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Год Италии в России и России в Италии. Шикарная и благодатнейшая тема. Даже
аргументировать в пользу ее шика и благодатности нет необходимости.

Среди множества состоявшихся во всем мире акций — конференция в нашей консер-
ватории и выпуск данного журнала как отклик на нее. Вот что любопытно — материалы
различнейшие, разносторонние, многоаспектные: про музыку (в разных ракурсах), про лите-
ратуру, про живопись, про политику. И все материалы — на мой, конечно, вкус, — интерес-
ные, безусловно заслуживающие внимания.

Музыка, естественно, на первом плане. Здесь речь идет о бесспорных итальянских
завоеваниях: истоки belcanto («О становлении стиля Монтеверди в опере "Орфей"», статья
А. В. Куклева), Верди как гений оперы (в романной версии Франца Верфеля, о которой пишут
В. Г. и Н. Д. Зусманы), образы Италии в фортепианной музыке Ф. Листа (статья
Н. В. Буслаевой) и более близкие нашим дням явления: итальянские вояжи Альбана Берга (в
увлекательном изложении Ю. С. Векслер), минималист Джачинто Шелси (статья
А. Е. Кром), транскрипции старых итальянских мастеров в современных прочтениях
(М. Л. Булошников) и особенности инструментария («Итальянский "театральный" орган»
Т. Р. Бочковой, «Российские и итальянские мастера изготовления баяна: диалоги и разли-
чия» В. В. Пеунова, частично «Итальянский флейтовый концерт эпохи барокко»
И. А. Мутузкина).

После музыки — литература: Италия в художественной литературе Серебряного
века (Е. Е. Сергиенко), в прозе Нины Берберовой (Э. С. Малыхина), уже упоминавшийся ро-
ман о Верди Ф. Верфеля. Особо выделю анализ книги Умберто Эко «Открытое простран-
ство» в статье Т. Б. Сидневой. Это не просто пересказ главных тезисов развернутого эссе
знаменитого итальянца. Это, в первую очередь, разговор о явлении, чрезвычайно актуаль-
ном в современном искусстве вообще, и в музыке, в частности: мобильности структур, от-
крытости форм. Причем У. Эко выстраивает свою концепцию, прежде всего отталкиваясь
от музыки, ее законов, ее образцов. Статья Т. Б. Сидневой будет интересна и аналитикам,
и непосредственно творцам. Подчеркну важность определения границ «открытости» в ху-
дожественном произведении.

Из богатейшего живописного итальянского наследия в настоящем издании освещено
лишь творчество художников одного объединения (статья Е. И. Булычевой «Художники
"Arte povera" в поисках новой выразительности»), что косвенно свидетельствует о неис-
черпаемости темы итало-российского взаимодействия.

Казалось бы, несколько особняком стоит статья Н. Э. Гронской и Т. С. Батищевой
«"Языковые одежды" политических выступлений. С. Берлускони как языковая личность». В
ней нет специально подчеркнутых русско-итальянских сопоставлений и параллелей: это
вполне академическая работа, выявляющая особенности ораторской манипулятивности
политиков на примере анализа одной речи. Однако такие параллели не могут не возникнуть,
и многое в речах российских политиков неминуемо сопрягается с речевой практикой ита-
льянского деятеля, вызывая вполне определенные реакции.

В заключение еще раз скажу о неисчерпаемости темы Италия — Россия. Есть еще
что исследовать, анализировать, размышлять об общности и различиях культур. Но и то,
что мы сейчас публикуем, я уверен, не только будет интересно читателю, но, быть мо-
жет, и вдохновит его на дальнейшее творчество. Успехов на этом пути!

Борис Гецелев
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Ф. ВЕРФЕЛЬ О ДЖ. ВЕРДИ
(НА МАТЕРИАЛЕ ПРОИЗВЕДЕНИЯ «ВЕРДИ. РОМАН ОПЕРЫ»)

В статье анализируется оппозиция «Верди-Вагнер», взятая из истории му-
зыкальной культуры и описанная в романе австрийского писателя Ф.
Верфеля «Верди. Роман оперы». Верфель сопоставляет личность и художе-
ственный мир итальянского композитора Верди и немецкого композитора
Вагнера. Для австрийского писателя мелодия и звучание человеческого го-
лоса, выраженные в музыке Верди, важнее, чем инструментальная
мощь Вагнера.
Ключевые слова: роман, опера, инструментализм, человеческий голос, ме-
лодия, музыка, музыкальность.

Австрийский писатель Франц Верфель (Franz Werfel, 1890-1945) сегодня почти забыт.
Между тем при жизни читателям он был хорошо известен, его произведения широко издава-
лись. В отличие от Ф. Кафки, в 20-30-е годы ХХ века Ф. Верфель был весьма популярным
автором.

Как и Кафка, Верфель родился в еврейской немецкоязычной семье в Праге. Оба отца,
Верфель и Кафка, хотели сделать из сыновей фабрикантов. Но ничего не получилось. Кафка
создал гениальную прозу, Верфель стал выдающимся поэтом, драматургом и романистом
[см.: 3]. Кафка и Верфель оказались чужими в своих семьях. Неслучайно в романе «Верди»
(1924), а дальше пойдет речь именно об этом произведении, Верфель писал, что его герой
был чужим для всех. Итальянцам музыка позднего Верди казалась слишком немецкой.
Немцы отвергали Верди как итальянца: «Где же мой дом, где моя родина?» — вопрошает
герой музыкального романа Верфеля [10, s. 153].

Среди самых известных произведений Верфеля — сборники стихов «Друг мира» (Der
Weltfreund, 1911) и «Мы есть» (Wir sind, 1913), пьесы «Зеркальный человек» (Spiegelmensch,
1919-1920) и «Хуарес и Максимилиан» (Juarez und Мaximilian, 1924), романы «Барбара, или
благочестие» (Barbara oder die Frömmigkeit, 1929), «Сорок дней Муса-Дага» (Die vierzig Tage
des Musa Dagh, 1933), «Песнь о Бернадетте» (Das Lied der Bernadette, 1941) и другие. Слово
«Lied» (песнь), возникающее в названии романа о Бернадетте Субиру (Soubirous, 1844-1879),
святой из Лурда, свидетельствует о внимании автора к музыке. Действительно, музыка в
творчестве Ф. Верфеля занимала особое место. Однако более всего Верфель был увлечен
оперой и творчеством Дж. Верди [1, s. 7].

Впервые Верфель услышал музыку Верди в 1901 году, в Праге, когда ему было 11 лет.
Незадолго до этого великий Верди умер (Verdi, 1813-1901). Ближайший друг Верфеля, праж-
ский литератор Вилли Хаас, вспоминал, как знаменитые певцы и певицы, Карузо, Аримонди
и Тетраццини, исполняли «Реквием» Верди в память об умершем маэстро [2, s. 12]. В эссе
«Верди в наше время» (1936) Верфель писал: «Будучи гимназистом, я испытал счастье, по-
скольку имел возможность в течение целого сезона посещать прекрасные постановки ита-
льянской оперы в родном городе. Тогда впервые, словно молния, потряс меня ослепитель-
ный Верди»1.

Историки музыки связывают с деятельностью Верфеля ренессанс творчества Верди в
немецкоязычных странах в 20-30-е годы ХХ века. Как известно, Верфелю принадлежат
немецкоязычные обработки либретто опер «Сила судьбы» («Forza del Destino», 1926), «Си-
мон Бокканегра» («Simon Boccanegra», 1929) и «Дон Карлос» («Don Carlos», 1932, в соавтор-
стве с Лотаром Валленштейном) [7]. Кроме того, Верфель написал уже упоминавшийся му-
зыкальный роман «Верди» (1924), подготовил издание писем итальянского композитора в
немецких переводах (1926). Австрийский писатель — автор трех оригинальных эссе о Верди:



АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ ВЫСШЕГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ №5 (21) 2011

5

«Джузеппе Верди», «Портрет Джузеппе Верди» и «Верди в наше время». Эти эссе собраны в
сборнике Верфеля «Жить — значит общаться. Размышления. Речи. Афоризмы» [9]. Глубокие
и оригинальные эссе можно рассматривать как комментарий к роману «Верди». Вместе с ро-
маном, письмами и сценическими обработками эссе входят в единый «текст Верди» в твор-
честве Ф. Верфеля.

Главное произведение Верфеля об итальянском композиторе — «Верди: Роман опе-
ры» (Verdi. Roman der Oper, 1924) [11]. Роман о Верди связан в творчестве Верфеля с раз-
личными автобиографическими истоками. Большую роль сыграли музыкальные впечатления
юного Верфеля, познакомившегося с операми Верди в Праге. Неизгладимое впечатление
произвел на него великий Карузо, которого он слышал в 1904 году, в Праге, в опере «Риго-
летто». Карузо для Верфеля — символ гения [5, s. 231].

Самого Верфеля природа также наградила хорошим голосом. Он охотно исполнял
арии Верди на итальянском, а однажды, в Париже, даже соревновался в искусстве вокала с
самим Дж. Джойсом.

Верди — кумир Верфеля. Сдержанный, погруженный в мелодии, ускользающий от
досужей публики маэстро, противопоставлен в романе Ф. Верфеля Р. Вагнеру. В предваре-
нии к роману Верфель вопреки традиции обращается не к читателю, а к своему «строгому»
герою. Автор просит у него «снисхождения», поскольку композитор отвергал малейшее от-
клонение от истины [10, s. 8]. Вагнер в романе — яркая личность, жаждущая успеха. Немец-
кий композитор стремится увлечь, покорить всех собеседников.

«Роман оперы» разворачивается на двух уровнях — историческом и вымышленном
[10, s. 7]. Верфель признает, что в «романе о художнике» могут возникать «несоответствия»
(Missklang) [10, s. 7]. Автор стремится не к фактографии, а к высшей мистической правде о
гениальном композиторе. Автор романа творит собственную «легенду» об этом выдающемся
человеке» (die Sage von einem Menschen) [10, s. 8]. Слово «легенда» соотносится у Верфеля
со словом «песня» (Lied). В художественном мире Верфеля образ святой Бернадетты косвен-
но соотносится с образом Верди. Святая Бернадетта и Верди действуют «не от себя». Музы-
кант беспрепятственно пропускает через себя мелодии («Durchgang der Melodien»)
[10, s. 342].

Роман Верфеля о Верди и Вагнере – это еще и венецианский роман. Среди литератур-
ных источников романа — новелла Т. Манна «Смерть в Венеции» (1912). Изображенная
Верфелем смерть Р. Вагнера в Венеции — вариация на эту тему Т. Манна.2 Хотя роман о
Верди Верфель замыслил еще в 1911 году, воплощение замысла стало возможным лишь спу-
стя 11 лет. В 1922 году писатель побывал в Венеции со своей женой Альмой Малер-Верфель.
Среди автобиографических источников романа — прогулки в окрестностях casa Mahler, ве-
нецианского дома Альмы Малер-Верфель, в котором не раз бывали известные поэты и музы-
канты. Венеция в романе Верфеля — город с «музыкальным магнетизмом», где люди, барки,
гондолы, дворцы вовлечены в хаотическую музыку водной стихии [10, s. 231].

История Италии XIX века, сплетенная в единый узел с историей габсбургской монар-
хии, — еще один источник романа. Напомним, что с 1815 по 1866 годы Венеция принадле-
жала Австро-Венгерской монархии. Верфель изучал историю освобождения Венеции, читал
художественные, исторические и публицистические произведения знаменитого романиста
Ал. Мандзони (Manzoni, 1785-1873), выдающегося поэта Дж Кардуччи (Carducci, 1835-1907),
знакомился с идеями народного героя Дж. Гарибальди (Garibaldi, 1807-1882) и идеолога тай-
ной политической организации «Молодая Италия» Дж. Мадзини (Mazzini, 1805-1872). Имен-
но Мадзини возвел хор из оперы «Набукко» (Va pensiero sull’ ali d’ orate) в ранг гимна сво-
бодной Италии. В эссе «Портрет Джузеппе Верди» Верфель писал: «В прекраснейшем из
этих хоров — «Va pensiero sull’ ali d’ orate» — Верди достиг абсолютной вершины, которая
суждена музыканту. Эта мелодия превратила его… в певца итальянского народа» [9, s. 350].
Хор «Va pensiero sull’ ali d’ orate» стал гимном, призывавшим к народному восстанию против
австрийского господства. В Италии эту мелодию знал каждый ребенок. Подобно эссе, роман
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Ф. Верфеля о Верди построен на отрицании иноземного имперского начала и политики
Габсбургов в целом.

Создавая роман-легенду о великом композиторе, автор вводит в текст актуальный ис-
торический слой. В романе упоминается об итальянском патриоте Вильгельме Оберданке
(Oberdan, 1858-1882), который участвовал в подготовке покушения на австрийского импера-
тора Франца-Иосифа в Триесте, в сентябре 1882 года. Во время описанного в романе венеци-
анского карнавала 1882 года пришло известие о казни Оберданка в Австрии [10, s. 303]. Дей-
ствительно, в декабре 1882 г. Оберданка казнили в Триесте, тогда входившем в состав импе-
рии Габсбургов.

Этот эпизод приобрел со временем пророческое звучание, поскольку движение ирре-
дентистов, к которому принадлежал Оберданк, широко использовали слово «аншлюс».
Именно этому слову было суждено приобрести особую актуальность в 1938 году.

В романе о Верди автор соотносит различные культурно-исторические эпохи. Если
историки литературы много писали об «эпохе Гете», то Верфеля интересовала «эпоха Вер-
ди» — период между революциями 1799 и 1848 годов [9, s. 330]. «Эпоха Верди» связана с
торжеством естественнонаучного знания. В эссе «Верди в наше время» Верфель обратил
внимание на новый тип партикулярного человека. Он писал о человеке-частице, атомарном
человеке, характеризуя его как значимое, но обреченное звено природного мира [9, s. 330].
Следует отметить, что мировоззрение всего XIX века Верфель определял как биологическое,
материалистическое, детерминистское и массовое. Подобно тому, как мелодия теряется в ор-
кестре, так и душа отдельного человека теряется в коллективе [9, s. 330-331]. По мнению
Верфеля, победа симфонизма в музыке аналогична победе естественных наук.

Музыкальная драма Вагнера — порождение материалистической инструментальной
эпохи. «Нелепая», странная и «бессмысленная» опера, напротив, символизирует в романе
Верфеля отказ от формальной логики [10, s. 88]. Условность искусства раскрывается в опере
в полной мере… Симфонизму, инструментализму и техницизму в музыке Верфель противо-
поставляет человеческий голос, вокал.

В эссе «Верди в наше время» Верфель писал: «Вагнер и Верди родились в один и тот
же год. Их произведения определяли репертуар в музыкальных театрах всего мира. Вагнер и
Верди никогда не встречались друг с другом. Не встречались друг с другом и их произведе-
ния» [9, s. 333]. Так пишет Верфель в эссе о Верди. Однако роман об итальянском компози-
торе задуман иначе. Хотя Верфель хорошо знал факты истории музыки и культуры, он ре-
шил построить роман о Верди на легендарной, воображаемой основе. Принято полагать, что
Верди и Вагнер никогда не встречались. Но романист Верфель исходит из того, что их пути
могли пересечься в Венеции, в 1882-1883 годах.

В романе Верфеля Верди неожиданно приезжает в Венецию зимой 1882 года. Не сра-
зу он понимает, что в Венецию его привело неосознанное желание встретиться с Вагнером. В
романе Верфеля эта встреча происходит. Верди наблюдает за Вагнером, Вагнер не узнает
Верди. Вагнер окружен толпой поклонников и учеников.

В 80-х годах XIX века Верди, конечно, не был забыт. Но был очень одинок. Верфель
изображает Верди, пережившего свою славу. Конфликт в романе держится на столкновении
двух личностей, двух различных мировоззренческих и музыкальных принципов. Верди con-
tra Вагнер.

В романе Верфеля итальянский композитор давно ничего не пишет. К 1882 году му-
зыкальная Италия начинает постепенно забывать создателя «Аиды» (1871). Молодежь Ита-
лии и Европы отходит от Верди и начинает поклоняться новому музыкальному богу — Ри-
харду Вагнеру.

В Венеции Верди пытается вернуться к творчеству, к работе. Он сочиняет оперу «Ко-
роль Лир». В конце концов, композитор сжигает партитуру. Лишь в конце романа Верди воз-
вращается к музыке, создает поздний шедевр — оперу «Отелло».

Столкновение Вагнера и Верди нужно Верфелю для того, чтобы показать столкнове-
ние Севера и Юга. Конечно, Германия — это условный Север. Если Германия — это Север,
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то лишь в соотношении с Италией. Австрийского писателя привлекают Юг, Италия. Оппози-
ция «Верди — Вагнер» — символ конфликта Севера и Юга, конкретного и абстрактного,
эмоционального и чувственного, инструментального и вокального. Интересно, что позиция
Верфеля, превозносящего человеческий голос и отрицающего вагнеровский инструмента-
лизм, близка идеям философа Шопенгауэра, также отрицавшего инструментальную музыку
[4].

Верфель в принципе отвергал технологизм, инструментализм, избыточное интеллек-
туальное начало. В романе намечается смысловой ряд: голос — интуиция — эмоция — юг —
конкретное — чувственное — народное. Этот ряд образует идейную основу романа.

В 1923-1924 годах Верфель не мог еще знать о том, что в фашистской идеологии бу-
дут искажены концепты «народное», «коллективное», «эмоциональное». Идеология Третьего
Рейха будет одновременно опираться на индивидуальное и коллективное, интеллектуальное
и интуитивное, на инструментальное и вокальное, на Вагнера и на Достоевского. В этой
«всеядности» коренилась идеологическая опасность фашизма.

Однако в 20-е годы ХХ века Верфель расставляет четкие акценты. Мелодия в его по-
нимании центральна, первична, телесна. Художник, артист приходят в этот мир для того,
чтобы создать прекрасную мелодию. Он «пропускает» мелодию сквозь себя, служит про-
странством для ее развертывания. Подражая певцу и композитору, писатель Верфель работа-
ет со словом, как музыкант.

Верфель — поэт и прозаик, изначально наделенный глубинной «музыкальностью». Об
этом писал пражский литератор, близкий друг Верфеля, Вилли Хаас, автор мемуаров «Лите-
ратурный мир»: «... внутренняя движущая сила его творчества — вовсе не мысль, и даже не
образ. Это музыка. Дело не в том, что среди образов Верфеля иногда встречаются музыкан-
ты. Важнее другое. Все его образы в определенном смысле музыкальны. Их человеческие
слабости и их сила находятся на ином уровне, нежели поступки и слова. Они подчиняются
определенным колебаниям, которые я и связываю с музыкой (die innerste bewegende Macht
seines Schaffens ist weder noch der Gedanke, nicht einmal die Gestalt; sondern die Musik. ...»)
[2, s. 7]. Итак, музыкальность Верфеля по В. Хаасу раскрывается на ином уровне, чем «слова»
и «поступки». Обратим внимание и на слово «Schwingungen» — термин акустики, указыва-
ющий на дословесную ритмическую природу творчества Верфеля.

Музыкой пронизаны в романе итальянская история и венецианский ландшафт. Музы-
ка и музыкальность определяют идеи, тематику, характеристику персонажей, систему моти-
вов и фактуру языка. Музыкальность в романе отчетливо различима на фонетическом
уровне. Стиховая структура проникает в прозу. В качестве примера приведем лишь один
фрагмент из романа: «Nach dem Regen der Nacht, dem Nebel der Frühe überwältigte die Sonne
den Dunst des Meeres und die Fahlheit der Stadt. Sie schallte plötzlich wild über Plätzen, Gassen,
Kanälen, sie schnellte aus den Fenstern des anderen Ufers. Kein Auge vermochte zeitweise die La-
gune zu ertragen, die tänzelnd, das zersplitterte Bild des Lichtes trug» [10, s. 370]. Музыкальная
фактура возникает благодаря аллитерации согласных звуков «r», «n», «l», «t». Описывая вос-
ход солнца над Венецией, показывая, как солнечные лучи рассеивают туман над морем, как
они колеблются и танцуют, отраженные в нестерпимом сиянии лагуны, автор с помощью му-
зыкальной ритмизованной прозы создает поэтическую картину.

В романе о Верди музыкальный ритм возникает на основе колебаний, взаимного тяго-
тения и отталкивания словесных групп. Это объединение разного в одно приводит к порож-
дению нового смысла в романе Верфеля. Напоминая о Верди, роман предстает простран-
ством, сквозь которое проходят мелодии. В эссе «Верди в наше время» Верфель писал, что
считает «неисчерпаемую музыку итальянского мастера» источником возрастания счастья
(eine Glückszufuhr) в это «грустное время» (in dieser tristen Zeit) [8, s. 329].
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АЛЬБАН БЕРГ И ИТАЛИЯ

Статья посвящена образам Италии в творческой биографии Альбана Берга.
Рассматриваются взаимоотношения Берга с итальянскими музыкантами в
1920-30-е гг., анализируются основные этапы итальянской рецепции сочи-
нений Берга (фестивали современной музыки первой половины 1930-х гг.,
римская премьера оперы «Воццек» 1942 года).
Ключевые слова: Альбан Берг, Альфредо Казелла, Джан Франческо Мали-
пьеро, Международное общество новой музыки, неоклассицизм, национал-
социализм, «Воццек».

На первый взгляд, избранная мной тема малоперспективна. Альбан Берг, который
прожил всю свою жизнь в Вене, — плоть от плоти австрийской культуры и австро-немецкой
традиции. Герметизм, свойственный школе Шёнберга, препятствовал восприятию инакого.
Тем не менее итальянский текст есть — если не в творчестве, то в творческой биографии
Берга.

Несмотря на эстетическую дистанцию, географическая близость Италии способство-
вала знакомству с ней. На протяжении почти всей жизни Берг проводил лето в Каринтии на
юге Австрии, откуда было рукой подать до итальянской границы. Первое путешествие в
Италию, в Венецию, Берг совершает именно из Каринтии в 1908 году, будучи учеником
Шёнберга по композиции и женихом очаровательной и недосягаемой пока Хелены Нахов-
ской. Итальянские впечатления проникнуты страстным желанием единения с возлюбленной,
где угадываются тристановские флюиды: «Это были два прекрасных дня! Темной ночью на
тихо скользящей гондоле ехать по бесконечно вьющимся узким лагунам, там, где не раздает-
ся более ни звука, вдали от суеты, — в той дали, куда все устремляется, чтобы при свете ог-
ней насладиться ночью… тихо причалив к дому, где умер единственный — в мыслях целуя
лестницу, по которой он когда-то ступал, прежде чем взойти в гондолу — что это были за
моменты щемяще-печального счастья для меня!!» [1, s. 31].
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Неудивительно, что поездка в Венецию в первую очередь становится паломничеством
к дому, где умер Вагнер. Вагнер боготворим Бергом, в школе Шёнберга принято относиться
к нему с высочайшим уважением.

Следующая встреча с Италией произойдет много лет спустя, в последние годы жизни
Берга. Но контакты с итальянской музыкой и музыкантами возникнут гораздо раньше — уже
после окончания первой мировой войны.

20-е годы отмечены большими переменами в музыкальной жизни. Новая музыка пе-
рестала быть падчерицей в концертных программах. Общемировое движение к объединению
вызвало к жизни регулярные фестивали современной музыки, где были представлены сочи-
нения композиторов разных школ и направлений. И все более заметную роль на мировой му-
зыкальной сцене играла новая итальянская музыка. Несколько фестивалей Международного
общества новой музыки состоялось в Италии. Первый из них — в Венеции в сентябре 1925
года. Венецианский фестиваль стал очной ставкой Шёнберга и Стравинского, додекафонии и
неоклассицизма, битвой, проигранной Шёнбергом, который вслед за тем прекратил всякие
отношения с МОНМ. Берг не был на фестивале, но целиком и полностью поддерживал Шён-
берга в его бойкоте. Вскоре от него потребовалось высказать свою точку зрения публично.

В 1928 году в журнал современной музыки «Anbruch», издаваемый венским Universal
Edition, поступила очередная статья Альфредо Казеллы, озаглавленная им по названию одно-
го из своих сочинений — «Скарлаттиана» [2]. Провозглашаемые Казеллой идеалы инстру-
ментальной итальянской музыки, свободной от удушающего наследия оперы, были откро-
венно политизированы, связаны с идеями итальянского фашизма. С одной стороны, речь шла
о возрождении «ясности и радостного оптимизма», о «братании» между «большим искус-
ством» и мюзик-холлом, цирком, джазом, об освобождении от тяжеловесности и пафоса, с
другой — о восстановлении порядка в ущерб индивидуальной свободе, о возвращении Ита-
лии статуса великой державы — в музыке и политике. Казелла был уверен в окончательной
победе неоклассицизма и в поражении школы Шёнберга, навсегда оставшейся в прошлом
как «атональное интермеццо».

Редакция журнала оказалась в трудном положении. Казелла — один из именитых со-
временных музыкантов — высказывал абсолютно неприемлемые вещи. Отказ от публикации
означал обнародование статьи в другом месте. Выходом стала публикация манифеста Казел-
лы вместе с ответом на него. В качестве полемиста был избран Берг. После триумфальной
премьеры «Воццека» он без преувеличения имел наибольший международный авторитет
среди австрийских композиторов. Редакция еще помнила его блестящую статью против Хан-
са Пфицнера, опубликованную в журнале в 1920 году [3].

Поначалу Берг энергично берется за написание памфлета, но неожиданно прекращает
работу. В письме главному редактору «Anbruch» Хайнсхаймеру [4, c. 63]. Берг заявляет, что
может написать лишь уничтожающую сатиру, а в данном случае это невозможно. Что же по-
служило причиной отказа: изменившийся общественный статус, нежелание рисковать воз-
можными исполнениями своих сочинений, наконец, работа над докладом о «Воццеке»? Во
всяком случае, позиция Берга кардинально изменилась. Показательно, что и Шёнберг, кото-
рого статья Казеллы очень задела, тоже отказался от публичной дискуссии с ним, заявив, что
Казелла слишком симпатичен ему в других отношениях, чтобы вести с ним теоретическую
полемику [5]. Время показало, что Берг поступил очень мудро. В дальнейшем ему еще не раз
придется сотрудничать с Казеллой и рассчитывать на его помощь.

Наиболее интенсивные контакты с Италией начались в 30-е годы. С приходом нацио-
нал-социалистов к власти в Германии Берг как атональный композитор и ученик еврея Шён-
берга оказался изгнанником и в своей родной стране. Лишившись шансов на исполнение еще
не законченной оперы «Лулу» в Австрии и Германии, Берг надеялся на то, что Италия по-
ступит по отношению к нему более благосклонно. Но политическая обстановка в Италии,
руководимой фашистским правительством во главе с Бенито Муссолини, отнюдь не благо-
приятствовала Бергу. Кроме того, как композитор он был в Италии абсолютно неизвестен:
его сочинения не звучали там вплоть до 1934 года. В целом установки шенберговской школы
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оказались не близки итальянцам, а безоговорочная приверженность идеалам учителя — при
всем различии художественных индивидуальностей Шёнберга и Берга — мало способство-
вала сближению.

Флорентийский музыкальный конгресс, проходивший в конце апреля — начале мая
1933, стал первым художественным мероприятием, познакомившим Берга с итальянской му-
зыкальной культурой изнутри. Берг был почетным гостем конгресса и с радостью принял это
приглашение, в отличие от Шёнберга, оскорбленного тем, что ему не позволили высказаться.
Кроме Берга во Флоренции присутствовали многие из шёнберговского окружения, в том
числе Эрнст Кшенек, Вилли Райх, Франц Верфель. Как следует из писем Хелене, художе-
ственная составляющая конгресса не слишком интересовала Берга. Он пользовался возмож-
ностью общения с итальянскими коллегами и, не в последнюю очередь, пропаганды своих
сочинений. Письма пронизаны удивительными бытовыми подробностями, из которых созда-
ется свой особый образ Италии.

«Ну, знаешь, о таком шуме ты не имеешь никакого понятия… Этот гам продолжается
до часу ночи и в 7 утра начинается вновь. … масса неслыханных по громкости и уже давно
забытых шумов наряду с обычным шумом улицы. Например, наряду с трамваями, автоклак-
сонами (в них гудят, очевидно, для удовольствия), шумом на мостовой, нелепо насвистывае-
мые мелодии, выкрикиваемый поток слов, пение, неожиданно марширующие мимо медные
фанфары и т.д.» [1, s. 619-620].

Приведенное описание рождает совершенно неожиданную ассоциацию, вызывая в
памяти полистилистическое скерцо симфонии Лючано Берио, написанной 35 лет спустя.

Но Берг сетует на итальянцев не только из-за шума (напомним, что Италия — родина
музыкального футуризма с его немыслимыми шумовыми инструментами). Его возмущает
недалекость публики, которая освистала «Иберию» Дебюсси — сочинение, написанное дав-
но и никак не претендующее на радикальность. «В Италии только-только подошли к тому,
чтобы открыть Рихарда Штрауса», — добавляет он [1, s. 619-620].

Череда заседаний, докладов, экскурсий и трапез (последние описываются с большим
удовольствием) все же не заслоняет главной цели: пропаганды.

«Вообще, влияние, которым я пользуюсь в этих международных кругах, придает мне
свежие силы, с удовлетворением замечает Берг. И это примиряет меня и с итальянской жа-
рой» [1, s. 622-623].

Третий международный музыкальный фестиваль в Венеции в сентябре 1934 года стал
одним из наиболее драматичных событий последних лет жизни Берга. Будучи лишенным
возможности слышать свою музыку в странах немецкого языка, он надеялся на прорыв в
Италии, что могло бы облегчить его материальное положение. Однако бюрократические ин-
триги превратили процесс подготовки к фестивалю в борьбу с итальянским руководством.

Поначалу все складывалось вполне удачно. Исполнительный комитет во главе с Ад-
риано Луальди, включавший также Казеллу, Малипьеро и Респиги, одобрил кандидатуру
Берга, который остановил свой выбор на Лирической сюите для струнного квартета и горячо
рекомендовал для ее исполнения венский Колиш-квартет. 23 августа Берг получает пригла-
шение на фестиваль, а в январе 1934 официальное согласие на исполнение своего опуса.

Далее события развиваются уже не пользу Берга. Происходит обострение ситуации в
Вене. Гражданская война социал-демократов и правительственных войск, разразившаяся в
феврале, натолкнула Берга на мысль о временном отъезде из Австрии. Живя в Каринтии, он
опасался решительных действий со стороны нацистов. Прибежищем своим он видел Италию,
а именно дом Альмы Малер в Венеции. Для того чтобы получить основание для пересечения
границы в любой момент, он обратился к Луальди с просьбой предоставить ему недатиро-
ванный вызов на переговоры и репетиции к фестивалю. Луальди пошел навстречу Бергу и
выслал желаемое. Однако в делах, касающихся фестиваля, он занял антиавстрийскую и ан-
тиберговскую позицию.

Объяснение отчасти нужно искать в том, что музыка Берга неожиданно получила
слишком большой доступ в итальянские концертные залы. В апреле 1934 года на очередном
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фестивале МОНМ, проводимом на этот раз во Флоренции, должно было прозвучать еще од-
но сочинение Берга — отрывки из оперы «Воццек». Но подготовка к концерту была омраче-
на скандалом, участником которого оказался сверхпринципиальный и бескомпромиссный
Веберн. Он мечтал о поездке в Италию в качестве дирижера, и австрийские коллеги выдви-
нули его кандидатуру перед руководством фестиваля. Однако последнее отвергло Веберна,
предпочтя ему «крестного отца» отрывков, немецкого дирижера Германа Шерхена. Доводы
Казеллы понятны: Шерхен уже задействован в концертах фестиваля и имеет опыт работы с
итальянскими оркестрами, его хорошо знает публика в Италии. Появление за пультом Ве-
берна с его перфекционизмом и некоммуникабельностью грозило катастрофой (как, соб-
ственно, и случилось в 1936 году, уже после смерти Берга, когда Веберн пытался продири-
жировать его Скрипичным концертом в Барселоне). В результате отрывки из «Воццека» за-
менили Лирической сюитой, которую блестяще сыграл Колиш-квартет. Берг, вероятно, был
раздосадован из-за Веберна и не особенно следил за дальнейшим развитием событий. Между
тем, замена сочинения оказалась роковой. После итальянской премьеры во Флоренции Ли-
рическая сюита уже не была новым для итальянской публики сочинением.

«Мы с Казеллой — писал Бергу Малипьеро, — уже два месяца боремся за то, чтобы в
Венеции не была совершена большая глупость, т.е. чтобы не была вычеркнута из программы
Ваша Лирическая сюита… Я предложил фрагменты из «Воццека»…, но безрезультатно»
[цит. по: 6, p. 26-27].

Влияния Малипьеро оказалось недостаточно, чтобы препятствовать, как он выразил-
ся, «музыкальному слабоумию». За ним скрывалась не только политическая подоплека, но и
нешуточная «партийная борьба». По словам Рудольфа Колиша, «сенсационный успех Лири-
ческой сюиты абсолютно нежелателен для фестивальной дирекции…, поскольку он мешает
ожидаемому триумфу итальянской музыки» [цит. по: 6, p. 14].

Берг же видел в этом событии не просто отмену исполнения. Вычеркивание своего
имени он воспринимал для себя как «международный позор» и «огромный художественный
урон».

Однако усилия друзей возымели свое действие: в программу Венецианского фестива-
ля была включена ария «Вино», написанная на тексты Ш. Бодлера. И хотя Берг досадовал на
то, что за пультом стоял не Веберн, а Эрвин Штайн, он мог быть удовлетворен: из этой
схватки он вышел победителем.

Близкие Бергу итальянские музыканты восприняли его сочинение с воодушевлением.
«Альбан Берг со своей арией «Вино» не опустился с той высокой ступени, которой он достиг
много лет назад, как метеор никогда не упадет на землю», — отмечал Малипьеро [цит. по: 6,
p. 18]. «Я никогда не слышал в музыкальном сочинении такой пронзительной и долгой печа-
ли, как у Берга… Драматическая сцена в русской корчме на литовской границе — пьеса для
школьниц по сравнению с этим», — писал своей жене потрясенный Луиджи Даллапиккола
[6, p. 18].

Но главный итог фестиваля для Берга оказался в другом: «все радости, почет, счастье
этих венецианских дней (и ночей) отступают перед высоким человеческим результатом, пе-
ред приобретением дружбы», — пишет Берг Малипьеро по возвращении с фестиваля [цит.
по: 6, p. 30]. Безупречная вежливость Берга обычно несла в себе момент дистанцированности
по отношению к собеседнику. То, что он написал итальянскому другу, свидетельствует о ис-
креннем и глубоком чувстве. И Малипьеро понял это. В его ответном письме Бергу читаем:

«Для меня дружба — это религия. В моем случае дружба основана и на художествен-
ном восхищении. Скажу тебе совершенно откровенно, что я глубоко уважаю Арнольда Шён-
берга, но его сочинения не действуют на меня так, как должны действовать сочинения, что-
бы называться искусством…. Напротив, ты единственный «наследник» Шёнберга, который
остается самостоятельным и лишь теоретически происходит от него, не духовно. Я слушаю
«Воццека», твою Лирическую сюиту, «Вино», я забываю, откуда они родом. Ты остаешься
собой, и теоретическое исчезает» [цит. по: 6, p. 30].
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В отличие от Малипьеро, Берг не высказывается в своих письмах об итальянской му-
зыке подробно, ограничиваясь дежурными комплиментами. Скорее всего, он довольно сдер-
жанно относился к творчеству друга. Но он черпал из этой дружбы другое. В то время, когда
из-за эмиграции Шёнберга распалось единство нововенской школы, когда в Австрии Берг
чувствовал себя изгнанником, лишенным родины, поддержка из-за границы дала ему уве-
ренность в своих силах, в том, что зараженной фашистской чумой Европе у него есть едино-
мышленники. И фортуна в эти последние месяцы еще несколько раз повернулась к нему ли-
цом. В декабре 1934 года в Берлине звучит премьера симфонических пьес из оперы «Лулу»
под управлением Эриха Клайбера. В кратчайшие сроки летом 1935-го Берг завершает Скри-
пичный концерт «Памяти ангела». За две недели до смерти, неизлечимо больной, он присут-
ствует на венской премьере «Лулу-симфонии».

Итальянские исполнения 1934 года открыли дорогу музыке Берга в Италии. Далла-
пиккола, которому довелось услышать «Лулу»-симфонию, посылает автору итальянский пе-
ревод «Воццека» Бюхнера. Этот знак оказался пророческим, предвосхитив уникальную и
единственную в военные годы премьеру. В ноябре 1942 года по инициативе дуче, который
согласовал свои намерения с Гитлером, в фашистском Риме была исполнена берговская опе-
ра «социального сострадания». Исполнена на итальянском языке с триумфальным успехом.
За дирижерским пультом стоял маэстро Тулио Серафин, а партию Воццека спел молодой те-
нор Тито Гобби [см. об этом: 7].

Римская премьера не ставит точку в теме «Берг и Италия». Однако рамки статьи вы-
нуждают ограничиться сказанным и задаться вопросом: каков же он, берговский образ Ита-
лии? Романтически притягательная, но бесконечно далекая при всей географической близо-
сти страна в юности, оплот оппозиционного и даже враждебного неоклассицизма, с которым
приходилось считаться, в зрелости, страна упований и надежд, поддержки и опоры в послед-
ние годы — так менялся образ Италии в берговском сознании. Если видеть за этим глобаль-
ные процессы истории культуры, можно говорить о постепенном сближении — сближении,
ведущем к продуктивному диалогу. Но состоялся этот диалог уже в другой, послевоенной
Европе.

Литература
1. Berg, Alban. Briefe an seine Frau. München-Wien: Langen/Müller, 1965.
2. Casella 1929: Casella, Alfredo. Scarlattiana // Anbruch. 1929. № 1. S. 26–28.
3. Berg, Alban. Die musikalische Impotenz der «neuen Ästhetik» Hans Pfitzners // Anbruch. 1920.

№ 11–12. S. 399–408.
4. Knaus, Herwig, Leibnitz, Tomas (Hrsg.). Alban Berg. Maschinenschriftliche und handschriftliche

Briefe, Briefentwürfe, Skizzen und Notizen: Aus den Beständen der Österreichischen Nationalbib-
liothek. Wilhelmshaven: Noetzel, 2005. 326 S. (Quellenkataloge zur Musikgeschichte 34).

5. Schönberg, Arnold. Zu Casellas Aufsatz «Scarlattiana» // Anbruch. 1929. № 2. S. 79.
6. Morazzoni, Anna Maria. Berg and Italy in the Thirties // Alban Berg Society Newsletter. 1985. Vol.

13. P. 10-31.
7. Wiesmann, Sigrid. Wozzeck: Italienische Erstaufführung // Alban Bergs «Wozzeck» und die zwan-

ziger Jahre. Anif-Salzburg: Müller-Speiser, 1999. S. 345-354.



АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ ВЫСШЕГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ №5 (21) 2011

13

УДК 78

© Кром А. Е., 2011

МУЗЫКАЛЬНЫЙ МИНИМАЛИЗМ ДЖАЧИНТО ШЕЛСИ:
ИСТОКИ И ПАРАЛЛЕЛИ

Статья посвящена выдающемуся представителю итальянского музыкально-
го авангарда – Джачинто Шелси. Его творчество 1950-х – 1960-х годов рас-
сматривается сквозь призму музыкального минимализма. Автор проводит
параллели с европейскими и американскими композиторами-
эксперименталистами (главным образом с Л. М. Янгом), выявляя общие
философско-эстетические идеи и музыкальные открытия музыкантов, ока-
завшихся у истоков формирования минималистского направления.
Ключевые слова: Дж. Шелси, Л. М. Янг, М. Фелдман, минимализм, аван-
гард, статика, микротоновые изменения, культура Востока, импровизация,
тембр.

Итальянская академическая музыка 1950-х – 1960-х годов привычно ассоциируется у
нас с кругом имен, принадлежащих европейскому авангарду. Творчество Л. Даллапикколы,
Л. Берио, Л. Ноно, Б. Мадерны и других композиторов послевоенных десятилетий сфокуси-
ровало на себе главное внимание отечественных исследователей. Между тем картина разви-
тия итальянского музыкального авангарда середины столетия выглядит неполной без имени
Джачинто Шелси. Существующая на сегодняшний день библиография, посвященная этому
интересному и достойному музыканту, в основном включает в себя исследовательские ста-
тьи на итальянском и немецком языках, обнаруживая некоторую диспропорцию и оставляя
англо- и франкоязычные статьи в меньшинстве. Совсем мало внимания уделено этой фигуре
в России.

Причиной такого положения вещей можно назвать и тип личности композитора, и его
творческую биографию, полную загадок и противоречий. Состоятельный итальянский ари-
стократ, наследник внушительного состояния, позволившего ему поддерживать творческие
начинания итальянских коллег-авангардистов, при этом самому оставаясь в тени; затворник,
склонный к болезненной самокритике; мистификатор или действительно человек с болез-
ненной психической организацией, ищущий в музыке душевного равновесия и гармонии;
путешественник-авантюрист, проделавший опасный в те времена путь в Индию и Непал, ко-
торый существенно изменил вектор его духовных поисков.

Необычно и направление его творческой эволюции: интенсивное сотрудничество с
экспериментально настроенным кругом художников, к общению с которыми он тяготел в
первой половине жизни, сменяется потребностью в уединении и создании медитативных им-
провизационных композиций. Показательно, что после непродолжительного творческого
молчания в конце 1940-х — начале 1950-х годов, обусловленного мировоззренческим кризи-
сом, музыкант начинает новый период жизни как бы «с чистого листа», с символического
возвращения к первооснове музыки — к звуку. В результате открытие его сочинений про-
изошло спустя десятилетия после их создания — в 1970-е — 1980-е годы, и потому сам ком-
позитор, умерший в 1988 году, застал лишь начало ренессанса своего искусства.

Несмотря на добровольно избранную позицию аутсайдера его творчество вполне ор-
ганично вписывается в экспериментальное пространство авангарда. Феномен статичной
композиции, связанный с переосмыслением временного процесса («погружение» вместо
«проживания»), позволяет рассматривать его произведения конца 1950-х — 1960-х годов в
контексте общеавангардных поисков таких разных европейских композиторов как К. Шток-
хаузен («момент-форма») и Д. Лигети (Klangfarbenkomposition). С последним сближает так-
же вкус к сонористическим эффектам, варьирование тембра звука, волнообразный динами-
ческий профиль, подобно дыханию складывающийся из постепенных нарастаний и спадов.
Безусловный интерес Шелси к исследованию психоакустических явлений заставляет вспом-
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нить французскую спектральную музыку, развивавшуюся в 1970-е годы в творчестве
Ж. Гризе и Т. Мюрая.

Если точки соприкосновения с европейским авангардом и поставангардной традицией
вполне закономерны в силу общего культурного пространства, неизбежно втягивавшего
Шелси в орбиту своего влияния, то пересечения с произведениями американских композито-
ров-эксперименталистов, таких как М. Фелдман и Л. М. Янг могут показаться менее очевид-
ным. Между тем общим является направление творческих исканий этих музыкантов, акку-
мулировавших важнейшие идеи своего времени.

В ряду близких Шелси музыкальных имен особое место принадлежит Ла Монту Янгу.
Осуществляя свои замыслы в один временной период на территории авангарда, они оказа-
лись у истоков формирования нового направления — музыкального минимализма. Оба му-
зыканта прошли через увлечение модными методами композиции ХХ века, осваивая серий-
ную технику у учеников А. Шенберга, и в конце 1950-х — начале 1960-х годов поразили
своих современников медленными композициями для струнных, в которых жизнь отдельно-
го звука превращалась в событие. Постепенно в их творчестве начинает складываться мини-
малистская концепция музыки, обусловленная кардинальным переосмыслением категорий
времени и пространства. Композиторы сосредотачивают свое внимание на медитативном
процессе вслушивания в звук и его трансформации, порождающие статичную музыкальную
ткань.

Первопричиной формирования новой системы взглядов для обоих музыкантов стало
обращение к Востоку, пристальное изучение культуры Азии (особенно Индии и Тибета, где
оба неоднократно бывали), философских принципов дзен-буддизма, практики йоги, особен-
ностей исполнения индийской раги. Показательно, что «совершив путешествие в Юго-
Восточную Азию», Шелси «отрекся от всех своих произведений, написанных до 1948 года»
[3, с. 285]. В результате и Шелси, и Янг погрузились в глубины звука, сосредоточившись на
его физических свойствах, осознавая вслушивание в звук как необходимое условие освобож-
дения разума для восприятия истины.

Изучение восточной философии привело музыкантов к переосмыслению категории
времени. Как известно, в восточной культуре, ориентированной на Дзен и Дао, с их метафо-
рой бесконечной «реки жизни», нет понятия смерти и рождения. Деление на прошлое, насто-
ящее и будущее существует только в нашем сознании. Прошлое остается в памяти в виде
воспоминаний, будущее заставляет думать о себе и предвосхищать события, еще не совер-
шившиеся в действительности. Таким образом, «когда мир рассматривается прямо и без ил-
люзий, — нет ни прошлого, ни будущего», — «оба они есть лишь настоящее» [8, с. 235].
Опора на онтологический тип организации временного процесса станет характерной чертой
минималистского мышления. Критик Р. Розенбаум писал о присущем минимализму вне-
историческом чувстве времени, которое другой исследователь, И. Стоянова, обозначает как
«вечное настоящее» [8, с. 90]. Одна из самых выразительных характеристик принадлежит
музыковеду В. Бурде: «Минимальная музыка открыла приключения макровремени, и для
этого потребовался не столько аналитический подход, сколько растворение в музыкальном
потоке, который и привел к новому временному ощущению» [10, р. 91].

Наиболее радикальные варианты растворения в «вечном настоящем» обнаруживаем в
американской культуре. Д. Кейдж отмечал: «…благодаря… важному влиянию, которое я ис-
пытал и которое шло не от музыки, а от философии, восточной философии, меня начал инте-
ресовать не объект, а процесс» [5, с. 23]. Понимание «процесса» как вслушивание в Ничто, в
Единое заставило композитора оперировать адекватными дзенской эстетике временными ка-
тегориями, позволяющими ощутить растворение собственной индивидуальности в бесконеч-
ности бытия. Л. М. Янг рассматривал свои статические композиции как сочинения потенци-
ально открытые, не имеющие ни начала, ни конца. Активно экспериментировал с категорией
времени М. Фелдман: его музыке также присуща медитативность, статика и погруженность в
звуковой процесс.
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Новые тенденции заметно проявили себя и в европейском послевоенном авангарде. К
примеру, К. Штокхаузена повышенный интерес к восточному иррационализму привел к кар-
динальному переосмыслению категорий времени и пространства. В 1962 году он писал:
«концентрация на "теперь" — на каждом "теперь" — создает словно бы вертикальные срезы,
проникающие в горизонтальное временное представление, вплоть до вневременности, кото-
рую я называю вечностью — вечностью, наступающей не с концом времени, а достижимой в
любой момент» [6, с. 41]. В мировоззрении Шелси переплетение восточной и западной куль-
тур оказалось весьма сложным. Большую роль в его творческом становлении сыграли музы-
кальные впечатления юности, связанные с творчеством нововенцев и А. Н. Скрябина. Дыха-
ние Вечности, выход во вневременное начало осуществляется у Шелси часто в весьма лако-
ничных, по-веберниански миниатюрных формах. Можно предположить, что вебернианские
пуантилистические пьесы-кристаллы, являющие собой яркие примеры «остановленного
мгновения», заворожили итальянского музыканта на всю жизнь. Скрябинская философия
времени также могла оказать воздействие на Шелси, учитывая его повышенный интерес к
творчеству русского композитора и мыслителя. Среди возможных аспектов влияния — «веч-
ность, разлитая в миге» [4, с. 49], особая роль пауз, «звучащей тишины», позволяющей «…
домыслить образ, точнее, почувствовать его трансцендентную сущность, выход за границы
реального физического времени» [4, с. 50], прием завораживающего ритмического остинато
в поздних скрябинских миниатюрах. На более обобщенном уровне можно отметить устрем-
ленность к духовному началу, увлечение эзотерикой, мистикой, разного рода древними тай-
ными знаниями, восточными религиями, выстраивание весьма эклектичных философских
конструкций. Даже изучение Шелси древневосточных символов и избранный им особый
знак — круг и лежащая под ним горизонтальная линия — обнаруживает некоторое сходство
со скрябинской символикой круга и круголинии.

Возвращаясь к влиянию Востока и дзен-буддизма, отметим формирование у компози-
тора нового подхода к процессу творчества и музицирования, которые могут быть рассмот-
рены в качестве средства для достижения сверхцели, как род музыкальной медитации. Дзен-
буддистская традиция сравнивает возможные «средства спасения» с «плотом», который —
когда «другой берег» достигнут — следует сжечь, чтобы он не тянул назад. Пройдя избран-
ный путь до конца, адепт достигает «озарения», с помощью которого овладевает «высшей
интуитивной мудростью», открывающей его внутреннему взору мир таким, «какой он есть
на самом деле», в его целостности. Состояние «просветления», познание Единого во множе-
стве и множества в Едином снимает все конфликты, порожденные дуалистическим видением
реальности, делая их иллюзорными и надуманными. «Просветление», являющееся целью
Дзен и позволяющее увидеть «истинную таковость» вещей и явлений, часто сравнивают с
феноменом творческого вдохновения. Когда художник проникает в сферу бессознательного
— рождается самое совершенное искусство. Соучастие в нем в качестве исполнителя или
слушателя позволяет почувствовать себя частью всеобщего раскрепощающего ритуала. За-
метим, что ритуальность была чрезвычайно важна для Шелси, о чем свидетельствуют назва-
ния многих его сочинений, три из которых так и называются — «Ритуалы» («Riti»). Обраще-
ние к архетипам культуры также может быть интерпретировано как знак минималистского
мышления.

Занятия медитацией привели Шелси к формированию концепции композитора-
медиума, соприкасающегося с Бесконечным в процессе многочасовых медитативных импро-
визаций на фортепиано. Таким образом, сам процесс музицирования превращался для Шелси
и его американских коллег (особенно Янга) в ритуальное действо. Интересным примером
такого рода творчества может служить сольная композиция Янга «Хорошо настроенное фор-
тепиано» («The Well-Tuned Piano», 1964-), занимавшая его внимание на протяжении 30 лет.
Процесс исполнения этой бесконечной медитативной пьесы, в своей кажущейся неподвиж-
ности напоминающей рагу, перерастал в мистическое священнодействие. Свое отношение к
сочинению и исполнению композитор пояснял следующим образом: «Случилось так, что,
пытаясь действительно настроиться на высокую волну вдохновения, я запретил моему разу-
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му участвовать в творческом процессе. В результате я вышел за пределы заранее установ-
ленных рамок, и музыка начала струиться через меня, затопляя все возможные границы, воз-
двигнутые ранее. Когда я исполнял "Хорошо настроенное фортепиано", я молился перед
началом каждого концерта, чтобы быть достаточно чистым и сильным, суметь ясно расслы-
шать источник вдохновения и позволить ему раскрыться во мне. Конечно, многие фрагменты
музыкального материала готовились заранее, как часть общего целого. Но во время лучших
концертов я играл то, о чем до этого не мог и подозревать» [12, р. 43]. В интервью Э. Стрик-
ленду композитор признавался, что эта «пьеса переносит» его «в высшее состояние медита-
ции» [13, с. 66].

Импровизационная культура, характерная для устного типа творчества, оказалась
напрямую связана с проблемой записи музыкального материала. Если Янг принципиально
отказался от традиционной фиксации текста, то Шелси, как известно, пользовался услугами
скриптеров, нотирующих его сочинения в процессе расшифровки магнитофонных записей.

Для реализации своих замыслов музыканты обратились к натуральному строю, отри-
нув систему равномерной темперации. Янга увлекательное путешествие вглубь одного звука
привело к идее оригинальной настройки рояля: отбираются только те звуки, обертоновый
ряд которых совпадает на половину или на треть, что позволяет выразить соотношение фун-
даментального тона и его обертонов в простых дробях. Шелси интерес к сонористическим и
четвертитоновым экспериментам подтолкнул к работе с голосом, часто интерпретируемым
как тембровая краска, а также со струнными и духовыми инструментами. Таковы, например,
«Три пьесы» для тромбона («Tre pezzi», 1956), Струнное трио (1958), Четвертый квартет
(1964), «Гимны» для большого оркестра («Hymnos», 1963) и, особенно, замечательные «Че-
тыре пьесы, написанные на одну единственную ноту» для камерного оркестра («Quatro pezzi
chiascuno su una nota sola») 1959 года. Авторские принципы работы со звуком, приобретаю-
щим, по выражению композитора, «сферичность» («sphericity»), трехмерность, проявляются
здесь в высшей степени.

Произведение действительно вырастает из одного единственного тона, постепенно
охватывающего в октавных удвоениях все пространство оркестровой фактуры. Едва слышно
зарождаясь в напряженной тишине, звук достигает своего максимального динамического
уровня в кульминационном fortissimo и вновь растворяется в безмолвии. Типичное для ми-
нимализма активное движение на микроуровне парадоксальным образом вызывает ощуще-
ние статики и покоя на макроуровне. Внимание слушателя концентрируется на красочном
тембровом варьировании одного тона, вызывающем в памяти микрополифоническую работу
со звуком в «Lontano» Д. Лигети. В пьесе также заложен процесс постепенной кристаллиза-
ции начального, наиболее слышимого сегмента обертонового спектра, заполняющего про-
странство октавами, квинтами, квартами и терциями, в свою очередь обрастающими терпки-
ми четвертитоновыми кластерами и глиссандо. Изысканная тембровая палитра, вкус к тон-
чайшим динамическим градациям, изумительное разнообразие штрихов и приемов звукоиз-
влечения у струнных инструментов, едва осязаемое четвертитоновое микроварьирование
звука позволяют провести параллели с янговским сочинением «Трио для струнных инстру-
ментов» («Trio for String» для скрипки, альта и виолончели), написанным в 1958 году. Это
раннее сочинение Янга, только предвосхищающее будущий минималистский стиль компози-
тора, выявляет общность творческих исканий двух современников.

Уже первые, открывающие Трио «бесконечно» тянущиеся созвучия (первый звук вы-
держивается альтом около четырех минут) погружают слушателя в медитативное простран-
ство, полностью «растворяющее» ощущение времени. Отказ от ритмической пульсации,
длительные, достигающие полуминуты паузы между фразами, постоянная смена темпа,
сложные синкопы превращают традиционно-выверенную во всех деталях нотную запись в
формальность.

Пьеса выдержана в сумрачно-приглушенных тонах и поражает бесплотным, бестелес-
ным звучанием, возникающим в результате обращения к специфическим приемам игры на
струнно-смычковых инструментах. С первых же тактов автор категорически запрещает ис-
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полнителям пользоваться вибрато, насыщающим звук эмоционально-чувственными краска-
ми: «Вибрато не должно быть использовано ни разу, никогда!» [11, р. 35], — пишет
Л. М. Янг в партитуре, призывая также к наименее ощутимой, незаметной на слух смене
смычка, «дабы выдержанные звуки тянулись настолько непрерывно, насколько это возмож-
но» [11, c. 35]. Между тем звучание каждой фразы тщательно продумано и выверено, компо-
зитор чрезвычайно виртуозно пользуется штриховым многообразием струнных инструмен-
тов, наполняя текст всевозможными ремарками: игра смычком у грифа, у подставки, с сур-
диной, настолько близко к грифу, чтобы подражать флейте (flautando), древком смычка.
Вполне естественно в подобный контекст вписываются и многочисленные флажолеты. Не-
смотря на четко размеченную градацию динамических оттенков от pppppp до fff Л. М. Янг в
основном остается в пределах piano и его неотличимых на слух мельчайших сдвигов.

Сравнивая стилистические приемы Шелси и Янга, нельзя обойти вниманием сочине-
ния М. Фелдмана — американского композитора-эксперименталиста, который писал «тихую,
длинную, медитативную музыку, подолгу любуясь красотой избираемых гармоний, медлен-
но и плавно перетекающих друг в друга» [2, c. 205]. Многие аспекты его оригинального ав-
торского стиля (приглушенная динамика, чистые, нон-вибратные тембры, прозрачная факту-
ра, созвучия-педали, обилие пауз, ощущение пространства, отношение к звуку как к «вещи в
себе» — самодостаточной величине, раскрывающейся во времени и пространстве) оказались
близки музыкальным открытиям Янга и Шелси.

Определяющую роль в формировании минималистского музыкального языка сыграло
обращение к остинатности, настойчивому повторению одного единственного звука, аккорда,
фразы. Именно в фелдмановской творческой практике начал складываться новый метод
композиции — репетитивная техника («Композиция для двух фортепиано», 1958). В каче-
стве отдельного структурного приема репетитивность можно обнаружить в сочинениях мно-
гих американских музыкантов: Д. Кейджа, Лу Харрисона, А. Хованесса, Г. Парча. Повышен-
ный интерес к остинатности был напрямую связан с изучением неевропейских традиций, в
частности, азиатской музыкальной культуры, которая оказала большое влияние и на Шелси.
Итальянский композитор обратился к остинатности в нескольких сочинениях 1970-х годов, в
частности, в Пятом квартете и в пьесе «Aitsi» для расширенного фортепиано, построенной на
медленном повторении одного созвучия.

У Янга единственная репетитивная пьеса «Арабские цифры (целые числа) для Генри
Флинта» («Arabic Numeral (any integer), to H. F.») основана на многократном воспроизведе-
нии единственного кластера, громко исполняемого пианистом с помощью локтей через рав-
ные промежутки времени (1-2 секунды). Видимо, изначально Янг предполагал именно ис-
полнение на фортепиано (инструменте, способном озвучить указанный кластер). Между тем
на премьере автор собственноручно сыграл пьесу на гонге, закрепив впоследствии возмож-
ную тембровую вариантность в ремарке «для фортепиано, или гонга, или ансамбля из, по
крайней мере, 45 монотембровых инструментов, или оркестра» [11, р. 48]. Таким образом,
смыслообразующим стержнем данной пьесы оказалась идея практически бесконечного по-
вторения одного и того же звукового комплекса, то есть, по сути, репетитивная концепция
организации материала.

Завершая обзор начальной фазы формирования европейского и американского мини-
мализма, нельзя не подчеркнуть очевидные различия музыкальных миров Шелси и Янга.
Среди наиболее важных отметим противоположную эмоциональную природу их сочинений:
напряженный, сумрачно-тревожный, подчас угрожающий тон высказывания у Шелси, вызы-
вающий в памяти известные сонористически-экспрессионистские композиции К. Пендерец-
кого, и светлое, восторженно-экстатическое звучание в зрелых сочинениях Янга, подчеркну-
тое посредством предельно громкого динамического уровня. Подобная полярность проявит
себя и в дальнейшем развитии минимализма: если «основной эффект (американской мини-
малистской музыки — А. К.) заключен в сонорности мажора», то для европейского варианта
минимализма будет более характерна «сонорность минора» [7, с. 74]. У Шелси обращение к
простому минорному трезвучию можно обнаружить в сочинениях 1960-х — 1970-х годов
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(например, в «Гимнах»). Напомним и о различии культурных корней, у Шелси сформиро-
ванных европейской академической высокой культурой, у Янга — во многом связанных с
массовыми жанрами ХХ столетия.

Итак, многие сочинения Шелси, созданные им в конце 1950-х — 1960-е годы и фор-
мально еще принадлежащие авангарду, ретроспективно могут быть рассмотрены как прото-
минималистские, закладывающие основу для дальнейших стилистических поисков европей-
ских музыкантов и поразительно перекликающиеся с открытиями его американских коллег.
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ХУДОЖНИКИ ARTE POVERA В ПОИСКАХ НОВОЙ ВЫРАЗИТЕЛЬНОСТИ

Как сделать произведение непродаваемым? Как вернуть в сферу функцио-
нирования искусства доминирование художественного начала?  Вот вопро-
сы, которые ставили перед собой художники Arte povera, вот проблемы,
которые они стремились разрешить. Для решения этой актуальной пробле-
мы ими была предпринята радикальнейшая попытка лишить произведения
искусства коммерческой ценности. В статье на примере творческих проек-
тов ряда представителей Arte povera раскрываются некоторые концепту-
альные подходы и художественные решения в реализации поставленной
цели.
Ключевые  слова: Arte povera,  декоммерциализация  искусства, сфера  по-
вседневности, символизм  материалов,  инсталляция, трансформация  объ-
ектов, цитирование, Кастелло  ди  Риволи  (Турин).

Павел Павлович Муратов в своей книге «Образы Италии» в главе, посвященной Ми-
лану, пишет: «… Глядеть на итальянские города только как на музеи… или романтические
руины, для коих нынешние обитатели лишь не всегда удачный стаффаж — значит грешить
против гостеприимства, которое нам всем оказывает страна и нация. Эта нация живет, ды-
шит, существует; у нее есть не только прошлое, но и настоящее» [1, с. 453-454].
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Одним из значительных художественных явлений современной Италии стало художе-
ственное направление Arte povera, возникшее в 60-е годы ХХ века.

Что же такое Arte povera? Какие цели и задачи ставили перед собой художники Arte
povera?

В начале 60-х годов в художественной культуре Италии, как, впрочем, и в ряде других
стран Западной Европы, наметилась тенденция к переосмыслению сущности искусства и его
предназначения. Все чаще звучали слова о том, что произведение не должно превращаться в
атрибут престижа или в товар, в коммерческое вложение капитала. А именно этот процесс
наблюдали художники в судьбах шедевров классического искусства: прекрасные творения
прошлого представали на аукционах как предметы роскоши, престижа, и в гораздо меньшей
степени как художественные объекты.

Как сделать произведение непродаваемым? Как вернуть в сферу функционирования
искусства доминирование художественного начала? Вот вопросы, которые ставили перед
собой художники Arte povera, вот проблемы, которые они стремились разрешить. В резуль-
тате ими была предпринята радикальнейшая попытка лишить произведения искусства ком-
мерческой ценности. Художники стали использовать для реализации своих замыслов «бед-
ные» материалы — материалы, которые изначально лишили бы произведение коммерческой
привлекательности. Такими материалами для творчества стали предметы повседневного
обихода: старая одежда, обувь, утварь, а также веревки, мешки, уголь, песок, шерсть и т.п.
Эти скудные материалы ассоциировались с бедностью — и, по мнению художников, должны
были оттолкнуть от художественной сферы так называемых «ценителей», видевших в произ-
ведениях искусства прежде всего престижное вложение средств. Другими словами: худож-
ники объявили войну коммерциализации искусства. Одна из первых выставок художников
Arte povera, которая состоялась в 1967 году в Генуе, сопровождалась своеобразным манифе-
стом — комментарием к выставке, написанным Джермано Челантом, будущим идеологом
Arte povera. Комментарий так и назывался — «Бедное искусство: примечания к партизанской
войне».

Художники, примкнувшие к этому направлению, были уверены, что мусор, с которым
они работают, не стоит и гроша, а потому они свободны в своем творчестве — свободны от
всяких посягательств к тому, чтобы сделать их продажными, свободны в выборе задач и тем
в искусстве, свободны в выборе средств их воплощения. Среди тех, кто выбрал этот путь,
были художники Рима, Турина, Милана, Генуи — такие как: Джованни Ансельмо, Алигьери
Боэтти, Лучано Фабро, Яннис Кунеллис, Марио Мерц, Микеланджело Пистолетто, Пьер Па-
оло Кальцолари, Джузеппе Пеноне и другие. Теоретиком и автором «имени» нового художе-
ственного направления стал куратор Джермано Челант.

Но «бедность» материала не должна была стать бедностью художественных идей.
Наоборот! Нетрадиционными средствами художники стремились утвердить традиционные
для высокого искусства общечеловеческие ценности. Благодаря обращению к не замечаемым
прежде сферам повседневности, художникам Arte povera удалось значительно расширить
спектр используемых ресурсов, при этом в их композициях банальные и привычные вещи,
интегрированные в серьезный художественный контекст, обретали особую выразительную
силу. Произведения, благодаря «не спекулятивному символизму» материалов, были способ-
ны обратить зрителя к философскому осмыслению проблем жизни современников, таких
как: осознание важности внутренних связей современной культуры с ее истоками, признание
ценностной значимости повседневности как основы человеческой жизни, необходимость по-
иска гармонии между природой и техногенной цивилизацией и т.д.

В связи с обозначенным кругом интересующих художников проблем, одной из цен-
тральных тем творчества многих представителей Arte povera становится тема соотнесенности
искусства и реальности. «Что-то мы должны сделать сегодня, чтобы достичь единства между
жизнью и художественной практикой» [2], — пишет Я. Кунеллис и предпринимает ради-
кальный шаг в направление к достижению этого единства. В 1969 году в римской галерее
«L`attico» он представляет на суд зрителей инсталляцию «Без названия» — 12 живых лоша-
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дей со всеми необходимыми для их нормальной жизни условиями. Инсталляция включала в
себя привязи для животных, поилки, корм, подстилки и т.д. В этом арт-жесте проблема соот-
несенности жизни и искусства, живого и искусственного была поставлена художником во
всей своей остроте. Зрители, привыкшие любоваться лошадьми на живописных полотнах
или в скульптурном изображении, впадали в недоумение, в растерянность, но при этом про-
должали любоваться и… вместе с тем размышлять. К чему, собственно, и стремился худож-
ник: поставить человека перед прекраснейшим созданием природы, сняв своеобразную «сле-
поту» в восприятии действительности современным зрителем.

Такой же степенью символизма наделяет Я. Кунеллис и другие свои композиции
«Senza titolo». Такова, например, композиция «Senza titolo» (1969) из собрания Музея совре-
менного искусства в Кастелло ди Риволи (Турин) — ложе из металлической сетки, устланное
шерстью. По размышлениям самого художника, ложе — мера человеческой жизни от рожде-
ния до ухода, мера простая, даже скудная, но живая, теплая.

К символизму повседневности обращаются и другие художники Arte povera. Напри-
мер, Марио Мерц. В 1972 году он создает композицию «Без названия» (с подзаголовком
«Сумма реальностей есть сумма людей»). Это серия фотографий людей за обедом, каждая
фотография отмечена в возрастающем порядке светящимся неоновым номером.

Но самый грандиозный арт-проект такого рода Марио Мерц связал с образом юрты —
иглу. Дом для кочевья стал в интерпретации художника символом самой жизни человека.
Как и всё, что представляли художники Arte povera, — жизни непритязательно-простой, но
свободной и в гармонии с природой. Путешествуя по миру со своим проектом, Марио Мерц
строит иглу из материалов страны или местности, где проходит выставка: каркас из армату-
ры покрывается то мешковиной, то листьями, то стеклом, то кожами. Иглу стала визитной
карточкой художника. Благодаря иглу, Марио Мерц легко находит общий язык с жителями
любой точки мира: ведь дух кочевой жизни — древнейший дух человеческой культуры.

Художественное высказывание представителей Arte povera достаточно часто отлича-
ется лаконичностью, доходящей до минимализма, особенно, когда художники обращаются к
теме первоистоков культуры. Таковы, например, работы Дж. Ансельмо «Направление за мо-
ре» или «Когда суша определялась». В этих инсталляциях художник использует простые
природные материалы: камень, землю, магнит. При этом простота композиций достигает
глубин философского обобщения. И это неслучайно. Творческий импульс художников Arte
povera выражается особенно ярко в работе с материалами. Сам выбор материалов является
важнейшей составляющей в их творческой стратегии. Он поражает остроумным сочетанием
не сочетаемого и становится собственно содержанием произведения, его концептуальным
стержнем. Такова, например, «Колонна» Пьера Паоло Кальцолари из Музея современного
искусства в Кастелло ди Риволи (Турин). Тема триумфальной колонны заимствована из ху-
дожественного наследия Древнего Рима. Но! Материалы… каменная пыль, стекловолокно,
мох, ламповая копоть, игрушечного масштаба локомотив — одно их перечисление сродни
поэтическим строкам о суетности славы, о бессмертной силе природы, об игрушечных по-
пытках человека преодолеть ее законы и т.д.

Стремление представителей Arte povera к преодолению границ между искусством и
реальностью приводило и к таким художественным решениям, которые были основаны на
процессах, протекающих на глазах у зрителей. В подобных случаях художники, используя
органические материалы в сочетании с техногенными элементами, моторами и т.п., модели-
ровали процессы трансформации объектов. П. П. Кальцолари, например, сделал ряд работ, в
которых объекты были заморожены или покрыты слоем инея — само существование такой
композиции в выставочном пространстве, построенное на игре естественных преобразова-
ний, и становилось ее содержанием.

Взаимосвязь классики и современности — еще одна чрезвычайно интересная для
представителей Arte povera тема. И неудивительно! Трудно себе представить художника, вы-
росшего в стране с богатейшим художественным наследием, вне влияния великих традиций
прошлого и вне интереса к ним. На примере «Колонны» П. П. Кальцолари зритель имеет
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возможность убедиться в том, что для художников Arte povera эти традиции не утратили ак-
туальности. Иногда традиции живут в работах опосредованно, иногда можно встретить по-
чти прямое цитирование шедевров прошлого.

В качестве опосредованной переработки классического материала можно привести в
пример композицию Лучано Фабро, названную художником «Паоло Уччелло 1450-1989».
Сочетая в объекте фиксированные и мобильные элементы, Фабро моделирует простран-
ственно-перспективные решения, характерные для композиций мастера эпохи Возрождения.
Как пример прямого цитирования нельзя не вспомнить ироничные композиции Микелан-
джело Пистолетто. В «Венере в лохмотьях» автор сочетает скульптурный образ прекрасной
богини с грудой тряпья, напоминающего о свалке, а скульптурная же копия древнегреческо-
го «Оратора», поставленная художником перед зеркалом, становится одним из символиче-
ских отражений современности. Для создания своих скульптурных цитат художник также
использует «бедные» материалы: цемент, слюду, гипс и др.

Как видим, используя и традиционную технику, и необычные, «нехудожественные»
материалы, художники Arte povera сумели найти новые средства выразительности, для того
чтобы воплотить новые идеи, новое понимание действительности. Но удалось ли им решить
поставленные некогда задачи и победить в войне с коммерциализацией искусства? Увы, нет!

Теперь их «бедные» композиции тоже в высокой цене. Но ценна и их попытка сохра-
нить в искусстве значимость так называемых простых вещей, попытка дать современной ху-
дожественной культуре импульс в поисках гармонии, построенной по законам природы и
соразмерности человеку.
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ФЕНОМЕН ИТАЛЬЯНСКОГО «ТЕАТРАЛЬНОГО» ОРГАНА
И ТВОРЧЕСТВО ПАДРЕ ДАВИДЕ ДА БЕРГАМО

В статье рассматривается процесс формирования специфической разновид-
ности романтического органа — итальянский «театральный» орган, а также
причины появления особого типа литургической органной композиции, ба-
зирующейся на языковой стилистике итальянской оперы первой половины
XIX века. В качестве наиболее яркого композитора, в творчестве которого
отражены характерные черты заявленной органной традиции, представлен
Падре Давиде да Бергамо.
Ключевые слова: итальянский орган, опера, театральный оркестр, литурги-
ческая музыка.

Италия и опера — понятия нерасторжимые даже для человека не вполне сведущего в
искусстве, Италия и орган — сопоставимые, т.к. этот инструмент олицетворяет звуковую
традицию римско-католической церкви, оплотом коей с давних пор является Апеннинский
полуостров. Но каким непостижимым образом в художественной практике соединились опе-
ра, орган и Италия — попытаемся ответить на этот вопрос.

«Золотым веком» органного искусства Италии принято считать первую половину
XVII столетия — эпоху Джироламо Фрескобальди, блистательный инструментальный
«взлет» которого подготовила многочисленная плеяда итальянских органистов, начиная с Ф.
Ландино, развитая и продолженная Дж. Кавацонни, К. Меруло, А. и Дж. Габриэли и многими
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другими. В XVIII веке органно-клавирную «эстафету» подхватили Д. Циполи, отец и сын
Скарлатти, Б. Галуппи, Д. Чимароза.

Что касается дальнейшего развития органного и клавирного искусства в XIX cтолетии
— здесь русскоязычные источники не многословны. Однако вряд ли можно предположить,
что неизменно-католическая Италия неожиданно «повернулась спиной» к своему духовному
звуковому символу, тем более что религиозных потрясений, равных реформаторскому дви-
жению в Англии XVI века (когда инструменты разрушались и выбрасывались из церквей, а
органисты изгонялись из страны), в Италии не было.

Но очевидно одно, начиная с начала XVIII века, опера с непреклонной властностью
захватила умы и сердца итальянских музыкантов и публики. После расцвета скрипичного
искусства А. Корелли, Т. Альбинони, А. Вивальди, Ф. Джеминиани музыкальная культура
Италии превратилась в культуру опероцентризма. Г. Галь в монографии о Верди не без удо-
вольствия пишет: «Итальянское певческое искусство на протяжении трех столетий остава-
лось ведущим в Европе. Наслаждение звучанием красивого голоса, распеваемой мелодией
было основой любви итальянцев к музыке, а опера — самым существенным объектом этой
любви» [2, с. 356]. Л. Кириллина развивает эту мысль и доводит ее до логического конца:
«Поскольку Италия являлась бесспорной родиной оперы, опера рассматривалась здесь как
национальная святыня, в жертву которой в XVIII-XIX веках приносилось многое (инстру-
ментальная и церковная музыка, драматический театр)» [4].

Это справедливо и по отношению к органной музыке, которая уже в XVIII веке «па-
ла» перед натиском музыкального театра, продолжая развиваться по «инерции» в лоне ком-
фортно-апробированного церковного музыкального пространства, сосредоточившись ис-
ключительно в прикладной сфере. А в XIX столетии она пережила удивительную метамор-
фозу, соединив традиционную религиозную жанровость с оперной стилистикой, и нашла
свое органичное воплощение в звучании особенного типа инструмента, каковым можно счи-
тать «театральный» или «оперный» орган.

Флюиды проникновения оперности в сферу церковной музыки были заметны в Ита-
лии уже в середине XVIII столетия. Многочисленные свидетельства этого то и дело попада-
ются на страницах путевых дневников известного английского музыковеда и путешествен-
ника Ч. Берни в 1770 году: «Когда я вошел в церковь, Феррарезе произносила великолепно
аккомпанируемый речитатив так, как редко услышишь; он закончился арией bravura с пате-
тической второй частью в стиле ораторий Йомелли […] Пение, слышанное мною вечером в
этом приюте (Оспедале делла Пьета в Венеции — Т. Б.), я уверен — заслужило бы бурные
аплодисменты в лучшей европейской опере» [1, с. 85].

Или другое наблюдение: «Увертюра, как и вся эта последняя композиция, была для
двух оркестров. В увертюре, полной красивых пассажей, оба оркестра перекликались друг с
другом. Участвовали также два органа и две пары валторн […] Музыка эта, которая в луч-
шем театральном стиле, но не смешивалась с церковной службой, и слушатели все время си-
дели, как в концерте, и это вполне уместно назвать Concerto Spirituale» [1, с. 76].

Заслуживает внимания и тот факт, что в Италии довольно распространенным явлени-
ем была традиция совмещения музыкантом двух должностей — церковного капельмейстера
(Maestro di cappella) и оперного композитора. Почти все итальянские авторы XVIII с успехом
работали над жанрами духовной (по преимуществу хоровой) музыки и оперой. Такое поло-
жение дел объясняет стилистическое воздействие более популярной и востребованной опер-
ной музыки на духовные композиции.

Так, Б. Галуппи занимал высший музыкальный пост в Венеции — был капельмейсте-
ром собора Св. Марка и в то же время автором ста двенадцати опер, большую часть которых
составляли оперы-buffa. Берни в своих дневниковых записках отмечает: «Его церковных
композиций в Англии почти не знают: мне они кажутся превосходными, несмотря на то, что
многие арии написаны в оперном стиле, он при случае показывает себя весьма умелым ком-
позитором в истинном церковном стиле, отличающемся серьезностью, хорошей гармонией,
хорошей модуляцией и хорошо разработанными фугами» [1, с. 87].
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И позже, в следующем столетии, судьба могла сложиться также и для многих ита-
льянских музыкантов, в частности, для великого Верди. «… в 1836 году Верди был дириже-
ром Филармонического общества (в Буссето — Т. Б.), однако место церковного органиста
перешло к другому. Цепочка благоприятных обстоятельств решила тогда его судьбу в пользу
оперы» [2, с. 314].

Притягательность главного объекта любви итальянцев в Европе в XIX веке становит-
ся столь бесспорной, что влияние оперы на себе испытывают не только разные страны, но и
разные жанры. Так, в культуре парижских салонов отчетливо кристаллизуется своего рода
«правило хорошего тона» — играть парафразы на популярные темы излюбленных спектак-
лей. Бравурные пьесы на мотивы из «Ломбардцев», «Эрнани», «Трубадура», «Риголетто»
Верди становятся приметой сольных фортепианных вечеров Листа сначала в аристократиче-
ских салонах, а потом и в концертных залах. Фантазии для фисгармонии или органа на мело-
дии «Сомнамбулы» Беллини, «Вильгельма Телля» Россини появляются в творчестве фран-
цузского композитора и органиста Луи Лефебюра-Вели.

Внедрение итальянской оперы в область инструментальной музыки — черта своего
времени, которую можно объяснять разными причинами — например, связывать с вульгари-
зацией вкуса слушательской аудитории и определенной музыкальной модой. «Не отягощен-
ная образованием публика желала прежде всего слышать запоминающиеся мелодии…» [2,
с. 376]. Конечно, эта ситуация более очевидно проявляла себя в романских странах с их юж-
ным темпераментом, представить себе подобную ситуацию и в таком культурном масштабе
в интеллектуально-философской Германии вряд ли возможно.

К тому же в области инструментальной музыки Германия и Австрия сохраняли за со-
бой незыблемый многовековой авторитет, в Италии традиции инструментальной культуры
были почти забыты. Пластичная и завораживающая, услаждающая и влекущая мелодика bel
canto иссушила интерес итальянцев к чистому инструментализму. Дарование композиторов в
области симфонической музыки проявлялось разве что в сочинении увертюр, да и оно после
ухода от оперных дел Россини было утрачено. Как свидетельствуют многие исследователи,
«производство» увертюры сводилось к созданию попурри на темы оперы, коего удалось из-
бежать лишь «позднему» Верди. Развитие музыкальной мысли, представленное инструмен-
тальной темой, не стало сильной чертой музыкального искусства Италии в XIX веке.

А какое место в этом музыкальном пространстве занимает орган? Это — другая тен-
денция в европейской музыке романтического столетия. Уже с конца предшествующего
XVIII века, по крайней мере, в трех континентальных странах — Германии, Франции и Ита-
лии, а также в островной Англии стал формироваться новый тип инструмента, соответству-
ющий эстетическим принципам романтизма. И в первую очередь, это соответствие было
направлено на приближение звучности «короля инструментов» к тембровым и динамиче-
ским возможностям оркестра. Этот процесс коснулся как художественно-эстетических пози-
ций органостроения, так, конечно, и технологических.

В результате примерно к 1830-м годам были представлены четыре типа нового органа
— немецкий, французский, итальянский, английский. Конечно, эта эволюция имела ряд об-
щих признаков, но в каждой стране обладала и рядом специфических особенностей. В Гер-
мании, Франции, Англии орган более тяготел к звучанию симфонического оркестра, а ино-
гда, например, в Англии заменял практику симфонического музицирования в тех местах, где
не было оркестрового коллектива. В Англии это было тем более позволительно, что с начала
XIX века орган там развивался не только (а главным образом, не столько) как церковный, как
концертный инструмент [см.подробнее: 3, с. 547-548].

В ситуации активной секуляризации культуры XIX века традиционная хоровая и ор-
ганная итальянская музыка получает мощную «театральную инъекцию». Совмещение ду-
ховного и светского музицирования осуществлялось и в итальянских храмах, с той разницей,
что орган там не вышел за пределы церкви и не стал в полной мере концертным инструмен-
том, что было невозможно в силу историко-религиозных причин. А, кроме того, он потерял
свою художественную автономию и значимость уже в XVIII столетии. Церковная служба,
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осуществляемая только хором и органом, считалась предельно аскетичной. В крупных горо-
дах, церквях и соборах службы уже с середины XVIII века проводились с привлечением ор-
кестровых инструментов.

У Ч. Берни читаем: «После обеда я вновь пошел во францисканскую церковь. Присут-
ствовала вся консерватория Пьета в количестве ста двадцати юношей, одетых в синюю уни-
форму. Когда я прибыл туда, только что началась симфония […] затем последовал очень хо-
роший хор, после которого шли арии […] Молодой человек сыграл сольный концерт на фа-
готе в […] неверной и неумелой манере, которая вынудила меня уйти из церкви, до оконча-
ния вечерни» [1, с.133].

Оперный театр, столь любимый итальянцами, тоже был привилегией крупных горо-
дов, поэтому услышать и увидеть любимые театральные сочинения имели возможность не
все жители Апеннинского полуострова. Даже в жизнеописаниях Верди исследователи под-
черкивают такие факты. «Музыка проникала в такие деревни, как Ронколле (родина Верди –
Т. Б.), только благодаря церковному органу, поющим служанкам да бродячим музыкантам»
[2, с. 312].

В силу совмещения таких столь разных, на первый взгляд, факторов в Италии форми-
руется обширный музыкальный пласт, связанный с интерпретацией оперной музыки орган-
ными средствами. Во многих географических точках Италии орган становится своего рода
эрзацем оперного театра. Практически все мастера оперы начинали процесс своего обучения
у церковных органистов (Дж. Россини, А. Понкьелли, В. Беллини, Дж. Пуччини) и прошли
через процесс интенсивного влияния языка оперы на церковную практику. В монографии о
Дж. Пуччини находим следующее замечание: «В свои импровизации он нередко вплетал
тосканские народные темы или мелодии из популярных опер, наполняя ими свободные ин-
терлюдии, которыми церковные органисты обычно «прослаивают» традиционные канониче-
ские части мессы» [5, с. 54]. Начало этих явлений связано с именами С. Майра, Д. Чимарозы,
Н. Дзингарелли.

В 1830-40-х г.г. обозначенная тенденция нашла устойчивую реализацию в создании
оперных транскрипций для органа, а затем и сочинении собственно культовых композиций в
оперной манере. Эта особенность наиболее заметно проявилась в северной Италии, в таких
центрах как Милан, Кремона, Бергамо. Удивительным художественным результатом этого
направления в итальянской органной музыке стала деятельность Падре Давиде да Бергамо,
церковный псевдоним Феличе Моретти (F.Moretti, 1791 — 1863). Отец Давид из Бергамо,
несомненно, одна из самых известных фигур итальянской органной музыки первой полови-
ны XIX века. Он считается, по праву, инициатором так называемой «молодой школы». Шко-
лы, которая в течение почти ста лет характеризует итальянскую органную музыку как
«оперную», со всеми позитивными и негативными последствиями, которые следуют за этой
тенденцией.

Он начинает изучать искусство органной игры в 1806 году под руководством А. Гон-
салеса — органиста церкви Санта-Мария Маджоре в Бергамо, затем переходит к
Дж. С. Майру в Филармонический лицей для изучения композиции. Среди однокурсников
Ф. Моретти выделяются фигуры Г. Доницетти и Дж. Б. Рубини. С 1808 по 1812 год он зани-
мает пост органиста в приходской церкви Торре Boldone (Бергамо). Движимый религиозным
призванием, в середине 1818 года Моретти поступает в монастырь францисканцев, а в сле-
дующем году происходит его рукоположение в священнический сан. Это не мешает ему
продолжать заниматься творческой деятельностью. Репутация великого органиста (именно
так характеризуют Ф. Моретти итальянские биографы) привела его к должности органного
эксперта. На этом поприще он вступает в тесный контакт с органостроительной фирмой
Serassi из Бергамо, с который его будет связывать прочная дружба.

В хрониках того времени Падре Давиде из Бергамо описывается как блестящий орга-
нист и музыкант, абсолютно владеющий инструментом, что объясняется его упорными заня-
тиями в юности1. Он также поражает слушателей своим умением играть на педальной клави-



АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ ВЫСШЕГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ №5 (21) 2011

25

атуре, что было действительно не главным достоинством итальянских органистов того вре-
мени.

Он оставил большое число сочинений. В итальянских источниках упоминается вну-
шительная цифра — в архиве Отца Давида после его смерти осталось порядка двух тысяч
четырехсот фрагментов музыки [cм. подробнее: 6]. Здесь хоровая, оркестровая и, в первую
очередь, органная музыка для церкви — версетты, оффертории, elevazione, но в его наследии
есть и светские сочинения — симфонии, сонаты, сонатины для органа.

Звуковой образ органных сочинений Падре Давиде подразумевает не только без-
условную ориентацию на оперную стилистику — мелодический стиль бельканто, инстру-
ментальную изобретательность увертюр опер-буффа, но и на использование определенных
тембров, характеризующих театральную природу этих опусов.

Потому композиторское творчество отца Давида теснейшим образом соприкасается с
итальянским «театральным» органом, кристаллизация которого связана с деятельностью се-
мьи ломбардских органных мастеров Серасси (Serassi), авторитет которых в Италии был со-
поставим со значимостью органостроительной деятельности А.Кавайе-Колля во Франции2.

В первой половине XIX века братья Серасси – Андреа, Алессандро, Карло, Джузеппе,
Джакомо и Фердинандо образовали органостроительную фирму – Fabbrica Fratelli Serassi
(Serassi Brothers), где центральные позиции занимал Карло Великий – «трудолюбивый, тер-
пеливый, успешный гений» [7]. В 1838 году фирма Серасси закончила установку нового ор-
гана в Basilica di Santa Maria в Пьяченце (Piacenza), где служил в сане священника Падре Да-
виде.

Органы Серасси при сохранении классических приемов североитальянского органо-
строения венецианской школы значительно приблизили звучание инструмента ко вкусам и
музыкальной моде своего времени. Так, существенно разрастаются голоса «da concerto» —
регистры-имитаторы инструментов оперного оркестра — и увеличивается их участие в дис-
позиции органа. Чаще появляются регистры, приближающиеся к звучанию медных духовых
инструментов — Tromba, Tromboncini, Corni da Caccia. Увеличивается группа schtreiher’ных
регистров3 — Violone, Viola, Violetta, педаль все чаще получает собственные регистры тако-
го рода – Contrabassi. Второй мануал имел характер эхо; он был слабее оснащен регистрами,
чем главный мануал, и имел характерное название «organette» (органчик), его трубы поме-
щались в отдельном корпусе с жалюзи-швеллером. Здесь более многочисленно представлены
регистры «da concerto».

Помимо этого в диспозиции органов Серасси вводились различные добавочные шу-
мовые и звучащие регистры, характерные для оперного оркестра, так называемые «per
l’alelimento e bizzarie» (регистры для украшения и своеобразия). Среди самых популярных
были Timpani (тремоло литавр) — несколько низкозвучащих труб с незначительной рас-
стройкой относительно друг друга и создающих биение, довольно точно имитирующее
настоящее оркестровое тремоло литавр; Tamburo (называемый rollante) — барабан, регистр,
сходный по техническому устройству с тремоло; Campanelli — колокольчики; Piatti — та-
релки; птичьи голоса — регистр, работающий по принципу детской свистульки. Были вклю-
чены и новые механические устройства, например, Tiratutti — рычаг, посредством которого
органист мог включить все оркестровые регистры сразу, благодаря чему достигался мгно-
венный эффект сопоставления solo и tutti.

В «театральных» органах нередки были случаи применения разделенной клавиатуры
на басовый и сопрановый регистры. Это позволяло играть дуэты (прежде всего, гомофонного
характера — мелодию и аккомпанемент) с двойной тембровой и динамической окраской на
одном мануале, либо использовать эту возможность для смены звука в верхнем или нижнем
регистре. Менее развитой все еще оставалась педаль, она была укороченной, имела лишь
шесть-восемь самостоятельных регистров, а ее форма напоминала лежащий под углом в 30º
пюпитр (pedal e leggio).

Сочинения Падре Давиде да Бергамо используют весь арсенал звуковых и декоратив-
ных эффектов, которые предлагает «театральный» орган. Конечно, нельзя однозначно гово-
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рить о художественной ценности его сочинений. Сегодня трудно представить, что его ком-
позиции могли звучать в церкви в то время или сегодня. Опусы Падре Давиде кажутся до-
вольно непочтительными и странно напоминают музыку цирка, карнавала или шарманки. Но
эта музыка есть отражение витализма итальянского духа, она полна здорового юмора, жиз-
нерадостности, лучезарности и задора. Падре Давиде да Бергамо, безусловно, самая извест-
ная фигура этого периода итальянской органной музыки. В этой же стилистике работали
младшие современники Ф. Моретти — П. Фумагалли и В. А. Петрали.

Сочинения «веселого священника», забытые после реформы Cécilienne, апологеты ко-
торой стремились вернуться к более сдержанному стилю литургической музыки, были вновь
открыты в 1970-х годах, быстро вошли в органную итальянскую и европейскую исполни-
тельскую практику и завоевали любовь публики.

Примечания
1 Вероятно, не стоит вполне доверять этим мнениям, поскольку гастрольный процесс в Ита-

лии с приглашением исполнителей из значительно более развитых органных школ Германии и Фран-
ции не был налажен в первой половине XIX века, а сольное органное исполнительство в стране в те-
чение XVIII века активно не развивалось

2 Об этом, в частности, упоминает P. Williams [см.: 8, р. 173].
3 Мягкие, «шуршащие» регистры, имитирующие звучание струнных инструментов оркестра.
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ОБРАЗЫ ИТАЛИИ В ФОРТЕПИАННЫХ СОЧИНЕНИЯХ ФЕРЕНЦА ЛИСТА

В статье рассматриваются явления «синтеза искусств» и «симфонической
трактовки» инструмента в фортепианных сочинениях Ференца Листа, наве-
янных образами Италии. Подчеркивается значение итальянского периода
творчества (1837-1839) в реализации новаторских идей композитора.
Ключевые слова: Италия; Ференц Лист; фортепианное творчество; синтез
искусств; реформа пианизма.

В своей литературной работе «Путевые письма бакалавра музыки», которую в 1834-
1840 годы публиковала «Парижская музыкальная газета», Ференц Лист замечает: «Если есть
на земле место, куда не доходит шум света, если существует уединение, оставшееся не-
оскверненным суетной враждой и ничтожными людскими стремлениями — то это лишь то
место, откуда я тебе пишу…» (к Гектору Берлиозу, 1839) [4, с. 148]. Эти строки посвящены
Италии, стране, в которой композитор подолгу жил, в которую неоднократно возвращался и
из которой уехал навсегда лишь в год своей кончины (1886). Особое отношение к Италии,
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безусловно, присутствует в биографии Листа, этого «гражданина мира», представившего в
своем творчестве гигантскую музыкальную панораму увиденных им стран Европы. Среди
них Италия привлекла и поразила композитора не только как колыбель и сокровищница ев-
ропейской культуры и признанная «Мекка» художников всего мира, но, прежде всего, как
олицетворение одной из основных идей его творчества — идеи синтеза искусств. Оказав-
шись впервые в Италии, он пишет: «Моему изумленному взору явилось искусство во всем
своем великолепии; я увидел его во всей его универсальности, во всем его единстве»
[4, с. 150].

При том, что идея синтеза искусств, как и идея программности, являлась прерогати-
вой романтического искусства вообще, в творчестве Листа она в большой степени сформи-
ровалась под знаком его личностных качеств, из которых, прежде всего, следует отметить
психический феномен наглядно-образного типа мышления. А такие свойства натуры, как
доброжелательность, «открытость миру», любознательность, аналитический склад ума и по-
стоянная жажда знаний, придавали действенный характер его новаторским идеям и фантази-
ям. В 1819 году Карл Черни отмечает «постоянную веселость и хороший нрав» своего вось-
милетнего ученика; Августа Буасье, автор известных заметок «Уроки Листа», потрясена эру-
дицией 20-летнего пианиста — педагога ее дочери, а в 1877 году Александр Бородин напи-
шет: «Трудно представить себе, насколько этот масштабный старик молод духом, глубоко и
широко смотрит на искусство; насколько в оценке художественных требований он опередил
не только большую часть своих сверстников, но и людей молодого поколения, насколько он
жаден и чуток ко всему новому, свежему, жизненному…» [1, с. 57]. Сам Лист считал: «Для
художника больше недостаточно одного лишь специального образования, односторонних
способностей и односторонней науки, ибо вместе с художником должен возвышаться и об-
разовываться человек…» [цит. по: 5, с. 222].

Листу было тесно только в мире звуков! Широчайший круг его интересов, общений,
восприятий охватывал вопросы политики и социологии, философии и религии, эстетики, по-
эзии, литературы. И все это он «омузыкаливал», «переводил» в музыку, синтезировал в сво-
ем творчестве. Явлением такого синтеза можно считать и литературно-публицистическую
деятельность Листа, по времени и степени общественного темперамента (как и у Шумана)
совпадающую с его музыкальными идеями и озарениями.

Благодаря таланту и упорному самовоспитанию, Лист еще в молодости и, тем более,
со временем поднялся до уровня уникальной творческой личности. Выдающийся пианист-
виртуоз, педагог, реформатор пианизма, композитор, дирижер, общественный деятель, пуб-
лицист, просветитель, по многообразию и значимости этих вложений в сферу искусства он
представлял собой явление поистине ренессансного масштаба! И в этом смысле символично
воспринимается его связь с Италией, где окончательно вызрела и материализовалась его идея
синтеза искусств. В том же письме к Берлиозу Лист убедительно конкретизирует ее пара-
метры: «С каждым днем во мне укреплялось и мыслью и чувством сознание скрытого род-
ства между произведениями гениев. Рафаэль и Микельанджело помогли мне в понимании
Моцарта и Бетховена, у Иоанна из Пизы, фра Беато, Франча я нашел объяснение Аллегри,
Марчелло и Палестрине; Тициан и Россини предстали мне звездами одинакового лучепре-
ломления. Колизей и Кампо Санто далеко не столь чужды «Героической симфонии» и «Рек-
виему» — как полагают. Данте нашел свой отголосок в изобразительном искусстве у Орка-
нья и Микельанджело…» [4, с. 150].

Первое посещение Италии произошло летом 1837 года и продолжалось до ноября
1839. Впоследствии Лист вспоминает: «В Италии я работал много, как никогда. Без преуве-
личения, я думаю, что написал в то время 400-500 страниц фортепианной музыки» [цит. по:
7, с. 51]. Интересно соотнести «то время» с предпринятой композитором в 50-летнем воз-
расте периодизацией своего жизненного и творческого пути (по характеру изложения и сте-
пени самоиронии удивительно напоминающей автобиографические заметки
С. Прокофьева!). Лист пишет: «Мой незначительный жизненный путь в игре и писании нот
разделяется, как классическая трагедия, хотя и неклассическим образом, на 5 актов…». И да-
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лее: «1. — Детские годы до смерти отца», «2. — 30 до 38. Ощупывающее изучение и творче-
ство в Париже и временно в Женеве и Италии перед моим вторичным выступлением в Вене
(1838), успех которого определил всю дальнейшую виртуозную карьеру», «3. — Концертные
поездки: Париж, Лондон, Берлин, Петербург и т. д.; Фантазии, Транскрипции, шумная
жизнь», «4. — 48 до 61. Сосредоточенность мыслей и работа в Веймаре», «5. — Последова-
тельное и настойчивое продолжение и завершение работы в Риме, Пеште, Веймаре от 61
до…» [цит. по: 6, с. 277-283].

Таким образом, первый приезд в Италию приходится на второй акт. «Ощупывающее
изучение», конечно, более чем скромное определение того жадного и восторженного вос-
приятия Листом сокровищ итальянского искусства, которое он запечатлел в своих «Пись-
мах». Чего стоит, например, одно только описание картины Рафаэля «Св. Цецилия», где, с
присущей ему образной фантазией, Лист усматривает в канонических фигурах библейских
персонажей «…четыре основных типа нашего искусства; они олицетворяют собой важней-
шие элементы музыки…» [4, с. 147]. В этом письме «Св. Цецилия», практически, уже «пере-
ведена» в музыку! Что же касается «виртуозной карьеры», то она, действительно, начала
свое стремительное восхождение в упомянутый период, но не только благодаря успеху в
Вене. В Италии Лист много концертировал, а в 1839 году в Риме впервые в мире выступил с
сольной программой один, без участия других исполнителей. Фортепианное творчество ком-
позитора в эти годы постоянно апробируется его же концертной практикой. Благодаря этому,
мы можем сейчас, опираясь только на нотный текст (явление не столь частое!), «услышать»
исполнительский стиль Листа, его титаническую виртуозность, его новое колористическое
понимание инструмента, прогнозирующее фортепианный импрессионизм.

Последний, пятый акт жизни и творчества Листа («…В Риме, Пеште, Веймаре от 61
до…») продлился, как известно, до 1868 года. Пережив много ударов судьбы и во многом
разочаровавшись, в 1863 году Лист пишет: «Пребывание в Риме для меня не случайность.
Оно означает третий (и, вероятно, последний) этап моей жизни, часто омрачаемой неудача-
ми, но всегда наполненной трудом и устремленной вперед, несмотря ни на какие удары»
[7, с. 114]. В 1865 году Лист принимает сан аббата, он уже давно (в 35 лет) прекратил свою
концертную деятельность. И стиль его фортепианного письма меняется: образы Италии в
этот период он воссоздает с позиций человека, отрешенного от мира, все более погружаясь в
колористические поиски и окончательно отказавшись от мощной фортепианной фактуры al
fresco. В названиях его произведений все чаще встречается эпитет «траурный». Даже лучшие
его сочинения этого времени («Проповедь св. Фр. Ассизского птицам», «Св. Фр. из Паолы
шествует по водам», две тренодии «Кипарисы виллы д’Эсте», «Фонтаны виллы д’Эсте»,
«Траурная гондола») отличаются аскетически-умозрительным характером и приглушенной
звуковой палитрой. Не вызывая исполнительского «аппетита», они редко звучат в концертах.
Я. Мильштейн в своей монографии о Листе характеризует этот период творчества компози-
тора как «разрушение собственного стиля».

Следуя этому, необходимо признать, что наиболее яркое представление образы Ита-
лии в фортепианных произведениях Листа получили в период «второго акта» его творчества.
Образы эти являлись ему в картинах природы, в памятниках истории и искусства, в ритмах и
кантилене итальянских танцев и песен. Создавая свой «Альбом путешественника», после
долгой переработки (1835-1858) ставший впоследствии циклом «Годы странствий», Лист, по
его словам, старался воспроизвести особенности природы и быта народов разных стран,
представляя национальные мелодии в их характерном виде [см. об этом: 5, с. 310]. Идея син-
теза искусств осуществлена в цикле в полном объеме: помимо приведенных в заголовках
пьес названий первоисточников и поэтических эпиграфов, по просьбе автора титульные ли-
сты каждой из них были оформлены рисунками-иллюстрациями.

Первым сочинением Листа, созданным в Италии (1837-1838), была Фантазия-соната
«По прочтении Данте», действительно, написанная под непосредственным впечатлением от
чтения дантовской «Божественной комедии». Впоследствии, после многочисленных перера-
боток (вплоть до 1849), она стала завершающей пьесой второго «Года странствий». В 1838-
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39 г.г. создаются следующие пьесы будущего цикла: «Обручение» (по картине Рафаэля),
«Мыслитель» (по статуе Микеланджело) и три «Сонета Петрарки» (переработанные в 40-е
годы). В 40-е же годы написана (уже по приезде из Италии), также вошедшая в цикл, «Кан-
цонетта Сальватора Розы» на оригинальную тему этого итальянского музыканта XVII в. Ин-
тересно, что Лист, в качестве иллюстрации к пьесе, просит изобразить «…какую-нибудь жи-
вописную фантазию, в соответствии с юмористическим смыслом песни…» [цит. по:
5, с. 500].

В 1839-40 г.г. композитор создает цикл из трех пьес («Гондольера», «Канцона», «Та-
рантелла») под общим названием «Венеция и Неаполь», который, после переработки в 1861
году, добавляет ко второму тому. Музыкальный материал этого цикла основан на подлинных
итальянских мелодиях. Главную тему «Гондольеры» Лист заимствовал из сборника песен и
ариетт своего современника венецианца Джованно Перукини (песня «Блондинка в гондоле»).
«Канцона» повторяет мрачную песню гондольера из оперы Россини «Отелло». Финальная
«Тарантелла» составлена из мотивов неаполитанских тарантелл и неаполитанской песни (в
средней части), записанных композитором в Италии.

В этот же период, под впечатлением итальянского живописного искусства создано и
еще одно произведение, не входящее в «Годы странствий». Это «Пляска смерти» для форте-
пиано с оркестром, сочиненная в Пизе в 1838-39 г.г. (доработана в 1859) по сюжету фрески
«Триумф смерти» итальянского мастера XIV века Андреа Орканья. Она написана в форме
вариаций, каждая из которых поочередно представляет персонажей фрески, так или иначе
настигнутых смертью. Альфред Корто пишет об этом произведении: «Оно описательно, об-
разно и наполнено той рельефностью видения, с которой Лист в 1839 году воспринимал Ита-
лию» [3, с. 107]. Отмечая «использование психологических особенностей музыки» как ос-
новную тенденцию Листа-композитора, Корто резюмирует: «…Лист по своей природе дра-
матург» [3, с. 57]. С этой же тенденцией связан весьма своеобразный метод композиторской
работы Листа: многократная и длительная переработка ранее сочиненного. Отсекая «лиш-
нее» (в том числе и немыслимые пианистические трудности), композитор стремился таким
образом сосредоточить сознание исполнителя и внимание слушателя на все более глубоком
постижении художественного образа.

Подобный путь прошло и еще одно произведение Листа, имеющее отношение к ита-
льянской теме его творчества. Это — транскрипции каприсов Паганини. Популярный во
времена Листа жанр транскрипции, как известно, занимает значительное место в его форте-
пианном наследии. В Италии, где, по словам самого композитора, музыкальная жизнь «од-
носторонне ограничена лишь областью оперы» и «никоим образом не может идти речь об
инструментальной музыке» [4, с. 134-135], Лист писал транскрипции, во многом, в связи с
необходимостью утверждения своей карьеры исполнителя-виртуоза. Так, судя по письмам
композитора, обращение к порой низкопробным первоисточникам оперных транскрипций,
можно объяснить его желанием угодить итальянской публике. «Большие этюды по Пагани-
ни» (1838-1851) среди листовских обработок выделяются не только скрипичной спецификой
исходного материала и своей художественной ценностью: фантастическое владение имита-
ционными возможностями фортепиано позволило автору создать своеобразную «звукоза-
пись» игры великого скрипача, дошедшую до наших дней! Лист впервые услышал Паганини
9 марта 1831 года и испытал, по собственному признанию, «впечатление сверхъестественно-
го чуда». Под влиянием игры Паганини Лист пересматривает догмы современного ему пиа-
низма, по-новому оценивая возможности инструмента, в числе которых «способность фор-
тепиано к воспроизведению»: «В диапазоне своих семи октав оно содержит объем целого
оркестра, и десяти пальцев человека достаточно для воспроизведения гармоний, осуществля-
емых объединением сотен музыкантов» [4, с. 89]. Это, еще одно, выдающееся прозрение Ли-
ста Р. Шуман назвал «симфонической трактовкой фортепиано». Реализовавшись в исполни-
тельском искусстве, оно радикально изменило существовавшую ранее технику фортепиан-
ной игры (законы педализации, принципы аппликатуры, пианистические приемы), открыв
путь к пианизму XX века, к достижениям Ф. Бузони, А. Шнабеля и др. его представителей.
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Блестящий пример реформаторского мышления Листа в области фортепиано приводит его
ученик Август Страдаль, с которым композитор проходил свою сонату «По прочтении Дан-
те». Речь идет об авторской дисгармонической педали в главной партии: «Пятитактовая пе-
даль должна была, по замыслу Листа, способствовать имитации неясного, блуждающего шу-
ма приближающихся издалека грешников» [цит. по: 6, с. 28].

Реформа пианизма, как и другие листовские идеи «обновления музыки», не случайно
пришлась на плодовитый итальянский период его деятельности 1837-39 годов. Образы Ита-
лии своей впечатляющей силой стимулировали интеллектуальный и художественный потен-
циал молодого Листа, способствуя углублению и развитию познаний, творческой многопла-
новости и целеустремленности, которые сопутствовали композитору на протяжении после-
дующих долгих лет его жизни.
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РОССИЙСКИЕ И ИТАЛЬЯНСКИЕ БАЯННЫЕ МАСТЕРА:
ДИАЛОГ ТРАДИЦИЙ

В статье освещаются различия и сходства в конструкциях и процессах из-
готовления итальянских и российских баянов и аккордеонов, формы со-
трудничества итальянских и российских производителей.
Ключевые слова: баян, тембр, «Юпитер», «Pigini», «АККО», Россия, Ита-
лия, голоса, цельнопланочный, кусковой.

Если провести анализ популярности разных фирм-изготовителей баянов и аккордео-
нов у исполнителей в мире, обнаружится, что ведущую роль играют фабрики, находящиеся в
двух странах — Италии и России. В Италии, а точнее в городе Кастельфидардо (провинция
Анкона), находятся более двадцати известнейших фирм по изготовлению баянов и аккордео-
нов. Это признанные мировые лидеры: «Pigini», «Ballone Burini», «Victoria», «Scandalli»,
«Excelsior» и многие другие. В России наиболее известна своими традициями фирма «Юпи-
тер» (бывшая Московская экспериментальная фабрика музыкальных инструментов), а также
ставшая очень популярной в последнее время воронежская фабрика «АККО». Как правило,
победители самых престижных мировых конкурсов (Клингенталь, Кастельфидардо, Москва)
играют на инструментах, созданных в одной из этих стран. Чем же привлекают музыкантов
итальянские и российские баяны и аккордеоны? Какие можно отметить различия в кон-
струкциях инструментов, что общего между ними, какие формы сотрудничества существуют
у мастеров-изготовителей двух стран? Ответить на эти вопросы и призвана данная статья.

Для более точного понимания существа вопроса кратко рассмотрим конструкцию
баяна и процесс баянного звукообразования.

Как пишет М. Имханицкий, баян — «инструмент особого типа, в котором хромати-
ческой правой клавиатуре не менее чем с тремя рядами кнопок соответствует хроматический
набор басо-аккордового аккомпанемента: мажорные, минорные трезвучия, а также септак-
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корды — так называемый полный хроматический набор готовых аккордов» [2, с. 33]. К се-
мейству гармоник кроме баяна и аккордеона относятся гармонь, бандонеон, губная гармош-
ка, концертина и др. «Инструмент принадлежит к семейству гармоник лишь тогда, когда его
источник звука — проскакивающий металлический язычок, колеблющийся под действием
воздушной струи» [2, с. 22]. Таким образом, основным звучащим телом в баяне является ме-
таллический язычок, прикрепленный одним концом к металлическому основанию (планке),
который колеблется в прорезях этого основания под действием воздуха.

Конструкцию современного многотембрового готово-выборного баяна можно пред-
ставить так:

1. Звуковое устройство (звучащее тело):
а) металлические язычки (голоса);
б) набор металлических пластин (планок), на которых крепятся голоса;
в) резонаторные камеры, на которых закреплены планки с голосами.
2. Органы управления:
а) правая и левая клавиатуры — посредством нажатия на кнопки (на аккордеоне кла-

виши) происходит открытие соответствующих клапанов, что обеспечивает подачу воздуха на
голоса;

б) мех — его натяжение обеспечивает подачу воздуха на голоса (металлические
язычки);

в) регистры — с помощью их переключения происходит смена комбинации тембров.
Исходя из этого, видно, что процесс звукообразования на баяне идет по следующей

схеме: нажимается кнопка, натягивается мех, клапан под действием нажатия кнопки подни-
мается и дает дорогу воздуху, который устремляется на голос и заставляет его звучать.

Чтобы понять различия в конструкциях баянов разных производителей, прежде все-
го, надо изучить традиции изготовления этих инструментов с самого начала: для каких целей
они делались, и какие основные требования к ним предъявлялись.

Конструкция инструмента, который по праву можно называть баяном, была впервые
запатентована в марте 1897 года в Италии как инструмент, изготовленный Паоло Сопрани, и
вскоре привилась во многих странах. В России инструмент с трехрядной хроматической пра-
вой клавиатурой и соответствующим ей полным набором хроматического басо-аккордового
аккомпанемента появляется в том же 1897 году. Именно этот год, как полагает М. И. Имха-
ницкий, и следует считать временем появления баяна в России. Такая модель гармоники
впервые была изготовлена и представлена на кустарно-промышленной выставке 1897 года в
Туле известным мастером-изготовителем гармоник, исполнителем Павлом Леонтьевичем
Чулковым.

В России традиция исполнительства на баяне идет, конечно, от гармонистов. Что це-
нилось у них в своем большинстве? Залихватская игра, большая громкость, позволяющая
озвучить большое пространство (преимущественно все происходило на улицах), виртуоз-
ность. Т.е. выделяется очень сильное эмоциональное, даже экспрессивное, начало. Это под-
тверждают такие изречения, бытовавшие в народе: «порвали два баяна», «гармоника голоси-
стая». Текст русских частушек также подтверждает это:

«Гармошечка заиграет —
Мое сердце зажигает.
Ноги в пляску просятся
И по кругу носятся» [2, с. 124].
Можно вспомнить и Великую Отечественную Войну, когда баян являлся равноправ-

ным участником фронтовых ансамблей. Концерты фронтовых бригад проходили на больших
открытых площадках, звукоусилительной аппаратуры, конечно, не было, поэтому баянисту
требовался очень яркий звук, который «долетит» до всех слушателей. Становится ясно, что
одним из главных критериев звука баяна в России были его громкость, звонкость, полет-
ность.
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В Италии ситуация складывалась несколько иная. Во всех странах Западной Европы
получил распространение не баян, а аккордеон, который отличается правой клавиатурой
фортепианного типа. Основным направлением стала эстрадная музыка, игра в различных ан-
самблях, исполняющих в основном легкую эстрадную музыку. Поэтому здесь основными
критериями стали небольшой вес инструмента, т.к. исполнители играли в своем большинстве
стоя, и возможность тончайшей нюансировки, характерной для эстрадной музыки. «Эти ин-
струменты [баян и аккордеон] нередко звучали в мюзете вместе со скрипкой и виолончелью,
что, как отмечает П. Монишон, «было очень эффективным, так как баян или аккордеон при-
вносили аккомпанемент, который нельзя было заменить ни бурдоном, ни отбиванием такта
ногами… Гармоника приятно ласкала слух» [2, с. 486]. Видно, что в Западной Европе, и в
Италии, в частности,  акцент делался на камерность баяна и аккордеона.

Так сформировалось кардинальное отличие в конструкциях российских и итальян-
ских баянов — планки, к которым крепятся голоса. В российских инструментах они, в ос-
новном, цельные, т.е. голоса одного ряда расположены на одной планке; а в итальянских —
планки кусковые, т.е. каждый голос расположен на своей, отдельной пластинке. Цельнопла-
ночные баяны и аккордеоны обладают очень мощным, открытым звуком, т.к. вместе со зву-
чащим голосом резонирует вся большая планка, что дает положительный в плане силы звука
эффект. А в кусковых инструментах резонирует только маленькая планка, к которой прикле-
пан металлический язычок, мощность уменьшается, зато формантные зоны гармоник
(наиболее яркие обертоны в звуковом спектре) проявляются намного ярче, отчего тембр ин-
струмента становится богаче и увеличивается его податливость к изменению нюансировки,
т.е., выражаясь баянным языком, улучшается «ответ». Кроме того, конечно, цельные планки
тяжелее кусковых, поэтому инструменты с последними легче по весу, что не может не радо-
вать исполнителей. Таким образом, разные традиции исполнительства в двух странах поро-
дили глобальное расхождение в конструкциях инструментов.

Еще одним характерным отличием итальянских инструментов является так называе-
мый регистр «тремоло», когда два голоса на один звук настраиваются не строго в унисон, а с
небольшим расхождением, что дает «плавающий» тембр. Он используется преимущественно
для исполнения эстрадной музыки. В России он получил название «разлив», «французский
разлив» и т.д. В нашей стране баяны в основном настраиваются строго в унисон.

Итальянские и российские мастера имеют разные точки зрения и на бас баяна и ак-
кордеона. В России исторически сложилась традиция мощного, громкого баса. Поэтому в
концертных инструментах в нашей стране используется в основном четырехголосный бас,
т.е. при нажатии одной басовой кнопки звучит четыре голоса в четырех октавах, что дает
очень низкий, мощный, даже несколько «хрипящий» бас. Также в России изготавливаются
инструменты с шести-, и даже с восьмиголосным басом. В Италии, как уже указывалось, бы-
ло распространено эстрадное музицирование на баяне и аккордеоне, а также игра в ансам-
блях. Поэтому там не требовался мощный бас, ведь в ансамбле его функцию брал на себя,
например, контрабас. Поэтому эти инструменты были значительно легче, что опять же под-
ходило для исполнения эстрадной музыки в положении стоя. И даже на итальянских инстру-
ментах с четырехголосным басом в левой руке делаются регистры, которые позволяют от-
ключать разные голоса, т.е. одновременно могут звучать два или один голос из четырех. В
российских баянах преимущественно отключаются верхние голоса, или не отключаются во-
все.

Эстрадная манера игры стоя порождает еще одно отличие российских и итальянских
инструментов. Как уже было сказано выше, для смены тембров на баяне и аккордеоне ис-
пользуются регистры. На российских инструментах они расположены на клавиатуре (основ-
ные регистры) и сверху на корпусе (исполнитель переключает их подбородком, поэтому они
называются «подбородочные»). При игре стоя исполнитель не может так сильно опустить
голову, чтобы достать подбородочные регистры, а руки в это время заняты игрой, и основ-
ные регистры тоже не переключить. Поэтому итальянские мастера разработали третий тип
переключателей регистров — на грифе правой руки. Т.е. исполнитель может, не отрывая
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пальцы от клавиш, ладонью нажать на регистр. Это удобнее для аккордеона, поэтому на нем
этот регистр и «прижился». Чаще всего делают один регистр «тутти», как самый распростра-
ненный для игры, он занимает почти всю длину правого грифа, поэтому исполнитель имеет
возможность, играя в любой тесситуре, переключить этот регистр.

Соединить российские и итальянские традиции в сфере изготовления баянов и ак-
кордеонов пытается воронежская фирма «АККО», основанная выпускником Горьковской
консерватории Владимиром Авралевым. Она изготавливает инструменты с цельными план-
ками (российская традиция) и голосами меньшей толщины для более чувствительной нюан-
сировки (итальянская традиция), что позволяет получить мощный звук и прекрасный «от-
вет». Но недостаток этих инструментов в том, что при сильном давлении на мех (при экс-
прессивном темпераменте исполнителя) голоса, испытывая большую нагрузку, ломаются,
или, используя баянную терминологию, «летят». Кроме того, в инструментах этой фирмы
используются только итальянские комплектующие.

«Диалог» итальянских и российских мастеров вылился еще в один проект. Разрабо-
тана модификация баяна «Pigini», которая называется «Mythos» (в переводе на русский язык
— «миф»), голоса и планки для таких инструментов изготавливаются российскими мастера-
ми. Поэтому в них соединились итальянская «механика» и русский «мощный» звук (планки
цельные). Получились прекрасные инструменты, единственный их недостаток — очень вы-
сокая цена.

Подытоживая сказанное, нельзя утверждать, что итальянские или российские ин-
струменты лучше или хуже. Почему-то среди российских баянистов часто можно слышать
неодобрительное мнение о «кусковых» баянах, используются такие негативные обозначения,
как «кусок» и т.д. Просто русский менталитет и традиции другие, нежели итальянские. Рос-
сийские и итальянские инструменты предназначены для исполнения разной музыки, в раз-
ных условиях и разными по темпераменту исполнителями. Впрочем, ведущие российские
баянисты (Ф. Липс, В. Семенов, А. Гайнуллин и др.) имеют в своем арсенале баяны как рос-
сийского производства, так и итальянского, что позволяет им решать разные художествен-
ные задачи.
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«ИТАЛЬЯНСКАЯ» ТЕМА В ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ЛИТЕРАТУРЕ
СЕРЕБРЯНОГО ВЕКА

В эпоху Серебряного века интерес к Италии в России проявился в творче-
стве многих поэтов и прозаиков. Это объясняется, прежде всего, прямым
контактом русских писателей с данной страной, которую они активно по-
сещали, а также созвучностью тематики и проблематики произведений
русских и итальянских авторов и схожестью их поисков, направленных на
пересмотр литературных традиций.
Ключевые слова: «Серебряный век», итальянские мотивы, воспоминания,
общие социально-культурные тенденции, обновление поэтических норм.

Очевидная волна увлечения Италией со стороны русских писателей дала о себе знать
с наступлением серебряного века. Как для романтиков пушкинской и послепушкинской по-
ры, на рубеже девятнадцатого и двадцатого веков Италия снова стала идеальным краем, куда
устремлялись в поисках «земли обетованной». Образ Италии в произведениях поэтов и про-
заиков данного периода складывается из множества деталей, связанных как с античностью и
средневековьем, так и с живой современностью.

«Итальянская» тема проявилась в стихотворениях Н. Гумилева, Д. Мережковского,
З. Гиппиус, А. Блока, В. Брюсова, К. Бальмонта, Вяч. Иванова. Образы Рима, Данте, его
судьбы и творчества были характерны для акмеистов: Н. Гумилев написал «римский» цикл,
О. Мандельштам — «Разговор о Данте». Получило известность высказывание А. Ахматовой:
«Когда недоброжелатели насмешливо спрашивают: "Что общего между Вами, Гумилевым и
Мандельштамом?" — мне хочется ответить: "Любовь к Данте"» [2, с. 102]. Другая «итальян-
ская» тема, часто звучавшая в творчестве русских писателей серебряного века — это тема
Венеции, позволявшая им, по наблюдению Л. В. Лосева, осветить мотивы «смерти и красо-
ты, смерти красоты, красоты смерти» [8, с. 229]. Поэтические образы «города на лагуне» со-
здали В. Брюсов («Данте в Венеции», 1900; «Лев святого Марка», 1902; «Венеция», 1902;
«Опять в Венеции», 1908), А. Блок («Венеция, 1909, 1914), Н. Гумилев («Венеция»),
А. Ахматова («Венеция», 1912), Б. Пастернак («Венеция», 1913, 1928), О. Мандельштам
(«Венецианская жизнь», 1920). Можно обозначить еще одно совпадение интересов двух
культур: в художественном пространстве русского «серебряного века» значительную роль
играли маски, в особенности маски итальянской народной комедии: их изображали худож-
ники, вводили в спектакли режиссеры, описывали поэты (в особенности А. Блок).

Е. Невзглядова в статье «Итальянские мотивы в русской поэзии XX века» связывает
«тоску по мировой культуре», провозглашённую акмеистами, именно с мечтой об Италии:
«...И ясная тоска меня не отпускает // От молодых ещё воронежских холмов // К всечеловече-
ским, яснеющим в Тоскане», — цитирует исследователь О. Мандельштама, неоднократно
обращавшегося к римскому и итальянскому искусству, архитектуре, поэзии, природе и языку
[9]. Невзглядова выделяет переводы сонетов Петрарки, выполненные Мандельштамом, кото-
рые, по её мнению, возможно и не являются переводами, в строгом значении этого слова, а
скорее вариациями на тему сонетов. И все же исследователя восхищает умение поэта пере-
давать подлинное звучание ритмики и интонации первоисточника. Более того, Мандельшта-
му зачастую удается придавать русским рифмам звучание, близкое итальянским, и это важ-
но, так как они занимают те же места в строфе и, соответственно, более точно воспроизводят
оригинальную интонацию. Читатель получает на родном языке «звучащий слепок» оригина-
ла, притом, что лексика и образный строй повинуются собственной смысловой системе Ман-
дельштама.
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Многие русские писатели лично посетили Италию. Так, летом 1909 года там побывал
А. Блок, вследствие чего вскоре появился его цикл «Итальянские стихи», рисующий пейза-
жи, образы истории, мифологии и архитектуры этой страны, её искусство. Возможно, из-за
привлекательности самой темы, стихи эти сразу приобрели известность. «"Итальянские сти-
хи" меня как бы вторично прославили», — писал поэт осенью 1909 года [9].

Но ещё до Блока тема Италии возникла в стихах другого поэта, его старшего совре-
менника. «Итальянские сонеты» Вячеслава Иванова формально относятся ещё к XIX веку и
написаны под впечатлением от картин Боттичелли и Леонардо да Винчи, увиденных поэтом
в подлиннике, а также городов, которые он посетил.

В 20-е годы В. Ходасевич навестил М. Горького в Сорренто, и результатом этой по-
ездки стали его стихи «Соррентинские фотографии».

Б. Пастернак посетил Италию в 1912 г., пробыв там всего несколько недель, но впе-
чатления от этой поездки нашли отражение как в его повествовательном творчестве, так и в
автобиографическом и поэтическом. По наблюдению С. Гардзонио, Италия Пастернака «вы-
ступает одновременно как существующая реальность и как идеально-поэтическое строение»
[4, с. 79]. В доказательство данного тезиса исследователь прослеживает способы простран-
ственного описания в повести Пастернака «Апеллесова черта» и показывает, что по ходу по-
вествования топографические элементы, вводимые писателем, «идут от определенного к не-
определенному, как будто восприятие действительности переходило от видимой стороны
жизни к внутреннему миру чувств». То есть, образ Италии претерпевает переход от реали-
стического описания, основанного на конкретных воспоминаниях автора (описание летнего
вечера в Пизе, переезда из Пизы в Феррару) к передаче своего «духовного переживания»
(Феррара в повести — уже совсем анонимное место, не имеющие отношение к исторической
достоверности, на которое наложились впечатления Пастернака и от других городов, в част-
ности от Флоренции).

С другой стороны, Италия для Пастернака — это, прежде всего, его венецианские
впечатления: неслучайно поэт неоднократно обращался к собственному стихотворению о
Венеции и даже почти переделал его пятнадцать лет спустя. В первом варианте стихотворе-
ния Венеция Пастернака — это «Руки не ведавший аккорд», пример «нерукотворного чуда»,
в последней же редакции её описание более точное, но и более сниженное: «Размокшей ка-
менной баранкой внизу Венеция плыла».

Но особенно проникновенно Пастернак рассказал о Венеции во второй части «Охран-
ной грамоты». «Итак, и меня коснулось это счастье. И мне посчастливилось узнать, что
можно день за днем ходить на свиданья с куском застроенного пространства, как с живой
личностью» [10, с. 178], — так охарактеризовал он свои ощущения от знакомства с городом.
Исследователь творчества Пастернака Д. Быков указывает на важность самого первого ощу-
щения писателя от колорита ночной Венеции и её водных отражений, позволившего ему от-
нести этот образ к «рождественским явлениям», к празднику Рождества — «музыкальному и
трагическому» [1, с. 87] одновременно.

Однако, поскольку «Охранная грамота» писалась в 1930 г., период начала сталинской
диктатуры, на первые впечатления Пастернака о Венеции легли его более поздние сравнения
и размышления: злободневные намеки в замечаниях о терроре венецианских властителей,
хлесткие описания каменных львов, символов государства, «сующихся во все интимности,
всё обнюхивающие…, тайно сглатывающие у себя в берлоге за жизнью жизнь» [1, с. 181]. Не
удивительно, что в Италии, где этот пассаж об ощущениях человека, «живущего в постоян-
ной близости голодных львов» [1, с. 88], вызывал очевидные ассоциации с фашистским ре-
жимом, «Охранная грамота» была напечатана только в послевоенные годы.

Интерес деятелей русского «серебряного века» к «итальянской» теме был во многом
связан и с тем фактом, что многие из них ощущали свою близость к мировоззрению итальян-
ских авторов. Действительно, несмотря на свою самобытность и ярко выраженный нацио-
нальный характер, художественная деятельность русских писателей во многом развивалась в
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том же направлении, что и другие европейские литературы начала века в силу схожих соци-
ально-культурных тенденций развития общества.

Уже в конце девятнадцатого века состоялось оформление «декаданса» как особенного
качества общества и культуры, причем он не отождествлялся с определенным литературным
направлением той или иной страны, но был «скорее… некой исходной мировоззренческой
установкой, влекущей «распад цельности», распад единства прекрасного, истинного и нрав-
ственного» [5, с. 7].

Коллектив авторов исследования «Серебряный век русской поэзии» так описывает
общую ситуацию, сложившуюся в России на рубеже столетий: «Разлом, катастрофичность
не только времени, но и сознания определяли новую по отношению к великим традициям
русской литературы XIX века идеологию. Культ индивидуалистической, «абсолютно сво-
бодной» личности, тяготеющей к «сверхчеловечеству», самообожествлению, размытость
критериев добра и зла, возможность равно воспевать «Господа и Дьявола», «любовь и грех»;
«…ориентация поэзии на чисто литературные, часто формальные задачи не только отражали
катаклизмы времени, но вольно или невольно формировали сознание, не способное противо-
стоять злу, не готовое к тем жестоким испытаниям, которые принесет XX век» [7, c. 6]. Схо-
жие симптомы в мировоззрении своих современников выделяет итальянский критик Р. Кан-
тони в статье «Болезнь нашего века»: «Термины "опустошенность", "тоска", "невроз", "аб-
сурд", "некоммуникабельность" и "отчужденность" вторглись в современную жизнь, они пе-
редают и объясняют картину общего недомогания…, наиболее внимательные и чуткие писа-
тели изображают современного человека как существо, охваченное гнетущей тревогой, вы-
битое из колеи и заблудившееся в жестком лабиринте обстоятельств» [3, с. 236]. «Трагиче-
ская ежедневность» — озаглавил сборник своих рассказов флорентийский поэт и прозаик
Дж. Папини (Giovanni Papini, 1881-1956), позже назвавший автобиографию «Конченый чело-
век» (Un uomo finito).

Наиболее емкая формула кризиса прежних исторических представлений и утраты
универсальной точки отсчета — «Бог умер» — была дана Ф. Ницше, сочинения которого по-
лучили общезападный резонанс. Его понимание жизни как абсолютной свободы и непре-
рывного творчества прослеживаются как в итальянской, так и в русской культурах первой
половины двадцатого века. Например, ницшеанская идея «сверхчеловека» в её варианте «ла-
тинского завоевателя», миссия которого состоит в том, чтобы вернуть Италии римское вели-
чие, довольно ярко проявилась в романном творчестве Г. Д’Аннунцио (Gabriele D’Annunzio,
1863-1938). В его произведениях («Триумф смерти», «Может быть, да, может быть, нет»)
«националистский миф становится синонимом пробуждения энергии, идеал прекрасного
принимает облик культа сильной личности, в которой нуждается страна для выполнения сво-
ей исторической миссии» [3, с. 151]. Свой вариант непобедимого «мифического завоевателя»
представил и глава итальянского авангарда Т. Маринетти (Filippo Tommaso Marinetti, 1876-
1942) в романе «Футурист Мафарка». Схожую претензию на абсолютное верховенство чело-
века в иерархии ценностей можно наблюдать и в русской литературе. Так, индивидуализм и
требования неограниченной свободы свойственны многим героям М. Горького, известная
формула которого — «Человека рождает его сопротивление окружающей среде» — является
своеобразной адаптацией идеи сверхчеловека. А его лирико-философская поэма «Человек»,
по словам исследователей, — это настоящий «апофеоз… героической концепции личности»
[7, с. 25]. На «вселенскую миссию» вслед за итальянскими предшественниками претендовали
и представители русской школы футуризма, объявив о полном разрыве с культурно-
исторической преемственностью и провозгласив себя глашатаями и созидателями будущего.

Другим «объединяющим» русскую и итальянскую литературы начала двадцатого века
фактором стало стремление к обновлению не только слова, но и формы, что вылилось в пе-
ресмотр традиционных принципов построения текстов, нестандартные поиски в сфере поэ-
тической фонетики. И именно футуризм стал самым бескомпромиссным течением с точки
зрения его программы обновления выразительных средств языка и поэтических норм, как в
России, так и в Италии. Основатель итальянского футуристического направления Т. Ма-
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ринетти провозгласил целый ряд кардинальных изменений законов языка на уровне грамма-
тики и синтаксиса. Чтобы «выпустить слова на свободу», он предложил расставлять суще-
ствительные не в логическом порядке и соединять их не посредством механических грамма-
тических связок, а по принципу аналогии, так, чтобы воссоздавалось «ощущение объекта в
тот же момент, когда это ощущение рождается» [3, с. 175]. Согласно его идее языкового об-
новления, глагол нужно было употреблять только в неопределенном наклонении («рer dare il
senso della continuità della vita e l’elasticità dell’intuizione che la percepisce»), а прилагательное
и наречие, эти «балюстрады устаревшего традиционного периода» [11, р. 744], следовало во-
обще отменить, как оттенки, требующие раздумья, несовместимые с динамическим видени-
ем. Категорически отменялась и пунктуация, с точки зрения Маринетти, только препятству-
ющая принципу непрерывности и движения, взамен которой им предлагались более эффект-
ные приемы — визуальные (использование больших пробелов, математических знаков, кол-
лажей, ярких типографских красок) и акустические (звукоподражания).

Синтаксические смещения в творчестве русских поэтов были очень близки экспери-
ментальным опытам итальянских коллег: они также отказывались от знаков препинания, ис-
пользовали «телеграфный» синтаксис без предлогов, вводили математические и музыкаль-
ные знаки. Другой излюбленный прием русских футуристов — смысловое смещение за счет
нестыковки соседних строф, либо приема реализованной метафоры, когда иносказание про-
читывалось буквально.

Таким образом, и русские, и итальянские футуристы, будучи частью «единого евро-
пейского авангарда», выполняли задачу «выработки нового языка при отказе от старого»
[6, с. 120].

Кстати, как в Италии, так и в России школа футуризма просуществовала относительно
недолго. Показательно, что многие писатели, начав своё творчество в рамках данного
направления и получив опыт формального новаторства, в дальнейшем избрали другие пути:
от литературной школы футуризма со временем отдалились такие её яркие представители
как А. Палаццески, Дж. Папини, А. Соффичи — в Италии, Б. Пастернак — в России.
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ОБРАЗЫ ИТАЛИИ В ПРОЗЕ НИНЫ БЕРБЕРОВОЙ

Идеализированное восприятие «чужбины» весьма нетрадиционно для
творчества русских эмигрантов. Берберова была в Италии лишь проездом,
но эта страна в её автобиографии «Курсив мой» и романах «Чайковский» и
«Бородин» предстает как идеальное место для жизни и творчества. Причи-
нам такого восприятия и посвящена статья.
Ключевые слова: Нина Берберова, образы Италии, «Курсив мой», «Чайков-
ский».

Пусть для истории русской эмиграции начала века и не существует феномена «рус-
ского Рима» или «русской Флоренции» наподобие «русских» Парижа, Берлина и т. д., но
нельзя забывать тот факт, что около 5000 русских, оставивших послереволюционную Рос-
сию, обосновались на Апеннинских землях, несмотря на поствоенный общеевропейский кри-
зис, так сильно ударивший по Италии, и на окончательный приход в 1922 фашистов к власти.
Из видных деятелей культуры — о В. Иванове, воспевшем Вечный город в сонетах, знают
все, о состоящей с ним в переписке владелице известного римского салона Ольге Ресневич
(по мужу — Синьорелли), переводившей на итальянский А. Белого и поддерживающей Нину
Петровскую, — многие. Были и другие, заслуживающие интереса, эмигранты: уроженец
Вильнюса (а по крови — караим) поэт с ярко выраженным авангардным началом Михаил
Лопатто (1892-1981), учившийся в Петербурге у С. Венгерова; поэт Анатолий Гейнцельман
(1879-1953), обязанный своей посмертной известностью за рубежом другому поэту — Марио
Луци, написавшему о нём статью (его жена работала вместе с Анатолием в школе и, показав
мужу в собственных переводах стихи своего русского коллеги, заинтересовала и сподвигла
его на их публикацию); Михаил Семёнов (1873-1952), чьи мемуары «Вакх и сирены» были
недавно опубликованы, купивший в 1916 г. в Позитано заброшенную мельницу и устроив-
ший из неё «дачу» для видных деятелей культуры, гостями которой стали Стравинский и Дя-
гилев.

Существовали периодические русские издания. Например, журнал «Russia» (1920-
1926, основатель — Этторе Ло Гатто) — первый итальянский журнал, посвященный русской
культуре. Из более поздних известностью пользовался монархически-направленный «Рус-
ский клич» (он основан писателем Б. Ширяевым в 1946 г. и издавался в Риме под эгидой
Русского собрания).

Именно отсутствию феномена «русского Рима» и обязан довольно-таки безоблачный
и во многом положительный образ Италии, сложившийся в культуре русской эмиграции, в то
время как часто глубоко негативное восприятие других стран русскими эмигрантскими писа-
телями приобретает совершенно разные оттенки: от нейтрального, но всё же не приемлюще-
го иноземное в полной мере умонастроения Одоевцевой («На берегах Невы») до злого и яз-
вительного негодования в романах Набокова (в особенности по отношению к Германии).

Когда же речь заходит о Нине Берберовой, то первое, что вспоминается в связи с Ита-
лией, это то, как в 1925 она вместе с В. Ходасевичем жила у Горького на вилле «Иль Сори-
то» в Сорренто. История их пребывания обросла легендами. По некоторым слухам, они
уехали оттуда не по своей воле: якобы Горький застал своего гостя, тайком читающим его
письма, и выгнал — вместе с женой. Независимо от того, произошел этот эпизод на самом
деле, или это всего лишь литературная сплетня, они оба оставили русской литературе свои
дары: Ходасевич — эссе «Завтрак в Сорренто», а Берберова, помимо воспоминаний о Горь-
ком в мемуарах «Курсив мой», книгу «Железная женщина» (с баронессой Будберг, личным
секретарем Горького и героиней этого романа, она познакомилась на вилле «Иль Сорито»).

Берберова никогда подолгу не жила в Италии. Как известно, она обосновалась в Па-
риже, а после войны переехала в Филадельфию. Несмотря на это в её произведениях доволь-
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но-таки часто возникают очень красивые и выразительные итальянские образы. Чтобы объ-
яснить это и понять истинное отношение Берберовой к Италии, необходимо, прежде всего,
обратиться к автобиографической книге «Курсив мой». В главе «Товий и Ангел», описывая
свои мытарства по Европе, Берберова пишет, как после пребывания в Праге, где «главен-
ствовали Чириков, Немирович-Данченко, Ляцкий и их жены», а «одиночками жили Цветаева
<…>, Слоним и Якобсон» [1, с. 230], она вместе с мужем отправляется на юг: «И вот мы в
Италии. Сперва — неделя в Венеции… <…> Голуби на пьяцце ворковали и носились над
нами, пароходик вез нас мимо каменного кружева старых дворцов… <…> С тех пор я воз-
вращалась в Венецию три раза. Я люблю этот город больше всех городов мира, он не срав-
ним для меня ни с одним (курсив мой — Э. М.). Но каждый раз, когда я жила в Венеции, она
была моим сегодняшним днем, словно я попадала в нее впервые. Не было ни груза воспоми-
наний, ни оживающей меланхолии прошлого, ни сожалений, ни следов смерти. Каждый раз я
была там счастлива особенной и единственной полнотой, и счастливее всего я была там, ко-
гда в полном одиночестве прожила там восемь дней (в 1956 году) — утром, бродя по церк-
вам и музеям, по знакомым и всегда как будто новым кварталам, днем — купаясь на Лидо, и
вечером, либо слушая в старых двориках Возрождения камерный оркестр, играющий Ви-
вальди, Скарлатти, либо работая над рукописью вот этой книги» [1, с. 235-237].

Берберова всем известна своим критическим взглядом на вещи, подчеркнутой беспри-
страстностью, которая в сочетании с «острым» языком дает безжалостные в своей правдиво-
сти и резкости характеристики («сухой, худой старушонкой, с серо-желтым лицом и боль-
шим крепковатым носом, с тонкими бледными губами, волосами sel et poiure <соль и перец>,
в нанковой серой юбке и такой же кофте» представляла себе её Прасковья Чайковская, «ко-
гда <…> читала в «Последних новостях» [2, с. 17] берберовские фельетоны и что, конечно
же, не соответствовало действительности, так как Берберова была молодой и цветущей жен-
щиной, очаровавшей в своё время и Брюсова, и Гумилёва и многих других). Но об Италии
писательница рассказывает восторженно и благоговейно. Более того, она словно нарочно
подчеркивает эстетичность и красоту этой страны, находящие выражение даже в обыденной
жизни. «Каждый день приносил что-то новое: то это была маленькая площадь на той стороне
Большого канала, где мне хотелось поселиться хотя бы дня на три, чтобы из окна комнаты по
утрам видеть её, то это был остров Санта-Елена, который я открыла в одну из прогулок и где
мне все — люди, дети, собаки — казались такими красивыми (курсив мой — Э. М.). То это
были розы и левкои Торчелло, окружавшие мой столик, когда я там обедала, и дышавшие на
меня» [1, с. 237], — такой предстает в её описании повседневная жизнь Венеции и, любовно
описывая её красоту, писательнице совсем не обязательно восторгаться чудесными архитек-
турными памятниками, как это принято, когда речь заходит об Италии: она находит прекрас-
ное в совершенно обыденных вещах.

Следующим пунктом пребывания в Италии Ходасевича и Берберовой оказался Рим.
Вышло это случайно: они должны были ехать во Флоренцию, но ночью на вокзале решили
не выходить, а проехать дальше на юг, в столицу. Добравшись до Рима, отправились в гос-
тиницу Санта-Кьяра, так как там в то время жил поэт Н. Оцуп. Оттуда чета позвонила
П. Муратову, жившему в Риме недалеко от Piazza del Popolo. Его предложение составить
чёткий экскурсионный маршрут, вызвало у Берберовой реакцию скептическую: «Сама могу,
не люблю расписаний, хочу — пойду, если чего не увижу — увижу в другой раз» [1, с. 237],
но мудрый искусствовед настоял на своём: «А вдруг вы не увидите самого важного? [1,
с. 237]». К тому же, денег было мало, а красóты Вечного города хотелось обозреть. Так Му-
ратов и стал их Вергилием. Берберова напишет об этом так: «Быть в Риме. Иметь гидом Му-
ратова. Сейчас это кажется чем-то фантастическим, словно сон <…>. А это было <…> дей-
ствительностью, моей самой обыкновенной судьбой в Риме. Я вижу себя подле Моисея Ми-
келанджело и рядом с собой небольшого роста молчаливую фигуру, и опять с ним — в длин-
ной прогулке по Трастевере. <…> …мы бродим по Аппиевой дороге, <…> вечером сидим в
кафе около пьяццы Навона и обедаем в ресторане около Трэви.<…> И все это в атмосфере
интереса к Италии современной, не только музейной. Он (т.е. П. Муратов — прим. Э. М.)
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любил новую Италию и меня научил её любить» [1, с. 238]. Действительно, в то время луч-
шего гида по Риму, чем Муратов, автора трехтомного труда «Образы Италии», ставшего в
эпоху Серебряного века настоящим бестселлером, найти было просто невозможно. Сама пи-
сательница вернется в итальянскую столицу только через 36 лет.

Но деньги кончились, и средств едва хватило, чтобы купить билеты до Парижа: Бер-
берова и Ходасевич спешно выехали из Рима. И вот после солнечной Италии, Франция не-
приятно поражает писательницу. «Дул ветер, шел дождь, туманы собирались над огромным
городом. Всё было серое: небо, улицы, люди, вместо башни святого Ангела <…> на фоне
римской синевы — приземистая башня с часами Лионского вокзала. Всё было чужое, не-
уютное, холодное, казалось жестоким, угрожающим: вот я вернулась сюда, я была здесь ко-
гда-то, но ничто не отвечает мне, ничто не отзывается. В каменном грохоте таится молчание
людей и вещей» [1, с. 240]. Казалось бы, географические соседи, Италия и Франция, не
должны так сильно разниться. Но дело не в реалиях, а в их восприятии. И действительно,
Берберова всегда очень восторженно отзывается об Италии, при этом упрекает Берлин в не-
благородстве, Прагу — в захолустности, а Францию просто-таки развенчивает. Хотя послед-
нее, как раз, возможно, более всего объяснимо. Именно во Франции она останется жить, и ей
откроются неприглядные стороны обыденной французской жизни, презрительное отношение
к русским эмигрантам, их унизительное социальное положение. Если обратиться к её фран-
цузским циклам «Биянкурские праздники» и «Рассказы в изгнании», а также к другим рас-
сказам, которые она печатала в Париже в «Современных записках», обнаружится, что в
текстах крайне мало героев-французов. Они словно нарочно вынесены за рамки повествова-
ния и, если уж встречаются, то как эпизодические персонажи, которые почти никогда не
имеют положительной коннотации, не несут с собой никакой идеи и противопоставлены
русским, являющимся носителями старого, гибнущего, но духовного мира. Но самый «отри-
цательный» тип героя, это даже не француз, а «офранцузившиеся» русские: они сознательно
отрекаются от своей национальной идентификации, уподобляясь местным жителям. Такие
герои всегда бездушны, жестоки, готовы пойти на подлость (как Алексей Асташев в «Облег-
чении участи»), даже выгнать больного на улицу, как, например, хозяева Зои в рассказе «Зоя
Андреевна»). Они «примеряют» на себя маску француза, теряют собственное «Я», становят-
ся фальшивыми фразерами со страшными лицами, предпочитающими отражение в кривых
зеркалах иностранщины своему истинному, простому, русскому лику. Такими они кажутся
больной Зое, с улицы наблюдающей за своими хозяевами: «Как искажены, как страшны эти
лица! Никогда не замечала она раньше, что в окнах такие безобразные, такие кривые стек-
ла!» [3, с. 187]. И за этим восприятием героини скрывается голос автора.

Венеция и Рим — не единственные итальянские города, получившие развернутую ха-
рактеристику и позитивную оценку в произведениях писательницы. В романе «Чайковский»
Берберова отдает дань «городу искусств» — Флоренции, которой посвящена вся XII глава.
Огромную роль играет совершенный в своей гармонии пейзаж, воспроизведение которого
создаёт настроение всей главы, а, следовательно, передаёт и авторскую оценку. Естественная
природная среда раскрывает духовный мир композитора и ярко контрастирует с урбано-
механистическими, враждебными творческой натуре Чайковского элементами городской ат-
мосферы: «Последние два часа в открытое окно вагона текла такая душистая, такая лунная
тосканская ночь, что когда поезд с внезапным ревом, грубо и свирепо тормозя, вошел под
крышу флорентийского вокзала, Чайковский со страхом и ужасом выглянул на перрон…» [2,
с. 169]. Берберова не ограничивается одним описанием итальянской природы: в текст вклю-
чены эпизоды городской жизни, но самих людей, как ни странно, нет. Как и в цикле расска-
зов о Франции, писательница избегает вводить чужестранцев в канву повествования: «Город
в этот час был безлюден и тих, но на площадях, на Понте Веккио, у дворца Питти, видны
были следы недавних празднеств, бумажные флажки, пустые бумажные фонарики, память об
иллюминации и фейерверке». И в этом романе мы встречаемся с восторженной характери-
стикой итальянских земель, увиденных глазами композитора: «Петр Ильич на мгновение за-
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мер, спустив ногу к подножке: ему показалось, что лучшего места в мире нет (курсив мой —
Э. М.) и никогда не захочется» [2, с. 171].

Описание домашнего быта Италии также исполнено особой любовью: «Тут был осо-
бый дух итальянского тепла, который исходит от трещавших в камине оливковых веток» [2,
с. 171]. Однако Италия в воспоминаниях начинает тяготить композитора своими чрезмерны-
ми насыщенными природными и культурными богатствами: «Заграница? В прошлом году,
во Флоренции, он жил в полном блаженстве, но Италия слишком роскошна, тянет в Рим, в
Венецию, тянет невесть куда, слишком ярко все и пестро, и великолепно» [2, с. 183]. Но уже
в следующей, XIV главе мы вновь сталкиваемся с восторженными описаниями открывшихся
новых красот: «Чайковский <…> все-таки успел съездить и в Сорренто, и на Капри. Это бы-
ло восхитительно! В мире не было ничего прекраснее этой голубизны, этой весны, этой упо-
ительной мягкости сладчайшего в мире места» [2, с. 198].

Возникновение идеального топоса очень важно в романе о Чайковском, ведь, в целом,
творческие личности (Бородин и Чайковский) изображаются Берберовой «потерявшимися»
во времени и пространстве, не способными обрести своё место в обыденной жизни, обречён-
ными на бесконечные мытарства и находящими долгожданное умиротворение лишь в твор-
ческом процессе. Италия как «идеальный топос» оттеняет суету русских городов — Петер-
бурга и Москвы, является неким оазисом, очутившись в котором можно позабыть о соб-
ственных заботах.

Когда Берберова пишет об Италии, она словно избегает описания людей, и даже тра-
диционных образов прекрасных памятников итальянской архитектуры мы найдем очень ма-
ло: для неё важной, в первую очередь, оказывается сама атмосфера страны, эмоции которые
она вызывает в приезжем, дух древности и безграничного счастья. Именно поэтому итальян-
ские образы, представленные в её творчестве — это прежде всего пейзажные зарисовки и
урбанистические описания городского быта, показанные с общего ракурса (т.е. с некоторыми
яркими деталями, но, в целом, описанные человеком, как будто стоящим немного в отдале-
нии от места действия). И это не случайно: ведь Берберова никогда долго в Италии не жила,
и сама всегда наблюдала за «прекрасной страной» как будто издалека и украдкой.

Интересно то, что, в целом, русские эмигранты практически всегда воспринимали
чужбину как нечто чуждое, враждебное и обременяющее и если даже эстетически прекрас-
ное, то бездуховное и им ненужное. Это не могло не найти отражения в их произведениях.
Ярким образцом такого негативного восприятия является, например, описание Берлина в ро-
манах Набокова. В целом, и восприятие Италии в русской культуре, несмотря на постоянное
присутствие общих позитивных тенденций и нескрываемого восхищения по отношению к
этой стране, переживает в эпоху Серебряного века определённый кризис. Традиция апологии
итальянского топоса и восприятие его как земного рая уходит своими корнями в XIX век,
когда русское дворянское общество открыло для себя многоликую Италию, а Ницца (в тот
период ещё итальянская, а не французская) стала в русской среде одним из самых популяр-
ных курортов. Лучшим доказательством такой популярности является большое количество
православных русских церквей, построенных на лигурийском (западном, примыкающем к
Франции) побережье. «Nel Ottocento <…> si era scoperto, che l’Italia poteva essere un ottimo
rimedio contro varie malattie. <...> Curarsi all’estero era, per i russi, uno dei più comuni pretesi per
il viaggio in Europa; ma in Italia, a parte tutte le malattie fisiche, si curava anche l’anima. Un amore
infelice, un matrimonio sbagliato, una crisi creativa, una lunga depressione, dispiaceri sul lavoro: a
tutti questi problemi si cercava soluzione con il bel sole d’Italia, circondati dai monumenti storici
<…>. Ecco cosa scriveva D.A. Miljutin, ministro della guerra nel governo di Alessandro II ,
visitando l’Italia attorno al 1840: “<...> tuttavia il vivace e benevolo italiano è più vicino alla nostra
mentalità slava che non il pesante, flemmatico e risevato teutone”. I russi si trovavano più a loro
agio con gli italiani che con gli altri europei»1 [4, с. 253].

В Серебряном веке русские писатели увлечены Данте. М. Лозинский (чей творческий
семинар по художественному переводу посещает и Берберова) создает в то время считаю-
щийся лучшим и по сей день перевод «Божественной комедии». Путешествие в Италию —
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обязательный компонент образования молодежи. Волошин в 1900 году, несмотря на свою
профранцузскую ориентацию (ещё с юности любимым городом для него на протяжении дол-
гих лет оставался Париж) выбирает Италию для своего первого самостоятельного путеше-
ствия. Цветаева с семьёй проживет в Нерви почти весь 1903 год, а поездка на Сицилию ста-
нет частью её свадебного путешествия. Ахматова же и Гумилёв совершат свадебное путеше-
ствие по северной части полуострова. Италии Блок посвящает «Итальянский цикл», а вла-
деть этим языком — хороший тон (для образованного человека той эпохи это необходимо,
прежде всего, чтобы читать в оригинале Данте и Петрарку). Италия — это и страна любви.
Туда Анна Каренина отправляется с Вронским, пытаясь возобновить свежесть чувств. Да и
сама Берберова на страницах «Курсива моего», посвященных Венеции, довольно отметит
про себя и Ходасевича: «Мы любили друг друга…» [1, с. 236].

Жив образ Италии и как общеевропейской «здравницы». Берберова именно в романе
«Бородин» вспомнит об этом и неслучайно припишет в форме несобственно-прямой речи
своему главному герою следующее рассуждение: «Накануне у неё (будущей жены Бородина
– прим. Э. М.) шла горлом кровь, <…> но ведь для чего же и существует Италия?» [2, с. 275].

Несмотря на это, декадентские умонастроения Серебряного века и тенденция к раз-
венчанию старых идеалов коснулись и «золотого» образа Италии. Блок в уже упомянутых
выше «Итальянских стихах», описывая красоту страны, не преминул ввести мотив одряхле-
ния культуры и умирания былого итальянского величия. Обратившись к стихотворениям
данного цикла, можно обнаружить мотив смерти («Эпитафия Фра Филиппо Липпи», «Фло-
ренция», «Почиет в мире Теодорих» и др.), глубокого сна («Равенна» и т.д.), расставания и
опускающегося мрака («Венеция» и др.). Ходасевич, по признанию самой Берберовой, кото-
рое можно найти в «Курсиве моём», также отмечает, рассматривая венецианские дворцы, что
они так постарели, что сейчас рухнут. Позиция Блока очень точно обобщает умонастроения
его современников: в целом, в ту эпоху, Италия по-прежнему воспринималась как bel paese
(«прекрасная страна»), но потерявшая былой блеск и райский ореол, обреченная на старение,
дряхление и увядание, современниками которого и стало поколение Серебряного века. И ес-
ли в XIX веке на позитивное и романтически-идеальное восприятие Италии русским созна-
нием повлияло итальянское национально-патриотическое движение рисорджименто, направ-
ленное на возрождение страны, то в XX веке период социально-экономического упадка (ча-
стичный итог объединения итальянских земель), поразившего Италию, и фашистские агрес-
сивные идеи, развенчали идеалистическое начало. В то же время нетипичным и ярким при-
мером резко отрицательного отношения к Италии этого периода является творчество Нины
Петровской, прожившей там, в общей сложности, девять лет. Именно в её описаниях можно
найти тот редкий пример, когда как раз Италия и воспринимается русским эмигрантским со-
знанием крайне отрицательно и, таким образом, нетрадиционно для русской культуры. Дру-
гой крайностью в рассуждениях об Италии эпохи Серебряного века и эмиграции первой вол-
ны являются суждения П. Муратова: по своему характеру они сохраняют апологетическую
направленность и стремление к идеализации, характерные для русского культурного созна-
ния XIX века. Сам Муратов, впервые побывав в Италии в 1908 году, признавал, что именно
Италия является его духовной родиной. Не случайно и то, что Берберова, хорошо знавшая
Муратова (даже посвятившего ей рассказ «Шехеразада», в то время как она опубликовала в
«Современных записках» посвященное ему стихотворение «М.») и именно благодаря ему
открывшая для себя итальянские красоты, перенимает восторженную стилистику и тип вос-
приятия данной культурной реальности, что и объясняет наличие в её творчестве идеалисти-
ческих итальянских реалий.

Культурная связь Берберовой и Италии не была односторонней. Италия «ответила»
писательнице на её восторженную привязанность к аппенинской земле. Итальянцы перевели
практически всё творческое наследие Берберовой, а среди издательств, выпустивших в свет
её книги, можно назвать такие крупные, как Фельтринелли (которое первым в мире издало
«Доктора Живаго») и Адельфи, специализирующееся на выпуске, главным образом, ино-
странной литературы и издавшее большое количество сочинений славянских авторов. Осо-
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бого внимания заслуживает перевод стихотворений, тщательно выполненный М. Калузио,
причем примечательно, что издание было осуществлено на двух языках, т.е. имеет парал-
лельные тексты. Непереведенными остаются «Люди и ложи» — история масонского движе-
ния в интерпретации Берберовой, и это имеет свои причины. В Италии в последние годы
сложилось очень негативное отношение к масонам. После беспрецедентного по своим мас-
штабам скандала, разразившегося 17 марта 1981, когда было открыто тайное существование
в Италии влиятельной масонской ложи П-2 («Пропаганда 2»), а в особенности после обнаро-
дования списка входивших туда людей (932 человека, среди которых — видные политики,
военные, представители королевской династии и других высокопоставленные лица), писать
и говорить о масонских движениях неуместно.

В контексте этих рассуждений интересным представляется тот факт, что в сделанном
самой же Берберовой переводе на английский язык книги «Курсив мой» (для первого изда-
ния) название звучит как «The Italics are mine». Казалось бы, это простое фонетическое сов-
падение: особый «косой» шрифт назван «италик», потому что «родился» именно в Италии,
когда венецианский типограф Мануций в XVI веке назвал так один из видов наклонного
шрифта. Есть версия, что он «подсмотрел» его в рукописях Петрарки, писавшего очень акку-
ратно и слегка наклоняя буквы вправо. Но применительно к творчеству Берберовой и тем
прекрасным итальянским образам, которые встречаются в её творчестве, это совпадение яв-
но может быть воспринято как символ, ведь именно в Италии находится Венеция — город,
который Берберова, по её собственному признанию, любила больше всех городов мира, и в
то время как в других точках мира дует ветер, идёт дождь и собираются туманы, именно в
Италии на фоне римской синевы возвышается тот самый ангел, над которым писательница
гадала — вкладывает он или вынимает свой меч, и кажется, что не ничего лучше «этой голу-
бизны, этой весны, этой упоительной мягкости сладчайшего в мире места» [2, с. 198].

Примечания
1 «В XIX веке открыли, что Италия могла быть отличным средством против разных заболева-

ний. Лечиться за рубежом было для русских одним из самых общих предлогов для поездки по Евро-
пе; но в Италии, помимо всяких телесных заболеваний, лечили также и душу. Несчастливая любовь,
ошибочный брак, творческий кризис, долгая депрессия, неприятности на работе: ко всем этим про-
блемам решение искали в прекрасном итальянском солнце, будучи окруженными историческими па-
мятниками <…> Вот что писал, посетив Италию около 1840 года, Д. А. Милютин, министр ино-
странных дел при правительстве Александра II: «<…> всё же живые и доброжелательные итальянцы
наиболее близки нашему славянскому менталитету, чем тяжелые, флегматичные и закрытые тевтоны
(т.е. немцы — прим. Э. М.).» Русские чувствовали себя с итальянцами лучше, чем с другими евро-
пейцами» (перевод мой. — Э. М.).
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«ОТКРЫТОЕ ПРОИЗВЕДЕНИЕ» УМБЕРТО ЭКО И ПРОБЛЕМА
ГРАНИЦЫ В ИСКУССТВЕ

В статье анализируется концепция «открытого произведения» Умберто Эко
в аспекте границы искусства. Определены факторы, обусловившие усиле-
ние подвижности границ в искусстве, а также выявлены главные особенно-
сти «мобильной» структуры в музыке, имеющей особую предрасположен-
ность к «открытости».
Ключевые слова: открытое произведение, музыка, классическая и неклас-
сическая парадигмы искусства, авангард, граница.

Граница искусства, в её онтологическом, гносеологическом и аксиологическом изме-
рениях, является непреходящей проблемой истории культуры. По большому счету, весь ху-
дожественный процесс можно представить как непрерывное установление и разрушение
границ: замысла и его воплощения, создания художественного произведения и его интерпре-
тации, определение пределов традиции и новаторства, барьеров между «своим» и «чужим»,
между искусством и не-искусством и т.д.

В переломные, кризисные моменты культуры эта проблема приобретает принципи-
альное значение. Она становится той «зоной», в которой формируются новые эстетические
позиции, концепции, новые определения природы и специфики искусства.

Современная эпоха, когда происходит смена художественной и философско-
мировоззренческой парадигмы, среди других проблем с особой остротой и дискуссионно-
стью ставит вопрос о закрытости-открытости границ произведения искусства. Исследовате-
лем современного искусства, который «спровоцировал» широкое обсуждение проблемы,
стал Умберто Эко.

По точному определению Ю. Лотмана, Умберто Эко — «один из самых бурлящих
кратеров вулкана современной интеллектуальной жизни Италии» [1, с. 468]. Имя итальян-
ского ученого — лингвиста, эстетика, историка литературы, писателя, эссеиста, критика —
не только повсеместно известно: оно является культовым для нескольких поколений интел-
лектуалов. В то же время, отечественного читателя с ним связывает совсем недавнее знаком-
ство. Эко получил известность в нашей стране немногим более двадцати лет назад. В после-
словии к первой публикации романа «Имя розы», в 1989 году, Ю. Лотман указывает, что в
Краткой литературной энциклопедии статьи о нем нет (за исключением лишь упоминания
«вскользь»), и попутно замечает: «что характеризует, конечно, энциклопедию, а не У. Эко»
[1, с. 468].

Исследование проблемы «открытого произведения» в трудах Эко имеет свою логику,
последовательность и историю. В конце 50-х годов ХХ века У. Эко включается в активную
дискуссию о структуре художественного произведения, формулирует смысл понятия «от-
крытое произведение», которое во многом благодаря его исследованиям прочно вошло в
научный обиход. Само понятие имеет достаточно долгую историю, в частности, еще в 1888
г. Генрих Вельфлин писал об «открытой форме». О поэтике «открытости» размышляли Вер-
лен и Малларме, сам У. Эко говорит о «средневековых обертонах» темы, о барочной «откры-
тости формы».

Непосредственным поводом для итальянского исследователя стала критика ключевых
постулатов классического структурализма, согласно которому произведение искусства есть
текст («сообщение»), обладающий четко фиксированным значением.

В опубликованной в 1962 г. работе под названием «Открытое произведение» (перво-
начально работа называлась «Форма и неопределенность») У. Эко это понятие связывает
прежде всего с искусством авангарда, причастного к стратегическому обновлению культуры.
В ситуации смены мировоззренческой парадигмы художники-авангардисты открывают пло-
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дотворность беспорядка, «позитивность которого показала нам современная культура», об-
ращаются к идеалам неформальности, неупорядоченности, случайности. Однако проблема,
которая поначалу казалась локальной и имеющей конкретно-историческое значение, получа-
ет разностороннее освещение. У. Эко погружает понятие «открытое произведение» во мно-
жественность контекстов и впервые в истории дает его теоретическое обоснование в контек-
сте диалектики художественного мышления в целом.

Исходная идея книги заключается в том, что «произведение искусства — это принци-
пиально неоднозначное сообщение, множественность означаемых, которые сосуществуют в
одном означающем» [3, с. 5]. В этом смысле каждое произведение искусства, даже если оно
создано «в соответствии с явной или подразумеваемой поэтикой необходимости», в сущно-
сти, остается открытым. Открытость проявляется в художественном произведении как «до-
пустимость бесконечного ряда возможных его прочтений, каждое из которых вдыхает в это
произведение новую жизнь в соответствии с личной перспективой, вкусом, исполнением» [3,
с. 94].

В рецептивной эстетике любая воспринимаемая форма, наделенная эстетической цен-
ностью, предстает как «открытая». Так происходит даже тогда, когда художник стремится к
однозначности и избегает многосмысленности и неопределенности высказывания.

На основе многозначности информации, заключенной в произведении, и бесконечной
множественности ее прочтения У. Эко справедливо утверждает, что никакое произведение
искусства в действительности не является «закрытым», поскольку каждое в своей внешней
завершенности содержит бесконечное множество возможных «прочтений» [3, с. 94]. Логика
существования произведения в различные эпохи связана с обнаружением ранее скрытых
смыслов и утратой казавшихся актуальными и очевидными. Лотман эту подвижность смыс-
лов художественного творения объясняет постоянно происходящими в культуре процессами
«символизации» и «десимволизации».

Говоря об исходной, природной открытости искусства, Эко определяет ее как «эпи-
стемологическую метафору». Широко используемое в психологии и психотерапии понятие
«эпистемологическая метафора» отражает связь эмоциональных состояний человека с исто-
рией его жизни, его собственными воспоминаниями и определяет связь мыслей и чувств с
изначальными образными представлениями и внутренними переживаниями. Понятие «эпи-
стемологическая метафора» (по замечанию Эко, употребляемое здесь в метафорическом
смысле) очень точно фиксирует не только семантическую множественность художественно-
го произведения, но и сам характер развертывания проекта искусства в целом.

В то же время, в ХХ столетии утверждается художественный опыт, в котором это —
родовое для искусства в целом — качество проявляется принципиально по-иному, как «от-
крытость второго порядка», к которой стремится современное искусство.

Это и позволило итальянскому ученому понимать «открытость» и «закрытость» как
частные случаи внутри всеобщей эстетической незавершенности и семантической множе-
ственности.

Определяя реальную, а не метафорическую открытость как «трансцендентальную
схему структурирования художественной формы», исследователь отмечает четыре принци-
пиальных момента, которые следует учитывать для плодотворного анализа проблемы. Во-
первых, предметом исследования он предполагает поэтику произведения, понятую «как опе-
ративная программа, которую художник раз за разом себе намечает, как замысел произведе-
ния, которым явно или подспудно руководствуется» [3, с. 9], как проект формирования или
структурирования произведения. Соглашаясь с толкованием термина у П. Валери, У. Эко
отмечает, что поэтика отражает, как первоначальный замысел и окончательный результат
сосуществуют в произведении, даже если речь идет об их принципиальном несовпадении.
«Открытость» можно постичь только при исследовании художественного делания, того
poein, «которое завершается созданием какого-либо произведения» [3, с. 9].

Второй важный момент заключается в том, что понятие «открытое произведение» не
имеет аксиологического значения. Проясняя смысл поэтики «незавершенности», У. Эко го-
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ворит, что она не является категорией критики и не имеет отношения к оппозициям: значи-
тельные-незначительные, достойные-недостойные, устаревшие-новые и т.п. Эстетическая
ценность произведения не может определяться тем, насколько оно «открыто» или «закрыто».
Открытая композиция представляет собой гипотетическую модель, является «гибкой и по-
движной формулой», которая может «лишь указать, в каком направлении развивается совре-
менное искусство» [3, с. 10].

Третий фактор, который У. Эко считает принципиальным для определения «открыто-
го произведения», заключается в обращенности исследователя к структуре. Структура пред-
ставляется им «как органическое целое, рождающееся из слияния различных уровней пред-
шествующего опыта (идеи, эмоции, оперативные установки, материал, модули организации,
темы, сюжеты, готовые стилемы и акты авторской фантазии). Однако речь должна идти не о
конкретной структуре произведения, претендующей на какую-либо «окончательную мо-
дель», но о принципиальной структуре отношений.

И, наконец, четвертый методологически важный принцип касается вопроса о преде-
лах, границах рассуждений об открытом произведении. У. Эко предупреждает читателя, что
его исследование не претендует на решение вопроса о природе искусства или на объяснение
его специфики с позиции влияния исторического контекста. Связи искусства с реальностью
далеки от однозначности, при их богатстве и тонкости, часто они оказываются чрезвычайно
запутанными и опосредованными. С другой стороны, вопрос об «открытом произведении»
нельзя сводить к проблеме активного восприятия, к чисто техницистской игре «произведе-
ние-потребитель». В то же время обе стороны — идеологическая и языковая — обусловли-
вают наличие широкого поля для интерпретаций и принципиально значимы для понимания
феномена открытого произведения.

Исследование У. Эко по преимуществу основано на обращении к литературе (поэзии
и прозе), архитектуре, телевидению, дизайну. Однако исходным моментом всех его рассуж-
дений оказывается музыка. Она дает ученому не только обширный материал, демонстриру-
ющий разные способы преодоления «закрытости» сочинения: музыка становится неким ме-
тодологическим ключом к пониманию «открытости».

Характерно признание итальянского ученого о том, что изучение природы открытого
произведения было им начато в ходе наблюдений за музыкальными опытами Лучано Берио,
Анри Пуссера, Андре Букурешлиева и в процессе обсуждения с ними проблем новой музы-
ки.

Среди произведений инструментальной музыки конца 50-х годов ХХ века У. Эко от-
мечает сочинения, имеющие одну общую особенность: «исполнителю предоставляется
необычайная свобода исполнения, когда он не только может понимать указания композитора
в соответствии со своим восприятием (как это происходит тогда, когда мы имеем дело с тра-
диционной музыкой), но просто обязан влиять на форму сочинения, нередко актом творче-
ской импровизации определяя длительность нот или последовательность звуков» [3, с. 24].
Речь идет о произведениях Карлхайнца Штокхаузена, Лучано Берио Анри Пуссера, Пьера
Булеза и других представителях авангарда. В партитуре Одиннадцатой пьесы для фортепья-
но (Klavierstuck XI) Штокхаузена на большом плакате (53х93 см) отпечатано 19 абсолютно
независимых друг от друга музыкальных структур-сегментов. Исполнитель должен выбрать
произвольный фрагмент и играть его в любом темпе, в любой динамике и артикуляции. А
далее музыкант самостоятельно «выстраивает» последовательность музыкального материа-
ла, создавая «комбинаторную» структуру пьесы. В нотном тексте Секвенции для флейты со-
ло Берио определены последовательность звуков и динамика, однако продолжительность
звучания каждой ноты зависит от того, какое значение придаст ей исполнитель, в соответ-
ствии с выбранной им частотой ударов метронома.

В русле идеи «мобильного произведения» создает свою Третью сонату для фортепья-
но Пьер Булез. В первой части сонаты десять отрывков, расположенных на десяти отдельных
листах, могут по-разному сочетаться между собой; вторая часть состоит из четырех разделов
кольцевой структуры, благодаря которой исполнитель может начинать с любого из них, по-
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степенно соединяя их в круг. Анри Пуссер развивает эту тенденцию далее. В авторских ком-
ментариях к композиции «Перемены» Пуссер представляет ее не столько как пьесу, сколько
как «определенное поле возможностей, приглашение к выбору» [цит. по: 3, с. 25]. Он не
только предлагает исполнителю свободно связывать каждый из шестнадцати разделов ком-
позиции, создавая «множество хронологических развязок». Все возникающие варианты ком-
позитор предлагает «записать на магнитофонную ленту, пустить в продажу, и тогда, распо-
лагая относительно недорогой акустической установкой, публика сама в домашних условиях
сможет на их основе создавать доселе неизвестные музыкальные образы, рождать новое кол-
лективное восприятие материи звука и времени» [3, с. 25].

Итак, обращаясь к алеаторическим композициям, в которых произведение представ-
ляет подвижную структуру и принципиально «сопротивляется» завершенности, У. Эко отме-
чает в них очевидную тенденцию формирования новой — менее метафорической, «куда бо-
лее осязаемой» — открытости. Все упомянутые примеры объединяет резкое расхождение с
классической традицией. Это различие он формулирует так: «классическое музыкальное
произведение, например, фуга Баха, Аида или Весна священная, представляло собой всю со-
вокупность звуковой реальности, которую автор организовывал вполне определенным, за-
конченным образом, предлагая ее слушателю, или с помощью условных знаков наставлял
исполнителя так, чтобы он в основном воспроизводил ту форму, которая была задумана
композитором»[3, с. 26].

В произведениях Штокхаузена, Берио, Булеза, Пуссера отсутствует установка на за-
конченность и определенность сообщения, в них предлагается возможность различной му-
зыкальной организации произведения, с активным включением в этот процесс исполнителя и
даже слушателя. Следовательно, эти сочинения «предстают не как некие законченные произ-
ведения, требующие, чтобы их пережили и постигли в заданном структурном направлении,
но как произведения «открытые», которые завершает исполнитель в тот самый момент, когда
он получает от них эстетическое наслаждение» [3, с. 26].

Таким образом, У. Эко переводит исследование открытого произведения в плоскость
сравнения классической и неклассической художественно-мировоззренческих парадигм.

Классическая парадигма, утверждающая идею порядка, определенности и завершен-
ности, основана на следовании организующим предустановленным законам, которые «снова
и снова заявляют о себе благодаря повторению предсказуемых элементов сообщения» [3,
с. 187], тем самым делая его значение яснее и однозначнее. С точки зрения закона вероятно-
сти, классическое искусство представляет эстетическую организацию традиционного языка,
таким образом утверждая «структуры обыденного восприятия» [3, с. 188]. В музыке отраже-
нием закона вероятности является «тональная грамматика», на которой воспитывался слух
западного человека на протяжении нескольких столетий и в рамках которой существуют
прочные контекстуальные связи. Она и определяет предугадывание значений, ясность и
предсказуемость музыкальной информации.

Неклассическая парадигма, неотделимая от авангардистского представления о хао-
тичности мира и амбивалентности языка, не конструирует самодостаточный замкнутый мир.
Не упорядоченный Космос, а Хаосмос, где хаос и порядок обладают равноправным суще-
ствованием, становится предметом пристального внимания. Художники неклассической
эпохи выбирают семантическую и структурную открытость в качестве основной творческой
программы.

Выявляя истоки открытости современного искусства, У. Эко обращается к некоторым
положениям гештальтпсихологии. И вновь для выявления различия классической и неклас-
сической «открытости» произведения он избирает музыку. Вероятно, причиной этого явля-
ется не только временная природа музыкального искусства, но и то, что высокая условность
музыкального языка открывает пространство для эмоционального переживания. В диалоге с
автором книги «Чувство и смысл в музыке» Леонардом Мейером исследователь утверждает,
что классический музыкальный дискурс выстраивается по психологической схеме: «стимул-
завершение», или «стремление-разрешение». Неясное, незавершенное звучание, обладающее
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смысловой неопределенностью, порождает ситуацию «кризиса, в которой слушатель вынуж-
ден отыскивать некий непреложный момент, разрешающий возникшую двусмысленность»
[3, с. 155]. Причем, чем больше длится «промедление» развязки, тем сильнее желание обре-
сти удовольствие от порядка и завершенности. В рамках классической модели культуры на
основе опыта восприятия «предпочтительной ценностью все-таки оказывалось завершение,
заключительное удовлетворение ожидания» [3, с. 162]. Классическую двойственность струк-
туры музыкального дискурса Анри Пуссер связывает с психологической инерцией, посколь-
ку предпочтительной ценностью для приверженцев классической традиции «все-таки оказы-
валось завершение, заключительное удовлетворение ожидания» [3, с. 162]. Это обстоятель-
ство связано с классической культурной парадигмой в целом — с ее идеей строгого иерархи-
ческого порядка, понятием абсолютного авторитета, с убежденностью в «существовании
неизменной и однозначной истины» [3, с. 164].

В неклассической парадигме, столь явно воплощенной в эстетике и поэтике новой му-
зыки (как и в современном искусстве вообще) происходит «отказ от психологической инер-
ции, выражающейся в созерцании обретенного порядка», сосредоточение на процессе и при-
знании «множества порядков», побуждение его интерпретатора к «осознанно свободным
действиям» [3, с. 163] .

Для описания логики самоопределения неклассического мышления Умберто Эко об-
ращается к музыке веберновской и поствеберновской. Сравнивая композиции А. Веберна и
А. Пуссера, он отмечает эволюцию произведения от заданного звукового универсума (уже
полностью произведенного) к активному сотворчеству композитора и слушателя, когда по-
следний сам организует и структурирует музыкальный дискурс: «практически воздействует
на него и порождает его» [3, с. 46].

Важным моментом в определении произведения, находящегося в движении, является
утверждение У. Эко о том, что «открытость» вовсе не означает неопределенности сообще-
ния, бесконечных возможностей формы, нерегламентированной свободы восприятия. Прин-
ципиальный аспект границы открытого произведения заключается в преодолении хаоса бес-
смысленности. «Между многочисленностью формальных множеств и неразличаемым хао-
сом, лишенным всякой возможности эстетического восприятия и наслаждения, расстояние
невелико: только динамическая диалектическая взаимосвязь того и другого может спасти
автора открытого произведения» [3, с. 137].

Анализируя проблему диалектической связи между «формой» и «открытостью», уче-
ный стремится установить, в каких пределах произведение может быть максимально много-
значным и зависеть от деятельного вмешательства исполнителя или воспринимающего, со-
храняя при этом свою целостность. Существует принципиальная разница между «открыто-
стью» произведения и «открытостью» как шумом, который является «грубой», необработан-
ной материей, не имеющий минимальной организованности. Невозможно раз и навсегда
определить некий «порог», за которым богатство информации превращается в «шум». Эко
замечает, что выявление этой границы — задача не эстетики, а «критического взгляда»,
непосредственного восприятия, поскольку в каждом произведении этот порог индивидуален
и неповторим. Мы «наслаждаемся качеством произведения, которое является открытым
именно потому, что оно — произведение» [3, с. 204].

Символом культуры и мироздания Эко считает лабиринт, имеющий центр. В искус-
стве — даже в утверждении торжествующей грубой материи или намеренном создании пол-
ной случайности и произвольности — должно быть создано определенное «поле, направля-
ющее прочтение картины и руководящее процессом выбора», поле, свидетельствующее о
целостности и глубине эстетической информации и не допускающее ее превращения в шум
или в «солипсистский бред».

Итак, размышляя об «открытом произведении» и раскрывая его пластичность, дина-
мику и свободу, Умберто Эко, в то же время, предостерегает об опасности нарушения границ
его «завершенности». Характерно, что в обосновании феномена «открытости» он не только
постоянно апеллирует к музыке, но и видит в ней наиболее адекватный предмет. Музыка, с
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ее природной «разомкнутостью» и мобильностью смысла и структуры, допускающая свобо-
ду интерпретации звукового образа, при сохранении «узнаваемости», является благодатной
почвой для дальнейшего выявления характерных особенностей «открытого произведения».
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«ЯЗЫКОВЫЕ ОДЕЖДЫ» ПОЛИТИЧЕСКИХ ВЫСТУПЛЕНИЙ:
СИЛЬВИО БЕРЛУСКОНИ КАК ЯЗЫКОВАЯ ЛИЧНОСТЬ

В статье рассматривается понятие «языковая личность» в политическом
дискурсе. В качестве кейса используются публичные речи бывшего премь-
ер-министра Италии Сильвио Берлускони. В ходе анализа были выделены
основные коммуникативные стратегии этой политической языковой лично-
сти.
Ключевые слова: «языковая личность», политический дискурс, коммуника-
тивная стратегия.

Мысли о том, что политика есть говорение, высказывались исследователями различ-
ных областей гуманитарного знания еще в прошлом веке. Однако сейчас тенденция превра-
тилась не только в постоянно и успешно действующую модель политического/речевого по-
ведения, но и породила технологичный (в смысле — функционирующий как отработанные
технологии) инструмент воздействия на адресата в самом широком смысле этого слова (оп-
понент, аудитория, электорат и т.д.). Лингвисты неоднократно обращали внимание на мани-
пулятивные технологические возможности языка: «Счастливая особенность лингвистики —
в объекте, язык умеет манипулировать, он умеет гримировать свои функции, умеет выдать
одно за другое, умеет внушать, воздействовать, лжесвидетельствовать <…>» [7]. Языковое
манипулирование — это использование особенностей языка и принципов его употребления с
целью скрытого воздействия на адресата в нужном для говорящего направлении; скрытого
— значит, неосознаваемого адресатом. Иными словами, когда скрытые возможности языка
используются говорящим для того, чтобы навязать слушающему определенное представле-
ние о действительности, отношение к ней, эмоциональную реакцию или намерение, не сов-
падающие с тем, что слушающий мог бы сформировать самостоятельно, принято говорить о
власти языка, или языковом манипулировании. Язык в таких случаях используется, по выра-
жению одного из исследователей языковой манипуляции Р. Блакара, как «инструмент соци-
альной власти» [3]. Механизмы манипулирования неотделимы от языка. Одни и те же сред-
ства используются и для прояснения истины и для ее искажения. Ни один из языковых меха-
низмов не предназначен специально для манипулирования, но почти любой может быть для
этого использован.

Язык устроен таким образом, что дает возможность человеку по-разному описывать
действительность. И человек пользуется этой возможностью даже в повседневной жизни. В
лингвистике проблему интерпретационных возможностей языка разрабатывали Х. Вайнрих,
Р. Блакар, Дж. Лакофф, М. Джонсон, Д. Болинджер, Р. Фоулер, Д. Вильсон, в отечественном
языкознании — А. Н. Баранов, П. Б. Паршин, М. В. Китайгородская, Н. Н. Розанова и др. Ис-
следования последних лет в политической лингвистике и смежных науках подтверждают те-
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зис М. Бахтина, что человек вовсе не использует слова для обозначения вещей (сами по себе
они человеку не нужны), человек живет и действует в мире и может пользоваться словами
для организации своих действий, для организации действий других людей и своих совмест-
ных действий с другими людьми [2]. Однако подчеркнем еще раз, что все коммуникативные
лингвотехнологии (языковые приемы, методы и средства — все эти «языковые одежды») са-
ми по себе нейтральны, и манипулятивными они становятся лишь при соответствующем ис-
пользовании, приобретая определенное целеполагание.

В тексте появление любой языковой единицы является мотивированным. «Всегда есть
разные способы сказать об одном и том же, и выбор никогда не бывает случайным» [12, p. 4].
«Люди не просто лгут — они интерпретируют социальную действительность» [5] — не-
сколько жесткое, но достаточно реалистичное осмысление процесса вербализации окружа-
ющей действительности адресантом.

Существуют некоторые сферы жизни, в которых речевое воздействие, а часто и под-
линное языковое манипулирование практикуются особенно часто и играют очень важную
роль, одна из наиболее очевидных — сфера публичной политики.

В практике массовой речевой коммуникации существует явление, делающее слово
мощным орудием  власти, явление, которое хорошо выражается в старинной русской пого-
ворке «встречают по одежке…». Е. В. Ушакова, исследователь, анализирующий факторы,
влияющие на восприятие образа политика, риторически спрашивает: «Разве речь политика
не являет собой сотканную из эмоционально окрашенных слов, активных речевых конструк-
ций, апелляций к мифологической и религиозной лексике красивую одежку?! Аудитория,
электорат, массовое сознание имеет обыкновение принимать словесную обертку за настоя-
щее содержание и верить политику "на слово"» [10].  Примеров тому довольно много. В
прошлом веке это быстрое восхождение таких политических монстров, как Гитлер и Муссо-
лини, блестящих ораторов и харизматических лидеров. В постперестроечной России это
удивленное (после выступлений наших Генеральных секретарей «по бумажке») одобрение
речей Горбачева, Собчака, Ельцина. Умелое использование политическими деятелями мар-
кированной, знаковой лексики, риторических конструкций и символов, пробуждавших еще
мало изученную, но, несомненно, мощную энергию коллективного бессознательного, позво-
ляло во все времена политическим лидерам вовлекать в свое турбулентное движение массы
людей, поверивших в идеи кумиров. В этой связи особого внимания заслуживает речевое по-
ведение первого лица в государстве.

Исследователи политического дискурса утверждают, что до XX века первые лица гос-
ударства редко выступали публично, тем более с неподготовленной (спонтанной) речью. С
развитием средств коммуникации (радио, телевидение) публичность становится одним из
важных средств воздействия на массы, использование СМИ в политическом дискурсе пре-
вращается в один из наиболее действенных инструментов влияния на общественное мнение.
По понятным причинам число публичных выступлений первых лиц значительно возрастает:
официальная статистика утверждает, что в период между 1945-1975 годами количество пуб-
личных выступлений американских президентов увеличилось почти на 500%, и это количе-
ство продолжает расти [14, p. 21]. По словам Р. Харта, современный «президент — прежде
всего оратор» [11, p. 2-5], а «президентская речь и действие все в большей мере отражают
мнение, что говорение и есть управление» [11, p. 10]. Таким образом, политическая власть
покоится на способности убеждать. От того насколько успешно осуществляется лингвостра-
тегия убеждения, зависит успешность политического выступления в целом [см.: 8, 9].

Говоря о публичных выступлениях политиков, необходимо вспомнить о понятии язы-
ковая личность. «Личность — средоточие взаимосвязи культуры и языка, диалектики их раз-
вития. Поэтому о личности можно говорить только как о языковой личности, как о вопло-
щённой в языке» [4]. Ю. Н. Караулов выделяет в структуре языковой личности три уровня:
вербально-семантический, когнитивный и прагматический [6]. В языковой личности полити-
ка третий, прагматический, уровень является преобладающим. Языковая личность политика
есть отражение его «картины мира», его аксиологических установок. Анализируя публичный
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дискурс политика, изучая совокупность текстов, порожденных в публичной сфере, мы очер-
чиваем границы языковой личности данного политика (фрагментарно).

Кейсом для данной статьи послужила политическая речевая активность Сильвио Бер-
лускони. Бывший премьер-министр Италии Сильвио Берлускони известен своим скандаль-
ным поведением и не менее скандальными публичными выступлениями. В итальянском язы-
ке даже появился новый термин «берлусконизм» (berlusconismo). Этот термин был придуман
журналистами и социологами для обозначения основной линии поведения и ценностей, де-
кларируемых Берлускони в политике. «Берлусконизм» в речевом поведении — это коммуни-
кативный инфантилизм, примитивные метафоры, упрощения, использование сниженной
лексики. Однако именно такие приемы неоднократно позволяли Берлускони «выходить су-
хим из воды», побеждать своих оппонентов в речевых политических баталиях.

Для анализа была выбрана речь Берлускони в Парламенте Италии, произнесенная в
момент очередного правительственного кризиса. Являясь конфликтным поляризованным
текстом, эта речь убедительно и достаточно полно иллюстрирует те коммуникативные прие-
мы и стратегии, которые бывший премьер-министр так успешно использовал на протяжении
десятилетий своей активной политической деятельности.

11 октября 2011 года Палата депутатов Парламента Италии отклонила первую статью
финансового отчета правительства Италии за 2010 год, таким образом заблокировав рас-
смотрение других статей отчета. А уже в четверг 13 октября Сильвио Берлускони поставил
перед депутатами вопрос о доверии правительству. Представители оппозиционных партий
заявили, что не будут присутствовать на этом заседании. Несмотря на это обстоятельство,
Берлускони выступил перед депутатами и (особо подчеркнем) после этой речи в 51 раз за по-
следние три года получил поддержку Парламента.

Анализируемый текст выступления С. Берлускони был рассмотрен нами в трех аспек-
тах: интенциональном, лингвистическом, результативном. Дискурсивные ожидания и ком-
муникативный повод выступления предопределили выявленный характер интенций. В кон-
фликтном тексте, которым, без сомнения, является выступление Берлускони, были выделены
следующие основные интенции: обвинения, разоблачения/дискредитации оппонента, само-
оправдания, самопрезентации и объединения нации.

Для поляризации речи, реализуя интенцию разоблачения оппонента, Берлускони об-
ращается к теме поиска внешних и внутренних врагов. Это деление всего на «свое» и «чу-
жое» часто оказывается основой фрейма (сценария), внутри которого позиционируется про-
блематика политической дискуссии. Р. Барт подчеркивает, что  практически всякая мифоло-
гия (и в первую очередь — политическая) не способна представить себе Иное, подменяя по-
следнее — Чужим. «Инаковость — самое неприемлемое понятие для «здравого смысла».
Любой миф фатально тяготеет к куцему антропоцентризму, а хуже того, к своеобразному
классовому антропоцентризму» [1, c. 88]. И тогда вместо понятия об ином, возникает миф о
чужом. Иное — это то, что надо и можно понять, чужое — то, что понять невозможно, его
можно только уничтожить. Именно эта мифологическая основа и порождает резкую оппози-
цию понятий: мы и они, мы и наши враги, свои и чужие, соплеменники и инородцы и так да-
лее.  При этом у политика (в нашем случае — у Берлускони) возвышение своих заслуг про-
исходит за счет снижения роли оппозиции, обвинения ее в клевете и бессилии:
…сегодня оппозиция является разорванной
и разобщенной, более того, ее просто не
существует, и эта оппозиция сконцентриро-
вана на проведении против меня порочащей
компании, используя клевету, авторы кото-
рой СМИ, но у нее нет ни исполнителя пе-
ремен, ни определенной программы, кото-
рую они могут предложить избирателям.

…le opposizioni sono oggi frastagliate e di-
vise, anzi sono addirittura sparite e concentra-
no su chi vi parla una campagna demolitoria
aiutata dalle calunnie di cui è autore un circuito
mediatico ma non hanno né un Esecutivo di
ricambio né un programma definito da propor-
re agli elettori.
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Берлускони называет оппозиционеров «партией уклонистов и катастрофистов» (partito de-
clinista, catastrofista) и утверждает, что у сегодняшнего Правительства нет надежной альтер-
нативы (questo Governo non abbia alternative credibili).

Однако не только оппозиция виновата в кризисе. Берлускони говорит также о «плохих
временах» и невозможности прогнозировать поведение финансовых рынков, что угрожает
стабильности евро (I mercati finanziari si comportano in modo volatile, minacciando la stabilità
dell'euro). Именно трудными временами он оправдывает принятие трудных, а иногда и непо-
пулярных решений (quelle decisioni difficili, a volte impopolari).

В своей речи Берлускони активно обращается к базовому политическому концепту
демократии. Например, он подчеркивает тот факт, что его Правительство было выбрано за-
конным и демократическим путем, поэтому только народ вправе отправлять Правительство в
отставку:

Теперь Правительства делают избиратели, и
выбирают их, голосуя за символ, которым
является глава коалиции, выдвинутый кан-
дидатом в Председатели Правительства

Ora i Governi li fanno gli elettori, e li fanno
votando per un simbolo in cui è esplicitamente
indicato il capo della coalizione candidato alla
Presidenza del Consiglio.

или

Парламент контролирует, издает законы,
дает и отнимает политическое доверие, но
когда большинство и его лидер теряют это
доверие, слово должно вернуться к избира-
телям.

Il Parlamento controlla, legifera, dà e toglie
apertamente la fiducia politica, ma quando una
maggioranza e il suo leader la perdono la pa-
rola deve ritornare agli elettori

И именно эту демократическую норму Берлускони призывает «охранять как сокровище»
(questa norma democratica dobbiamo custodirla come un tesoro).

От декларирования демократических принципов (в собственной интерпретации) Бер-
лускони переходит к выражению уверенности, что за ним по-прежнему следует большин-
ство. Таким образом он реализует важную интенцию объединения нации, аудитории, любого
коллективного адресата.

Я здесь, и со мной  политически сплоченное
большинство, несмотря на инциденты в Па-
лате, я здесь с моим большинством…

Io sono qui, e con me una maggioranza politi-
camente coesa, al di là degli incidenti d'Aula,
sono qui con la mia maggioranza…

Для усиления эффекта на протяжении всей речи по большей части используется ме-
стоимение «мы». Подобную насыщенность личными местоимениями (мы, наш) демонстри-
руют тексты других политиков, это, по выражению Силберстейн, «позволяет <…> грамма-
тически объединить нацию <…>» [13, p. 4].

К универсальному набору речевых ресурсов также относятся интенции самопрезента-
ции и самовосхваления. Хотя традиционно данная стратегия выполняет в конфликтном тек-
сте вспомогательную роль, помогая говорящему лишь озвучить положительную самооценку,
тем не менее, в большинстве текстов Берлускони эта стратегия претендует на роль осново-
полагающей (вспомним сам термин «берлусконизм»). В анализируемом случае стратегия ре-
ализуется опосредованно через уверения в том, что Правительство действует в интересах из-
бирателей и не свернет со своего пути (себя Берлускони позиционирует как часть Прави-
тельства).
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Правительство, во всяком случае, будет ид-
ти вперед, не оглядываясь ни на что, кроме
как на уважение Конституции и европей-
ских обязательств

Il nostro Governo comunque andrà avanti, sen-
za farsi condizionare da nulla, se non dal
rispetto della Costituzione e dagli impegni eu-
ropei.

Когда речь идет о проблемах Италии, Берлускони всегда сравнивает Италию с други-
ми европейскими странами, и оказывается, что «в его стране» и «в Италии» дела  почти все-
гда идут лучше: дефицит бюджета ниже, чем у других партнеров (un deficit inferiore a quello
dei nostri partner), как и уровень безработицы по сравнению с некоторыми странами Европей-
ского Союза (i dati dell'occupazione ci mettono largamente al di sopra dei Paesi dell'Unione eu-
ropea). Эту подачу информации можно интерпретировать через интенцию прививки: сравне-
ние с другими странами показывает вероятный негативный  сценарий развития событий в
случае отсутствия у власти Берлускони.

В целом рассмотрение фрагмента публичного дискурса итальянского политика под-
тверждает тезис о личностном характере порождаемых текстов, являющихся примером
удачной реализации стратегии убеждения и адекватного речевого поведения.
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CONCERTO ITALIANO: К ПРОБЛЕМЕ КУЛЬТУРНОГО ДИАЛОГА

Статья посвящена анализу концертной программы нижегородского ансам-
бля современной музыки NoName. В рамках проблемы культурного диало-
га рассматриваются сочинения как классиков авангарда, так и молодых
российских композиторов.
Ключевые слова: культурный диалог, транскрипция, современная музыка

В 2011 году в рамках года Италии в России и России в Италии в Нижнем Новгороде
состоялось немало примечательных событий. Например, прошел российско-итальянский ве-
чер в КЦ Рекорд1; шестидневный кинофестиваль, так называемая программа итальянского
кино и видеоарта «Ferragosto» (при содействии Центра Современного Искусства)2; наконец,
этой же теме посвящена была конференция «Образы Италии в истории и культуре», в рам-
ках которой состоялся музыкальный вечер «Concerto italiano»3. Программа составлена таким
образом, что заставляет обратиться к проблеме диалога — национальных культур, компози-
торских стилей, — и провести разнообразные, подчас неожиданные параллели.

В программе концерта были представлены как итальянские авторы с большим вре-
менным охватом от музыки Антонио Вивальди до современной музыки — Джачинто Шелси,
Лучано Берио, Джованни Соллима, так и современные российские композиторы. Таким об-
разом, здесь получился диалог уже на уровне простого соседства в программе.

Самым выразительным примером обращения к адресату в Concerto italiano стали два
сочинения, которые были написаны специально к этому вечеру. Это Imitatione del medissimo
uccello (Подражание одной маленькой птичке) Юрия Акбалькана, студента Санкт-
петербургской консерватории, и Transcription Кирилла Широкова, нижегородца, а ныне —
студента Московской консерватории. Оба сочинения представляют собой не что иное, как
широко понимаемые транскрипции музыки старинных итальянских мастеров. Напомню, что
transcription в переводе с латинского означает «переписывание» и заключается в переработке
музыкального произведения для иного по сравнению с исходным исполнительского состава
[1, c. 874]. Однако степень внесенных изменений может быть различной, и в зависимости от
точности следования оригиналу может варьироваться самостоятельность и самобытность
транскрипции.

Насколько далеко отходят в своих диалогах от оригинала молодые композиторы? На
это отчасти проливают свет авторские аннотации. Вот что пишет Юрий Акбалькан, обра-
тившийся в Imitatione del medissimo uccello к сочинению итальянского композитора Алес-
сандро Польетти: «Спустя 334 года после написания этого сочинения, язык самого Поль-
етти отнюдь не утратил свою свежесть и изобретательность. Однако моей задачей было
предать этот материал таким метаморфозам, которые сделали бы более выпуклыми те
места, где голос Польетти оказывается наиболее неграненным, неотесанным и о которых
сам Польетти вряд ли мог помыслить тогда, в далеком 1677 году».

Как видим, композитор ценит «родной», оригинальный текст Польетти; сохраняя его
языковые особенности, он обновляет его, окрашивая в новые тона, выявляя новые грани му-
зыки старинного мастера. Каким же образом происходит это сохранение и обновление?
Строго следуя форме, структуре и звуковысотному материалу оригинала, композитор пере-
дает его от клавесина соло инструментальному ансамблю, состоящему кроме клавесина из
флейты, гобоя, кларнета, скрипки, альта и виолончели. В их звучании нотный текст преоб-
ражается за счёт специфической подачи нетрадиционными приёмами игры. Так, струнные,
помимо флажолетов, часто играют за подставкой, в результате чего теряется конкретная зву-
ковысотность. Похожее происходит в партии флейты: встречаются два вида кластера – с
расщеплением звука и «ombra cluster» (тень кластера);
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1.

jet whistle; tongue ram — своеобразный приём, напоминающий пиццикато струнных, и име-
ющий ударную природу звучания.

2.

Оригинальный материал по-новому окрашивается также в партиях гобоя и кларнета.
За счёт этих тембровых решений, а также некоторых динамических контрастов, привнесён-
ных Акбальканом, возникает новое ощущение пьесы. В целом композиция получилась до-
статочно яркой, оригинальной и тонкой, что проявилось прежде всего в работе с тембровой
стороной материала. Остроумный конец пьесы на новом уровне воспроизводит ситуацию
диалога: заключительный аккорд у клавесина (этот инструмент появляется только здесь,
единственный раз за всю пьесу) возвращает к первоисточнику Алессандро Польетти. Таким
образом, словно срабатывает «тембровая память» (по аналогии с памятью жанра, формы и
т.д.).

По-иному решает жанр транскрипции Кирилл Широков. Его пьеса предельно отдале-
на от оригинала — вокального дуэта итальянского композитора Джакомо Кариссими, кото-
рый теперь звучит в исполнении теноровой блок-флейты, альта и звуковой дорожки. И если
в случае с пьесой Польетти молодой петербургский композитор справедливо ставит в автор-
стве пьесы две фамилии: свою и Польетти, то в случае с Широковым дело обстоит иначе.
Сам композитор пишет: «Идея этой пьесы не в переработке, но в создании абсолютно от-
делённого от источника опуса». То есть композитор говорит об освобождении от «чистого»
текста Кариссими и выходе за пределы этой музыки. Освобождение же происходит следую-
щим образом: «всё, что есть в этой пьесе — некие звуки (сочинённые Кариссими), облечён-
ные в некую структуру (сочинённую Широковым)».
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Надо отметить, что звучание данного сочинения весьма продолжительно, длитель-
ность пьесы — около 40 минут, что при условии повторяемости одинаковой структуры при-
вносит в элемент медитативности. Отказываясь от привычной композиторской работы с ма-
териалом и довольствуясь лишь репетитивностью структуры, автор совершает шаг от тради-
ционно понимаемой транскрипции к звуковой инсталляции. Возможно, поэтому композитор
предлагает необычную рассадку зрителей в зале, а также предполагает перемещение по
нему.

Между тем, как показало исполнение, свободное перемещение слушателей недоста-
точно органично для данного сочинения, уходящие во время исполнения зрители привноси-
ли чуждый этой композиции элемент и, помимо всего прочего, отвлекали от восприятия му-
зыки.

Идея музыкального диалога нашла свое воплощение и в сочинении Эльмира Низамо-
ва, правда, в несколько ином виде. Здесь нет прямого обращения к музыке другого автора,
нет цитат, однако в аннотации своей пьесы Серенада шарманщика автор признаётся, что им-
пульсом к созданию оригинального сочинения послужил образ шарманщика из вокального
цикла Франца Шуберта Зимний путь. «Мне хотелось нарисовать тот же самый образ, по-
казать актуальность шубертовского шарманщика и в наше время. Но я стремился вопло-
тить этот образ на другом уровне, красками двадцать первого века», — комментирует ав-
тор.

Итальянскую часть концерта представили, как уже отмечалось выше, композиторы
самых разных эпох. Это Антонио Вивальди (прозвучала 3 часть Концерта для флейты, го-
боя, скрипки и баса континуо), Джачинто Шелси (сочинения Rucke di Gucke, 1957, для флей-
ты и гобоя и Voyages, 1974 для виолончели), Джованни Соллима (с пьесой для виолончели,
Alone, 1999). Также ансамбль исполнил сочинение Лючано Берио Musica leggera (Лёгкая му-
зыка, 1974). Оно, как и многое в творчестве Берио тесно соприкасается с идеей полистили-
стики. Композитор часто обращался в своём творчестве к музыке разных эпох, ярким приме-
ром чего явилась его Симфония 1968 года. В Musica leggera композитор не обращается к
конкретному авторскому материалу, но даёт своеобразную аллюзию на бытовую музыку
эпохи Возрождения, а, точнее, на Гавот с его характерными танцевальными приметами. Не-
смотря на название «Лёгкая музыка», Л. Берио пишет пьесу в сложной полифонической тех-
нике. Musica leggera имеет трёхчастную форму, где третья часть является обращённым рако-
ходом первой. В свою очередь, каждая из этих частей представляет собой особую разновид-
ность канона, который звучит в партии флейты и альта. Если альтовую риспосту прочитать в
обратном направлении, перевернув нотоносец и поставив скрипичный ключ вместо альтово-
го, мы получим партию флейты, то есть пропосту. Такие каноны, одновременно обращённые
и в возвратном движении, иногда называют столовыми: можно представить, что музыканты
сидят за столом друг напротив друга, и каждый читает мелодию в своём направлении и в
своём ключе. Любопытно, что подобные головоломки часто встречались в полифонической
музыке эпохи Возрождения.
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Как показал Concerto italiano, идея диалога оказывается достаточно плодотворной для
практики исполнения современной музыки. Не секрет, что последняя зачастую не апеллиру-
ет к простым формам высказывания, следствием чего становятся проблемы со слушатель-
ским восприятием. Форма диалога с разной музыкой, которая была использована в сочине-
ниях концерта, отчасти снимает эти проблемы. Подобная практика не новость для нашего
времени: один из ярких примеров демонстрирует киевский ансамбль современной музыки
Nostri Temporis. Им была подготовлена программа, посвящённая 200-летию Фредерика Шо-
пена, в рамках которой двадцати четырем молодым композиторам были заказаны тран-
скрипции на 24 прелюдии op. 28 (каждому композитору — одна прелюдия). Впрочем, эта
идея находит воплощение в творчестве самых разных современных авторов.

Практику исполнения новой академической музыки в России нельзя назвать популяр-
ной (часто по причине сложности музыкального языка — как для исполнителей, так и для
слушателей). Нижегородский ансамбль современной музыки NoName-ensemble ставит перед
собой одной из задач проведение концертов-диалогов, в которых звучат сочинения разных
эпох. Разумеется, такая установка вовсе не исключает возможности исполнения лишь совре-
менных авторов. Но подобная практика, особенно в рамках радикального экспериментатор-
ства, может обернуться своеобразным «культурным гетто». Надеемся, что форма диалога
поможет слушателю найти путь к новой музыке.

Примечания
1 Программа 28 мая включала в себя: итальянскую кухню, итальянский театр и общение с

итальянцами.
2 «Феррагосто» — летняя программа показов итальянского кино и видеоарта, включающая

«Римское лето» Маттео Гарроне, «Десять зим» Валерио Миели, «Монстры» Дино Ризи, «Сделано в
Италии» Нанни Лой, «Все включено» группы Запрудер. Показы проходили в Арсенале (ПФ ГЦСИ) с
9 по 14 августа 2011 года.

3 26 октября в Арсенале (ПФ ГЦСИ), в исполнении NoName-ensemble прозвучали сочинения
российских и итальянских композиторов.
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У ИСТОКОВ BELCANTO: О СТАНОВЛЕНИИ СТИЛЯ К. МОНТЕВЕРДИ
В ОПЕРЕ «ОРФЕЙ»

В статье анализируется сцена Орфея из третьего действия оперы
К. Монтеверди «Орфей». Представленные два варианта вокальной партии
дают возможность понять принципы трактовки голоса, которыми руковод-
ствуется Монтеверди, а также позволяют определить его как первого клас-
сического композитора belcanto.
Ключевые слова: Монтеверди, Орфей, трактовка вокального начала, голос,
belcanto.

Известно, что опера как специфический музыкально-театральный жанр получила пер-
вое теоретическое обоснование в конце XVI века в работах группы ученых-гуманистов Фло-
ренции. Участники флорентийской камераты ориентировались на античную трагедию, кото-
рая воспринималась как близкий к идеалу союз слова и музыки. Многие исследователи
(Р. Челлетти, Б. Горович, Н. Андгуладзе) считают, что греческая трагедия является сообраз-
ным эпохе оперным представлением. Этимология слова «трагедия» указывает на специфику
этого жанра: греч.τραγωδία, от τράγος — козел и φδή — песнь. Одним из мощнейших истоков
трагедии считается культ Диониса, а именно посвященные ему дифирамбы. Именно в дио-
нисийских культовых песнях присутствовал элемент театрализации, когда многие участники
этих празднеств переодевались в козлиные шкуры.

К началу XVII века античная трагедия стала объектом истории культуры, и флорен-
тийцы могли руководствоваться только лишь воспоминаниями, а также музыкально-
теоретическими изысканиями античных мыслителей. Так, например, В. Галилеи во многом
опирался на труды Платона. В трактовке вокальных партий члены камераты стремились к
мелодекламации, представляющей «нечто среднее между разговором и пением» (Пери). Ко-
нечно, на этом трудном пути не могло не быть сомнений, и один из апологетов нового жанра
прямо говорит: «…я не могу утверждать, что пение греков и римлян было именно таким, од-
нако, музыка доставит нам нечто похожее на их пение только тогда, когда наше пение при-
близится к речи» [цит. по: 2, c. 93] (курсив мой. — А. К.). В желании достичь смысловой яс-
ности и точности композиторы флорентийской школы превратили мелодию в «кардиограм-
му» текста, которая имеет целью буквально изображать значение поэтического слова.

Создание оперы как музыкально-театрального жанра с развитыми вокальными и ин-
струментальными партиями удалось венецианскому композитору Клаудио Монтеверди, ко-
торый на основании идей флорентийцев приходит к собственному стилю.

Т. Н. Ливанова справедливо отмечает, что «Монтеверди придавал большой вырази-
тельный смысл инструментальному началу, предельно до той поры расширяя его роль в во-
кальных сочинениях» [7, c. 345]. Именно Монтеверди принадлежит заслуга утверждения са-
мостоятельной значимости гармонии в вокальной музыке. Это совершенно логично приво-
дит к возникновению законченных форм высказывания персонажей в музыкальном театре,
что, кстати, имеет мало общего с тягучей, непрерывной мелодекламацией флорентийцев.
Утверждение функциональной логики последования: тоника-субдоминанта-доминанта выяв-
ляет важную роль каданса, который членит музыкальную ткань и обозначает границы разде-
лов форм. Таким образом, в операх Монтеверди приобретают очертания, ставшие впослед-
ствии классическими, основные формы итальянского belcanto. Характерным примером этого
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является мольба Орфея «Possente spirto» («Орфей», 1607; 3 акт), к подробному анализу кото-
рой обратимся позднее.

Монтеверди одним из первых оперных мастеров использовал оркестр, практически
идентичный классическому симфоническому оркестру. Так, в «Орфее» (1607) оркестровая
группа состоит из сорока музыкантов, то есть инструментальный ансамбль (у Пери, Каччи-
ни), располагавшийся за сценой, превращается в полноценный оркестр (напомним, букваль-
ный перевод термина — «площадка перед сценой»).

Однако необходимо учитывать специфику инструментального начала в ренессансном
музыкальном языке, которую подробно раскрыл Б. В. Асафьев, говоря об истоках мелодии в
музыкальном искусстве. «История обоснования интервалов нашего европейского лада… об-
наруживает очень уж явную их вокальную сущность» [1, c. 213]. Именно отталкиваясь от во-
кальной природы инструментальной мелодии, Монтеверди определил ее выразительные
возможности, исследовал разнообразные сочетания голоса и сопровождения и выявил голос
как солирующий инструмент в опере. Он основывается не на простом следовании речевым
интонациям, а на их музыкально-психологическом обобщении.

Оркестр в операх Монтеверди из средства фоновой поддержки певца становится пол-
ноправным участником представления, средством создания образа. Добиваясь большей
включенности музыки в действие, Монтеверди изменяет состав своего оркестра, и к послед-
ним операм («Возвращение Улисса на родину» и «Коронация Поппеи») он расстается прак-
тически со всеми старинными инструментами: на первый план выходят скрипки, которые
играют ведущую роль в оркестре.

Популярность оперного творчества Монтеверди и актуальность его в наши дни во
многом объясняются тем, что в его творениях максимально полно используются выразитель-
ные возможности голоса. Венецианский мастер не сковывает себя рамками декламации и тя-
готеет более широкому музыкальному развитию.

Именно Монтеверди делает первые серьезные шаги в выявлении новой формы выра-
жения певческого голоса — культуры belcanto. Интересен тот факт, что Р. М. Мори в своей
книге «I maestri del belcanto» [11] определяет его как одного из первых1 вокальных педагогов.
Известно одно из основополагающих требований Монтеверди к певцам — «Выделите
грудь!». Некоторым исследователям это дало основания упрекать его в пропаганде грудного
дыхания, что представляется неверным. Это указание на грудную опору голоса, о которой
говорит в XIX веке Ф. Ламперти, позволяет использовать грудную клетку как мощнейший
резонатор. На этом же основывается требование старой итальянской школы о «развернутой,
раскрытой груди» (Дж. Манчини) и соотносится с требованиями о «выпирающем эпигастри-
уме» (А. Юварра).

Первый опыт Монтеверди в оперном жанре — «Орфей» (1607) — основан на мифоло-
гическом сюжете, и композитор гениально понимает природу мифа, который не является
«идеальным понятием и также не идеей и не понятием. Это есть сама жизнь» [8, c. 38]. Миф
об Орфее скрывает в себе идею о преходящем характере счастья и неоднозначности земного
бытия. Восторженно-лирическое отношение к миру, свойственное Орфею до утраты Эври-
дики, не смогло ему дать полноценного представления о мире. Смерть Эвридики и последу-
ющие за этим испытания позволяют Орфею, погруженному в пучину горя и страдания, ис-
пытать себя в борьбе. Вторая потеря Эвридики в царстве Аида символизирует неверие чело-
века в судьбу, желание постоянно оглянуться и увериться в том, что и так определено. И
только через бездну страдания и смирения Орфей достигает вершины просветления —
встреча с Аполлоном и приобщение к богам.

Миф об Орфее был весьма популярен во времена зарождения оперы. «Эвридики» Пе-
ри (1600) и Каччини (1602) достаточное тому подтверждение. Исследователь Л. Кириллина
считает, что «для оперы чрезвычайно важно было особое качество именно этого культурного
героя: его человеческая цельность и в то же время сложность, которую вынужден был запе-
чатлеть даже чуждый психологизму миф» [4, c. 84].
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Интересно, что флорентийцы называют свои творения «Эвридика», а Монтеверди из-
бирает иное наименование — «Орфей». Данный выбор не случаен. Основной мотив мифа об
Орфее лежит на поверхности — сила искусства, способная преобразовать мир. Однако Мон-
теверди трактует иначе известный миф; сосредоточивая внимание на страданиях и пережи-
ваниях, в которых наиболее полно раскрывается сущность человеческой души. И в данном
контексте миф об Орфее давал богатую почву для художественного творения. Монтеверди
удалось воспринять миф согласно его изначальной природе, и он трактует историю Орфея
как бытийственное, обладающее реальной жизненной силой, явление, которое воплощает
идею. Благодаря этому «Орфей» достигает подлинно творческих вершин2. Р. Роллан напо-
минает, что написание «Орфея» соотносится по времени с тяжелой болезнью любимой жены
композитора, и «отпечаток этой подавленности лежит и на его прекрасной партитуре, столь-
ко страниц которой имеют личный характер» [9, c. 90].

Характерным для оперного стиля Монтеверди и его понимания природы певческого
искусства является центральный эпизод третьего действия оперы, в котором Орфей умоляет
Харона перевезти его через Стикс.

Основной особенностью музыки этого эпизода является наличие двух вариантов во-
кальной партии. Первый представлен в виде простого речитативного ариозо, не имеющего
практически никаких виртуозных украшений, второй – обильно колорированное ариозо.
Этот фрагмент стал «яблоком раздора» для историков и теоретиков музыки. Так, А. Бейшлаг,
характеризуя данный эпизод, упрекает Монтеверди в том, что «стремление к выразительно-
сти было не в состоянии ограничить манию украшательства» [3, c. 26]. Но вряд ли этот вы-
пад имеет под собой основания, поскольку подозрения в бессмысленной виртуозности не
объясняют намерений композитора.

Существует мнение, что Монтеверди написал виртуозную версию исходя из того, что
Орфей — легендарный певец, и для более полной характеристики главного героя композитор
написал этот вариант с подчеркнутой выразительностью, тогда как выровненная версия
наиболее полно отвечает стремлениям композитора. В то же время Р. Челлетти считает, что
«виртуозная версия намного лучше другой и должна была иметь всепоглощающее воздей-
ствие на аудиторию» [10, p. 43].

Для того, чтобы приблизиться к пониманию данного явления, необходимо рассматри-
вать все условия воплощения виртуозной версии. Прежде всего, тембр голоса певца, пред-
ставленный в сложной и острой ритмической организации — contraltista castrato (кастрат-
контральто) — ирреален в своей бисексуальной звучности, он способен передать особое со-
стояние мучительности и пронзительной эмоциональности. Здесь проявляется монтеверди-
евское понимание изобретенного им stile concitato — взволнованного стиля, когда певец
должен исполнить группу шестнадцатых или тридцатьвторых на одной ноте. «Четырехчет-
вертная нота, взятая только один раз, соответствует одному удару спондея, но будучи разло-
жена на 16 шестнадцатых, ударяемых последовательно одна за другой, и связана с текстом,
выражающим гнев или негодование, создает сходство с тем, что я искал…» [цит. по: 3, с. 26].
Примечательно, что композитор указывает на необходимость исполнения именно в том виде,
как записан нотный текст. Эти «биения» голоса определялись Монтеверди как один из ос-
новных признаков «взволнованного стиля» [7, c. 360].

Ариозо Орфея имеет строфическую форму, строфы отделены друг от друга оркестро-
выми фрагментами, причем каждому фрагменту соответствует определенный инструмент.
Монтеверди оперирует различными тембрами в зависимости от смысла и степени виртуоз-
ности партии певца. В первой строфе реплики Орфея прерываются стремительными концер-
тирующими взлетами дуэта скрипок, которые как лучи солнца оттеняют одинокую мольбу
главного героя. Г. Кречмар считает, что блестящие инструментальные пассажи (первая стро-
фа — скрипки; вторая строфа — корнеты; третья строфа — арфы) имитируют властную игру
Орфея на лире, которой он пытается заворожить Харона [6, с. 83-84]. Диалог скрипок в по-
следовательном движении охватывает диапазон в октаву. Все возрастающее напряжение
Орфея, умоляющего Харона, передано в повышении тесситуры скрипичных партий: отправ-
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ной точкой струнных последовательно служат первая, третья и пятая ступени основной то-
нальности d-moll.

Вторая и третья строфы отмечены все возрастающей сложностью виртуозных пасса-
жей. Их композиционная связанность достигается посредством практически неизменного
интонационно, но ритмически варьированного баса.

Взаимодействие голоса и оркестра организовано по принципу комплементарности:
виртуозная активность композитором умело сочетается с мелодической и ритмической раз-
реженностью изложения. Напряженность и драматичность подчеркнуты изломанностью
пунктирного ритма в мелких длительностях, а также секвенционным построением мелодиче-
ской линии. Виртуозность вокальной партии возрастает от строфы к строфе с кульминацией
в третьей. Инструментальные ритурнели характеризуют эмоциональное состояние героя и
дополняют смысл каждой из строф, этим же продиктован и выбор солирующих инструмен-
тов. Так, упоминание об Аиде сопровождается духовыми (корнет), а звучание арфы симво-
лизирует священный инструмент лиру.

Четвертая строфа резко отличается от предыдущих трех. Орфей называет себя («Orfeo
son io») и сетует на то, что никто на свете не в силах помочь ему.

Характерны изменения в мелодической линии баса во второй части строфы на словах
«Ahi, chi nega il conforto a le mie pene?» («Увы, кто может поддержать меня в моем страда-
нии?»). Впервые на протяжении всего центрального эпизода третьего действия бас идет
строго в нисходящем хроматическом движении (с G к H), характерном для аффекта жалобы
и скорби.

1.

Орфей отвечает на свой риторический вопрос: «Sol tu, nobile dio puoi darmi aita» («Лишь ты,
великий бог, можешь помочь мне»). Обращение Орфея к богу композитор облекает в форму
речитативного построения, основанного на спокойном ритмическом рисунке. Если в преды-
дущих трех строфах Орфей пытался очаровать Харона своим певческим искусством, не об-
ращаясь (как простой смертный) со своей просьбой об освобождении Эвридики, то в четвер-
той строфе он умоляет, не прибегая к певческому искусству.

Лишь в окончании просьбы Орфея «Sol di corde soavi armo le dita contra cui rigida alma
invan s'impetra» («Только нежными струнами вооружаю я свои пальцы, против которых не-
преклонна душа, умоляемая напрасно») в вокальной партии на словах «invan s'impetra»
(«умоляемая напрасно») отмечается квинтовый скачок с последующим нисходящим запол-
нением, в том числе группами шестнадцатых («биения» голоса).

Пятая строфа сольного высказывания Орфея отделена ответом Харона, который отка-
зывает ему в переправе через Стикс. Сокрушенные стенания Орфея воплощены в музыке
нисходящими движениями (аффекты скорби, жалобы).

Замечательное открытие Монтеверди — финал сцены. Слова последней надежды
«Rendetemi il mio ben, tartarei numi» («Верните мне мое счастье, духи ада») накладываются на
восходящее движение вокальной партии и одновременно нисходящее движение баса. Со-
гласно эстетическим принципам Монтеверди, «человеческий голос стремится вверх парал-
лельно возрастающему душевному волнению» [6, c. 81].
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2.

Значение Монтеверди в истории вокального искусства и развитии оперы очень велико
— эта оценка является сегодня общепринятой. Однако в творчестве великого мастера есть
фрагменты, трактуемые неоднозначно. К числу спорных принадлежит и сцена Орфея и Ха-
рона из третьего действия оперы «Орфей».

Есть предположения, что в период создания «Орфея» Монтеверди находился под вли-
янием флорентийской концепции музыкальной драмы, а потому считал цветистое пение
неизбежным злом, которое применял исключительно для создания сценических эффектов.
«Это старый предрассудок нашей историографии, — разъясняет Р. Челлетти, — который
происходит частично из-за лакейского преклонения перед немецкой музыкальной драмой и
желания видеть в Монтеверди предшественника Глюка, вместо того, чтобы рассматривать
(его) как чрезвычайно разнообразного, современного, но барочной природы» [10, p. 41].

Это заблуждение породило миф о Монтеверди как противнике мелизматического пе-
ния, однако фрагменты, подобные предлагаемой выше сцене Орфея и Харона, убеждают нас
в обратном. В произведениях, дошедших до наших дней, Монтеверди «представляет canto
spianato и canto fiorito в соответствии со сценической необходимостью и с аффектами, кото-
рые необходимо имитировать» [10, p. 42].

Данное утверждение итальянского музыковеда доказывает беспочвенность споров о
тяготении Монтеверди к флорентийской или римской традиции. Гениальность венецианско-
го мастера проявилась прежде всего в способности к синтезу достижений предшествующей
эпохи и собственная пытливость. Необходимо помнить, что Монтеверди работал на стыке
двух культурных эпох — Ренессанса и барокко, и это отразилось в разграничении «первой» и
«второй» практик соответственно. Исходя из этого, истолкование творчества Монтеверди
необходимо основывать на том, что новое знание эмерджентно, оно «не выводимо из эле-
ментов наличного осознанного знания, и в то же время латентно предопределено в элементах
знания, имеющихся на данный момент» [5, c. 123].

Примечания
1 К числу первых вокальных педагогов традиционно относят Дж. Каччини, а первым вокаль-

но-методическим трактатом belcanto считают его «Nuove musiche» (1602).
2 Данное утверждение основывается на утверждении А. Ф. Лосева о разрешении антиномии

сознания и бытия в творчестве. «Чтобы творить, надо, очевидно как-то затратить сознание..., но оста-
ваться в области сознания для творчества недостаточно, и надо, чтобы это сознание как-то переходи-
ло в бытие и отражалось в нем. Абсолютная мифология и есть... теория творчества» [8, с. 262].
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ИТАЛЬЯНСКИЙ ФЛЕЙТОВЫЙ КОНЦЕРТ ЭПОХИ БАРОККО

Рассматривается процесс зарождения жанра инструментального
концерта в период барочного музыкального искусства и претворе-
ние его в области флейтовой музыки XVII-XVIII вв. С эстетических
позиций эпохи барокко определяются специфические черты жанра
концерта для флейты на примере сочинений Вивальди, Перголези,
Тартини.
Ключевые слова: концерт для флейты, музыкальное искусство эпохи
барокко, Италия.

Художественный стиль барокко, господствующий в европейском искусстве XVII-
XVIII веков, в наибольшей степени — в отличие от классицизма и рококо — отразил глубо-
чайшие внутренние противоречия эпохи. Барочная музыкальная культура характеризуется
известной двойственностью, которая отражается в слиянии «старого» и «нового», соедине-
нии традиционного и новаторского. Стремясь глубже воплотить многосторонний мир ду-
шевных переживаний человека, композиторы обращаются к поиску новых средств вырази-
тельности.

Оглядывая начало этой «переломно-переходной» эпохи, можно наблюдать отход от
единой системы запретов, правил и предписаний искусства ренессансной, палестриновской
полифонии. Происходит разрушение контрапунктной логики, норм голосоведения, внедре-
ние динамических и темповых указаний и к XVII веку искусство эпохи Возрождения пере-
стает быть незыблемым авторитетом. Постепенно гомофония и связанная с ней система ма-
жоро-минора, сменившая старинные лады, захватила все области музыки, послужив рожде-
нию новых жанров, таких как опера, оратория, кантата, а также сюита, соната, концерт.

Одним из самых важных жанров инструментальной музыки, рожденной в период эпо-
хи барокко, был инструментальный концерт. История развития этого жанра берет начало в
церковной музыке конца эпохи Возрождения, чаще заключая в себе смысл ансамблевого со-
трудничества и обозначая музыку для вокальных или для смешанных вокально-
инструментальных групп. Самыми первыми опубликованными концертами считаются ита-
льянские Концерты Андреа и Джованни Габриелли (1587). Именно в Италии этот жанр по-
лучил свое наиболее значительное развитие и достиг расцвета в творчестве выдающихся ма-
стеров своего времени Арканджело Корелли (1653-1713) и Антонио Вивальди (1678-1741).

Композитором, сыгравшим ведущую роль в становлении концерта, являлся итальян-
ский скрипач, композитор и педагог Арканджело Корелли. В его concerto grosso отчетливо
наметились тенденции, которые впоследствии привели к созданию скрипичного концерта,
прежде всего в творчестве Антонио Вивальди. В концертах Арканджело Корелли проявля-
ются такие черты как отсутствие тематических контрастов в пределах частей, сопоставление
solo и ripieno для активизации музыкальной ткани, ясный и открытый образный мир. В целом
важные достижения в жанре концерта были связаны с группой венецианских композиторов в
начале XVIII века. В 1700 году Томазо Альбинони выпустил сборник скрипичных концер-
тов, которые состояли из трех частей (быстро-медленно-быстро). Его примеру последовал
Антонио Вивальди, создавший невероятное количество концертов — 46 concerti grossi и 447
сольных для самых разнообразных инструментов и составов.
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Поперечная флейта появилась в Италии в период между 1715 и 1720 годами и доста-
точно долго еще «оставалась в тени». Композиторы редко обращались к этому столь не по-
пулярному инструменту в силу того, что и инструмент и исполнители на флейте во многом
были далеки от совершенства. Подтверждение этому можно найти в высказывании Алес-
сандро Скарлатти (1660-1725) о том, что музыка для духовых инструментов крайне трудна
для восприятия, так как звучание их очень фальшиво. Но именно Скарлатти и вводит впер-
вые в партитуру первой части Simfonie di concerto grosso (1715) две солирующие флейты, а
Adagio полностью пишет для флейты соло в сопровождении виолончели. Столь пристальное
внимание к этому инструменту явилось следствием впечатления от общения с легендарным
музыкантом и флейтовым мастером Иоахимом Кванцем. Новая конструкция флейты и вир-
туозное владение ею настолько поразили А. Скарлатти, что он специально сочинил для
флейты несколько сонат, посвятив их Кванцу. В своей второй симфонии композитор вводит
солирующие инструменты — флейту и трубу, предвосхищая, таким образом, оркестровку
второго Бранденбургского концерта И. С. Баха.

Наиболее часто среди композиторов барокко к флейте обращается Антонио Вивальди,
используя ее и как солирующий инструмент, и как оркестровый. Более чем в пятидесяти
своих концертах Вивальди — новатор в области оркестровки — отдает флейте самостоя-
тельную партию. Не всегда подробная нотация его сочинений, в частности точное обозначе-
ние инструментов, оставляет выбор между блок-флейтой и поперечной флейтой. Возможно,
эта неопределенность могла быть и умышленной, поскольку блок-флейта оставалась более
популярной среди большого количества любителей, тогда как поперечной флейте отдавали
свое предпочтение лишь немногие профессиональные музыканты.

Для флейты А. Вивальди написаны двадцать концертов, отличительной чертой кото-
рых является яркий тематизм, выразительность и узнаваемость музыкального языка. Мело-
дии близки к фольклорному песенному, танцевальному пласту, оперным интонациям. В со-
чинениях Вивальди выкристаллизовывается определенный тип композиции. Для первых ча-
стей характерна форма рондо, где главная тема, возвращаясь в виде рефрена в оркестровом
ripieno, чередуется с эпизодами солиста, имеющими разработочный характер. Очень вырази-
тельно этот прием проявляет себя в первой части концерта G-dur для флейты с оркестром.
Эту форму впоследствии перенял И. С. Бах. Вторые части концертов традиционно представ-
ляют собой лирический центр сочинения, а завершают цикл быстрые финалы. Характерно
для флейтовых концертов Вивальди также использование принципа «ритурнель», когда по-
вторяющийся мелодический пассаж исполняется в начале и неоднократно повторяется цели-
ком или частично по ходу развития музыкального материала, тем самым утверждая значи-
мость сольной партии.

Художники эпохи барокко разделяли идеи синтеза искусств, и музыканты не стали
исключением, сумев найти в этом новые возможности: объектом изображения для компози-
торов становятся аффект, характер или природное явление. Жанр «наглядного сонета» стал
изобретением Антонио Вивальди. В своих инструментальных концертах, носящих про-
граммные заголовки, композитор использовал сонеты собственного сочинения — программы
своих произведений.

На фоне традиционных концертов Вивальди для флейты выделяются три концерта
op.10, содержащие в себе черты, «эстетически тяготеющие к изобразительности письма и бо-
лее того — к программности музыкального мышления» [3, с. 254]. Первый концерт этого
опуса носит заголовок La tempesta di mare («Шторм на море»), третий — Il Cardellino («Ще-
гол»), насыщенный искрящимися трелями. Но особенно интересен среди них концерт для
флейты g-moll «La notte» («Ночь») в первую очередь нетрадиционностью своего построения:
шестичастный цикл (Largo-Presto-Largo-Presto-Largo-Allegro), части которого абсолютно
контрастны друг с другом. Здесь Вивальди предстает мастером звукоизобразительности, ри-
суя в воображении слушателя выразительные картины. Вторая часть этого концерта «Fan-
tasmi» («Фантомы») изобилует волнообразными гаммами и фигурами арпеджио, пятая часть
«Il sonno» («Сон») вызывает ассоциации спокойствия ночи посредством приглушенного зву-
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чания струнных без сопровождения. «Поразительны в этой поэме ночи и смутный, дрожа-
щий фон картины (струнные), и партии солирующих инструментов. Благодаря контрасту
тембров каждая из них индивидуализирована настолько, что временами возникает представ-
ление о персонажах некоей «маленькой трагедии». Их голоса, так рельефно оттеняющие
друг друга, то поют свои унылые песни, то мелькают в безумном кружении призрачного хо-
ровода, то цепенеют в скорбном экстазе протянутых звуков. Эта предромантическая ночная
элегия Вивальди — одно из самых смелых его творений» [3, с. 256], — так вдохновенно опи-
сывает этот концерт К. Розеншильд. Для стиля Вивальди, абсолютно последовательного во
всех его сочинениях, характерны мелодическая щедрость, динамичность и экспрессивность
звучания, прозрачность оркестрового письма, классическая стройность в сочетании с эмоци-
ональным богатством.

Несомненно, творческая личность Антонио Вивальди возвышается на пьедестале ита-
льянского барочного искусства, но и многие другие композиторы внесли свой вклад в разви-
тие флейтового концерта. Следует отметить, что творчество выдающегося итальянца стало
эталонным для многих композиторов-современников и каждое новое творение несло в себе
манеру композиционного письма Вивальди, сохраняя при этом свои индивидуальные черты.

Среди последователей Вивальди следует назвать Алессандро Марчелло (1684-1750),
который, не являясь профессиональным композитором, создал серию из шести флейтовых
концертов, названных «La Cetra» («Лира») и опубликованных в 1738 году. В них явно про-
слеживается подражание стилю Вивальди, что особенно заметно в использовании арпеджио,
выписанных в широком диапазоне на протяжении всего произведения.

Влияние Вивальди не обошло стороной также флейтовые концерты мастера духовной
музыки Джованни Батиста Перголези (1710-1736) и автора скрипичных «Дьявольских тре-
лей» Джузеппе Тартини (1692-1770).

Концерт G-dur Перголези, написанный для флейты, двух скрипок и basso continuo, аб-
солютно прозрачен по фактуре. Избранный композитором состав ансамбля придает звуча-
нию особенную легкость, камерность, отличая его от более звучных сочинений Вивальди.
Музыкальный материал традиционного трехчастного цикла (быстро-медленно-быстро)
изобилует построениями секвенционного типа. Лирический центр концерта отличает богатая
орнаментика, столь характерная и для сочинений Антонио Вивальди.

В концертах выдающегося скрипача-виртуоза северной Италии Джузеппе Тартини
прослеживается характерное для Вивальди чередование стандартных tutti (ripieno) с сольны-
ми эпизодами. Однако, в отличие от Вивальди, партия солиста отличается большей протя-
женностью мелодической линии.

Несмотря на то, что барочная Италия была центром зарождения венецианской скри-
пичной школы и скрипичного искусства, а также родиной европейского оперного искусства,
в этой стране происходило активное развитие флейтового концерта. Наряду с упомянутыми
композиторами, также внесли свой неоценимый вклад в развитие итальянской барочной
флейтовой музыки такие музыканты как Бенедетто Марчелло, Франческо Джиминиани,
Пьетро Антонио Локатели, Джованни Платти, Карло Тессарини, Джованни Батиста Саммар-
тини, Джованни Бонончини, отдавая предпочтение в основном жанру сонаты. Их сочинения
в союзе с творениями барочных композиторов других европейских стран — Даниеля Пер-
селла, Джона Стенли (Англия), Георга Фридриха Генделя, Иоганна Себастьяна Баха, Гот-
фрида Хайнриха Штольцеля, Иоганна Кристофа Пепуша, Себастьяна Бодинуса, Иоганна
Мельхиора Мольтера, Георга Филиппа Телеманна, Иоганна Иоахима Кванца (Германия),
Жака Оттетера, Мишеля Блаве, Жозефа Бодена де Буамортье, Жака Люлли (Франция) — со-
ставляют сокровищницу флейтовой литературы эпохи барокко.
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SUMMARY

Rhetoric strategies of political speeches: Silvio Berlusconi as a linguistic identity (by
Batishchewa T. S., Gronskaya N. E.) is dealing with the concept of «linguistic identity» in political
discourse. The public speeches of the former Prime Minister Silvio Berlusconi were used as a case.
Conducting analysis we identified key communicative strategies in the political language of the in-
dividual.

Key words: «linguistic identity», political discourse, communicative strategies.

Phenomenon of the Italian «theatrical» organ and creativity of Padre Davide da Ber-
gamo (by Bochkova T. R.) deals with the formation of a particular species of romantic organ - the
Italian "theatrical" organ, as well as emergence causes of a particular type of liturgical organ com-
positions based on the linguistic style of Italian opera of the first half of the XIX century. , Padre
Davide da Bergamo is represented as the most brilliant composer, whose works reflect the most
characteristic features of the claimed organ tradition.

Key words: Italian organ, opera, theater orchestra, liturgical music.

Concerto Italiano: to the problem of cultural dialogue (by Buloshnikov M. L.) analyzes
the concert program of the Nizhny Novgorod contemporary music ensemble NoName. As a part of
the problem of cultural dialogue both works of avant-garde classics and young Russian composers
are considered.

Key words: cultural dialogue, transcription, contemporary music.

Arte Povera artists in search of new expressiveness (by Bulychova E. I.). How to make
an art object non-commercial? How to return domination of artistic origin to the sphere of art func-
tioning? These were the questions which Arte Povera artists put forward and these were the prob-
lems which they strove to settle. They made a radical attempt to deprive artworks of their commer-
cial value to settle this urgent problem. Some conceptual approaches and artistic answers for reali-
zation of the given aim are described in the article exemplified by creative projects of a number of
Arte Povera representatives.

Key words: Arte Povera, non-commercial art, the sphere of everyday life, symbolism of ma-
terials, installation, transformation of objects, quotation, Castello di Rivoli (Turin).

Images of Italy in piano compositions by F. Liszt (by Buslayeva N. V.). Phenomenon of
«arts synthesis» and «symphonic treatment» of the instrument in piano compositions by F. Liszt
caused by images of Italy is examined in the article. The meaning of the Italian period of creativity
(1837-1839) in realization of innovative ideas of the composer is stressed.

Key words: Italy, F. Liszt, piano creativity, arts synthesis, reform of pianism.

Alban Berg and Italy (by Veksler Y. S.) is devoted to images of Italy in creative biography
of Alban Berg. His relationship with Italian musicians between 1920-s and 1930-s are under view,
the main stages of the Italian reception of Berg’s compositions (festivals of contemporary music of
the first half of 1930-s, Rome premier of opera «Wozzeck» of 1942) are analyzed.

Key words: Alban Berg, Alfredo Casella, G. Francesco, Malipiero, International society of
new music, neo-classicism, national-socialism, «Wozzeck».

F. Werfel about G. Verdi (based on the composition «Verdi. Novel of the opera») (by
Zusman V. G., Zusman N. D.). In this paper the cultural opposition «Verdi – Wagner» is discussed.
The opposition is described by the Austrian writer Franz Werfel in his «Verdi. Novel of the opera».
Werfel compares the artistic world and the personality of the Italian composer Giuseppe Verdi with
the German composer Richard Wagner. The author comes to conclusion, that the principle of melo-
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dy, the power of an individual human voice expressed in the music of Verdi are much more im-
portant than the combined force of the instruments in the orchestra of Wagner.

Key words: novel, opera, instrumentalism, human voice, melody, music, musicality.

Musical minimalism of Giacinto Scelsi: origins and parallels (by Krom A. Е.) is devoted
to the prominent representative of the Italian musical avant-garde - Giacinto Scelsi. His creative ac-
tivity between 1950-s and 1960-s is examined through the prism of musical minimalism. The author
compares Scelsi with European and American composers-experimentalists (mainly with
L.M.Young), exposing general philosophical-aesthetic ideas and musical discoverings of musicians,
which formed musical minimalism.

Key words: G.Sсelsi, L.M.Young, M.Feldman, minimalism, avant-garde, statics, microtonal
fluctuations, Oriental culture, improvisation, timbre.

Origins of belcanto: formation of C. Monteverdi’s style (by Kuklev A. V.). The scene
from the third act of Monteverdi’s opera «Orpheus» is analyzed in the article. The presented two
variants of the vocal part give the opportunity to understand the principals of voice treatment which
Monteverdi followed as well as to define him as the first classical belcanto composer.

Key words: Monteverdi, «Orpheus», treatment of the vocal origin, voice, belcanto.

Images of Italy in Nina Berberova’s prose (by Malykhina E. S.). Idealized perception of
«foreign land» is not typical of Russian emigrants’ creativity. Berberova made only a transit visit to
Italy but this land is represented as an ideal place for life and creativity in her autobiography «The
italics are mine» and novels «Tchaikovsky» and «Borodin». The article is devoted to the causes of
such perception.

Key words: N. Berberova, Italy, «The italics are mine», «Tchaikovsky».

Italian flute concert of the baroque era (by Mutuzkin I. A.). The process of the birth of
the instrumental concert genre in the era of baroque musical art and its realization in the sphere of
the XVII-XVIII centuries flute music are considered in the article. Peculiar features of the concert
for flute genre are defined from esthetic positions of the baroque era on examples of compositions
by Vivaldi, Pergolezi, Tartini.

Key words: flute concerto, musical art of the baroque era, Italy.

Russian and Italian masters of button accordion production: dialogues, differences (by
Peunov V. V.) shows differences and common features in construction and processes of production
and construction of Italian and Russian button accordions and accordions, forms of co-operation of
Italian and Russian manufacturers.

Key words: button accordion, timbre, «Yupiter», «Pigini» «AKKO», Russia, Italy, voices.

«Italian» theme in creativity of the writers of the silver age (by Sergiyenko E. S.). Dur-
ing the silver age interest towards Italy in Russia was evident in creations of many poets and writ-
ers. This is explained first of all by direct contact of Russian writers with this country which they
often visited and coincidence of themes and problems of Russian and Italian writers as well as coin-
cidence in their searches, trends in revision of traditions in literature.

Key words: «Silver age», Italian motives, recollections, common social and cultural tenden-
cies, renewal of poetic norms.

«Open work» by Umberto Eco and the problem of boundary in art (by Sidneva T. B.)
analyzes the concept of an «open work» by Umberto Eco in the aspect of boundaries of art. The fac-
tors that led to increased mobility of the boundaries of art are defined and key peculiarities of the
«mobile» structure in music with a specific propensity for «openness» are revealed as well.

Key words: open work, music, classical and non-classical paradigm of art, avant-garde,
boundary.
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