О, Природа!»). Тематическое ядро здесь представляет собой сопоставление аккордовых комплексов (минорная тоника с секундой) в мужских и женских голосах. Это зримо иллюстрирует текст: «Мело, мело, по всей земле, во все пределы», и в то же время передаёт состояние внутренней сосредоточенности и напряжённого ожидания.

Эволюцию концертного стиля во всех пяти хоровых концертах в общем плане можно обозначить следующим образом: от доминирования репрезентативности, виртуозности («Поэзы» и «Троицын день») – ко всё более возрастающей роли философского начала («О, Природа!» и «Элегии»), что ведёт к постепенному уравновешиванию всех компонентов концертности.

Глава III «Сакральные жанры» посвящена сочинениям духовного содержания. Юрий Фалик входит в число тех композиторов, в творчестве которых литургические (в широком смысле) жанры занимают важное место.  Духовное начало, постепенно формирующееся в недрах его инструментальной музыки, многообразно проявляются в его произведениях - в обращении к духовным жанрам («Панихида по Стравинскому»  для 16-ти   струнных и 4-х тромбонов (1975)), в цитировании  богослужебных напевов (знаменный распев во втором этюде Второго концерта для оркестра «Симфонические этюды» (1977)), в воссоздании стилистики знаменного пения и использовании свойственных ему принципов развития (Пятый и  Шестой  квартеты). 

Духовные сочинения Фалика неоднородны и по стилистике, и по художественной значимости. «Литургические песнопения» - первое сочинение, ясно обозначившее новый этап в хоровом творчестве. Его появление объясняется отнюдь не модой на духовную тематику в 90-е годы. По свидетельству самого композитора, замысел сочинения на православные тексты зародился более двадцати лет назад, в то время, когда тема веры, духовности была ещё под запретом. Все эти годы Фалик серьёзно изучал традиции знаменного распева, знакомился с теоретическими трудами Успенского, Бражникова и других исследователей этого пласта русской культуры.
Сочинение Фалика –  не ортодоксальная литургия, ориентированная на какой-либо образец (как, например, Литургия Иоанна Златоуста или Василия Великого), а свободный цикл, состоящий из обязательных и необязательных песнопений  и трактованный  одновременно как литургический и концертный. Причём литургичность понимается композитором в  обобщённом  плане – как причастность церковной традиции. Пятнадцать номеров группируются в монолитную композицию, имеющую несколько драматургически самостоятельных линий. Тексты, заимствованные из различных частей службы, составляют остов произведения.

Вопрос о принадлежности данного сочинения к литургическим или паралитургическим жанрам трудно решить однозначно. В «Литургических песнопениях» одновременно присутствуют два начала – церковное и светское. Тексты православных молитв сгруппированы не по литургической схеме, поскольку композитор не мыслил своё сочинение как законченную церковную службу. Однако некоторые номера (в частности, Пролог, «На велицем повечерии», «Богородице Дево, радуйся», «Отче наш») звучали в православном храме.

В 1996 году американский хормейстер Ларри Кук, услышавший «Литургические песнопения», предложил Фалику написать католическую мессу. По словам композитора, она была написана удивительно быстро – за месяц-полтора - и в 2001 году  прозвучала в церкви Сент-Джон в Янгстауне (штат Огайо).

Месса стоит особняком в хоровом творчестве композитора не только на фоне «православных» сочинений, но ещё и потому, что это единственное хоровое произведение с инструментальным сопровождением (средствами камерного оркестра он попытался воссоздать звучание старого органа). Обращение композитора к ординарной католической мессе в период расцвета разнообразнейших духовных жанров можно объяснить тяготением к традиционным, исторически апробированным моделям. Показательно, что Фалик использует полный текст службы, а не тексты отдельных частей, что более распространено.
Через пять лет после «Литургических песнопений» и через год после Мессы композитор вновь вернулся к текстам православных молитв. Эта сфера образности и стилистика русской духовной музыки оказалась ему удивительно близка. Глубина и сосредоточенность мысли, в то же время яркая экспрессивность чувства, необыкновенная пластичность мелодий, идущая от знаменного распева, – качества, характеризующие духовные сочинения последних лет. Циклы «Молитвы» (1997), «Чудотворные лики» (2004) и «Два молитвословия» (2007) являют собой качественно новый этап в духовно-музыкальном творчестве композитора.

В отличие от «Литургических песнопений» - сочинения более крупного и, в какой-то степени, более заметного, названные циклы представляют собой именно молитвы. В «Литургических песнопениях» компоненты церковной музыкальной стилистики представлены наравне с авторской, вследствие чего цикл в целом имеет концертный характер. В последующих произведениях композитору, пожалуй, более точно удалось передать сам дух православной молитвы - композиторское «я» отходит на второй план, уступая место некоему соборному началу.

В православной молитве прошение, благодарение, хвала всегда сочетается с созерцанием Бога. Фаликовский цикл «Молитвы», посвящённый Владиславу Чернушенко, в этом отношении, пожалуй, один из самых показательных в его творчестве. В каждом из пяти номеров на первом плане именно созерцание, ожидание Бога. Фалик удивительно бережно относится к текстам молитвослова, не загромождая партитуру фактурно-технологическими изысками, позволяя прозвучать в первую очередь именно молитвенному слову.
Другой цикл, «Чудотворные лики», посвящённый хору Смольного собора, также представляет собой пять молитв, обращённых к чудотворным иконам Богоматери и святой Ксении Петербургской. В этом сочинении в гармоничном равновесии находятся авторская и церковная стилистика. В методе работы с текстами наблюдается некоторое сходство с «Литургическими песнопениями», но масштабы и тематика скорее позволяют поставить его в один ряд с «Молитвами». Сочинению в целом присущ камерный характер, что, по-видимому, может объясняться избранными текстами молитв, обращённых к женским образам.

В Заключении подведены итоги исследования, обозначена жанровая и стилевая эволюция хорового творчества композитора.
Хоровая музыка Юрия Фалика являет необычайное разнообразие жанрово-композиционных решений и находится в русле основных тенденций хорового искусства второй половины ХХ века – новой фольклорной волны, неоромантизма, “новой сакральности” 90-х годов. Универсализм художественного сознания композитора проецируется и на его хоровое наследие. При этом автор сохраняет удивительное постоянство в использовании определённых приёмов  работы со словом и музыкальной тканью.

Хоровой стиль Фалика обусловлен сочетанием различных компонентов – тяготением к ясности, архитектонической стройности и в то же время стремлением к стилистической яркости и изысканности, свойственным композиторам петербургской школы. Несмотря на то, что Фалик не является коренным жителем Северной столицы, он удивительно органично воспринял традиции Петербурга как культурного пространства. Неслучайно образцом для Фалика во многом стали партитуры И. Ф. Стравинского. Принцип концертности, игры, театральности определяют стиль этих художников как наследников петербургской школы. Повлияли на фаликовский стиль, хотя и в меньшей степени, и другие петербуржцы –  С. Прокофьев, Д. Шостакович, С. Слонимский. Однако этим не ограничивается круг композиторских влияний. Ступив на стезю хорового искусства, Фалик опирался на опыт других мастеров. Так, гармоническая красочность, использование сложных полифункциональных аккордов роднит его с Георгием Свиридовым, неудобные для пения интонации, своеобразная дерзость  «инструментовки» хоровой партитуры и фактурные приёмы перекликаются с хоровыми произведениями Р. Щедрина. При этом стиль Фалика всегда остаётся узнаваемым.

Рассматривая хоровое творчество Фалика как целостное явление, мы оставили за рамками работы многие его аспекты, которые требуют дальнейшего изучения. В их числе проблема реализации концертности на уровне композиторского стиля в целом, претворение поэзии Серебряного века в вокально-хоровой музыке композитора, а также изучение  его творчества в контексте петербургской культуры. Сочинения Юрия Фалика представляют собой жемчужины современной хоровой музыки, и, думается, впоследствии вызовут не только активный исполнительский, но и музыковедческий интерес.
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