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У читателя в руках новый номер журнала Нижегородской консерватории. Как и

предыдущие выпуски, он содержит ставшие уже традиционными рубрики — теория, исто-

рия музыки, педагогика. Открывает журнал рубрика «Вопросы теории и истории музыки»,

которая включает целый ряд статей по самой широкой проблематике. Так, соотношение

текста и напева в стихире Октоиха — предмет рассмотрения в статье А. Евдокимовой;

фортепианной музыке Глазунова, Шимановского и Денисова посвящены материалы

М. Лукачевской, Е. Фаст и О. Щербатовой. Интересующиеся историей западной музыкаль-

ной культуры почерпнут для себя много ценного в статьях И. Храмовой («Триптих струн-

ных квартетов Шумана»), И. Родионовой («Хоровое искусство чешских композиторов вто-

рой половины XX века»), Н. Якименко («Истоки композиторского стиля Лео Брауэра») и

В. Сырова («Джаз как искусство»). В свою очередь, свой собственный ракурс в исследовании

современной отечественной музыки предлагают  Г. Супруненко («Хоровой театр как спо-

соб интерпретации поэмы Р. Щедрина «Казнь Пугачева») и Л. Пыльнева («Трансформация

жанров оперы и балета в творчестве якутских композиторов»).

В разделе «Проблемы методики и педагогики музыкального образования» выделяют-

ся работы А. Аракеловой, посвященные острым и актуально звучащим в наши дни пробле-

мам высшего музыкального образования («Спектр образовательных программ в области

высшего музыкального образования на современном этапе» и «Концепция сохранения и раз-

вития системы музыкального образования как механизм решения назревших проблем»). Ав-

тор предлагает свои аргументированные подходы к решению этих проблем. Завершает всю

подборку статья Н. Гладилина («Референции к культуре минувших столетий в романе

Х. Крауссера «Мелодии»), посвященная теме «Музыка в ее художественных параллелях».

Эта тема стала предметом дискуссии на научной конференции, приуроченной к 65-летию

со дня основания Нижегородской консерватории. Редакционный совет планирует продол-

жить знакомство читателей с наиболее интересными материалами этой конференции в

последующих номерах журнала.

В. Н. Сыров
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ПРОБЛЕМЫ ТЕОРИИ И ИСТОРИИ МУЗЫКИ

© Евдокимова А. А., 2012

СТИХИРЫ ОКТОИХА: ТЕКСТ И НАПЕВ

В статье выявлены семантические, интонационные и структурные аналогии
стихир Октоиха, принадлежащих трем различным церковно-певческим
традициям – русской, болгарской, сербской. Названы возможные причины
возникновения их многочисленных музыкально-языковых связей.
Ключевые слова: Октоих; стихира; церковно-певческая традиция.

Православная певческая книга — Октоих — включает от 350 до 500 песнопений, раз-
деленных на 8 групп — гласов. Система осмогласия, возникшая в византийской гимнографии
VIII века, пронизывает тексты каждого гласа особым комплексом идеей, придавая им непо-
вторимый духовный облик. Эти тексты в России, Болгарии и Сербии являются общими и
даже поются на одном — церковно-славянском — языке. Мелодические же различия
настолько очевидны, что сравнение их кажется бесперспективным. А между тем связь певче-
ских традиций данных стран существует и она весьма значительна. Покажем некоторые ее
аспекты на примере цикла стихир на «Господи воззвах» первого гласа1.

Церковный день начинается с вечера, и эти стихиры поются в начале Вечерни, репре-
зентируя недельный глас. Первый глас, обобщая идеи его словесных текстов, называют гла-
сом начала божественного великолепия, открывшегося на земле, единения небесного  и зем-
ного, преддверия спасения и воскресения. Включаясь в общее храмовое действо, напевы
стихир каждой из трех православных певческих традиций свободно льются большими мяг-
кими волнами, в их неспешном движении чувствуется дыхание вечности и абсолютной гар-
монии. При этом гласовая характерность представлена очень ясно. В русских знаменных сти-
хирах [1, л. 1,4-6] этому способствует их центонное строение: каждая стихира состоит из
попевок 1 гласа, искусно соединенных друг с другом (в десяти стихирах их — 30). Использо-
вание ряда попевок имеет «сквозной» характер: «кулизма средняя» звучит в семи стихирах,
«рафатка» — в шести, «ометка» и «шибок» — в пяти. Это позволяет им выполнить функции
своеобразных рефренов, превращая весь цикл стихир в рондальную полирефренную компо-
зицию.

В сербских стихирах [2, с. 1-7] применяется строчная форма, которую образуют три
чередующиеся строки и четвертая, завершающая напев — ||:1-2-3:||4. Эти строки (мелодико-
ритмические формулы) не появляются в других гласах сербского осмогласия, поэтому харак-
терность 1 гласа создается очень ярко. Однако каждая из этих строк включает интонацион-
ные аналогии с попевками знаменного распева: в первой строке звучит «осока малая» 5 гла-
са, во второй — завершающий оборот «накидки» 4 гласа, в третьей — «рожек» 7 гласа и
«подхват» 6 гласа, в четвертой — вновь «осока», продолжением которой здесь становится
«хамила» 4 гласа. Эти попевки не создают гласовой пестроты, поскольку все они звучат на
другой высоте, «вписываясь» в уникальный ладовый колорит первого гласа с его сменой B-
dur первой строки на «мерцание» F-dur — f-moll при финалисе «g» в остальных строках. И
возникает чудо: мелодические формулы, характерные для разных гласов русского знаменно-
го распева, создают интонационный колорит одного — первого — гласа сербского распева.

В болгарских стихирах [3, с. 2-10] — тоже строчная конструкция, хотя и значительно
менее строгая, чем в пении сербов. Ее образуют семь строк (мелодико-ритмических формул),
вторая из которых появляется также в конце стихир, завершая напев. Стихиры поются с исо-
ном «d», большинство строк также оканчиваются этим звуком, поэтому ощущается колорит
натурального d-moll. Однако возникает он на основе обиходного звукоряда (h-c-d-е-f-g-a-b-c),
создавая аналогию со знаменным роспевом. Более того, в первой строке мы слышим знамен-
ные попевки «унылку» 8 гласа и «огибку» 4 гласа, во второй строке — «ромцу» 6 гласа. При-
чем все они появляются на той же высоте, что и в знаменном распеве, имея лишь ритмиче-
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ские отличия. Удивительным образом болгарский распев «заметил» мелодическое совпаде-
ние этих попевок, сделав их характерными для одного гласа. На «своей» высоте появляется в
5-й строке и попевка «подъезд малый»; лишь «переметка» — в 4-й и 7-й строках меняет вы-
соту, «вписываясь» в ладовую окраску болгарского первого гласа и гармонично сочетаясь с
исоном «d».

О причинах появления знаменных попевок в болгарском и сербском распевах сейчас
возможно рассуждать лишь гипотетически. Сербия и Болгария долгое время находились под
гнетом Оттоманской империи, всячески искоренявшей православие, разрушавшей храмы,
уничтожавшей церковные книги. Россия помогала православным народам этих стран, при-
сылая свои книги, в том числе и певческие. Этим объясняется использование общего — цер-
ковно-славянского — языка. Возможно, этим же объясняется и интонационная общность:
сербские и болгарские певчие могли «приспособить» знаменные попевки к своему нацио-
нальному интонационному «мироощущению», «вписав» их в контекст своих напевов. Но
возможно и иное объяснение. Известно, что болгары, сербы и русские приняли христианство
из Византии, поэтому общие мелодические формулы могут оказаться византийскими «гена-
ми», по-разному сохранившимися в памяти трех православных народов.

Но каким бы ни было объяснение, интонационным сходством связь трех распевов не
ограничивается. В каждом из них сохраняется безусловное господство словесного текста, он
ясно слышен, ясно разделен на строки, ударения в словах соблюдаются точно. Более того,
все три распева создают музыкальное различие ветхо- и новозаветных текстов. В русском
знаменном и болгарском распевах стихи 141 и 129 псалмов Давида имеют одинаковое строе-
ние: продолжительная нейтральная псалмодия завершается гласовой попевкой, подобно
символу напоминая о том, что завершением Ветхого завета стал завет Новый (ведь осмогла-
сие возникло лишь в новозаветное время). В строчной конструкции сербского распева стихи
псалмов выделены иначе: открывающая их напев третья формула-строка превратилась в
нейтрально-вращательное движение, подводящее к мелодизированной 4-й строке.

1.

В цикле «Господи воззвах» происходит стройное чередование ветхозаветных строк
псалмов Давида с новозаветными текстами  стихир, свидетельствуя о согласии Ветхого и
Нового Заветов. Напевы стихир, различные по мелодическому строению в русском, болгар-
ском и сербском Октоихах, оказываются близки по характеру — в них отсутствует мирская
эмоциональность. Это является следствием общего православного взгляда на мир: даже при
повествовании о распятии в напевах нет отчаяния, поскольку известно о грядущем Воскре-
сении; но в напевах нет и безоблачной радости, поскольку ради спасения людей Господь
принял крестную смерть, и мы всегда помним о высочайшей цене нашего спасения. Поэтому
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в стихирах на «Господи воззвах» царит знакомая всем православным эмоция молитвенного
предстояния, «отложения житейских попечений».

Аналогичными являются и приемы связи напева со словесным текстом: повтор слов
обычно связан с повтором мелодии, перечисления в тексте отмечены аналогичным музы-
кальным материалом. Наиболее распевными (мелизматическими) строками выделяются са-
мые значимые слова текста, однако они оказываются различными в каждой из певческих
традиций. В сербских стихирах наибольший распев слогов — в 4-й строке: она оказывается
своеобразной кульминацией, выделяя последние слова текста, прославляющие Господа и Его
деяния («Человеколюбче», «Всесилен», «в мире воскресение», «мир избавляй»).  В болгар-
ском распеве подобную роль выполняет завершающая вторая строка, выделяя те же слова.
Но данная строка появляется еще и в середине стихир, также акцентируя прославление (сло-
ва: «святый Господи», «воскресение», «веселие» и др.) В знаменных стихирах самый боль-
шой распев слогов связан с попевкой «кулизма средняя», но она звучит только в серединных
строках, выделяя  догматически наиболее важные понятия: «Бог наш», «Безгрешне»,
«смерть умертви», «церковь Твою, Христе»; единственная фита «кудрявая» во фразе «рас-
пеншегося нас ради» выделяет последнее слово, подчеркивая жертвенную самоотдачу Спа-
сителя.

Во всех трех распевах, на фоне преобладающего плавного движения, особое смысло-
вое значение приобретают скачки. В знаменном распеве восходящие скачки на квинту связа-
ны с образами воскресения и просвещения мира. Когда же в стихире «Иже Отцу…» речь
идет о воскресении во славе Самого Спасителя — мелодия единственный раз «возносится»
вверх на малую септиму! В сербском распеве квартовый ход вводит «прославляющую» 4-ю
строку с характерным для нее «горением» религиозного чувства. В болгарском распеве пер-
вая стихира восходящими скачками выразительно подчеркивает два обращения к Господу:
ход на тритон выделяет слова «вонми гласу моления моего», а звучащие в следующей строке
слова «внегда воззвати» распеты двумя скачками (на кварту и квинту) — мелодия здесь бук-
вально «взмывает» на октаву вверх. Столь необычно экспрессивное изложение, возможно,
связано с воплощением образа церковного предания: согласно ему, Давид создавал 140-й
псалом в пещере, преследуемый царем Саулом [1Цар.22:1], находясь в состоянии глубокой
скорби и страстно взывая к Господу. Во всяком случае, это — единственный пример откры-
того «всплеска эмоций»: начиная со второй стихиры, скачками отмечены лишь догматически
важные понятия.

Во всех трех распевах особо выделен богородичен, завершающий цикл стихир. Осно-
вание для этого заключено в словесном тексте: он принадлежит святому Иоанну Дамаскину
и отличается не только большой протяженностью, но особой образностью — излагает догмат
о Воплощении и возвещает всемирную славу Богородицы. В русском и болгарском богоро-
дичнах используются одни и те же приемы. Прежде всего, это — обновление попевочного
материала: в знаменном распеве вводятся семь новых попевок, в болгарском — пять раз зву-
чит новая 7-я формула-строка, до этого появлявшаяся лишь в начале стихиры «Веселитеся,
небеса…». Этот новый материал приводит к повышению тесситуры напева. В знаменном
распеве попевки «возносец», «пригласка переметная» и «пригласка большая с тряскою» вво-
дят верхний звук светлого согласия («а»), которого не было в большинстве стихир, здесь же
он звучит семь (!) раз. Более того, «возносец» впервые вводит самое высокое завершение че-
тырех строк — на звуке светлого согласия — «g». Этот же звук и в болгарском распеве за-
вершает 7-ю формулу-строку, в начальном построении которой появляется и самый высокий
звук напева — «b» (тресветлого согласия). Оба богородична имеют новое завершение: в зна-
менном распеве им становится «кулизма скамейная» (а не «колчанец» или «долинка», как в
других стихирах), в болгарском — первая строка-формула с новым окончанием, напомина-
ющим знаменную попевку «подхват» и завершение 3-й строки сербского распева. В серб-
ском распеве также есть некоторое обновление: в 3-й строке вновь появляется попевка «ро-
жек», возвращая высокий регистр и выразительность звучания. Таким образом, во всех трех
православных традициях богородичен, завершающий цикл стихир, оказывается аналогичен
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последней строке церковного песнопения — вносящей значительное обновление и этим за-
вершающей напев.

Сравнение стихир на «Господи воззвах» знаменного, сербского и болгарского распе-
вов позволяет выявить: аналогичное соотношение текста и напева, общие приемы выделения
ветхозаветных текстов, общие принципы акцентирования ключевых понятий в новозаветных
текстах, аналогичные приемы выделения заключительной стихиры (богородична-догматика).
Во всех трех распевах гласовая характерность создается интонационно-ладовыми средства-
ми, и при этом присутствуют явные интонационные аналогии: в сербском и болгарском рас-
певах звучат мелодико-ритмическое формулы, подобные попевкам знаменного распева. Слу-
чайны ли эти многочисленные «точки пересечения» трех певческих традиций? По образному
выражению аввы Дорофея, Господь — центр круга человеческой жизни, а людские судьбы
подобны радиусам, которые, по мере приближения к Богу, сближаются и друг с другом [4,
с. 98]. Поэтому родство напевов может быть связано с общей судьбой трех народов, в древ-
ности выживших в условиях мусульманского геноцида, в новое время испытавших «прес-
синг» коммунистического режима, но при этом все равно сохранивших православную веру.

Примечания
1 Название циклу дали открывающие его первые слова 140-го псалма Давида. Близкие по

смыслу псалмы 141 и 129 развивают и усиливают обращение к Господу. Строки этих ветхозаветных
псалмов чередуются со стихирами, тексты которых, различные в каждом из восьми  гласов,  повест-
вуют о новозаветных событиях.
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ТРИПТИХ СТРУННЫХ КВАРТЕТОВ ШУМАНА

Три струнных квартета ор.41 Шумана впервые рассматриваются как
сверхцикл, объединённый многообразием смысловых перекличек, интона-
ционных, тонально-гармонических связей и цитатой протестантского хора-
ла, варьированной в каждом из трёх сочинений. Скрытый жанр хоральных
вариаций, усложняя видимый классический облик квартетов, создаёт круп-
ный квартетный сверхцикл.
Ключевые слова: Шуман, сверхцикл, скрытый жанр хоральных вариаций.

Среди струнных квартетов романтизма «жемчужиной первой величины» (воспользу-
емся выражением Шумана-критика) являются его собственные Квартеты ор.41. Каждый из
трёх ансамблей давно вошёл в концертный репертуар и освещён в литературе. В каждом со-
чинении отмечаются его редкостные достоинства, страницы-шедевры. Говорится об интона-
ционных связях частей в Первом и Третьем квартетах. Однако нигде не раскрываются  непо-
вторимые черты крупного квартетного сверхцикла, триптиха1.

Между тем, три квартета одного опуса, написанные в порыве творческого вдохнове-
ния, на одном дыхании, летом 1842 года, связаны общей драматургией внутри обновлённого
жанра с использованием давно забытых хоральных вариаций. Сложнейший жанровый и сти-
левой сплав, раскрывая трепетную романтическую исповедь, возникшую в самый светлый
период жизни композитора, позволяет затронуть  «вечные», философские темы. В целостной
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концепции опуса постепенно раскрывается идеал жизни композитора-романтика — личной,
семейной, творческой, — и его видение божественно прекрасного мира и Человека-творца в
нём.

Автор, воспитанный в традициях Hausmusik, прекрасно подготовлен к работе над
квартетами. Их созданию предшествуют многочисленные переложения разных сочинений
для скрипки и фортепиано (детские «забавы» десятилетнего композитора) и ансамблевые ве-
чера, организованные Шуманом-студентом в Лейпцигском университете. Рядом с сочинени-
ями Бетховена, Шуберта, Шпора, других авторов, силами друзей-любителей музыки испол-
няется один из только что созданных трёх фортепианных квартетов самого Шумана [1, c. 18].
При жизни композитора квартеты не издавались; Шуман считал, что первые сочинения не
следует публиковать2. Не изданы и, видимо, уничтожены упомянутые в письмах первые (три
или четыре) струнные квартеты 30-х годов.

Написание квартетов ор.41 предваряет, кроме того, тщательное изучение квартетной
литературы. Шуман — организатор и издатель «Новой музыкальной газеты» отмечает в ста-
тьях более сотни ансамблей современников и предшественников, десятки из них тщательно
анализируются с указанием находок или просчётов. Композитор-публицист многократно
пишет о радости и пользе ансамблевого музицирования. Раскрыв «Жизненные правила для
музыкантов», читаем: «Никогда не упускай возможности участвовать в совместной игре в
дуэтах, трио и т.п. Это придаст твоей игре свободу и живость» [6]. В многочисленных стать-
ях разных лет критик высказывает свои пожелания начинающим композиторам, призывая не
подражать, как это принято среди молодёжи, популярным тогда Шпору, Онслову, Тальбергу
или Гуммелю; обратить внимание на «создателей драгоценностей первой величины» — Шу-
берта, Бетховена и Баха; подумать о новизне идейного замысла, не пугаясь заглянуть в «цар-
ство поэтического»; стремиться к свежей непосредственности высказывания и, одновремен-
но, к продуманности, осмысленности целого. Освещая повседневную музыкальную жизнь —
концерты, конкурсы, первые публикации, — рассматривая пути обновления жанра, его тем,
идей, общего стиля, особенностей частей, автор почти целое десятилетие работы критика го-
товит «год ансамблей» [подробнее: 4]. Но лишь  творческое погружение в жанр в начале 40-х
годов дополнительно потребовало от композитора специального штудирования сочинений
Гайдна, Моцарта и Бетховена. Опора на усложнённую классическую модель квартетного
цикла и претворение сложившегося в фортепианном и вокальном творчестве предыдущего
десятилетия собственного романтического стиля позволяют автору всего за два летних меся-
ца создать струнные квартеты, достойные сравнения с лучшими образцами этого жанра.

Квартеты ор.41 посвящены Ф. Мендельсону — самому светлому, по мнению Шумана,
композитору 30-40 годов XIX века; «он яснее всех разглядел противоречия своего времени и
впервые их примирил» [7, т. 2, c. 274]. Феликс Мендельсон, Фердинанд Давид, другие ис-
полнители квартетного опуса на домашнем вечере в шумановском доме нашли их перво-
классными. По наблюдению автора, ансамбли доставили радость и исполнителям, и слуша-
телям. Нравились сочинения самому композитору: «Я не жалел усилий, чтобы создать нечто
стоящее, порой мне кажется — моё лучшее» [7, т. 1, c. 58].

Все три квартета будто освещены «сияньем тёплых майских дней». Сказалась, по вы-
ражению Д. Житомирского [2, c. 662], «весна личной жизни»: недавняя женитьба, ожидание
первенца, творческий подъём, обилие замыслов. Автор, как и мечталось, семимильными ша-
гами продвигается в «таинственный мир искусства», в «царство поэтического», к «новому и
новейшему направлению музыки в области» инструментальной музыки.

Каждый из трёх квартетов самостоятелен, импульсивен, полон выдумки и — проду-
ман до мелочей; все «линии действия в них сплетены в тугой узел», как писал автор по пово-
ду поздних квартетов Бетховена.

В каждом квартете избирается свой путь драматургии, особый облик цикла и формы
отдельных частей. Так, в центрах Первого и Третьего квартетов помещены Скерцо и Adagio,
во Втором же центральные части меняются местами — вслед за Allegro vivace слышится An-
dante, а затем Скерцо, близкое финалу. Вступление Первого квартета называется
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Introduzione, в отличие от более краткого Andante espressivo — вступления к Третьему квар-
тету. Не случайны и другие авторские обозначения:  Трио Скерцо Первого квартета, един-
ственное из всех, автор называет Intermezzo. Жанр, используемый в отдельных частях квар-
тетов Ф. Мендельсона, в шумановском ансамбле лишь оттеняет крайние разделы энергично-
го, флорестановского Скерцо тихим светом запредельного, мистического.

Своеобразны избранные формы. Скерцо Третьего квартета, например, написано в
редчайшей для этого жанра форме вариаций. В Adagio Первого квартета используется куп-
летно-вариационная форма с интерлюдией и постлюдией, свойственная вокальным сочине-
ниям автора. Финал Третьего квартета — свободная форма, каждую из двух частей которой
завершает Quasi Trio, более привычное для средних, скерцозных частей цикла.

Каждый из трёх квартетов интонационно связан, их многоэлементные темы будто вы-
текают из одного источника, ветвятся, сплетаются, образуют новые лакуны и новые источ-
ники. Тематическое развитие квартетных частей можно сравнить с ручьём или, как сказано в
монографии Д. Житомирского, с деревом, ветвями и листьями. Используются вариантно-
вариационные и полифонические приёмы с включением свободной или имитационной по-
лифонии, то строгой, то мнимой — все они разработаны в фортепианных циклах композито-
ра предшествующего десятилетия от «Вариаций на тему Abegg» до «Симфонических этю-
дов» и «Крейслерианы».

Интонационные связи типичны для всего сверхцикла, объединённого одним опусом и
тональностью: a(A) — F — A. Общий интонационный источник заключён в Introduzione.
Это элегические мотивы в объёме уменьшённой квинты, гаммообразные «побеги» и фигуры
опевания. Важнейшую объединяющую роль в сверхцикле, как уже отмечено, играет «тема
высшего порядка» — скрытая в триптихе цитата протестантского хорала Du Herr und Richter
aller Welt («Ты Господин и Судья всего мира»). Её первая вариация приметна в Intermezzo —
в трио скерцо Первого квартета, вторая — в коде первой части Второго квартета, четыре по-
следующих — в вариантах основной темы Adagio Третьего квартета [8]3.

Объединяет три сочинения усложнённая трактовка жанра-микста (классический цикл
с рядом хоральных вариаций). Но, кроме того, все ансамбли, как мечталось Шуману, —
«настоящие квартеты». Каждый инструмент в них — участник общей дружеской беседы,
каждый — одинаково инициативен. Первый квартет, например, открывает первая скрипка,
его СП и ПП — альт, медленную часть — виолончель. Нередки дуэты или трио в гомофон-
ной фактуре с широким расположением голосов, создающих по-моцартовски прозрачную
ткань. Привычное четырёхголосие оттеняют шести-восьмиголосные темы — образцы сво-
бодной полифонии — или переклички «хора» и solo, дуэта, трио. Квартеты явно рассчитаны
на превосходных исполнителей, владеющих не только быстротой реакции при переходах от
arco к pizzicato или marcato, legato, dolce, tenuto — все эти обозначения типичны для шума-
новских квартетов, — но и умением извлекать из инструмента короткие и длинные форшла-
ги, тремоло, аккорды, двухголосие (двухголосна первая скрипка в четвёртой вариации An-
dante Второго квартета — в её нижнем голосе «царапают слух» секундовые мотивы).

Подвижность ансамблевых голосов, интонационная новизна, свобода структурных
членений, смелость тонально-гармонического решения порождают в ансамблях ритм живой
речи, оставляющий впечатление непосредственности, сиюминутности высказывания, роман-
тической раскованности, доверительности тона. Беседа равных, освещая редчайший в ансам-
блевой литературе лирический триптих, не исключает разнообразных картин, портретов,
хрупких акварелей. Отметим среди них молитвенную сценку Intermezzo — трио скерцо Пер-
вого квартета — или акварельный портрет Шумана, внезапно возникший в иронично-
скерцозной детали в конце песенного Adagio этого же квартета, «разговор родственных душ»
в медленной части Второго квартета или тончайшую зарисовку небесного сияния в конце
Скерцо Третьего квартета. Обилие ярких картин и хрупких акварелей, свежесть фантазии,
поразительное жизнелюбие и стойкость необычайно притягательны в этом единственном у
композитора цикле квартетов.
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Первый квартет — обширное введение в мир романтических исповедей и открове-
ний, пылких признаний и взвешенных, продуманных высказываний. В многомерном, раз-
ветвлённом пространстве сочинения с первых тактов «фантазия предаётся очаровательной
игре», как в подобных случаях писал автор: в a-moll’ном цикле Интродукция (Andante espres-
sivo, 2/4) устремлена к F-dur’ному Allegro (6/8), будто приглашая заглянуть далеко вперёд, в
тональность медленной части, мнимой репризы финала, в тональную сферу Второго кварте-
та, другие F-dur’ные страницы триптиха. В первой части, как видим, возникает небывало
смелое решение перенести сонатное Allegro на большую терцию ниже вступительного An-
dante, в мажор вместо заявленного минора, в зону его слабой субдоминанты. Такая смелость
формообразования вряд ли возможна вне грандиозно задуманного cверхцикла с широчайшей
перспективой дальнейшего развития.

Introduzione и сонатное Allegro I части, открывающие «полёт вольной фантазии», тес-
но связаны: вступление предваряет ведущие мотивы ГП, имитационное изложение СП и по-
бочно-заключительной тем; точкой прерванного оборота в шестнадцатом такте предвосхи-
щается тональность сонатной формы. Отступая от прямой линии повествования, пользуясь
по-гофмановски вольной, фантазийной логикой, автор увлекает слушателя в мир испове-
дальной лирики и дружеских бесед, типичных для всего опуса.

Заранее подготовлена и каждая из четырёх тем сонатной экспозиции: ГП Allegrо F-
dur, как только что отмечено, — нежными репликами Introduzione, СП — такт 43 — завер-
шающей фразой основной темы с характерными для неё восходящими квартами в партии I
скрипки, ПП — C-dur, такт 66 — скрипичной, а затем и виолончельной репликами середины
главной темы, ЗП — за 14 тактов от первой вольты — её начальными фразами. Создаётся
круговерть тем и тематических элементов, а вместе с ней — ощущение живой бурлящей
жизни, в центре которой оказался романтик, полный новизны эмоций и впечатлений.

Экспозиция и вся сонатная форма, по терминологии В. Бобровского, стереофоничны.
Шуман в Allegro, как и в последующих квартетах, претворяет свою мечту об искусном спле-
тении форм. Прорастающие темы и отдельные элементы будто отражаются в волшебном фо-
наре: появляются в новом окружении, в новом гармоническом или фактурном убранстве,
образуют звенья коротких фугато. Сонатная форма и сонатность, вариации и вариацион-
ность, полифонические приёмы и формы (в первую очередь — рассредоточенный мотет —
отзвук далёких, ренессансных времён) порождают новую логику драматургического процес-
са. Фантазия романтика, дерзкая, своевольная, придерживаясь привычной канвы, легко
взмывает от нежной, исповедальной лирики к радужным мечтам, отвлечённой созерцатель-
ности или деятельной решимости. Полётными фразами краткой коды, закрепляющей F-dur,
завершается Allegro.

II часть — Скерцо (Presto) с Intermezzo вместо трио сложной трёхчастной формы —
возвращает слух к интонациям и тональности начала квартета — a-moll. Но элегические мо-
тивы Introduzione, обыгрывающие натуральные ступени минора, в этой части преображаются
в смело очерченные фразы нового танца, предварённого энергией барабанящих ритмов квар-
тетного tutti, акцентирующих, будто в марше, сильные доли такта. Пульс «барабанов», оби-
лие легко взлетающих по квартам, секстам, октавам мотивов, восходящим скачком взятые
кульминации вплоть до завершающей фразы, перекликающейся с кодой первой части,
наполняют Скерцо флорестановскими чертами — упорством, решимостью и волей.

C-dur’ное трио — Intermezzo — оттеняет Скерцо дымкой хроматического лада, будто
вуалью окутавшей короткого дыхания синкопированные мотивы первой скрипки и записан-
ные половинными, «белыми нотами», другие голоса. Нисходящий профиль каждого из четы-
рёх предложений простой двухчастной формы, напоминая спад волны отзвучавшей скерцоз-
ной темы, раскрывает вариационное искусство мастера. Таинственный, тихий хор Intermezzo
— молитвенная сценка, инобытие волевого, энергичного танца. Мистичность его звучания,
поддержанная скрытой хоральной цитатой, раскрывает подсказку автора: решимость, воля,
дерзость фантазии художника зависят, как сказано в скрытом хоральном тексте, от воли Все-
вышнего, «Господина и Судьи всего мира».
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III часть — Adagio — вновь возвращает к элегичности Introduzione и, одновременно, к
тональности сонатного Allegro F-dur. Это инструментальная песня, написанная в куплетно-
вариационной форме с обрамлением. Начальный трёхтакт вступительной элегии с манящей и
тихой, будто издалека, перекличкой виолончели и скрипки, перебирающих звуки d-moll и B-
dur, в завершающем пятитакте, заново окрашенном B и g, дополняется репликой альта, за-
крепляющей мажорную тонику.

Первые периоды трёх куплетов — фактурные вариации, сохраняющие раздольно
льющуюся кантилену начального куплета. Однако не в них заключены основные «события»
песенного «сюжета». Важными оказываются продолжающие лирическую исповедь вторые
периоды песенных куплетов — отражение мечтаний, тревог и страхов, «ночных» видений,
мрачных предчувствий. Уточняя тему дома, семьи, сферу бидермайера, приоткрытую в In-
troduzione, они так тонко детализированы, одухотворены, что каждый такт в них кажется
чудом4. Изысканность структуры, тончайшая детализация, неожиданность появления иро-
нично-скерцозного штриха в конце песни ставят её в ряд лучших страниц музыки Шумана.

IV, финальная часть, — Presto a-moll — A-dur, перекликаясь со второй, скерцозной
частью, продолжает самые действенные страницы сочинения, обновляя их многообразием
сюрпризов. Неожиданны перемены ритма, нерегулярность акцентов и вольности структур-
ных звеньев, отмечающие детали энергичной ГП. Неожиданна полифония производных от
главной темы вариантов ПП и ЗП, проведённых в прямом и обращённом движении (такты 43
и 64); именно они станут основой разработки и сокращённой, без главной партии, F-dur’ной,
так называемой «ленивой» репризы, напоминающей о тональности сонатной формы первой
части квартета. Закономерно и всё же неожиданно появление второй репризы, представляю-
щей краткие варианты главной и побочной тем в основной тональности этого сочинения —
a-moll. Оттеняющим контрастом внутри формы оказываются «белые ноты» аккордов, квар-
товых шагов, остинато, появляющиеся в СП (т. 21), в начале и середине разработки, в
предыкте к инотональной репризе, в центре краткой второй репризы. Напоминая о трио
Скерцо, «белые ноты» сопровождают новую песню в начале мажорной коды (Moderato):
начальный её пятитакт (подхватывается завершение пятитактной коды Adagio) распевают в
октаву вторая скрипка и альт, второй — две высоко звучащие скрипки. «Белыми нотами»
написан и следующий за песней тихий, благодарственный хорал в конце среднего раздела
коды. Он вполне мог бы быть завершением квартета. Однако, не молитву, а скерцо — дерз-
кие, озорные варианты побочной темы — избирает автор в последнем разделе коды, устрем-
лённой к кульминационному утверждению A-dur’ной тоники (раздел Теmро I). Перекликаясь
с окончанием Скерцо, завершающее crescendo отвечает не F-dur’ной коде первой части, а её
минорному началу.

«Очаровательная игра» фантазии, соединяя в целое все части сочинения, раскрывает,
как видим, лирическое состояние души, предвосхищённое начальной элегией. Единой нитью
связаны нежность и решимость, импульсивность и сила мысли, полнота душевной жизни и
осознание опор и ценностей реального мира, его красоты и гармонии. Многие страницы
квартета будто длят две песни (6 и 7) вокального цикла «Любовь и жизнь женщины».

Второй квартет F-dur с первых тактов Allegro vivace кажется продолжением F-
dur’ного Adagio предыдущего сочинения: раздольна кантилена двух скрипок, полны нежно-
сти варианты мелодических линий и их секвенции, по-моцартовски прозрачны фигурации
альта, отмечающие аккордовые звуки (две скрипки и альт — «персонажи» коды предыдуще-
го квартета — обретают здесь новую жизнь). Главную партию, устремленную к обширной
зоне кульминации, отнесённой в конец периодично выстроенных предложений простой
двухчастной формы, продолжает гирлянда близких тем, среди которых, будто рефрен, по-
вторяются её начальные лирические  фразы. Они лежат в основе мотетных блоков СП (т. 33),
напоминаются вновь в C-dur’ной побочно-заключительной партии (т. 80). В уже привычный
синтез форм, их стереофоничность вносится заметный штрих рондо.
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Калейдоскоп близких тем сонатной формы, захватывающий и разработку, дважды
прерывается «белыми нотами», напоминающими Intermezzo в центре Скерцо Первого квар-
тета. Они слышны в предыкте к репризе и в коде. Отличает их динамика с непривычно дроб-
ным чередованием f и p и вновь появляющаяся цитата подлинного хорала в партии виолон-
чели. Молитвенное песнопение коды венчает барочный символ креста, его обращение и се-
квенция (с такта 12 от конца Allegro). Лирическую исповедь, как видим, углубляют трагиче-
ские проблемы, связанные с ранним предощущеним смерти.

II часть — Andante, quasi Variazioni As-dur, продолжая исповедальную лирику преды-
дущей части, переводит её в дружескую беседу, «разговор родственных душ»: с первых так-
тов двухчастной темы, написанной в сравнительно редком метре 12/8, ленточной полифонии
песенно-декламационных фраз tutti вторит то один инструмент, то дуэт или трио. Плавный
ритм покачивания  «говорящих» фраз, знаки p — pp и неприметность кульминаций — вот
скупые штрихи, создающие живописную картину быта, домашнего уюта, вечернего покоя,
доверия. Почти в точном виде тема вновь прозвучит в шестой вариации, раскрывая внутри
Andante-вариаций репризную трёхчастную форму «второго плана».

III часть — Scherzo, Presto c-moll — виденье, хоровод масок и лиц, объединённых не-
прихотливостью смен и сочетаний. Лёгкую волнообразную фразу скрипки с квартовым за-
тактом к сильной доле такта сопровождают тянущиеся аккорды, акцентирующие его слабые
доли, гомофония рождает полифонию, чередуются или накладываются legato и staccatto, ва-
рьируются детали двойной трёхчастной формы крайних разделов сложной трёхчастной фор-
мы.

C-dur’ное тихое трио легко представить сценкой, «будто изображающей старомодный
немецкий марш в исполнении духового оркестра» [2, c. 420], или групповым портретом с ха-
рактерностью походки и жестов «персонажей». В двух десятитактных предложениях  слы-
шатся хромающий, синкопированный ритм  аккордов в партиях двух скрипок, декларативная
с размахом кварт фраза виолончели (quasi-вариант известной песни Gross Fater) и блеск
стаккатных пассажей скрипок и альта в ответ. Два последующих предложения трио, как и
кода части, основанная на теме трио, варьируют «портретную» композицию.

IV часть — Allegro molto vivace F-dur — фейерверк фантазий, круговерть скерцозно-
танцевальных элементов, наполняющих неуёмной энергией  ГП и СП экспозиции. Побочно-
заключительная партия (т. 29 от начала финала, C-dur)  оттеняет начальные  темы штрихами
лирической декламационности. Скерцозная феерия прежних и производных тематических
элементов в разработке сонатной формы неожиданно приводит к эпизоду, отмеченному ре-
маркой animato — ещё одной акварельной зарисовке в этом сочинении. Солирующая вио-
лончель «произносит» ряд гневных реплик, акцентирующих всё более высокие звуки. Взвол-
нованный монолог (Раро? Вик?) по-баховски сдерживают аккорды с остинатным ритмом в
партиях других струнных; в них же начинается имитационная игра на основе виолончельных
фраз, переводящая гневные реплики в скерцозные.

Второй квартет, продолжая Первый, значительно обновляет «дружескую беседу» че-
тырёх инструментов, сопровождая её рядом новых живописных картин. Углубляется и тема-
тика «бесед» с прикосновением к потустороннему. И всё же «разговор родственных душ»,
доверительный и остроумный, освещают молодой задор, неистощимый запас энергии.

Третий квартет A-dur, замыкая триптих лирических фантазий, приводит к утвержде-
нию рыцарской романтики, рыцарского служения искусству. В кратком, концентрированном
изложении дружеской беседы, детализированной и ёмкой, автор находит многообразные
возможности обновления. Так, заменив привычную трёхчастную форму Скерцо вариациями,
переходящими в Adagio с активным в нём варьированием, автор в центре цикла создаёт
«картинную галерею», будто продолжающую прежние. Центр цикла, близкий сюитам —
любимому жанру композитора, открывает путь к свободной форме финала с чертами сюит-
ной цикличности. Всё это по-новому освещает крейслериановскую свободу фантазий, рас-
крывая магию романтически воспринимаемой жизни.
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Краткое вступление I части — Andante espressivo, — напоминая элегическую Intro-
duzione Первого квартета, завораживает загадкой трёх лирических, группеттных фраз с
начальной нисходящей квинтой, эхообразно повторенной в шестом и седьмом тактах5. Квин-
товый мотив вступления, издалека подготовленный благодарственным хоралом финальной
коды Первого квартета — сквозной в части. Он открывает ласковую ГП и её репризный ва-
риант (Allegro molto moderato, такты 1, 5, 21, 25, 26), звучит после кульминации-вспышки в
СП, содержится в секвенциях кантиленной ПП (т. 39), в замыкающих тактах ЗП. Нисходя-
щей квинте отвечают то лирические распевы мотетных голосов в середине основной темы
(такты 9-20), то скерцозные фразы главной и связующей тем, то полётная скрипичная мело-
дия в начале ЗП. Вся экспозиция, а затем и сонатная форма многогранны, переменчивы, бо-
гаты тончайшими, тщательно выделанными деталями. Вольно смешены в них варианты и
вариации, остинато и мотеты, гомофония и полифония. Немалую роль играют разного вида
субдоминантовые гармонии, прерванные обороты, терцовые сопоставления, издалека подго-
товленные ещё в Первом квартете.

Разработка — «обсуждение» основной темы, особенно её квинтового мотива, поддер-
жанного пряно звучащим субдоминантовым квинтсекстаккордом, — ведёт к обширной
кульминационной зоне и варианту барочной фигуры креста (стретта двух лирически распе-
тых фраз sf, такты 31-41 от начала разработки: скрипичная и альтовая фразы охватывают
объём уменьшённой септимы, другие — сокращённые — уменьшённой квинты). Переклика-
ясь с Adagio Первого квартета, ещё раз напоминая о тревожащих проблемах и страхах, куль-
минация разработки приводит к затухающему предыкту к репризе, единственный раз в квар-
тетах отмеченному ремарками un poco piừ slentando и Piừ Adagio. В центре трепетно-
лирического Allegro возникает, как представляется, миниатюрная акварель с чётко очерчен-
ным «сюжетом» смиренного преклонения перед крестом. При этом в замедленном варианте
первого предложения ГП с отмеченной f скрипичной репликой-вздохом фоном становятся
«белые ноты», многократно звучащие в предыдущих квартетах (виолончель — альт). Замед-
ление темпа предыкта, основанного, как и вся разработка, на материале ГП и остановка на
доминанте, акцентируя в резко сокращённой репризе роль побочной и заключительной тем,
приводят к закономерному появлению основной темы в коде (20 такт от конца). Вариант
главной темы в ней после восходящих секвенций квинтовых мотивов в партии первой
скрипки продолжает заклинательно-настойчивое их повторение, подчёркнутое знаками sf.
Кульминационное в части заклинание приходится на центр мелодической волны и, закрепляя
впечатление горячей мольбы, приводит, после появления в мажоре низких II и VI ступеней, к
тихому, на pp, прощальному звучанию квинтового мотива в партии виолончели. Драматур-
гическая линия, от элегических вопросов ведущая к смирению, не наблюдалась ни в одном
другом Allegro.

II часть — Assai agitato fis-moll — Скерцо-вариации, то трепетно-нежные, молящие, в
духе темы, интонационно связанной с Andante Второго квартета, то решительные, энергич-
ные, как в финале Первого квартета. В свободных романтических вариациях сменяют друг
друга скерцо — инвенция — песня — танец-risoluto, а завершает кода — тончайшая аква-
рель, более всего напоминающая небесное сияние. На фоне длинных нитей ленточной поли-
фонии (вторая скрипка и альт), при малотерцовом сопоставлении мажорных аккордов Fis-Es
звучат, будто сполохи, линии разложенных аккордовых звуков в партиях первой скрипки и
виолончели. Игра красок и линий, затухая, превращается в аккордовое мерцание (использу-
ется мажоро-минорные сопоставления — типично романтический музыкально-живописный
приём). В  последних тактах этой части звучит краткий мотетный блок, выстроенный на вос-
ходящих квартах. Обращение квинтовых мотивов, типичное для разных тем квартетов, под-
чёркивает связность лирического «сюжета» и единство «героя», с настойчивостью ищущего
ответ на вопросы-загадки.

III часть — Adagio molto D-dur, написанное в двойной трёхчастной форме, соединяет с
предшествующим Скерцо бас, будто контрастная по темпу часть цикла непосредственно его
продолжает. Приметна связь и с лирическим тематизмом других квартетов — Introduzione и
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Adagio Первого, ГП Второго, но кроме того — с темами, цитирующими подлинный хорал:
Intermezzo Первого квартета, варьирующего первую, нисходящую фразу хорала, и кодой Al-
legro Второго квартета, претворившей его вторую, восходящую фразу. Аdagio-aриозо, опира-
ясь на вторую и первую хоральные фразы, лишено мистического начала. Детализируется
трепетная лирика.

Три мажорных лирических варианта ведущей темы (D — G — D), кроме высоты,
структуры и фактурных элементов, отличает множество хрупких штрихов. К неожиданно-
стям минорных эпизодов с синкопированными терциями в партии второй скрипки (d — т. 20
и g — т. 49) относятся разработка песенных фраз ведущей темы и короткая пассакалия (три
её звена, основанные на речитации и группетто, слышны в партии альта — такты 35-37 и 74-
76). Трагический барочный символ перекликается с риторическими фигурами креста, звуча-
щими во Втором квартете и в первой части Третьего. Пассакалиям  в двух эпизодах отвечает
тихая кода, основанная на широко распетых скрипичных мотивах, складывающихся в плавно
нисходящую линию, поддержанную затем второй скрипкой и виолончелью (просматривается
последний вариант хоральной цитаты). Выразителен фон альтовых октав с ритмическим
остинато, трепетны гармонии последних тактов, разрешённые после фригийской мелодии
скрипки мажорной тоникой и будто запоздавшей пустой квинтой на слабой доле такта. Зате-
нённость лирики, ведущая к пассакалиям, и тайна квинтового мотива, поставленного в по-
следнем такте в новом «бурдонно-давнем» виде, бесконечно расширяют  сферу беседы дру-
зей.

IV часть, финал — Allegro molto vivace A-dur — ответ на тревоги и страхи, рождённые
в лирических темах квартетов и, одновременно, итог дерзновенных, полных решимости
скерцо и финалов. Обобщающий характер последней части сверхцикла уточняется свободой
формообразования: каждый из двух рядов тем вариантно-строфической формы ведёт к Трио,
как к центру Скерцо. Остаётся чувство ожидания дальнейшего развития, которое совершен-
но не снимается краткой кодой. Открытость цикла будто подтверждает перепутье, молодость
«героя», стоящего на пороге нового этапа жизни и пытающегося заглянуть в будущее.

В начальном звене финала, в двойной трёхчастной форме, закрепляется чередование
двух тем. Одна — воплощение идеи рыцарства, достоинства и благородства: на всём протя-
жении темы, исполненной tutti-f, упорно сохраняются двутакты фраз с началом на слабой до-
ле такта, единым синкопированным ритмом и окончанием на сильной доле такта, ещё раз
подтверждённом акцентом (назовём её темой творчества, рыцарского служения искусству).
Другая — с лёгкими soli-p, staccato, изобретательной инструментовкой — отражение круго-
верти, непрекращающейся суеты жизни. Казалось бы, соотношение тем раскрывает типично-
романтический конфликт мечты и действительности. Однако в контексте квартетов с варьи-
рованием хоральной цитаты конфликт воспринимается как неизбежность, требующая уси-
лий, неутомимости и упорства.

Каждое новое проведение тем варьируется: меняются фактура, структурные элемен-
ты, тональность. Последнее проведение ведущей темы прервано вторжением Quasi Trio F-
dur. Авторское обозначение подтверждает скерцозную природу этого раздела финала: остро-
умны и занимательны в нём quasi-фугато и quasi-мотеты, созданные на основе старинного
ритуального танца с обострённым ритмом и бурдонными квинтами (подхватывается и по-
новому претворяется последняя, пустая квинта предыдущей части). «Выговаривая» каждый
мотив, словно куражась, две скрипки начинают параллельным движением танцевальную
фразу с длинным затактом и вольной переменой staccato и legato, четвертей и триолей.

Вторая строфа финала инотональна (вспоминается «ленивая» реприза финала Первого
квартета) — длительное время в ней сохраняется F-dur, типичный для Quasi Trio и перекли-
кающийся с тональностью Второго квартета, сонатной формой первой части и Adagio Перво-
го квартета. Далеко не сразу эту важнейшую тональность всего сверхцикла сменяют столь
же частые в нём С-dur и a-moll. Смелость тонального решения репризы сказывается и на по-
явлении обновлённого варианта Quasi Тrio, окрашенного Е-dur — А-dur, и на обширной A-
dur’ной коде, основанной на первой, рыцарской теме финала, вольной разработке её фраз,
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мотивов и ритма. Свободная форма финала, образованная двойным рядом варьированных
тем, завершается кульминационной зоной коды, отмеченной знаками sff, sf, molto crescendo.
Принцип подобия код разных квартетов одного опуса дополнительно укрепляет связи этого
оригинального цикла.

Триптих квартетов, тщательно продуманный и прочно спаянный, лишь в начальных
страницах Первого квартета, трепетных и нежных, кажется близким «семейной» тематике
бидермайера. Искусно соединяя личное и общее, импульсивное и тщательно выверенное,
сиюминутное и «вечное», вплетая в повествование важнейшую для художника тему творче-
ства, автор раскрывает «царство поэтического» в том  «новейшем» направлении, которое ос-
новано на прочном взаимодействии романтического с прежними стилями.  Сложное стиле-
вое единство позволяет композитору в многочисленных контрастах тем и отдельных элемен-
тов раскрыть  представления о пестроте и гармонии божественно прекрасного  мира, много-
мерности бурлящего потока  жизни, внутри  которого, как любит писать Шуман, бьётся жи-
вое, горячее сердце. Тщательно воссоздаются  в сверхцикле собирательный образ самого ху-
дожника — ценителя «музыкальных бесед» — и его друзей, «союза сердец». Шуман — один
из величайших лицедеев и живописцев в музыке — охотно, как и в других сочинениях, изоб-
ражает их походку, мимику, жесты, несколькими штрихами пишет групповой портрет, рас-
крывает обстановку домашнего музицирования, рисует картины природы,  вечерней, ночной,
предрассветной. Романтическая яркость впечатлений, чувства благодарности художника, го-
тового к рыцарскому служению искусству, друзьям, семье, миру бесконечно возвышают
Квартеты ор. 41 над сотнями ансамблей современников. Квартетный триптих — великолеп-
ный памятник Шуману-романтику, высоко ценимый П. Чайковским, другими поклонниками
его таланта. Написанный на «одном дыхании», искренне и смело, он обречён на долгую
жизнь. И пусть найдётся коллектив, который исполнит не отдельные квартеты (как принято в
концертной практике), а целостный цикл, редчайший в культуре романтизма.

Примечания
1 От греческого triptychus — сложенный втрое, объединённый единым замыслом.
2 В 1979 году без опуса издан один сохранившийся фортепианный квартет 1829 года.
3 Хорал позже использован Брамсом в Фортепианном квартете ор. 60, посвящённом памяти

Шумана. Но Брамс в ансамблях обычно цитирует хорал в самых первых тактах и проводит цикл хо-
ральных вариаций через ведущие темы всех частей [cм.: 5].

4 Бидермайер в музыке — ответвление сентиментализма, возносящее домашний уют, ценно-
сти домашнего быта, любовь к мелким вокальным и инструментальным формам домашнего музици-
рования. Некоторые исследователи, читаем в словаре Гроува (М., 2001, c. 114), находят черты би-
дермайера в творчестве Гуммеля, Вебера, Шуберта и Мендельсона. Как видим, они есть и в творче-
стве Шумана.

5 Н. Николаева называет нисходящую квинту лейтмотивом квартета: это «нежный вздох, свет-
лое томление» [3, с. 235].
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ОСОБЕННОСТИ ТВОРЧЕСКОГО МЕТОДА В ПОЛИФОНИЧЕСКИХ
ФОРТЕПИАННЫХ СОЧИНЕНИЯХ ГЛАЗУНОВА

В статье рассматриваются особенности реализации драматургического за-
мысла шести фортепианных полифонических диптихов Глазунова, создан-
ных в период с 1899 по 1926 год. В этих сочинениях композитор развивает
монументальную концепцию жанра. Его творчество явилось важным эта-
пом ренессанса прелюдии и фуги - цикла, находившегося в России в забве-
нии до начала двадцатого века.
Ключевые слова: полифония, Глазунов, творческий метод, сквозная драма-
тургия, ренессанс фортепианной фуги.

«Высвобождение чистой полифонии, вероятно,
рано или поздно произойдёт в музыке Глазунова

и подчинит себе гармонию, открыв последней новые возможности».
Асафьев. /1924 г./ [1, с. 277]

Полифонические опусы А. К. Глазунова являются значительной частью его фортепи-
анного наследия. В течение трёх десятилетий композитор периодически возобновлял работу
над сочинением прелюдий и фуг, годами вынашивая свои замыслы. Результатом становится
создание шести малых полифонических циклов, каждый из которых — грандиозное полотно
со своей оригинальной драматургической идеей.

Первый цикл прелюдии и фуги, созданный в 1899 году и посвящённый А. Р. Бернарду
(1852-1908), профессору и директору (с 1898 по 1905 год) Петербургской консерватории,
привлек слушателей новизной и оригинальностью решения, симфоническим масштабом раз-
вития. Показательно, что это монументальное сочинение было завершено на десятилетие
раньше известного фортепианного диптиха Танеева gis-moll op.29, написанного в 1910 году.
По поводу этого опуса исследователь истории полифонии Вл. Протопопов писал: «сочине-
нием прелюдии и фуги d-moll ор. 62 (1899) Глазунов вернул этому жанру его давние права на
самостоятельность» [4, с. 212].

Тем не менее, новый эстетический вектор фортепианного творчества петербургского
композитора не был случайностью, поскольку глубокий интерес к барочному жанру орга-
нично развивался в мощном русле академизма — одной из тенденций искусства рубежа ве-
ков. Новая волна интереса к европейской полифонической традиции, столь притягательной
для Глазунова, реализуется созданием ряда фортепианных полифонических сочинений, объ-
единённых позже в ор. 101. Обратим внимание на то, что все фуги этого опуса были сочине-
ны в 1918-19 годах, а прелюдии были написаны позже — в 1923 году. Эта деталь открывает
некоторые подробности творческого процесса, протекающего в неустанном поиске глубоко-
го внутреннего единства замысла. Последовательность работы с материалом — от фуги к
прелюдии — характеризует степень продуманности и стремление к выверенной логике дра-
матургического развития.

Полифонические сочинения ор. 101 поражают симфонизированной энергией разви-
тия, естественностью драматургической логики, стройностью форм. Эти качества присущи и
последнему полифоническому диптиху Глазунова, написанному в 1926 году и посвящённому
пианисту и композитору Л. В. Николаеву.

Анализ прелюдий и фуг Глазунова приводит к выявлению основополагающих прин-
ципов, которыми композитор руководствовался при создании своих сочинений. Первое, что
обращает на себя внимание — это наличие сквозной драматургии, опирающейся на единство
тематизма.

Уже в первой прелюдии и фуге d-moll ор. 62 автор использует свободно трактованный
принцип монотематизма. В этом сочинении нет «смысловой точки» между частями — фуга
начинается attaca. Обе пьесы основаны на двух темах: начальный материал прелюдии —
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прообраз первой темы фуги, вторая тема прелюдии скрепляет замысел сочинения, появляясь
в драматургически важном репризном разделе фуги. Эти два начала стилистически неодно-
родны: первая тема прелюдии и первая тема фуги, изначально ориентированные на барочные
формулы, относятся к классицизирующему типу музыкального материала1.

Другая образная сфера, выраженная второй темой прелюдии и второй темой фуги,
близка романтизму и предполагает более свободное развитие. Способы преобразования раз-
нохарактерного материала зависят от типа темы. Так, появление второй темы прелюдии в
фуге сопровождается вертикализацией фактуры, подготавливающей коду и синтезирующей
два метода изложения: полифонический и гомофонно-гармонический.

В диптихе a-moll ор. 101 автор остался верен избранному принципу тематического
единства, ещё более укрепляя сквозную логику цикла созданием нового драматургического
плана. Первая тема фуги формируется из мелодического ядра прелюдии — нисходящей диа-
тонической линии басов, ограниченной пределами октавы. В результате переосмысления ис-
ходного материала в импровизационном развитии первой части цикла ровная линия темы
преображается в замкнутую крестообразную фигуру, а диатоника превращается в цепь хро-
матизмов. Так выкристаллизовывается новый образ темы-хорала, основы драматургического
развития второй части цикла.

В фуге тема, приглушённо (piano) звучащая в теноровой тесситуре в темпе Lento,
приобретает суровый, отрешённый характер. В её интонациях легко узнаваема барочная фи-
гура креста, секвенциями сползающая по хроматизмам (идея passus duriusculus). Таким обра-
зом, тема становится результатом своеобразного синтеза идей барокко.

Только после непосредственной полифонической разработки этого материала автор
переходит к новой ступени в реализации замысла: поступательная логика развития приводит
к появлению контрастной второй темы, облик которой не типичен для материала фуги — это
лирическая мелодия, построенная на широких интервалах и наполненная паузами вокально-
го дыхания.

В дальнейшем поляризация способов развития подчёркивает и усиливает образное
противопоставление. В репризе первая тема, ориентированная на барочную стилистику, при-
ходит к сугубо полифоническому стреттному изложению. Вторая тема, опирающаяся на ши-
рокие романсовые интонации, в кульминационной зоне выступает в контрапунктическом
совмещении с первой темой. Однако возрастание вертикализирующей роли басовой линии
приводит к выстраиванию сложной, симфонизированной фактуры, объединяющей, как и в
ор.62, два начала — гомофонно-гармоническое и полифоническое.

Основываясь на принципе монотематизма во всех без исключения прелюдиях и фугах,
композитор стремится к расширению стилистических границ своих сочинений, что по-
разному проявляется в частях циклов. Прелюдии c-moll и e-moll решены в романтическом
ключе (первая из них родственна стилю Шопена); d-moll’ная — отталкивается от образов ба-
рокко; в драматургии первой части цикла cis-moll автор впервые соприкасается с символист-
ской эстетикой, близкой миру идей Скрябина, что не столь часто обнаруживается в сочине-
ниях Глазунова.2 В фугах расширение единых стилистических границ становится, в основ-
ном, результатом синтеза контрастных способов развития.

Мастерство композитора в области синтеза тем заслуживает особого внимания. Инте-
ресно проследить как из материала рефрена прелюдии c-moll поэтапно, в результате тройно-
го проведения, прорисовывается законченный вариант мелодии, которая станет первой те-
мой фуги. Подобный процесс происходит и в единственном мажорном цикле C-dur — одно-
темном, с пятиголосной фугой. Появлению законченного варианта темы в конце прелюдии
предшествует развёрнутое импровизационное построение — своего рода предыстория за-
рождения темы.

В цикле е-moll (1926) двутактовый эпиграф прелюдии преобразуется в тему фуги. При
рассмотрении конструкции этой музыкальной формулы обнаруживается, что сопрановая ли-
ния аккордов, данных в гармонических сопоставлениях: трезвучие e-moll, квартсекстаккорд
Fis-dur, вновь трезвучие d-moll и квартсекстаккорд E-dur — представляет собой нисхождение
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по хроматическим ступеням — h-ais-a-gis (фигура passus duriusculus). В то же время соотно-
шение самих тональностей: e — Fis — d — E — выстраивается в обращённый символ креста,
означающий искупление смертного греха через свершившуюся муку.

Поэтапная трансформация тематического материала, изложенного в романтической
манере, приводит к формированию первой темы фуги, структура и способы развития кото-
рой соответствует правилам строгого контрапунктического письма. Идея стилистического
противопоставления между частями цикла характерна и для других полифонических сочине-
ний.

Необходимо отметить, что в использовании музыкального материала прелюдий и фуг
автор предельно рационален: противосложение не оказывается проходящим элементом фор-
мы и используется, преимущественно, как устойчивый дополнительный материал драматур-
гического развития. В отдельных случаях (например, в фугах d-moll; c-moll; и, в особенно-
сти, cis-moll) оно становится новым импульсом развития. Иногда противосложение активно
подключается к продвижению основных тем в разработочном разделе и выполняет в драма-
тургии фуги исключительно важную роль. Это происходит, к примеру, в сложнейших фугах
a-moll и с-moll.

В развитии замысла фуги cis-moll энергично участвуют две линии противосложений
обеих главных тем. Причём, интонации противосложения второй темы вытекают из секундо-
вых «вздохов» лирической темы прелюдии (тт.15, 17).

Противосложение первой темы — спиралевидная ползущая линия — неуклонно стре-
мится к охвату всей фактуры. Её мрачный и гнетущий образ исключительно важен для реа-
лизации замысла. В репризе (meno mosso tranquillo — тт. 126-136) противосложение мето-
дично «поглощает» обилием хроматизмов главную тему, которая утрачивает свою наступа-
тельную энергию (с такта 137 интервал её движения сжимается до малой секунды).

В результате сложного и многоэтапного развития глазуновской фуги, наряду с основ-
ными темами в исходном варианте изложения может устойчиво использоваться и их транс-
формированный материал. В этом случае он становится источником новой драматургиче-
ской линии. Подобным примером может служить обращённый вариант второй темы фуги
cis-moll, активизирующийся в разработке, репризе и коде. Подобное происходит и в фуге e-
moll, где два варианта обращения второй темы, вычленяющиеся в экспозиции, далее прохо-
дят этапы самостоятельного развития в разработке.

Обращает на себя внимание следующая особенность драматургической конструкции:
разработочные разделы всех фуг Глазунова отличаются сложностью и многоэтапностью раз-
вития. Как правило, они открываются контрапунктическим проведением. На следующих
этапах развития в полифоническую структуру начинает активно вторгаться мотивная транс-
формация материала тем и противосложений, приводящая к синтезу новых линеарных обра-
зований, вертикализации фактуры и совмещению двух способов изложения — полифониче-
ского и гомофонно-гармонического. Итогом ступенчатого развития становится сложная
форма, синтезирующая структуру фуги с элементами сонатного allegro и принципами вариа-
ционного развития.

Черты сонатности проявляются уже в экспозиционных разделах фуг. Они просматри-
ваются в контрастности образных характеристик двух тем и их тональном соотношении. В
фуге a-moll основной конфликт заложен в противопоставлении двух начал — хроматическо-
го и диатонического, (причём источники их тематизма содержатся в двух образах прелю-
дии). Такая же идея присутствует в фуге cis-moll, где антиподом сложной хроматизирован-
ной линии первой темы выступает явная диатоника второй.

Развёрнутые экспозиционные разделы фуг Глазунова по конструкции начинают при-
ближаться к аналогичной структуре сонатной формы. Уже в первой фуге d-moll эта особен-
ность выражена  в появлении дополнительного пятого проведения второй темы, объединяю-
щегося с интермедией в отдельное построение (тт.17-20). Оно организуется на ритмической
пульсации басового тона F — третьей ступени исходной тональности (тт. 74-84). (Считается,
что впервые такой вариант органного пункта был использован П. И. Чайковским в трио из II
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ч. 6-й симфонии). Этот развёрнутый эпизод, построенный на вычленении и дроблении инто-
наций обеих тем, по своей функции в форме сочинения мог бы явиться заключительной пар-
тией сонатного allegro.

В то время как в экспозиции фуги d-moll проявляются черты сонатности, её средний
раздел тяготеет к вариационной структуре. Вариации в заключительном симфонизированном
эпизоде разработки организованы по принципу глинкинского soprano ostinato, предполагаю-
щего такую обработку темы, в которой меняется только фактура в отличие от basso ostinato
на неизменную тему в басу.

Во всех фугах Глазунова основная фаза смещения линеарного полифонического раз-
вития в сферу сонатно-симфонической разработочности располагается во второй половине
средних развивающих разделов. Это выражается в активной трансформации материала, в
вычленении, секвентном развитии тем и противосложений.

Наибольшее сближение фуги и сонатной формы можно отметить в фуге cis-moll. Рас-
смотрим подробнее особенности её драматургического замысла.

Две темы фуги cis-moll контрастны. Начальный импульс первой темы сосредоточен в
фигуре «креста», продлённой секвенцированным хроматическим спуском. Взволнованное
движение, сложный интонационный состав и ритмическая изменчивость создают образ по-
рывистый и тревожный.

Вторая тема (диатоническая) начинается в доминантовой тональности gis-moll. Она
развивается как мелодия длинного дыхания, отличающаяся ритмической устойчивостью и
интонационной уравновешенностью. Значительное место в объёме темы занимает продви-
жение по звукам разложенных квартсекстаккордов тоники и субдоминанты. Мотивы её ин-
тонационной предшественницы — второй темы прелюдии — отчётливо проявляются в
начальных интервалах линии non legato, разделённой короткими паузами. Теме сопутствует
новое противосложение в виде длинной хроматической линии. (Таким образом, две экспози-
ции раздельные).

Двухуровневый срединный развивающий раздел фуги cis-moll открывается рядом
контрапунктических проведений тематического материала. Начиная с такта 54, сложные
совмещения сменяются собственно разработочными приёмами. Автор синтезирует новую
линию развития из интонаций противосложения первой темы и ритмической основы второй
темы. Она проводится в октавном дублировании с терцовым заполнением (изложена в виде
секстаккордов). В дальнейшем новый материал продолжает процесс трансформации: мотив-
ное преобразование сочетается с неизменностью ритмической структуры. Новый элемент
активизируется в секвентном развитии (тт. 62-67). Отметим, что вертикализация фактуры
характерна для всего эпизода.

Итак, в первом разделе средней части Глазунов приходит к синтезу новых линеарных
образований. Обилие хроматики выводит конструкцию за пределы ладотональных ориенти-
ров, при этом автор отказывается от ключевых знаков. Этот этап развития заканчивается то-
нально определённым разделом в E-dur’е.

Начало второй части раздела отмечено появлением ключевых знаков и указанием
темпа Tranquillo. Этому построению свойственна поляризация тембровых линий и энергич-
ное развитие гармонической сферы сочинения. Сохранение единого уровня динамики -
piano, способствует передаче таинственного характера создаваемого образа и выстраиванию
подхода к мощной репризе. На длительных органных басах формируется контрапункт про-
тяженной линии второй темы (в сопрано), её противосложения (в альте) и вычлененного, се-
квентно развивающегося мотива той же темы (в теноре). Причём этому полифоническому
соединению соответствует определённость гармонических функций, данных в последова-
тельности красочных энгармонических замен.

Если рассматривать фугу с позиций сонатного allegro, она имеет следующую струк-
туру: экспозиция первой темы (тт. 1-20) соответствует главной партии, вторая экспозиция
(тт.20-40), проходящая в подчинённой тональности gis-moll — побочная партия. Разработка
представлена двумя фазами развития (тт.40-71) и (тт.72-94). Продолжает энергичное разви-
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тие двухэтапная реприза (тт.94-112 и 112-140). Завершает фугу кода (тт.141-170) в основной
тональности на тоническом органном басу.

В начале репризы наблюдается грандиозное фактурное разрастание — такое решение
свойственно стилю композитора на стыках формы. Оркестровое мышление оказало непо-
средственное влияние на фактурное решение обеих тем. Совмещение двух драматургических
начал дано в темброво контрастном звучании misterioso. Октавно дублированная басовая ли-
ния главной темы оказывается способной к исключительно энергичному динамическому
нагнетанию и такому же одномоментному уходу от forte к piano. Её пронзительная, солиру-
ющая «тромбоновая» краска в выстроившихся вертикалях противопоставлена туттийному
аккордовому звучанию второй темы, продолжающей подвергаться дальнейшему преобразо-
ванию. В репризе она ритмически выровнена, длительности её в два раза укрупнены. В ак-
кордовом изложении тема приобретает особую устойчивость. Цепь контрапунктов выстраи-
вается в мощную кульминацию, завершающую первый раздел репризы (т. 108).

Во втором репризном построении темы фуги последовательно возвращаются к перво-
начальной форме изложения, темп замедляется — Meno mosso tranquillo, динамика длитель-
но удерживается в пределах piano. Большая линия cresсendo, agitato ed animando подготавли-
вает к шестиголосной грандиозной хоровой коде Allegro appassionato, завершение которой —
секвенцированная фигура passus duriusculus, которая в глубоких октавных басах восприни-
мается как идея грозного органного звучания.

Анализ малых полифонических циклов Глазунова приводит к выводам об оркестрово-
сти в трактовке фортепиано. Практическим результатом замысла становится создание особо-
го инструментального изложения, приближающего фактуру сочинения к оркестровой парти-
туре.

Симфонизация материала стала отличительной особенностью всех полифонических
опусов Глазунова, начиная с первой прелюдии и фуги d-moll ор.62. В фуге оркестровый объ-
ём выявляется в кульминации репризного проведения темы. Это выражается в уплотнении и
разрастании полифонической ткани до десяти голосов. В этом построении автор приходит к
синтезу линеарного полифонического и гомофонно-гармонического изложения. Вариацион-
ная структура мощно развивающегося серединного раздела фуги является средоточием такой
сложной, синтезирующей фактуры.

Этот принцип был успешно продолжен в четырёх сочинениях, вошедших в ор. 101:
грандиозны разработка и кода фуги cis-moll — Piu mosso. Allegro appassionato (тт. 141-170);
поражает оркестровое звучание в репризе и коде фуги c-moll Poco piu mosso (тт. 93-122);
мощная симфонизация фактуры проявляется во втором кульминационном разделе разработ-
ки и в кульминационных проведениях обеих тем в репризе фуги a-moll.

На первом драматургическом уровне многоэтапной репризы этой фуги разрастание
контрапунктических линий приводит к симфонизированному совмещённому проведению
двух тем Poco piu mosso (тт. 93-103). На новом витке развития идея равновесия двух линий
реализуется с помощью унифицированного метода изложения — октавной и терцовой дуб-
лировкой. Интересно, что в грандиозной синхронизации аккордовых пластов обеих тем
практически совпадают их кульминации (т.96). Разросшаяся до шестиголосия фактура вос-
принимается, с одной стороны, как структура полифоническая (поскольку темы проводятся
полностью), а с другой — как гармоническая, так как вертикали оказываются тонально-
сопряжёнными.

Следует обратить внимание на то, что в фуге a-moll усложнение фактуры, обыкновен-
но наблюдаемое в репризных разделах, проявляется в особом, ранее не использованном при-
ёме изложения — в кульминации главной темы автор применяет дублированные октавные и
терцовые стретты.

В единственной пятиголосной диатонической фуге C-dur колоссальное разрастание
голосов в фактуре репризы и коды вновь свидетельствует о симфоничности замысла.

Анализируя композиторский метод Глазунова, нельзя обойти вниманием возрастаю-
щую драматургическую значимость коды. Каждое заключительное построение несёт ориги-
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нальное решение. Так, в коде фуги a-moll (тт. 256-277) оригинально использование целотон-
ной гаммы, спускающейся из центрального регистра в глубокие басы на протяжении один-
надцати тактов. На объёмном фоне, сочетающем удержанный органный бас и целотоновые
образования, в последний раз проводятся обе темы: удаляющаяся фигура креста и истаива-
ющая вторая тема.

В коде фуги c-moll Глазунов на новом уровне сталкивает две основные драматургиче-
ские линии: мощная симфонизированная стретта первой темы фуги повержена грандиозным
звучанием противосложения, выраженным хроматическим сползанием всех линий шестиго-
лосной фактуры. За этой угрожающей, всё сметающей силой остаётся «последнее слово» в
драматургии сочинения.

В коде фуги C-dur — sostenuto grandioso — окончательно оформляется идея диатони-
ческой русской гармонии, противопоставляемой гиподорийскому средневековому ладу пре-
людии. Симфонизации коды способствует многоярусная фактура, стремящаяся к разраста-
нию регистров.

Анализ полифонических сочинений Глазунова приводит к выводу: создание мощных,
зрелых сочинений свидетельствует о глубочайшем постижении и преломлении европейской
барочной традиции. Продолжая линию развития монументальной концепции жанра, автор
разрабатывает свой метод стилистического синтеза, направленный на достижение ориги-
нальной художественной идеи.

Глазунов был склонен рассматривать жанр прелюдии и фуги как концертный, ориен-
тированный на эстрадное исполнение. К сожалению, его грандиозные полотна уже давно по
разным причинам не находят своих интерпретаторов. Одна из этих причин — сложность
предельно насыщенной фактуры. Вторая, и, быть может, главная — типизированный подход
к формированию концертного репертуара, который закладывается в процессе обучения в со-
временной практике. Безусловно, уровень подготовки российских пианистов в начале XX
века выгодно отличался от современного «стандарта», но это не даёт оснований считать вы-
соко художественные опусы Глазунова неисполнимыми головоломками.

Примечания
1 В отличие от дефиниции «классический» определение «классицизирующий» имеет суммар-

ный смысл и распространяется на значительный ряд художественных явлений в романтическом ис-
кусстве конца XIX — начала ХХ века. Расширение стилевой ориентации характерно для периода,
предстоящего неоклассицизму. [Подробнее о спектре классицизирующих охранительных тенденций
см.: 3]

2 Исключение составляют, пожалуй, две поэмы-импровизации, изданные в конце 1917 года.
(Немногим ранее настороженность композитора в отношении эстетики скрябинских опусов, последо-
вавших за Четвёртой сонатой и Третьей симфонией, была отражена в статье с названием «О вреде
музыке», опубликованной в №118 журнала «Музыка» за 1913 год [2, с. 452]).
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ТРАНСФОРМАЦИЯ ЖАНРОВ ОПЕРЫ И БАЛЕТА
В ТВОРЧЕСТВЕ ЯКУТСКИХ КОМПОЗИТОРОВ

Статья посвящена анализу жанров оперы и балета в творчестве якутских
композиторов 1940-х — 2010-х гг. В качестве базовой модели исследованы
опера-олонхо и этнобалет.
Ключевые слова: творчество композиторов Якутии, опера-олонхо, этноба-
лет.

Система музыкальных жанров, как правило, претерпевает различные видоизменения в
зависимости от культуры, в которой она бытует. Определенную ротацию испытывают и сами
жанры. Их модификации обычно связаны со спецификой национального или регионального
начала, с особенностями ранее устоявшихся форм искусства. Жанровые виды также зависят
от эпохи и стиля, и отвечают общей логике развертывания музыкальной культуры. Так, ин-
струментальная сюита в каждой из стран Европы и Азии насыщается новым наполнением
благодаря жанрам, представленным в национальном искусстве. Симфония претерпевает из-
менения от стиля к стилю. На театральные представления влияет структура социума, религи-
озные верования, типы сказаний и ритуалов, локализующиеся в традиционной культуре.

Как известно, особые виды оперных и балетных спектаклей складывались в искусстве
стран Европы (оперы seria, buffa, балладная опера, зингшпиль, drama giocosa, «опера спасе-
ния», моноопера, дивертисмент, ballets à entrées, хореодрама) и в Азии (придворная китай-
ская опера, мугамная опера, dance drama, и т.д.). Новые варианты музыкально-театральных
действ сформировались и в одной из сибирских республик — Якутии — это опера-олонхо и
этнобалет (этнодрама).

Отметим, что в творчестве композиторов Якутии появлялись опера и балет «классиче-
ского типа»: таковы «Сыгый Кырынаастыр» (1947) М. Н. Жиркова — Г. И. Литинского, их
же «Сир симэгэ» («Полевой цветок», 1947), «Алый платочек» (1949). Названный ряд был
продолжен балетом «Чурумчуку» (1964), созданным специально для национальной якутской
сцены бурятским композитором Ж. А. Батуевым. Однако данный опыт в основном не при-
жился на почве якутского композиторского творчества, а образовавшийся пробел был вос-
полнен иными жанровыми разновидностями. При этом их новое качество и достаточное ко-
личество позволяет считать, что в культуре сложились вполне самостоятельные варианты
жанров, отмеченные высокими художественными результатами, и о них правомерно гово-
рить как о важных и значимых явлениях не только для отдельной республики, но и для оте-
чественного музыкального искусства в целом.

Формирование оперы-олонхо началось в середине 1940-х гг. в рамках композиторско-
го тандема: М. Н. Жирков — Г. И. Литинский. Истоком жанра стал эпос (олонхо) «Нюргун
Боотур Джулуруйар» («Нюргун Боотур Стремительный») и созданная по нему музыкальная
драма М. Н. Жиркова на либретто Д. К. Сивцева (Суорун Омоллоона) и В. В. Местникова
(1940). В опере была воспроизведена логика развития событий, характерная для первоисточ-
ника, дифференциация по ролям, вариантный тип бытования музыкальных номеров. Либрет-
тист сохранил присущие олонхо особенности соотношения фабулы и сюжета, основные при-
знаки традиционного жанра: повествовательность, неторопливость; сюжетообразующую
функцию главного героя; преобладание монологических оперных форм1 [1, с. 169]. Отметим
также включение разговорных элементов, использование хора как комментатора.

Сходство с олонхо также прослеживается в множественности драматургических ли-
ний, что приводит к рассредоточенной драматургии и отражается в последовательности но-
меров. При этом наблюдаются остановки действия, заполняемые разговорными диалогами и
обрядами (№№16-19, 78-82). Показательно инструментальное решение всех действенных
сцен (например, №49 — сцена Ворона и Туйаарымы; №50b — сцена появления Нюргуна Бо-
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отура и воскрешения Юрюн Уоллана, №52 — схватка с Кыыс Кысыйдаан и победа Нюргуна
и др.).

При системной связанности с олонхо не удивительно, что спектакль создан и суще-
ствует только на языке оригинала. Главная причина — то, что в опере использованы типы
интонирования, характерные для традиционного якутского искусства (дьиэрэтии ырыа и
дэгэрэн ырыа)2, которые органично ложатся на сохраненную драматургом Д. К. Сивцевым
стилистику и ритмику текста. В соответствии со стилем дьиэрэтии ырыа партии певцов
строятся на 3-х или 4-х опорных звуках в небольшом диапазоне, и конечный результат, кото-
рый прозвучит, в большой мере зависит от конкретных возможностей, фантазии и техники
певца, включающей фальцетные призвуки, кылысахи. Для характеристик героев использова-
ны типичные лейтмотивы олонхо. Часто основой фиксированного варианта мелодии певца
(или хора) становится и оригинальный напев, записанный с голоса носителя3.

В целом музыкальный материал можно разделить на несколько достаточно самостоя-
тельных линий, проводимых через весь спектакль: 1) сцены, связанные с действием, реша-
ются инструментально; 2) характеристики главных действующих лиц даются через сольные
высказывания самих героев в стиле дьиэрэтии ырыа; 3) комментарии хора, не принимающих
непосредственного участия в событиях, а также обрядовые номера, написаны в стиле дэгэрэн
ырыа. Подобная дифференциация ведет к замедленности развертывания, но в то же время
создает впечатление монументальности, основательности происходящего. Общее впечатле-
ние усиливают внешние атрибуты: национальные костюмы и соответствующие декорации.

Конечно, в опере по сравнению с олонхо и драмой расширен музыкальный ряд: до-
бавлены оркестровые номера иллюстративного плана, усложнены вокальные партии основ-
ных действующих лиц, при выстраивании сюжетной линии избраны узловые моменты ска-
зания. Все это наметило пути к дальнейшему развитию жанра.

К спектаклям, содержащим черты оперы-олонхо, принадлежат «Песнь о Манчаары»
(1967) Г. Н. Комракова — Э. Е. Алексеева, «Биhик ырыата» («Колыбельная песня», 1985) З.
К. Степанова, «Саасчаана и Сардаана» (1990), «Аар Тойоҥҥо алгыс» («Благословение Аар
Тойону», 2002) В. В. Ксенофонтова. В них сохраняется обращение к вокальным техникам,
символика интонаций, апелляция к значимым сюжетам (в том числе к национальным сказа-
ниям и преданиям), монологическая структура оперы и стержневая функция главного персо-
нажа. Обновление касается большей усложненности вокала, некоторых приемов оперной
драматургии, оркестрового развития, которое обеспечивает единство развертывания музы-
кальной ткани, а также новых сценических эффектов, в каждом спектакле навеянных совре-
менными возможностями. В частности, черты оперы-олонхо прослеживаются в «Колыбель-
ной» З. К. Степанова, хотя сюжет произведения не связан с содержанием какого-либо эпоса.
Такую параллель позволяет провести неторопливость развертывания действия, наличие объ-
единяющего персонажа — главной героини, с которой и связано образование сюжета, отож-
дествление ее личной драмы с масштабной общечеловеческой трагедией, влияющей не толь-
ко на судьбу индивидуума, но на судьбу целого народа.  Отметим преобладание повествова-
тельности, отсутствие персонификации отрицательных героев и вынесение конфликта за
рамки действия, использование лейт-арий главных персонажей, опору на жанровые формулы
и интонации фольклора, а также методы его развертывания.

Черты олонхо усилены в современном спектакле «Саасчаана и Сардаана» В. В. Ксе-
нофонтова, поскольку его создание приходится на время повышенного интереса к нацио-
нальным традициям. Здесь сюжет связан с представлениями о зиме, холоде и стуже как ре-
зультате действия злых духов и негативных персонажей, а возвращение тепла и солнца — с
итогом победы добрых духов и героев, что, несомненно, коренится в глубинах национальной
мифологии. Использована традиционная символика4, помощниками человека выступают
Байанай5, Кюлюмюр6, Маган Таба7, которые способствуют борьбе против повелителей цар-
ства снегов. Сохраняется принцип построения сюжета с сюжетообразующей функцией глав-
ного героя (а в данном случае — героини): таким объединяющим персонажем становится
Саасчаана (Хаасчаана8).
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Естественно, что эта опера также написана на якутский текст, и в ней сохранена логи-
ка первоисточника. По сложившейся практике, герои «высказываются» последовательно, в
результате чего основной массив составляют монологи, а дуэты напоминают вокальные диа-
логи (№№2, 6, 27). Применение декламационного стиля, омузыкаленного речитатива напо-
минает речь сказителя9. Наиболее развиты партии главных героев — Саасчааны и Маган Та-
ба (он же Юрюнг Уоллан): им присуща разножанровая, в том числе фольклорная песенность,
достаточно широкие диапазоны распевов.

Отметим использование элементов изобразительности, способствующих прорисовке
образов природы, и решение действенных эпизодов инструментальными средствами10. В
развязке оперы появляются массовые сцены. Первая мини-сюита объединяется единым
настроением жалобы: №№40-43 (Песня слепых; Песня глухих; Песня бездомных и Общая
жалоба всех), а второй мини-цикл (№№45-47 и 49-53) содержит эмоциональный перелом
действия и развязку. При этом именно хоровое решение финала придает действу особую
масштабность и глобальность.  Особая роль принадлежит финальному хору (№57) — это за-
ключительная песня славы героям и восхваление природе: в ней угадываются ритмы празд-
ничного осуохая и звучит традиционный хомус, что подчеркивает непосредственную взаи-
мосвязь с семантикой осуохая как символа обновления, расцвета.

Очевидно и влияние семантики, сложившейся в современном композиторском твор-
честве: негативные облики Росомахи, Чучунаа, Хаара Джая обрисованы комплексом
средств, включающих тембры медных (особенно тромбоновые глиссандо), ударных и низких
струнных инструментов, а также внемузыкальных звуков (свист, треск). В целом, спектакли
сохраняют многие черты оперы как базового жанра, однако являются новым  его типом.
Описанный вид связан корнями с национальной культурой Якутии и не может быть иден-
тично перенесен на какую-либо другую почву, однако его некоторые особенности могут ока-
заться актуальными для палитры выразительных средств инонациональных сочинений. И,
следовательно, созданная якутскими композиторами разновидность стала ценным вкладом в
музыкальное искусство

Явление более позднего периода — этнобалет, именно этот жанр в настоящее время
развивается весьма динамично. В числе появившихся спектаклей «Уруу» («Земное родство»,
1992) А. В. Самойлова, «Атыыр мунха» («Большая рыбалка», 1998) Н. С. Берестова, «Ярха-
даана» (2001) З. К. Степанова и др. Наиболее ярким представителем этой ветви творчества
стал В. В. Ксенофонтов, которому принадлежат «Бохсуруйуу» («Изгнание злого духа», 1992),
«Күөрэгэй -Куо» (1995) и эпический замысел «Богатыри Верхнего мира» (к настоящему вре-
мени завершена первая часть).

Первые якутские этнобалеты во многом происходили из бытовых и ритуальных сцен
и обрядов, сюжеты более поздних преимущественно связаны с эпическими сказаниями или
легендами сибирских народов. Спектакли отличаются использованием элементов нацио-
нальной хореографии, национальных костюмов с характерными для типажей атрибутами,
соответствующих декораций, а также опорой на традиционный музыкальный фонд. Анало-
гичный жанр танцевальной драмы (dance drama) получил распространение и широкое быто-
вание в традиционных культурах азиатского региона (Индии, Индонезии, Таиланда) [2]. Ос-
нову сюжетов, как правило, составляли фрагменты эпических сказаний, сказок, жизнеописа-
ний выдающихся личностей, ритуалов. По сути танцевально-хореографические инсцениров-
ки выполняли в этих культурах такую же функцию, как и вербальное исполнение эпоса. При
этом танцевальная драма подразумевала 1) условность, систему разработанных символов; 2)
четкую адресованность зрителям, находящимся внутри культурной традиции и знакомых с
сюжетами и символикой; 3) включение танца, мимики, жеста, музыки и песни в качестве вы-
разительных средств.

Традиционная культура Саха не имеет хореографического воплощения эпоса. Здесь
подобный жанр стал принадлежностью профессиональной ветви творчества. Особенностью
такого воплощения явилось свободное включение вокальных или хоровых номеров, фраг-
ментов читаемого сказания, использование профессиональных коллективов. Последнее по-
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влекло привлечение балетмейстеров и всех выразительных возможностей современной хо-
реографии, в результате чего жанр вобрал академические черты.

Рассмотрим примеры различных его трактовок. Ранний балет В. В. Ксенофонтова
«Бохсуруйуу» написан по мотивам шаманских обрядов и посвящен воплощению ритуала. В
этнобалете представлено несколько смысловых уровней: это и реализация идеи шаманского
камлания как личного единоборства шамана с сонмом злобных духов, обитающих в Нижнем
и Среднем мирах; это и этическая идея борьбы избранного ради помощи страждущим; это и
символическая трактовка действа, подразумевающая восхождение человеческого духа в ре-
зультате преодоления множества препятствий. Такой комплекс идей образовался в результа-
те соединения верований, характерных для шаманизма, и современных идей этического пла-
на.

Использованные в партитуре звуковые решения включают тематизм двух типов: пер-
вый из них преимущественно песенно-танцевального характера с развитой мелодической ос-
новой, носит ярко выраженную национальную окраску, другой, ему противостоящий, осно-
ван на ритмоформулах шаманского камлания, в которых главную роль играет метроритмиче-
ский фактор. Музыкальная часть, помимо названного комплекса, воплощаемого средствами
оркестра, дополняется всевозможными фоническими и звукоизобразительными эффектами, в
том числе отдельными голосовыми возгласами, ударами, напоминающими тембр шаманско-
го бубна, звуками колокольчиков (металлических нашивок) с одеяния шамана. Естественно,
что для визуального ряда предусмотрены красочные костюмы.

Цельная архитектоника сочинения обусловлена логикой ритуала: основные сцены по-
священы камланию, а несколько волн развития, приводящие к все более мощной кульмина-
ции, связаны с постепенным нагнетанием напряжения, что символизирует несколько ступе-
ней преодоления. «Заклинательные» ритмоформулы обеспечивают суггестивное воздействие
на слушателей и порой доходят до воплощения экстатических состояний. Возникает иллюзия
полного включения танцоров и зрителей в атмосферу и пространство обряда, в результате
чего музыка выполняет и катарсическую функцию11. Хореография вбирает элементы тради-
ционных ритуальных танцев. В том числе: 1) характерные формулы кружения и прыжков
шаманского танца; 2) фигуры национальных спортивных игр, которые являются частью об-
ряда национального праздника «Ысыах»; 3) женские танцы, отличающиеся плавностью,
изяществом, грациозностью, женственностью; 4) мужские, которым свойственна ясность и
точность пластического рисунка, способствующая демонстрации силы и ловкости. Балет
«Бохсуруйуу» стал заметным сочинением, выдержал ряд постановок, идет на театральной
сцене и пользуется неизменным успехом12.

Более сложный тип этнобалета — «Воители Верхнего мира» (2008). В нем воплощена
система эпоса, связанная с представлениями о структуре Вселенной, которая состоит из
Нижнего мира, полного чудовищ, Среднего Мира людей и Верхнего мира, населенного бо-
гами, Богатырями и Богатыршами. Основная идея якутского эпоса — идея победы добра над
злом — здесь связана с победой героев-богатырей на чудищами-абаасы как главным им-
пульсом к рождению народа Саха и справедливому устройству мира людей-айыы. Посколь-
ку опусы, основанные на эпических сказаниях, рождаются на пересечении нескольких сю-
жетных линий и отличаются сложностью, а порой и запутанностью содержания, композитор
ввел в балетный спектакль дополнительное выразительное средство, связанное с вербально-
вокальным началом. Олонхосут исполняет краткий фрагмент эпоса перед каждой картиной:
это позволяет увидеть генетическую связь спектакля с сюжетом, образами и структурными
особенностями эпического действа. Функция олонхосута также важна в музыкальном целом,
поскольку в этой роли выступает мастер-сказитель, носитель традиционного умения, владе-
ющий всеми стилями пения. Соответственно, его импровизации не только ценны сами как
культурный артефакт, но играют роль интонационного источника, обеспечивая музыке сти-
левую однородность. Другой фрагмент с участием вокала — финальный осуохай, в котором
положительные персонажи (по сюжету — герои и народ Саха) включаются в ритуально-
праздничный хоровод вокруг Мирового дерева Аал-Луук.
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Музыка балета органична и для семантики традиционного искусства, и для семанти-
ческих формул, сформировавшихся в композиторском творчестве, а точки соприкосновения
между ними порождают тонкие взаимосвязи. Так, возгласы на мотив «Дьиэ-буо», характер-
ные для сказательского зачина и ассоциирующиеся с обликами богатырей и героев, здесь
трансформируются в лейтмотивы Богатыря и Богатырши. Их отличают призывные восходя-
щие интонации, исполняемые оркестровым тутти. Лапидарные рельефные темы, интонаци-
онно связанные с лейтмотивами, сопровождают героев-богатырей и все сцены их сражений.
А монотонный, мелодически обедненный тематизм, согласно профессиональной компози-
торской традиции типичный для обрисовки негативных образов, иллюстрируют танцы Чудо-
вищ Нижнего Мира. В качестве характеристик лирической героини (Туйаарыма), а также для
женских танцев и лирических дуэтов (например, танец Небесных Удаганок в 1-м действии,
дуэты Туйаарыма Куо — Юрюун Уоллан и Нюргун Боотур — Кыыс Нюргун) избраны рас-
певные песенные темы. Однако, в целом лирические сцены — дань современному балету, и
их в спектакле мало, поскольку линия эпического сказания обусловила преобладание герои-
ки.

Важное место в арсенале выразительных средств вновь заняли звукоизобразительные
приемы, напоминая о звукоподражаниях, присущих речи олонхосута. В частности, исполь-
зуя возможности симфонического или народного оркестров13, композитор добился имитации
громов, достигаемой группой ударных; фонических эффектов, напоминающих завывания
ветров (или, согласно сценарию, злых духов), имитируемых струнными и духовыми инстру-
ментами. Мастерское владение различными типами развертывания тематического материала
позволило В. В. Ксенофонтову найти адекватные приемы симфонического развития, нагне-
тания динамики и темпа для создания конфликтных батальных сцен, либо для обрисовки об-
разов фантастического нижнего мира, который посылает угрозы людям земли, а также ис-
пользовать принципы неторопливого вариантного развертывания для пейзажных картин и
сцен, экспонирующих сцены из жизни народа Саха.

Поскольку выразительные средства этнобалета не сводятся к музыкальному ряду, а
вытекают из синкретизма традиционного театра, нельзя не упомянуть и о других составля-
ющих. Если музыкальное воплощение вбирает возможности вербального, вокального и ин-
струментального языка, суммируя элементы и профессионального, и традиционного искус-
ства, то хореографически и визуально спектакль решен близко стилю dance-drama: в костю-
мах и реквизите героев использованы обязательные атрибуты — национальные костюмы,
доспехи, шлемы, мечи. Для персонажей народа Саха типична народная якутская одежда, а
для Чудищ Подземного Мира — одеяния, соответствующие описанию в эпосе, иногда до-
полненные современными деталями, связанными с негативными образами. Например, в рас-
сматриваемом этнобалете появляются трехглавое чудовище, огромное мохнатое чудище,
напоминающее мамонта, чудища с хвостами, похожие на чертей,14 и т.д.

Соответственно, и пластическая интерпретация спектакля опирается на фольклорную
хореографию, дополненную классическими балетными элементами и театральной игрой. В
массовых танцах воспроизводятся особенности традиционных танцев, весьма натуралистич-
но поставлены сцены сражений, в жестах героев, всюду появляющихся с мечом, много под-
линно актерской игры: использованы вызывающие позы и активные жесты, нахмуренные
брови, вскинутая голова, поднятый меч. Однако, фуэте и «шпагатные» прыжки весьма орга-
нично дополняют динамичный облик героини, а пируэты и прыжки как добавляющие танцу
энергию, динамику, характеризуют облик Богатыря. В рамках более академичной хореогра-
фии представлены лирические сцены, связанные с обликом похищенной Туйаарымы Куо.
Упомянутые выше финальные дуэты главных героев Среднего и Верхнего миров тоже по-
ставлены с большим акцентом на классические балетные позы  и пластику.

В целом для спектакля характерно сочетание современных полижанровых тенденций
(сплав сегментов хореографии, суммирование разных жанров и интонационных источников)
и традиций изначального синкретизма, когда различные элементы являются плотно спаян-
ными между собой, и один из них как бы влечет за собой другой. Это приближает этнобалет
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к народному театру, в котором нет случайных деталей, а каждый элемент работает на це-
лостность системы. В то же время в созданные опусы включены дополнительные приемы,
расширяющие возможности жанра.

Таким образом, этнобалеты и оперы-олонхо в Якутии относятся к явлениям сформи-
ровавшимся и достаточно активно развивающимся. Это порождает жизненность жанров и
определяет специфику театрального творчества композиторов региона. При этом важным
следствием становится факт обращения к жанрам автохтонной традиции и их органичная
адаптация в область профессиональной культуры. Это обеспечивает жизненность нацио-
нального начала в современном музыкальном искусстве и позволяет найти новую форму его
бытования, а также влить эту новую форму в уже привычные жанры оперы и балета.

Примечания
1 В опере 31 песня: №№1, 3, 7, 9, 13, 23-25, 27, 29, 31, 33, 35-38, 40-42, 44-45, 47-48, 54-56, 61-

62, 74;  18 хоровых фрагментов: №№2, 5, 8, 10-12, 15, 26, 28, 30, 59, 63-64, 67, 69, 72, 75, 77, 82, и все-
го 6 ансамблей: №№14, 39, 65-66, 70, 76.

2 Дьиэрэтии ырыа — «протяжная, плавная песня». Стиль отличается свободой импровизаци-
онного развития, свободной метроритмикой, внетональным типом интонирования, обогащенным
гортанными призвуками — кылысахами, изобилием вокальных каденций. В результате конечный ре-
зультат зависит от индивидуальных возможностей исполнителей. Дэгэрэн ырыа — подвижный, рит-
мичный, мелодически развитый стиль пения, для которого характерны мелодии широкого диапазона,
а структура текста подчиняется формуле напева.

3 Например, в №14 использован мотив, напетый исполнителем И. Д. Избековым; в №19 — за-
писанный с голоса С. А. Зверева; на цитатном материале построены хоровые и танцевальные эпизоды
№№1-2, 20, 30, 69, 78 [1, с. 177].

4 Хомус как волшебный инструмент, помогающий человеку в борьбе со злом, и волшебный
конь — помощник; злобные росомахи как приспешники злых духов; чудо прозрения слепых, хожде-
ния безногих и обретения слуха глухими как символ обновления, расцвета всего живого; стерхи как
символ весны и т.д.

5 Байанай — дух, покровительствующий охотникам-звероловам и рыбакам.
6 Кюлюмюр — возможно, производное от Күлүм — Сияющий.
7 Маган [Манган] Таба — Белый Олень.
8 Саасчаана — Снежная.
9 Таковы №2 (Дуэт Бабушки и Дедушки), №3 (Сцена Бабушки), №14 (Монолог Чучунаа), №18

(Угрозы Чучунаа), №38 (Явление и монолог Чучунаа).
10 В анализируемой опере это №1 (Вступление к опере), вступительные разделы ко всем кар-

тинам, №12 (Полярное сияние), №13 (Явление Чучунаа), №16 (Явление Сиэгэн), №19 (Снежная и ле-
дяная буря), №22 (Саасчаана играет на хомусе, чудеса, явление коня), №23 (Саасчаана скачет на
волшебном коне), №28 (Явление Хаара Джая), №30 (Байанайя разгоняет росомах) и т.д.

11 «Бохсуруйуу» («Изгнание злого духа») — этнобалет воздействует на публику могучей
энергетикой — несомненно целительной, учит нас магическому мышлению, выводит сюжет и идею
за пределы привычного, повседневного. Для музыки и хореографии «Бохсуруйуу» корни, истоки,
прообразы не являются лишь принадлежностью древних эпох.  Все здесь, рядом с ними, составляет
органическую часть нынешнего бытования. А потому звучит современно. Воспринимается не стили-
зацией, но портретом народа — с его сложнейшей системой космических взглядов, его традициями,
его тысячелетними (так у автора — Л. П.) преданиями», — так отозвалась о спектакле  Е. Луцкая [3].

12 Спектакль получил высокую оценку ведущих театральных критиков страны (1998, Москва),
был удостоен диплома первой степени электронного фестиваля театрального этно-арта «Кугу Сор-
та», состоявшегося в Республике Марий-Эл (2004) по инициативе Союза театральных деятелей, «за
художественное переосмысление сложнейшего духовного мира и гармоничное исполнение всех ком-
понентов спектакля».

13 Существуют две версии этнобалета: одна — для симфонического оркестра, вторая — для
оркестра якутских народных инструментов.

14 «Нюргун Боотур» изобилует чудищами, обеспечивающими богатую почву для фантазии:
описание трехголового змея-дракона о восьми когтистых ногах дано на с. 112, разбойника Тимир
Дьигистыя с оскаленными клыками о трех тенях — на с. 116, повелителя абаасы одноглазого одно-
ногого Уот Усутаакы – на с. 196-197 и т.д. [4].
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НЕКОТОРЫЕ СТИЛЕВЫЕ ОСОБЕННОСТИ ВТОРОГО ПЕРИОДА
ТВОРЧЕСТВА КАРОЛЯ ШИМАНОВСКОГО

(НА ПРИМЕРЕ ВТОРОЙ СОНАТЫ ДЛЯ ФОРТЕПИАНО ОР.21).

В статье рассматриваются стилевые особенности второго периода творче-
ства польского композитора Кароля Шимановского на примере Второй
фортепианной сонаты ор. 21. Проводится периодизация творчества компо-
зитора, дается анализ Сонаты (форма, содержание, характерные черты
письма), резюмируются основные черты стиля второго периода творчества
К. Шимановского.
Ключевые слова: К. Шимановский, Вторая соната для фортепиано.

Кароль Шимановский (1882-1937) — основоположник польской национальной ком-
позиторской школы ХХ века — композитор, критик, публицист, яркий художник, музыкаль-
ный общественный деятель, человек высочайшей культуры и интеллекта. Его стиль — это
сплав, состоящий из различных элементов, где совмещаются ясность, мастерство контра-
пункта, берущее начало от Регера, красочность и утонченность, изысканность звуковой па-
литры импрессионистов, чрезвычайно развитая техника оркестрового письма, на которое
оказало сильное влияние творчество Р. Вагнера, Р. Штрауса и экспрессивность, близкая вы-
разительности Скрябина. Все эти новации преломились в творчестве Шимановского сквозь
призму национальной культуры.

Творческий путь К. Шимановского можно подразделить на несколько периодов:
первый — юношеский, шопеновско-скрябинский, второй — период влияния немецкого
неоромантизма, третий — ориентально-экзотический, четвертый — зрелый период, где
происходит кристаллизация индивидуального авторского стиля, отразившего принадлежность
композитора к польской национальной культуре.

Музыкальные пристрастия К. Шимановского в период 1909 — 1913 г. сосредоточи-
лись в сфере современной немецкой культуры, что оказалось очень существенным для стили-
стики его творчества. «Немецкая музыка с ее чрезвычайно развитой и совершенной техникой
композиторского письма, продемонстрированной Вагнером и Штраусом, казалась в те годы
Шимановскому вершиной музыкального искусства, к достижению которой нужно постоянно
стремиться» [2, с. 154].

Во второй период творчества, с 1909 г. по 1911 г. К. Шимановский создает Вторую
сонату для фортепиано. В ней наиболее ярко отразились творческие искания композитора.
Ее музыкальная концепция сложная и ветвистая, со множеством побочных линий, вместе с
тем стройна и логична. Произведение имеет три части. Они образуют незамкнутую форму,
внутри которой заложен принцип поступательного развития. Первую и вторую части цикла
можно соотнести с двумя сторонами действительности — субъективным началом (сонатное
аллегро) и объективным (тема с вариациями). Такое сопоставление венчается героической и
торжественной кодой в финальной фуге, которая в свою очередь является интеллектуальным
центром всей сонаты. Композитор синтезирует в  произведении достижения неоромантиков
— это выражается в монументальности, массивности фактуры, в которой происходит пере-
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нос центра тяжести с горизонтали на вертикаль и глубину. Вероятно, из-за стремления до-
стичь наивысшей выразительности, Шимановский несколько перегружает фактуру сонаты.

Неконфликтный тип драматургии, положенный в основу I части (сонатного allegro),
основан на развитии контрастных образных сфер: беспокойно-мятущейся главной партии и
задумчиво-мечтательной побочной. Как отмечает И. Никольская, для такой драматургии ха-
рактерна свобода расположения материала, мощные нагнетания энергии. В сочинениях Ши-
мановского это приводит к частым эмоциональным кульминациям, которые по принципу
волнового развития возникают внутри разделов формы. Главная партия (Allegro assai, molto
appassionato) создает впечатление экстатической взволнованности. Это тема с широким раз-
витием и непрерывным бесконечным развертыванием музыкальной мысли. На  сравнительно
небольших взлетах мелодической линии постоянно растет эмоциональное напряжение, кото-
рое придает ей особую  выразительность.

1. Главная партия.

Характерной чертой главной партии является мелодическая и ритмическая активность
фигурационного аккомпанемента. Фактуру К. Шимановского этого периода трудно рассло-
ить на мелодию и аккомпанемент. Благодаря детальному развитию сопутствующих мелоди-
ческой линии голосов, образуется характерная для стиля композитора полифонизированная
фактура.

Главная партия построена по принципу нарастаний и спадов. Эффект стихийности,
импровизационности усиливается во многом благодаря триольному ритму, который прони-
зывает собой всю первую часть сонаты. Основная тема, пройдя ряд новых модуляций, пре-
одолев кажущийся изначально хаос, достигает кульминации в новой теме — связующей пар-
тии.

2. Связующая партия.

Большое значение здесь играет порывистый жесткий ритм. Благодаря пунктиру, ак-
центам, октавным скачкам в партии левой руки эта тема приобретает саркастический харак-
тер.
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Побочная тема  (обозначена автором quasi andante, dolce) контрастирует главной пар-
тии.

3. Побочная партия.

Рисунок ее весьма пластичен. Переменный размер и хореические интонация придают
звучанию ощущение томления и живого дыхания. А. Хыбиньский отмечал, что «известная
гипертрофия лирической экспрессии в творчестве Шимановского сравнима только с трактов-
кой лирики в музыке Скрябина» [3, с. 46]. Большую выразительную роль играют альтериро-
ванные гармонии, мелодические задержания. С их помощью достигается обозначенное авто-
ром в тексте molto espressivo. Гибкая линия мелодических фигураций в партии левой руки
сравнима с интонациями речи. Далее побочная партия обогащается новыми тематическими
образованиями и фигурациями. Для развития музыкального образа Шимановский исполь-
зует свой излюбленный прием — контраст. Он основан на противопоставлении чувствен-
ной, экзальтированной кантилены с изысканными скерцозными эпизодами.

Разработка строится на материале главной и побочной партии. Она невелика, и основ-
ные темы даются, по словам композитора, «в совершенно новом освещении и характере».
Главная партия окрашивается здесь  в более мрачные тона, три модулирующие волны приво-
дят к кульминации, отличающейся помпезностью и приподнятым пафосом высказывания.
Кульминационные зоны у К. Шимановского в произведениях этого периода приобретают
особое значение. В них темы, пройдя вариантные изменения, как бы утверждаются в своих
новых трансформациях. Все кульминации сонаты выдержаны в экстатическом характере.

Реприза включает в себя главную и связующую темы (без побочной партии), за ней
следует стремительная, широко развернутая кода. Динамические контрасты, волнообразное
развитие, гибкие и стремительные эмоциональные переходы, сложные модуляции — все это
придает музыке первой части динамичность, сообщает ей особую наэлектризованность.

Вторая часть Сонаты — тема с вариациями. По словам К. Шимановского, она заме-
няет две средние части сонатно-симфонического цикла. По форме это свободные вариации,
цельность которых достигается интонационным единством. Вариации можно объединить
между собой в микроциклы. Композитор в своем описании сонаты, изложенном в письме к
З. Яхимецкому [4, с. 131], разделяет вариации на две части. Вариации первой части связаны
непосредственно с темой. Вторая часть открывается Сарабандой и связующий материал в ней
носит свободный фрагментарный характер.

Тема вариаций Allegretto grazioso светлая, легкая и грациозная. По сравнению с насы-
щенной оркестральной фактурой I части ее изложение напоминает партитуру для струнного
оркестра. Нетрудно обнаружить интонационное родство темы со связующей партией первой
части.
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4. Тема вариаций

Цикл состоит из девяти вариаций. В первых двух вариациях (росо piu vivace и Andante
tranquillo) господствует скерцозно-лирическое настроение. Изящная танцевальность сочета-
ется в них с выразительной кантиленой. Внезапная модуляция в F-dur меняет окраску звуча-
ния. В третьей вариации (L'istesso tempo) тема перемещается в нижний регистр. Легкие фигу-
рации триолей в партии правой руки, по выражению автора, «словно покрыты туманом ме-
ланхолии». Такое резкое динамическое переключение рождает другую образную сферу.
Вследствие постоянной изменчивости, текучести, зыбкости музыки возникает впечатление
импровизационности. Следующая, четвертая вариация — это, по определению композитора,
«легкое, шутливое скерцо с четким ритмическим рисунком». Она заканчивает первый мик-
роцикл вариаций.

Сарабанда — пятая вариация — по словам К. Шимановского «представляет собой ин-
термеццо» и означает переход от одной образной сферы цикла к другой, причем переход
неожиданный и неподготовленный. Композитор использует здесь так называемый «прием
отстранения». Музыка Сарабанды написана в «серьезном, несколько архаическом настрое-
нии» (там же). После нескольких импровизационных пассажей следует Менуэт. В его широ-
кой, экстатически восторженной теме легко прослеживаются интонации темы вариаций. По
словам К. Шимановского, «здесь мало общего с менуэтом в танцевальном смысле», он толь-
ко сохраняет размер и «маэстозный, праздничный приподнятый» характер старинного танца.
В средней части этой вариации композитор вновь использует прием контраста — легкие,
порхающие, изящные скерцозные интонации чередуются, как замечает автор, с «внезапными
утонченными pp». Далее образуются «все более богатые и фантастические фигурации», ко-
торые приводят к проведению темы Менуэта и коде. Введение Менуэта и Сарабанды в вари-
ации исследователь творчества композитора И. Никольская называет методом «жанровой
модуляции», одним из основополагающих в музыке К. Шимановского. Этот метод откри-
сталлизовался во Второй симфонии (композитор включил во вторую часть Скерцо, Гавот и
Менуэт). Образ темы переосмысляется, преломляясь через различные жанры.

После Менуэта начинается эпизод Allegro molto impetuoso, как отмечал автор, «самый
необычный во всей сонате». Здесь появляется несколько новых «фрагментарных тем», кото-
рые сразу исчезают бесследно. Неожиданно проводится главная партия из первой части, пе-
реходя снова в «хаотические аккорды», которые звучат с «еще большей силой и страстью.
Далее следует эпизод Largo, который К. Шимановский считал «самым глубоким из всей со-
наты». Широкая мелодия, «описывающая все большие круги, на одном большом crescendo
достигает кульминации (Forte е dolce)», затем постепенно возвращается на «первый круг»,
растворяется и исчезает. Последняя вариация — Moderatо — звучит как развернутый
предыкт к фуге.

Финал сонаты написан в форме фуги. Фуга у К. Шимановского имеет не только фор-
мообразующее значение (заменяет собой финал, является кульминационным центром), в ней
сосредоточивается весь интонационный материал, который был рассредоточен в предыду-
щих частях. Очень важна и организующая роль фуги. Она как бы подчиняет стихийность ин-
теллекту. Тема ее длится три такта и концентрирует в себе весь интонационный материал
сонаты.
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5. Тема фуги

Форма ее, как и в большинстве фуг К. Шимановского, классическая. Это трехголосная
двойная фуга. По строению она делится на две части. После кульминации первого эпизода
тема возвращается в обращении. По словам К. Шимановского, «этот эпизод можно тракто-
вать как самостоятельную тему, и поэтому вторая половина фуги есть, собственно, двойная
фуга». В финале сонаты композитором виртуозно применены различные виды имитаций.
Тема звучит в обращении, увеличении, использованы ее канонические проведения. Эмоцио-
нальное напряжение и яркое звучание кульминаций достигаются за счет сильных акцентов на
призывных возгласах (в них можно отметить интонационное сходство с главной партией I
части), а также октавных удвоений темы и уплотнения фактуры. Торжественная, «широкая,
почти оркестрово задуманная кода, в которой появляется первая тема первой части» [4,
с. 133], завершает финальную фугу. Октавно-аккордовая фактура придает звучанию мону-
ментальность.

Несмотря на некоторую перегруженность фактуры и пианистические трудности, Вто-
рая соната, несомненно, является вершиной фортепианного творчества второго периода ком-
позитора. В ней просматривается эволюция музыкального письма композитора, идущая от ка-
мерного изложения в пьесах первого периода к яркому концертному стилю второго периода
творчества. В Сонате предстает блестящий виртуозный стиль пианизма Шимановского, беру-
щий свое начало в листовском «Al fresco». В ней композитор использует и развивает все тра-
диционные атрибуты «Al fresco» — октавные и аккордовые виртуозные построения, молние-
носные скачки в партиях обеих рук, различные пассажи и арпеджио. В отличие от Листа,
польский мастер усложняет эти приемы путем одновременного использования их в полипла-
стовой фактуре, а также полифонизацией всей музыкальной ткани. Вместе с тем на творче-
ство композитора в этот период сказалось и влияние немецкой музыки. Оно выражается в
массивности, оркестральности фортепианной фактуры сонаты, в использовании элементов
музыкального языка Р. Вагнера (усложнение аккордики, увеличение времени звучания сонат-
ных циклов). В области гармонии Шимановский также синтезировал достижения неороман-
тиков — сложные гармонические комплексы с использованием септ- и нонаккордов, тональ-
ные наслоения способствуют усилению звучности фактуры.

Фортепианное творчество Шимановского, и глубоко философичное, и проникнутое
культом рафинированной красоты, открывает современным исполнителям и педагогам зна-
чительные перспективы расширения репертуара; а также пути овладения тонкими гранями
исполнительского мастерства.
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ЗВУКОВОЙ ОБРАЗ ИНСТРУМЕНТА
В СОЧИНЕНИЯХ ДЛЯ ФОРТЕПИАНО ЭДИСОНА ДЕНИСОВА

В предлагаемой статье рассматривается специфика звукового образа фор-
тепиано в творчестве одного из крупнейших отечественных композиторов
второй половины XX века Эдисона Денисова. В качестве основного анали-
тического материала в статье представлены Вариации на собственную тему
(1961) и концертная пьеса «Знаки на белом» (1974). В центре внимания ав-
торская интерпретация приемов обновления звукового образа фортепиано.
Ключевые слова: звуковой образ фортепиано, Эдисон Денисов, Вариации,
Знаки на белом.

Известно что, вторая половина XX века отмечена активизацией интереса отечествен-
ных композиторов к расширению звуковых возможностей традиционных инструментов.
Наряду с сочинениями для струнных и голоса1, часто представлявших поиски композиторов
в данном направлении, сольная фортепианная музыка стала полем экспериментов, значи-
тельно обогативших звуковую палитру инструмента. По-новому раскрывают потенциальные
возможности фортепиано Денисов и Шнитке, Губайдулина и Уствольская, Щедрин, Слоним-
ский и Тищенко. Несмотря на то, что фортепиано нельзя назвать приоритетным инструмен-
том для названных авторов, его значимость сложно переоценить. При ощутимой дистанции
между эстетическими концепциями художников, общим становится стремление к обновле-
нию звукового образа инструмента.

В творчестве Денисова подобный подход нашел наиболее яркое воплощение, прежде
всего, в «Пении птиц» для подготовленного фортепиано и магнитофонной пленки (1969),
Вариациях (1961), пьесе «Знаки на белом» (1974), Трех пьесах для фортепиано в 4 руки
(1967). Цель предлагаемой статьи — рассмотрение индивидуального подхода к звуковому
образу фортепиано в двух развернутых сочинениях Эдисона Денисова: Вариациях (1961) и
концертной пьесе «Знаки на белом» (1974).

Вариации были созданы в период становления авторского стиля композитора, более
того, в период освоения им додекафонной техники. В результате именно ее специфика во
многом определила как композиционно-драматургические особенности цикла, так и звуко-
вой образ инструмента.

Для Денисова особое значение приобретает линия, музыкальная горизонталь, что ре-
льефно проявляется в додекафонной теме, начинающейся с инструментальной речитации,
отмеченной прихотливой ритмикой и разнообразными артикуляционными приемами.  Кон-
трапунктом к графичной теме становится смягченная педалью аккордовая линия в верхнем
регистре. Завершается тема почти импрессионистическим звучанием — из звуков-капель на
одну педаль собирается аккорд, создающий ощущение разреженного пространства.

1. Денисов. Вариации.
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Индивидуальный характер темы, как и всего цикла, ярче проявляется в сопоставлении
рассматриваемого сочинения с близким по времени создания, жанровому подходу и технике
сочинением Альфреда Шнитке – Вариациями на один аккорд (1966).

В отличие от Денисова, в теме вариаций Шнитке главенствующей оказывается верти-
каль, многозвучный инструмент интересует автора, прежде всего, как носитель вертикально-
го начала. Разворачивающаяся от среднего регистра к крайним тема-аккорд завораживает
интенсивным, обертоново насыщенным звучанием, ассоциирующимся с колокольным.

У Денисова звуковой облик темы обусловил и главные принципы развития музыкаль-
ного материала. Графичность темы определила доминирующую роль контрапунктического
движения. Так, имитационно-каноническое вступление голосов характеризует три начальные
вариации в духе миниатюрной инвенции, органной прелюдии и барочной токкаты.

В четвертой и пятой вариациях реализованы приемы иллюзорно-педального фортепи-
ано2, заданные окончанием темы. Жанровым прототипом четвертой вариации можно назвать
романтический вальс, пятая звучит как свободная каденция, обобщающая ранее звучавший
материал и дополняющая портрет фортепиано импрессионистическим звучанием. В финаль-
ной шестой вариации возвращается токкатный образ инструмента, отличающийся от пред-
шествующей quasi-барочной токкаты третьей вариации прерывающими музыкальную ткань
паузами, экспрессивными сопоставлениями крайних звучностей.

Примечателен переход от пятой вариации к шестой, осуществленный благодаря «по-
чти беззвучному», по словам автора, нажатию клавиш. Данный прием нетрадиционного зву-
коизвлечения выполняет здесь двойную функцию. С одной стороны, усиливает контрастное
сопоставление двух заключительных вариаций. Яркий аккорд успевает отзвучать и пере-
строить слух на тонкую красочность обертонов. Тем более резким контрастом воспринима-
ется вступление шестой вариации. С другой стороны, применение подобного метода звуко-
извлечения позволяет связать между собой пятую и шестую вариации в единый финал цикла.

Заметим, что аналогичный прием в Вариациях на один аккорд Шнитке выполняет
иную функцию. Композиционно важным для Шнитке становится процесс создания особого,
вибрирующего пространства, связанный с тем же приемом беззвучного нажатия клавиш3.
Подчеркнем разницу в семантической нагрузке данного приема у двух композиторов. Если
для Шнитке он приобретает свойства развивающегося драматургического элемента фактуры
и позволяет выразить экспрессию особым образом резонирующего пространства, то в Вари-
ациях Денисова этот утонченный и выразительный жест исполнительской хореографии со-
здает уникальный звуковой эффект.

Необходимо отметить, что звуковой облик инструмента играет важнейшую роль и в
становлении формы. Полифоничность мышления Денисова — в широком смысле — прояв-
ляется в полифоничности формы, предоставляющей возможности различной трактовки (по
отношению к данному циклу) формы второго порядка. С одной стороны, несомненно, при-
сутствует парное объединение вариаций, организующее цикл в три раздела. С другой —
токкатная трактовка третьей и шестой вариаций выявляет два микроцикла по три вариации в
каждом, что при парном членении вносит черты гемиольного композиционного ритма. Еще
один возможный вариант интерпретации цикла, также в значительной степени определяемый
трактовкой инструмента, — это скрытая четырехчастность. Так, первые две вариации вы-
полняют функцию Allegro, третья играет роль скерцо, четвертая — роль романтической мед-
ленной части, а пятая и шестая — функцию финала цикла. Таким образом, цикл Денисова
демонстрирует историческую перспективу развития клавира: от барочной инвенции через
романтическое и импрессионистское звучание к современной токкате.

Отметим, что обращение к определенным стилистическим моделям ярко проявляется
и в более позднем цикле – Вариациях на тему Генделя (1986), являющимся вариациями не
только на тему Генделя, но и своеобразными вариациями на одноименное сочинение Брамса.

В еще большей степени индивидуальный подход к интерпретации звукового потенци-
ала рояля проявляется в другой концертной пьесе Денисова, символистски тонко названной
композитором «Знаки на белом» (1974)4.
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В отличие от Вариаций, в этом произведении, нет контрастного сопоставления раз-
личных трактовок фортепиано. Однако, при отсутствии контрастов в партитуре обнаружива-
ется целый комплекс оригинальных качеств, привлекающих внимание исследователя и ин-
терпретатора. Они обусловлены двумя взаимосвязанными факторами: основным образом
пьесы и аллюзиями с живописью. Таинственная ирреальная атмосфера сочинения предопре-
делена эпиграфом Марселя Швоба: «И появилось королевство, но оно было замуровано бе-
лизной». Если обратиться к живописным аллюзиям, то естественно возникает имя значимого
для Денисова художника – Пауля Клее5 и его работа «Знаки на желтом». Некоторым музы-
кантам живописные параллели представляются необоснованными. В этом отношении пока-
зательно высказывание Марка Райса, посвятившего произведению Денисова развернутую
аналитическую статью: «Исследователи проводят здесь параллель с живописью, отсылая к
картине П. Клее «Знаки на желтом». Думаю, что здесь сходство ограничивается заглавием»
[3]. По-видимому, отчасти подобная точка зрения обусловлена значительной разницей в вос-
приятии этих произведений. Даже приняв во внимание различие специфических выразитель-
ных средства разных видов искусства, энергетические состояния этих двух цветов – ярко-
желтого в картине Клее и белого, обозначенного в заглавии Денисова – слишком разнятся.
Более естественно для музыкантов искать параллели в творчестве предшественников, в част-
ности, в музыке Дебюсси. Этому способствуют и некая близость духа Денисова французской
культуре в целом, и изысканная палитра пьесы, и аллюзия заглавий, причем оркестровый ва-
риант этой же пьесы, «Колокола в тумане», невольно вызывает в памяти произведения фран-
цузского композитора.

Общими же для Денисова и Клее стали принципы работы с цветом, с музыкальной
краской. Клее ограничивает себя одним основным тоном – желтым, но цвет показан много-
мерно: желтый расщепляется на разнообразные оттенки. Денисов аналогичным образом вы-
держивает единый настрой пьесы, вводя динамические и регистровые ограничения. Практи-
чески вся партитура выдержана в затаенной звучности – ее динамика (за исключением Коды,
начинающейся с senza suono) варьируется от pp до pppp. Многообразие звучаний достигается
за счет обилия штрихов и способов их сочетания с педальной и беспедальной звучностью.

Помимо динамического, значимым для данной пьесы становится и регистровое огра-
ничение, так преобладающим становится регистр второй-четвертой октав. Так, в первой,
экспонирующей части6 первые три начальных тематических элемента располагаются во вто-
рой-четвертой октавах, четвертый тематический элемент представлен в диапазоне первой-
второй октав. Звуки малой октавы применяются лишь эпизодически (до наступления Коды
всего четыре раза).

Нужно отметить, что средний и высокий регистры фортепиано являются притягатель-
ными для Денисова, что ярко демонстрируют другие сочинения для данного инструмента. С
ясного звучания этого регистра начинается фортепианная миниатюра Pour Daniel (1989).
Наряду с сопоставлением регистровых красок фортепиано, длительные построения только в
среднем и высоком регистрах можем обнаружить и в пьесе «Отражения» (1989).

Возвращаясь к драматургии «Знаков на белом», необходимо отметить, что Кода, от-
меняя введенные ранее динамические и регистровые ограничения, является кульминацион-
ной зоной. Здесь автор обращается к приему беззвучного нажатия всех клавиш в пределах
басовой октавы (a субконтроктавы — a контроктавы). Звучащие на mf россыпи точек и ак-
кордов в басовом регистре, воспринимающемся как нечто новое, а восходящие пассажи в
верхнем регистре позволяют раскрыться «обертоновому эху» (выражение Денисова [5,
с. 233]).

АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ ВЫСШЕГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ №1 (22) 2012

36

2. Денисов. Знаки на белом.

После троекратного проведения данного построения «опять неожиданный слом: ро-
яль беззвучно берет си-мажорный аккорд, который здесь буквально "высвечивается" — ока-
зывается удивительно светлой краской» [5, с. 233-234]. После luftpause призрачный аккорд
разрешается в ми-мажорное трезвучие в высоком регистре, взятое традиционным способом.

Таким образом, помимо колористического эффекта прием нетрадиционного звукоиз-
влечения несет еще и строго определенную композиционную функцию. Во-первых, он
структурно маркирует завершающую часть произведения. Во-вторых, как это ни парадок-
сально, Денисов обращается к «тонким звучностям» для создания кульминационной зоны.
Совместно с первым появлением в произведении динамики mf и звучности низкого реги-
стра, беззвучное нажатие клавиш рождает ощущение неожиданного, хотя и естественного в
данной ситуации, напряжения.

Подчеркнем, что идея расслоения, расщепления, проявления которой можно увидеть
в столь пристальном внимании к многообразию оттенков лишь одной краски, реализована и
в других аспектах. Наиболее очевидный — тематический. Первый тематический элемент
представляет собой не что иное, как расщепление звука a. Четвертый элемент, воспринима-
емый как  «движущееся полутоновое поле» [4, с. 121], по сути тоже является расслоением
медленного мерного биения звука h второй октавы.

Другие аспекты взаимосвязаны и взаимообусловлены — это работа со звуком и осо-
бенности пианистических приемов. Небольшие кластеры, в диапазоне тона или полутора,
придающие определенный колорит звучания, определяются тематизмом. Беззвучное нажа-
тие клавиш позволяет пианисту расслоить звук на собственно звук и «обертоновое эхо».
Особенно примечательно это при традиционном доминантово-тоническом соотнесении тре-
звучий H-dur, взятого беззвучно, и E-dur, взятого традиционным способом. Идея расслоения
содержится и в организации фактуры. Часто руки пианиста расположены предельно близко
друг к другу либо частично перекрещиваются. Фигурации могут охватывать примерно один
диапазон, однако подобные пассажи искусно выписаны: особое чередование черных и бе-
лых клавиш в партиях обеих рук делает их достаточно удобными для исполнения за счет
поочередной смены высоты позиций. Графика движений пианиста здесь напоминает при-
хотливо сплетенные линии.
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3. Денисов. Знаки на белом.

Нередко фигурации расположены в партиях рук с небольшим запаздыванием, что со-
здает иллюзию отражения или тени, чуть смещенной по отношению к своему предмету.
Следующий фрагмент вызывает иллюзию множественных зеркальных отражений (пример
4). Уже по приведенным примерам можно судить об определенной роли симметричности и
зеркальности движений рук в построении пассажей7.

4. Денисов. Знаки на белом.

Нужно отметить, что вязь пассажей в фортепианной музыке Денисова интонационно
достаточно прихотлива. В освоении их пианистом может помочь вычленение интонацион-
ных микроячеек, выявление параллельного или противоположного движения рук, осознание
особенностей топографии клавиатуры (сочетание черных и белых клавиш может быть иден-
тичным в партиях рук или меняться на свою противоположность).

Несомненно, в плане трактовки звукового образа фортепиано данное произведение
Денисова составляет яркий контраст с его же Вариациями на собственную тему, представ-
ленными выше. В отличие от этого цикла, поиски нового максимума инструмента реализо-
ваны в «Знаках на белом» в многогранном колорировании одной краски, в тонкой тембро-
вой вибрации одной звучности. Подобный подход придает произведению определенную
камерность, что требует от исполнителя не только чуткой и моментальной реакции на мель-
чайшие тембровые модуляции, но и умения удержать внимание слушателя, обыграть зало-
женную автором драматургию развертывания звукового материала.

В целом же, оба фортепианных опуса (как и многие другие сочинения Денисова) от-
личает утонченность и изысканность интерпретации фортепиано, предельное внимание к
тончайшим деталям, особый звуковой эстетизм.

Примечания
1 Назовем, к примеру, некоторые произведения 60-х годов, отмеченных активным обновлени-

ем музыкального языка отечественных композиторов: Первая (1963) и Вторая (1968) сонаты для
скрипки и фортепиано А. Шнитке, его же Три стихотворения Марины Цветаевой (1965), «Лирические
строфы» (1964) и «Прощание с другом (1966) С. Слонимского.

2 Выражение Гаккеля, предложенное в работе «Фортепианная музыка XX века» [2].
3 Динамизированная линия расширения звукового пространства выстраивается в медленных

вариациях.
4 Пьеса была создана в Сортавала по просьбе венгерского пианиста Адама Феллеги [5, с. 232]
5 Помимо представленной пьесы также упомянем связанные с творчеством этого художника

«Три картины Пауля Клее» для альта и ансамбля. Нельзя не отметить, что невольные ассоциации с
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живописью Клее находим не только в произведениях Денисова, но и в творчестве Софии Губайду-
линой. Речь идет о литографии Клее «Канатный плясун» (1923) и сочинении для фортепиано и
скрипки Губайдулиной «Танцовщик на канате» (1993-1995).

6 Мы опираемся на анализ формы, предложенный Ю. Холоповым и В. Ценовой [4,; с. 120-121]
и подтвержденный позднее словами Денисова [5, с. 234-235].

7 О значении принципа параллельного и зеркального движения можно говорить и в отноше-
нии детских пьес Денисова (наиболее яркий пример — пьеса «Обида»).
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ХОРОВОЕ ИСКУССТВО ЧЕШСКИХ КОМПОЗИТОРОВ
ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ XX ВЕКА

В статье рассматривается эволюция чешского хорового искусства второй
половины XX века в контексте исторических и политических событий дан-
ного периода. Характеризуется творчество ведущих композиторов, рабо-
тавших в жанрах хоровой музыки.
Ключевые слова: хоровое искусство, кантата, оратория, хоровой цикл,
соцреализм, авангард.

К началу второй половины XX века в Чехии произошел ряд событий, в значительной
мере отразившихся на культурной ситуации в стране: победа советской армии во второй ми-
ровой войне, воссоздание Чехословацкой республики (1945), усиление авторитета и полити-
ческого влияния Советского Союза. Стоит отметить, что многие представители творческой
интеллигенции с искренним воодушевлением восприняли перемены и с благодарностью от-
неслись к подвигу советской армии, принесшей освобождение от фашизма. Лишь некоторые
композиторы и музыкальные деятели предчувствовали усиление давления тоталитарной вла-
сти в будущем. На этой волне всеобщего ликования,  с одной стороны происходило оживле-
ние культурной жизни: открывались новые оперные театры и оркестры в провинции, был
построен завод грампластинок, по всей стране проводились всевозможные конкурсы и смот-
ры талантов, был организован первый   международный  фестиваль «Пражская весна» (1946
год). С другой стороны, культурная жизнь Чехословакии продолжала испытывать сильное
влияние политики правящей партии. Направленность развития всех сфер (чехословацкого)
искусства  (в том числе и хорового) во многом определила речь будущего министра культу-
ры Зденека Неедлого1, в 1945 году провозгласившего курс на отказ от элитарности и на со-
здание массовой культуры, основанной на народном, славянском творчестве. Позднее в 1948
году на II Международном съезде композиторов был принят так называемый «Пражский ма-
нифест», в котором говорилось о необходимости сделать музыку «выразителем новых значи-
тельных и прогрессивных идей и чувств широких масс», «отказаться от крайнего субъекти-
визма», «теснее слиться с национальными культурами» [цит. по: 1, c. 16]. Однако были и оп-
поненты подобного сценария. Таким образом, началось формирование двух направлений:
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официального — в русле социалистического реализма с опорой на фольклорные источники и
ориентацией на тотальную традиционность и оппозиционного — опирающегося на достиже-
ния авангарда, в рамках которого происходил поиск новых выразительных средств. Наивыс-
шего своего пика последнее направление достигло  в период «около 68-го года». Читаем у
Г. П. Мельникова: «Так в 50-х годах вновь обозначился симбиоз левого искусства и левой
оппозиционности, которые, по сути, стали выразителями традиции чешского гуманизма, то-
гда как соцреализм унаследовал не столько гуманистическую традицию чешского гуманизма
XIX — первой половины XX в., сколько непримиримость классовой борьбы, идущую от
«пролетарской» культуры двадцатых годов» [2, c. 431].

Послевоенная хоровая культура Чехословакии продолжала двигаться в направлении,
проложенном в 20-е — 30-е годы XX века. Хоровое искусство непосредственно связанное со
словом, способное пропагандировать коммунистические идеи, становится предпочтитель-
ным для многих композиторов этого периода. Массовая природа хорового пения, отвечаю-
щая установленной политике развития искусства, еще более укрепила его положение. Воз-
никает огромное количество сочинений написанных в массовых жанрах: песни, кантаты,
оратории. Всеобъемлющая торжественность, пафос, прямолинейная плакатность, громоглас-
ные финалы, приводят к появлению множества откровенно формальных хоровых опусов, пе-
реполненных штампами. Н. А. Симакова предполагает, что «поверхностное, формальное от-
ношение к программе и чрезмерный пафос, излишняя расточительность в торжественных
излияниях привели к «обесцениванию» в конце 40-х — начале 50-х годов кантатно-
ораториального жанра» [3, c. 100] и отмечает далее, что потеря чувства меры, банальность и
фальшь начинают угрожать также чешской симфонии рассматриваемого периода.

Ведущие темы, к которым обращаются чешские композиторы в своих хоровых сочи-
нениях начала 50-х гг., — это строительство социализма и укрепление коммунистических
идей, воспевающих «беззаветный трудовой героизм людей, строящих новое, свободное об-
щество». Это, прежде всего, кантаты Вацлава Добиаша (1909-1978) «Сталинград» (1945) и
«Строй родину — укрепишь мир» (1950) на слова Ф. Галаса. Кантатный триптих Я. Сайдела
«Завет Юлиуса Фучика2» (1949), заканчивающийся апофеозом: «Нет иного пути, кроме пути
по которому мы идем! Мы с вами!»; «Песня свободы» (1951), «Вперед ни шагу назад».
«Комсомольская кантата» (1951) Любора Барта (1928-?) на слова Маяковского.

В условиях только что закончившейся второй мировой войны актуальной становится
тема борьбы за мир (кантата Йиржи Пауэра (1919-2007) «Я зову вас, люди» (1952) на стихи
Йозефа Новака и Витезслава Незвала, кантата Яромила Бурггаузера (р. 1921)  «Чешская мир-
ная» (1952)).

Среди чехословацких композиторов выделяется фигура Владимира Соммера (1921-
1997). Одна из первых его хоровых работ — цикл смешанных хоров «Новая весна» (1951).

В этот период появляются первые хоровые сочинения Петра Эбена: «Miss adventus et
quadragesimae» (1951-52) — обращение к не самому популярному в то время жанру мессы
уже тогда характеризовало личность и эстетические установки всего творчества композито-
ра. Вместе с этим, в начале 50-х гг. им созданы обработки народных песен «Narodny pisne pro
smiseny sbor» (1952), кантата «Крумловский замок» (1955).

Необходимо упомянуть также хоровые произведения Богуслава Мартину (1890-1959),
написанные в поздний период его творчества. Находясь большую часть своей жизни за пре-
делами родины (Америка, Франция, Швейцария, Италия), композитор сумел сохранить пре-
данность и любовь к родному краю, нашедшие безусловное выражение в его сочинениях. В
начале 50-х годов им написаны Кантата «Гора трех огней» (1954), оратория «Эпос о Гильга-
меше» (1955) для сопрано, альта, баритона, баса, смешанного хора и оркестра на текст
древнешумерского эпоса. Премьера состоялась лишь в 1958 году. Также две кантаты на сти-
хи Милослава Буреша «Очищение источников» (1955), в основе которой — воспроизведение
старинных обрядов провода зимы, и «Легенда, возникшая из дыма картофельной ботвы» для
сопрано, альта, баритона, смешанного хора, флейты, кларнета, валторны, аккордеона и фор-
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тепиано; сочинения для женского хора «Новые чешские песни» (1950), вокальный цикл
«Ключи от неба» (1954).

Конец 50-х и 60-е годы отмечены рядом изменений в области хорового искусства.
Чешская музыка начинает освобождаться от власти соцреализма (КПЧ) и одновременно с
этим испытывать сильное влияние второй волны авангарда, которая в свою очередь не имела
всепоглощающего характера. Г. П. Мельников характеризует этот период так: «"Новая му-
зыка", являясь серьезным течением, все же не стала определяющим стилем чешской музыки,
в которой, при всей дифференцированности творчества разных авторов, превалировала эк-
лектичность, умеренность в использовании новаций, стремление к их синтезу, конкретность
и конструктивность композиторской мысли, сдержанность эмоциональной сферы» [2, c. 450].
К использованию в хоровой музыке элементов новейших авангардных техник  приходят:
Петр Эбен, Марек Копелент (р. 1932), Милослав Иштван, Збинек Востржак и др.

Круг тем расширяется. Возрождается интерес к вечным, общечеловеческим темам, за-
трагивающим глубокие философские вопросы. Частым становится обращение к античным и
библейским сюжетам. К 60-м годам относится кантата Йозефа Берга (1927-1971) «Орестея»
для четырех солистов, чтеца и инструментального ансамбля на текст одноименной трагедии
Эсхила; оратория Петра Эбена «Апология Сократа» (1967) для альта, баритона, смешанного
и детского хоров и оркестра на тексты из сочинения Платона «Апология Сократа». Компози-
тор, педагог, теоретик, известный своим интересом к джазу, использованию новых техник
композиции (конкретная музыка) Милослав Иштван (1928-1980) обращается к текстам Вет-
хого Завета в кантате «Я, Яков» (1968).

Вопросы нравственности и человеческого достоинства отражены в «Вокальной сим-
фонии» (1959) Владимира Соммера для альта, смешанного хора, чтеца и оркестра на тексты
Ф. Кафки, Ф. М. Достоевского и Ч. Павезе. Три части симфонии (медленная, быстрая, мед-
ленная) объединены одной общей идеей — необходимостью в любых обстоятельствах со-
хранять уважение к человеку, защищать его личностную свободу.

Повсеместно возникают вокальные коллективы, возрождающие жанры старинной му-
зыки. В 1956 году был основан ансамбль «Новые исполнители мадригалов и камерной музы-
ки» (более позднее название — ансамбль «Пражских мадригалистов») под руководством М.
Венигоды. Это событие послужило импульсом для многих пражских композиторов к созда-
нию вокально-хоровых сочинений в жанре мадригала: «Мадригалы о времени» (1958) Павла
Боржковца (1894-1972); «Старинное заклинание милого» (1957) Петра Эбена, посвященное
именно вышеуказанному коллективу; «Мадригалы» (1959) Клемента Славицкого (1910-
1999), «Черные мадригалы» (1961) Яна Клусака (р. 1934). Интерес представляют также «Два
японских мадригала для женского хора» (1962) Збинека Восторжака (1920-1985), написан-
ные в сериальной технике.

1968 год существенно изменил положение вещей. Происходит укрепление руководя-
щей роли КПЧ в сфере искусства. Подавление «Пражской весны» и последовавшие затем
репрессии начала 70-х разделили культурное пространство на четыре группы: официоз, дис-
сидентство, центр (где авторы балансируют между разрешенным и запрещенным) и эмигра-
ция.

Г. П. Мельников отмечает, что период «нормализации», расцениваемый многими как
время стагнации в культуре, имеет, однако и некоторые положительные стороны: «Сохраня-
ется общий высокий уровень культуры европейского типа, во всех сферах культуротворче-
ства иногда создаются произведения высокого эстетического уровня, хотя многие из них не
доходят до публики: новации не поощряются, даже запрещаются, но возникают и существу-
ют, что создает в обществе скрытое напряжение, плодотворное для творчества» [2, c. 451].

На протяжении двух десятилетий политики «нормализации» музыкальная сфера
ощущает себя наиболее благополучно, по сравнению с другими видами чехословацкого ис-
кусства, ввиду своей независимости от вербального текста. В этом отношении хоровая музы-
ка не имела преимуществ. В связи с этим репертуары хоровых коллективов пополняются
неимоверным числом новых сочинений, проникнутых нарочитым оптимизмом и политизи-
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рованных по своему содержанию (цикл хоров «Мой избирательный бюллетень» Я. Сайдла,
цикл женских хоров «Самая прекрасная страна» В. Феликса, цикл смешанных хоров «Моя
мечта» К. Янечка). Но параллельно создаются опусы, по-настоящему представляющие инте-
рес, которые навсегда останутся в истории хоровой музыки. Продолжаются эксперименты с
авангардными техниками композиции («Requiem» Любоша Фишера (1935-1999), «De passion
Saint Adalberti Martyris» Марека Копелента (р. 1932)).

Среди композиторов, сумевших сохранить свою творческую индивидуальность в пе-
риод политики «нормализации», — Ян Хануш (1915-2004). Его оратория «Ecce homo», оpus
97 (1977-78) — одно из знаковых сочинений XX века. Композитор сочетает в ней традици-
онные техники композиции с электронной музыкой, алеаторикой, сериальной, Sprechstimme
и другими авангардными техниками. Несмотря на жесткую идеологию коммунистического
режима, композитор часто обращается к религиозной тематике («Opus spiritual pro juventute»
(1969-1977), написанный для детского хора церкви св. Маргариты в Праге).

Все большую мировую известность приобретает творчество Петра Эбена. Среди со-
чинений этого периода: «Pragensia» (1972) кантата для камерного смешанного хора и ренес-
сансных инструментов, «Missa cum populo» (1981-82) для смешанного хора, общинного пе-
ния, четырех духовых и органа.

Из числа композиторов второй половины XX века, по ряду причин эмигрировавших
из Чехословакии, интерес представляет имя Карела Хузы (р. 1921).  В 1946 году Хуза поки-
нул Прагу для обучения во Франции. А затем в 1954 переехал в США. «Апофеоз Земли»
(1972) для хора и оркестра — первое его масштабное сочинение для хора — звучит как пре-
дупреждение о возможном ужасном будущем и характеризует «безнадежное положение че-
ловечества и его огромные проблемы, связанные с ежедневными убийствами, войнами, голо-
дом, уничтожением фауны… и серьезным загрязнением всей окружающей среды» [цит. по:
4, c. 107].

1989 год, принесший долгожданное освобождение от политического гнета, был встре-
чен рядом хоровых опусов посвященных «Бархатной революции» (кантата А. Парша (р.
1932) «Приветствие весны» (1990-93) для солистов, хора и оркестра). Сразу несколько ком-
позиторов используют текст гимна «Te Deum», чтобы выразить чувство благодарности
наступившим переменам: Петр Эбен «Пражский Te Deum» (1989). Ян Хануш в Симфонии
№7, оpus 116 («Ключи от королевства», 1989-90), также использует текст гимна «Te Deum».
Ранее Карел Хуза, находясь в эмиграции, пишет «Американский Te Deum» (1976).

Однако, как отмечают исследователи, вслед за обретенной свободой последовала не-
которая растерянность: «Вместо ожидаемого культурного рывка, обеспеченного наконец-то
полученной свободой творчества, наблюдается спад культуротворческой активности старше-
го поколения, а молодые ищут свое место в новых, по-своему жестких условиях диктата фи-
нансовой сферы и потребительского, рыночного подхода к культуре ее коммерциализации»
[2, c. 460].

Появление большого числа хоровых сочинений в жанрах церковной музыки обуслов-
лено не только снятием запретов с религиозной тематики. Обращение к литургической му-
зыке, становится единственно возможным способом победы над бездуховностью, навязыва-
емой новым родом диктатуры — потребительским обществом («Stabat Mater» (1990) Петра
Грахама (р. 1952) для смешанного хора, «Psalm 146» (1992) Иржи Гемрота (р. 1957) для хора
и оркестра).

Петр Эбен окончательно утвердил за собой звание ведущего чешского композитора
второй половины XX века. В этот период он уделяет особое внимание жанрам хоровой му-
зыки (оратория «Священные символы» (1992-93) для сопрано, баритона, смешанного и дет-
ского хоров, духового ансамбля, ударных и органа, оратория «Anno Domini» (1999)).

Чешская хоровая музыка второй половины XX века проходит путь интенсивного раз-
вития. Консервативное по своей природе, тесно связанное с традициями народного пения и
культовой музыки, хоровое искусство вступает во взаимодействие с авангардными техника-
ми, обогащаясь новыми выразительными средствами, раскрываясь с новой стороны. В усло-
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виях господствующего соцреализма определенному числу композиторов все же удается не
потерять свою творческую индивидуальность и найти возможность сохранить верность сво-
им эстетическим принципам. Обозначенный период представляет огромный исследователь-
ский интерес, в частности и из-за множества параллелей с русским вокально-хоровым искус-
ством второй половины XX столетия, также поставленного в жесткие идеологические рамки.

Примечания
1 Зденек Неедлы (1878-1962) — профессор марксист, министр культуры Чехословакии
2 Юлиус Фучик (1903-1943) — активист чехословацкой коммунистической партии, писатель,

журналист, литературный и театральный критик, публицист.
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ХОРОВОЙ ТЕАТР КАК СПОСОБ ИНТЕРПРЕТАЦИИ ПОЭМЫ
Р. ЩЕДРИНА «КАЗНЬ ПУГАЧЕВА»

В данной статье выявляются принципы скрытой сценичности хоровой поэ-
мы Р. Щедрина «Казнь Пугачева». Автор выявляет особенности театраль-
ного мышления композитора, которые позволяют по-новому взглянуть на
возможность исполнительской трактовки хорового сочинения.
Ключевые слова: Р. Щедрин «Казнь Пугачева», хоровой театр, ролевая
трактовка хора, зримо-действенная сцена.

Понятие «хоровой театр» сложилось в отечественном искусстве, в обиходе художе-
ственной практики и научных исследованиях. Существуют две тенденции в театрализации
хоровых сочинений: одна из них, авторская, связана с созданием текста, изначально предла-
гающего путь реализации театральных образов. Вторая может быть определена как исполни-
тельская, она возникает в ситуации, когда скрытая театральность музыки раскрывается в
процессе интерпретации. Обоснование сценически-театрального воплощения выявляется
непосредственно в музыке: в отличных от традиционных принципах музыкального мышле-
ния композиторов, пишущих для хора, а также в новом подходе к выразительным возможно-
стям хора.

Театральность как особый тип композиторского мышления является необходимой ос-
новой для создания хорового театра. Хоровой театр — это широкое понятие, вбирающее в
себя ряд важных и взаимодополняющих условий, касающихся и музыки и её исполнения, а
значит необходимых звеньев системы «композитор — дирижер — хор».

Основанием для создания хорового театра становится музыка, главным критерием ко-
торой является театральность как качество стиля композитора. Театральность мышления ди-
рижера-интерпретатора, вскрывающая эти закономерности в музыке, играет принципиаль-
ную роль в создании хорового театра. Дирижер работает с музыкально-поэтической парти-
турой как режиссёр, раскрывая потенциал произведения, выстраивая драматургию сцен и
произведения в целом, продумывая ролевое и сценическое решение. Подобная работа пред-
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полагает большую долю соавторства композитора и исполнителя, чем в обычных дирижёр-
ских трактовках. Поэтому столь ярко отличаются интерпретации одних и тех же сочинений
разными исполнителями. Хор предстает в хоровом театре как ролевой, предполагающий
сольный, личностный подход, владение тембровой и интонационной многохарактерностью,
ролевым поведением, пластикой. Только при комплексном подходе возможно создание но-
вого произведения искусства.

Итак, основополагающим принципом театра, выявляющим основные музыкальные
закономерности, является «подражание действию» (в аристотелевском смысле). Именно дей-
ствие определяет содержание, становится основным драматургическим стержнем музыкаль-
ного произведения. В музыке это качество проявляется в усилении роли драматургии. Сю-
жетная драматургия, в широком смысле этого слова, событийность, последовательность и
целенаправленность развития, интенсивность проживания времени — вот та новая концеп-
ция, положенная в основу театральных замыслов музыки для хора.

Создание театрального представления достигается благодаря наличию персонажей в
развивающемся действе. Подобный эффект в музыке возникает посредством персонифика-
ции, индивидуализации звучаний ясно вычленяемых из музыкального материала, обладаю-
щих живым характером, портретными чертами. Знаком самого действия выступает в музыке
образ движения, двигательно-моторное начало — пластичность и процессуальность. Теат-
рально-пластическое высказывание — благодаря своей эмоциональной наполненности, воз-
никающим ассоциациям и способности создавать ощущение в данный момент происходяще-
го действия, так же, как и принцип персонификации — моментально устанавливает контакт с
воспринимающим и создаёт необходимый в представлении эффект показа.

Выявление этих принципы театральности, индивидуально претворяемые в различных
жанрах, и стало основной задачей анализа хоровой поэмы Р. Щедрина «Казнь Пугачева».
Хоровая поэма представляет пример авторской театрализации эпического текста, раскрытой
в сценической интерпретации Московским камерным хором под управлением Б. Тевлина в
2007 году. В ней центральный раздел поэмы Щедрина предстает как «сцена», в которой в ре-
альном времени разворачивается действие, а хор является действующим лицом происходя-
щих событий.

В качестве литературной основы сочинения Щедрин избирает фрагмент текста исто-
рического повествования А. Пушкина «История Пугачева». Композитор, основываясь на
разных способах интерпретации слова, следует информативной логике развития и одновре-
менно создает колористическую «атмосферу» (применяя остинатные повторы слов, соль-
феджирование, звукоподражания и т. п.).

Выстраивая композицию на взаимодействии эпического и драматического, компози-
тор драматизирует эпическую панорамность литературного текста. Поэму можно сравнить с
оперной сценой, продолжающей традиции психологизма и драматизма народных хоровых
сцен в операх Мусоргского, настолько сильно в ней ощущается действенное, драматическое
начало.

Создавая на основе эпического повествования зримо-действенную сцену, Щедрин из-
бирает в тексте Пушкина только моменты совершения действий и превращает описание про-
изошедшего в событие, происходящее в данный момент. Текст, составленный композитором,
напоминает репортаж, скупыми, лаконичными фразами передающий факты трагедии. Ком-
позитор музыкальными средствами воссоздает реальную картину, погружаясь во время и
пространство, в котором эти события происходили, тем самым приближая события далекого
прошлого к современности.

Внимание автора направлено на точность воспроизведения исторического хода собы-
тий. Это достигается не путем поэтического переживания или авторского размышления, а
показом, контрастной сменой эпизодов, раскрывающих действие как монтажный набор
сцепленных между собой сцен. Подобный «объективный показ» отражает музыкальные за-
коны эстетики представления, опирающиеся на сопоставление ассоциативно наполненных
звукообразов (колокольность как символ русской национальной культуры, моторность) и на
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жанрово-стилевой тематизм. Помимо фабульной, «событийной» стороны, литературный
текст пронизан атмосферой эпохи, что и проявилось в опоре на музыкальные жанры-
символы: молитва, плач. Отсюда — сквозной характер действия и предельная контрастность
эпизодов, каждый из которых сопоставляется с другим по типу пластичности, «образа дви-
жения». Эпизоды следуют друг за другом по принципу монтажного сопоставления: сцена
ожидания, построенная на колокольности, сцена прибытия саней с Пугачевым (раздел име-
ющий трехчастную репризную структуру, построен на сопоставлении ритмизованного гово-
ра, напоминающего гул массы голосов и образа движения саней), сцена прощания с народом
(молитва, обрамляющая сцену порывисто-резких действий палачей), сцена плача (режиссер-
ски достроенная композитором, следующего логике зримого развития картины). Колокола
эпохи завершают поэму, как некая «звуковая точка» замирающих отголосков трагедии, вно-
сящая мрачную отчужденность, философский смысл повторяемости истории1.

Композитор, создавая картину достоверную, неповторимую по красочности и глу-
бине, опирается на законы театральности в музыке, драматизируя, восстанавливая во време-
ни и пространстве весь ход событий, насыщая психологической атмосферой все детали исто-
рии.

Итак, изображение действий в словесном тексте, в котором передается непрерывное
движение событий вперед и цепь эмоциональных состояний, определяет использование про-
стой одночастной сквозной формы со вступлением и заключением в качестве обрамления.
Событийности текста центральной части отвечает сквозное следование основных разделов
действия.

Плакатный стиль обрамления представляет событие как исторический факт, отделен-
ный от современности временной пропастью. В качестве литературной основы взяты слова
хроники: «Казнь Пугачева свершилась в Москве, десятого января, тысяча семьсот семьдесят
пятого года». В музыке произнесение этих слов подобно провозглашению, где хор, как ора-
тор, констатирует факт, оставаясь при этом безучастным наблюдателем2. При объективности
и документальности подобного текста, обрамление является авторским планом, в нем выра-
жен авторский «взгляд со стороны» и музыкальный язык раскрывает катастрофичность этого
события.

Основная часть контрастна отстраненно-повествовательной теме обрамления. Возни-
кает резкое сопоставление между вступительным разделом-эпиграфом (сообщение о собы-
тии) и центральным разделом, тяготеющим к ярко выраженным зрелищно пластическим об-
разам, представляющим время, место и характер действия. Основной раздел связан с пере-
ключением в иное время-пространство, усиливая остроту и действенность «показа» сцены,
погружая всех присутствующих в центр события, в атмосферу тяжелого оцепенения и
напряженного ожидания.

Важной особенностью драматизированного прочтения является новая ролевая трак-
товка образа хора. Избрав смешанный хор a’cappella для воплощения этого сюжета, компо-
зитор, поручает хору множество функций. Композитор создает музыкальную ткань, исполь-
зуя все разнообразие инструментально-хоровых исполнительских приемов, однако подчиня-
ет их театрально-ролевой трактовке коллектива. Воссоздавая картину реальных событий, ав-
тор помещает в неё «народ» — свидетеля, очевидца события — казни, которое наблюдается
им.

Театральность драматургии, преобладание драматического развития сюжета над эпи-
ческим повествованием и ролевая трактовка хора в зримо-действенных эпизодах позволяют
сегодня рассматривать поэму в условиях нового жанра хорового театра.

Важным условием театрального воплощения сцены является последовательная разра-
ботка роли хора, предполагающая единство ее на протяжении всей центральной части произ-
ведения. Так хор представляет собой «народ» — группу людей разных характеров, социаль-
ных сословий, объединенных в одном пространстве одним событием. А весь литературный
текст, раскрывающийся музыкальными средствами, становится текстом роли.

Итак, вся картина действия разворачивается в четырех эпизодах.
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Первый раздел документально описывает место действия. Благодаря театральному
мышлению композитора раздел раскрывается им с позиции реального видения этой сцены.
Автор объединяет её единой изобразительной фактурой — имитацией в звучании хора отда-
ленного колокольного звона — распространяющейся на весь эпизод. Этот пространственно-
акустический эффект, в котором заложена и изобразительность, и психологическое состоя-
ние, погружает присутствующих в атмосферу напряженного ожидания: зрители в зале стано-
вятся свидетелями события и вместе с исполнителями на сцене погружаются в создаваемую
обстановку действия.

Текст, представляющий собой описание картины места будущего происшествия, раз-
бит композитором на короткие фразы, которые поручены разным солистам из хора — крат-
кие, нисходящие, произносящиеся в полголоса, говорком — они создают впечатление ре-
плик, обрывков речи, эффект говора в толпе. Исполненные певцами, как действенные репли-
ки, музыкальные фразы персонифицируют хористов как персонажей, перед глазами которых
происходит событие. Благодаря созданной временно-пространственной и психологической
атмосфере весь хор и солисты вовлекаются в нее и становятся участниками эмоционально-
смысловой среды действия, что побуждает их к перевоплощению в персонажей события,
влияет на содержание слов, сценическое положение, манеру, пластику, чувство. Через их ре-
плики, поданные как возгласы, реакция на увиденное, зрители также становятся свидетелями
истории.

Следующий большой раздел создан на едином безостановочном моторном движении
триолями: «Вдруг все заколебалось и зашумело; закричали: «Везут, везут!»». После длитель-
ного оцепенения выдержанных колокольных созвучий первого раздела возникает резкое пе-
ренесение внимания на ритмо-моторную сторону. Остинатное движение триолями в неболь-
шом диапазоне в пятиголосном мужском хоре, сливающееся в диссонантное созвучие, в ко-
тором слова (в т.ч. сольфеджирование в партиях теноров) обретают сонористическую окрас-
ку, создает впечатление оживления толпы, ропота, движения, гула. В верхнем пласте диффе-
ренцированной хоровой фактуры — партии альтов — пунктирным ритмом провозглашается:
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«везут, везут, везут…!», к одному тихому голосу (со страхом первый увидел) добавляется
второй, в секунду, постепенно уплотняя время и превращая, в итоге весь хор в скандирую-
щую толпу.

Следующий эпизод внутри трехчастного репризного триольного раздела возникает
как контраст ритмо-моторному движению и также имеет пластический, визуальный под-
текст: «За отрядом кирасир ехали сани...». Нисходящие поступенные фразы, каждая из кото-
рых начинается с вершины источника, изображает поезд саней, оставляющих следы от по-
лозьев на снегу:

Музыкальное изображение проезжающей мимо толпы людей вереницы саней (пока-
завшихся издали, приближающихся и затем удаляющихся) ставит непростую задачу перед
исполнителями в нахождении точного ролевого поведения, которое должно быть сцениче-
ски-действенно обоснованным. Один из возможных путей «решения» этого эпизода — пер-
сонификация хора как народа, наблюдающий за приближением и удалением саней, что поз-
волит преодолеть отстраненную повествовательность.

Следующий раздел трехчастен, его крайние части опираются на стилизованную ком-
позитором молитву, а средняя изображает действия палачей. «"Прости, народ православ-
ный;… ". Экзекутор дал знак: палачи бросились раздевать его;… Тогда он сплеснул рука-
ми...».

Весь раздел «казни» композитор создает по принципу обобщения через жанр покаян-
ной молитвы, стилизации в духе православных церковных песнопений. Обобщение возника-
ет благодаря характерной ритмоформуле, фактурно-тембровым приемам, типическим инто-
нациям, за которыми стоит глубокий содержательный пласт ассоциаций и предельно ясная,
зримая персонификация (то есть восприятие участников разворачивающегося действа как
носителей определенной культуры).

И вновь в картину некоего торможения, субъективного проживания времени персо-
нажами, врывается объективная реальность, обращенная к зрительному восприятию. Обилие
действенных глаголов в тексте (бросились раздевать, сорвали, стали раздирать) диктует му-
зыкальное решение: внезапная смена темпа, контраст крайних точек динамического диапа-
зона (из ppp в sub.fff), из хорального многоголосия в графические одноголосные линии. По-
очередно скандируемые каждой партией от басов к сопрано мелодические фразы, останавли-
вающиеся на звуках, собираются в кластерное созвучие крещендируемое и «срывающееся» в
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тишину паузы. Всё это рисует характер движения персонажей и эмоциональное состояние с
остервенением бросившихся на Пугачева палачей. Изображая действия персонажей-палачей,
композитор не выводит их на сцену, он вновь разбивает текст на реплики, вкладывая их в
уста «народа», раскрывая действие через эмоциональное отношение к нему главных свиде-
телей события: ужас народной массы, живых свидетелей истории, видящих это своими гла-
зами, от которых слушатель-зритель узнает обо всех событиях.

Изображая персонажей, хор не перевоплощается в них, а проникаясь их характером,
проживает их действия через свою реакцию, отношение, видя и передавая увиденное слуша-
телям-зрителям. В хоровом театре типа «сцена» хор создает один образ, представляет собой
одно реально действующее лицо — народ, через этот образ интерпретируются все события.

«Показ» сцены казни, которая должна следовать за этим эпизодом, у Щедрина отсут-
ствует, нет его и у Пушкина. В литературном первоисточнике живой рассказ очевидца сме-
няет документальный тон изложения, из которого следует, в какой последовательности была
произведена казнь Пугачева и его сподвижников. Однако в музыке продолжается развитие
действия, замещая сцену казни субъективным проживанием этого момента свидетелями со-
бытия, реакцией народа, вновь опираясь на жанровый тематизм. Происходящее «за кадром»
событие оплакивает народ:

После полного затихания плача тишину прорезает вопль народа (sub.ffff, максимально
возможный высокий звук: пение-крик. прим.композитора) — последний экспрессивный мо-
мент трагической истории. С позиции театральной интерпретации это возглас может быть
понят как свершение казни — вновь переход в действенный план события и одновременно
реакция на увиденное собственными глазами. Сцена оплакивания и последний момент раз-
вязки «достроены» композитором-режиссером, показавшим событие во всей цельности и
полноте. Выраженное не «документальным» словом, а эмоциональным проживанием, завер-
шение изображаемых событий, которые происходит «за кадром» все это время, и которые
необходимо исполнителям представлять в воображении как процесс.

В подобной концепции, насыщенной временными, действенными и стилистическими
контрастами, время уплотнено. Возникают два временных пласта: объективный взгляд со
стороны, приближенный к современности, взгляд автора и время действия реально-
художественное, линейное, построенное на пластических образах движения, помещающее
слушателя-зрителя внутрь события, делая его свидетелем. Кроме того, внутри действенной
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реальности возникают эпизоды субъективного проживания событий персонажами действия,
в которых зритель одновременно со зрительным восприятием погружается в эмоциональное
ассоциативное осмысление. Перед слушателем словно оживает картина, расшифровывая
действия всех её персонажей, и вновь прожитое событие застывает на пике своего развития,
отделяясь от слушателей-зрителей временной пропастью (авторский «занавес», обрамление).

В результате зримо сценической интерпретации и ролевого осмысления хорового
коллектива, групп хора, солистов оказывается возможным раскрытие действенного подтек-
ста музыки и логики переключения планов действия. Потенциальные возможности текста
становятся импульсом к его прочтению через зримые, пластические образы, обретая в хоро-
вом театре новый смысл.

Примечания
1 Подобный прием изобразительно-смысловой точки использован композитором в балете

«Анна Каренина», где имитация в оркестре перестука колес, как поезда, «промчавшегося сквозь че-
ловеческую жизнь» [1], завершает глубоко психологический балет.

2 Щедрин тяготеет к подобного рода обрамлениям (Вторая симфония, «Кармен-сюита», балет
«Чайка»), которые, по мнению исследователя музыки Р. Щедрина В. Комиссинского «по функцио-
нальному смыслу, равно как и стилистически, часто остаются словно бы непричастными к нему (ос-
новному тематизму. – Г. С.), выпадая из общего контекста». Автор сравнивает их с театральным за-
навесом, с книжной обложкой (аналогия композитора) [2, с. 54-60].
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1. Гальперин А. Аннотация к пластинке Р. Щедрина «Анна Каренина».
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ИСТОКИ КОМПОЗИТОРСКОГО СТИЛЯ ЛЕО БРАУЭРА

В статье анализируется музыка кубинского композитора Лео Брауэра с це-
лью обнаружения истоков его стиля. Выявляется культурно-исторический
контекст и его влияние на формирование творчества композитора.
Ключевые слова: Лео Брауэр, кубинский фольклор, гитара, африканские
ритмы, авангард.

Лео Брауэр (род. 1939) — выдающийся кубинский композитор, гитарист, дирижер, и в
своем творчестве он претворяет прежде всего традиции кубинского фольклора1. Однако со-
чинения Брауэра чрезвычайно многолики, так как вмещают в себя различные композитор-
ские техники и традиции — от академизма до авангарда. С целью изучения специфики сочи-
нений автора необходимо обратиться к историко-культурному контексту, в котором сформи-
ровалось музыкально-эстетическое пространство Кубы, питавшее вдохновение композитора.

Как известно, африканская народная музыка была широко распространена на Кубе2.
Африканцы  привнесли в кубинское музыкальное искусство свой фольклор и свое миро-
ощущение. Прежде всего, это проявилось в области ритма — доминирование ударных ин-
струментов, сложные метроритмические формулы, острые синкопы, акценты на слабых до-
лях. Не меньшее значение для кубинского искусства имела испанская культура. Так, Фер-
нандо Ортис, исследователь афро-кубинской культуры, в своей работе «Африканское начало
в музыкальном фольклоре Кубы» (изд.1950) писал о «любовном союзе» между испанской
гитарой и африканским барабаном, который породил наиболее характерные для Кубы музы-
кальные формы — танец румбу и лирическую песню сон. Испанская песенная традиция про-
является во многих музыкальных жанрах, распространенных на Кубе, например, в деревен-
ском танце сапатео, песнях и балладах пунто, крестьянской песне гуахира.
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Таким образом, особенность кубинского фольклора представляет собой удивительное
сплетение африканского и испанского национального колорита. Л. Брауэр отмечает: «Если
обратиться к ритуальной афро-кубинской музыке и проследить ее мелодику, то обнаружатся
элементы, общие с византийским или грегорианским пением: особые кадансы и ритмика»
[1]. Характерным ритмическим ощущением пронизано все творчество композитора, что
можно наблюдать в таких пьесах для гитары как «Хвала танцу» (1964), «Характерный танец»
(1956), «Танец Альтиплано» (1964) и др.

Известное произведение «Хвала танцу» состоит из двух частей. В первой части
«Lento» ощутим дух абстракционизма: отсутствует как таковой тональный центр, беглые
разорванные мелодические линии; и только ритм остается единственной постоянной суб-
станцией:

1. «Хвала танцу» 1 часть

Во второй части «Ostinato» просматриваются афро-кубинские элементы в области
ритма:

2. «Хвала танцу» 2 часть

Слабые доли подчеркиваются острыми акцентами, трехдольность сменяется кон-
трастными квадратными фрагментами на форте. Мелодический аспект мало выражен, явно
доминирует ритм, подчеркнутый диссонансами. Подобная специфика наблюдается и в «Ха-
рактерном танце», где все подчинено единому движению и пульсу. Любопытно, что суще-
ствуют обработки этой пьесы для джазового трио (гитара, контрабас, ударные).  Поскольку
африканские корни объединяют многие музыкальные культуры — джазовую, афро-
кубинскую, латиноамериканскую, то и в данной композиции можно усмотреть свойственную
джазу двудольность, акцент на «и», синкопы, специфичные гармонии:
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3. «Характерный танец»

В сюите «Черный Декамерон», которая состоит из трех частей («Арфа воина», «Побег
возлюбленных по долине эхо», «Баллада влюбленной девы»), в третьей части мы снова
наблюдаем просвечивающие сквозь напластования различных традиций, составляющих ин-
дивидуальный стиль композитора, афро-кубинские ритмы:

4. «Черный Декамерон» 3 часть

Кроме национального фольклора большое значение для Брауэра имело авангардное
течение, и это не случайно. На Кубе с начала 20-х годов прошлого века, и дальше в ходе
подъема национально-освободительного движения, проявились тенденции авангарда. Искус-
ство как зеркало общественного сознания, отражало жажду свободы от всего старого и
стремление к расширению границ. В живописи подобное движение отразилось в абстракци-
онизме. В музыке, после революции, появилось большое количество композиторов, претво-
рявших кубинский фольклор сквозь призму авангарда (Карлос Фариньяс (род.1934), руково-
дитель национального симфонического оркестра Мануэль Дучесне Кусан (род.1932), Хуан
Бланко (род. 1920) — приверженец электронной музыки).3 Брауэр отмечал в одном из своих
интервью, что в 1950-е годы на Кубе посещаемость концертов авангардной музыки в разы
превышала посещаемость классических концертов; как художник своего времени и своего
государства он не мог не испытать подобных влияний. Его самые известные произведения,
написанные с использованием техники алеаторики: «Сонограмма I» для подготовленного
рояля (1963), «Коммутации» (1969), Концерт для джаз-квинтета с оркестром (1967), «Эска-
эдры» для шести групп инструментов, коллаж «Традиция прервана…, но работать стоит» —
произведение, в котором предполагается участие публики (1969) и др.

Важно отметить, что, несмотря на широкий спектр различных течений в музыке Брау-
эра, неизменно одно — композитор всегда творит в рамках академической традиции. Сам
маэстро говорит по этому поводу: «Нельзя оценивать мои гитарные сочинения без учета со-
тен, предшествующих им» [1].

На сегодняшний день композиторское наследие Лео Брауэра составляет существен-
ный пласт музыки симфонической, камерной, электронной, для театра и кино, произведений
для различных инструментов, однако подавляющее большинство их созданы именно для
классической гитары. Самые известные из них: сюита I (1955), прелюдия (1955), «Характер-
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ный танец» (1956), фуга I (1957), пьесы без названия I и II (1957), III (1963), «Три зарисовки»
(1959), «Хвала танцу» (1964), «Один день в ноябре» (1968), «Черный Декамерон» (1981), Ва-
риации на тему Джанго Рейнхардта (1984), Сборник этюдов (1973) и др.

Интересно высказывание композитора о гитаре: «Я не чувствую в ней никаких огра-
ничений. Это маленький оркестр, почти совершенный! Говорят, что у нее очень слабый звук.
Недостаток это ее или природное качество? Для меня — второе. Она привлекает меня мно-
гообразием красок, способностью говорить о самом интимном, затаенном и многим другим.
У нее есть все, кроме сильного звука. Впрочем, ее темброво-динамические градации нас
вполне удовлетворяют. Фактически гитара — один из немногих малых инструментов (к ним
можно причислить также клавесин и блок-флейту), которые не только сохранились, но и раз-
виваются, растут. Сегодня она способна говорить современным языком, а наследие ее про-
стирается от эпохи Ренессанса до наших дней. Мы поистине миллионеры, располагающие
невиданным богатством репертуара, тембровых красок, выразительности! Многие инстру-
менты обладают магией, но у многих ли есть такая история? У нас есть все!» [4].

Итак, творчество Брауэра опирается на кубинский фольклор, но отражает и различные
музыкальные течения, оно самобытно и обладает индивидуальным композиторским стилем.
Свои сочинения композитор облекает в самую разную форму — от незамысловатых пьес
танцевального характера до авангардных многочастных опусов, что открывает широкий
жанровый и стилевой диапазон. В целом композиторский путь Брауэра представляет собой
своего рода трехфазную форму: от национального афро-кубинского фольклора до авангарда
(1960-70-е годы) и затем возврат к национальным корням, но уже с более тонким романти-
ческим их пониманием.

Примечания
1 Л. Брауэр обучался игре на гитаре в музыкальном департаменте Хартфордского университе-

та, и композиции — в Джульярдской школе музыки в Нью-Йорке. С 1960 года возглавил музыкаль-
ное отделение Кубинского института искусства и киноиндустрии, написал музыку более чем к ше-
стидесяти фильмам. С 1981 года руководит Симфоническим оркестром Гаваны, также неоднократно
дирижировал Берлинским филармоническим оркестром и Симфоническим оркестром Кордовы в Ис-
пании, который был создан с его помощью. Имеет множество наград — член Берлинской академии
искусств, ЮНЕСКО, Академии изящных искусств в Гранаде, степень honoris causa Кубинского выс-
шего института искусств. За вклад в развитие кубинской и мировой музыки Брауэр награждён орде-
ном Феликса Варелы — высшей кубинской наградой в области культуры, а в 2010 году получил аме-
риканскую премию Томаса Луиса де Виктория (см. об этом: [2]).

2 В 1510 году испанцы завоевали Кубу, почти полностью истребив обитавших на острове ин-
дейцев. С 1524 года для работы на плантациях и в скотоводческих хозяйствах привозились неволь-
ники с западного и восточного побережий Африки. К 1861 году чернокожие и мулаты составляли
почти 2/3 всего населения [3].

3 Начало профессиональной кубинской композиторской школе положили Мануэль Саумель
Робредо (1817-1870) и Игнасио Сервантес Каванаг (1847-1905), впервые использовавший в своих ку-
бинских танцах для фортепиано темы национального фольклора [3].
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ДЖАЗ КАК ИСКУССТВО

Джаз представлен как феномен искусства, эволюционирующий от музыки
легкожанровой, развлекательной к музыке концертной. Формулируются ос-
новные принципы этого искусства: синкретизм композиторского и исполни-
тельского, перефразирование заимствованного материала, импровизация.
Рассматриваются музыкально-выразительные элементы джаза: свинг, драйв,
«горячее» звучание, ладовая основа, связанная с блюзом. Показан интеграль-
но-нерасчленимый характер джазового звукового комплекса.
Ключевые слова: импровизация, джаз, свинг, граунд-бит, блюз.

На протяжении более чем столетней истории джаз эволюционировал из музыки лег-
кожанровой, развлекательной («обиходной») в музыку концертную («преподносимую»), пе-
ремещаясь с танцевальных площадок питейных заведений на престижные сцены концертных
залов. Развлечение становилось искусством со своими принципами и законами.

Осмысляя их, начнем с синкретизма. Джазовой музыке не свойственно привычное для
нас разделение на композитора, исполнителя и слушателя. Аспекты эти в джазе если и при-
сутствуют, то обладают своим специфическим корнем. Кто есть творец джаза? Это не ком-
позитор, а, скорее, импровизатор — создатель и исполнитель в одном лице, как некогда бар-
ды и менестрели. Поэтому первый основополагающий принцип джаза — целостность, не-
расчленимость на композицию и исполнение, исполнение и слушание или исполнение и обу-
чение. Наиболее ярко синкретизм предстает в «джемсейшне» — форме коллективного музи-
цирования, где джазовые музыканты соревнуются друг перед другом в изобретательности и
мастерстве.

Второй принцип вытекает из первого. Так, если основная творчески-созидательная
сила джаза — импровизатор (композитор и исполнитель в одном лице), то резонен вопрос: а
применимы ли к этой музыке такие понятия, как произведение, исполнение, интерпретация,
которые подразумевают, прежде всего, существование нотного текста? Насколько уместно
само понятие исполнительской интерпретации? Как интерпретировать то, чего нет и не за-
фиксировано в нотах (а если и зафиксировано — то упрощенно), но каждый раз рождается
заново, в результате импровизации? Согласимся, понятия эти не вписываются в парадигму
джазового творчества. В отличие от европейской нотной партитурной практики с ее береж-
ным отношением к букве авторского текста в джазе утвердился вольный дух «перефразиро-
вания». Вместо произведений, опусов, клавиров и партитур музыкант имеет в своем распо-
ряжении так называемые «стандарты» — собрание известных мелодий, которые становятся
темами для активной переработки.1 И даже в том случае, когда композиция возникает не на
базе «стандарта», а, казалось бы, на оригинальном материале, перефразирование является
обязательным атрибутом звучащей импровизации, по-своему уникальной и неповторимой.2

Следовательно, второй принцип джаза и есть «перефразирование стандарта». Для
джазового музыканта это творческая норма, образ артистического поведения. В перефрази-
рование вовлекаются не только джазовые «эвергрины», но и мелодии классики, фольклора,
эстрады — все они проходят переплавку, давая эффект художественного открытия.3 Как это
не похоже на письменное сочинительство с его неотъемлемыми институтами исполнитель-
ства и интерпретации текстов, которые поддерживают мощную традицию европейского
профессионализма! Перед нами — два противоположных подхода, две различные творче-
ские стратегии: европейская музыка, как искусство интерпретируемого шедевра, и джаз, как
искусство перефразированного стандарта.

Сказанное подводит к третьему важному принципу — импровизации. Импровизация
есть воплощение метода перефразирования. Без перефразирования не может быть импрови-
зации, а без этого невозможен джаз. Все иные варианты, например, импровизация, сыгранная
по нотам или выученная и дословно повторяющаяся от выступления к выступлению — не
что иное, как суррогат, к подлинному творчеству не имеющий отношения.
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Однако удельный вес импровизационного начала в различных стилевых направлениях
— величина непостоянная. Есть стили, в которых импровизация является ключевой констан-
той (ньюорлеанский, би-боп, модальный, свободный джаз), но существуют и такие, где про-
цесс импровизирования регламентирован, заключен в некие рамки. Примером может послу-
жить свинг 30-х, в котором на передний план выступают красочно-тембровые характеристи-
ки биг-бэнда, гармонический колорит, переклички оркестровых групп, на фоне которых зву-
чит импровизирующий солист. В еще большей степени ограничивается импровизационный
элемент в кул-джазе, в «композиционных» образцах фьюжн-джаза.

Выделив три слагаемых джазового искусства («синкретизм — перефразирование —
импровизация»), перейдем к музыкально-выразительной стороне. И начнем с ритма.

О джазовом ритме сказано и написано немало. Разные авторы рассматривают его под
углом зрения полиритмии, синкопирования, свинга, драйва и др. (работы В. Конен, А. Одера,
У. Сарджента, Е. Барбана, Г. Левина, И. Юрченко, Д. Лившица). Выделим главное.

Для ритмической системы джаза характерно наличие, с одной стороны, постоянного
пульса («ground-beat»), а с другой, постоянных нарушений этого пульса. Суть джазовой рит-
мики заключается в противоречии метра и ритма, конфликте регулярности и нерегулярности,
что, впрочем, является характерным не только для джаза. Но именно в джазовой музыке
конфликт этот предстает особенно наглядно.

Существуют различные формы граунд-бита.
1) «Ту-бит» («two-beat») характерен для раннего джаза. Он восходит к регтайму с его

ритмом «ум-па-ум-па» (или «бас-аккорд, бас-аккорд») и  акцентами на первой и третьей до-
лях четырехчетвертного такта. В новоорлеанской музыке их акцентирует либо бас (туба,
контрабас, фортепьяно), либо иные инструменты ритм-секции (ударные, банджо, гитара).
Богато разработан «ту-бит» в фортепианной музыке «страйда».

2) «Фо-бит» («four-beat») узаконивается в эпоху свинга (30-е гг.) Для него характерно
равномерное звучание четырех долей такта. Это дает непрерывный, «льющийся» ритм и от-
крывает благоприятные возможности приспособления джаза к танцу, что и дает танцеваль-
ный свинг.

3) «Офф-бит» («off-beat») становится характерным для би-бопа и последующего мо-
дерн-джаза. Связан с акцентированием второй и четвертой долей такта и одновременным от-
клонением ритма от самой метрической сетки, о чем еще пойдет речь.

Существуют и более изысканные структуры граунд-бита, например, «eight-beat» с ха-
рактерным восьмушечным пульсом и акцентами на 2 и 4 долях (джаз-рок), «sixteen-beat» с
его латиноамериканской стилистикой (фьюжн-джаз). Кроме того, возникают комбинации
битов, что открывает перед джазом неограниченные метроритмические возможности.

Но сам по себе граунд-бит не является специфически джазовым феноменом, перед
нами частный случай проявления регулярности в музыке на основе ритмического остинато.
Настоящую же джазовость ритму сообщает свинг («swing» — раскачивать). Остановимся на
нем подробнее.

Свинг — сердцевина всей ритмической концепции джаза. Он олицетворяет гибкость и
свободу, что несет эта музыка, хотя проявляет себя в условиях жесткой метрической сетки
граунд-бита. Соотношение свинга и граунд-бита то же, что и «импровизация — стандарт».

Свинговое раскачивание возникает на нескольких уровнях. Мы рассмотрим лишь два
из них: внутридолевой и синтаксический. Внутридолевой свинг (назовем его «микросвин-
гом») действует внутри метрической единицы (четверти), приводя к некратному дроблению,
при котором первые восьмушки в бинарных ячейках несколько удлиняются, а вторые укора-
чиваются, приближая ритмический рисунок к триоли или пунктиру. Образуются зоны рит-
мической раскачки, что нарушает привычное для нас кратное деление метрической доли на
два4. Структура этой раскачки мобильна, она как бы сама «раскачивается» и зафиксировать
подобные ритмические флуктуации в нотной записи не представляется возможным.5

Благодаря этой особенной микроритмике открывается безграничная палитра свинго-
вых оттенков: light-swing, почти неотличимый от ровных восьмых, standard-swing, heavy-
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swing, dotted eight (приближающийся к заостренному пунктиру), возникают и многочислен-
ные промежуточные варианты и комбинации. Внутридолевой свинг близок архетипу раска-
чивающейся походки или шаркающего шага (отсюда – джазовый «шаффл»), структура его
моделирует и физиологические процессы, например, сердечный ритм.

Прототипы микросвинга можно обнаружить и в маршевых ритмах, некоторых танце-
вальных жанрах (жига, тарантелла, мазурка, вальс, канкан и др.). Претворения этой жанрово-
сти встречаются и в европейской классической музыке, например, в «Рондо-каприччиозо»
Сен-Санса (основная тема), «Юмореске» Дворжака, в первой части 16 сонаты Соль мажор
Бетховена, где пунктирный ритм и синкопы главной партии рождают волнующие ассоциа-
ции со свинговой раскачкой.

Отметим «результативную» природу микросвинга, его зависимость от многих музы-
кальных факторов, например, темпа. Так, в быстром движении бинарные ячейки начинают
выравниваться и, освобождаясь от свинговых завихрений, образуют цепочки ровных вось-
мушек (би-боп). В медленном же темпе, наоборот, они заостряются в пунктир и генерируют
более мелкий граунд-бит — восьмушечный.6 На свинг воздействуют и внемузыкальные фак-
торы: настроение импровизатора, реакция аудитории (вялая или живая), время суток (вечер-
ние и ночные часы предпочтительнее) и многое другое. Отметим индивидуализацию свинга
у крупнейших джазовых мастеров, что сходно с индивидуализацией интонационного релье-
фа в музыке европейской композиторов. Свинг бывает острым и мягким, тяжелым и легким,
горячим и прохладным, свинг белого музыканта отличается от свинга афроамериканца. По-
следний свингует мягко, грациозно, расслабленно, даже «с ленцой», тогда как европеец
склонен свинг заострять, утяжелять. Иногда это приводит к зажатости, потере ощущения
раскачки.

Вторая разновидность свинга проявляется на уровне мелодического построения или
темы, назовем его «макросвингом». Суть его — в отклонении мелодии от граунд-бита, от
пульсирующего метра, чаще всего ее оттягивании. Оттягивания эти чередуются с возвраще-
ниями к ритмическому «унисону», создавая эффект особо мощного раскачивания. Чередова-
ние подобных сжатий и расслаблений вызывает ассоциации с колебаниями натянутой пру-
жины.

Искусство джазового импровизатора заключается не только в мастерстве перефрази-
рования, но и в умении ощущать себя свободно в двух временных планах одновременно:
граунд-бит утверждает основной пульс, а мелодическая импровизация, чутко реагируя на
интонационные и агогические отклонения, периодически отходит от этого пульса.7 Сохрани-
лись воспоминания Майлса Дэвиса о его записи с Чарли Паркером: «Мы играли блюз. Пар-
кер вступил в одиннадцатом такте. Ритм-группа четко держала свою линию, но «Бёрд» (Пар-
кер) заиграл по своему, и на слух казалось, что ритм-группа съехала на первую и третью до-
лю вместо второй и четвертой. Каждый раз Макс (Роуч, барабанщик) кричал Дюку (Джорда-
ну, пианисту), чтобы тот не вздумал следовать за «Бёрдом» и держал ритм. Наконец обе ли-
нии слились так, как было задумано «Бёрдом», и мы вновь продолжили играть вместе» [цит.
по: 1, c. 250]. Многие джазовые музыканты прекрасно освоились в этом ритмическом «хао-
се», немыслимом в европейском ансамбле.8

И, наконец, третий неотъемлемый компонент ритма — «драйв». Понятие это обшир-
ное и включает не только ритмические, но и эмоциональные характеристики. Драйв — игра с
подъемом, с особым воодушевлением, ощущение мощного ритмического нагнетания.9 На
самом крупном, композиционном уровне драйв противостоит, с одной стороны, граунд-биту,
а с другой — свингу.

Если в создании свинговых «торможений» ведущая роль принадлежит импровизиру-
ющему солисту, то джазовый драйв обеспечивает ритм-секция, прежде всего, бас. Парадок-
сально, но именно басист, который по логике вещей должен поддерживать граунд-бит, чаще
всего его нарушает, сдвигая музыку вперед и делая ее устремленной. Эталонный образец
драйва — игра выдающегося мастера джаза, контрабасиста Чарли Мингуса. Таким образом,
сочетание драйва в ритм-секции и свинга у импровизирующего солиста на фоне постоянной
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пульсации граунд-бита — наиболее типичная формула ритма в джазе. И, несомненно, она
есть первый признак настоящего мастерства и зрелости музыканта.10

Джазовое звучание. Оно неотделимо от особенной фразировки и артикуляции и вме-
сте с ритмом составляет некую первичную, нерасчленимую субстанцию музыки. Как она
проявляет себя?

Известно, что джаз долгое время развивался в русле звукоподражательности, недаром
его определяют как музыку, в которой «голоса стремятся подражать инструментам, а ин-
струменты — голосам». Отсюда — большое место изобразительных, имитирующих эффек-
тов и приемов звукоизвлечения. Рычание («граул»), звуки джунглей, скотного двора, пере-
стук колес поезда, плач младенца («уа-уа»), разговорные интонации с их бесконечными вы-
разительными возможностями — все это джаз освоил и закрепил в своем звуковом лекси-
коне достаточно рано. С другой стороны, к той же цели шли и джазовые вокалисты, которые
разработали слоговую технику пения «скэт», сделавшую голос еще одним выразительным
«инструментом».

Для джаза характерно особое горячее звучание («hot»). Оно так же связано с джазовой
идентичностью, как импровизация, свинг или драйв. Но «горячий» звук это не всегда гром-
кий звук. Джазу ведомы и умеренные градации (прохладный, модальный стили), тем не ме-
нее, внутреннее качество повышенной экспрессии всегда присутствует. Имеется в виду
некая глубинная энергетика, которая связана с особой артикуляцией и фразировкой. Так,
джазовый звук образуют три момента: 1) ударная, взрывная атака, 2) спад и спокойное веде-
ние звука, 3) подъем и интенсивное вибрато. В сравнении с европейской фразировкой, за-
кругленной и замкнутой как бы «на себя», джазовая фраза открыта, устремлена «вовне».

Небывалое звучание первых джаз-бандов, которое шокировало неподготовленный
слух европейцев в 20-е годы, создало предпосылки к совершенно иному типу интеграции
мотивных структур в музыкальный процесс, способствовало большей коммуникабельности
музыки, направленности на восприятие. И это в корне отлично от европейского звуковеде-
ния, более спокойного, слитного и волнообразного, как отлично оно и от фольклорного, без-
вибратного пения ровным звуком. Пожалуй, ближе к джазовой «фонетике» рок с его речевой
экспрессией, большой ролью саунда, эффектами «дисторшн», «фузз», «уа-уа», «граулинг» —
все это подготавливалось звуковыми открытиями джаза и блюза.

Большое место в музыкальном лексиконе джаза занимают ладовые характеристики,
которые связаны, в первую очередь, с блюзом. Лучше понять роль блюзового лада можно,
если сопоставить его со свинговой ритмикой. Как и мобильный джазовый свинг, он характе-
ризуется нестабильностью отдельных ступеней лада, в первую очередь, терции. «Скользя-
щее» интонирование создает аналогию свинговому раскачиванию ритма: в первом случае
возникают «плавающие» ступени внутри централизованного лада, во втором — раскачива-
ющиеся ритмы на фоне метрической сетки граунд-бита.

Зоны ладовой нестабильности — явление, свойственное народной музыке, и в этом
отношении джаз через блюз обнаруживает свои фольклорные истоки.11 Блюз повлиял и на
джазовую гармонию. Во-первых, сформировался блюзовый «квадрат» с бесконечным чис-
лом вариантов при сохранении единого принципа. Во-вторых, блюзовый лад определил ха-
рактерные «блюзовые» вертикали, которые в джазе соединяются с «парикмахерскими» гар-
мониями. Подробное рассмотрение этих гибридов — тема отдельной работы.

Итак, беглый обзор основных параметров выразительности джазовой музыки выявля-
ет устойчивый ритмоинтонационный, звуковой и ладовый комплекс, который определяет ее
неповторимый облик. Проявляется он на уровнях коммуникативном, психологическом,
структурном, языковом и др.  Важно, что все его элементы функционируют в едином алго-
ритме, образуя неразрывное синкретическое единство. Именно это создает динамическую
целостность джаза, целостность изменчивую и живую, которую трудно разъять на отдельные
составляющие. Отсюда — бесконечное разнообразие оттенков и стилевых реинкарнаций
этой музыки. А сегодня, когда джазовое искусство все больше отдаляется от первоначаль-
ной, танцевально-развлекательной формы, насыщаясь более сложными смыслами и подтек-
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стами, в нем устанавливаются свои собственные законы и «правила игры». Их научное по-
стижение — увлекательная задача, решение которой ждет своего часа.

Примечания
1 Джазовый стандарт есть отражение более общего фундаментального принципа канона, ко-

торый имеет системообразующее значение для традиционных культур: европейского фольклора, му-
зыки Востока, древних ритуальных форм.

2 Что не исключает наличие в этой импровизации композиционного структурирования. В
частности, об этом см.: [3].

3 Так, о перефразировании как природном свойстве афроамериканцев, родоначальников джа-
за, об этом см.: [2].

4 Все помнят по музыкальной школе таблицу: целая — половинные — четверти и т.д. Это
«деление на два», скорее всего, придумали музыкальные теоретики в стремлении свести многообра-
зие ритмических явлений к элементарной формуле. Но джаз в эту формулу не вписывается.

5 Джазмены решают эту проблему просто: мелодия или импровизация записываются ровными
восьмушками с ремаркой «играть со свингом». Степень же остроты в раскачке отдается на усмотре-
ние импровизатора.

6 Возникает «двойной свинг» или свинг второго порядка.
7 При всей схожести, это не европейская полиритмия, в которой общий знаменатель чаще все-

го существует, а нечто близкое африканскому восприятию мира в «перекрестных ритмах».
8 Кому-то это напомнит рубато, что будет чисто поверхностной ассоциацией, так как различие

очень существенно — пульсирующий граунд-бит и накладываемые на него «перекрестные ритмы».
9 Следует заметить, что драйв есть в любом захватывающем исполнении: будь то рок-группа

или академический оркестр. В этой связи стоит послушать игру Рахманинова (например, запись
«Прялки» Мендельсона).

10 Как ни странно, но в меньшей степени данное мастерство  связано с виртуозностью и тех-
нической изощренностью, что не отрицает существования в джазе самой категории виртуозности.

11 О миксодиатонической природе блюзового лада см.: [4].
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СПЕКТР ОБРАЗОВАТЕЛЬНЫХ ПРОГРАММ В ОБЛАСТИ ВЫСШЕГО
МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ НА СОВРЕМЕННОМ ЭТАПЕ

В статье на основе сопоставления содержания государственных стандартов
высшего профессионального образования второго и третьего поколений
показано, что в области музыкального искусства наряду с введением в
практику образовательных программ двухуровневой подготовки сохрани-
лась и моноуровневая подготовка специалистов. При этом значительно
расширилась направленность образовательных программ за счет разработ-
ки новых профилей подготовки.
Ключевые слова: образовательная программа, высшее музыкальное образо-
вание, бакалавриат, магистратура.

Несмотря на многочисленные законодательно-нормативные и социально-
экономические проблемы в сложный для отечественной системы музыкального образования
период конца ХХ — начала ХХI века, система не только сохранилась, но и продолжала
накапливать ресурсы для своего дальнейшего функционирования.

Основной ресурс, содержательный, был заложен в перечне направлений подготовки
(специальностей) и федеральных государственных образовательных стандартов высшего
профессионального образования в области музыкального искусства третьего поколения. С
большим трудом, не взирая на нежелание ряда чиновников учесть ту или иную специфику
образовательных программ в области искусства и необходимость внедрения в общероссий-
скую систему образования двухуровневой системы (бакалавриат и магистратура), в области
музыкального искусства удалось не только сохранить весь спектр образовательных программ
музыкального образования (и в рамках двухуровневой модели и моноуровневой подготовки),
но и утвердить новые.

Можно с уверенностью констатировать, что образовательные программы высшего
профессионального образования в области музыкального искусства на настоящий историче-
ский период охватывают всю палитру возможных областей применения профессиональных
кадров, дают разнообразные варианты их освоения. Ни одна из групп направлений подготов-
ки (специальностей), в том числе и в области других видов искусств, не отличается таким
разнообразием.

ГОС ВПО 2003 ФГОС ВПО 2011

Код
Наименование

специально-
стей

Квалифи-
кация по
специаль-

ности

Код
Наименование

направлений подго-
товки

Код Наименование
специальностей

0500 «Культура и
искусство» 070000 «Культура и

искусство»

050000 Музыкальное
искусство -

бакалаври-
ат, маги-
стратура

050900 Инструмен-
тальное ис-
полнительство
(по видам ин-
струментов:

фортепиано,
орган;

концертный
исполни-
тель, артист
камерного

073100
(бака-
лавриат,
маги-
страту-
ра)

Музыкально-
инструментальное
искусство (профили
подготовки: фортепиа-
но,
орган, оркестровые
струнные инструменты
(скрипка, альт, виолон-
чель, контрабас, арфа),
оркестровые духовые и

073201 Искусство кон-
цертного исполни-
тельства (со специ-
ализациями: форте-
пиано, концертный
исторический кла-
вир, (орган, клаве-
син), концертные
струнные инстру-
менты (скрипка,
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оркестровые
струнные ин-
струменты;
оркестровые
духовые и
ударные ин-
струменты;
оркестровые
народные ин-
струменты)

ансамбля,
концерт-
мейстер,
преподава-
тель;

концертный
исполни-
тель, артист
оркестра,
артист ан-
самбля,
преподава-
тель

ударные инструменты
(флейта, гобой, клар-
нет, фагот, труба, вал-
торна, тромбон, туба,
саксофон, ударные ин-
струменты), баян, ак-
кордеон и струнные
щипковые инструмен-
ты (домра, балалайка,
гитара, гусли), нацио-
нальные инструменты
народов России)

альт, виолончель,
контрабас, арфа);
концертные духо-
вые и ударные ин-
струменты (флейта,
кларнет, фагот, го-
бой, труба, тромбон,
валторна, туба,
ударные инстру-
менты); концертные
народные инстру-
менты (домра, бала-
лайка, гусли, баян,
аккордеон, гитара))

051000 Вокальное
искусство
(специализа-
ции: академи-
ческое пение,
народное пе-
ние)

Оперный
певец, кон-
цертно-
камерный
певец, пре-
подаватель;
исполни-
тель народ-
ных песен,
преподава-
тель

073400
(бака-
лавриат,
маги-
страту-
ра)

Вокальное искусство
(по профилям подго-
товки: академическое
пение; театр оперетты)

070201 Музыкально-
театральное искус-
ство (со специали-
зациями: искусство
оперного пения,
вокальное искус-
ство в оперетте)

051100 Дирижирова-
ние (по видам
исполнитель-
ских коллек-
тивов:

дирижирование
оперно-
симфониче-
ским оркест-
ром;

дирижирование
академическим
хором;

дирижирование
народным хо-
ром;

дирижирование
военно-
духовым ор-

дирижер
оперно-
симфони-
ческого
оркестра;

дирижер,
хормейстер
академиче-
ского хора,
преподава-
тель;

художе-
ственный
руководи-
тель народ-
но-
певческого
коллектива,
хормейстер,
преподава-
тель;

дирижер
военно-
духового

073500
(бака-
лавриат,
маги-
страту-
ра)

Дирижирование (по
профилям подготовки:
дирижирование акаде-
мическим хором, ди-
рижирование оркест-
ром народных инстру-
ментов, дирижирование
оркестром духовых
инструментов, дири-
жирование оперно-
симфоническим ор-
кестром, певческое
хоровое искусство)

073301 Художественное
руководство опер-
но-симфоническим
оркестром и ака-
демическим хором
(со специализация-
ми: художественное
руководство опер-
но-симфоническим
оркестром; художе-
ственное руковод-
ство академическим
хором
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кестром) оркестра
051400 Музыковеде-

ние
музыковед,
преподава-
тель;
музыковед,
руководи-
тель древ-
нерусского
пения, пре-
подаватель

073000
(бака-
лавриат,
маги-
страту-
ра)

Музыкознание и му-
зыкально-прикладное
искусство (по профи-
лям подготовки: музы-
коведение, музыкаль-
ная журналистика и
редакторская деятель-
ность в СМИ, этному-
зыкология, древнерус-
ское певческое искус-
ство, музыкальная пе-
дагогика, компьютер-
ная музыка и аранжи-
ровка, менеджмент му-
зыкального искусства,
музыкальная реклама)

072901 Музыковедение

051300 Музыкальное
искусство эст-
рады (по ви-
дам эстрадного
искусства: ин-
струменты эст-
радного ор-
кестра, эстрад-
но-джазовое
пение)

концертный
исполни-
тель, артист
оркестра,
артист ан-
самбля,
преподава-
тель; кон-
цертный
певец, со-
лист ансам-
бля, препо-
даватель

071600
(бака-
лавриат)

Музыкальное искус-
ство эстрады (по про-
филям подготовки: ин-
струменты эстрадного
оркестра (по видам
инструментов – форте-
пиано, скрипка, альт,
виолончель, контрабас,
гитара, бас-гитара,
ударные инструменты,
саксофон, труба, тром-
бон); эстрадно-
джазовое пение; мю-
зикл, шоу-программы

-

-

073700
(бака-
лавриат,
маги-
страту-
ра)

Искусство народного
пения (по профилям
подготовки: хоровое
народное пение; соль-
ное народное пение)

-

051500 Музыкальная
звукорежиссу-
ра

звукоре-
жиссер -

070702 Музыкальная зву-
корежиссура

051200 Композиция компози-
тор, препо-
даватель

-
072801 Композиция

054000 Этномузыко-
логия

этномузы-
колог, пре-
подаватель

- -

-

070100
(маги-
страту-
ра)

Искусство

-

Как видно из представленной таблицы в области музыкального искусства сохрани-
лась моноуровневая подготовка специалистов (6 специальностей), а также введена в практи-
ку развитая сеть образовательных программ двухуровневой подготовки; при этом значитель-
но расширилась направленность образовательных программ за счет разработки новых про-
филей подготовки. Решение о внедрении двухуровневой модели и сохранении моноуровне-
вой подготовки принималось Учебно-методическим объединением музыкальных вузов в
2009 году, которое основывалось на понимании необходимости подготовки, например, в
рамках специалитета концертных исполнителей, музыковедов-исследователей и подготовку
по двухуровневым программам значительного круга музыкантов, обеспечивающих потреб-
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ности отрасли культуры — артистов оркестров, хоровых коллективов, концертмейстеров,
руководителей творческих коллективов, в том числе дирижеров духовых и народных оркест-
ров, преподавателей, работников СМИ, аранжировщиков, переводчиков, менеджеров и др.

Необходимость расширения спектра образовательных программ в области музыкаль-
ного искусства возникла еще в начале 90-х годов ХХ века. Ю. Н. Холопов отмечал: «Один из
недостатков нашей системы — ее единообразность и универсальность… Обучение в специ-
альных классах, работа над дипломной темой многое исправляет, однако же отнюдь не все.
Отсюда необходимость усиления прикладных специализаций с тем, чтобы воспитывать не
только музыковеда вообще, но также специалиста с уклоном в какую-то специфическую об-
ласть…, например в области терминологии, древнеарабской теории музыки или компьютер-
ной техники» [1, c. 13].

Сегодня становится возможным решение ряда кадровых проблем на основе стандар-
тов третьего поколения. Так, ФГОС ВПО «Музыкознание и музыкально-прикладное искус-
ство» помимо академической трактовки (профиль подготовки «музыковедение») содержит
ряд профилей, позволяющих решить обозначенную Ю. Холоповым проблему (профили: Эт-
номузыкология, Музыкальная реклама, Компьютерная музыка и аранжировка). Одним из
востребованных профилей подготовки, как показал прием 2011 года, стал профиль Музы-
кальная журналистика и редакторская деятельность в СМИ.

Одним из новых профилей направления подготовки в ФГОС «Музыкознание и музы-
кально-прикладное искусство» является «музыкальная педагогика». Все новое — это хорошо
забытое старое. Вспомним, что когда-то в Московской консерватории функционировал му-
зыкально-педагогический факультет, РАМ им. Гнесиных (так же как и Ростовская консерва-
тория) создавалась как Музыкально-педагогический институт им. Гнесиных, как музыкаль-
но-педагогические институты создавались и существуют вузы в Тамбове (ТГМПИ им.
С. В. Рахманинова), и Москве (ГМПИ им. М. М. Ипполитова-Иванова).

В результате освоения этого профиля подготовки выпускник должен уметь препода-
вать дисциплины профильной направленности, планировать учебный процесс, осуществлять
методическую работу, анализировать различные педагогические системы и методы, форму-
лировать собственные педагогические принципы и методики обучения, используя традици-
онные и современные технологии и методики образования в области музыкального искус-
ства; формировать у обучающихся художественные потребности и художественный вкус;
ориентироваться в проблемном поле психолого-педагогической науки и руководствоваться
современными ее достижениями для обеспечения качества образования в области музыкаль-
ного искусства.

Непосредственно прикладными направлениями для классического музыковедения
стали такие новые направления, как менеджмент музыкального искусства и музыкальная ре-
клама. Потребность времени определила данный заказ на таких специалистов. Советская си-
стема Госконцерта, с ее плановым распределением гастрольной деятельности и рекламой му-
зыкантов, осталась в истории. Средства массовой информации большей частью ориентиро-
ваны на массовую культуру, за которой стоит и массовый потребитель. Специалистов, уме-
ющих преподнести классическую музыку и средствам массовой информации, и массовому
потребителю, в стране практически нет. В рамках этих двух профилей подготовки музыкаль-
ное искусство должно приобрести специалистов, знающих специфику музыкального искус-
ства, владеющих профессиональными навыками в области музыкального исполнительства —
это с одной стороны, а с другой — способных осуществлять взаимодействие со средствами
массовой информации с целью пропаганды музыкального искусства и культуры, участвовать
в формировании репертуара и гастрольной деятельности для артистов и творческих коллек-
тивов, выполнять переводы профессиональной литературы с иностранных языков, в том
числе рекламного характера, составлять на иностранных языках музыкально-рекламные ма-
териалы, осуществлять организационно-управленческую работу в творческих коллективах,
учреждениях культуры (театрах, филармониях, концертных организациях) и т.д.

ФГОС ВПО «Дирижирование» позволит своими скорее не новыми, а забытыми ста-
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рыми профилями (Дирижирование оркестром духовых инструментов, Дирижирование ор-
кестром народных инструментов) способствовать созданию новых оркестров, развитию кол-
лективного творчества, в том числе и детского. Весьма важно, что подготовка таких специа-
листов будет осуществляться в рамках академической музыкальной образовательной про-
граммы, в которой сохранен весь традиционный комплекс предметов, заложены необходи-
мые компетенции выпускника.

Новым вектором в музыкальном образовании предстает и профиль подготовки «пев-
ческое хоровое искусство» в рамках направления «Дирижирование», направленный на под-
готовку регентов. Возрождение культовых учреждений, духовно-религиозной составляющей
в нашем обществе привело к потребности в музыкантах, имеющих знания и владеющих
навыками как в области академического хорового искусства, так и культовой музыки, кано-
нов и традиций. Возрождение церковной жизни в России способствует подготовке специали-
стов в рамках государственного задания именно в области церковно-певческого исполни-
тельства и образования.

С 1992 года законодательной проблемой стало получение второго высшего образова-
ния на бесплатной основе. Законодательство Российской Федерации в области образования
стало предусматривать возможность получения среднего или высшего профессионального
образования бесплатно только впервые. Однако в области музыкального искусства историче-
ски сложились такие специальности, которые осваивали одаренные люди, уже имеющие
высшее образование. Среди них специальности в области вокального искусства, оперной ре-
жиссуры, симфонического дирижирования, музыкальной композиции, требующие от обуча-
ющихся не только наличие творческих способностей, но и сформированного мировоззрения,
достаточно большого кругозора и жизненного опыта. Поскольку внести в законодательство
об образовании возможность бесплатного получения второго высшего образования по ряду
творческих специальностей так и не удалось, решением этой многолетней проблемы явилась
разработка и утверждение направления подготовки магистратуры «Искусство» с нетиповым,
трехлетним сроком обучения. В условиях действующего законодательства обучение в маги-
стратуре возможно бесплатно и при наличии диплома специалиста. Однако последний год
общественность широко обсуждает проект Федерального закона «Об образовании в Россий-
ской Федерации», который не предусматривает возможность при наличии высшего образо-
вания бесплатного обучения в магистратуре. Скорее всего, решение этой проблемы будет
возможным через предоставление наиболее талантливым молодым музыкантам специальных
образовательных грантов, позволяющих компенсировать затраты на получение второго выс-
шего образования.
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КОНЦЕПЦИЯ СОХРАНЕНИЯ И РАЗВИТИЯ СИСТЕМЫ МУЗЫКАЛЬНОГО
ОБРАЗОВАНИЯ КАК МЕХАНИЗМ РЕШЕНИЯ НАЗРЕВШИХ ПРОБЛЕМ

В статье обозначены основные проблемы функционирования системы музы-
кального образования России, решение которых в настоящих социально-
экономических условиях возможно только путем принятия Концепции со-
хранения и развития системы музыкального образования. Предлагаемая
Концепция содержит цели и задачи для каждой ступени музыкального обра-
зования, пути их решения, в том числе посредством государственной под-
держки.
Ключевые слова: музыкальное образование, музыкально-эстетическое воспи-
тание, детские школы искусств, музыкальные колледжи, консерватории и
академии искусств (музыки), кадровый потенциал, педагогические работни-
ки, подготовка кадров.

Система музыкального образования, взрастившая плеяду выдающихся деятелей с ми-
ровым именем, основывается на ярко выраженных национальных традициях, сохранение и
развитие которых должно явиться первоочередной задачей государственной политики. В му-
зыкальном искусстве и образовании на протяжении многих десятилетий педагогическим со-
обществом (так называемыми «творческими школами») формировались и бережно сохраня-
лись традиции по подготовке творческих и педагогических кадров и музыкально-
эстетическому воспитанию подрастающего поколения. Эти творческие школы, несмотря на
их многочисленность и своеобразие, были едины в главных, стратегических вопросах и под-
ходах к процессу обучения музыке, что и позволило истории, даже в самые непростые для
страны годы, эволюционно, без расчетов и схем выстроить Систему, которая в постсоветские
времена подверглась большим испытаниям.

В течение последних лет произошли определенные изменения в понимании роли об-
разования в общественном развитии. С одной стороны, государственная политика делает все
больший акцент на развитии отраслей промышленности, в связи с чем основной задачей си-
стемы образования является подготовка специалистов для народного хозяйства, экономики и
производства. Эстетическая, гуманитарная и воспитательная составляющие отошли в обра-
зовательном пространстве на второй план. С другой стороны, образование стало трактовать-
ся как предоставление услуг населению, а ориентация преимущественно на прагматические
задачи стала вытеснять эту сферу на потребительское поле. Существенно обостряется такое
толкование образования в условиях бурного развития его платной формы — предоставление
услуг превращается в продажу услуг со всеми его атрибутами — «оболванивающей» рекла-
мой, установлением цены, удовлетворением спроса потребителя и т.д.

Внедрение в сознание масс понятия «предоставление услуги», превращение образова-
ния в механический процесс, не учитывающий индивидуальных интересов, потребностей, в
том числе и духовно-эстетических, особенностей психофизиологического, эмоционального
развития каждого человека, уничижает саму миссию образования как основного двигателя
развития и формирования гармоничного, интеллектуально-развитого общества и может при-
вести к «общественному кретинизму».

Предлагаемая ниже Концепция сохранения и развития системы музыкального образо-
вания основывается на ее понимании не как «услуги», а как потребности развитого общества,
как непрекращающегося процесса «функционирования сознания и развития интеллекта,
естественного состояния души, сердца и ума человека» [1, c. 7]. В данной концепции образо-
вание рассматривается вне рыночной сферы, а представлено как сфера социального служе-
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ния, при этом государственные затраты на образование рассматриваются как  долгосрочные
инвестиции в человека, способствующие формированию человеческого капитала страны.

Давно уже признано, что именно классическое искусство, особенно музыкальное, ос-
нованное на законах до сих пор непонятой гармонии и целесообразности, имеет комплексное
и мощное эстетическое, психологическое, интеллектуальное воздействие на человека. Клас-
сическая музыка способствует формированию особого типа мышления, в основе которого
ценностное познание мира с его чувственным восприятием сочетается с некими онтологиче-
скими признаками — единством человека, природы и вселенной.

За последние 20 лет страна забыла о когда-то успешно существующем массовом му-
зыкально-эстетическом воспитании подрастающего поколения в общеобразовательных шко-
лах, самодеятельных детских хоровых и оркестровых коллективах. А система музыкального
образования стала воспринимать обучение детей музыке в общеобразовательных школах как
нечто второстепенное, не имеющее отношение к искусству, в итоге данное пространство бы-
ло заполнено другой отраслью — педагогической. Между тем музыкальное искусство, музы-
кальное образование и музыкально-эстетическое воспитание должны консолидировано не
только решать задачу профессиональной подготовки будущих музыкантов, но и способство-
вать формированию духовно-нравственных ориентиров, гуманистического мировоззрения,
толерантности у подрастающего поколения, воспитывать его творческую активность. Разви-
тый «эмоциональный интеллект» является тем инструментом, который дает возможность че-
ловеку бережно и уважительно относиться к многообразным культурным традициям своего
народа, чужой культуре, иному мироощущению, без отторжения воспринимать все непохо-
жее и непривычное, иными словами, сформирует толерантную ментальность. Вряд ли следу-
ет специально пояснять, что для многонациональной, многоконфессиональной, социально
неоднородной страны это обстоятельство имеет важнейшее значение.

Однако сама по себе система музыкального образования, даже основанная на глубо-
ких исторических традициях, не будет жизнеспособной без воспроизводства качества. От ка-
чества образования зависит и развитие искусства, и состояние культуры в обществе, и тен-
денции в развитии общества. Обеспечение качества зависит как от факторов профессиональ-
ных, так и от социальных и финансовых. Полноценное функционирование системы музы-
кального образования возможно только при условии государственных гарантий ее финанси-
рования.1 Музыкальное образование и искусство, базирующееся на классической музыке, не
может стать для общества предметом коммерции.

В предлагаемой концепции заложены механизмы, позволяющие дать новые импульсы
для развития одной из самых консервативных систем образования – музыкального, чтобы с
их помощью позволить не только сохранить исторически сложившиеся традиции по подго-
товке музыкантов, но и дать импульсы для накопления духовного и интеллектуального по-
тенциала общества.

Основные проблемы функционирования системы музыкального образования
на современном этапе

Период с 1992 года до первой половины 2011 года был весьма сложным для системы
музыкального образования, так как в законодательных и нормативных актах не нашла отра-
жения специфика ее функционирования.

Также с 90-х годов ХХ века прекратила существование сформированная в отрасли
культуры выстроенная вертикаль управления системой музыкального образования, а нега-
тивные проявления в экономической сфере наиболее остро сказались на самой незащищен-
ной категории образовательных учреждений — детских школах искусств. Кроме того, в об-
ществе произошла смена ценностных ориентиров — классическое наследие отошло на зад-
ний план, уступив место эстрадным шоу-программам.

По окончании почти двадцатилетнего периода сложившуюся ситуацию с системой
музыкального образования можно охарактеризовать как кризисную. Этот кризис может быть
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преодолен лишь при комплексном, системном подходе, объединении усилий государства и
общества, принятии чрезвычайных мер политического, организационного и экономического
характера.

Среди основных показателей кризисной ситуации:
- значительное сокращение музыкальных школ и детских школ искусств, реализую-

щих образовательные программы в области музыкального искусства (за последние десять
лет на 1 143 школы);

- превращение детских школ искусств в досуговые учреждения: при общем увеличе-
нии количества обучающихся (в 2000 году обучалось 1284517 детей, в 2010 г. — 1432964)
значительно сократилось количество обучающихся различным видам академического музы-
кального искусства (за последние 10 лет на 84 тысячи 286 детей!);

- увеличение социальной напряженности в педагогических коллективах детских школ
искусств по причине крайне низкого социального статуса педагогических работников (сред-
няя заработная плата преподавателя ниже средней заработной платы по экономике в соот-
ветствующем регионе в 3-4 раза; норма часов в неделю у преподавателя ДШИ за ставку за-
работной платы превышает норму для педагогов общеобразовательных школ; лишение пре-
подавателей ДШИ прав на досрочное назначение пенсии по выслуге лет);

- старение педагогических кадров, отсутствие притока молодых специалистов, осо-
бенно в детские школы искусств сельской местности (в среднем по стране в ДШИ около 10
тысяч вакансий педагогических ставок, а средний возраст педагогических работников со-
ставляет 55 лет; в большинстве регионов страны в ДШИ и музыкальных колледжах имеется
кадровый дефицит по классам струнных, духовых инструментов и историко-теоретическим
дисциплинам);

- отсутствие в детских школах искусств необходимой материально-технической и
информационно-методической базы (изношенность музыкальных инструментов составляет
свыше 75%, средства на капитальный и текущий ремонт учебных зданий, приобретение му-
зыкальных инструментов, учебных пособий, технических средств обучения, оборудования
для обеспечения мер охраны и безопасности практически не выделяются, а помещения для
школьных библиотек имеются только у 60% ДШИ);

- снижение качества и количества подготовки выпускников ДШИ – будущих абиту-
риентов музыкальных колледжей;

- снижение интереса у подрастающего поколения к обучению музыкальному искус-
ству и как следствие — отсутствие конкурсной ситуации при приеме абитуриентов на музы-
кальные специальности среднего и высшего профессионального образования (теорию музы-
ки, оркестровые струнные инструменты, оркестровые духовые и ударные инструменты, му-
зыковедение, хоровое дирижирование);

- ослабление методических и творческих связей между ДШИ, музыкальным колле-
джем и музыкальным вузом, во многих регионах страны нарушена преемственность образо-
вательных программ разного уровня;

- отток абитуриентов из музыкальных колледжей и музыкальных вузов по причине
реализации дублирующих профессиональных образовательных программ в непрофильных
образовательных учреждениях;

- снижение качества и значимости предметов музыкально-эстетического воспитания в
общеобразовательных школах;

- отсутствие массовой подготовки учителей музыки для общеобразовательных школ в
музыкальных вузах.

Названные кризисные явления негативно сказываются на общекультурной ситуации в
стране — многие регионы испытывают непреодолимые трудности в формировании профес-
сиональных оркестров и оперных трупп, исчезает практика по созданию самодеятельных хо-
ров, оркестров духовых и народных инструментов, низкое качество музыкально-
эстетического воспитания в общеобразовательных школах, которое не способствует форми-
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рованию ценностных ориентиров и творческого развития подрастающего поколения, слуша-
тельской и зрительской аудиторий.

Цели и задачи концепции

Основным фактором экономического развития страны и человечества в целом являет-
ся возрастание роли человеческого капитала2, что отмечено в Концепции долгосрочного со-
циально-экономического развития Российской Федерации на период до 2020 года, утвер-
жденной распоряжением Правительства Российской Федерации от 17 ноября 2008 г. № 1662-
р.

Акцент на значении роли человеческого капитала сделан не случайно, так как в по-
следние годы отмечено и снижение качества образования, и снижение общественного инте-
реса как к гуманитарному образованию в целом, так и, в частности, к музыкальному, и низ-
кий социальный статус работника культуры и образования.

Учитывая, что стратегической целью социально-экономического развития страны на
период до 2020 года является достижение уровня экономического и социального развития,
соответствующего статусу России как ведущей мировой державы XXI века, основными це-
лями настоящей Концепции можно считать следующие:

1) оптимальное использование имеющихся в распоряжении государства и общества
возможностей по сохранению и развитию отечественной системы музыкального образова-
ния;

2) преодоление деформации культурных и нравственных ценностей в российском об-
ществе;

3) повышение социального статуса педагогических работников, реализующих основ-
ные и дополнительные образовательные программы в области музыкального искусства;

4) привлечение к освоению образовательных программ в области музыкального ис-
кусства большего количества обучающихся;

5) повышение уровня реализации образовательных программ в области музыкального
искусства и музыкально-эстетического воспитания;

6) достижение высокого уровня  педагогической и творческой реализации педагоги-
ческих кадров, внутренней ответственности и роста профессионализма.

Задачами настоящей Концепции, решение которых необходимо для достижения ее
целей, являются:

1. сохранение и развитие отечественной системы музыкального образования;
2. обеспечение условий для выявления и профессионального становления одарен-

ных детей и молодежи;
3. обеспечение условий для полноценного функционирования детских школ искус-

ств, образовательных учреждений среднего и высшего профессионального образования, реа-
лизующих образовательные программы в области музыкального искусства;

4. обеспечение условий для музыкально-эстетического развития подрастающего по-
коления, в том числе создания детских самодеятельных творческих коллективов;

5. обеспечение единства образовательного пространства и доступности информации
в области музыкального образования и музыкально-эстетического воспитания как ключевого
условия развития системы;

6. обеспечение открытости отечественной системы музыкального образования ми-
ровому сообществу, в том числе путем создания системы оценки качества музыкального об-
разования и музыкально-эстетического воспитания.

Цели и задачи концепции по совершенствованию деятельности детских школ искусств
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Детские школы искусств, представляющие собой фундамент в системе музыкального
образования, необходимо рассматривать как особую категорию образовательных учрежде-
ний для детей, имеющих творческие способности в области музыкального искусства. Эта ка-
тегория образовательных учреждений должна функционировать на основании специально
для нее утвержденной нормативной документации. Детским школам искусств следует нахо-
диться в ведении органов власти, осуществляющих управление в сфере культуры. Проведе-
ние процедур лицензирования, аттестации педагогических работников детских школ искус-
ств необходимо осуществлять органами власти субъектов Российской Федерации, осуществ-
ляющими управление в сфере культуры.

Деятельность детских школ искусств должна быть направлена на тесное взаимодей-
ствие с другими образовательными учреждениями, реализующими профессиональные обра-
зовательные программы в области музыкального искусства,  с целью творческого сотрудни-
чества, совместного выявления и дальнейшего профессионального становления одаренных
детей; обеспечения возможности восполнения недостающих кадровых ресурсов, ведения по-
стоянной методической работы, получения консультаций по вопросам реализации образова-
тельных программ в области музыкального искусства, использования передовых педагогиче-
ских технологий.

С целью отбора одаренных детей в области музыкального искусства, реализации ху-
дожественно-творческой и культурно-просветительской деятельности детским школам ис-
кусств необходимо взаимодействовать с общеобразовательными школами – проводить твор-
ческие мероприятия, в том числе и совместные.

По социальному статусу педагогических работников детских школ искусств следует
приравнять к педагогическим работникам общеобразовательных учреждений в части объема
педагогической нагрузки, назначения досрочной пенсии по выслуге лет, объема заработной
платы, наличия льгот при устройстве на работу в детские школы искусств сельской местно-
сти.

Финансирование детских школ искусств с учетом поставленных перед ними целей и
задач должно осуществляться в объеме, позволяющем реализовывать дополнительные пред-
профессиональные общеобразовательные программы в области музыкального искусства в
соответствии с федеральными государственными требованиями при условии сохранения или
увеличения контингента обучающихся.

Цели и задачи концепции по совершенствованию деятельности учреждений среднего
профессионального образования в области музыкального искусства

Среднее профессиональное образование не только закладывает основной объем про-
фессиональных знаний, умений и навыков, но и формирует у обучающихся профессиональ-
ные и гражданские личностные качества. Выпускники средних специальных учебных заве-
дений должны быть готовы к продолжению профессионального образования по программам
высшего профессионального образования в области музыкального искусства, к педагогиче-
ской работе в детских школах искусств, общеобразовательных учреждениях, просветитель-
ской деятельности, различным формам самодеятельного творчества.

Деятельность средних специальных учебных заведений должна быть направлена на
тесное взаимодействие с детскими школами искусств соответствующего региона, музыкаль-
ными вузами.

Взаимодействие с детскими школами искусств, в том числе расположенными в сель-
ской местности, должно быть направлено на выявление и дальнейшее профессиональное
становление одаренных детей, обеспечение возможности восполнения в детских школах ис-
кусств недостающих кадровых ресурсов, ведение совместной методической, творческой ра-
боты, разработку и внедрение передовых педагогических технологий, прохождение студен-
тами педагогической практики.
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Взаимодействие с высшими учебными заведениями целесообразно осуществлять в
рамках образовательной, творческой, методической деятельности  с учетом качества реали-
зации образовательных программ, повышение уровня подготовки выпускников.

С целью обеспечения качественной подготовки абитуриентов, разработки экспери-
ментальных педагогических технологий и образовательных программ при средних специ-
альных учебных заведениях следует создавать музыкальные школы для особо одаренных де-
тей.

С учетом поставленных целей и задач для средних специальных учебных заведений,
реализующих образовательные программы в области музыкального искусства, их финанси-
рование нужно осуществлять в объеме, позволяющем увеличить контингент обучающихся
по оркестровым образовательным программам и теории музыки и реализовывать образова-
тельные программы в области музыкального искусства в соответствии с требованиями феде-
ральных государственных образовательных стандартов. Средняя заработная плата педагоги-
ческих работников (преподавателей и концертмейстеров) должна соответствовать среднему
уровню заработной платы по экономике соответствующего региона.

С целью обеспечения качества реализации учебного процесса средние специальные
учебные заведения, реализующие образовательные программы в области музыкального ис-
кусства (музыкальные колледжи), должны находиться в ведении органов власти, осуществ-
ляющих управление в сфере культуры. Проведение процедур аттестации педагогических ра-
ботников необходимо осуществлять органами власти субъектов Российской Федерации,
осуществляющих управление в сфере культуры.

Цели и задачи концепции по совершенствованию деятельности учреждений высшего
профессионального образования в области музыкального искусства

Высшее профессиональное образование в области музыкального искусства призвано
совершенствовать полученные на предшествующих этапах обучения умения и навыки, раз-
вивать творческие способности студентов, формировать у обучающихся мировоззрение на
основе профессиональных и гражданско-личностных качеств.

Одной из современных задач высшего профессионального музыкального образования
является подготовка музыкантов академических направлений – инструменталистов, вокали-
стов, дирижеров, композиторов, музыковедов, а также подготовка музыкантов по приклад-
ным направлениям – преподавателей и концертмейстеров для музыкальных колледжей и
ДШИ, педагогов музыки для общеобразовательных школ, аранжировщиков, менеджеров,
работников средств массовой информации.

Кроме того, особую роль следует уделить подготовке педагогических кадров, чьи по-
лученные знания, умения, навыки и творческие способности должны найти применение в
работе с различным контингентом обучающихся – от особо одаренных детей до учащихся
общеобразовательных школ. С этой целью целесообразна разработка и апробация музыкаль-
ными вузами инновационных образовательных программ, педагогических методик и техно-
логий, реализация образовательной программы в области музыкальной педагогики.

Деятельность музыкальных вузов следует ориентировать на тесное взаимодействие с
музыкальными колледжами, а также детскими школами искусств, для чего нужно восстано-
вить так называемые «зоны методического курирования» с учетом расположения учебных
заведений и родственности профессиональных творческих школ. В этой связи особая значи-
мость отводится консерваториям и академиям искусств (музыки), на базе которых создава-
лись бы региональные методические центры по музыкальному образованию. Влияние выс-
ших учебных заведений должно распространяться на качество реализации образовательных
программ разного уровня, учебную, творческую и методическую деятельность образователь-
ных учреждений: от детских школ искусств и общеобразовательных учреждений до музы-
кальных вузов.
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С целью выявления наиболее одаренных детей и их профессионального становления
при консерваториях и академиях искусств (музыки) должны функционировать музыкальные
колледжи-интернаты с реализацией интегрированных образовательных программ в области
музыкального искусства для одаренных детей, в том числе детей-сирот. Такой социально
значимый шаг весьма актуален в условиях возрастающей беспризорности и негативных про-
явлений в подростковой среде.

Проблемой, требующей своего решения, является реализация образовательных про-
грамм в области музыкального искусства в непрофильных вузах, что приводит к оттоку аби-
туриентов из профессиональных музыкальных учебных заведений, имеющих больший по-
тенциал для подготовки высокопрофессиональных кадров.

Общие меры по реализации концепции

Для решения проблем в области функционирования системы музыкального образова-
ния и с целью ее дальнейшего развития необходимо решение задач в области нормативно-
правового, кадрового, социального, финансового обеспечения.

1. Совершенствование законодательных и нормативно-правовых норм в части:
- закрепления за федеральными и региональными органами управления культуры

функций по выработке государственной политики и нормативно-правового регулирования в
области образования в сфере культуры и искусства;

- модернизации ведомственной системы вертикали власти, обеспечивающей контроль
и ответственность за реализацию и качество выполнения госзаказов по подготовке кадров
для отрасли культуры, реализацию программ и планов в области молодежной политики, му-
зыкально-эстетического воспитания подрастающего поколения.

2. Формирование кадрового потенциала:
- создание общероссийской системы выявления и поддержки одаренных детей и мо-

лодежи в области музыкального искусства путем:
разработки и внедрения системы ежегодных творческих мероприятий (конкурсов, фестива-
лей, мастер-классов, творческих школ) по каждому виду музыкального искусства;

- создания общероссийской базы данных по одаренным детям;
- открытия при музыкальных средних и высших учебных заведениях структурных

подразделений по реализации образовательных программ в области музыкального образова-
ния предшествующего уровня;

- разработка региональных программ по музыкально-эстетическому воспитанию под-
растающего поколения, возрождение практики создания при общеобразовательных школах
детских хоровых и оркестровых коллективов;

- создание в федеральных округах при федеральных музыкальных вузах за счет
средств федерального бюджета центров музыкального искусства для детей-сирот с их посто-
янным проживанием и обучением по основным общеобразовательным и дополнительным
предпрофессиональным общеобразовательным программам в области музыкального искус-
ства;

- создание на базе высших музыкальных учебных заведений центров подготовки и
переподготовки педагогических и руководящих работников, реализующих образовательные
программы в области музыкального искусства, а также педагогов общеобразовательных
школ, реализующих программы в области музыкально-эстетического воспитания;

- проведение органами управления культуры субъектов Российской Федерации атте-
стации педагогических работников, реализующих образовательные программы среднего
профессионального и дополнительного образования в области музыкального искусства;

- формирование и внедрение системы оценки качества музыкального образования и
музыкально-эстетического воспитания (в рамках государственной и общественно-
профессиональной аккредитации), включающей:

подготовку независимых экспертов на базе ведущих музыкальных вузов страны;
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разработку нормативов и критериев оценки качества реализации образовательных про-
грамм;
создание общероссийской информационной базы результатов общественно-
профессиональной аккредитации.

3. Повышение социального статуса работника культуры и музыкального обра-
зования:

- активное участие средств массовой информации в формировании позитивного обра-
за работника культуры и образования, пропаганде классического и народного музыкального
искусства, педагогических методик и технологий, направленных на выявление и профессио-
нальное становление одаренных детей и молодежи;

- повышение уровня заработной платы педагогических работников ДШИ, музыкаль-
ных колледжей и вузов до уровня средней заработной платы по экономике в регионе;

- установление льготных пенсий по выслуге лет педагогическим работникам ДШИ;
- установление концертмейстерам ДШИ и музыкальных колледжей нормы часов за

ставку заработной платы, соответствующей норме часов за ставку заработной платы соот-
ветствующей категории преподавателей;

- установление концертмейстерам продолжительности ежегодного оплачиваемого от-
пуска соответствующей продолжительности оплачиваемого отпуска, предусмотренного для
преподавателей;

- предоставление льгот педагогическим кадрам сельской местности при приобрете-
нии ими жилья и оплаты коммунальных услуг.

4. Финансовое обеспечение материально-технической и информационно-
методической базы образовательных учреждений, поддержка творческих мероприятий:

- создание в образовательных учреждениях условий, позволяющих полноценно реа-
лизовывать образовательные программы в области музыкального искусства и обеспечивать
культурно-образовательную среду, следует поддерживать за счет целевых средств федераль-
ного и региональных бюджетов в рамках Федеральной целевой программы «Культура Рос-
сии» и аналогичных региональных программ, в которых нужно предусмотреть расходы на:

проведение творческих мероприятий (конкурсов, фестивалей, мастер-классов, творче-
ских школ), научно-практических конференций;

подготовку и издание учебников и учебно-методических пособий;
повышение квалификации педагогических работников;
приобретение музыкальных инструментов и технических средств обучения;
- создание культурно-образовательных программ в области музыкального искусства

для детей и молодежи на федеральных каналах и местных киностудиях в объеме не менее 5%
эфирного времени;

- учитывая низкий уровень заработной планы педагогических работников ДШИ и от-
сутствие необходимого финансирования деятельности ДШИ со стороны муниципальных ор-
ганов власти необходимым дополнением к ФЦП «Культура России» должна стать отдельная
федеральная программа по модернизации детских школ искусств.

Имеющиеся разграничения полномочий между федеральными и региональными орга-
нами власти предусматривают возможный путь решения вопроса повышения уровня зара-
ботной платы педагогических работников ДШИ до среднего уровня заработной платы по
экономике того или иного региона через выделение из федерального бюджета субсидий
субъектам Российской Федерации на модернизацию детских школ искусств с условием за-
мещения средств, которые расходуют субъекты Российской Федерации и муниципальные
образования на цели обеспечения образовательного процесса в ДШИ, на повышение зара-
ботной платы преподавателям.

Принятие программы модернизации детских школ искусств позволит снизить соци-
альную напряженность в педагогических коллективах детских школ искусств, а также пол-
ноценно реализовывать дополнительные предпрофессиональные общеобразовательные про-
граммы в области искусств.
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В данной программе необходимо предусмотреть расходы на приобретение музыкаль-
ных инструментов и технических средств обучения, учебных пособий, повышение квалифи-
кации педагогических работников, обеспечение мер охраны и безопасности нахождения де-
тей в ДШИ.
Планируемые результаты и предварительная оценка эффективности реализации концепции

С целью определения результатов реализации концепции и уровня развития системы
музыкального образования необходимо ежегодное проведение мониторинга деятельности
образовательных учреждений от детской школы искусств до музыкального вуза, а также ка-
чества музыкально-эстетического воспитания в общеобразовательных школах.

Обозначенные возможные пути решения сложившихся в системе музыкального обра-
зования проблем должны привести к созданию положительного имиджа музыкального обра-
зования и эстетического воспитания подрастающего поколения, обеспечению достаточного
финансирования образовательных учреждений, позволяющего им быть конкурентоспособ-
ными в современных экономических и социальных условиях.

Выстроенная отраслевая вертикаль взаимодействия органов управления культуры
позволит активизировать взаимодействие образовательных учреждений, реализующих обра-
зовательные программы в области музыкального искусства, что, несомненно, положительно
отразится на качестве подготовке специалистов для отрасли, увеличит конкурсную ситуацию
при приеме абитуриентов, активизирует разработку и внедрение новых педагогических ме-
тодик и технологий, инновационных образовательных программ, приток в детские школы
искусств молодых педагогических кадров.

Большая роль в создании положительного имиджа системы музыкального образова-
ния отводится средствам массовой информации, которые должны преодолеть характерную
для настоящего исторического периода деструктивную роль.

Развитие системы музыкального образования должно сказаться на расширении ее
функционального спектра – подготовки высокопрофессиональных кадров для отрасли куль-
туры и массового музыкально-эстетического воспитания подрастающего поколения.

Примечания
1 Необходимо отметить, что в вышедшем в июне 2011 года законе № 145-ФЗ субъектам Рос-

сийской Федерации дано право оказывать финансовую поддержку муниципальным детским школам
искусств при реализации ими предпрофессиональных общеобразовательных программ в области ис-
кусств, до этого времени данное право отсутствовало, что явилось одной из причин тяжелого финан-
сового положения детских школ искусств.

2 Человеческий капитал формируется за счет инвестиций в повышение уровня и качества
жизни населения, в интеллектуальную деятельность. В том числе — в воспитание, образование, здо-
ровье, знания (науку), предпринимательскую способность и климат, в информационное обеспечение
труда, в формирование эффективной элиты, в безопасность граждан и бизнеса и экономическую сво-
боду, а также в культуру, искусство и другие составляющие.

Литература
1. Коротков Э. М. Управление качеством образования. М.: Академический Проект, 2007.
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МУЗЫКА В ЕЕ ХУДОЖЕСТВЕННЫХ ПАРАЛЛЕЛЯХ

© Гладилин Н. В., 2012

РЕФЕРЕНЦИИ К КУЛЬТУРЕ МИНУВШИХ СТОЛЕТИЙ В РОМАНЕ
Х. КРАУССЕРА «МЕЛОДИИ»

Тема романа «Мелодии» немецкого писателя-постмодерниста Хельмута
Крауссера — открытие в человеческой душе «протомелодий», лежащих в
основе «музыки сфер». Идейная концепция этого произведения, несущего
многие черты «альтернативной истории», во многом сродни романтиче-
скому мировидению. В отличие от более ранних постмодернистских рома-
нов у Х. Крауссера скептически-ироническое отношение к культуре про-
шлого сменяется её полным признанием, искренним томлением современ-
ного «энтузиаста» по цельности и совершенству.
Ключевые слова: постмодернизм, романтизм, музыка, альтернативная исто-
рия, аффирмативное искусство, энтузиазм, томление.

Хельмут Крауссер (род. в 1964) в своем объемном (860 страниц) романе «Мелодии»
(1994) как бы подхватывает у австрийца Р. Шнайдера, автора знаменитой «Сестры сна» эс-
тафету «музыкальной» темы в литературе постмодернизма в странах немецкого языка. К со-
жалению, до сих пор из произведений Крауссера на русский язык переведена только книга
«Сытый мир» (1992) о жизни мюнхенских бездомных. Но, на наш взгляд, ключевыми произ-
ведениями этого автора, сделавшими его этапным явлением в становлении немецкой пост-
модернистской литературы, являются романы «Мелодии» и «Танатос» (1996).

«Мелодии» — произведение, сочетающее в себе черты конспирологического детек-
тива и «альтернативной истории», в нем комбинируются различные временные пласты, дей-
ствуют наши современники и давно умершие исторические лица. Сам внешний вид текста
указывает на влияние классика постмодернистской литературы У. Эко: в книге используются
различные шрифты для разных типов документов, приводятся старинные диаграммы, табли-
цы, нотационные записи. Аутентичные документы органично переплетены с фиктивными:
так, в текст вкраплены вымышленные письма деятелей итальянского ренессанса, квазинауч-
ные фрагменты из «ученых трудов» персонажей. Роман снабжен подробными примечания-
ми, которые указывают, сколь обширный исторический и культурологический материал был
проштудирован автором при его написании. Из примечаний следует, что Х. Крауссеру при-
шлось выполнять весьма разнообразную культурную работу: например, восстанавливать
фрагменты старинных рукописей по отдельным сохранившимся словам и буквам; вслед за К.
Рансмайром предпринять перевод отрывков из «Метаморфоз» Овидия, изучать многочис-
ленные источники по истории науки, литературы и музыки позднего ренессанса и барокко.

Стержневая интрига «Мелодий» в основных чертах перекликается с сюжетом «По-
следнего мира» Рансмайра: если там речь шла о поисках утраченной книги, то на сей раз в
центре внимания — поиски утраченной музыки. Ее якобы создал в начале XVI века алхимик
и маг Кастильо (плод фантазии автора), подвизавшийся при дворах различных итальянских
правителей. Хотя «создал» — неточное слово; он скорее «расслышал» ее в какофонии миро-
вого хаоса. Прошедший долгой дорогой исканий и заблуждений, на склоне лет этот универ-
сально образованный гуманист задался целью найти «протомелодии» [3, s. 227], способные
вызывать в душах людей определенные чувства и побуждать их к определенным поступкам.
Показателен перечень открытых Кастильо мелодий, каждая из которых призвана выполнять
важную функцию: «1. Пробуждает в человеке любовь 2. Вызывает сострадание облеченного
властью 3. Подвигает на смелые поступки…» и т. д. [3, s. 228]). Таким образом, в предприя-
тии Кастильо эвоцируется и «Парфюмер» Зюскинда, только теперь на место «апофеозного»,
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«абсолютного» аромата, способного вызывать безмерное восхищение и любовь, пришла «аб-
солютная» музыка с теми же магическими свойствами.

Прометеев подвиг Кастильо — в центре первой части романа, «Дело». Когда в мо-
настырской тиши ученому удается окончательно зафиксировать заветные мелодии, он гово-
рит своему верному ученику Андреа: «…они покорят и спасут земной шар, приведут его в
состояние гармонии и установят справедливость! Тогда Земля будет праздником!» [3, s. 321]
Однако этим грандиозным планам не суждено сбыться: вскоре Кастильо погибает в стычке с
бродягами, а Андреа по ложному обвинению отрезают язык и возводят на костер. «Волшеб-
ные» мелодии не смогли растрогать убийц — так действительно ли Кастильо нашел то, что
искал? Действующие в «Мелодиях» современные ученые не питают по этому поводу иллю-
зий. Но им важен мифологический потенциал легенды, отвечающий потребностям совре-
менного общества в неомифологической картине мира. Особенно тщательно Крауссер про-
рисовывает шведского «мифософа» Крантца, отражающего магистральную тенденцию со-
временных умонастроений. «Здесь и сейчас свершается ренессанс, архаическое возвращает-
ся, неотвратимо. «Миф» станет словом двадцать первого века, таким, как для двадцатого —
«психоанализ» и «чизбургер», а для девятнадцатого — «социализм» и «нация» [3, s. 292].
Крантц любит рассуждать о «катапульте времени» [3, s. 293], способной отбросить совре-
менного человека в мифологическую эру: «Мы вновь введем старых богов, искореним моно-
теистические культы, пригвоздим Христа обратно к кресту и отпразднуем радостное возрож-
дение! <…> И мир вновь станет языческим и волнующим!» [3, s. 294] Можно сказать, что
устами Крантца говорит записной постмодернист, ведь суть постмодернизма, согласно оте-
чественному культурологу А.Е. Чучину-Русову, в переходе к своеобразной «неоархаике», к
симультанно-синкретическому мировосприятию, к «антитоталитарной тотальности» [2,
с. 33].

Но миф имеет и обратную сторону. Во второй части романа, «Слово», это постоянно
подчеркивает антагонистка Крантца, французская «психоисторик» Николь Дюфре, олице-
творение другой тенденции времени: воинствующего феминизма. В центре ее интересов —
не светлый образ благодетеля человечества Кастильо, а мрачная фигура последнего храните-
ля тайны мелодий, певца-кастрата Пасквалини (на этот раз лицо реальное, но в корне «пере-
осмысленное» по авторскому капризу). Пасквалини знать не знает ни о каком Кастильо, он
считает мелодии даром легендарного Орфея, инкарнацией которого он возомнил самого се-
бя. Он не намерен делиться своим эзотерическим знанием с чернью, мелодии Кастильо он
поет только в узком кругу членов тайного орфического общества, вместе с которыми совер-
шает изуверские ритуалы жертвоприношения: из «мести» за полубога, растерзанного мена-
дами, под песнопения расчленяет на куски своих конкуренток-певиц, обнаруживая тем са-
мым сходство с зюскиндовским Гренуем в ипостаси злодея и серийного убийцы «к вящей
славе искусства». Для Николь Пасквалини, как и Кастильо — лишь типичные представители
специфически «мужского», «фаустианского» психотипа: «Если в женском творческом прин-
ципе созидание сопутствует сохранению, то маскулинное мышление запрограммировано на
то, чтобы ничто не признавать как окончательное. Это было бы вполне позитивной установ-
кой, если бы Мужчина не злоупотреблял сомнением не только ради стремления к оконча-
тельности своей собственной версии. Он готов создавать новое, при этом разрушая старое»
[3, s. 590].

Между «мифософом» Крантцем и «психоисториком» Николь мечется главный герой
романа Крауссера, молодой фотограф Альбан Тойбнер (Täubner — от немецкого «taub»,
«глухой»). Он переживает тяжелый жизненный кризис: он потерял любимую, и тем самым
обнаруживает сходство с Орфеем. Волей случая получив в свои руки документ, имеющий
отношение к творению Кастильо, он становится объектом борьбы ученых за влияние и по-
степенно преодолевает свой скепсис в отношении событий минувшего, проникаясь страстью
отыскать чудотворные мелодии и с их помощью вернуть возлюбленную. Со временем для
Тойбнера стирается грань между далеким прошлым и настоящим, он чувствует себя «пеш-
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кой» в шахматной игре мировых «сил» (Mächte), становится «блуждающим по эпохам»
(«Zeitentaumler» [3, S. 644]), постигая ключевой постмодернистский тезис об «одновремен-
ности разновременного». К концу романа он все более склонен отождествлять Крантца с Ка-
стильо, Николь — с Пасквалини, а себя — с Андреа. Реальность и грезы, факты и домыслы,
история и современность утрачивают для него свои границы, и только в этом предельно раз-
мытом хронотопе становится возможным финальное обретение мелодий и возвращение лю-
бимой Тойбнера.

Несмотря на то, что «исторические» эпизоды «Мелодий» относятся к XVI — XVII
векам, Крауссер, как и Р. Шнайдер, разрабатывает тематику и проблематику немецкого ро-
мантизма. Как известно, для романтиков музыка была наиболее «романтическим» из искус-
ств, квинтэссенцией искусства вообще. В «Мелодиях» (как позднее и в «Танатосе») гипоста-
зирована романтическая позиция, характерная для «серапионовского художника»: созерца-
ние объектов обусловлено способностью субъекта к чистому воображению. «Но где же, —
вопрошал А. Шлегель, — художник должен находить свою возвышенную наставницу —
творящую природу, чтобы прислушиваться к ее советам? <…> Только в себе самом, в средо-
точии своего внутреннего существа, путем духовного созерцания и никак иначе…» [1, с.
125]. Сразу вспоминается не только гофмановский отшельник Серапион, но и гофмановский
же капельмейстер Крейслер, тщетно искавший во всех вещах «первозвук» (Urton), на кото-
рый настроена его поэтическая душа и воссоединение с которым означало бы неразрывное
единение с конечными истинами бытия. Так и Крауссер тематизирует открытие в человече-
ской душе мелодий вечности, лежащих в основе «музыки сфер». В нем действует современ-
ный «энтузиаст», за душу которого, как за душу Ансельма в «Золотом горшке», ведут борьбу
«светлый» ментор, воплощающий «огненное» мужское начало, и «темная» колдунья. Вполне
гофмановские черты носит и душевное раздвоение героя, и отождествление заветных мело-
дий с возлюбленной, и финальное благоденствие с нею в «царстве звуков».

Именно творческая стратегия Э. Т. А. Гофмана, яркого выразителя и в то же время
одного из первых критиков немецкого романтизма, наиболее близка немецким литераторам-
постмодернистам. Их отношение к романтическим предшественникам характеризуется глу-
бокой амбивалентностью: в их произведениях романтическое томление по цельности и со-
вершенству, великому искусству и высокой любви соседствует с нелицеприятной критикой
романтических метанарративов, с их откровенным профанированием и пародированием, с
демонстрацией грозно зияющих бездн психики человека, в том числе человека-творца. До
недавних пор, как правило, именно деструктивное, пародийно-критическое начало в резуль-
тате одерживало верх в сочинениях немецких постмодернистов. Несбыточность, несостоя-
тельность абсолютных претензий романтического искусства и романтической любви была
последним словом двух наиболее успешных постмодернистских романов на немецком языке
— «Парфюмера» и «Сестры сна». Персонажи, гениальные художники, воплощение романти-
ческих утопий, погибали, не оставив в истории никаких следов. В этом отношении Крауссер
в «Мелодиях» предлагает шаг вперед: его роман — о принципиальной неуничтожимости
подлинного искусства; современный человек способен вжиться в него целиком и сделать
собственным достоянием.
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SUMMARY

Range of educational programs in the sphere of higher musical education in the modern peri-
od (by Arakelova A. O.) shows comparing contents of state standards of higher professional educa-
tion of the third and the second generations that in musical art multi-level training has been pre-
served alongside with introduction in the practice of educational programs two level training of spe-
cialists. At the same time orientation of educational programs has been considerably broadened
thanks to new training specializations development.
Key words: educational program, higher musical education, baccalaureate, magistracy, specialists
training.

The concept of retention and development of the system of musical education as a mechanism
of urgent problems solution (by Arakelova A. O.) defines the main problems in the functioning of
the system of musical education in Russia, the solution of which under the present social and eco-
nomical circumstances is possible only when the Concept of retention and development of the sys-
tem of musical education is approved. The proposed Concept contains aims and tasks for every
stage of musical education, ways of their solution including state support.
Key words: musical education, musical and aesthetic education, children’s art schools, musical col-
leges, conservatories and art (music) academies, personnel potential, pedagogues, personnel’s train-
ing.

References to the culture of the past centuries in the novel «Melodies» by H. Krausser (by
Gladilin N. V.). The subject matter of the novel «Melodies» by the German postmodernist writer
H. Krausser is the unveiling of «protomelodies» in the human soul, which form the basis of «music
of spheres». Ideological concept of that work conveying many features of «alternative history» is
akin to romantic outlook. In contrast to earlier postmodernist novels H. Krausser changes his skep-
tical and ironical attitude to the culture of the past for its complete acceptance, sincere yearning of
the contemporary «enthusiast» for integrity and perfection.

Key words: postmodernism, romanticism, music, alternative history, affirmative art, enthusi-
asm, yearning.

Octoechos canticles: text and tune (by Yevdokimova A. А.). Semantic, intonational and structural
analogues of Octoechos canticles belonging to three different church singing traditions — Russian,
Bulgarian, Serbian have been revealed in the article. Possible causes of origin of their numerous
musical and linguistic ties are stated.
Key words: Octoechos, a canticle, a church singing tradition.

Peculiarities of creative method in Glazunov’s polyphonic piano works (by Lukachevskaya
M. L.) deals with Glazunov's six prelude-and-fugue sets composed between 1899 and 1926, con-
cerning in particular realization of their dramaturgic intention. In these works Glazunov implements
a monumental idea of a prelude-and-fugue set as a genre. Glazunov's works are an important mile-
stone in the renaissance of prelude-and-fugue which had been neglected before the beginning of the
20th century.
Key words: Polyphony, Glazunov, creative method, continuous dramaturgy, renaissance of the pi-
ano fugue.

Transformation of opera and ballet genres in creativity of Yakut composers (by Pylneva L. L.)
is dedicated to the study of opera and ballet genres in the creativity of Yakut composers. Opera-
olonkho and ethno-ballet were examined as the basic model of the research.
Key words: creative works of Yakut composers, opera-olonkho, ethno-ballet.
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Choral music of Czech composers in the second half of the 20th century (by Rodionova I. A.) is
devoted to the evolution of the Czech choral art in the second half of the 20th century in the context
of historical and political events. The author characterizes creative activity of the leading composers
who were active in genres of choral music.
Key words: choral art, a cantata, an oratorio, a choral cycle, socialist realism, avant-garde.

Choir theatre as a way of interpretation of the poem «Pugachev’s execution» by R. Shchedrin
(by Suprunenko G. V.) shows stage interpretation principals of the choir poem «Pugachev’s execu-
tion» by Shchedrin. The author reveals peculiarities of the composer’s theatre thinking which ena-
ble to have a new view at possibilities of performing treatment of the immanent choral composition.
Analyzing the poem, the author comes to the conclusion: new approach to the expressive possibili-
ties of a choir enables to realize it within the choir theatre genre.
Key words: choir theatre, role treatment of a choir, visual and active scene.

Jazz as art (by Syrov V. N.) represents jazz as an art phenomenon evolving from light genre and
entertaining music to concert and chamber music. The basic principles of this kind of art such as
syncretism, rehash of the borrowed material and improvisation are formulated here. It also studies
musically expressive jazz elements: swing, drive, «hot» sound and modal principal connected with
blues. The work shows integrality of the jazz sound system.
Key words: improvisation, jazz, swing, ground-beat, blues.

Some style features of the second period of K. Szymanowski’s creativity (exemplified by piano
sonata no. 2 op. 21) (by Fast E. P.). Characteristic features of the second period creativity style of
the polish composer Karol Szymanowski are considered in the article exemplified by piano sonata
no. 2 op. 21. The work singles out periods of the composer’s work, analyses the Sonata — its form,
content, characteristics of composer’s writing, summarizes the main characteristics of his style of
the second period.
Key words: Karol Szymanowski, piano sonata no. 2.

Triptych of string quartets by Schumann (by Hramova I. M.). Three string quartets op. 41 by
Schumann are treated for the first time as super cycle united by variety of semantic ties, intonation-
al, tonal and harmonic links and Protestant choral quotation modifying in every of the three compo-
sitions .It is the hidden genre of choral variations, complicating obvious classical image of quartets
that creates the great quartet super cycle.
Key words: Schumann, super cycle, hidden genre of choral variations.

Sound image of the instrument in compositions for piano by Edison Denisov (by Shcherbatova
O. A.). In the given article specificity of piano sound image in creativity of one of the greatest na-
tive composers of the second half of the 20th century Edison Denisov is examined. Variations on his
own theme (1961) and concert piece «Signs on white» (1974) are presented in the article as the
main analytical material. The author’s interpretation of methods of piano sound image renewal is in
the center of attention.
Key words: piano sound image, Edison Denisov, Variations, Signs on white.

Origins of Leo Brouwer’s composing style (by Yakimenko N. S.) analyses music of the Cuban
composer Leo Brouwer to find out the origins of his style. Cultural and historical context and its
influence on the formation of the composer’s creative work are revealed in the article.
Key words: Leo Brouwer, Cuban folklore, guitar, African rhythms, avant-garde.
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