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cuvAn t Inainte

Culegerea de fapl cuprinde rezumatele comunicSrilor pnute de catre 
specialiftii In studicrea artei muzicale la conferinpt f tiinpficS intemaponalS 
“Tradifii fi inovapi In muzica secolului al XX-lea”, care a avut loc in toamna 
anului 1995 la ChifinSu.

DupS cum a menponat dl Constantin Rusnac — Secretar General al 
Comisiei Naponale a Republicii Moldova pentru UNESCO, rector alAcade- 
miei de MuzicS “G.Musicescu”, profesor universitar, In ultixnii ani, In pofida 
anumitor greutSp ?i obstacole de ordin fmanciar, evoluarea unor a.iumite 
conferinte, simpozioane, seminare dedicate problemelor cultural-ftiinpfice, a 
cSpStat un caracter sistema-tic. SI amintim Sesiunea ftiinpfka anuala pe care 
о realizeazS Institutul de Istoria fi Teoria Artei al Academiei de §tiin{e. 
Printre cele mai de seamS manifesto cultural-ftiinpfice putem nunji Con- 
gresul al XVIQ-lea al Academiei Rom&no-Americane de §tiinp: ?i Arte 
(ChifinSu, 1993), Simpozionul intcmaponal “Arta din perioada postbelicfc 
valori fi nonvalori”, organizat de catre Institutul de Istoria Artei “George 
Oprcscu” al Academiei RomSne ImpreunS cu Institutul de Istoria fi Teoria 
Artei al Academiei de §tiin(e a Moldovei In ami! 1994.

In cadrul acestor simpozioane, pitoblemele muzicale erau prezentate destul 
dc modest, deoarece muzicologia se manifesta ca parte integrants a sistemu- 
lui de $tiin(e umaniste. Acpunile ftiinpfice consecrate subiectclor pur muzicale 
se realizeazS la Chifin&u mai rar. In aceastS online de idei poate fi numitS 
conferinpt muzicologicS organizatS de Academia de MuzicJ “G.Musicescu" 
care a avut loc la sfarfitul ai.ului 1993, masa rotunda din cadrul edipei a V- 
ea a Festivalului intemaponal “Zilele muzicii hoi” (Chisinau, 1995).

Actuala conferinpl este mai amplS, mai reprezentativS nu numai din 
puiictul de vedere al numarului de participanp, ci fi a problemelor abordate. 
О putem aprecia drept prima manifestare muzicologicS In cadrul UniversitSpi 
de vacanpl inipatS de Comisia NaponalU a Moldovei pentru UNESCO cu 
participarea profesorilor Academiei de MuzicS “G.Musicescu”, a membrilor 
Uniunii compozitorilor fi muzicologilor, a cercctatorilor Academiei de §рт(е 
fi a oaspeplor sosip din Romania, Rusia, Ucraina, Bielorusia. Oaspepi 
conferinfei au prezentat fapte comunicari, celelalte cincisprezece sunt realizate 
de cStre muzicologii chifiunluieni.

Defi conferinfa are un generic foarte amplu dar totufi integru, 
comunicSrile concrete dezvfiluie diferiic ipostaze ale problemei de bazS. Di- 
versitatea subiectelor discutate ar putea fi sistematizate In urmStoarele trei 
compart entc. Primul compartimcnt axeazS unele subiecte de ordin general; 
Cel de-al doilea cuprinde studii leferitoare la folclorul muzical fi influenza
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ltd asupra creafiei componistice modcmc. Baza celui de-al атака comparti- 
mcnt о constituie analiza opcrclor unor rcprezentanti de fruntc ai muzicii 
contemporane.

Printrc problemele de ordin general, se cere a fi mention at£ categoria 
de postmodernism In arta muzicalS. DupS opinia dnei Elena Zinkevici — , 
doctor habilitat, profesor universitar, fefa catedrei Istoria muzicii a Acade- 
miei de MuzicS din Kiev, cek mai primejdioase experimente postmoderne 
InseamnS tnlocuirea operci muzicale compuse cu diverse tending aleatorice 
hiperbolizate, sau cu diferiti ac(iuni caracteristice teatrului instramental ab­
surdist О altS opinie cu privire la teatrul instrumental о exprimS Viktor 
Ekixnovski — teoretician ?i compozitor din Moscova. In optica lui, teatrul 
instrumental, inclusiv fi celTncadrul cSruia se utilizeazS muzica notate cu 
nifte semne special inventate, li dS compozitorului fi interpretului о anumitS 
posibilitate de a-f i developa fantezia creatoare.

Aspecte ale semanticii muzicale sunt abordatc de dl Dan Voiculescu — 
doctor, profesor univrasitar la Academia de MuzicS “G.Dima” (Cluj-Napoca) 
fi dna Marina Skrebkova-Filatova — doctor habilitat, profesor universitar la 
Conservatorul “P.Ceaikovski” (Moscova). Dl Vpiculeseu explicS valoarea • 
expresivS a noilor tehnici polifonice, iar dna Skrebkova-Filatova analizeazS 
unele tending picturale tn muzicS. In paginile culegerii mai sunt examinatn 
f i raporturile muzicii cu literatura. Drept dovadS serve?te comunicarea dnei 
Radoslava Aladova—doctor, conferen(iar universitar al Academiei de MuzucS 
din Minsk. Reflectarea prin mijloacele muzicale a Unor concept rilozofice 
este abordatS de dna Victoria Tcacenco— doctor In studiul artelor (Academia 
de MuzicS “G.Musicescu”, ChifinSu). Ea analizeazS unele motive subconftiente 
de tip nirvana specifice fenomenelor respective ale muzicii rock. Elena Miro- 
nenco — doctor, conferen(iar universitar la Academia de MuzicS “G. Mu- 
sicescu” urmSrcfte tCndin(ele entente de renaftere a subiectelor biblice In 
creafia compozitorilor din Moldova.

Majoritatea comunicSrilor prezentate de cStre profesorii Academiei de 
MuzicS “G.Musice$cu” este consacratS trSsSturilor de gen fi de stil ale artei 
componistice din Moldova. In aceastS ordine de idei de menfionat referatele 
doctorilor In studiul artelor Izolda Miliutina “Reflecpi asupra proceselor 
integra(ionale
In sistemele de stil fi de gen; realizSn fi pierderi”, Ludmila ReabofapcS — 
"Particularita(i ale muzicii pentru pian din sec.XX”, Svetlana Jlrcunova — 
“Elc-mente vechi fi noi in sonata compozitorilor din Moldova”.

Diferite aspecte ale folclorului muzical din Moldova sunt abordate de 
cStre dna Eleonora Florea — doctor In studiul artelor, profesor universitar, dl 
Gleb Ceaicovschi-Merefanu — profesor univositar, doctoranda Svetlana
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Badrajan, dl Petra Stoianov — doctor habilitat, ccrcctStor ?tiin(ific principal 
la Academia de §tiinte a Moldovei. Dezvoltarea foleloruJui evreiesc fi a 
muzicii culte evreiefti In Moldova pdst$ovietic& este urmerite de dl Zinovie 
Stolear — cercetator stiinfrfic principal la Academia de §tiinte. Fenomenului 
de folclorism In creapa componistice din Moldova li este dedicate comunica- 
rea dnei Galina Cociarova — doctor, conferinfiar universitar la Academia de 
Muzice *4j.Musicescu”.

Un loc aparte ll ocupe studierea tradifiilor fi inovatiilor in creafia unor 
clasici ai muzicii modeme. Eugenia Cigariova — doctor, conferentiar la 
Conservatorul “P.Ceaikovski”(Moscova), analizeaza ultimele opere semnate 
de Alfred Schnittke. Treseturile specifice muzicii instrumentale a tui I.Stravinski 
le dezveiuie dl Vladimir Axionov — doctor habilitat, profesor universitar 
(Chifineu). Dna Ala Kenigsberg — doctor habilitat, profesor universitar pi dl 
Vladimir Konnov — doctor habilitat (Sankt-Petersburg) prezintl о viziune 
nou6 asupra cttilor de dezvoltare a teatrului line, respectiv, In operele lui 
G.Puccini fi In opera “Salomeea” de Straiiss, Diia Victoria Melnic — doctor 
In studiul artelor (Chifineu) developeazi specificul interpreterii genului de 
opertt In crea(ia lui Aurel Shoe.

Importanfa materialclor publicate conste nu numai In abordarea ftiintifice 
a fenomenelor pu în studiate, ci fi In promovarea procesului muzical-didac- 
tic. Sperem, c l prime conferinte muzicologice din cadral Universitetii de 
vacante, realizata sub egida Comisiei Nafionale a Republicii Moldova pentra 
UNESCO, se devinft о temelie trainicl a uimfitoarelor manifested ftiintifice 
si culturale.

COLEGWL DE REDACJW
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ЕЛЕНА ЗИНЬКЕВИЧ

Совершенно очевидно, что сбывается пророчество Йохана Хейзинга, 
еще в 1930-е tt. писавшего, что усиление агонального (состязательного) чув­
ства “движет мир в сторону игры”1. В музыке XX века это стало одной из 
ведущих тенденций, отличающих его от века XIX (слишком “серьезного”, 
по мнению Й. Хейзинги): вспомним игру со сталями в полистилистике, игру 
со “структурами” в алеаторглее, с исполнителями и слушателями — в хеппе­
нинге и тд.

Но “шровой элемент” в XX веке не только “прибавляет е весе”, меня­
ется и его качество. Facultas ludendi (игровая способность), “чистейшей я 
высшей демонстрацией” которой ЙХейзинга считал музыку1, проявляет себя 
по-разному в разных историко-стилевых контекстах. Нынешняя реальность 
большинства композиторских школ “постсоветской формации” — их вступ­
ление в эру постмодерна наиболее открыто проявляет себя в музыке 
молодых. Почему постмодерн, уже более ЭО лст вольготно чувствующий себа 
в западном искусстве, “догнал” 1ас именно ссйчас — вопрос отдельный, 
требующий разнонаправленного аналиэа. Рассмотрим лишь один — шровой 
— аспект этой новой для нас ситуации (опираясь на материал молодежных 
форумоз и фестивалей, преимущественно — киевских).

Для начала — расширим радиус размышлений привлечением факторов, 
часто остающихся вис музыковедческого внимания. Обратимся к названиям 
современных произведений. “Номинативный анализ” исполняющейся музы­
ки даст богатую пищу для умозаключений. Взглянем на афишу одного из 
последних молодежных композиторских международных фестивалей в Кие­
ве. Здесь фигурируют такие названия произведений: А...В лепсом дыхании”, 
“Со дня на день”, “Последнее слово”, “Доказательство против сумасшедше­
го”, “Когда утомленное сердце...”, “Эти осколки льда”, “Маленькие тайни­
ки”... Что это? Возврат к тотальной программности? Каков смысл этой стран­
ной вербализации искусства, априорно не поддающегося словесному описа­
нию? И явление это вовсе не локально. Вот программы других недавних 
фестивалей современной музыки. Ленинград, 1991: “Преломленное время”, 
“Раньше или позже”, “Птицы в искривленном пространстве П”. Москва, 
1992: “Лучи далеких звезд в искривленном Пространстве”, ’Таинство”, "Утро 
после ненастья”, “Отзвуки ушедшего дня”. Второй Киевский Форум, 1993: 
“Соната ожидания”, “Диалог с собственным отражением в зеркале”, “Лицом 
к звездам”, ‘‘ОглетаюгцНм птицам”. На Киевском Форуме-94 из 42 инстру­
ментальных произведений (украинских и зарубежных) только 5 имели прн-
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МПНЫе наименования (типа Трио, Вариации), остальные были “беллетриэо- 
МИМ”. На атом фоне сочинение Михаэля Фепьтмаиа (Германия) с вызываю­
щим заголовком “Вез названия” (и без всяких литературных пояснений, на 
Которые не скупились другие) выгаадело как подчеркнутое нежелание “тусо­
ваться”

Безусловно, программные названия — не новость в музыке. Новое здесь 
другое: объект и функция декларируемой программы. Известно, что в про­
граммном пласте европейской романтической традиции доминирует пред­
метность, персонажносп>, порой сюжетная развернутость: “Картинки с вы­
ставки”, “Пииии Рима”, “Франческа да Римини”, “Облака”, ‘Игра воды”, 
“Ученик чародея”, “Девушка с волосами цвета льна”, “Битва гуннов”, “После­
полуденный отдых Фавна”.

Встречается ли сейчас что-либо из привычного арсенала образности? 
” Да. Например, море. Эго, видимо, один из вечных образов в музыке, и почти 

ца каждом, самом авангардном современном фестивале найдутся два-три 
"моря”. Но в отличие от известных музыкальных “марин” (Римского-Корса­
кова, А Рубинштейна, Глазунова, Дебюсси, Чурлениса) “Морс” Опофссона 
JCeirra (Швеция) для гобоя, трех кларнетов, фагота, валторны и контрабаса 
(Киев, Форум-94) вдохновлено не морской стихией, а се “живописным рере- 
ВОДом” — каргинами и скульптурами П.ЙонСсона. Отсюда не встречав­
шийся ранее в “морской программе” акцент иа “выразительности человечес­
кою тепа, постепенно погружающегося в воду” (авторское пояснение).

Еще один ояус на Форуме-94, напоминавший о традиции, — сочине­
ние для гобоя соло Карела Воляцского (Израиль) с сюжетно-развернутым 
названисм:”Пять полетов бабочки-однодневки”. Эго еще одна сквозная нить 

> программной мушки — так сказать, энтомологическая, начатая Франсуа 
Вециким (с самым богатым ассортиментом насекомых — “Пчела”, “Бабоч­
ки”, “Мошка"), продолженная Римским-Корсаковым (знамештог “Попетом 
шмеля”) и разнообразными “бабочками” — Грига, Шумана, Дебюсси и др.

Что же касается подавляющего большинства произведений, то их про­
граммы Предельно субъетивиэированы Названия имеют абстрактно-нтн- 
нативный характер (“Прикосновение”, ’’Последнее слово”, “Go дня на день” 
И Т.Ц.), и многие из них (в виде фразеологических обороте» или “осколоч­
ных структур”) звучат как первая строка стихотворения, которая, как из­
вестно, и служит часто его наименованием: “Когда угойленноесердце..”, “В 
дедом дыхании... ”В ожидании себя...”

Было бы напрасно искать в этой музыке “овещеегшгешш” заявленных 
Программ. Уровень ввязи между названием и заключенной в музыке инфор­
мацией здесь примерно тот же (если не ниже), что и на заре программности 
• миниатюрах французских клавссинистов с их одинаково галантными, оде-
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тьши в кружева мордентов '‘Жнецами” и “Вязальщицами", "Епштянками" и 
“Венецианками”, Скаль бесполезен был спор, разгоревшийся в свое время 
во французской печати о том, кого изобразил Франсуа Куперен в своей 
Пьесе “La Couperin” — себя, свою жену или кузину, столь же бессмысленны 
попытки “материализовать” (вербализовать) “Прорастание тишины”, “Эти 
осколки льда”, “Доказательство прогни сумасшедшего.” А если у кого-то 
возникнет искушение связать пьесу для четырех саксофонов Е.Костицына 
“В легком дыхании” С почти одноименным рассказом ИБунина “Легкое 
дыхание”, то он будет глубоко неправ и, затянув в буклет, обнаружит в 
авторском комментарии ссылку на один из эпизодов Второй киши Моисея 
Ветхого Завета Как на программную основу. Иными словами, авторы “ост- 
руктуривают свои переживания” (как определял В.Шкловский функцию за­
головка) на путях столь далеких ассоциаций, что каждый слушатель с пол­
ным правом может “снимать” с произведения свою информации — согласно 
своемуиузыкальному и жизненному опыту. Беплетризованные же заголовки 
лишь мешают этому, “умерщвляют восприятие” (Г.Орлов).

Чему в конечном итоге служат эти названия? Вот тут-то Мы и возвраща­
емся к вопросу об игре в се современных — прагматических модификациях. 
Вы подходите к афише и, вместо привычных “квартетов”, “сонат”, “концер­
тов”, навевающих на музыкального Неофита зевоту, читаете: “Вот так начи­
нается что-то дьявольское...”, идя — “Доказательство против сумасшедше­
го”, или — “Прогулки в пустое...”. Чувствуете? Вас уже зацепило, вы заин­
тригованы, в вас проснулся детективный азарт и вы готовы мчаться на кои 
церт выяснить, что скрывается под сталь заманчивыми обещаниями. Это же 
старый прием “рыночной экономики”! Его отлично знали и использовали 
наши предки, когда, издавая книга, писали в подзаголовках: “зело пречюд- 
ная и удивления достойная гистория”, или — “страха и ужаса исполненная и 
неизреченного удивления достойная гистория”. Одним словом, в произведе­
ниях молодых композиторов повысилась зкспрессивная роль заглавий (а зна­
чит и их коммуникативность) — ради рекламной функции. Заглавие стало 
яркой “упаковкой”, в которую завернут Товар, от ее дизайна зависит покупа­
тельский успех. А пышные авторские комментарии в буклетах — дополни­
тельный декоративный аксессуар этого дизайна. Таким образом, вы еще до 
начала концерта втянуты в игру, где автор выступает великим мистификато­
ром, завлекающим вас в свои сети, чтобы продолжить с вами игру уже на 
концерте. ■

Итак, чем же в корне отличается “игровая ситуация” в постмодерне от 
facultas ludendi музыки вообще? Своей заданностыо. Вместо имманентно 
присущего музыке игрового начала — сознательная и подчеркнутая установ­
ка на шру. Установка эта декларируется авторами в названиях (например,.
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"Полифонические игры” А-Гринбсрга), в комментариях, в указаниях испол­
нителям. Анна Игнатович (Польша) — участница Варшавской осени-93, 
прямо заявляет; ’’Сочинение музыки — ато моя любимая игра... Моя мечта 

чтобы исполнители и слушатели забавлялись так же хорошо, как я” (Из 
буклета “Варшавская осень-98”). А вот пояснения композитора Тань Дуня 
(на той все “Осени”) к своему произведению “Круг с четырьмя Трио, дири- 
Жером и аудиторией”: ’’Представляю себе это произведение как обряд, в 

/' которой принимают участие музыканты, дирижер и публика.. Эго круг, 
Который охватывает весь зад, а дирижер здесь —- главный жрец. ...Хотелось 
бы, чтобы перед концертом слушатели внимательно прочитали указания, 
Касающиеся их участив в исполнении этого произведения. В трех его местах 
цублика должна подключиться к музыкантам. Перед исполнением произве­
дения дирижер репетирует с публикой эти фрагменты...”

Аналогичные щры между композитором, исполнителяминслушателя­
ми разыгрываются и на киевских форумах. Не отягощенные опытом обще­
ния с подобным искусством (для многих знатоков и любителей современная 
зарубежная музыкальная культура доенх пор terra incognita: столбовая доро­
га соцреализма старательно огибала “зараженные” авангардом зоны) и ис­
полнители, и аудитория (в основном, молодая) искренне забавляются, ощу- 
ЩВЯ себя участниками потешного действа, да еще с привкусом “ереси”, “бун­
та". И если в большинстве случаев отправным толчком для разгадки автор­
ских ребусов являются названия, то в упоминавшейся работе М.Федьтмана 
(“Без названия”) слушательская фантазия была “отпущена”. И каждый мог 
по-своему трактовать “свсрхрсальность” этойпьссы, вдехудожественным полем 
было молчащее пространство, а инструменты (бас-кларнет, виолончель, фор­
тепьяно) пытались "прорваться” сквозь его безмолвие. В попытках освоить 
“связную речь” они “вьпадкиваяи” в тишину звуки-кргшг, исполненные аг­
рессивной энергии. Но им так и не дано было научиться “говорить” и слить­
ся в согласном ансамбле.

Та же задача — “овладения речью” — была, по сути, поставлена и в 
рпусе В- Полевой “Прогулки в пустоте” для инструментального секстета. 
Автор прокомментировал его как хеппенинг, где самими музыкантами во 
главе с дирижером инсценируется своего рода акт творчества. Здесь были 
"отпущены” оркестранты, которые во всю резвились, “добывая” звуковой 
Материал всеми возможными способами, заполняя акустическое пространст­
во звуковым “мусором”. Возникает ситуация, альтернативная той, что сло­
жилась — за века становления — в коллективном исполнительстве, и кото­
рую Генрих Орлов (нарочито утрируя) называет “обезличиванием” музыкан­
та: У каждого из исполнителей — “своя партия, состоящая из мелодических 
фрагментов, фигураций, ритмических формул или отдельных нот. С этими



обрывками чужих мыслей перед тазами, зажатый между волями композито­
ра... и дирижера, он лишен... возможности проявить свою артистическую 
индивидуальность... Его вклад в исполняемую музыку еще более деперсона­
лизируется в неизбежны* унисона* и удвоениях...”5. Опус В.Полевой и ему 
подобные — напротив — отмечены “плюралистическим' персонализмом", 
который приводит, в конце концов, к хаотическому нагромождению звуч­
ностей (вспоминаются вырвавшиеся из-под дирижерского контроля музы­
канты в “Репетиции оркестра” Феллини). Предел звуковой вакханалии кла­
дет автор: поднимаясь из зала на сцену, композитор останавливает расша­
лившихся музыкантов, отстраняет пианиста и начинает играть guast-бахов- 
ский хорал. Этот “глоток” чистой классики действует отрезвляюще, к фор­
тепиано присоединяется секстет, и строгое звучание “ высокой речи” объ­
единяет все г- до того разрозненные — исполнительские интенции. Игра 
окончена...

Очередной вывод: “прибавляя в весе”, игровой элемент обедняется — 
он утрачивает “освященность” (Й-Хейзинга). Внешние формы игры вытес­
няют из нее эстетической фактор, и нарушение этого равновесия возвращает 
игру к ее истокам, к “самодостаточной” игре в чистом воде (вспомним при­
знания Анны Игнатович). Подобную “самодостаточную” игру ЮЛотман объ­
ясняет как “непродуктивную деятельность, где мотив лежит нс в результате, 

стой процессе"*.
Мутациями, которым подверглась facultas ludendi музыки в постмодер­

не, обусловлены и многиедругие его сущностные признаки, к примеру, ком­
ментирование (авторские пояснения для исполнителей и слушателей). Зада­
чи прояснения удержания произведения такие комментарии не ставят; они 
разъясняют скорее задачи аналитические, технические, игровые. Приведем 
примеры: “В основе концепции произведения — процесс развития интер- 
валыгойструктуры” (И.Гайденко. “Метаморфозы” для баяна, скрипки и ви­
олончели); “Автор исследует изменения “персонажей” пьесы с помощью из­
менения концепции восприятия времени” (С.Шмилович); “Концепция про­
изведения исходит из метафизического аспекта смерти как события, осно­
ванною на времени” (Я.-Б.Баллен. “Вакуум. Ламенто” для скрипки и форте­
пиано); “Идея бесконечности всего сущего формирует концепцию произве­
дения” (ИЛараненко. “Ab ото ad infinitum” для фортепиано, двух скрипок, 
альта, виолончели и магнитной пленки). Создается впечатление, что главное 
для авторов — научное исследование проблемы времени.

Вытесняемый из произведения эстетический фактор возмещается апри­
орной поэтической или философской авторской “привязкой”. “Неовегцест- 
вленная” художественная энергия сублимируется в словесном пояснении. 
Примат игрового начала требует расширенной инструкции (расшифровки
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"условий" игры). В результате музыка “пропитывается словом и словеснос­
тью”.8 В лшературно-аналитический комментарий превращается и заглавие, 
И пространные программы, и даже само произведение, выступающее как бы 
анализом самого себя. Таков опус В.Поаевой, представляющий собой своего 
рода метафору творчества: рождение произведения из хаоса наплывающих, 
туманных образов, неясных ощущений.

Другой признак постмодерна, непосредственно связанный с его fecoitas 
iodendi — освобожденность от жанровых обязательств. Жесткие жанровые 
Привязки, когда название совпадало с жанровым определением (симфония, 
увертюра, рапсодия и т.п.) или уточняло его (Испанское каприччио, Венгер­
ская рапсодия, Карпатский концерт и т.п.) нарушались и раньше, проявля­
ясь в такие заголовках как “Музыка дшг ...” (струнных, духовых и т.п.) 
"Композиция для..." (хора, оркестра). Затем появились и совсем уж ней­
тральные: “Конструкция” (“Иллюзорные конструкции” ПШиманского — 
форум-93), “Работа. .” (“Новая работа для флейты, фортепиано и ударных” 
Дж-Гитека — Ленинградская веена-91), “Материал...” (‘“Материал для про­
извольного состава инструментов” Корнелиуса Кардбю —- Варшавская осень- 
93). Модифицируются и привычные названия, появляются “Музыка для дру- 
га‘’(нс эхо ли на “Каприччио на отъезд возлюбленного брата?” ) или — эдак 
“простенько” ...“Красивая музыка №4”(АгРабинович —- Альтернатива-90).

Жанровые определения формировали слушательскую установку, очер­
чивая "сферу понимания” (В.Шкловский) Произведения. В искусстве по­
стмодерна произведения не поддаются жанровым определениям. Некоторые 
участники Форума-94 прямо декларировали неприятие "парализующего бла­
гоговения перед жанром” (Эгтерт Мориц, Германия). Их сочинения — это 
тексты, полностью эмансипированные от каких-либо жанровых намеков. 
Французский структуралист Ролан Барт считает, что "Текст принципиально 
отличается от... произведения:

это не эстетический продукт, а знаковая деятельность; 
это не структура, а структурообразующий процесс; 
это не пассивный обьект, а работа и игра” и т.д..6

Нить его рассуждений подхватывают другие исследователи. “Теперь npOt 
извещение — это “текст”, т.е. сопоставлять его можно нс с домом, выстроен­
ным с фундамента до крыши, а с кучей камней, досок н прочих материалов, 
из которых можно построить дом”.1 Текст — это “поток письма, в который 
можно войти дважды и трижды. ...он может начаться и кончиться чем угодно 
Н одинаково долго тянется во всех направлениях — континуум невесомое- 
ти.

Все это в полной мере относится к опусам М.Фельтмана (“Без назва­
ния”), И.Тараненко (“Ab ovo ad infinitum”) ,Г.Овчаренко (“Качалась тйшййа

ЕДЕНА ЗИНЬКЕВИЧ 13



I  небе”), С.Шмшювича (Трио №1) и др. — в них тоже можно в любой 
MQM6HT “войти и выйти”. В них й подобных им “Текстах” главенствует “пер­
вичная" звуковая материя — все эти разрозненные звуки, выкрики, дуновс- 
ННЯ И достукивания, Перемежаемые более осмысленными фрагментами, —- 
ГР всего этого слушатель формирует смысл, превращаясь таким образом в 
Полном смысле слова в сотворца исполняемого опуса.

Отказ от жанровых, драматургических, композиционных правил озна­
чает сознательную установку на деконструтивность целого. Здесь доста­
точно большая амплитуда: от фрагментарного дискурса до преднамеренного 
хаоса. Каждый фрагмент может измеряться одним звуком, подчеркиваться 
долгими “зависающими” паузами и даже визуально: у Я.-Б. Боллена (Нидер­
ланды) исполнители (скрипач и пианист) в конце каждого фрагмента гене­
ральной паузы застывают в “позиции” последнего звука. Принцип преднаме­
ренного хаоса представлен в опусе В.Полевой, где композитор моделирует 
“свалку” звукового мусора, словно развертывая метафору А.Ахматовой “Ког­
да б вы знали, из какого сора растут цветы, не ведая стыда”. Вариант “свалки 
как картины мира" представляет собой опус И-Тараненко для фортепианно­
го квинтета и магнитной пленки, где сталкиваются в одновременности раз­
личные музыкальные “эксприаты”: фрагменты из музыки к кинофильму “Ии 
сус Христос”,украинская баллада “влюбил парень распрекрасную девку” в 
исполнении фольклорного ансамбля, авторские импровизации и тд. Все это 
должно символизировать идею “бесконечности всего сущего” (авторский 
комментарий), “Музыкальная суспензия” И.Таранснко не нова ни по струк­
турно-композиционному замыслу, ни по философской “начинке” гаубоко- 
мьгсленногоавторского пояснения, но зато убедительно иллюстрирует ти­
пичный для эры постмодернизма эклектизм как конструктивный принцип 
творчества.

Вернемся к риторическому вопросу, прозвучавшему в начале статьи; 
почему постмодерн “догнал” нас именно сейчас? Мы привыкли во всем ви­
деть глубокий, -социально детерминированный смысл и Продолжаем — по 
инерции — искать его теперь. А может быть сегодня, когда аракчеевщины в 
искусстве нет, это всего лишь обычная “детская болезнь” , попытка показать 
одою инайость? Однако же неслучайно постмодерн с его восприятием жиз­
ни как ха оса (а многое считают Это специфической постмодернистской эпис- 
тсмой) вошел в резонанс с нашим искусством именно тогда, когда мы все — 
Всей бывшей страной — “впали в хаос”, стремясь выбраться ю-под облом­
ков старого мира и построить на его развалинах мир новый?! В связи с этим 
название постмодернистского опуса В. Палевой “Прогулки в пустоте” вызы­
вает дополнительные смысловые свечения. Вспомним, с чем связывает пус­
тоту Г.Гессе, описывая прошлое (нагомним:действие “Игры в бисер” огне
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сено на сотни лет вперед, так что “прошлое” романа — это время Г.Геесе, 
“настоящее” — наше время): “Неуверенность и неподлиниость духовной 
жизни того времени, во многом другом отмеченного энергией и величием, 
мы, нынешние, объясняем как свидетельство ужаса, охватившего дух, когда 
он в конце эпохи вроде бы побед и процветания, вдруг оказался лицом к 
лицу с пустотой, с большой материальной нуждой, с периодом политичес­
ких и военных гроз, с внезапным недоверием к себе самому, к собственной 
силе и собственному достоинству, белее тело — к собственному существова­
нию”.9

ПРИМЕЧАНИЯ
1. Хейзинга Й. Нолю Ludens M .,1992. С.225. у
2. Там же.С.211. ,
3. Орлов Г. Древо музыки. Вашингтон Санкт-Петрбург.1992-С.205.
4. Лотман Ю. Игра// БСЭ. Т.10.С31. *
3. Михайлов А.В. Концепция произведений искусства у Теодора Адор- 

но//0 современной эстетике- МД972.СЛ64.
6. Барг Р. Семиология как приключениеШировое древо.М.,1993.С.81
7. Якимович А Х  Магические игры на горизонтальной плоскости// 

Мировое древа M..1993.C I32,
8. Эпштейн М. После будущего. О новом сознании в литературе// Зна- 

мя.1991. №1. С.227.
9. Гессе Г. Игра в бисер. М. ,1992.031-32.
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yi ale comeotariilor de autori, rapoituiile ipostazelor esteticc yi programatica 
creafiei aitistice postmodemiste.
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МАРША СКРШОВА-ФИЛАТОМ

ПРОБЛЕМЫ ЭВОЛЮЦИИ ЖИВОПИСНОСТИ В МУЗЫКЕ 
(от Вивальди до Респиги)

Явление музыкальной живописности упоминают многие авторы, иссле­
дующие особенности оперных, балетнш, хоровых, камерно-вокальных ш а­
ров, киномузыки и т.д. Вместе с тем, чертами живописности обладают также 
чисто инструментальные произведения оркестровые, ансамблевые, соль­
ные, — отмеченные особой красочностью, картинностью, ‘‘зримостью” му­
зыкальных образов. В первую очередь, это сочинения, связанные с литера­
турно-поэтической программой того таи Иного типа: от достаточно обоб­
щенной, преломленной лишь в назваНии (“Размышления”, “Грезы”), до весь­
ма пространной и детализированной (как в “Фантастической симфонии” 
Берлиоза). Импульс живописности может исходить также со стороны изо- 
бразителшых искусств. Масштабы, эканры, формы, исполнительские соста­
вы инструментальных произведений, обладающих “живописными” чертами, 
весьма разнообразны — это могут быть как миниатюрные пьесы, так и много- 
частные симфонии и сюиты. Попытаемся Определить, какими чертами отли­
чаются подобные произведения и какова историческая эволюция категории 
живописности в музыке.

На наш взгляд, эта категория может иметь несколько значений. Наибо­
лее широкое относится к тем явлениями инструмеигальной музыки, в кото­
рых отчетливо наблюдается “наклоненность” (или “наклонение”) музыки к
искусству драмы, театра, сцены. Правда, в этом случае не имеются в виду 
жанры музыкального театра (опера, балет): Речь вдет о чисто оркеезровых
или камерно-инструментальных произведениях, в которых Преломлена спе­
цифика Театрального искусства. С помощью средств инструмеигальной му­
зыки перед слушателем как бы развергываются яркие “сцены”, возникают 
драматические коллизии, сценические ситуации. В иных случаях могут воз­
никать ассоциации со сказкой, эпосом, повествованием. Произведение, от­
ражающее черты живописности в широком смысле, обладает свойствами 
порождать у слушателей зрительные представления, что типично для выра­
жения характеристической стороны в структуре художественного содержа­
ния музыки.

Более узкое значение музыкальной живописности связано с “наклоне­
нием” музыки к изобразительному искусству и с воплощением музыкальны­
ми средствами некоторых принципов живописи, рисунка, графики, иногда 
скульптуры и архитектуры (напомним образы “Затонувшего собора” Дебюс­
си, “Стрельчатых арок” Сати и Др.). Еще один, наиболее узкий смысловой
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оттенок данного шяшия возникав ifA  йрвтворёнии S^uySintd пейзажной}
Картинности. ' ~~-------^

Истоки музыкальной живописности (во всех смыслах) формировались 
Постепенно, и сама данная категория прошла длительную историческую эво­
люцию, охватывающую не менее трех столетий, Показательно, что даже в 
Изобразительном искусстве понятие живописности утвердилось не сразу. Оно 
дошлось в ХУШ веже, в результате стихийного противопоставления эсте-

цо в это время возник интерес к эмоциональному Началу в искусстве, к 
индивидуализации образов и характеров, ко всему неизведанному и таинст­
венному. Тогда же утвердилось стремление к познашю чужеродных для Ев­
ропы культур, стал заметным живой интерес к фольклору, легеццам, приро­
де. Все это достаточно типично для европейского искусства второй полови­
ны ХУШ века. Примеры тому можно найти в самых разных его областях: от 
декоративной парковой архитектуры до литературы (упомянем в згой связи 
красочные описания различных путешествий, картин природы, нравов и 
фольклорных обычаев). В Том же раду стоит и собственно живопись: роман­
тические пейзажи английских художников ‘‘живописного стиля” Пошлина, 
Тернера) обязательно воплощали необычные явления природы (бури, штор­
мы), многоцветные восходы и закаты, свет луны. Аналогичные тенденции 
стали формироваться и в музыкальном искусстве.

По-ввдимому, наиболее ранним.но уже достаточно зрелым примером 
музыкальной живописности может служить творчество Вивальди. Его “зву­
ковые картины” с обостренным ощущением зрительного компонента — пер­
спективы, пространства, света, — ошеломляли современников. “Зримость” 
образов знаменитых программных концертов “Охота”, “Ночь”, “Буря на море*', 
“Времена года” усиливается воспроизведением широкого спектра “голосов 
Природы” — порывов ветра, щебета птиц, шума волн, - -  и воплощаетея в 
замечательных колористических находках, обогативших скрипичное испол­
нительство. Творчество Вивальди стало мощным толчком для развития му­
зыкальной живописности, о чем писали многие музыканты, в частности, 
Стравинский.

№  меньшую роль сыграли на этом пути и опыты последующих поколе­
ний композиторов. У их истоков стоит Моцарт.

Как ни странно, моцарговедение почти не занималось вопросами музы­
кальной живописности в творчестве великого классика, хотя примеров тему 
в его музыке достаточно мною. Большинство из них встречается в онернсм 
жанре (воссоздание картин “ужасов”, грозы в “Дон Жуане”), Однако немало 
красочных образов содержит и инструментальная музыка Моцарта, тББно 
связанная с танцевальными жанрами. В менуэтах, левдадрвк, «ояТодЗгйсд,
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ще использованы народные бытовые мелодии, перед слушателями возника­
ют колоритные, буквально “зримые” сценки из жизни Германии и Австрии
ХУШ века.

Еще одну область музыкальной живописности у Моцарта составляют
серенады, дивертисменты, ноктюрны, кассации, которые сочинялись специ­
ально для исполнения на вольном воздухе, для увеселения и развлечения 
гостей на Празднествах. Существенную роль в этих произведениях играет 
фактор пространственности (эхо, переклички, ощущение простора). Так, 
одним из интереснейших опытов Моцарта является ноктюрн Ре мажор для 
4-х оркестров (KV286). Пространственно-живописные черты этого сочине­
ния проявляются благодаря замечательней! находке композитора: все музы­
кальные фразы, прозвучавшие в исполнении первого оркестра (две валторны 
и струнные) повторяются поочередно вторым, третьим и Четвертым орке­
страми, имеющими тот же состав. Эти повторы обозначены как “первое”, 
“второе” и “третье” эхо и постепенно усекаются в масштабах (эхо как бы 
“истаивает”, отзвуки теряются, удаляясь в пространстве). Таким образом, 
фактор пространственности как компонент колористичности используется 
Моцартом совершенно сознательно.

Интересны поиски Моцарта и в тембровой сфере: в частности, он од­
ним из первых использовал в своих ансамблях новый инструмент — стек­
лянную гармонику (Glasharmonica), имеющую удивительно нежное, красоч­
ное и даже фантастическое звучание, предвосхищающее хрустальный тембр 
челесты. В дальнейшем к стеклянной гармонике обращались в своих сочине­
ниях Бетховен, ГлинКа,Рубншнтейн.

Темброво-Пространственные находки Моцарта, подхваченные позднее 
. Бетховеном ("Пасторальная симфония”), нашли новый ракурс а искус­
стве композиторов-романтиков. Большая заслуга в развитии музыкальной 
живописности принадлежит Веберу. Его оперы, проникнутые духом народ­
ной легенды, сказки и волшебства, а также многие инструментальные сочи­
нения представляют собой подлинные шедевры музыкальной живописности. 
Композитор постоянно обращался к национальным истокам — венгер­
ским, русским, польским, цыганским, испанским, итальянским, — мастер­
ски используя самые разные инструментально-тембровые эффекты, создавая 
блестящую и, одновременно, утонченную фактуру. От его концертных рон­
до, полонезов, фортепианных сонат и фантазий, наполненных яркой кало- 
ристичностью, протягиваются нити к опусам Шопена, Берлиоза, Листа, Чай-

: кгамжого, восхищавшихся: творчеством выдающегося мастера.
Одним из важных достижений Вебера в развитии музыкальной Живо­

писности стало красочно-фоническое понимшис гармонии. Колористичес­
кие Тональные планы в его сочинениях, внезапные тонально-гармонические
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Полутоновые и тритоновые сдвиги имеют существенное значение для драма­
тургии инструментцльногоцеяого, подчеркивают его “сценическую” суть.

В XDC веке категория музыкальной живописности все более отчетли­
во разветвляется на различные ханрово-сгилевые направления, каждое из 
Которых использует свои круг выразительных средств. Так, уже достаточно 
Определенно можно выделить две линии — театрально-драматургического 
И танцевально-хореографического “наклонений”, — в пределах инструмен­
тальной музыки. Позднее выявляется и третья линия, связанная с изобрази­
тельными искусствами. Танцевально-хореографическое “наклонение”, ши­
роко представленное я творчестве многих композиторов, особенно интен­
сивно развгаал Шуман, опираясь на достижения Моцарта, Бетховена, Вебе­
ра, Шуберта. Один да интереснейших примеров “претворенного''’ танца на­
ходим в его “Карнавале", драматургическое решение которого связано с изо­
бражением многоликой, но единой танцевальной ситуации, почти всецело 
преломляющей образ столь предпочитаемого в XX веке вальса: радостную 
праздничность общего вальса в “Преамбуле̂ , затаенную лиричность и меч­
тательность танца-монолога в “Эвзебии”, страстную устремленность и поры­
вистость движений в “Флорестаие” и множество другихоттенков. Являясь 
Танцевально-хореографической основой образносги целого, вальс окраши­
вается в “Карнавале” различными “жанрово-тембровыми” красками, как 
бы примеряя к себе разные карнавальные маски, зримо проносящиеся перед 
слушателем. Танец становится главным действующим лицом сочинения. В 
втом смысле драматургический профиль и характер музыкальной живописи 
шумановского цикла, при всей множественности проявлений, в целом имеет 
стабильную, достаточно неизменную структуру.

Совсем иное драматургическое решение, зависящее от “наклоненнос-
: ТИ” музыкальной живописности к театру, драме, сцене, встречаем в другом 

Выдающемся фортепианном цикле ХК веке — “Картинках с выставки” Му­
соргского. Несмотря на “художественное” название, пьесы цикла гораздо 
бдижс по характеру к полным собьггийности “театральным сценкам”, чем к 
статичным “картинкам” — в этом, несомненно, отразился оперный опыт 
великого русского композитора. Событийность, развертывание сиггуагцгй, по­
рождающих Перед слушателями яркие “зримые” сцены, воплощаются благо­
даря поразительной по разнообразию палитре движений, воссозданных му­
зыкальными средстОД̂

Эго ничем не скованный шаг “Прогулки” с ее переменным метром 5/4, 
Ш,  7/4 и неквадратными построениями, что формирует образный строй 
свободного, “прогулочного” шествия Множества людей. Эго образ причудлив 
ВО-страшюго и даже зловещего движения прихрамывающего гнома с его

. судорожными прыжками, длительными выжидающими остановками, соцо-
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сгавлением предельно удаленных друг от друга регистров. Это тяжеловесно 
Неуклюжее движение телеги в “Быдле”, хрустальнопрозрачные, как бы све­
тящиеся, хрупконевесомые порхания "иевылупившихся птенцов”, призрач­
но-таинственные мерцания в “Катакомбах”, жуткая сказочность Бабы-Яга и 
Т.Д.

Цикл Мусоргского по своему драматургическому профилю имеет иную 
направленность, чем "Карнавал” Шумана. Смысл “Картинок” в том, что 
каждое проведение рефрена — “Прогулки”, — Как бы олицетворяющею 
образа зрителя на выставке, постепенно меняется под воздействием предыду­
щих и предвосхищает последующие сценки-номера: зритель как бы подпа­
дает под влияние этих сценок. Рефрен трансформируется и в конце концов 
полностью сливается с эпизодами.

Театрально-сценическая природа цикла Мусоргского требует результа­
тивности драматургического процесса, приводящего к Иному, чем у Шумана, 
качеству: характер музыкальной живописности, преломленный через теат­
ральность, является мобильным, в произведении происходит образно-жанро­
вая модуляция — множественный красочно-контрастный мир “картин-сцен” 
Гартмана начинает довлеть над первоначальном образом "Прогулки”.

Таким образом, уже на примере циклов Шумана и Мусоргского стано­
вится ясно, что “наклоненность” музыкальной живописности к разным ви­
дам искусства (к хореографии и к драматическому театру) требует и различ­
ных драматургических решений, отражающих стилевые особенности твор 
честна немецкого н русского композиторов.

Существует еще одна линия музыкальной живописности, сформировав­
шаяся к концу XIX века и бурно развивающаяся в XX веке. Она опирается 
на “накдонешюсть” музыки к изобразительному искусству, особенно —• к 
живописи и еще точки; — к ее каргишю-пейзажному направлению. В связи 
с этим можно назвать имена Дебюсси и Равеля, Прокофьева и Бартока, 
Римекош-Корсакова и Сатн, Лядова, Глазунова, Респиги и многих друз их

Особенность картинно-живописной линии в музыке заключается в том, 
ЧТО музыкальный пейзаж воспринимается слушателем не только “зримо", но 
и как бы одновременно, во всей его пространствешю-красочиои структуре. 
При этом музыкальная картина остается все время стабильной, неизменной 
на протяжении звучания, и главное ощущение слушателя'■— это созерцание, 
а не слежение за драматическими коллизиями. Отсюда - кру( специфичес­
ких музыкальных средств, характерных для “пейзажностн” Дебюсси, Проко 
фьева, Бартока. Респиги и др.

Так, одним из важных компонентов музыкальной картинности является 
медленный или умеренный темп, дающий возможность детально вслушаться 
(“всмотреться") в каждый элемент ткани. Сами эти элементы достаточно
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разнообразны е интонационно-фактурном отношении. Звуковая Ткань таких 
сочинений наполнена множеством орнаментальных украшений, форшлагов, 
пассажей, фактура многослойна, она охватывает большое регистровое про­
странство, и каждый ее элемент отличается ицдивидуализировашюстью. Можно 
говорить о “партитурное™” фортепианной фактуры, нередко записанной на 
тред нотных станах.

Красочно-изобразительные эффекты фактуры в подобных живописно- 
пейзажных пьесах нередко связаны н с особенностями гармонии: Проко­
фьев, например, часто использует субдоминанговую сферу, Дебюсси — це­
лотонные звучания и красочные сопоставления тональностей, нетерцовые 
вертикали, Барток— кластерные созвучия.

Главным же свойством всех сочинений, преломляющих картино-созер­
цательную образность, является тип тематического развития: при всей кон­
трастности и яркости элементов ткани, драматургический облик целого ли­
шен каких-либо конфликтных столкновений, взрывов, сдвигов, переломов в 
общем спокойно-созерцательном настроении, порождающем красочно-про- 
странственныс картины. Разумеется, общие эстетические основы музы­
кальной пейзажности принимают разные национально- и иодиввдуально- 
стилевые черты у различных композиторов. Так, в целом можно отметать 
цриверженцоеть Прокофьева к миру русской сказки, Дебюсси — к искусству 
французских художников-импрессионистов, Бартока — к венгерской фольк­
лорности.

Замечательно интересный пример музыкальной живописности, в кото­
ром сочетаются разные ее воды — театральность, хореографичность, кар­
тинность, — находим в оркестровой сюите Респиги “Пинии Рима”. Сюита, 
выстроенная в последовательности “день-вечер-ночь-утро”, демонстрирует 
самые разнообразные грани живописно-пространственных решений в музы­
ке. Это — широкий простор солнечной, южной “оперно-балетной” сценки 
в первой части, наполненной блестящими "сполохами” труб, яркими “вспыш­
ками” флейт и веселой барабанной дробью. Театрально-хореографическая 
основа игр и танцев детей в “Пиниях виллы Боргезе” выходит на первый 
план.

Совсем иную структуру живописности имеет вторая часть — “Пинии у 
Катакомб”, музыкальная пространственность которой характеризуется сум­
рачным колоритом. Возникает семантика соборности, уходящих вверх стен 
катакомб, труб органа. Эффект приближения и последующего удаления тол­
пы древних христиан, ноющих скорбные псалмы, напоминает театральный, 
даже кинематографический прием в музыке.

Третья часть — “Пинии на Янйкуле” — полнее всего отражает картин­
но-красочные грани музыкальной живописности, рисуя южные ночные пей-
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Зажи, вызывая ощущение созерцания и любования красотами роскошной 
средиземноморской ночи. Любопытен специфический темброво-колористи­
ческий эффект, использованный композитор»! в последних тактах части: 
здесь включается магнитофонная запись пения соловья на фоне хрупко-про­
зрачных трелей струнных и ‘'тающих” флажолетов арфы.

Совмещение различных граней музыкальной живописности особенно 
отчетливо в четвертой части — “Линии Аппиевой дороги”, — еде воспроиз­
ведение приближающихся “когорт древнего консула” !  Риму, ритмы шагов, 
аффект как бы балетного шествия перерастают в красочную картину солнеч­
ного утра, наполненного сверканием ослепительного оркестрового tutti.

Подвода некоторые итога, можно сделать вывод о том, что категория 
живописности в музыке имеет важное эстетическое значение, она прошла 
ред эволюционных этапов, “осваивая” специфическими средствами музыки 
принципы других ввдов искусств, совмещая их, синтезируя и вырабатывая 
все новые ц новые аспекты. По-вццимому, в XX веке среди разных типов 
музыкальной живописности наиболее широкое распространение получает 
картинная, пейзажная “наклоненность”. В поисках и находках сонористи- 
ческой и электронной музыки, в разнообразных экспериментах “простран­
ственной” музыки и тембровой полифонии, роль Живописности — во всех 
ее проявлениях, -— как важного качества музыкального языка современнос­
ти, очень велща.Живописность пронизывает сочинения многих выдающих­
ся композиторов нашего времени — Шшпхе и Бриттена, Щедрина и Буле­
за, Лигети, Вареза и других. Исследование музыкальной живописности — 
интересная и актуальная задача музыкознания и эстетики.

щит
M-SkreUteva-Hlatova abordeazi tending pitoreasefi In нишей, evidenpiud 

ipostaze ale acesteia, dependente de influenza asupra muzicii artei draraatice, 
picturii, coregrafiei. Sunt caracterizate etapele de baz& ale evdu(iei tending date 

' In crea(ia componistica universal!
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' DAN VQICUIESCU

capacit&p  expresive
ALE NOILOR TEHNICI POLIFONICEtN SEC. XX

faapreung cu domeniilc inrudite — mclodica, armonia, formele — polifonia 
I  cunoucut In gecciul nostra о cvolutic spectacular! Unii teoreticieni vfid In 
(pditwa cpocii noastrc un revirament alpolifonid,consider8nd-o drept о a trek 
pcrioadi important̂ , dupd Rena$tere $i Baroc. DacS Clasidsmuld Romantisrau] 
»-аи Bmitat la utilizarca resursclor tchnicc traditionalc,cristalizatc, cu nun purine 
tcndin(c dc inovajie In acest doraeniu, secJCX va gtoi dcbu$ee inovatoate In 
paralel cu evalufia conceptclor mdodico-ritraice, armonice sau structural!

Fa(i de sistcmatica tcbnicilor de scriiturg din Rena§tcre $i Baroc, care ae 
liroitau la tod tipuii bine definite ?i constante — contrapunctarea, imitatia p  
contrapunctul dublu, — secolul nostra a marcat, pe de о parte, о nou& viziune 
«supra accstor cqncepte clasicc, iar pc de altA parte — impoitantc deschidcri prin 
proccdee noi: heterofonia, polifonia beterogeni libeiS, polifonia de atacuri, pdi- 
fopia de repetofie, pdifonia punctuaUstS, polifonia de grape, pdifonia de maai 
(testers) $i pdifonia aleatoareA

fa interpretarea aportului la evolutia tehnicilor dc scriituri ale marilor spi- 
rite crcatoare ale sccdului,observarca problemaricii polifonice nu este Upsiti de 
iflteres. Multitudinea curcntelor sau orientirilor stiliadcc cristafizeazila iisrimpuri 
noi roodele tehnice, noi conceptc, care se irapun In timp.

Formcle tnnoitoarc ale celor trei tehnici de sorginte clasici impun $i dc 
. atcnlia piin rezultatele ce Innoesc In fapt Inse$i aspcctde expresive' Contrapunc­

tarea oatinatH (la Stoavinski, §ostakovid, Orff) e menita s$ exsprime —  prin 
repetarea cvasi-staticS a unor formnle raclodice scurte $i pregnante — imobili- 
tatca, gradarea unor tensionSri, sau, dimpobivS, poate atinge nuanfe umorisdee. 
Prin contrapunctarea роШШсВ $i polimetricH (la Stravindri, Bartok, Lutoslaw- 
gjd) se ad&nce$te contrastnl dintre vocile participante la discurs, sporind esenpal 
tenriunea $i coeziunea interna ce se repattizeaza In пш multe flux tin melodice 
(veziCvartetul nr.4, partea a patoa de Bartok).Largiiea contrastului dintre vod 
In legltura cu conceptul coutrapuntic se aprofundeazS apd prin abordarea Ы- fi 
politonalismului (modalisrauld), ca sursa de sublinierc a independent̂  aparente 

. a vocilor, dar $i ca posibila sursS de sporire a tensiunii interne. Parricularitlfa 
expresive pregnante are$i contrapunctarea seri(d&. Reprezcntanpi cdkd de a 
doua $coli vieneze о abordeaza In mod diferen|iat. Ideal al unui constructivism 
'la  rece”, care poroe$te de la unitatea primordial̂  de о valoare supratemafirii — 
linear! dupS cum remarcau Th.Adomo $i RLerbowitz. Fenton a nu fi folosit in 
sens imitativ elementar, vocile cunosc desfS^Btfiricu transfo,inariritniiee,varia(u



dc rcgistru, atari seriale sau transpozipi diferite,acoperind uu numai configurapi 
metodice, d  fi annonice, mai dense, cn desf5?urM raai lentc sau mai rapide. 
Tcnta expresionista c data attU deiitinica utilizata, cit fi dc gradele de diaonant* 
ajunsela apogeu prin conducerea lineara independenta, ccpermite once con- 
glomcraL Uixturile contrapunclice, In fine, de sorginte medicvala (coitus gemel­
lus), Infinite la Prokofiev sau Messiaen, aduc diviziuni multiple ale unui cle­
ment melodic v&ut !ntr-o form! acordici, ceintaresc un plan contrapunctic prin 
repetiri izomorfe sau, dimpotrivi, prin schirubari in stmetum interna a acor- 
durilor (vezi preludiul "Les sons implacablcs du reve” de Messiaen).

Procesul tegaturii firefti dintre tradipefiinovape se exprirol fiin domeniul 
tchnicii imitative. Autprii neoclasici nu numai ей lirgesc diversitatea tipologica In 

, sensul modificaxii intervalelor expozitive, sau al ajplicarii imitapilor In sfera bi- 
tonaU-bmuxlaia, ci Intiresc coeziunea redactarii stretto-urilor, cuitiva canonul, 
invenpunea fi fuga la ahe coordonate (Hindemith, ^ostakovid, Bartak), con- 
tribuind la о divcraificareexpresiva necunoscuta anterior. Seiialismul (Schon- 
berg, Webem) ajunge la un fel de "structuralism modular" atunci cand tron- 
soaede seiiei sunt Inrudite Intre ele, iar dispunerea imitativa utilizcaza cele patro 
forme posibile. Expresivitatea ufor mecanicista a acriiturii bazate pe oglinda fi 
lecureiita, chiar daca piovoaca mai mult admirapa ochiului, inseamna un triumf 
alrapunii, de cate Webern, de pilda, cm rnandru, consent de faptul c? mai raulta 
соегеп(й nu e po&ibiia: victorie a spiritului rufioualist-construcfiv. Сй sensurile 
imitafiei pot fi v3zute ji tntr-un alt contest Innoitor le probeazi fi structurile 
multidivizate (pe partide instrumentale) ale unor microimita|ii ce confers un 
contact cu stereofonia (M.Istrate. ‘Те о plajl japonezS”) sau merg pana la rauzicile 
intuitive (K.StocUiausen. “Stmmnmg”, unde ceca ce rostefte ca model о voce 
este iraitat de la foarte liber, distrubant chiar, spic cat se poate de asemanator, 
рйпй la contopire).

Contrapunctul dublu, multiplu, polimorf, vizand inversarile sau pemuitarile 
dc plartiui, se afla la српЯцеп{а proceselor imitative fi contrapunclice. Realizand 
cougruenpr intre seepuni fi conferind unitate intregului, tehnica aceasta' a caftigat 
mult in amploare fi confera nuan(e expresive ce fin raai ales de stenic, conslruc- 
tiv, dens, complex щ echilibrat. Rezultate obpnute de Bartok (‘*Micfocosmos”), 
!j!ostakovici (24 Preludii fi fugi — unde toate fugile sunt coustruite cu 1-3 
contrasubiecte), de Schonberg (“Moise fi Aron”, biterludiu) sunt notabile. Aces 
tali concept i se raliaza pdifonia cu axe de simetric a lui Webern, care utilizcaza 
canonul, contrapunctul dublu fi mcuren(a in cele mai ingenioase imbinari, cu 
petiodice noduri (axe de simetrie). Adevarata geometric in spapu, aceasta muzica 
arb о framuse(e numerica fi se adreseazk unui spirit liiperraponalist (cu precadere 
auditorului secolelor vutoare).!n domeniul inobihtafii orizontale a suprapune- 
lilor de vori se гегоагей experien(ele lui Messiaen privitor la pedalele titmice
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(suprapuneri de voci cu dimensiuni inegale, tratate repetitiv), care datorit& 
complexitStii lor stnicturale due la un punct-limita analiza auditvi, dar las3 s i se 
Intervada coloristica specifics autorului.

La confluenfa dintre vechile tehnici de scriiturS $i cele noi sti principiul 
poitfoniei heterogene libere (neimitative $i necontrapunctice). DerivSnd probabil 
din motetul primitiv prerenascentrt $i din quodlibetul baroc, cart reuneau mai 
multe melodii ?i texte diferite dup8 criterii vertical-armomce, polifonia hetcro- 
gen# liberi ca?tig5 mult teren In muzica sec. XX, cSci aceasta se vrea bogati, 
complexi. Stravinski ?i Schonbetg sunt primii care suprapun афиш In paralel, 
urmat de Varese (“Integrales” ?i “Iomstadon”) ?i raai apoi de Messiaen ("Mode 
de valeurs et d'mtensites” sau “Oiseaux exotiques”). jixprimand pluralismul, 
diversitatea, spectacuiarul, aceasti scriiturS se preteazi raai pu{in pentru lncrihi 
integrate, ci raai ales pentru fragraente.

Un alt filon important II consdtuie procedeele polifonice noi, raanifestate 
prevalent In muzica postbelici. MMnunchiul de tehnici polifonice moderne a dat 
о nona configurate expresiva rauzicii noi, lirgindu-i coordonatele estetice.

Heterofonia, cultivata In mod protocronic de G.Enescu, e vazuti ca о “pen- 
dulare continue Intre unison $1 plurimelodie” (§tNiculescu). Boulez propane 
dihotomia heterofonie convergenta — heterofonie divergent! Prima categoric se 
refers la variantele unci melodii unice, dispusS In mai multe planrari, cu tending 
spre expriraarea la unison. Prin cele trei subtipmi pe care lc-am reraarcat In 
cteat* lui Enescu (expunere reductva, expunere variaia, expunere In imitati 
libere), acest tip de heterofonie tinde spre cultivarea cuiorii nostalgice, gindiriste, 
de Inclinate filosofica, subliniind subiectivismul tr&ilor artistice. La §tNiculescu 
apare alteman(a racreu divergent Intre momentele de unison ?i rai$care, pc care 
am nurait-o heterofonie divergent: Interesante ?i expresive pagini heterofomce 
se gasese In unele licitri semnate de S.Toduta (oratoriul “Miorita", raadrigalele 
“La cuttle doralui” etc). Ne pare simptoraMc faptul ca in ultintele decani 91 alt 
autori de frunte ai creapei europene s-au apropiat de heterofonie (Ligeti — In 
“Requiem”, Lutoslawski — In Preitidii '£  fugi, etc.). '

Polifonia de atacuri, bazatH pe aditonartsa intrfirilor tntr-o structuril rauzicaia 
stanch sau ujor raijeata, se leaga de procese de micropolifonii (Lutoslawski. 
“Jeux ve'netiens”, p.IV), de cre?teri armonice jitensionale (PendereckL“Lukas- 
Passion”) sau de directonarea treptata * discursului pe diagonala rchlizata din 
senrte intrari sau pedale multiple atacat uesimultan (Stroe.’’Arcade"). Coloratura 
moderna a acestei noi tehnicudc scriitravi tine de domeniul abstractului, construe- 
tivului dominat de ratonafisra,-obiectivi8raulm.

Mu’ teren a c3?tigat In tiltimele decani polifonia repetition, care pare a 
dcriva din conceptile mmmalistc. aplicate Insa in contexte structuraie de diverse 
grade de complexitate, In functe de nundirul de voci, de nnraariil de formule

Т Ш Ш Ш Ш С и .  25



suprapuse ?i repetate. Derivape a unci conceppi liber-imitative sau a alteia de 
naturS heterogenS liberS, aceastS tehnicS se preteazS pentru crearea unor structuri 
conjuncte sau disjuncte, in care cfintatul In ansamblu este de obicei de flictura 
liberS (nesincronS), cu rezultate expresive notabile (Lutoslawslri.‘Taroles tis- 
sebs”).

Pdifonia punctualistS, realizatS prin dispersia materialului muzical, SeleagS 
de on principiu pictural, ca de KUmgfaibemelodie. Cultul pauzei p al variapd 
timbral-dinamice continue a condus (la Webern, Boulez, Stockhausen) spie crea- 
rea unei atmosfere de colcrit modem, structuralist, In condipile urnri determinism 
rationalist controlat Estetica discontinuului a pStruns mi numai In mozidle or- 
chestrale san camerale, d jiln  domeniul vocal-coral (L.Nono, Cfaranu, A.Viera).

Pdifonia de grupe, utilizatS In lucrSrile destinate unor ansamblori mai man 
(cornri, orchestre, grupe instruraentale), tinde spre organizSri complexe, со sub- 
strat stereofonic sau de sopraordonSri de pdifonii sau heterofonii. De la mo- 
mente din "Moise ?i Aron” de Schonberg ptaSla “Gruppen’Vji “Caree” de 
Stockausen sau “Diario polacco’58" deflono, excelSnd In cristalizare oferite de 
Lutoslawski In “Jeux venetiens”, se na$te о tipologie bogaUL Afiliindu-se la 
polifonia heterogenS liberS, pdifonia de grope ne apare de о tent! expresionisti 
apaite, capabilS sS exprime tensiuni puternicb, IncordSri, supraetajiri de eveni- 
mentc, Intr-o viziune cvam-dnematograficS.

GradapatehnieS crefte In cadrol pdifonieide masd, unde, prin nomBiul 
mare de vod se textureazS un spapu rauzical mai ampin san mai redos. In 
imagini аШ de complexe, IncSt am&nuntele sau detaliile nu mai pot fi percepute 
In mod izolat Uncle lucrSri de Stockhausen, Xenakis san Ligeti oigamzeazi 
denritatea evenimentelor pe baze deterrainiste, controlate, unde absolutizareaprii)- 
dpiului linear ajunge la on punct temrinos. Capacitiplc expresive ale unei astfel 
de tehnici se leagi de un abstractionism exacerbat, de о vizione asupra alicnSrii 
umane ce ne pendejteln ultimele decenii, de imagini apocalipticc.Nu e mm popn 
adevJrat cl textniarea unor spapi de dimenauni mai mid poate crea p imagini 
poetice, a cSror plastidtate s8 constea din altemarea petelordc culoare dediferite 
dimensiuni $i conforraapi interioare, cu unrezultat expreeiv aparte.

. In fine, pdifonia deatoare, legati de plurivalenta inteiprctSrilor unei scheme 
de compozipe din perioada post-serialS cu IntrupSri fonice variabile, Inchrie 
tipologia polifonicfi modem! Inunele lucr5ri semnate de Stockhausen, Cage, 
Penderecki, Ligeti ?.a., prccum p In miaite din lucrSrile noilor generapi de crea- 
tori, sc apeleazS la acest procedcu tehnic de imprecizie voitS a nottrii tocmai 
pentru a sugera libertatea interpreZaPvS. lipsa barelor de mSsuril, libertatea rit-. 
mica, pemiisiunea de a improviza pe celule date, apelarea la о notape schemaPcS 
etc., permit ?i presupun aportul interpreplor la realizaea unor variante fonice. De 
tin colorit extern de divers, acest procedcu se leaga mai ales de heterofonie, de
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heterogenia liberit, avili>d paiticularitSp expresive ce penduleazS tntre poetic fi 
abstract.

NOTE
1. Vezi: Voicolescu Dan. Aspecte ale pdifonia secolului XX. Тей de 

doctocat, Clnj, 1983.

РЕЗЮМЕ
В crane анализируется роль полифонии в музыке XX века, говорится о 

развитии традиционных приемов полифонического письма. Автор рассмат­
ривает такие явления как остинангое, палиригмическое, полиметрическое, 
политональное и полимодальное контрапунктированис, выявляет новые ими­
тационные формы, определяет понятие сериального контрапункта, анализи­
рует всевозможные композиционные приемы, основанные на притрше сим­
метрии. Кроме того, автор констатирует зарождение и широкое применение 
в XX веке новых полифонических техник, таких как гетерофония, полифо­
ния вступлений (микроПолифония), пуантилистическая полифония, поли­
фония групп и звуковых масс (текстура) в алеаторическая полифония.

DANVQiaJLESCU .'''А'ЪГ:



АЛДА КЕНИГСБЕРГ

СТАРОЕ И НОВОЕ В ОПЕРНОМ ТВОРЧЕСТВЕ ПУЧЧИНИ
Место Пуччини в истории итальянской оперы достаточно своеобразно. 

Будучи крупнейшим опертым композитором конца XIX — первой четверти 
XX веса, он явился последним звеном великой цепи, растянувшейся почти 
на 125 лет. Ее первое звено — Россини, самый популярный композитор 
начала века XIX. Год спуотл после премьеры его последней оперы “Виль­
гельм- Телль” восходит звезда Беллини: в 1830 г. он ставит “Капулетги и 
Монгекки”, в следующим году —1 “Сомнамбулу” и знаменитую “Норму”. 
Беллини умирает Молодым, не дожив до 35 лет, но одновременно с премье­
рами его опер в Милане ставятся зрелые оперы плодовитого Доницетти, 
приносящие ему мировую славу — “Анна Бояейн" (1830) и “Любовный 
напиток” (1832). Сраженныйдугаевиой болезнью, Доницетти последние пять 
лет не пишет ничего, но успевает оценить талант молодого Верди. За год до 
премьеры последнего произведения Доницетти “Дон Паскуале”, в 1842 г., 
оперой “Набукко” начинается карьера “маэстро итальянской революции”, а 
за год до смерти Доницетти Верди ставит лучшую оперу раннего периода — 
“Макбет” (1847). Премьера же последней его оперы, “Фальстаф”, состоялась 
в 1893 г., и в  том же году постановкой “Малой Леско” началось зрелое 
творчество 25-летнего Пуччини. Радом с ним творили Масканьи и Леонка­
валло — композиторы Меньшего масштаба, открывшие, однако, новое на­
правление в итальянской опере — веризм (“Сельская честь” — 1890, “Пая­
цы” — 1892). На протяжении 30 лет регулярно, с перерывом вначале в 3-4, 
а затем 6-7 лет, проходят премьеры 9 опер Пуччини, пока работу над пос­
ледней, ‘Турацдот”, не оборвала смерть. Премьера состоялась два года спус­
тя, в 1926 г.; и хотя в Италии, как всада, было немало Композиторов и 
многие обращались к жанру оперы (среди Них Малипьсро, Респиги, Далла­
пиккола), — ни одна из опер не завоевала широкой популярности. А оперы 
Пуччини, как и сто лет назад, вдут на сценах всего мира,

• В таких условиях нетрудно себе представить, что Пуччини выступил 
хранителем национальной традиции: И, действительно, в сравнении с ита­
льянским маэстро, его современники В других странах, особенно тех, что с 
середины XIX Века небезуспешно оспаривают у Италии право называться 
первой оперной державой мира, предстают яркими новаторами. Рихард 
Штраус, чье зрелое оперное творчество началось в 1905 г., открывает своей 
“Саломеей” экспрессионизм, а четыре года спустя, по выражению одного 
немецкого исследователя, словно грозовая буря над миром, проносится его 
“Электра”. Однако в 1911 г. в “Кавалере роз”, не порывая с вагнеровской



традицией, он находит для себя другую модель — Моцарта и через пять лет, 
во второй редакции “Ариадны на Наксосе” создает первый оперный образец 
неоклассицизма, откровенно воскрешая старые традиции оперы XVffl века 
— с завершенными номерами, ариями и ансамблями, украшенными блестя-' 
щими виртуозными колоратурами. Или еще один крупнейший оперный мас­
тер первой половины XX. века — Прокофьев, создавший на протяжении 10 
лет, с 1916 по 1927 it., три оперы, из которых “Игрок” и “Огненный ангел” 
поражают необычностью и могут быть отнесены к экспрессионизму, а напи­
санная между ними “Любовь к трем апельсинам” возраждает традиции опе- 
ры-буффа. Те же традиции достаточно отчетливо проступают в “Мавре”, 
оперном первенце Стравинского — композитора, на протяжении Десятиле­
тий потрясавшего мир своим новаторством. Его опера-оратория “Царь 
Эдип”(1927) стала одним из ярчайших образцов оперного неоклассицизма.

Однако и в творчестве Пуччини при внимательном анализе обнаружи­
вается весьма своеобразное сочетание старого и нового, что делает его ис­
тинным сыном XX века В качестве примера обратимся к “Тоске”, стоящей 
у порога XX столетия (премьера 14 января 1906 г.). Сюжет, вполне традици­
онный для прошлого века, не случайно привлек в свое время внимание Вер­
ди тираноборческим пафосом, тратчеЗДсими событиями из многовековой 
истории борьбы за свободу Италии. Взаимоотношения трех главных героев 
заставляет вспомнить “Трубадура” или •— из более ранних опер - “Эрнанй” 
и “Альзиру”, вде соперники в любви являются, так сказать, и политическими 
противниками: тенор — свободолюбивый герой, баритон -  тиран, наделен­
ный безграничной властью. Но хотя речь вдет о разгромленной Римской 
республике I860 г., о приближении Вонапарта-освободитепя, одержавшего 
победу при Маренго, в “Тоске” нет тех народных сцен, которые так вдох­
новляли итальянцев середины XIX века и благодаря которым Верди заслу­
жил имя маэстро итальянской революции. Зато усилены черты натурализма, 
жестокости, привнесенные в итальянскую оперу веризмом: пытки, зверское 
убийство, расстрел. Достаточно сравнения с тем, как показана насильствен­
ная смерть в операх Верди, чтобы убедиться: Пуччини — композитор ново­
го XX века, в котором будут и мировые войны, и фашизм, возникший на 
родине композитора, и лагеря смерти, и многое другое.

Еще ярче свидетельствует об этом последняя опера Пуччини — "Туран­
дот”. Традиции “АВДы” — пышной экзотической легенды с соперничеством 
в любви принцессы и padjpim — бесспорны. В отличие от "Тоски” здесь 
немало массовых сцен, но как непохожи они на “Авду”! Не случайно Пуччи­
ни обозначает хор не “народ”, а “толпа” —слепая, изменчивая, страшная, то 
любующаяся палачами, то жалеющая казненньп, то требующая вырвать тай­
ну у Лю, то горестно оплакивающая ее смерть. Контрасты, на которых не-



редка построены оперя Всрди, в НурЯвднТ* ярив6ремит емеем иней ха­
рактер. Там — романтические антитезы: мощь власти и одиночество челове­
ка, внешний блеск и внутренняя пустота, хрупкость любви, которая, однако, 
оказывается сильнее любого зла, и обязательная победа добра, хотя н ут-. 
верждаемая ценою гибели его носителей. Здесь — события жуткие, кровавые 
и редом — шутовские сцены масок, занимающие так много места (непосред­
ственно вслед за казнью персидского принца в Такте, перед кульминацион­
ной сценой загадок — во П, перед сценой смерти Лю — в Ш). И сам образ 
принца Калафа совсем не романтичен, он очень близок к новому герою XX 
века жестокому, чужд ому сострадания, напористому, не останавливающе­
муся ни перед чем, чтобы получить очаровавшую его красочку, а вместе с 
пей — и власть; в сцене пытки Лю Капаф ограничивается нескольким 
словами и, не оплакав се, умершую за него и но вине Турандот, сразу же 
забывает бедную девушку, буквально переступает через ее тело и бестрепет­
но устремляется на завоевание Турацдот. Поэтому победа любви и благопо­
лучная развязка оказываются весьма проблематичными.

Интересно сравнение Пуччини не только с Верди, но и с верисгамя. 
Вообще, проблема “веризм и Пуччини” — тема отдельного исследования. 
Затронем здесь лишь один ее аспект — трактовку Пуччини типично верист- 
ского сюжета: старый муж, молодая жена и любовник, взаимоотношения 
которых начинаются незадолго до бегства молодых и заканчиваются убийст­
вом любовника Оскорбленным мужем. “Плащ” Пуччини, поставленный в 
1918г., отделяет от “Паяцев” четверть века. Казалось бы, развязка в “Пая­
цах” еще более жестока — двойное убийство. Однако оно вызывает если не 
катарсис, то хотя бы всеобщее потрясегше, особенно по кош расту с наив­
ной комедией о Паяце, Арлекине и Коломбине. В “Плаще” же убийство 
является чем-то обыденным, не только никого не потрясающими, но и ни­
кем не замеченным. Притом оно обставлено жуткими натуралистическими 
подробностями, которые так любит XX век с его смакованием мерзкого, 
отвратительного. Убив любовника, муж накрывает его плащом, о котором 
незадолго до того так меланхолично вспоминал в разговоре с женой, как о 
символе семейной жизни, и заставляет Жоржетту усесться на него. А потом, 
сдернув плащ, как сказано в ремарке, ''тычет отчаянно визжащую женщину в 
труп ее любовника”. Иной, чем в "Паяцах” , является и общая атмосфера 
действия. Там — в далеком уже XIX веке — звон колоколов и свирельные 
наигрыши, мечты о воле, воплощенной в полете и пении птиц, которые 
возникают в воспоминаниях Недды о матери. Здесь — мрачный пейзаж боль­
шого города с равнодушно катящей воды Селой, с резкими гудками барж, 
военными сигналами, напоминающими о казарменной муштре, с фальшивы­
ми звуками шарманки и жалкими мечтами пожилой пары/ грузчика и мусор-
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щицы, о прошлом семейном благополучии.
Следует отметить и новый социальный статус героя-любовника, появ­

ление которого в опере всегда связывается с X X  веком: Луи —  рабочий- 
грузчик, и его первая характеристика отнюдь не является лирической (он 
жалуется на тяжесть труда и проклинает свое подневольное положение). 
Заметим в скобках: рабочие становится героями опер впервые вовсе не в 
1899 —  1900 гг., когда появляются “Ева” чеха Ферстера и “Луиза” француза 
Шарпантье: в написанной в революционном 1848 г. “Регине” немецкого 
романтика Лорцинга речь идет о забастовке на фабрике и о штрейкбрехер­
стве, да и работница табачной фабрики Кармен никак не меньше относится 
к рабочему классу, чем модистка Луиза, хотя и вышла она на оперную сцену 
за четверть века до конца XIX столетия. В “Плаще” рабочее происхождение 
героя имеет лишь косвенное отношение к развертывающейся драме. Если 
для Недды далеко не безразлично, что ее старый муж —  хозяин бродячего 
театра и она поэтому вынуждена жить в чуждом ей мире сцены, а молодой 
возлюбленный — крестьянин, сулящий ей привычную, нормальную жизнь, 
— то героиня “Плаща” могла бы решиться на побег с любым молодым 
человеком, не обязательно рабочим. И все же пролетарская и люмпенская 
среда накладывает особый отпечаток на первые сцены оперы Пуччини, и 
начальный хор грузчиков вызывает у некоторых исследователей смелые ас­
социации с Мусоргским.

“Плащ”  был задуман Пуччини не как самостоятельное произведение, а 
как часть триптиха одноактных опер.-И в их объединении тоже проявляются 
новаторские черты. Если Вагнер в тетралогии “Кольцо нибелунга” или Бер­
лиоз в дилогаи “Троянцы” объединяют части общим сюжетом, героями, идеей, 
жанром, то Пуччини, наоборот, подчеркивает несхожесть сюжета и оперных 
жанров. (Напомним, что первоначальный замысел, также по-своему необыч­
ный, был все же объединен одним литературным источником — изданными 
в Италии под названием “Степные рассказы”  ранними произведениями Горь­
кого). За кровавой веристской драмой “Плаща” , стремительной и сжатой, 
следуют медлительно развертывающиеся, первоначально идиллически окра­
шенные сцены монастырской жизни с участием только женских персонажей 
в “Сестре Анжелике” . Пожалуй, трудно найти оперный аналог этой тихой 
драме материнской любви, когда в предсмертном бреду отравившаяся мона­
хиня видит мадонну не с младенцем Христом, а с ее, сестры Анжелики, 
воскресшим сыном на руках. За таким лирическим анданте триптиха следует 
скерцозный финал — “Джанни Скикки” . Казалось бы, это традиционная 
опера-буффа с сильной сатирической окраской, с множеством остроумных 
ансамблей и минимумом лирических эпизодов, —  однако она написана на 
средневековый сюжет, с исторически существовавшим заглавным героем (ко

АЛЛА КЕНИГСБЕРГ 31



торого Пуччини нашел в “Божественной комедии”  Данте), что для жан­
ра “буффа” весьма необычно. И опять новый, неожиданный поворот в трак­
товке традиционной сюжетной схемы: ловкач баритон устраивает семейное 
счастье влюбленных тенора и сопрано, оставив в дураках старика баса (вспом­
ним “Севильский цирюльник”  Паизиэлло и Россини, “Дон Паскуале” Дони­
цетти) —  но делает это попутно; главное для Скикки —  добыть себе богат­
ство, одурачив жадных и глупых наследников.

В цепом триптих Пуччини демонстрирует то же сочетание экспрессио­
низма и неоклассицизма, которое характерно для других опер первой поло­
вины X X  века, хотя и в достаточно своеобразной форме. “Плащ” , где во 
втором, ночном разделе царит гнетущее ожидание неизбежной катастрофы 
(что заставляет вспомнить экспрессионистскую монодраму Шенберга “Ожи­
дание” ), противостоит “Джанни Скикки” , моделью для которого, как и для 
многих образцов неоклассицизма, послужила опера-буффа XVIII —  начала 
XIX века. Хоралы же “Сестры Анжелики”  напоминают о другой излюблен­
ной модели неоклассицизма —  духовной музыке эпохи барокко (и даже 
средневековья).

Трактовка Пуччини других сюжетов —  в частности, восточных, доста­
точно распространенных в музыкальном театре рубежа ХЕХ и X X  веков, — 
также свидетельствует о новаторстве композитора. Не случайно “Мадам Бат­
терфляй” стала по существу японской национальной оперой: ее героине и 
исполнительнице не в Италии, а в Японии был поставлен памятник и там же 
объявлен международный конкурс на лучшую Чио-Чио-сан. А шесть лет 
спустя Пуччини оказался автором первой американской оперы —  “Девушка 
с Запада” , премьера которой в 1910 г. состоялась в Нью-Йорке. Как в “Ма­
дам Баттерфляй” он использовал подлинные японские темы, так и в “Девуш­
ка с Запада” чутко передал североамериканский (в том числе, индейский, 
мексиканский) колорит, ввел джазовые ритмы, звучание банджо и подчерк­
нул то сочетание жестокости и сентиментальности, которое столь любят 
американцы. Казалось бы, взят совершенно традиционный оперный сюжет о 
победе любви, к тому же со счастливой развязкой (тоже американская тради­
ция happy end). Но сколько же здесь обыденной жестокости —  привычной 
приметы XX  века, начиная от издевательского наказания карточного шулера 
в массовой сцене I акта и эффектного выхода Минни под звуки выстрелов из 
кольта (то же будет повторено в III акте) и кончая финальной характеристи­
кой главного героя, когда тенор поет известное Ges-dur-ное ариозо “Ch’ella 
mi creda libero e lontano” с петлей на шее, а с последней нотой его собира­
ются вздернуть на ближайшем суку. Особенно показательна кульминация П 
акта: через щели в потолке на лицо шерифа падают капли крови, он грубо 
стаскивает с чердака окровавленного, потерявшего сознание героя, а затем
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играет с героиней в карты на его жизнь, причем она плутует (чем не совре­
менный гангстерский фильм!).

И в средствах музыкального воплощения Пуччини обнаруживает, с од­
ной стороны, связь с традицией XIX века, прежде всего с Верди, а, с другой 
стороны, их новую трактовку, делающую его оперы произведениями XX 
века. ПучЧИни — мелодист, как и Верди, как все итальянские композиторы, 
— недаром их так любят вокалисты. Но как Непохожи его мелодии на вер- 
диевские! Сила Пуччини, его тайна и обаяние — не в протяженных мелоди­
ческих линиях, охватывающих широкий диапазон, хотя у него есть и эф­
фектные верхние ноты. Он изумительно передает все изгибы живой челове­
ческой речи — не в речитативе, как в XVDI веке, не в приподнятой теат­
ральной декламации, как Верди и другие композиторы второй половины 
XIX века, не в Sprechgesang, как, вслед за Шенбергом и Бергом, делают 
почти Все композиторы нынешнего века, — а в тонко детализированной 
лирической мелодике, чутко сочетающей говор и распев. Иногда он вводит 
даже прозаическую разговорную речь, у Верди служившую лишь сугубо функ­
циональным средством — для чтения писем (в “Макбете”, ‘Травиате”). Осо­
бенно эффектно эта новая краска использована в коде “Джанни Скикки”, 
являясь как выводом данной оперы, так и эпилогом всего трипт иха: прямое 
обращение к зрителям, ведущее свое происхождение от народного средневе­
кового театра.

При такой дробности мелодики естественно, что у Пуччини нет боль­
ших арий, в которых Верди раскрывал глубины человеческого духа, смены 
психологических состояний. В операх Пуччини преобладают краткие арио­
зо — эмоциональные всплески, органично включенные в непрерывно разви­
вающиеся драматические сцены. Ведь то, что обычно называется первой 
арией Каварадосси или Калафа, арией Тоски или Чио-Чио-сан — это не- 
большиесольные эпизоды развернутых диалогов, никак не выделенные ком­
позитором в партитуре. В этих диалогах проявляется присущее Пуччини 
чувство сцены — не случайно он назвал себя “человеком театра”. Слушатель 
ни на мгновение не отвлекается от сцены, он захвачен напряженно развора­
чивающейся драмой и не в состоянии расслабиться, чтобы просто наслаж­
даться красотой арий (которые и у Зе-щи надолго останавливают внешнее 
действие, хотя — в отличие от его npei шественийков — служат целям рас­
крытия действия внутреннего). Показательно, что Пуччини не использует 
традиционную с кош» XVIII века форму двухчастной арии, которая продол­
жает играть достаточно важную роль на протяжении всего следующего сто­
летия, в1' 'тгь до “Отелло”.

Для раскрытия сочетания старого и нового в творчестве Пуччини весь­
ма поучительно сравнение его опер с произведениями Верди и веристов в
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Трактовке различных оперных форм (драматических диалогов н любовных 
Д У*гов, ансамблей и хоров, увертюр и другихоркестровых эпизодов), в сред­
ствах гармонического языка, в принципах оркестровки и т.п. Однако рас­
смотрение всего комплекса музыкально-выразительных средств требует тща­
тельного и подобного теоретического анализа, что предполагает отдельную 
самостоятельную работу.

V  В Е Ш А Т
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М А Ш М Н Р КОННОВ

ОПЕРА РИХАРДА ШТРАУСА “САЛОМЕЯ”
(К вопросу о градациях немецкой романтическойоперы ■ XX веке)

Созданием “Саломеи" завершилось восхождение Штрауса Ж вершинам 
рщрного жанра. Несмотря на серию скандалов, вызванных премьерой “Са­
ломеи”, опера сразу же стала постоянной и желанной частью европейского 
репертуара, однако в зеркале критики онапродолжает оставаться объсктом 
порицания как достояние декадентскогоискусства начала века. Основная 
Причина недоразумения — видимое несоответствие Этического и эстетичес­
кого радов оперы.В плане разрешения их кажущегося противоречия приве­
дем высказывание Рихарда Щпехта, автора Первой фундаментальной моно­
графии о творчестве Штрауса: “В конечном итоге, Саломея и Электра (здесь 
—- персонажи одноименных опер. — В.Ю были отторгнуты отих земного 
Праха, от внушающего ужас их истерзанного человеческого облика и подня­
ты к чистейшим вершинам через музыку Штрауса”.1 Как же осуществил 
Композитор это истинно романтическое искупление образов, вызванных его 
звуковой магией из стихии варварской, языческой древности?

Чтобы ответить на этот вопрос, необходимообратить внимание на от­
ношение сюжета олбры к библейской легевде об обстоятельствах гибели 
ИоаншКрестигеля. Согласно Евангелиям от Матфея и Марка, тетрарх Иу­
деи Ирод Антипа отдаст приказ казнить пророка, содержащегося в темнице 
ПОД водоемои Приказ этот был внушен Иродиадой, ненавидевшей Крести­
теля за то, лто пророк неустанно обличал се развит. В отличие от религиоз­
ной и апокрифической литературы, в дальнейшим светском бытовании сю­
жета преимущественный интерес был Прикован не к пророку, а именно к 
Иродиаде. Этот образ' воскрешают романтики: в 1841 г. в поэме Гейнс “A m  
Тролль” Иродиада выведена ведьмой; она посещает своего рода романтичес­
кую Вальпургиеву ночь, держа в руках серебряное блюдо с головой Иоанна 
Крестителя, которую целует подобно Саломее в финальной сцене оперы 
Штрауса. Характерно, что Гейме ссылается на незнакомое Библии, но живу­
щее в народе предание, будто ненависть Иродиады к Крестителю была вы­
звана тайной любовью. Этот мотив отсутствует в "Иродиаде" Флобера (1877), 
где впервые появляется сама Саломея как орудие мести Иродиады, однако он 
вновь оживает у Уайльда, где именно Саломея становится причиной гибели 
ИоканаЯна(древнееврейская версия имени Иоанна Крестителя).

Уайльд создал свою “Саломею” в 1892 г. на французском языке для 
Сары Бернар. Его Саломея томится в душном мире дворца Ирода, ненавидит 
Всех его обитателей и, подобно шекспировской Джульетте, влюбляется в
■т .  j . v . r— uri. i 'Р -— -  . и . ' гм-:. . ■ • / щ , —  ...........„ ■
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Пророка, ipoMomaciio позорящего ее мать и весь ее род. У Уайльда любовь 
Саломеи овеяна мотивами языческой стихийной чувственности, его героиня 
слагает восторженные гимны красоте тела Иоканаана, вольно варьируя поэ­
тические мотивы Песни песней Соломона. Однако дальнейшие взаимоотно 
шения героев становятся страшной изнанкой шекспировской трагедии На­
толкнувшись на яростный отпор пророка, пламенная страсть Саломеи пре­
вращает гордую восточную принцессу в настоящее чудовище. Итогом мести, 
которую она замыслила по собственной прихоти, независимо от Иродиады, 
становится усекновение славы Иоанна Крестителя, а дальше — гибель самой 
Саломеи по приказу Ирода раздавленной щитами его солдат.

Напомним, что “Саломея” была второй по времени, вслед за “Пеллеа- 
сом", “литературной оперой” XX века. Штраус сразу же заинтересовался 
пьесой Уайльда в постановке Макса Рейнгардта, некоторое время раздумы­
вал над Либретто, составленным Антоном Линдйером, пока в его фантазии 
спонтанно нс возникла музыка начального эпизода оперы на оригинальный 
текст Уайльда в немецком переводе Хедвиги Лахман. Потребовалось не так 
уж ̂ ного сокращений пьесы, чтобы работа над оперой была именно таким 
образом доведена до конца. Казалось, все эти обстоятельства возникновения 
онеры говорят о том, что ее музыка, сталь интимными узами связанная с 
литературно-сценическими прообразом, должна бьла бы вместе с сюжетом 
претворить всю напоминающую кошмарный сон атмосферу пьесы, где при­
чудливым образом соединились мотивы изощренной чувственности с оргиас­
тической исступленностью, ведущей к кровавой и варварски-жестокой раз-: 
вязке. \

Однако этою не произошло. Вопреки мнению авторитетного знатока 
творчества Штрауса Эрнста Краузе, онера не стала “превращенной и музыку 
историей”. Штраус продемонстрировал колоссальную изобретательность в 
выборе средств Музыкальной выразительности для адекватного воспроизве- 
дения отталкивающих, теневых сторон человеческой натуры, темных глубин 
подсознания, выявленных Уайльдом. В этом он опирался на достижения 
австро-немецкого романтизма. Поэтому представления о Саломее — “цветке 
зла" оказались Преображенными.1 Музыкальным же символом штраусовской 
Саломеи и, одновременно, ключом к концепции всей оперы является лейт­
мотив любовного признания Саломеи. В отличие от других онер, которые 
мерцают отблеском разнообразньи ассоциаций, но вмести с тем являются 
непререкаемой собственностью композитора, эта тема стала аллюзией (поч­
ти на уровне цитаты) темы песни-баллады Карла Леве ‘Том-рифмоплет”. 
Цитирование Штраусом песни Лёве — один из случаев, кода Штраус при 
никает к самым глубинным истокам романтической Innerlichkeit При этом 
скрытые возможности данного материала (в дальнейшем - “мелодия Леве”)



в выражении первой любви и величайшего гнева Саломеи Штраус исчерпы- 
f вает до дна. Этому способствовала исключительная сила драматической экс­

прессии, полученная с помощью уникального по Природе оперного синтеза, 
встречающегося у Штрауса только в “Саломее” и “Электре”.

Жанровая природа “ (Саломеи” и “Электры” представляет собой явле- . 
ние, стоящее у Истоков нового оперного симфонизма XX века, прослежива­
емого в тйих характерных образцах, кр* “Воодек” Берга, “Огненный 
1«л” Прокофьева, “Матис-хуцожник” и “Гармония мира” Хивдемнта. Сущ­
ность этого явления можно свести к параллельному, скоординированному 

: действию вокально-драматических и инструментально-симфонических прин­
ципов формообразования, не утрачивающих своей специфики в ущерб друг 
другу. Новым по отношению к оперному симфонизму Х|Х века (прежде 
вещо, вагнеровскому) является то, каким образом оркестровая ткань стано- 
вится проводником инструментальных форм и жанров в оперную драматур­
гию. Этот “подводный ток” симфонического развития периодически “выхо­
дит на прверхпость” в оркестровых интерлюдиях между вокальными номера­
ми, с тем, чтобы в самих вокальных эпизодах вновь уйти в глубину и органи­
зовать там “форму второго плана” 3

Что касается жанровой специфики опер Штрауса ‘‘Саломея” и “Элект­
ра”, то та принято определять как “симфонические поэмы со сцегдоесдим 
действием”. В “Салбмее” симфоническая поэма “вмонтирована” в оперную 
драматургию такими образом, что отдельные сцены являются в то же время 
эпизодами симфонической поэмы, несут в себе функции разделов классичес­
кой сонатной формы, но при этом также определяются внемузыкальными 
факторами.

Программность в “Саломее” имеет- сложную природу: в ней необходи­
мо выделить внешний и внутренний слой. В роли “внешней”, сюжетно- 
событийной программности выступает многокрасочный спектр музыкаль­
ных цитат, реминисценций и аллюзий, которыми ассоциативно “отсвечива­
ет” музыка оперы. “Поэтическая программа” эвентуально формирует поэти­
ческую идею, которая, при всей своей многозначности, становится лровод- 
ником активной роли музыки в переосмыслении сюжета, его ромаигическо
го “искупления”.

Явление оперного симфонизма у Штрауса было продолжением вагне­
ровской лейтмотивной системы. Специфичным для Штрауса ее вариантом в 
“Саломее” и “Электре” стала рассредоточенная соиатноегь. Ее первым при­
знаком является бшгегприческйй характер композиции первых трех сцен 
онеры, включающих выход Саломеи, пророка и объяснения между ними. 
Наличие принципов сонатности: вкомплексной форме целого подтверждает­
ся поляризацией контрастирующих дейтмотивцо-тематичесДих устоев на экс-
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позиционном участке драмы (центры притяжения, соответственно, до-диез 
Минор и до мажор) с уравниванием этих тональных отношений музыкально 
го материала в заключительной сцене Саломеи, выполняющей функцию ди­
намической репризы первых грех сцен. Однако прямое воздействие сона- 
тно-разработ очных приемов развития прослеживается именно в оркестро­
вых интерлюдиях между сценами 1-2 и 3-4, где глубинный поток симфони­
ческою развития словно вырывается на поверхность. Они становится куль­
минациями действия, средоточием тематических процессов, и требуют при­
стального внимания

Задолго до Берга и Шосгаковича Штраус в “Саломее”  закрепил значе­
ние оркестровой интерлюдии (ангракта) между картинами (актами) как сре­
доточия динамики интонационно-тематических процессов, драматургически 
связанного с высказыванием “от автора”. Поэтому интерлюдии дают кон­
центрированное выражение “ поэтической программы”  оперы. Первая интер­
людия “Саломеи”  драматургически выражает нетерпение героини, с трепе 
том ожидающей выхода Иоканаана из подземной цистерны; вихрь противо­
речивых мыслей и желаний проносится в ее сознании..: Симптоматично, что 
тема любовного признания Саломеи (“мелодия Леве” ) впервые звучит имен­
но здесь, до явления пророка на сцене Однако самым активным “фермен­
том" в брожении звуковых идей становится другая тема, появляющаяся в 
басах оркестра в момент, когда Саломея подходит к краю колодца, на дне 
которого находится темница Иоканаана, и пытается разгладегь, что там внутри. 
Музыка бездонной глубины колодца в книге Шпсхта ассоциируется с обра­
зом зловещего дракона с желтыми глазами. Ассоциация оправдана тем, что 
этот материал, прообраз будущего лейтмотива Иоканаана,, по музыке янляет- 
ся аллюзией музыки дракона Фафнера, стерегущею сокровище (вагнеров­
ский “Зигфрид” , второй акт). С этим вагне|ювским звуковым образом в оне­
ру входит демоническое начало -— характерная примета мира образов не- 
меодой романтической онеры. Демонизм становится основным мотивом чувств 
и поступков Саломеи, и это закрепляется во второй оркестровой интерлю­
дий, -впечатляющей картине катастрофического перерождения “ 16-летней 
Принцессы с голосом Изольды”  в ее 'тловещего двойника-оборотия, который 
будет жить и действовать на протяжении четвертой картины онеры.

В неменьшей мере демоническое начало учас твует- в формировании гюэ- 
v тических представлений образа Иоканаана, хотя это происходит уже за пре­

делами оркестровых интерлюдий, в условиях завершенных и монументаль- 
' ных вокальных форм третьей картины оперы. Трудно согласиться с устояв­

шимся мнением о неудаче, постигшей Штрауса при воплощении образа про 
рока. Его нужно попытаться понять, не измеряя масштабами образа Иоаиа 
Крестителя из Библий и не нрииимая буквально самокритичных высказыва-
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КИЙ Штрауса, первоначально намеревавшегося предать Иоканнану оттенок 
комизма. Пресная диатоника начальных реплик пророка, доносящихся из 
подземной цистерны, обычно трактуется как его лейтмотивная характерис­
тика; но она совершенно не показательна хотя бы потому, что звучит из-за 
сцены приглушенно и попросту неразборчиво. Однако эти диатонические 
мотивы валторновых “золотых ходов”  в условиях минора явственно обнару­
живают связь с лейтмотивами Вельзунгов из “Валькирии” (третья сцена опе­
ры). Трагедийная подоплека образа Иоканаана закладывается в монологе 
третьего акта. Сгущенная атмосфера предгрозового спокойствия связана здесь 
с явлением существа, которому, казалось бы, чужды человеческие эмоции; 
НО при этом гневные реплики пророка потенциально несут заряд мятежной 
Взрывчатости. Пафос обличения мира Саломеи и Иродиады, хоть и переби­
вается просветленными пророчествами грядущего пришествия Мессии, тем 
Не менее приобретает неистовый характер. Эго происходит в диалоге Сало-' 
мен и Иоканаана, где под влиянием все возрастающей настойчивости Сало­
меи нагнетаются предпосылки катастрофического развития ситуации (в осо­
бенности в момент самоубийства влюбленного в  Саломею Нар-работа, самой 
романтической фигуры оперы; его гибель симвощзирует начавшееся страш­
ное перерождение героини). Роковое проклять^Цгосылаемое пророком Са­
ломее в ответ на ее признание, подводит черту под экспозиционным участ­
ком Драмы.

Участок драмы от начала четвертой сцены до казни пророка и заключи­
тельного монолога героини соответствует разработочному разделу симфони­
ческой поэмы. Штраус, следует традициям программного симфонизма Бер­
лиозу и Листа, предает разработке ярко выраженный инфернальный харак­
тер. Явление Ирода и Иродиады со овитой на сцене напоминает страшный 
ночной кошмар. Ощущение ирреальности происходящего создается рядом 
приемов: калейдоскопичностью, разорванностью, фрагментарностью формы, 
Вокальным стилем, для которого становятся обычными эксцентрические пере­
пады между нервными, истерическими выкриками, напыщенными “ходуль­
ными” репликами и сентиментальными, банально-эротическими интонация­
ми. Характерно обилие причудливых гармонических оборотов, свидетельст­
вующих о начале распада тональности. Однако первая впечатляющая куль­
минация четвертой картины все же связана с радикальным обновлением поли­
фонических средств. Дело в том, что романтики были весьма чувствительны 
к “изнанке” жизни, и их восприятие человеческого “подполья” в значитель­
ной степени опосредовано образами дьявольского интеллекта. В этом — . 
причина их влечеигй к звуковому рационализму, к жестко графичиой поли­
фонии и фуге. Наиболее полифонический номер партитуры “Саломеи” —  
“еврейский квинтет” четвертой сцены. Его родство с  гротескными эгшзода-
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ми симфонических поэм "Тиль Уленшпигель” и ‘Так говорил Заратустра”, 
высмеивающими схоластическую лжеученость — факт, часто упоминающийся 
в литературе о Штраусе. Другое дело — драматургическая функция этого 
номера в рамках целого, где квинтет — отнюдь не частный отстраняющий 
эпизод, или, как его называет Щпехт, “блестящий пасквиль в форме скер­
цо”. Квинтет — это смысловая кульминация и опора четвертой картины, 
настоящий апофеоз абсурда, слепой и грубой материальной силы, которую 
Штраус почти предметно передает' упорно “вдалбливаемым” остинато в Пар­
тии оркестра. Атмосфера жестокого, непримиримого фанатизма вовлекает' в 
свою орбиту не только незадачливых талмудистов, но и Иродиаду и готовит 
музыку Саломеи после ее “ Ганца”, где героиня внезапно сбрасывает маску 
девственной чистоты и целомудрия, оборачиваясь жестоким, кровожадным 
инфантильным существом, коварно играющим на порочных наклонностях 
Ирода.

Идея хореотрафического номера как средства обрисовки сложнейшего 
характера демонстрирует Глубинные, сущностные черты штраусовского сти­
ля и в ином варианте, как известно, повторяется в финале “Электры”. Было 
бы трудно представить себе нечто подобное у Вагнера. С точки зрения опер­
ного симфонизма “Танец” представляет собой симфоническую поэму, по 
смыслу точно корреспондирующую с заключительной сценой оперы. В ходе 
исполнения ‘Танца” героиня, согласно восточному ритуалу, последователь­
но сбрасывает* с себя возложенные на ее тело все семь покрывал, вызывая 
бурный восторг Ирода. Однако, к ужасу присутствующих, она на этом не 
останавливается, обиажая сперва изнанку своей души (требование головы 
Иоканаана), а затем и тайники сердца (она признается, что тайна любви 
больше, чем тайна смерти). Этот острый душевный конфликт шграусовской 
Саломеи выявлен в крупной форме оркестровой фантазии на лейтмотивы 
оперы, состоящей из трех разделов, развитие которых идет от почти риту­
ального по строгости болеро к оргиаистически-исступленной скерцо-токате. 
Поэтический замысел танца: задается его первоначальным разделом,испан­
ский колорит которого мотивирован ассоциациями с романоом “Пандеро”, 
получившим широкое распространение в немецком музыкальном быту (ав­
тор текста — Алваро Фернандец де Альмейда, автор популярного перевода 
—  Эммануэль Гейбель).

Музыкальные образы четвертой сцены предоставляют редкую возмож­
ность буквально по тактам Проследить возникновение звуковых средств, ха­
рактерных дня раннего музыкальной) экспрессионизма, таких как зловещие 
“блики” увеличенного лада, битональноегь, полное раскрепощение диссо­
нанса, "рваная” синкопирования ритмика, Sprechsluume в вокальной наргнн 
ИрОда. Правда, вся эта “раскаленная звуковая лава” вскоре (после громового
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крещендо унарных на фоне замолчавшего оркестра) «новь сменяется поздне- 
романтическими звуковыми формами, лишьрасцвеченными отдельными зло­
вещими бликами битональности в финальной сцене “любовной смерти Са­
ломеи”, “Saloroecjis liebestod” — это фавдиозная парафраза “Смерти Изо­
льды” из вагнеровского ‘Тристана” Заключительный эпизод, аде Ирод отда- 

- рг приказ солдатам умертвить Саломею, по верному наблюдению Шпехта, 
Остается формальной данью сюжету, Саломея у Штрауса угасает до того, как 
убивают ее бренное тело...

Такова первая зрелая опера Штрауса. Ре интонационный фонд и арсе­
нал драматургических приемов в равной мере свидетельствуют и о продол­
жении, и о преодолений вагнеровской традиции. Далеко не все в данном 
вопросе может быть детерминировано объективными историческими зако­
номерностями эволюции онеры, многое связано со сходством и различием . 
Творческих индивидуальностей Рихарда I и Рихарда П. Обладая, как и Ваг­
нер* характерный сочетанием дарований поэта, драматурга и симфониста, 
Штраус 8 гораздо большей степени, чем Вагнер, тяготел к интонационной 
наглядности образных представлений (иногда они перемещались в гранича- 
щуюс .натурализмом сферу “предметной” звукописи), к дистанцированной 
обрисовке героев. Вагнеровская “драма цдей”, оперный миф эволюциониро­
вали у него в сторону моцартовской “оперы характеров” (симптомы “поли­
фонии характеров”, безусловно, есть ц в “Саломее”), а образы романтичес­
кого томления у Штрауса оказались замещенными доведенным до абсолюта 
Культом сильной и свободной личности, поставившей себя в центр мира и 
выявляющей в неслыханной доселе мере теневые, оборотные стороны этого 
Нового всплеска ренессансного индивидуализма. Таковы Саломея и Электра 
у Штрауса. Однако характерная Для искусства модерна индивидуалистичес­
кая эстетика у Штрауса лишена азартного нигилизма по отношению к ро­
мантизму даже в этих двух его творениях “бури и натиска”. Накануне неомО- 
цартианского “Кавалера роз”, “Саломея” и ее “двойник” — “Электра” -- в 
творчестве Штрауса стали двумя мощными протуберанцами, “выброшенны­
ми” из кипящей лавы поздиеромантического стиля И давшими удивительно 
зрелые образцы звуковых средств, драматургических приемов и критериев 
художественной правды, характерных для оперной музыки XX века.

ПРИМИНАНИЯ
1. Specht R.Strauss un4 sein Werk. Bd. 1-2. Leipzig; Wien; ZQrich, 1921.
2. В раду немецких прообразов героини Штрауса нужно упомянуть еще 

Н Куадри, в которук? Клингзор (согласно тексту Ватера) попытался вдох­
нуть образ Иродиады, и Пентесилею, героиню одноименной трагедии Генри- 
ха фон Клейсга, охваченную безумием и вступающую вяростный смертель-



нии поединок со своими возлюбленным Ахиллом, а после просветления 
гибнущую, не в силах вынести горечи ужасной победы в згой схватке.

3. Потенциальные возможности подобным образом созданного оперно­
го материала к превращению в циклил сетую симфонию были продемонстри­
рованы Прокофьевым в Третьей симфонии и Хиндемитом в симфониях ‘Ху­
дожник Матис” и “Гармония мира”.

шиш
Aiticolul este consacrat aspcctelor de bazi ale operei lux R. Strauss “Saloni- 

eea”. Este determinate conceppaartisticfl a acesteia In сошрапфе cu cea apes» 
amonime de O.Wilde, preciua ф cu alte versiuoi ale subiectului biblic. Sunt 
caracterizate trfisSturile de gen, funcjiile laitmotivelor, ale interludiilor orchestrale 
In legftute cu developarea principiului de sonatt. Autoiul ajunge la concluzia ce 
tine de contimiare щ  concomitent, de tnvingere a tradipei wagueriene.



ВЛАДИМ ИР АК С ЕН О В

ТРАДИЦИИ И ИННОВАЦИИ 
В ИНСТРУМЕНТАЛЬНОЙ МУЗЫКЕ И .С Т Р д в и н с к о г о

Известно, что Стравинский, хотя и не был основоположником оп­
ределенной музыкальной шкеты, оказал поистине фасцинарующее воз­

действие на очень многих композиторов XX века. В России это прежде 
сего молодой С,Прокофьев, ранний й поздний Д. Шостакович, Р.Щед- 

дин, Г.Свирвдов, в Германии — К.Орф, К.Хартман, в Италии — Фр.Ма- 
мшьеро, А.Казелла, в Испании — М.де Фалья, в США — А.Коплевд, 
ГкТомсон, У.Пистон, во Франции — ДМиЙо, ОШессиан. Влияние ком­
позиционной техники Стравинского очевидно и у многих представите­
лей румынского культурного ареала. Оно сложно опосредовано в Камер­
ной симфонии Дж.Энеску, но предстает более явно, например, в произ­
ведениях А.Кастальдн, ФЛаээра, З.Ванча, П.Константинеску, М.Негря. 
lie прошли мимо опыта Стравинского и композиторы Кишинева, о чем 
свидетельствует творчество Г.Няги, СЛушу, А.Мупяра, И.Маковея, Д.Ки- 
ценко, Г.Чобану и, в особенности, ПРмзилиса. Специфика стиля каждо­
го из них может быть отчетливее выявлена в процессе сравнительного 
анализа. Многие исходные пункты, критерии для такого анализа дает 
изучение наследия Стравинского.

Существует вполне обоснованное мнение о том, что Стравинский 
т  композитор по преимуществу театральный. Поэтому его инструмен­
тальная музыка долгое время пребывала как бы в тени театральных сочи­
нений. Между тем, значение инструментальных жанров трудно переоце­
нить. Инструментальные опусы Стравинский писал, как и театральные, 
на протяжении всей творческой жизни, более того, музыке знаменитых 
балетов предшествовал целый рад инструментальных работ, а после "1Ьм 
гопа” —- последнего “музыкального представления” (так назвал его сам 
{Стравинский) композитор создал еще несколько инструментальных со­
чинений. ,
0 Если сопоставить соответствующие цифры, становится ясным, что 

инструментальных произведений у Стравинского в два с половиной раза 
больше, чем театральных: двадцать театральных опусов оттеняются бо­
яре чем пятьюдесятью инструментальными (причем, в их число мы не 
включили инструментальные сЮиты по материалам балетов и новые вер­
сии ранее созданных инструментальных опусов).

В дном из интервью лондонской “Observer” (1921) Стравинский 
Подчеркнул : “Я никогда нс пытался в моих сценических произведениях
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деяжгь музыку иллюстрацией действия й наоборот... Даже а ранних сочи­
нениях, даже в "Жар Птице” я заботился о чисто музыкальной постро­
ении формы. Только та форма и стоит чего-то, Которая включает в себя 
материал музыки как таковой”.* Естественно, что “материал музыки как 
таковой” выступает в наиболее чистом и сконцентрированном виде именно 
в инструментальных сочинениях, свободных от связи с поэтическим спот
вом и сценическим действием.

Не только сами по себе инструментальные произведения Стравин­
ского, но и высказывания композитора о них играют ключевую роль в 
освещении проблемы традиционного и нового.

В понимании Стравинского, ‘‘Каждый композитор должен ощущать 
в себе присутствие прошлого и одновременно всю полноту достояния 
интеллектуального мира. Только благодаря атому "историческому чутью” 
(выражение Т.Элиота. — В.А.) творец осознаёт свое собственное Место в 
современном ему обществе”.2 Эго означает, что с субъективной точки 
зрения, сопричастность к традициН дает композитору возможность соиз­
мерить собственные устремления с основными тенденциями духовнбЙ 
жизни в их историческом развитии. Объективно же для Стравинского 
“традиция — не завершение прошлого, НО живая сила, одухотворяющая 
современность’?  Стравинский специально акцентировал отличие тради­
ции От привычки: “... Привычка приобретается бессознательно и шляет­
ся механическим фактором, тоща как традиция осуществляется в резуль­
тате сознательного и обдуманного отбора...”.4

В этом высказывании епделнсь дВВ Проблемы: соотношение созна­
тельного и бессознательного в творческом процессе и прииЩш отбора 
компонентов традиции. Общеизвестна значительная роль рационального 
начала, интеллектуального самоконтроляв творческом процессе Стра- 
вннского. ^Ти факторы выходку на первый план на стадии реализации 
творческого замысла. Первоначальный Же импульс замысла порой вспы­
хивал у Стравинского как бы подсознательно. Примечательно следую­
щее признания Композитора Р.Крафту по поводу Возникновения идей 
ОкТета для духовых инструментов: "Октет родился во сне... и на следую­
щий день (я. — В.А.) не мог вспомнить ни одной детали, но я хорошо 
Помню, что меня заинтересовало во сне — количество музыкантов...”5 
(Далее Стравинский перечисляет наименования инструментов и говорит, 
что Оггет был написан быстро и с воодушевлением.)

В другом высказывании об Октете, впервые напечатанном в Нью- 
Йорке в 1924г., Стравнискийподчеркнул значенис принципа отбора, 
регоаменгации в творческом процессе. В данном случае речь идет о ми­
нимальном количестве духовых инструментов, достаточном дляреализа-
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ции художественного замысла и о жестокой регламентации в области 
громкостной динамики: “Мною отвергаются все нюансы между forte и 
piano. Поэтому этй два динамических оттенка являют здесь тот единст­
венный лимит динамики, который определяет ее функции при исполне­
нии”.6

Индивидуальные принципы отбора компонентов традиции состав­
ляют лишь один из аспектов ■ з обновления. Другой аспект, собственно 
инновационный, Стравинский называет словом “изобретение”, а истин­
ного творца сравнивает с изобретателем. Дар изобретательства Стравин­
ского может продемонстрировать следующий его комментарий по пово­
ду собственных Вариаций для оркестра памяти О.Хаксли (1964): “Это 
вариации серии... Из одной серии я делаю девяносто шесть. Девяносто 
шесть разных серий на основе геометрических связок — ибо размещаю 
ноты геометрически...”.7 ,

В беседе со Стравинским РКрафт вспомнил: “Один писатель-рома­
нист (Ишервуц) однажды жаловался Вам на трудности в некоторых тех­
нических вопросах повествования. Вы посоветовали ему найти модель”.1 
Это не случайно. Избранные компоненты традиции трактованы Стра­
винским как модели — то есть как первичный материал, подвергающий­
ся многократным изменениям, лимиты которых продиктованы как свой­
ствами первоисточника, так и сущностью предполагаемого результата. В 
итоге Стравинский искусно достигает балансирования на грани старого 
и нового, ожидаемого и неожиданного, давно утвердившегося в музы­
кальной практике и только что изобретенного.

Подтвердим сказанное авторскими комментариями двух сочинений, 
отдаленных во времени. Первое из них — Скрипичный концерт in D 
(1931): “Подзаголовки моего Концерта — Токката, Ария, Каприччио, — 
как и, на поверхностный взгляд, музыкальная ткань, могут навести на 
мысль о Бахе. Я очень люблю Концерт Баха для двух скрипок: об этом, 
вероятно, позволяет судить дуэт солиста со скрипкой в оркестре в пос­
ледней части моего Концерта. Но у меня также используются и другие 
дуэтные сочетания, и фактура почти повсюду носит характер скорее ка- 
мгфный, чем оркестровый”.9 Другое сочинение, в котором Стравинский 
специально подчеркнул эффект балансирования на грани своего и чужо­
го слова — “Монумент Джезуальдо ди Венозе” (1960): “Я не .старался 
угадывать, что сделал бы Джезуаладс... Я даже выбирал бесспорно недже- 
зуальдовские решения... МЬи партии не попытка реконструкции. Они 
настолько же мои, насколько джезуальдовские”.10

Ит. сама модель, закодированные в ней смыслы выступают как 
знаки традиции. Работа с моделью, изобретательные ее преобразования,
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хах и отступления от нее выполняют функцию инноваций. Продемон­
стрируем это положение на примерах из жанрового среза инструмен­
тальной музыки Стравинского.

Охарактеризуем вначале первичные, простые жанры, к которым пред­
почитал обращаться Стравинский. Как личность, остро реагирующая на 
учащенный пульс эпохи, Стравинский культивировал прежде всего ши­
рокий комплекс моторных жанров. Моторные жанры были для него глав­
ными выразителями идеи движения. О важности этой идеи говорят не 
только заголовки сочинений: вспомним "Движения” для фортепиано с 
оркестром (1959) или “Симфонию в трех движениях” (1945). Показа­
тельны и многочисленные высказывания Мастера.

Любимое слово Стравинского — жить con tempo — вместе со вре­
менем, в ногу со временем.11 Побывав в США еще до окончательного 
переезд» туда, Стравинский писал: ‘Темп в Америке выше, чем во всем 
остальном мире. Страна двигается поражающе быстрыми шагами. Все 
это привлекает меня.11 Говоря о Труппах” К-Штокхаузена, Стравинский 
отметил: “...Это сочинение в целом дает большее ощущение движешя, 
чем любая другая вещь Штокхаузена...”.и Комментируя собственное твор­
чество, Стравинский подчеркнул, что “нотная единица и темп Возникают 
в моем воображении одновременно с самим интервалом”.14 И далее: “Со­
отношения темпа и смысла—  для меня первоочередная проблема музы­
кального порядка, и пока я не уверен, что нашел правильный темп, я не 
мшу сочинять”.15 Когда Крафт спросил Стравинского: “Что Вы считаете 
главной проблемой в исполнении вашей музыки?’, маэстро ответил: “Пив­
ное — темп. Моя музыка может пережить почти все, кроме неправиль­
ного или неопределенного темпа” '4

Моторные жанры в музыке Стравинского являются выразителями 
не только определенных темло-ритмов, типов движения. Они раскодиру­
ют семантику музыкального тсматизма, поскольку выступают в значении 
символов конкретных исторических эпох и национальных культур. На­
циональную принадлежность моторных жанров способны наглядно про­
демонстрировать №2 и №4 из “Пяти легких пьес для фортепиано в четы­
ре руки”: “Эспаниола”, “Неапалигана”, либо финальная "Полька” из ‘Трех 
легких пьес для фортепиано в четыре руки”. Историко-культурный диа­
пазон используемых Стравинским моторных жанров поистине огромен: 
от гавота, токкаты, менуэта до вальса, румбы, рэгтайма, кагг-кана.

Моторные жанры выполняют также важные формообразующие функ­
ции. Моторные тематические ячейки выступают в роли импульсов, initio
для последующего развития. Об этом свидетельствуют allegri концертов 
и симфоний Стравинского. чГдк, например, малая терция, являющаяся
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интонационным ядром главной темы, в характере приглушенного марша, 
из первой части “Симфонии в трех движениях” , образует затем нижний 
пласт контрапунктирующих голосов в ткани связующей темы (гротеско­
вая румба) и в кричащей, драматически напряженной побочной теме. 
Другая функция моторных жанров выходит на первый план в сюитах и в 
вариационных формах. Чаще всего абрис таких форм у Стравинского 
напоминает цепочку, а  моторные жанры играют роль ее звеньев.

Рассмотрим с этой точки зрения вторую часть Октета для духовых. 
Авторское Наименование этой части — “Тема с вариациями” . Ориги­
нальность, новизна трактовки формы выступает при сравнении процесса 
работы с результатом и в самом результате. В беседе с Р.Крафтом Стра­
винский сказал, что изначально была сочинена та музыка, которая в 
итоговом варианте стала именоваться третей вариацией (вальс).17 Так 
возникло несовпадение функции темы Для вариаций на стадиях возник­
новения замысла и его реализации. Другое Несовпадение с традиционно 
понимаемой вариационной формой состоит в том,что материал первой 
вариации (Стравинский называл его “ отрезки гамм”, в нашей интерпре- 
тации это небольшая пассакалия), многократно повторяясь, внедряясь в 
вариационный процесс, выполняет по существу функцию рефрена в рон­
до, а остальные вариации могут быть трактованы как эпизоды рондо. 
Если же сфокусировать внимание на самих эпизодах, то их последова­
тельность ассоциируется с жанрово-характеристической сюитой. Одна­
ко, части ее (Марш — Вальс — Галоп)

2в. Зв. 4в.
исполняются без перерыва и прослаиваются, притом нерегулярно, реми­
нисценциями пассакалии из первой вариации.

В диалогах с Крафтом, анализируя функции остинато, Стравинский 
полемически заостренно заявил: “Эго статика — то есть антиразвитие, а 
мы иногда нуждаемся в чем-то противоположном развитию” .'* По анало­
гии, нечто противоположное движению можно назвать антидвижением, 
а соответствующие жанры — антимоторными жанрами. Па наш взглад, 
вмуазителсм идеи антидвижения в инструментальной музыке Стравин­
ского стал хорал. Семантику соотношений моторных жанров и хорала у 
Стравинского можно выразить след /ющими парами контрастных поня­
тий: акцентирование локальных, > онкретно-исторических особенностей 
— обобщение феноменов,надвременных, вневременных; вечных; вопло­
щение вакхической, дионисийской стихии — тяготение к  аполлоничес- 
кой “холодной” красоте; и, наконец, уже упомянутая оппозиция дейст­
вия — созерцания, размышления.

Оппозиция "действие — созерцание”  особенно наглядно и лакомич-



но выражена, на наш взгляд, в коде первой части “Симфонии в трех 
движениях”. Там дважды сопоставлены грозная фанфара с маршевым 
ритмом и возвышенный хорал. Новизна решения заключается в чрезвы­
чайно остром контрасте тембров, регистров, мелодических рисунков, 
ритмических фигур, громкостной динамики в условиях тотальной интег­
рации звуковысотных отношений (и фанфара, и хорал Вырастают из еди­
ного звукового зерна: as — g 0- Контраст и единство музыкальных 
средств служат раскрытию концепции произведения. Известно, что эта 
симфония написЯна под впечатлением событий второй мировой войны. 
Стройная концепция “симфонии о войне и мире” внутренне дифферен­
цирована Через противопоставление звуковых символов агрессии (фан­
фара)1 и глубокого раздумия (хорал).

В данном случае драматургическая роль хорала выражена в том, что 
он выступает как один из полюсов бинарной оппозиции. В другом слу­
чае, как например, в “Симфониях духовых”, хорал, подобно микроре­
френу в индивидуально трактованном рондо, многократно вторгается в 
инородную, песенно-танцевальную среду. Индивидуализация этого рондо 
состоит в том, что дно сочетается с как бы перевернутой, ракоходной 
стариной концертной формой: хоральный рефрен рондо или ритурнель 
концертной формы показан здесь во Весь свой рост или в полном объеме 
только в заключительном разделе, а до того он словно мелькает, всё 
настойчивее заявляя о себе. Эго можно сравнить с той разновидностью 
“опрокинутой” вариационной формы, которую В.Цукжермаи назвал “ва­
риации с темой".15

Еще одна новаторская функция хорала в инструментальных сочине­
ниях Стравинского может быть названа замещающей. Имеются в виду 

1 такие случаи, когда композитор прибегает к эффекту обманутого ожида­
ния. Сообразуясь со спецификой модели, слушатель ожидает появление 
кадансового оборота. Но вместо' него Стравинскйй вводит хоральное 
построение, гармоническая структура которого НС имеет ничего общего 
с традиционным кадансом. Иными словами, жестковато звучащий, дис­
сонирующий хорал становится функциональным заместителем кадансо­
вого оборота. Яркие примеры тому содержат первая и вторая части ка­
мерного концерта “Дамбартон-Оукс”. П осредине первой части и в конце 
первой темы второй части хоральная формула выполняет функцию по­
ловинного каданса, а в ходе этих же частей, как и в коде финала Октета 
хорал шрдст роль полного, совершенного каданса, окончательной оста­
новки движения. >

Среди вторичных, сложных жанров инструментальной музыки Стра­
винский отдавал предпочтение концерту, (как сольному, так и concerto
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grosso), сюите в разнообразных ее вариантах и симфонии. Оригиналь­
ность работы Стравинского с этими моделями заключается и в комбини­
ровании их между собой в рамках конкретных сочинений, и в обновле­
нии, переосмыслении каждой из них. Продемонстрируем этот тезис на 
примере симфонии.

Стравинский резко расширил объем понятия "симфония”. Он был 
одним из первых композиторов XX века, воз|родивших старинное, до- 
классицистское значение понятия симфонии как ансамбля, совместного 
коллективного музицирования. Таковы “Симфонии духовых инструмен­
тов” памяти Дебюсси. Множественное число слова “симфония” по отно­
шению к небольшой одночастной композиции означает в данном случае 
множество ансамблей, разнообразие комбинаций Духовых инструментов. 
Давая интервью в Нью-Йорке в 1925 г., Стравинский сказал: “Мое про­
изведение не есть симфония в том понимании, которое предполагает 
следование друг за другом Alleigo, Andante, Скерцо и тд., но целая серия 
симфоний (т.е. ансамблей. — В.А.), однако, без характерного для этого 
жанра развития”.*1 И действительно, главными факторами развития здесь 
стали сопоставления разных объемов и плотностей звучания в рамках 
возрожденной и, как уже отмечалось, модернизированной стариной кон­
цертной формы.

Другие компоненты симфонии-ансамбля выступают в “Симфонии 
псалмов”, объединившей звучание оркестра и хора. Новаторская трак­
товка оркестра в этом сочинении состоит в том, что из его состава изъя­
ты скрипки, альты и кларнеты, но введены два рояля. Оркестровыми 
средствами Стравинский мастерски имитирует звучание колоколов и 
органа. Они трактованы как музыкальные символы, соответственно, пра­
вославного и католического богослужения, конкретизирующие концеп­
цию Симфонии.

Целых три возрожденных старинных значения слова “симфония” 
демонстрирует Октет для духовых. Это, во-первых, оригинально тракто­
ванная симфония-ансамбль, во-вторых, симфония как concerto grosso 
(моделью структуры всего цикла явно послужил трехчастный тип concer­
to grosso), в третьих — симфония как увертюра, интрада, прелюдия (имен­
но такой смысл придал Стравинский названию — “Симфония” — пер­
вой части произведения). Темповое соотношение разделов этой Симфо­
нии (медленно — быстро) свидетельствует о том, что моделью для нее 
послужила старинная увертюра французского типа,

В лоугих сочинениях, названных симфониями, Стравинский разра- 
батываез классическую модель этого жанра, то есть, сонатный цикл для 
симфонического оркестра большого состава. Таковы юношеская Сим-
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фонт ми-бемоль мажор, Симфония in С, начатая во Франции и завер­
шенная в США, и “Симфония в трехдвижеюмх” законченная в 1945 г.

Наиболее оригинально, На наш взгляд, последнее из названных про­
изведений. Те его разделы, которые воплощают военные конфликты, 
основаны на творческом претворении принципов драматической сона­
тной формы, с производным котрастом тем, с тематическим дроблени­
ем и мотивным развитием (экспозиция и обрамляющие разделы разра­
ботки первой части, главная партия или рефрен в роццо-соцате финала). 
Другие разделы сочияения. символизирующие идеал мирной жизни, трак- 

‘ товайы как своеобразные симфонии-ансамбли, как светлые пастораль­
ные оазисы: эпизод в разработке первой части и вторая часть — кон­
цертная музыка для флейт, арфы и струнных.

Сказанное позволяет сделать некоторые выводы, касающиеся твор­
ческого метода И стиля Стравинского. В обширной литературе, посвя­
щенной композитору, можно заметить, две полярно контрастные точки 
зрения. Согласно одной из них, Стравинский тяготеет к многоликостн, 
прогеизму. Другие исследователи пишут о единстве стиля Стравинского. 
По-видимому, контрастные исследовательские позиции спровоцированы . 
самим Стравинским, который всегда балансирует на грани многообразия 
и единства. Многолики модели, к которым он обращался. Разнообразны 
Художественные результаты работы с ними. Качеством единства, посто­
янства отличается сам метод работы по моделям и оригинальный почерк 
мастера, который заставляет вспомнить слова известной песни "Я Мило­
го узнаю по походке”...

Значение Стравинского Не только в том, что он заново открывал'и 
модернизировал , целые пласты музыкальнойтрадиции. Его артистичес­
кая индивидуальность служит примером того, что А.Онегтер назвал “мастер 
музыкального ремесла”. В то же время, по меткому замечанию М.Друс- 
кина, о н ■ "поэт порядка”. Жаи Кокто писал: Тений анализировать не 
легче, чем электричество. Им либо управляют, либо нет. Стравинский 
владеет нм полностью” 21 В наши дни очевидно, что творческое наследие 
Стравинского, принципы его музыкального мышления приобрели значе­
ние традиции, которая развивается и обновляется композиторами после­
дующих поколений.
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muacalc clasice §i predasice ln creatia instrumental̂  a 1» LStravinsld, pre- 
cum p iaovapile senuiificative caiactenstice acestuia. Observapile fi concluziile 
realizate de autor snot bazatepe stndierea lucririlor htcrare stravinslrienc 
(“Cronica viepi rnele’V “Poetica rauzicalS”, “Conversapile со Robert1 Craft”), 
mai ides, cele obpnute prin exegeza opcrelor componistice ale acestuia, oom 
sunt “Simfoniile de instrumente de soflat tn amintirea lui CJJcboasy”, “Oc- 
tetul pentru instrumentele de suflat“, “Simfonia psalnulor”, concertod dc earner! 
“Dumbarton Oaks*’, “Conceitol pentru yioaii $  orchestra In D”, “Simfonia 
in C”, “Simfonia In trei mi$cari” j.a.

In ccntrulatenpei autorulm se aft! analiza interpretirii genurilor prima- 
re $i secundare In lucrarile simfonicep instrumentale de earner! semnate de 
Stravinski.
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ДУХОВНЫЕ ЖАНРЫ В ТВОРЧЕСТВЕ АЛЬФРЕДА ШНИТКЕ
По отношению к Ш нитке часто говорят о “памяти культуры”, 

и , может бьпъ, это — самое главное в его художественной концеп­
ции. Феномен искусства Ш нитке по притягательности для слушате­
ля, его необычайной популярности, достигнутой при жизни, базиру­
ется именно на том, что традиционные, понятные всем идиомы он 
наполняет новым смыслом. Для искусства XX века вообще харак­
т е р у  соединение различных культурных пластов разных эпох — 
их взаимодействие, противопоставление, симбиоз, синтез, — что 
невозможно было бы ни в XVIII, ни в XIX веках.

Художественный мир Ш нитке устроен так, что все существо­
вавшее до него — и григорианский хорал, и  знаменный распев, и 
Протестантский хорал, и музыка Баха, М оцарта, Ш остаковича, и 
романтические клише — квазицитаты из произведений Ш уберта, 
Брамса, стилистические аллюзии на сталь позднего романтизма — 
музыка М алера, Брукнера, Берга —  все это органически сосущест­
вует, и все это становится собственным языком композитора, на 
котором он говорит с нами. Причем, это сосуществование, за ис­
ключением немногих полисгилисгаческих коллажных сочинений, 
не создает ни пестроты ,ни острой конфликтности. Это его собст­
венный язык, потому что таково его мышление.

Особое качество мышления Ш нитке организует все параметры 
его композиций, придавая им стройность и целостность, а также 
сообщая его сочинениям трудно определимую словом, почти ие под­
дающуюся обычному музыковедческому анализу творческую инди­
видуальность. Эта индивидуальность хорошо ощущается при непо­
средственном восприятии музыки Ш нитке, и  чем более вызывает 
удивление, что в своем зрелом и позднем творчестве (росле Рекние- 
ма) композитор отходит от аваширдистск их тенденций и не пытает­
ся “придумывать” что -то новое. В этом также одна из тенденций 
искусства конца XX века, которую часто связывают с ноставангар- 
дазмом. Действительно, возможности эксперимента на уровне му­
зыкального языка и Материала фактически исчерпаны, новое ищут 
в другом — в трактовке уже знакомого.

Данное качество мышления Ш нитке пронизывает все в ето со 
чиненйях, проявляясь на разных уровнях. Н а уровне тематического 
материала ~  это цитаты и квазицитаты из старой музыки, жанро-



Пне цитаты (как правшю, духовных жанров). На уровне музыкаль­
ного языка —  этр отделывав мелодико-гармонические обороты, при­
надлежащие обычно классико-романтическому стилю, что в сосед­
стве с остродиссонантной современной музыкой производит осо- 
бый аффект остановленного мгновения. На уровне фактуры — это 
техника канона и подвижного контрапункта, всевозможные поли­
фонические приемы- Н а уровне структуры и  композиции — ис­
пользование старинных осганатных вариации, жанра и  формы con­
certo grosso. А в произведениях, начиная с 70-х гг., преобладающей 
становится медитативная драматургах, при этом итог находится в 
конце, в  тихих кодах, еде время замедляется и развитие исчерпыва- 
ст себя.

Во всех случаях обращение к  старому материалу оказывается 
очень важным для композитора —  это непросто колоритный штрих, 
Внешний аксессуар, экзотическая деталь. Именно в этом состоит то 
самое главное, что композитор хочет сказать слушателям, причем в 
Каждом случае как будто в последний раз. Эго “вечные” темы, “пос­
ледние вопросы”, которыми столь богата русская культура неосо­
бенно, творчество любимого писателя Шиитке — Достоевского. И 

преж де всего —  это символ духовности в широком смысле слова. 
Разумеется, наиболее открыто выявляется сущность такой символи­
ки, когда композитор обращается к  духовным жанрам.

Начиная с “Гимнов”, и особенно, Реквиема, который неожи­
данно дпд самого композитора Двилюя как бы прорывом в иное из­
мерение и  в смысле языка, и  в плане концепции, это обращение 
Происходит постоянно.

Вслед за Реквиемом из музьнш к  драме Ш иллера “Дон-Карлос” 
ДЛЯ солистов, смешанного хора и инструментального ансамбля (197$), 
духовная тематика получила отражение в сл ед ящ и х  произведени­
ях: “Четыре гимна” для камерного ансамбля (1974 — 1979); “Dcr 
Sonnergcsang” (“Солнечный гимн”) des Franz von Assisi для двух 
смешанных хоров и шести инструментов (1976); Вторая симфония 
(“S i H onan”) для солистов, камерного хора и симфонического ор­
кестра (1980); Второй струнный квартет (1980); кантата “История 
доктора Иоганна Фауста” для контратенора, контральто, тенора, 
баса, смешанного хора и оркестра (1983); Четвертая симфония (одно­
частная) для солистов и камерного оркестра (1984); три хора а с^юВа 
(1984); Концерт для смешанного хора на стихи Нарекаци фуоскпй 
Перевод Ш  'ребнева) из “Книга скорбных песнопений” <1984 
1985); Первый концерг для виолончели с оркестром (1985 — 7986);
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“Стихии покаянные” для смешанного хора a capella (1988); Вступ­
ление к Первому Воскресному празднику для четырехголосного 
смешанного хора и органа (1989).

Конечно, обращение к духовным жанрам в названных произведени­
ях осуществляется по-разному, да и сами эти жанры трактуются расши­
рительно, с учетом не только культовой музыки самой по себе, но и 
жанров, связанных с духовной традицией. Однако, представленный пере­
чень сочинений далеко не полон, его можно было бы продолжить, так 
как в творчестве Шнитке существует множество промежуточных явле­
ний. Фактически, строгой границы между “светской” и “духовной” музы­
кой у Шнитке нет. Действительно, подчас его симфонии, концерты, con­
cert grpssi, камерные -очинения наполнены духовностью, а духовные 
сочинения вбирают в себя столь характерные для стиля композитора 
конфликтность и трагизм, как правило, нетипичные для церковной му­
зыки.

Шнитке в равной степени отдал дань духовным жанрам как католи­
ческой, так и православной традиций. Это объясняется фактами биогра­
фии композитора. Впитав в себя как немецкую, так и русскую культуру, 
Шнище крестился в католической церкви — в согласии с верой своих 
предков. Однако, живя в России, он посещал православную церковь и 
исповедовался у православного священника, своего духовника — отца 
Николая Ведерникова. При этом, православная религия во многом, по 
его собственному признанию, была ему ближе.

Два хоровых концерта - особое явление в творчестве Шнитке. В 
них воплотилась не только чистая духовность, но и властное стремление 
комгюзитораприйтик гармонии с миром и с собой, era личное, индиви­
дуальное обращение к Богу, Хоровые концерты открывают в мироощу­
щении Шнитке такие грани, которых мы не находим в других его сочи­
нениях. Эти концерты приоткрывают завесу над самым сокровенным во 
внутреннем мире художника. Может быть, поэтому оба они, и особенно 
Первый, производят на слушателя впечатление откровения.

Остановимся подробнее на втором из этих сочинений. “Стихи по­
каянные” на тексты из антологии “Памятники литературы древней Руси” 
(вторая половина XVI века), посвященные lOOQ-летию крещения Руси,

, явились для самого композитора, по его собственному признанию, “не­
ожиданным откровением”. Позднее, в диалогах с Ивашкиным, он свяжет 
это качество с особенностями своего творческого процесса в поздний 
период. Он неоднократно говорил: “Музыка мною не пишется, а улавли­
вается...”, “У меня еегь ощущение, что некоторые идеи мне были как бы 
подарены — они не от меня”. Очевидно, речь здесь идет об особой,



концентрированной духовности, которая диктует композитору божест­
венное слово в музыке. В связи с этим естественно возникает проблема 
авторской трактовки жанра и стилевой ориентации данного сочинения.

Жанр стихов покаянных сложился во второй половине XVI века. 
Он связан с великопостным покаянием, и основная тематика, главный 
смысл текста — обращение Героя к своей дулю в преддверии Страшного 
Судв. Не случайно стихи покаянные назывались также “слезны, умилен­
ны” — речь в них вдет о грехах, в которых погряз человек, о тщете 
земной гкизни, о стремлении уйти в пустыню, о надежде на спасение 
души. Они не входили в каноническую службу и представляли как бы 
личное обращение человека к Боту, а это для Шнитке (как и сочетание 
“слезности” и “умиленности”) было чрезвычайно-Ьажно.

В беседе с автором данных строк (1990), Альфред Гарриевич так 
обозначил стилевые ориентиры в "Стихах покаянных”: это и православ­
ная церковная музыка (не только Х\Т века, но и более поздняя, в том 
числе современная), и “наивный” кант XVH века (№4 и 8), и фольклор­
ные истоки, прежде всего, плач с характерным для него глиссаадирова- 
ниш. Причем, в рассматриваемом сочинении Шнитке нет цитат, но есть 
“воспроизведение манеры”, которое, пожалуй, и стилизацией назвать 
нельзя, так как аллюзия на “чужое слот»” неразрывно сливается с автор­
ской индивидуальной манерой высказывания.

Множественность Жанровых истоков “Стихов покаянных” отража­
ется в музыкальном языке, который, как обычно у Шнитке, поляризован, 
хотя Полюса свободно переходят друг в друга, внутренне они связаны 
многими “силовыми полями”

Пблярносгь, вообще типичная для музыкального мышления Шнит­
ке, здесь закономерно обусловлена текстом и сполна отвечает средневе­
ковой л барочной традиции иллюстрации слова музыкой. Например, во 
всад случаях, когда речь Вдет о грехе, страшном суде, вечных муках, 
Возникают ползущие вниз хромапгизмы. В этом молено усмотреть вопло­
щение традиционных риторических фигур calabasis (в противоположной 
ситуации возникает восходящий ход — anabasis), а также — passis duri- 
usculus, saltus duriusculus.1 Помимо этого Шнитке использует и другие 
европейские символы — мотив креста (№6—-  о невинно убиенных Бо­
рисе и Глебе), криптограмму ВАСИ (№ 12). Таким образом, русская 
православная и западная (католическая и протестантская) традиции здесь 
как бы скрещиваются.

Хроматические ходы в “Стихах покаянных” — не просто традици­
онные v ороты типа lamento, но экспрессивно заостренные интонации, 
действительно символизирующйе “слезные рыдания”. Они звучат очень
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современно. Эго именно тот диссоНантный пласт, который делает “Сти­
хи покаянные” сложным по языку сочинением XX века. Однако, как 
отмечал сам композитор, атональное репетирование не связанно с се­
рийной техникой, оно скорее восходит к народному плачу и характери­
зует "превышение эмоциональной ситуации” — это почти крик.

С другой стороны, известно, какую роль в формировании церковно­
го многоголосия XVI века играли фольклорная манера интонирования и 
приемы народного хорового пения, в частности, народная гетерофония и 
подголосочность. Сознательно или интуитивно, Шнитке претворил в 
“Стихах покаянных” особенности строчного и демественного многого­
лосия — параллелизм кварт и квинт, трезвучий, секстаккордов и кварт- 
секстаккордов, возможное хздансирование на кварте, вариантность Го­
лосов, расщепление унисона, приводящее к диссонантным сочетаниям, 
вплоть до параллельных секуцд и септим.

Особая роль в интонационной системе “Стихов покаянных” При- 
надлежит Чистой кварте, которая, очевидно, ассоциируется С внеличным, 
объективным началом, в отличие, например, от малой секунды, тесно 
связанной с интонацией вздоха, стона, плача — то есть с субъективным, 
личностным началом. Так, в № 1 (“Плач Адама”) квартовость возникает 
благодаря органному пункту на пятой ступени c-moll, часто обнаружива­
ющему опору на кварту “саль — до”, которая и завершает этот номер, 
создавая архаический колорит. В этой отношении показательны и нис­
ходящие квартовые параллелизмы на слова “Господи, согрешихо”, и вос­
ходящая цепочка кварт у ведущего голоса на слова “Боже милостиве”. В 
других случаях — это квартовая вертикаль, как например, в № 7, перед 
ц.12, на слова "вопиюще по Христу”, причем здесь возникает символи­
ческое противопоставление секуццовых (“вопиющие") и квартовых (“по 
Христу”) созвучий. В № 9 аналогичное значение имеют параллельные 
квартаккорды.

: Другой полюс гармонической системы в “Стихах покаянных” свя­
зан с трезвучиями, которые возникают как внезапные вспышки света, 
озарения. Трезвучные последовательности восходят к другому истори­
ческому й стилевому пласту церковной музыки — партесному концерту 
и белее поздним жанрам, основанным на трезвучной гармонической вер­
тикали; С этим же гармоническим явлением связана и широко понимае­
мая хоральность, генетически восходящая к протестантскому хоралу, трак­
туемому Шнитке как символ молитвенного, просветленного (“умиленно­
го”) состояния. Трезвучные фрагменты играют особую роль в “Стихах 
покаянных”, как и в Первом хоровом концерте: завершая многие номе­
ру они символизируют движение к кульминации. Иными словами, явля-
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ясь кадансами в форме, они одновременно несут “последнее слово”, всег­
да обращенное к Богу. Причем, сам выбор трезвучий, ик высотная пози­
ция отнюдь не случайны. Здесь действует семантика тональностей: Es- 
dur — “божественная” тональность, три ее бемоля издавна ассоциирует­
ся с символом Святой Троицы; C-dur — тональность света. Но особенно 
важен D-dur, окрашенный золотым цветом божественного, венчающий 
такие произведения Шнитке как Первый виолончельный концерт, Чет­
вертая симфония, оба хоровых концерта.

В противоположность этому c-moll — 'трагическая тональность, свя­
занная с человеческим одиночеством, поисками Бога. Такое значение 
имеет c-moll в Виолончельной сонате, в финале Третьего скрипичного 
концерта, в начале Концерта для фортепиано и струнных, в начале ‘‘Фа­
уста”, в финале Второго виолончельного концерта. В “Стихах покаян­
ных” подобная трактовка c-moll наблюдается в первом номере (“Плак 
Адама”) и в некоторых фрагментах других номеров. В этом контексте 
тональная незамкнутость “Стихов покаянных" (движение от c-moll к D- 
dur) имеет суг-убо внешний характер. Избранный тональный план по сути 
свидетельствует о внутренней завершенности, цельности музыкальной 
концепции.

Таким образом, в творчестве Шнитке проблема духовности кон­
центрирована в духовных жанрах, но, вместе с тем, выходит далеко за их 
рамки. Об этом свидетельствуют (в разной степени) фактически все зна­
чительные произведения зрелого и позднего периодов творчества Масте­
ра. Во второй половине 70-х гг. и в 80-е гг. особенно примечательны в 
этом отношения финалы его крупных сочинений. Симфонии Шнитке, 
созданные в первой половине 9Q-X гт. (Седьмая и Восьмая), в концепци- 
онном отношении возможно трактовать как рассредоточенную, много­
этапную'коду — смысловой итог творчества композитора.

ПРИМЕЧАНИЯ
1. Эти фигуры в аналогичных значениях выступают и в других сочи­

нениях Шнитке, наггример, в кантате “Фауст”.

REZUMAT
In articol cste abordatA dimensiunea spirituals a muzicii iui A.Schnittke. 

In central aten(ici autorului se situeazA concertul coral “Versurile de peni- 
ten(I” analizat sub aspectul apeciilor do gen, a semantic» tonale a utilizSrii 
ftgurilor retorice.
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VICTORIA MEIMC

OPERA “CHOEEORELE” DE AUREL STROE

Etemele idei ф temc, formulate in mitologia $i In literature Antichiapi, 
adesea au atras aten(ia aiti?tilor. Monteverdi, Gluck, Cherubini, Berlioz, Taneev, 
R.Strauss, Stravinslri, Milhaud — iali doar citeva nurae. Recare din aceste man 
personalitifi artistice ce aparfin diferitor epoci $i curente stilisdce a prezentat 
propria-i viziune a luiuii antice, viziune determinate atet de eul creator individual, 
cSt ?i de normete etice ?i fitetice dorainante In societate in diferite {in, in diverse 
momente islorice.

In mUzica roman easci exprimarea marilor idei riiscule In Antichitate are о 
bogate tradifie. Miturile legendele despre Narcisse, Oedip, Didona 91 Acteon, 
Prometeu, Ulyssc ?i multe altele i-au inspirat pc compozitorii din diferite generatii: 
A.Castaldi, j.Otescu, A.Alcssandreseu, C-Notarra, D. Cuclin, G.Enescu, S.Todufi, 
Th.Grigoriu, D.Popovici, A.Vieru $i alfii au dat na$tere multor lucriri In diverse 
genuri — simfonii, poerae simfonice, balete, орете etc. Un loc important In acest 
context li revine $i lui Aurel Stroe de sub pana ciruia au ie ît “Oedip la Colonos” 
dupi Sofocle, “Pacea “ dupi Aristofan, “Agamemnon", “Choeforele” ?i “Eume- 
nidele’’ dupi Eschil. '

Aurel Stroe s-a niscutln anul 1932 la Bucure$ti. §i-a Bicut studiile la liceul 
de muzici $i la Conseryatorul din Bucurejti. Printre dascili i-a avut pc M.Negrea, 
LDumitrescu, LChirescu, Mib.Andricu, G.Breazul, Th.Rogalschi, RComijel ?.a. 
A urmat In rcpetaterftnduriCursurilede la Darmstadt unde s-aocupatcuM.Kagel, 
G.Ligcti, K-Stockhauscn. Din anul 1962 $i-a Inceput activitatea la catcdra de 
corapozific a Conservatondui din Bucurefti. Actualmente define catedra de 
compozifie la Fribourg.

La momentul compunerii “Choeforelor” (onii 1973-1977, prezentarea In 
concert a avut loc la Bucuiejti In ndembrie 1978, iar cea scenici — In august 
1979 la festivalul de la Avignion In regia lui Lucian Pintilie) A.Stroe era deja 
cunoscut ca autor de nuroeroasc lucteri In diferite genuri — lucriri simfonice, 
camerale, vocal-instnimentale ?.a.

Dupi cum menfioneazi muzicologul roman H.§urianu, A.Stroe i ' ^deauna 
a fost $i “este un explorator al ineditului, la fel $i un visitor de structuu rro- 
funde. Ш ftie si conduci muzica pe valurile imprevizibile ale gindirii, In alar a 
Sferdorde acfiuni obi?nuite. Totodati, ceea ce-1 preocupi In special pe coinpozitorul 
A.Stroe este ciutarea originilor artei rmracalc”.1

In toate lucririle sale conpoatoml tinde spre о viziune noui, originals a 
nopunii clasicc, tradiponale (s-ar putea preciza chiar europenc) de Muzici. Dupi 
cum mirturise$te Insu^ Stroc, el Inccarci silirgeasci “mulpmea de referinfa a

58  У К Т О Ш  M ELNIC



muzicii”, utilized atM unele procedee arhaice, tradiponale pentru diferite culturi 
europcne $i orientale vechi, cat $i rezullatele obpnute cu ajutonil unui sofisticat 
aparat logico-matematic modern. Corapozitorul nu se fere$te nici de utilizarea 
zgorootelor, acolo unde acestea i se par la locul lor. A.Stroe sc alia tn perma­
nents cSutare a sunetului ‘In stare n&scSnda”, a realitSpi muzicale a$a cum se 
prezintil. aceasta tn culturile arhaice ii in folclor. “Trebue sa tncercam sa rcinvSpSm 
oamenii s& asculte sunetele muzicale “curate” p raporturile dintre ele cu maxiroi 
concentrare”, consemneazS compozitorul.2

A.Stroe s-a afirraat ca un inovator pasionat $i consecvent, care trcearcS 
realizarea unei sinteze tntre vechi $i nou, tntre arhaic?i modem, intre tradipe §i 
inovatic. э

Ant menponat deja cS pentru creapa muzicala romSncasca mtmehiparea 
unor eubiecte inspirate din Antichitate este о tradipe. Aceasta, dupS parerea lui 
A.Stroe, se datoreazS faptului ca “miturile prin tntinderea semniflcatiilor impli­
cate ($i am putea adSuga, prin etemitatea problemelor $i a ideilox abordate — 
V.M ) I$i arata puterea ?i asupra oraului din zilele noastre”.3

Trilogia eschilianS "Orestia” exprimS pc de о parte ideile fatalitâ ii, iSzbunSrii 
sangeroase, supunerii oarbe foifei destinului, iar pe de alta — aid ji-au gSsit 
formularea Intr-o forms artisticS idealurile politice ale deraocrapei ateniene, afir- 
marea In final a princiipilor justifici morale, saneponate de areopag. tntreaga 
trilogie se alia sub semnul unei idei primordiale: reinstaurarea justipei, a legilor 
tncSlcate printr-un ?ir de crime odioase. Tragedia lui Oreste consta in faptul cS el, 
supunSndu-se legii rlzbunarii, incalca о alta lege etemS. ?i varsS sangele propriei 
mame. El este absolvit de accasti crimS, care, de altfel, cere о lungS ?i grea 
ispS îre, doar dupS ce intrS in acpunc о altS lege — legea compatimirii $i iertirii.

Fiecare din tragediile ce alcatuiesc trilogia i$i are propriul subicct !n abor- 
darea muzicalS a trilogiei eschiliene A.Stroe a pomit de la cea de-a doua piesS 
“Choeforele”, pentru a urma, cSpva ani mai tSrziu, “Agamemnon” fi apoi “Eu- 
menidele”.

“Am dorit ca muzica scrisa pentru “Cboefore” si se constitute Intr-o 
construcpe paraiela fa(a de piesa lui Eschil, construcpe de pe care s& pot proiecta 
texCul antic pe lumini proprii Intelcgerii noastre. Partitura este, mai degrabS, 
rezultatul unci interpretari decSt cel al dorinlei de a ilustra sau de a traduce о 
piesS de teatru In sunete”, m&rtuiisca compozitorul.4

Opera este ImparptS in douS acli, primul — conducandu-1 pe Oreste la 
decizia de a-$i razbuna tatal al doilec -  punand in sccnS !nsa$i aepunea de 
rSzbunaxe. Structnra actelor se caracterizeaza piintr-o succesiune de numere, ce 
poatta dc rain cvocatoare: aria, canzona, recitativo, lamento, cavatina $iread- 
uce modelul operci baroce monteverdiene (toate denuinirilc numerelor In par­
titura sunt date In liinba italiana). Gomponenpt — cinci soli$ti: Oreste, Elcctra,



Pylade, Qitemnestra ?i Egist, coral alcituit din cinci voci feminine — Choefore- 
le, ansamblul instrumental format din noui instrwnente confers lucrSrii loi Shoe 
un caracter de operS de earners. tnsi antorul Ifi specifics lucrarea ca teatrn 
mozical tn douS acte.

Notfunea de teatm mnzical nn este nooL tn secolul XIX fi la Inceputul 
secolului al XX-lea ea a fort adesea atilizatl atunci cSnd merges vorba de operS 
tn general, tn anul 1971 expresia tn cauzS capStS un sens non fi este menitS sS 
desemneze, dupi cum scrie muzicologul francez G.Gharbonnier, un gen non, 
deschis, “un gen care nu-fi limiteazi perspcctivele lntre g ran ite  unei defini^i 
stricte”.5 Prima regulS a noului gen este renun(area la gigantism. NumSrul rc- 
strSns al personajdor duce la modificarea rela|iilor umane prezentate In seen! 
Fosa orchestralS dispare fi spafiul scenic devine un tpajiu unic tn care se desf!foar! 
ac{iunea, la care, de regulS, participS fi sdiftii vocalifti $i instrumentiftii. Astfel 
are loc о simbiozS lntre teatnil liric propriu-zis fi teatrul instrumental. Esenia 
noului gen, dupS pSrerea muzicologului citat mai sus, const! "In dinafflismul 
incontinuu al cSutSrilm ce {in sS-i confere existenta”.6

PSstrSnd In apatentS structure traditional! a operei, “Chocforcle” lui A.Stroe 
se tnscriu perfect In limitele (dad putem folort aCest cuvSnt) noului gen. Lira- 
bajul muzical al operei se caracterizeaz! prin complexitate, mesajul artistic, tnsi, 
rSmSnand total accesibil. In operS glnm  trabinSri de gramatici muzicale diferite, 
de elemente de sintaxi, се (m de ranlte epoci $i curente stilisticc, de raodele 
componistice, caractcristice pentru diverse atii geografice fi traditii culturale 
DupS cum mentioneazS F. Popovici, “accastS existent! simultantS a diferitor 
elemente... nu apare ca о cterogenitatc de tipul colajului, ci ca о restructuraie 
coerentS a aceitora tntr-o noui mutate smtactici, cu care este ridicat edificiul 
sonor’’.7 In acert sens se poate yoibi despre о form! deosebitS a polistilisticii, 
care dS naftere turn stil absolut personal, irepetabil al compozitcMtdui Aurel 
Stroe.

Sursele muzidi lui Stroe pot fidescoperite tn diferite timpuri $i tn diferite 
locuri. “Am utilizat moduli de constractie, practicate de culturi muzicale strSvecbi 
cum este cea indianS, chinczi, fdclor afiican, araerindian, din Oceania. De ase- 
menea, anumite straturi de fdclor romlnesc. Am vrut sS subliniez astfel caracte* 
nil larg uman al teatiului lui Eschil”, scria compozitorul.' La toate acertea mai 
trebue adSugat fi faptul, cS In “Choefore” A.Stroe deraonstreazi, de asemenea, 
asimilarea fi cunoafterea perfect! a celor mai profunde tradi{ii ale artei muzicale 
''uropene.

Dupi cum se $tie, marile culturi enumerate mai sus utilizeaz! sciri sonore 
total diferite fi anurae: scara propoipilor, aflat! la baza muzidi indiene, cea a 
cvintelor, practical! tn China, scara temperat!, propric rauzicii curopene fi scara 
armonicelor. Aceste scan au puncte comune doai In uncle porfiuni foarte re-
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strinse, fapt cc i-a permis lui A.Danielou sa afirme ci lntre ele cxisti о prapastie 
de netrecut, deoarecc limbajele muzicale, bazate pe scSri muzicale fi reguli de 
compozipe ptoprii, prezinti sisteme seraantice inchise, sisteme ce pot. fi Infelese 
fi folosite doar de cei obifhuip cu-ele. A.Stroe, insi, suspnc ca "este suficient alt 
foiczi fn adanc pentru a gasi о platform! unica, pe care au Snfforit muzici dintre 
cele mai variate’’.9 Demersul creator al compozitorului fi este tndreplat spre 
descoperirea acestei platforme unice, spre multi plicarca punctclor de contact, 
spre “stabilirea de pun(i lntre zoliele initial foarte diferite”,10

Astfel, senmalara in “Choefore” prczen(a a doua trasec, care prin diverse 
procedee specifice inccarca reunirea scirilor sonore raenponate mai Sus cate 
doui.

Unul din ele este traseul parcurs de la scara de cvfnte la cea dc proporpi. El 
este concentrat In partipa lui Oreste astfel, Incat pomind de la nifte fonnule 
melodice compuse din tret, apoi patru sunete “ce formeazi sciri prcpcntatonice 
(In primele numcre ale operei, ce-i drv.pt, utilizate Intr un diapazon foarte targ, cu 
salturi care adeses depafesc octave — V.M.), trecind apoi printr-o fazi de 
pentatonic! (tn nr.6 — V.M.), s5 sc ajunga la о scar! destul dc complex!, afiaii 
In tratatele tradiponale ale muzidi indiene”.11 Este vorba de о scara tip Raga din 
noui sunete Sa Gramma Schudda Kakali Anlara Murchana. Mi sc pare necesar 
si subliniez ca Intreg finalul operei, construit pe baza acestei sciri caractcristicc 
pentru о culturi muzicali monodici, nu este altceva decal un lung canon la 
unison, auspnut de Oreste fi violi. Ar mai trebui menponat ft faptul ci pentru 
rolul ltd Oreste coropozitorul prefer* о voce specialized In muzica baroc (vea 
paititura), cu toate ci acest stil de muzici nu este prezent In limbajul rouzical al 
personajului. tn acelafi timp, Oreste adesea dint! folosind moduli de emisie a 
vocii cu origini strivechi, arhaice.

Cel de-al doilea traseu — dc la scam arraoniccior la cea temperati, se 
manifest! tn partipa trombonului solist, cinpa compozitorul it incredinfeazi doui 
roluri — cel al corifeei tn actul I fi cel al paznicului in actul DL Trorabonul 
“evolueazi pe sceni, purtind о structuri muzicali, ce pomefte de la sunctele 
armonicc superioare ale unei fundamentalc unice, pentru a ajunge prin transformiri 
sycccsive la cele 12 sunete ale garad europcnC raodemc”.11 Pare seminficativ 
faptul c i undeva la roijloctil “drumului” parcurs de trombon, dcci pe la jumatate 
de cale lntre scara armonicelor fi cea temperati, autorul citeaza un vechi colind 
rominesc din eoleepa lui Bartok, fluicrai de tiorabon fi transfigurat treptat prin 
aducerea lui Intr-un registru grav. “Cu adevirat senzaponal este rolul trombonu­
lui, consemneazi A.floffman, om-instrument ce preludiazi (de exemplu, la Incepu­
tul actulni U — V.M.), ia parte la drami (intervenind In raomentele cruciale ale 
acesteia. .11 seem morpi lui Egist fi a Clitemuestrei — V.M.), se lasa Inspaimantat 
de orori, concluzioneazi (in intcrmezzo-Ul dintre acte, In cod! У.М.), vine fi

УШШШШШ. .«



plcacS asemeni unui spirit omniprezent, detaliind generalizind total cc se 
IntSmplS"15

Un element foarte important al limbagului ronzical al “Choeforelor” й prezinti 
microtonia. “Toati construcjia, toatS arhitectonica accstei opere se bazeazi pe 
transformiri de micromtervale, cc confcri pieseipc tot parcotsul cnloaica sonori 
deosebiti”.14 Ргш utilizarea microtoniei, alituri de intervaiele obi$nmte, AStroe 
pe de о parte tneearei s i sc apropie de muzica Gtecici antice, In care, dupi cum 
se ftie, aceste microintcrvale erau foartc larg rispShdite. Pe de alts parte, se 
Intreprinde Tnc3 un pastntrn apropierca gindirii muzicale etnopene щ a celei 
extraedropene. fntr-un articol al sin A.Stroe scria c3 “intervaiele muzicale de tip 
european simbolizeazi yi nu creeazi sonor геЦШе dintre sunete. Cvinta temper­
ate nu cste decM simbolul cocsonanfci numitS Quinta”. Aceasta nc permite s i 
rccunoa$tem о invenfiune de Bach inteipretatfi ^  la un clavedn dezacordaL15 Cu 
total altfcl sunt concepnte intervaiele In mnzicile extraeuropene. Aid snnetele no 
exists decat lntr-un context precis $ibine deteminat "Cintarea p  apd gSfflrea 
raportului exact dintre sunetelc modulni dS prin tnsi$i nature sa consent! actu- 
lui artistic, intervalelc muzicale find о relate p  nu tin simbd”.“ Utilizarea 
microintervalicii ?i a repetivitapi constitute noutatea melodic* a “Choeforelor”. . 
"Ruptura tntre lumea intervalelot tradi^onale d  microintervale conferi locririi 
originalitale”, scria A.Golea.”

Partitura “Choeforelor”’ nc prerinti о interesanti rintezi de raelodii de 
soiginte populari $i savante. Autord a folosit In opera sa scuite piese sau 
fragmente, apaifinand nnor coiecfi de murid est-europene, stilistic divergente. 
Eie trebuiau s i constitue, In ateotia autorului, “indicativul sensibil al cre$taii 
catastrofci de bifurcate; ce caracterizcazi tragedia”. “

Compozitortil indici lit partitura ma.ronjte procedee de lucru, de asunilaie 
a accstor fragmente» cum sunt; dc excmplu:

1. Transcript heterofonirS a mdodiei lq spmtul partitimi.
2. Sincronizarea cu muzicicontrastantev arabeie aoeste proccdce pOtfiob- 

servate In nr.8 din actul I “Visul reginei”.
3. Traducerea tritr-o gamSx* fite de un altqistero de orgamzare a inilfinilor, 

ajungandu-se astfcl la о modificarc a exprcsid intem lclor care compun frag­
mental respectiv, sau 1а ceea ce A.Demelou coiaidera schirnbare de semnificafie; 
aici poate fi adus drept excmplu cantccul de seceri? “Cununa” citat In “Canzona” 
din actul I  la inccput in forma inilidS lntr-un fflod Sol de Inclinape majori, apoi 
schimbandu-se treptat cateva tomci, iax Jndinatia modului fiind ba majors, ba 
minors. Tot la acela5i capitol ar p'itca fi citatS ?i aria ltii Egist din acted П. 
Autorul ne antral* eS aici c utilizat uh fragment din “Chants d’Abyssinia”, InsS, 
suprinzator, lntr-un Mi bemol major absolut european.

4. Peimutarea circular* a notclor din care este compusS piesa, pistrfindu-Se
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dirratelc, о gSsim In “Visul regind”.
5 . DefarmSri ШШшрШоагс, datorate unor di&cultati dc interpretare care 

rezultS dintr-o instrumentare neadecvat! ca In cazul colindului din colecfia Ini 
Bartok, intcxprctat de trorabon, care se vcde nevoit s£ treaci repede de la sunete 
fluierate la cele din registrul grav.

6. ModificSri ale melodid, ritmului, diverse interpdM ce due la modifica- 
rea continutulm tntregii piesc

“Evolujia corului formal din douS soprane $i tied mczzo-sopranc —  Choe- 
; forele (pcntni care autorul prefers voci de jazz, rock, voci dense, nevibrate —  

V.M.) se caracterizeazS printr-un tneeput In cam zgomotdc castagnetelor se 
amestecS cn strigSte $i cu o melodic formats mimai din douS sunete ca treptat 
sunetele sS se Inmulteasci, eliraintod zgomotele”.19

Unul din purtatorii tradijiti europene este davednul— simbol al tempera(id 
vest-europene, cf figureazg on domeniu bazat pc moduiile complementare pan 
oglindire, reprezendnd structuri tipice pentru scam tempered din 12 semitonuii. 
Partitura acestui instrument se caraderizeazS prin prezco(a unor cadence arpegiate 
de virtuozitate (nr.l, 8 din actul I, introducerea la acini П), a unor formule 
tradi(ionale de lip bas albertm

Tot din zona europeana face parte sp orga, care pe alocnri apart cu imitâ ii 
de tip frescobaldian, In altele —  crefind on fond specific pe care se dcsffi§oarS 
discursul muzical.

Partitura trio-ului de corzi este extrera de variati Aici Intainim elemente de 
tchnici de interpretare vechi cum sunt isonurile, heterofonia, proccdee de scri- 
iturS europeana tradifionala, pagini de mUzicS aleatoric! Instrumentek apar une- 
ori In calitate de alter-ego al personajelor, ca, de exeraplu, In evantina Electrci la 
momuintul lui Agamemnon. Instrumented (vioara) parci о “InconjoarS jepetat, 
ritual, transpunand structum de melodie Inchisa reiteratS la nesfSr?it”.?0 Un ral 
similar joaca viola In aria finals a lui Oreste. Alteon corzile an rol strict de 
acompaniament.

Un loc aparte In partitura “Choeforelor” ti re vine oboiului. El, asemeni 
trombonului, este un “personaj-aefiune care atrage catre crima”21 In varia(iunile 
din actul L In acela$i tirnp, timbrul lui nu poate sS Incetcze sS fie simbol al 
pastoralului, la fel ca $i sonoritaple talangilar, introduse $i ele In partitur! ate- 
stand prezenja timpului anistoric, de undepleaca ac(iuuea.

Foarte interesant $i extrera. de variat este aspectul ritmic al operei (el ar 
merita о analiza detaliata 51 un studiu special). Formuiele titmice utffizatc de 
compozitor sunt deosebit de complexe $i diferite. Observam aid formule arhaice, 
primitive, de tip incantatoriu, bazate pe repetari, la fel $i ritmuri absolut individu­
ate, de о structure irepetabila. bialnim In partitura ji ritmul aksak, nenum&rate 
varian t- Ae riiinira fib e r ! ПОЩДеГШГГаШ.
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“Choeforele” lai A.Stroe ne prezinta о exstraordinara sinteza de tradipi fi 
inovapi pe plan european $i universal. Prin alegerea subiectului, prin structura 
opcrei sale Stroe apare ca un condnuator al tradifulor teatrului Uric european. 
Prin intToducerea spiritului $i a atributelor teatrului muzical el este un inovator. 
Citarea unor melodii anccstrale de provenenja populara $i savanta, udlizarea 
etnisiunilor de voce arhaice denptS legaturile compozitorului cu trccutul muzical 
universal, TotodatS, transforraldlp acestor melodii, folosirea netradiponala a vo- 
cilor p  a instrumentclor pn de contemporanietate. Aplicarea unor procedee cora- 
ponistice propii muzicii europene, indiene, chineze fa. demonstreaza asimilarca 
padipilor.lmbinarea lor tntr-un tot unitar, producand un rezultat absolut inedit

La un prim contact c i о lucrare muzicala atal de complex^, atat de intere- 
santa cum cste opera- “Choeforele” lui A.Stroe este imposibil de a cupnnde toate 
laturile $i orizonturile ce se deschid cercclalorului.

Dupa cum am raenponat deja, un sludiu apaite ar putea aborda aspectul 
ritmic deosebit dp bogat $i de variat al acestei lucritri. In altul s-аг putea face о 
Incetcare de an<diz3 comparata a "Choeforelor” lui Stroe cu alte “Choefore” (spre 
exemplu, cu partea a dona a trilogiei “(Xestia” de S.Taneev sau cu “Choeforele” 
lui D.Milliaudh). Foarte interesanta ar fi, de asemenea, plasarea $i studierea “Choc- 
forelor” !n contcxtul tntregii opere a compozitorului.

InsS toate acestea tin, posibil, de viitor.
"In  aceastS muzicS, de altfcl, foartc romancasca, once om de oriunde $i de 

oricand s-ar putea recunoa$te, daca nu In profiluri raelodice sau ritraice. In 
modurile de eraisie vocala sau In tiiubrurilc instruiuentelor, atunei, cu siguranta, 
In taped fundamental de gandirp inuzicalS, care face aceasta muzica accesibiia — 
nu In sensul facilitate accesUlui, ci in acd al puterii de comunicare, pe care i-o 
asigura limbajul nou bazat pe elemente stravechi”.-2
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Ш Е Ш
выражение античных идеи и сюжетов в румынской музыкеимеет бога­

тую традицию. Аурел Строе выступает ее продолжателем. Его опера”Хоэфо- 
ры” (названая автором “музыкальный театр”) представляет собой чрезвычай­
но интересный сплав традиций мирового музыкального искусства с разного 
Рада новациями. Музыкальный язык оперы характеризуется сочетанием многих 
разнородных элементов, принадлежащих различным географическим, исто­
рическим и культурным традициям, дающим в синтезе особую форму поли­
стилистики, что, в свою очередь, придает неповторимость стилю композито­
ра А.Строе.



БЕЛОРУССКАЯ ОПЕРА В ЕЕ СВЯЗЯХ С ЛИТЕРАТУРОЙ: 
ТРАДИЦИИ И НОВАТОРСТВО

Взаимосвязи музыки и слова в опере очевидны: они заложены в приро­
де жанра. В первую очередь, литературным компонентом оперы является 
либретто. Будучи основой музыкально-драматического сочинения, оно в не­
малой степени определяет художественные результаты синтеза. Вместе с тем, 
либретто далеко не всегда является продуктом литературы как искусства. В 
строгом смысле синтез двух искусств — со специфическим типом художест­
венного мышления в каждом — возникает в случае обращения композитора 
к “высокопробному” литературному первоисточнику (“большой” литерату­
ре) в качестве основы оперного либретто. В этой ситуации взаимовлияние 
двух искусств возникает практически на веек уровнях целого: в ццейно- 
содрржательном, жанровом, драматургическом, музыкально-стилистическом. 
Известный паритет музыкального и литературного компонентов (при мощ 
ном воздействии на них третьего составляющеготеатра) в этом синтезе 
все же, как правило, имеет доминанту, т.е. центральный, определяющий эле­
мент, который в историческом развитии оперы не остается неизменным. >та 
внутренняя подвижность системы позволяет судить об эволюции жанра, и, 
шире, о характере национальной культуры на том или идам этапе ее разви­
тия. Рассмотрим связи оперы с литературой на материале белорусской музы­
ки.

Для белорусской национальной художественной культуры характерен 
принцип ускоренного развития. Ее позднее формирование привело к “спрее 
сованноеги” мцотих процессов, к параллельному развитию явлений, которые 
в более древних культурах представши различные исторические этапы. 
Принципиальное значение для судьбы белорусской онеры имеет рождение 
ее из литеразурйой драмы -  “Идиллии” В: Дуиина-Марциикевича (середина 
прошлого века). “Отец” национальной драматургии, внесший значительный 
вклад в формирование белорусского литературной? языка, определил жан|> 
своей пьесы как опера. Музыка для нес была создана G. Мопюшко (сохрани 
Лась во фрагментах). Сочетание в этом произведении черт начальной drama 

' per rausica и русской комической онеры XVIII века говорит о явном акценте 
на литературном компоненте.

На следующем этапе развития белорусской оперы (20-30-с rr. XX сто 
леТия) связи с литературой не ослабевают. Однако в жанровой трактовке 
Наиболее показательных для этого времени сочинений акцент переносится
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на музыкально-сценические элементы целого. Происходит это разными пу­
тями. Комическая опера Н.Аладова ‘Тарас на Шрнасе” (1927г., либретто 
Ю.Дрейзена по одноименной анонимной сатирической поэме) по соотяоше- 
нию музыкальных и литературных компонентов ближе к классицистской 
Опере с ее опытом “перевода” на музыкально-сценический язык комедий . 
Бомарше, подчинения литературного текста типовым оперным формам, за­
конам мелодического развития. Опера “В пущах Пфесья” АБогатырева (1939 
Г-, либретто Е.Романовича по повести Якуба Кол аса ‘Трясина”) во-многом 
соответствует канонам советской песенной оперы, |рщутимр здесь и следова­
ние русской классической оперной традиции с ее пристрастием к эпическо­
му, вниманием к национально-характерному.

В кризисные для жанра 40-60-е гг. белорусские'^омпозиторы отказыва- 
ютсяот контактов с “большой” литературой (оперы цЗ'преимуществу созда­
ются На оригинальные либретто). Возрождение и укрепление связей оперы с 
искусством знаменует новый, так называемый современный период в разви­
тии жанра (конец 70-х — первая половина 90-х гг.). Его смысл — в синтезе 
различных жанров, стилей, Композиторских техник. Активное освоение бе­
лорусскими авторами оперно-драматургических идей XX века, в том числе и V 
“литературной” оперы, наиболее последовательно представленной в творче­
стве С.Прокофьсва, соседствует с возрождением характерных признаков ро­
мантической оперы, музыкальной драмы с ее тягой к сквозному симфони­
ческому развитию. Различные традиции и художественные установки опре­
деляют принципы работы композиторов с литературным первоисточником.

Для современной белорусской оперы показателен уже сам их отбор. 
По-прежнему лидирует национальная литература, представленная как клас­
сикой (одноименная опера Ю.Семеняко по поэме Я.Коласа “Новая земля”), 
ТЭК и именами писателей послевоенного поколения В.Короткевича li В.Бы- 
кова, чье творчество получило международное признание (оперы ДСмольг 0 
ского “Седая легенда”, В.Соптана “Дикая охота короля Стаха”, Г.Вагаера 
“Тропою жизни”). Своеобразную интерпретацию на белорусской оперной ; 
сцене получил роман М.Бущакова “Мастер и Маргарита” (одноименное со­
чинение Ё.Глебова). В эти годы белорусская опера открывает для себя зару­
бежную драматургию XX века —•■ пьесы Б.Брехта и Ф.Дюрренматта (“Мама- 
ша Кураж” и “Визит дамы” С.Кортеса). Такого рода литература способству­
ет углублению художественного содержания оперы, становится одним цз сти­
мулов обновления оперного стиля.

Разнообразие идей, сюжетов, поэтики названных литературных перво­
источников находит отражение в жанровой тракхоЗДе музькалшняденичес- 
ких произведений при одной общей, типвдогической длябелорусской'нацн- 
оналыюй оперы черте — стремлению к обобщенности, монумвИталвноСЙ!,
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рельефности социального конфликта. Поэтому даже лирическая драма за­
частую включает а себя элементы народной. Столь же характерна для бело­
русского оперного театра рубежа 70-80-х гг. — это связано с творческой 
манерой режиссера-постаношцика С.Штейна, нередко выступающего и в роли 
соавтора-либретгиста — актуализация сюжета; внесение в него современных 
аллюзий и оценок (оперы Г.Вагнера и С.Кортсса). В драматургов это прмво 
дит к параллельному развитию двух линий — сценической и условно теат­
ральной, ораториапьиой, несущей функцию авторского комментария.

Однако этот прием, типичный для оперы XX века, норой вступает в 
противоречие с поэтикой н самой интонацией литературного первоисточни­
ка. Так случилосьв оперной интерпретации повести Быкова “Волчья стая”. 
Ходя Г. Вагнер и сохранил ее сюжетную канву, он дополнил ее новыми 
сценами, раскрывающими хатынскую трагедию. Именно эти сцены оказа­
лась кульминационными и наиболее эмоционально насыщенными. Полнос­
тью '‘вписана” линия современников, в музыкально-стилистическом плане 
связанная с традицией советской песенной оперы. Эти дополнения нерево- 
^  углубленно психологическую, лишенную патетики прозу Быкова в жанр 
открытой публицистики. При этом Г.Вагнеру удаетсясохранигъ основную 
гуманистическую идею Быкова — идею самоценности человеческой жизни. 
Композитор находит для ее воплощения емкую музыкально-поэтическую 

; метафору — тему белорусской народной колыбельной песни, которая полу­
чает в драматургии оперы интенсивное сквозное развитие и богатую симфо­
ническую разработку. Таким образом, музыкальный компонент в данном 
сочинении (при том, что многие драматургические приемы прямо ассоции­
руются с прокофьевской литературной онерой) доминирует. >

При значительной общности музыкально-драмаз-ургичеекого развития 
иное соотношение компонентов характерно для онер С.Коргеса ‘‘Мамаша 
ХураЖ” и “Визит дамы”. Прежде всего уже сам жанр литературного иервоие- 

; точника (театральная драма) давал возможность либреттисту В.Халииу до­
вольно точно следовать за его текстом- Кроме Того жанровые признаки при­
тчи в обоих случаях, определяющие глобальность, общезначимость соци- 

. ального и нравственного конфликта (место и время действия пьес условно),
; рраториальный элемент̂  уже заложенный в литературных драмах (зонги“Ку- 
Л раж”  и финал-реквием “Дамы”) оказались в русле современного бедорусско- 

го оперно-театрального СТадЯ. Как это ни '.парадоксально, но..именно: “музьг 
: кальносгь” пьес нозваддаа композитору создать на этой основе сочинения, 

где литературный элемент обусловил специфику оперного замысла.'
В “Матушке Кураж”, Например, брехтовское проявляется в особой реши 

зонгов. Это и драматургические узлы развития, и композиционная единица 
оперы, и главное средство музыкальной характеристики героев, -СтилсвЫй
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Источником, питающим зонги, стала бытовая песня. Напротив, оСТропсихо- 
логическая пьеса в дюрренматговской опере Кортеса обусловила многие черты 
стиля, свойственные экспрессионистской драме (особенно это сказалось в 
утонченной выразительности музыкально-речевой интонации героев).

Зарубежная драматургия обогатила белорусские оперы новым типом 
образной характеристики — трагическимгротеском. Он проявляется через 
Характерный принцип брехтовского “снижения”, "развенчания”. “Очужде- 
нию” Персонажей “Кураж” служит пародирование и утрирование музыкаль­
ной интонации (средневековые юбиляции Вербовщика, Фельдфебеля, Пол- 

: Ховника, оперная “итальянщина'’ Повара). Здесь рр*цаютея и образы-обо- 
ротни (зонг “О каплуне”, напрйиер, на протяжении трех куплетов из нгри- 
во-легкомысленной песенки вырастает в трагический фарс). Идея образа- 
оборотня ляжет в основу хоровой характеристики “ народа”  в “Даме”, рож­
дая многозначные иронические подтексты и сложные ассоциации социаль­
но-критической направленности (хоры эхо “единогласной” толпы, хор “Охо- 
т#"и т.д.). '

Вместе с тем и в этих, несущих на себе яркую печать литературного 
первоисточника сочинениях, специфика музыкального мышления и оперная 
Традиция не утрачивают "прав гражданства”. На уровне образного содержа­
ния это сказывается в “облагораживании” главных героев (также как Кармен 
Или Катерина Измайлова, Анна Фирлих, Клара-миллиоиерша, Илл чище и 
утонченнее своих литературных прототипов). На уровне музыкальной драма­
тургии это приводит к сквозному симфоническому развитию, что в “Даме” 
например, сопряжено со становлением музыкальной характеристики герои­
ни в форме, близкой к сонатной

Если оперы Вагнера и Кортеса в современном белорусском музыкаль­
ном искусстве демонстрируют новаторские решения жанра’ то произведения 
Смольского и Сантана скорее тяготеют к традиции. В “Седой легенде” Смаль- 
скаго реализовано представление об онере как “театре пения” сего класси­
ческими формами, четким разграничением функций речитатива и кагггнле- 
ны- В драматургическом плане возникают параллели с “Ацдой” Верди. В 
“Дикой охоге короля Стаха” Сантана сильны традиции оперного симфониз­
ма Чайковского (с конкретными ассоциациями из “Пиковой дамы”), в жан­
ровой сцене П акта ощутимо гз1инкинское влияние.

В этих сочинениях поиски музыкально-драматургического эквивалента 
Прозе В. Короткевича не привели к адекватному результату (хотя в онере 
Смольского либреттистом выступает сам писатель). В них переосмыслен 
жанр литературного первоисточника: социальная драма превратилась в ро­
мантическую легенду, исторический детектив — в лирическую драму; сме­
щены смысловые акценты, остались “за бортом” историческая конкретика,
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аромат старицы, — то, чем так силен Короткевич, Однако “голос от автора”, 
голос Короткевича — художника-патриота — сохраняется в обеих операх- 
Он звучит в ариях-признаниях в любви к родному краю — лирических от­
ступлениях, выполняющих функцию отстранения от действия. Главное же 
короткевическос влияние сказывается в общей романтической направлен­
ности обеих опер. Одно из ее проявлений — “укрупнение” и симфоническое 
обобщение сил зла (контрдействия). В обеих операх это происходит в сквоз­
ных симфонических эпизодах: танец нобилей у Смодьекого и музыка “дикой 
охоты” у Салтана. Думается, что эта романтическая направленность творче­
ства Короткевича содействовала выбору композиторами определенной тра­
диции и стилистической модели.

В более конкретной форме жанрово-стилистические свази с литератур­
ным первоисточником ощутимы в опере Глебова “Мастер и Маргарита”. 
Трехслойность романа нашла отражение в синтезе драматургаческих прин­
ципов оперы и оперетты, широком развитии техники полистилистики (в 
частности, сочетании музыки “разных этажей” -— академической и эстрад­
ной). "

Итак, белорусская опера 70-начала 90-х гг. представляет диалектичес­
кое единство, гибкое сочетание традиций и новаторства. Эго справедливо и 
В отношении ее связей с литературным первоисточником. Множественность 
подходов к литературным первоисточникам, разнообразие взаимоотноше­
ний компонентов при приоритете литературного в операх Глебова и Корте­
са и музыкального в операх Вагнера, Смольского и Солтана лает представле­
ние о результативном характере нового этапа в развитии оперы.

■ вшшт ,
Dna R.AIadova abordeaza etapele de baza ale evoluftei istoricc a operei din 

Bielorusia, caracterizeaza minupos peiioada conteraporana a dezvoltam acesleia, 
raentioneaza interprctarile diverse ale surselor literare care servesc drepl tcmeliile 
libretourilor de орете.
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ВИКТОРИЯ ТКАЧЕНКО

ОБ ОДНОМ АСПЕКТЕ РОК-ЭСТЕТИКИ

Одним из явлений культуры второй половины XX века, заменю повли­
явших на духовную атмосферу времени, стал феномен рока. Несмотря на 
свою сорокалетнюю историю и популярность у многомиллионной интерна­
циональной аудитории, рок-культура вообще и рок-музыка в частности ока­
зались на периферии искусствоведческой Науки. По-видимому, это связано с 
дефицитом таких методик и подходов к данному явлению, которые позволи­
ли бы его адекватно интерпретировать, ведь привычный искусствоведческий 
аппарат зачастую бессилен в решении подобных вопрЬсов.

ТеМ не менее, в Наши дни складываются благоприятные предпосылки 
для изучения этого явления. 90-е it. воспринимаются теоретиками и практи­
ками рока как своеобразный “конец рок-йсгории”. Так, рок-журналист А.Су- 
чилин в журнале "Контр Культ Ура” утверждает: “Музыка, имевшая Живое 
влияние на культуру, мертва”.1 Ему вторит исследователь английской попу­
лярной музыки Р.Фрис: “похоже, эпоха рока подошла к концу”,*

Действительно, стадия горизонтального развития в роке, основанного 
на чередовании различных эстетико-стилевых моделей, сменилась их верти­
кальным сосуществованием, фаза неустойчивого, “жидкого” состояния — 
кристаллизацией художественных форм.

В предлагаемой статье предпринята попытка истолкования эстетичес­
кого своеобразия рока. Для решения этой задачи коснемся некоторых пред­
варительных положений.

1. Рок рассматривается как некая целостность: на первый план выходят 
его инвариантные свойства, наиболее общие признаки, детали же намеренно 
Вуалируются. •

2. Рок представляется явлением снккретически-сиктетйческого пород 
ка, объединяющим ресурсы поэзии, музыки, зрелищных искусств н̂ Др.

3. Среди множества возможных подходов к анализу рок-культуры нами 
избран один, опирающийся на идею о квазирелигиозной природе данного 
феномена. Известно, что в XX веке религиозность переместилась в сферу 
культуры, породив множество “релш топодобных” явлений, культивирую­
щих “религию без бога”. Атрибутика и приемы религиозной практики в них 
направлены на объекты "профанного” шка.

Сакральность рока неоднократно подчеркивалась исследователями и 
рок-практиками. Приведем некоторые высказывания. “Рок был организован­
ной рели: й 60-х, связывающей не только музыку и язык, но и танец/секс, 
наркотики, которые действовали сообща в едином ритуале самовыражения
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а духовного отключения”, — писая Морис Дикстайн.’ В свою очередь, один 
из практиков н стихийных философов русского андеграунда Егор Летов ут­
верждал: ’Ток — не музыка и не искусство, а некое религиозное действо ПО 
типу шаманизма, которое существует, дабы утвердить определенную уста* 
новку”.4

Среди причин квазиредигаоэности рок-культуры следует отметить раз­
мывание традиционного религиозного сознания в XX веке и появление раз­
личных видов альтернативного духовного опыта — от экуменизма до круж­
ков по обучению медитации и разнообразных cerr.s Нередко рок-культура 
напрямую смыкается с религиозной практикой, “вХодя в быт нетрадицион­
ных религиозных общин, используясь в традиционных культовых отправле- 
ннях Протестантской и католической Церквей”.*

С другой стороны, рок стал своеобразной реакцией на “деградацию 
религиозных чувствований в современной мире”, “отделение человеческого 
опыта от тайных трансцендентных истоков’" и компенсацию последних в 
далеких от религии сферах, в том числе, в искусстве.

Нельзя игнорировать также и социально-психологических предпосы­
лок реанимации религиозного сознания в рамках рок-культуры, состоящих в 
стремлении преодолеть отчуждение между людьми, в попытках “найти об­
щность с людьми как бы “поверх” существующих общественных огнопю- 
ниГ.* '

Рок-культура по-своему моделирует огношетшя пастыря и паствы, пред­
ставленной аудиторией рок-концерта, внемлющей слову своего духовного 
наставника — рок-солиста или группы. Не случайно, многие персонажи 
рок-истории окружены харизматическим ореолом (достаточно вспомнить 
Джимми Мориссона из Группы “The Doors”. Пита Тауншецда из труппы 
"The Who” и, наконец, Джона Леннона из “The Beatles”).

Рок-культура сближается с религиозным сознанием благодаря своей ил­
люзорно-компенсаторной реакции, “вере в чудо" как возможности наруше­
ния причинно-следственных связей действигедьности”.’ Симптоматично в 
Этом отношении одно из высказываний ЕЛетова: “Если ты веришь 3 то,... 
что ты можешь менять Мир, что от тебя зависит все, ты приказываешь горе 
— и она движется. Она не может не вдвинуться”.10 Любопытно, что приве­
денная выше цитата — лишь “вариация на тему”, отработанную в западном 
роКе И звучащую следующим образом: “Если мы захотим, мы сможем оста­
новить этот дождь”.

Подобно любому вцду религиозной практики, рок-культура ставит пе­
ред собой задачу постижения истин, недоступных сознанию и лежащих “ по 
ту сторону” человеческого опыта; "Освобождение” сознания, “расширение 
его границ” постулируется теоретиками и практиками рока как основная



цепь рок-общения."
Таким образом, рок-культура может рассматриваться как разновидность 

“мистического опыта” (термин В.Джемса)|г, предполагающего коллективный 
поиск трансцендентных истин, выход за пределы обыденного сознания в 
моменты “мистических откровений”.

Различные стороны рок-культуры как релитионодобного комплекса на­
шли отражение в применяемом исследователями понятийном аппарате. Так, 
в работах отечественных авторов использованы определения “музыкальное 
переживание действительности” (A.nepeBep3eB)u и “фактор приобщения”14 
как эквиваленты английского слова “experience”. Американский же исследо­
ватель массовой музыки Чарльз Хэмм характеризуем рок через “коллектив­
ное участие, всеобщее переживание, тотальное приобщение” ^Предполо­
жительно термин “experience “возник в самой рск-прасгаке н принадлежит 
ДжиММИ Хендриксу, давшему своему альбому 1967 года название “Are Yob 
Experienced?”.

Сущность “приобщения” в роке, по аналогии с другими проявлениями 
“мистического опыта”, представлена как последовательность двух состояний 
— ’’спадания” и “освобождения” от него путем неких “высших” истин, 
трансцендентных сущностей.14 Если первый этап связан с волевым усилием и 
активностью личности, с аккумулированием напряжения, то второй характе­
ризуете! полным отключением Веди, выходом психической энергии. Целью 
своеобразной “рок-нирваны” шляется стремление к “избавлению от всякого 
мучительного переживания”,17 пронизывающего повседневный опыт носите­
ля рок-культуры через “приобщение” к мистическим истинам.

Рок-культура как религиоподобшй феномен сформировала два типа 
“приобщения”. Назовем их “дионисийское” и “аноллоническое”. Эти терми­
ны-корреляты широко используются в искусствоведческой литературе для 
обозначения наиболее общих, противоположных и взаимообусловленных начал 
в искусстве. Применительно к рок-кулы-уре интерпретация дефиниций “ди­
онисийское” и “аполлоническое” опирается на положения работы ̂ фцдриха 
Ницше "Происхождение трагедии, или Эллинизм и пессимизм” 1* в которой 
“Яионисийское” и “аподлоническое” суть два художественных первоначала, 
обусловливающих эстетическую природу греческой трагедии.”

“Дионисийское” и “аполлоническое” начала у Ницше природны и сти­
хийны: они не столько моделируются искусством, сколько привносятся в 
него из окружающей жизни. По словам философа, это “художественные сипы, 
вырывающиеся из неф самой природы”.20 Не случайно, специфика послед­
них вербализуется не через “чистые” эстетические категории, а через психо­
физиологические состояния “опьянения” и “сновидения”.21 Ие отождествляя 
полностью ницшеанскую пару “опьянение” и “сновидение” с этапами “мис-
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тического опыта” Джемса “страдание — освобождение", отметим, что обе 
пары понятий обладают известной смысловой близостью. Более того, неко­
торые эмпирические наблюдения Джемса как бы подводят под термины Ницше 
экспериментальную базу. Об этом красноречиво свидетельствуют рассужде­
ния авторов о роли сновидений, наркотического забытья и других бессозна­
тельных состояний в “мистическом освобождении”.11

Таким образом, сущность “приобщения” в роке состоит в обретении 
"мистического опыта” путем маятникообразного чередования двух этапов — 
“дионисийского опьянения” и “аполлонического сновидения”.23

“Дионисийское опьянение ” пробуждает у массовой аудитории состоя­
ние, в котором “всякий чувствует себя соединенным, примиренным и слив­
шимся со своим ближним” 24 Традиционная оппозиция “исполнитель-слуша­
тель “, “сцена-зрительный зал” заменяется в рок-коммуникации единым про­
странством, в котором совершается ритуальное действо. Ощущение Особой 
психологической слитности, духовного единения, возникающее в результате 
вовлечения в происходящее зрителей, нередко принимает вид “коллективно­
го экстаза, некоторого вида публичного радения, вакхического восторга” 15 
Свое крайнее выражение эти тецденции шиши в деятельности сан-францис- 
ских психоделических групп 60-х гг., а также “Популярной механики” Сер­
гея Курехина. '

“Слияние с миром” на дионисийском этапе “приобщения” достигается 
путем отключения личностного начала. “Все субъективное в человеке исче­
зает до полного самозабвения”,24 — подчеркивает Ницше. Отсюда ведут свое 
начало деинтеллехгуализация и иррационализм в эстетических декларациях 
Я художественной практике рок-культуры, редуцирующие индивидуальность 
до Положения биологического индивида в массе себе подобных, возвращаю­
щие рбк-адепта к идеям “естественного человека”, “инстинктам, которые не 
Лгут”, отрицающим завоевания аналитической традиции мышления в пользу 
синкретически-нсделимого сознания и мультисенсорных способов его выра­
жения. ■ '

Отмеченные выше тенденции рок-эстетики закономерно обусловили 
обращение последней к художественным завоеваниям сюрреализма. Бо вто­
рой половине XX столетия творцы рока приблизились к воплощению про­
граммных установок основоположников сюрреализма, призывая к освобож­
дению личности от оков разума, от традиционно понимаемых морали и нрав­
ственности в пользу бессознательного выражения духа через иистичечкие 
видения, бред, воспоминания младенчества и т.Д. Подобно сюрреалистичен 
Кон, рок-образность зиждется на предельном обострении приемов алогич­
ности, парадоксальности, соединении несоедшшмого. В наиболее концент­
рированном виде эта эстетика обнаруживается в визуальной специфике ви
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деоклипа и продукции рок-кинематографа, приемах построения поэтичес­
ких имузыкальных.текстов в роке. Хрестоматийными примерами сюрреа­
лизма в роке стали история создания рок-мюзикла “Волосы” ПМахдермота, 
отличающегося спучайностным, “алеаторическим” подходом к компоновке 
литературного сценария сочинения, либо поэтический текст концерта груп­
пы “Pink Floyd” 1975г. “Wish You Were Here”, построенный как серия “на­
плывов” маниакальных, бредовых образов, слабо поддающихся рациональ­
ному анализу.

Близость рок-эстетики сюрреализму обусловлена нс столько подобием 
программных установок обоих феноменов, сколько характером культурного 
процесса в нынешнем веке, при котором новации, отработанные в культуре 
художественной элиты, ‘‘перекочевывают” в массовое искусство (реклама, 
дизайн, телевидение, рок- и поп-музыка).

Описанная Джемсом синкретическая природа “мистического опыта” 
корреспондирует многоканальное™ рок-приобщения, что подтверждается 
следующим фрагментом из книги “Многообразие религиозного опыта”: “чув­
ство необычайной глубины”, — отмечает автор, — может быть вызвано не 
только целыми фразами, но и отдельными словами, особыми сочетаниями 
слов, световыми эффектами, музыкальными звуками, если душа человека 
настроена соответствующим образом”.17 В этом описании no-существу со­
держатся все компоненты рок-действа как сишсретического феномена, объ­
единяющего поэзию и музыку с мощным арсеналом визуальных средств, и, 
прежде всего, так называемого “светового шоу” или ‘light show”. 
f Синкретической фигурой становится и сам исполнитель в роке, объ­
единяющий в одном лице “музыканта, поэта, танцора и духовидца”.2* Усилия 
музыканта направлены на консолцдацию вербальных, звуковых и визуальных 
средств, способствующих достижению “приобщения” массовой аудиторией.

В противовес дионисийскому началу, “аподлотчеете сновидение " пред­
стает как проникновение в сущность вещей, "достижение единства о Внут­
ренней основою мира, выраженного в символическом видении”.2’ Отри­
цающее дионисийскую чрезмерность и интенсивность средств, аполлонййес- 
кое начало, по словам Ницше, требует от своих 1юсяедователей‘меры.3*“£во- 
бода.от ... диких порывов и мудрое спокойствие ббгойашРйя”,31 ‘̂ ймат 
порядка над хаосом”, “любование деталью”92, — эти хар^еристикй апол- 
лонического оказались применимы к рок-культуре.

Если диогшсийство связано с бунтарскими мотивами рока, тЬ аполло- 
ничеСкое начало символизирует обретение некой духовной опоры. &гагода- 
ря таким мотивам рок-эстетики как поиски вселенского брайтва, “Прорывы 
к красоте и гармонии мира” через 'Чкгатизацию обйДёШбго”,35 рок ^устра­
ивается до объемной, целостней,
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нисийское и аполлоническое соотносятся как бесструктурное и структу­
рированное, интуитивное и рациональное, эмоциональное и интеллектуаль­
ное.

Аполлоническое начало в трактовке Ницше суть “проявление прин­
ципа индивидуализации”.34 Сказанное означает, что обрадово-ритуальное в 
роке не отчуждено от носителя рок-культуры, поскольку глубоко личност­
ный характер переживания имеет основополагающее значение для религиоз­
ного сознания вообще и рока как квази религиозного феномена в частности. 
Погружение в рок-ритуал, самоуглубление и “приобщение” к Универсуму 
могут быть реализованы лишь в отдельной человеческой душе. Последнее 
подчеркивается данными Джемсом определениями религиозности как “сово­
купности чувств, действий и опыта отдельной личности”,35 “интимною, лич­
ного переживания”.36

Личностная ориентация аподлонической сферы обусловила романти­
ческий характер рок-движения 60-70-х годов. Ощущение несовершенства 
мира и себя в нем, типично романтическая раздвоенность, поиски “мировой 
гармонии” таковы ведущие мотивы рок-культуры. Другие точки пересече­
ния указанных культурных феноменов — “мистическое отношение к музыке 
как к откровению”,37 помещение в центр повествования образов Поэта, Ху­
дожника, темы скитаний, решенных как “tripping”, то есть психоделические 
путешествия по тайникам собственного подсознания, а также опора на “лю­
бовную лирику как главный способ воплощения индивидуального начала”38 и 
тенденции циклизации песенной лирики, связанные с появлением в роке 
циклической формы —• “concept album”.

Подведем итоги. Основным свойством рок-эстетики, на наш взгляд, 
является ее двойственность, амбивалентность, антиномичность, биполярность, 
бинарность. Каждое из этих определений отражает некоторые стороны та­
кого сложного комплекса как рок-культура, однако не исчерпывает его це­
ликом и не имеет универсального характера. Если термин “бинарность” как 
синоним “двоичности”, “двухкомпонентности” сводит все разнообразие рок- 
культуры к двум типологическим разновидностям — “дионисийскому опья­
нению” и "аполлоническому сновидению”, то лонятие “дуйлизм” подчерки­
вает независимость и самостоятельность обоих модусов рок-приобщения, 
предполагая, что любой из них способен в полной мере сохранять и репре­
зентировать имманентно “роковые” признаки. Так, творчество многих групп 
и исполнителей тяготеет к одному из полюсов рок-приобщения, оставаясь в 
то же время типичным рок-продуктом. В качестве примера сошлемся на 
аполлоническое “наклонение” творчества Бориса Гребенщикова и одновре­
менно ярко выраженную дионисийскую окраску исполнительской манеры и 
сценического имцджа Константина Кинчева.



Любопытно, что бинарная модель рок-культуры проецируется на раз­
личные факты рок-истории, вследствие чего эволюцию рок-культуры можно 
представить в виде цепочки дионисийско-аполлонических трансформаций: к 
примеру, рок-н-ролл второй половины 50-х - начала 60-х гг. и “религиозное 
возрождение” в роке конца 60-х гг. соотносятся как бунт и-смирение, отри­
цание и утверждение. По-существу, любой стилевой разновидности в роке 
соответствует “отрицательно заряженный” двойник (hard rock-soft rock), 
любому технологическому решению — свой антипод (electric rock — acous­
tic rock). Этот перечень можно продолжить.

Разумеется, свертывание всего многообразия явлений рок-культуры к 
двум основным типологическим разновидностям не отрицает исследования 
конкретных способов воплощения визуального, вербального и звукового начал 
в роке, анализа индивидуальных приемов, придающих неповторимое звуча­
ние архетипическим моделям.
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ИЗОЛЬПА МИЛЮТИНА

К  ВОПРОСУ о  СТИЛЕВОЙ И ЖАНРОВОЙ ИНТЕГРАЦИИ 
В СОВРЕМЕННОМ МУЗЫКАЛЬНОМ ИСКУССТВЕ.

ОБРЕТЕНИЯ И ПОТЕРИ

Поле интегративных процессов в современной жизни беспредельно 
широко. Коснулись они и области музыкального искусства. Прежде всего 
сам композиторский стиль рассматривается учеными как явление ш т е г р а п ь - 
ное, соединяющее в себе “фольклорное начало звукосозерцания” и явления 
профессиональной музыки того или иного истерического времени. Феномен 
подобной интеграции наблюдается у столь разных Композиторов как Рахма­
нинов и Барток, Прокофьев и Энеску, Стравинский и Дебюсси. В еще боль­
шей степени это касается современных композиторов, которые также с при­
стальным вниманием относятся к фольклору. Но, стремясь в своем творчест­
ве к новым берегам, они одновременно выражают и отношение к традиции. 
А она, по словам Стравинского, “не является остатком безвозвратно ушед­
шего прошлого. Это — живая сила, одушевляющая и просвещающая насто­
ящее”'. Важна и мысль маститого композитора о том, что традиция подобна 
наследству, которое дается при условии, что ты его обогатишь прежде, чем 
передашь потомству.* Попытаемся ответить на вопрос: кок в современных 
условиях при ьсеобщей связи явлений и стремлении к синтезу разнородных 
элементов используются культурные традиции прошлого, в какой мере ис­
кусство наших дней окажется ценным для будущих поколений? Осознание 
соотношения традиционного и новаторского в современной музыке должно 
способствовать прояснению многих актуальных проблем. В их раду —• Про­
блема стилевого и жанрового синтеза, который, как известно, порождает 
многомерность и многозначность художественных образе , в конечном счете 
отражает саму жизнь. Особенно интересно решение этой проблемы в рамках 
какой-либо национальной культуры, к примеру — молдавской; ведь каждая 
национальная традиция имеет свою специфику. В то же время все нацио­
нальные культуры интегрированы в мировой культурный процесс, который 
на каждом историческом этапе эволюции вносит свои коррективы в каждую 
отдельную национальную жанрово-ст.шевую систему. Достигнутое, завоеван­
ное в одном регионе затем, как упреждает А.Сслженицин, передается от 
нации к нации, от поколения к поколению: “Искусство воссоздает опыт, 
пережитый другими, и д кт  усвоить его как собственный”.3 Так формирует­
ся, по мысли писателя, столь необходимая всему человечеству единая шкала 
оценок, которую способно создать только Искусство с большой буквы.

Итак, без стилевых и жанровых взаимодействий немыслим сам музы-
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кально-исторический процесс. Тенденция синтеза жанров, их интеграции 
зарекомендовала себя как чрезвычайно плодотворная. Сошлемся в этой свя­
зи лшйь на один пример из далекого исторического прошлого. Вспомним 
немецкую сюиту и итальянскую сонату XVII века, которые, как известно, во 
взаимодействии породили форму классического сонатного цикла.

Исходя из всего сказанного, сформулируем основную задачу настоящей 
статьи. Учитывая, что молдавская музыка располагает богатейшим собствен­
ным фольклором, опирается на традиции своего национального искусства, а 
также откликается живейшим образом на происходящее вокруг, определим, 
что она обрела, а что утратила в этом огромном мире бесконечных жанро­
вых и стилевых пересечений. Безусловно, в музыке Молдовы есть блестящие 
творческие находки, но есть и досадные потери. Подлинно художественные 
завоевания национального музыкального искусства стремятся за его пределы, 
находя аудиторию и исполнителей в разных городах и весях. Потери же 
обусловлены более общими негативными сторонами нынешнего времени, 
заметными не только на молдавской земле.

Жанровый синтез, а также синтез искусств всегда занимал молдавских 
авторов в их музыкальных замыслах. Достаточно сослаться, к примеру, на 
традиционное взаимодействие литературы и музыки, породившее на нашей 
земле таите произведения как симфонии СЛобепя, И.Маковея, балеты “Пере­
кресток” В.3агорского, “Лучафэрул” Е.Доги, оперу “Каса маре” М.Копмг- 
мана. Ярчайшие примеры синтеза разных видов искусства мы находим в 
вокально-инструментальном творчестве. Речь идет о взаимодействии фольк­
лорного начала с академическими традициями при обращении композито­
ров к народной балладе “Миорица”, воплощенной в композициях ГДСирия- 
ка, И-Маковея. Взаимодействие искусств в культуре Молдовы простирается 
и шире, захватывая явления живописи, барельефа, графики и фрески, что 
заметно в музыкальном творчестве В.Полякова, В.Загорского, СЛунгула.

Обратимся к камерным инструментальным жанрам. По словам Онегге­
ра, “музыка представлена здесь в ее чистейшем виде и одаряет полюбивших 
ее наиболее тонкими и благородными эмоциями”.4 Вместе с тем камерное 
творчество представляет собой благодатное поле для внутримузыкальных 
жанровых и стилевых интеграций. Как сложилось в веках, камерная музыка 
привлекает большинство композиторов не только как школа мастерства, но 
и в связи с тем, что именно эта сфера творчества несет в себе потенциальную 
возможность эксперимента. Особое значение это приобрело в искусстве XX 
века, наполненного '‘резкими историческими резонансами”, которые полу­
чают определение как стилевой плюрализм (М-Тараканов), стилевой синтез 
(М. Лобанова), мышление стилями (С Сакико), полистилистика и стилевые 
аллюзии (А.Шшггке) и т. д.5 Молдавская камерная музыка в XX веке также



стала сферой "скрещивания” стилей. Об этом свидетельствует творчество 
композиторов старшего поколения — С.Няги, СЛобеля, А.Стырчи, А.Му- 
ляра, Г. Няги, З.Ткач. Сходные явления наблюдаются в камерных произведе­
ниях П.Ривилиса, С.Бузилэ, Д.Киценко, в сочинениях более молодых авто­
ров — Г.Чобану, М.Стырчи, Т.Кирияка, К.Руснака, А.Федоровой, Е.Фиш- 
тик.

Чаще всего камерная музыка молдавских композиторов базируется на 
неоромантической основе, взаимодействующей с импульсами народно-наци­
онального происхождения. Наибольший интерес, на наш взгляд, представля­
ет соединение элементов фольклора с чертами неоклассической тенденции, 
ибо в самой природе фольклора уже содержатся романтические импульсы. 
Неоклассицизм же всегда устанавливает связь с профессионализмом далеко­
го прошлого. Отметим еще одну интересную и специфическую сторону в 
национальном молдавском композиторском творчестве. Речь вдет о взаимо­
действии симфонизма и спонтанной рапсодичности, поэмности, фаитазий- 
ности. Данное качество музыкального мышления очень ярко проявилось в 
творчестве Шт.Няги, в его знаменитой симфонической “Поэме о Днестре”, 
ставшей классическим образцом молдавского симфонизма Впоследствии оно 
закрепилось во многих сочинениях иных авторов как национальная тради­
ция. '

Напомним в этой связи высказывание классика румынской музыки 
Дж.Энеску, молдавского Орфея, как его называют в Румынии6: “Прежде, чем 
написать сонату “В румынском народном характере” (речь вдет о знамени­
той Третьей скрипичной сонате, которая вошла в арсенал мировой музы­
кальной культуры как стилевой портрет музыки Энсску. — И.М.), я доби­
вался слияния румынских фольклорных форм и способов выражения, в сущ­
ности своей рапсодических (курсив наш — И.М.), с моей натурой прирож­
денного симфониста. Потребовался долгий период органичного взаимодей­
ствия этих двух, казалось бы, несовместимых начал, пока был достигнут их, 
насколько возможно, гармонический синтез”.7 Думается, аналогичные про­
цессы в творчестве молдавских композиторов происходят не без влияния 
классика румынской музыки, ввиду опоры на идентичную народно-нацио­
нальную основу. Можно сослаться, например, на инструментальные сочине­
ния СЛобеля, В.Загорского, симфоническое, сонатное и квартетное творче­
ство С.Бузилэ, Т.Кирияка, И.Маковея, онерно-балетпую музыку Е. Дога, Г.М;д> 
ти и т.д.

Многообразные жанровые воздействия испытывает на себе жанр мол­
давской <-онаты. Под влиянием рапсодичности, присущей свободным импро­
визационным формам, даже в рамках циклов или одночастных структур воз­
никают оригинальные композиционные решения, что мы обнаруживаем, на-



пример, в фортепианных сонатах А.Стырчи или Г.Няги. Не случайны двой­
ные жанровые обозначение иных опусов: фортепианная Соната-фаяшия у 
В.Загорского, виолончельная Поэма-соната у А.Стырчи, скрипичная Сона­
та-рапсодия у В.Верхолы. Подобным образом авторы подчеркивают зало­
женную в замысле произведения жанрово-стилевую неоднозначность. Есть в 
молдавской музыке и такие сонатные опусы, которые отражают воздействие 
жанровых свойств цикла миниатюр. Эго — фортепианная соната СЛобеля 
“Афоризмы”, состоящая из тридцати небольших пьес, а также Соната для 
кларнета и виолончели Б.Дубоссарского, решенная как двенадцать прелю­
дий.' В этих сочинениях под влиянием жанровых пересечений происходит 
взаимодействие микро- и макроформы. Уместным кажется обозначение ком­
позиций такого рода понятием дискретная сонатная форма.

Показательные тенденции наблюдаются в области стилевой ориента­
ции молдавского композиторского творчества. Говоря о национальной музы­
ке, естественно ставить во главу угла народный мелос, в котором, как в 
зеркале, отразились исторические интеграционные процессы, взаимодейст­
вие разнонациональных элементов. Обращение с народной интонацией, с ее 
неуловимой психологической характерностью, которую много веков пьгта-' 
ются разгадать исследователи, как и с любой широко бытующей интона­
цией, — дело чрезвычайно Тонкое. В зависимости от таланта и совести 
художника, как говорил Б.Асафьев, ее можно обратить в шедевр или низвес­
ти до расхожей формулы. В использовании фольклора композиторами 
Молдовы есть блестящие находки, но имеются и потери. К первым можно 
отнести вокально-инструментальную композицию “Миорица” и симфони­
ческую поэму "Пядь земли” Т.Кирияка, концертные скрипичные пьесы, со­
наты и Симфониетту А.Муляра, скрипичную Сюиту и оркестровый Концерт 
П.Ривилиса, Рапсодию и “Диафонии” В.Загорского, его же херовую поэму 
“Кто росу сбивает”, ораторию “Миорица” ИМаковея, струнные квартеты 
З.Ткач и Г.Няги, альтовую сонату З.Ткач, флейтовую и скрипичную сонаты 
СБузилэ и целый ряд других произведений. К потерям же можно причис­
лить то, что у всех на слуху ВО множестве песен и пьес, музыка которых 
проникнута духом подражательства фольклору, копированием расхожих ин­
тонаций. Несомненно, за эти скрывается потакание неразвитому вкусу тек, 
сто в музыке ищет лишь развлечения, но не пищи для ума.

Справедлива мысль о том, что “народная мелодия, вычлененная из фольк­
лорного контекста, утрачивает очень много в самой своей сути. Композитор 
вынужден компенсировать эти потери средствами профессионального искус­
ства"' При этом как раз и возникает тот самый синтез, который дает повод 
обозначить композиторский стиль как интегральный. Конгломерат средств, 
которыми располагает нынче “звуковая вселенная”, невообразимо богат. На
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этом фоне особенно заметны иные опусы, отмеченные простоватостью му­
зыкального языка. И это отнюдь нс та новая простота, к которой подчас 
стремится интеллек+уализированное сознание. За незатейливостью компози­
торской мысли и, соответственно, примененных средств в них часто скрыва­
ется простая малограмотность. С другой стороны, увлечение техническими 
новациями, комбинаторикой (это — другой полюс композиторской работы) 
нередко вуалирует неумение глубоко чувствовать. В конечном счете и в од­
ном и в другом случае музыка утрачивает то очарование, которое еще в ХШ 
вехе послужило поводом для сравнения ее с удивительным растением, плоды 
которого — приятные гармонии, доведенные до Совершенства цветами со­
звучий. Так говорил Маркетто Падуанский, труды которого, как известно, 
подготовили почву для возникновения в Италии эстетики Ренессанса.9

При нынешней усложненности композиторской техники важнейшей 
Проблемой выступает стилевая совместимость элементов, органичная интег­
рация фольклорно-национального в общеевропейский контекст. Этой про­
блемой широко занимается и музыковедение Молдовы.10 Особые трудности 
в творческом решении вопросов стилевой органичности связаны с тем, что и 
в молдавской профессиональной музыке подчас “привычные представления 
об организации музыкального произведения И времени отвергнуты — взамен 
Предлагается множество индивидуальных решений, основанных на несхожих 
моделях”. '1 •

Как утверждают ученые, наше время сложно тем, что заключает в себе 
синтез тенденций сменяющихся эпод, что впечет за собой установление 
новых обобщенных форммузыкалыюго языка, иное восприятие художест­
венного времени, но и уменьшение степени личного в музыкальном высказы­
вании. 12B этом заключается, на наш взшод, еще одна потеря современного 
искусства. Речь вдет о потере той душевной теплоты, эмоциональной насы­
щенности, что всегда было прерогативой высокой Музыки, обращающейся, 
как никакой другой из ввдов искусств, к душе человеческой. Дефицит ду­
шевной теплоты быстро заполняется образцами поп-музыки, воспитываю­
щей дискотечное сознание, принципиально отвергающее возможность оста­
новиться во все убыстряющемся беге жизни, сосредоточиться, задуматься, 
исключающее сам мыслительный процесс. Главное здесь — громкость, зри- 
тельные эффекты, красочные шоу... Как не вспомнить слова Л.Топстого: 
"Подделки всегда более разукрашены, а настоящее искусство бывает скром­
но”.13 -

Осознание фактов требует включения массового музыкального искусст­
ва в сферу профессиональных музыковедческих интересов, исследования сто 
с позиций синтеза социологического и эстетического подходов. Бытовая му­
зыка всегда, со времен старинных мастеров, оказывала влияние на професси-
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ональную сферу. Но в самом обществе никогда не было такой конфронта­
ции вкусов и пристрастий, противопоставления различных слоев слушатель­
ской аудитории в силу возраста, уровня культуры, образования, социального 
статуса и т.д. Подчеркнем, что фольклор, этот кладезь народной мудрости, 
никогда не противопоставлялся композиторскому творчеству. Наоборот, он 
как первооснова входил в его структуру.

Характеристика стилевых тенденций современной музыки Молдовы была 
бы неполной без анализа основных идей, тем, образов, концепций, к кото 
рым обращаются сейчас композиторы. Известно, что истоки идей следует 
искать в жизненных прототипах, вдохновляющих художников. В них пуль­
сирует историческое время. Воспользовавшись литературной метафорой Б.Пас­
тернака, повторим вслед ?а ним: “сквозь звук проступает действительность”. 
Так было всегда, потому чтс музыка —- зеркало эпохи, исторического време­
ни, а не просто игра в звуки, подобно интеллектуальной “игре в бисер” 
знаменитого романа Германа Гессе. Во все времена музыканты стремилибь к 
поиску равновесия между музыкальным обиходом и музыкой, создаваемой 
индивидуальным творческим сознанием. А это выводит на проблему интег­
рации в жанровой сфере, ибо, по определению Генриха Бесселера, “музы­
кальный жанр это категория, посредствующая между музыкой как “бы­
том" (Gebrauchmusik) и музыкой как “смыслом-конструкцией” (Durbietungs- 
musik).14

В поисках альтернативы натиску массовой культуры многие компози­
торы Молдовы обращаются к традициям, извлеченным из глубины веков. 
Строгая псалмодия византийского пения, григорианского хорала, знаменно­
го распева смыкается в отдельных сочинениях с элементами, заимствован­
ным из фольклора, будь то молдавская дойна, русская протяжная песнь или 
украинская веснянка. В подобном жанрово-стилевом синтезе при всей его 
сложности и неоднозначности таится глубокий этический смысл: в качестве 
средств собственного языка композиторы XX века используют такую внут­
ренне напряженную и внешне сдержанную звуковую палитру песнопений, 
"... музыкальная система которых имеет Корни в далеком прошлом, но резо­
нирует в образдх; созданных в настоящем”.1*

Пусть не о Молдове сказано, но и здесь наблюдается “взаимодействие 
различных систем жанрового мышления, развернутых в необозримом много- 
речьи концертной и творческой практики современности “.16 Со всей опре­
деленностью можно утверждать, что в результате жанрово-стилевых интегра­
ционных процессов вторая половина XX века породила в профессиональной 
музыке Молдовы новые средства языка. Их освоение придает музыкальной 
культуре республики особое качество мобильности, что считается показате­
лем зрелости композиторской традиции. Это позволяет при ознакомлении с



отдельно взятыми произведениями не только осознать их индивидуальные 
специфические особенности, но и понять тенденции, выходящие далеко за 
их рамки в область общих закономерностей творчества.

Обращаясь к новым поколениям композиторов Молдовы, выделим, к' 
примеру, в этой связи музыку ДКиценко и Г.Чобану, еще не обременешшх 
многолетним композиторским опытом, но свежо мыслящих. Пожалуй, имен-' 
но в музыке этих авторов мы находим то, что в литературе названо “крити­
ческим синтезом” некоторых противоречивых сторон.17 Существенно пере­
осмыслив академическую традицию, сочетающуюся с опосредованной фольк­
лорной почвенностью, эти композиторы, каждый по-своему, вступили на 
путь, достаточно новый для молдавской Музыки. Решающим для них стало 
не столько построение музыкальной композиции, сколько использование 
самого звукового времени. Здесь мы подходим к еще одной важной пробле­
ме современного композиторского творчества. В стилевой палитре рада со­
чинений молдавских авторов отразился новый подход к соотношению стати­
ки и динамики в музыкальном высказывании. При использовании приемов 
репетитивной техники, структурного минимализма на первый план выводят­
ся поиски в глубинах физической природы звука, работа с масштабно огра­
ниченными звуковыми структурами. Именно они привлекают основное вни­
мание композитора, стремящегося передать собственное звуковое мироощу­
щение. Но в них же кроется и опасность подмены, когда в жертву одному 
лишь фактору временной протяженности сочинения приносится ощущение 
дыхания окружающей жизни. Справедлива мысль о том, что подобные типы 
форм “отрицают диалектику человеческой деятельности, заменяя ее структу­
рированной статикой либо бесструктурной активностью,... внушают песси­
мизм в отношении деятельных возможностей человека”.18 Но тогда зачем 
такая музыка?

Итак, задумаемся о духовных богатствах, которые нынешнее поколение 
передаст потомству. Известно, что традиций обеспечивает непрерывность 
творчества. ОбогагЦает ли ее современная музыкальная практика, характери­
зующаяся мощными интеграционными процессами? Вопрос этот, видимо, 
еще долго будет оставаться открытым, во всяком случае, до тех пор; пока 
многочисленные попытки найти главные составляющие всего многообразия 
стилевых разветвлений в искусстве наг ,его времени не увенчаются успехом. 
Но для этого, как известно, необходима значительная временная дистанция 
— не в одно десятилетие, а, быть может, и столетие...
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СВЕТЛАНА 11ИРКУН0ВА

СТАРОЕ И НОВОЕ В СОНАТЕ КОМПОЗИТОРОВ МОЛДОВЫ
Жанр сонаты традиционно считается одним из важнейших в системе 

композиторского творчества европейской ориентации. Профессиональное 
образование обязательно включает овладение сонатной формой, обращение 
к какому-либо из сонатно-циклических жанров. Поэтому развитие сонаты 
может быть показателем уровня композиторской традиции, свидетельством 
се профессиональной оснащенности, оригинальности.

В данной статье предпринята попытка охарактеризовать некоторые тен­
денции в развитии сонаты жомпозиторами Молдовы. Эта задача представля­
ется тем более интересной, что в музыковедении республики она пока еще 
не формулировалась. Конечно, в работах наших исследователей имеются 
наблюдения, касающиеся радаконкрегных сонат в контексте камерной му­
зыки в творчестве того или иного композитора. Однако анализ инструмен­
тальной сонаты как жанра в целостном вцдееще не предпринимался. При 
первом обращении к такому обширному и сложному материалу невозможно 
охватить е’гр детально и полно, поэтому сконцентрируем сейчас внимание на 
самом очевидном. Постараемся представить основные контуры эволюции 
сонаты в молдавской музыке.

Знакомство с творчеством композиторов республики приводит к выво­
ду, что среди камерных инструментальных жанров соната занимает скром­
ное место. Так, например, не обращались к сонате те авторы, которые рабо­
тают преимущественно в сфере вокальной или хоровой музыки, как, скажем, 
Е,Дога, ЕКиоса, А.Кирияк, Е.Мамот. ДГсоршцэ, Т.Згуряну. Легко понять 
и то, что сонаты не писали композиторы фольклорной ориентации, предпо­
читающие рапсодийно-фантазийные или сиютные композиции, как, напри­
мер, Е.Кока, В.Видинчук, Т.Кирияк, Г.Мустя. Удивителен, но все же объяс­
ним факт, что не оставил сонат В.Поляков, автор симфоний и нескольких 
концертов. Ни одной сонаты не написал и такой профессионально оснащен­
ный автор как М.Копытман, проживший в Молдове немало лет. Не пишет 
сонат ДКиценко, почти ежегодно знакомящий нас со своей очередной но­
вой симфонией. Одним словом, даже чисто статистический учет свидетельст­
вует: только часть композиторов Молдовы внесла свой вклад в формирова­
ние и развитие сонатного жанра.

Более того, если сравнить списки сочинений композиторов, обращаю­
щихся к данному жанру, легко обнаружить, что и среди них есть явно “несо­
натные” музыканты. Например, единственная Сонатина для фортепиано И.Е- 
наке — это егостуденческое сочинение. То же можно сказать о Форгепиан-
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ной сонате А.Сокирянского. Лишь однажды обратился к этому жанру О.Та- 
расенко — автор в основном инструментальных и вокальных миниатюр и 
обработок фольклорных мелодий. Единичны сонаты и в творчестве Д.Федо- 
ва, ВЛоринова, В.Масюкова, АЛюксенбурга.

Конечно, единичность обращения того или иного автора к жанру сона­
ты — не обязательный признак незначительности его сонатного опуса При­
ведем пример. За годы жизни в Молдове Л.С.Гуров написал только одну 
сонату — Сонату d-moll для скрипки и фортепиано.1 Однако совершенно 
очевидно, что эта его соната явилась итогом длительного латентного пути. 
Она вызревала и оттачивалась в процессе педагогической деятельности, в- 
ходе работы над сонатами учеников. Сопоставим факты. Соната Л.Гурова 
датирована 1959 годом. К этому времени Л.Гуров/доцент консерватории, 
зав. кафедрой подготовил по классу композиции таких выпускников как 
Д.Федов, СЛобель, В.3агорский, А.Стырча, Г.Няга. Каждый из них к мо­
менту окончания консерватории сам был автором одной сонаты, написанной 
под руководством учителя. Таковы первые фортепианные сонаты СЛобсля и 
В.Загорского, Поэма-соната d-moll для виолончели и фортепиано А.Стыр- 
чи, Соната для скрипки и фортепиано Г.Няги.2 Названные студенческие со­
наты были заметным явлением в молдавской камерной инструментальной 
музыке 50-х гг. Каждая из них к тому же — важная (и удачная) веха на 
творческом пути ее автора. Все они изданы, часто исполняются, анализиру­
ются музыковедами.

При безусловном различии этих сочинений, связанном с индивидуаль­
ностью каждого автора, они имеют элементы сходства. Очевидна общность 
концепции — утверждение позитивных образов, оптимистического миро­
восприятия, творческого энтузиазма, волевой целеустремленности, стремле­
ние приблизить тематизм к народно-песенным мелодиям. Есть в них и более 
глубинное родство композиционного характера. Очень часто темы после 
экспонирования повторяются с вариационными изменениями, причем варьи- 
роввние затрагивает преимущественно фактуру; мелодический голос усили- 

октавной дубяировкой или переносится на оггаву вверх, добавляются 
^!|% ра1ушсгические или фигурацнонные голоса, усиливается фомхостная 

Ясно, что это сходство не случайно, в нем чувствуется единая 
фШйюсирующая валя. И хота ‘соната Л.Гурова возникла после сонат его 
учеников, думается, что в ней отразится опыт общения с ними.

На наш взшад, в развитии сонат soro жанра в музыке Молдовы выделя­
ются несколько этапов. Первый — окатывает 50-е гг. Это период освоения 
жанрового канона сонаты, время создания первых значительных сонатных 
опусов: прежде всего — для фортепиано, кроме того — для скрипки, вио­
лончели и кларнета. Сонатный “фонд” 50-х сравнительно невелик. Его ос-



аову составляют названные уже casrm ftfypon « сто учеиик*. И хота 
современному слушателю они могут показаться несколько наивными и чреэ- 
мерно лаконичными, тем не менее в истории жанра они не только номиналь­
но числятся, но и имеют важное значение. При этом особая историческая 
роль по праву принадлежат двум композиторам —- Л.ГУрову как педагогу, 
направившему молодых авторов на путь создания сонат, и СЛобепю как 
наиболее активному йх творцу. В 50-е пг. помимо студенческой работ (Первая 
фортепианная сонат*) СЛобель пишет еще две фортепианные сонаты* а 
также Первую сонату для кларнета и фортепиано.

•60-е it. в истории сонаты в Моццове — это новый этап ее развитой. 
Сущность данного этапа можно уподобить роли связующей Парши в класси­
ческой сонатной форме: отход от первоначального тезиса уже произошел, 
но новый тезис еще не сформулирован, подготовлено лишь его появление.

В 60-е гг. отчетливо стала Осознаваться исчерпанность той оптимисти­
чески Наивной концепции сона|ы, ксггорая “тиражировалась" в 50-е it .  Ком­
позиторы стали искать новые формы звуковысотной организации материала, 
новый тематизм, иные, бопеегоцоередованные связи с фольклором, иные, 
более свободные формы выражения самой сонатной идеи. И хотя в «Тот • 
период еще возникают сонаты “старого” образца, уже появляются предвест­
ники нового.

Сонаты 60-х пг. представляют собой,весьма пеструю картину. Эго Сту­
денческие опусы АЛюксенбурга, ВЛорииова иТ.Тарасенко, непритязатель­
ные сонатины для фортепиано О.Тарасенко и А.Муляра, первые образцы 
альтовых сонат П. Рнвилиса и В.Масюкова. На атом фоне вьщепяотея фор- 
тспианная соната А. Сгырчи и, особенно, еошгтное творчество СЛобсля. 
Именно в 60-е пг. появились его зрелые сонаты —г'две виолончельные и 
Вторая кларнстная. Вних отчетшио определился Путь, который прошла 
соната в Молдове, путь, который п{швел к небывалому “сонатномувзпету” в 
70-е пг. _■ 1 ■

В самом деле, 70-е — первая половина 80-х пг* в сравнении с предыду­
щими периодами, кажутся взрывомсонатной активности. Сонаты пишут 
молодые авторы, только вступающие на творчеецр стезю. Так, в эти годы в 
области сонатного жанра активно эксперимснпфвал С.Бузилэ, написавший 
флейтовую, скрипичную и фортепианные сонаты. Тоща ярко заявил о себе 
В.Верхсша, сочинивший Сонату-рапсодию ДОЯ скрипки и фортепиано, а  позд­
нее -— фортепианную Сонатину и две сонаты, соответственно, для флота и 
для скрипки и фортепиано. В тс же 70-е it- возникли четыре сонатных 
цикла И. Маковея, представляющие дабой разные тембровые варианты еди­
ной структурной модели: Б-М-Б.3 Эго его Соната для фортепиано (1971), 
Соната для двух скрипок, альта и виолончели (1974), Соната для скрипки
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соло (1975) и Соната для виолончели соло (1979). Удачным дебютом в сона­
тном жанре стала Первая фортепианная соната П.Руссу (1976), привлека­
тельная рельефностью тематизма, эмоциональной напористостью, техничес­
кой сложностью. Успех этого сочинения (оно было отмечено премией на 
республиканском конкурсе) стимулировал интерес П.Руссу к сонате и при­
вел К созданию других произведений данного жанра: второй фортепианной 
Сонаты “Романтика” (1978), "Светской сонеты” для гобоя и фортепиано(1985) 
и Сонаты для флейты и фортепиано (1986). В тот Же период появились три 
Сонаты В.Бнгкина: одна из них — для девяти Исполнителей, вторая, шести­
частная, под названием “Время суток” — для фортепиано, третья — для ная 
И цимбал. Серьезно заявила о себе в сонатном жанре А.Федорова, автор двух 
сонат — флейтовой (1980) и фортепианной (1986).''В 70-е гг. свои первые 
сонаты пишет Б.Дубоссарский, причем его интерес к данному жанру с тех 
пор становится постоянным. К настоящему времени он создал две СонаагЫ 
для фортепиано (1971,1982), по одной — для виолончели сало (1973) и для 
скрипки соло (1979), сонату “Прелюдии” для кларнета и виолончели (1983), 
СонаТу для гобоя и фортепиано (1985) н Сонату-балладу для альта и форте­
пиано (1987).

Обращаются к сонате в этот период и композиторы старшего поколе­
ния. Две фортепианные (1976, 1982) и одну флейтовую сонату создает А. 
Муляр. После долгого перерыва к жанру сонаты возвращается В.3агорский: 
в 1976 г. он написан Сонету для кларнета и фортепиано, а к настоящему 
времени стал автором еще двух сонатныхопусов — фортепианного и скри­
пичного. Тогда же (в 1976 г.) свою первую сонату—для альта н фортепиано 
— пишет 3. Ткач, посвящая ее памяти ДЛПостаковича. Через несколько лег 
(1981) ома вновь создает сонату — на сейраздля. кларнета.

Такая небывалая сонатная “активность” В музыке Молдовы 70-80-Х гг. 
связана с интенсивным варьированием жанровой модели сонаты, с различ­
ными ее модификациями, трансформациями вплоть до полного отказа от 
самого жанрового архетипа классико-романтической сонаты. В ряде случаев 
авторское наименование “соната” уяйв вовсевс является показателем соот­
ветствующего жанрового канона. Оно либо свидетельствует о том, что в 
сочинешт воплощена систола образов, типичная для сонатно-симфоничес­
кого цикла, либо несет в себе воз хнаденное доклассицисгское значение: 
соната как инструментальное произведение.

Одной из первых в Молдове еомгт такого рода, где жанровые признаки 
существенно трансформируются,сгига фортепианная сонагга-мозаика “Афо­
ризмы” СЛобеля (1972). Она явилась последней в ряду сонат этого компо­
зитора, а̂мой необычной и новаторской среди всех и оказалась примеча­
тельной как для всего сонатного творчества самого С. Победа, так и для
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развития сонаты в Молдове в цепом. Остановимся на ней подробнее.
“Афоризмы” СЛобеля — это последовательность тридцати тематичес­

ки контрастных и структурно замкнутых кратких фрагментов, следующих 
друг за другом без перерыва. Рад миниатюр обнаруживает интонационное 
родство с известными темами сочинений М.Мусоргского, С.Прокофьева, 
К-Дебюсси, с музыкой молдавских народных танцев.

Обилие и разнообразие подобных ассоциаций в произведении, назван­
ном “Афоризмами”, наталкивает на предположение о возможной трактовке 
его идейного замысла: это выраженные музыкой мысли о том, что компози­
тору важно, близко, дорого, то есть своего рода музыкальный дневник, запе­
чатлевший душевные отклики на разнообразные явления из мира музыки. 
Последовательность записей-афоризмов напоминает свободу эфирного тече­
ния сновидений, где воспоминания о реальна прошедшем сплетаются с вы­
мыслом, ход бремени относителен, логическая связь явлений непредсказуе­
ма. ,

В “Афоризмах” существует несколько уровней циклизации миниатюр. 
Сам> ш нижний из них объединяет пары соседних номеров в тех случаях, 
когда они раскрывают одну мысль, состояние, образ, заявленную сначала 
намеком, а потом (с несколько другим оттенком) — явно, открыто. Так, 
например, связаны № 8 и 9, 13 н 14, 19 и 20, 22 и 23. Реже реализуется 
обратная связь: от сформулированного тезиса его отголоску. Она прослежи­
ваете^ например, в соотношении афоризмов 17 и 18. Иногда основанием 
для объединения миниатюр становится их резкий контраст. Такое соотно­
шение демонстрируют афоризмы 3 и 4, 7 и 8. Более внешне объединяются 
общим звуком или созвучием окончание предыдущей и начало последующей 
миниатюр в № 5 и 6, VI и 12.

В структуре целого существует еще один, на наш взгляд, достаточно 
условный уровень циклизации миниатюр. Он намечен самим СЛобедем. 
Разделив тридцать афоризмов на три равные части, композитор придал сочи­
нению внешний. ввд трехчастного цикла. Однако обосновать такую трех- 
частность формы какими-либо ее внутренними логическими закономернос­
тями вряд ли возможно. Думается, что авторская циклизация “Афоризмов” 
является проясняющим, кларитивными приемом, использованным СЛобе- 
лем для того, чтобы направить слушательское восприятие музыкальной фор­
мы по определенному руслу. Числом субциклов и их продолжительностью 
композитор как бы проецирует нормативы трехчастного сонатного цикла.

На первый взшад, мысль о сонатном цикле как структурном основании 
“Афоризмов” кажется беспочвенной: субциклы не контрастируют между со­
бой как части сонаты, здесь нет аналога ни напряженной действенности 
сонатного аллегро, ни философской созерцательности лирического центра,
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щ  финального ощущения панорамной широты жизни. Яркая тематическая 
индивидуальность сменяющих друг друга миниатюр сводит на нет ассоциа- 
ЦИИ с сонатным Циклом. Главной единицей тематической драматургии ста­
новятся не субциклы миниатюр (части сонатного цикла), а более мелкие 
структурные образования сами миниатюры.

Тем не менее последовательность тематически самостоятельных фраг­
ментов не вызывает ощущения калейдоскопической пестроты. Впечатление 
цельности обусловлено здесь единством внутреннего мира лирического ге­
роя произведения, который представлен теми гранями (действие — созерца­
ние — игра и т.п.), которые свойственны, как известно, классической сонате 
и симфонии.4 Следовательно, не связывая себя структурными рамками сона­
тного цикла (но намекая на их контуры ), СЛобель воплотил в “Афориз­
мах” идею сонатного жанра.

Данная трактовка сонаты как сочинения концепционного, но не обяза­
тельно сонатно-циклического по форме, становится достаточно типичным 
явлением для современной музыки Молдовы. Сочетаясь к тому же с общей 
тенденцией к индивидуализации композищюнно-драматургического реше­
ния, она приводит к тому, что жанровая атрибуция произведений становится 
сложной, многозначной. Таквсяникаютсонаты-фантазии (В.Загорский, СЛун- 
jy), сонаты-рапсодии (В.Верхола), сонаты-поэмы (А.Стырча), сонаты-балла­
ды (Б.Дубоссарский), сонаты-рсчитатиш (В.Симонов). В раде случаев сона- 
тность вступает во Взаимодействие с концершостью (В.Биткик - • Соната 
ДЛЯ девяти исполнителей; СБузилэ — Соната д а  струнного оркестра). Со­
ната И-Маковея д а  двух скрипок, альта и виолончели по существу является 
струнным квартетом.

Чрезвычайно разнообразится исполнительский состав. Помимо тради­
ционных инструментов (фортепиано, скрипка, виолончель, альт, духовые) 
используются молдавские народные инструменты (Сонатина д а  пая и цим­
бал В.Биткина, Соната-фантазия для тарагота СЛунгу). Многие сонатыяо- 
лучают программные названия...

Итак, налицо явная вариативность, многозначность жанра: С одной 
стороны, это свидетельство его развития, с другой — показатель жанровых 
диффузий. Их появление становится нормой не толькодля сонаты. Анало­
гичные процессы происходят в недрах симфонии, концерта, Кантаты, сцени­
ческих жанров. Они осуществляются не только в музыке Мбадовы. Каков 
будет их итог — покаже т время.

ПРИМЕЧАНИЯ
1. Нужно, правда отметить, Что до приезда в Кишинёв Д.С-Гуров напи­

сал одну фортепианную и одну скрипичную сонаты. В обеих ощутимо впи-
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Hole украинского фольклора.
2. В год написания сонатыГ.Няга занимался композицией под руковод­

ством НЛейба. Гуров в яти гады был командирован в Китай. Но, думаете», 
предыдущая работа Г.Няги с Гуровым не м ота не сказаться н* его соната.

3. Аббревиатуры “Б” я “М” означают, соответственно "быстро” и “мед­
ленно”.

4. Образ “человека деятельного” раскрывается в № 3, 12, 14, 23, 30, 
“человека мыслящего” — в № 4,11,17,18, "человека играющего” — « № 3,
9 ,13 ,16 , “человека общественного” — в № 7 н 27.

• - -1

ШШМАТ
In studial de 1а(1 annt aboidate principalde etape ale evolotiei iatoike a 

Bonatet iMtnunentale din Repnbbca Moldova, eate evidential apoitol creafki 
corapodsdce a im Solomon Lobel, stmt гоеЩюшйе tendintde inovatoere canto- 
terutice sonataa “Afooamele”
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ТАТЬЯНА БЕРЕЗОВИКОМ

ВОПРОСЫ ЕДИНСТВА ЦИКЛА 
В ИНСТРУМЕНТАЛЬНЫХ СЮИТАХ 

КОМПОЗИТОРОВ МОЛДОВЫ.

Задача создания циклической композиции, состоящей из отдельных, 
структурно Замкнутых частей, неизбежно ставит перед композитором про- 
блеиуединдгва цикла. Наличие объединяющих факторов во многом опреде­
ляет тот художественный эффект, который возникает при восприятии про­
изведения: не случайно существование по отношению к циклической форме 
таких положительно-оценочных формулировок, как “Цельность композиции”, 
“стройное, органичное единство”, “спаянность частей в единое Целое” и т.п.

Среди инструментальных циклических форм наибольшей Цельностью, 
как известно, обладает сонатно-симфонический цикл,части которого, явля­
ясь “фазами раскрытия концепции сочинения в целом”, спаяны “особой, 
внутренней связью, обусловленной общим замыслом”.1 В процессе истери­
ческой эволюции в рамках сонатно-симфонического цикла выработалась 
разветвленная система приемов, с помощью которых осуществляется ага 
высшая степень художественного единства, основанная на сквозном разви­
тии содержания.

Сюитный цикл отличается несколько иными качествами: его части так­
же “связаны между собой единым замыслом, но, в отличие от сонатного 
цикла, не объединяются единой линией последовательного развития”.* Пре­
обладающими формообразующими принципами, иа которых базируется сюита, 
принято считать функциональное равноправие частей, превалирование про­
извольности контрастного чередования над закономерностью причинно-след­
ственного соподчинения, дискретность элементов целого и тд.

Вместе с тем, будучи генетически не предрасположенным к органичес­
кой цельности формы, сюитный цикл также обнаруживает определенные 
«ДОН, с помощью которых восполняется известная обособленность состав- 
•ЛйЦмдхего частей и сохраняется его статус как композиционного единства. 
Щ 0 f  Данном случае идет не только об идейно-художественном замысле, в 
определенной мере присущем и таким » :ногочастным структурам, ще в сцеп­
лении пьес большую роль трает элемент случайности: циклам миниатюр, 
например, или даже сборникам пыл Имеются в виду те многочисленные 
экстра- и интрамузыкальнЦе факторы, которые образуют в сюите разнопла­
новые связи между частями,'сквозные линии, арки, аналогии, опорные вехи 
и др., слепляющие между собой элемента композиции.

Следует отметить, у о  специально проблема единства сюитных циклов,
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в том числе на примере музыки Молдовы, не ставилась — список литерату 
ры по проблеме составляют в основном монографии и статьи, посвященные 
творчеству отдельных композиторов и содержащие разрозненные сведения о 
наличии тех или иных связующих приемов в конкретных произведениях 
сюитного жанра. Чаще всего речь вдет об единстве художественного замыс­
ла, программности, об интонационно-тематических и тональных связях. 
Вместе с тем, средства объединения частей сюитных циклов весьма разнооб­
разны. Среди них можно назвать факторы, как относящиеся к образно­
смысловой сфере (програм..гный замысел, внепрограммную “сюжетность”, вы­
раженную инструментальными средствами, особые композиционные вдеи и 
тд.), так и связанные с особенностями музыкального языка (ладоинтонаци- 
онные, тонально-гармонические, темповые, фактурные и др.). Каждое из 
средств, способствующих объединению сюитного цикла, заслуживает отдель­
ного изучения, однако в рамХах настоящей статьи целесообразно ограни­
читься рассмотрением лишь некоторых, относительно малоизученных, фак­
торов, которые можно условно определить как композиционные. Их специ­
фика проявляется во взаимодействии сюитности с формообразующими прин­
ципами, свойственными другим музыкальным формам. Проявляясь в тех или 
иных сторонах сюитной композиции, действуя через конкретные музыкаль- 
но-лзыковые средства, эти принципы создают “формы второго плана”,* что, 
наряду с другими факторами, способствует скреплению сюитной формы, 
преодолению дискретности ее частей. Проследим эти закономерности па 
примере инструментальных сюит, созданных композиторами Молдовы.

Прежде всего следует отметить свойственные ряду циклов черты реп- 
ризной трехчастности. Как правило, они встречаются в сюитах, состоящих 
из трех частей, где между первой частью и финалом наблюдаются аналогии, 
выраженные различными способами. Так,.в “Suita rustics” К-Руснака первая 
и третья части предстаюинот собой образно-жанровое, темповое, тематичес­
кое и тональное обрамлэниещяд&Т1оэтичная дойна, составляющая жанро­
вую основу обрамляющих композицию частей, приобретает смысл художест­
венного символа, вызывая ассоциации с образами родного края, его приро­
ды, выражая идею верности Зекде отцов.

Некоторые черты репризной тртачастиости присущисюите Г.Мусги из 
мушки оперы “Алсксавдру Дэяуимвиу” Здесь этот принцип реализуется 
через национально-сттевой-ишлраст между крайними частями, с одной сто­
роны, я средней — с здгой. Крайние части, отличающиеся восточным ко­
лоритом, дансаитностью различных эмоциональных оттенков, контрастно 
оттенящгея центральной доЩгай, «вдевающей размышления о суровых и дра- 
матических событиях ющпоиаяыий истории.

Народу с репризной трехчаетиостью, в сюитах композиторов Молдовы
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церсдко проявляются черггы пятичастной зеркальности, свойственной кон- 
црнтрическим формам. Тах.д “Пяти мотивах” З.Тхач для струнного хварте- 
та концентричность обнаруживается прежде всего в жанрово-образном и 
темповом соотношении номеров. Темповым “каркасом” здесь служат первая, 
третья и пятая части, причем по краям находятся быстрые темпы (Allegro), 
В в центре — умеренно быстрый (Allegretto). Жанровой основой этих частей 
является опосредованная, тонко воплощенная танцевальностъ (они созданы 
как бы “по мотивам” определенных танцевально-Жанровых моделей), а вто­
рая и четвертая части проходят в более медленных темпах (Moderate и Ап- 
dantino) и построены на мелодиях лирического песенного склада. Подобный 
Профиль формы (с углублением темпового и образного контраста к концу) 
обнаруживается в “Пята пьесах” того же автора для струнного квартета — 
произведении, темповая схема которого принимает следующий вид: Allegro 
— Moderate — Allegretto — Largo — Allegro.

fi приведенных примерах заметно проявление и другого принципа — 
пятичастной рондаяьности. Роль рефрена здесь выполняют более быстрые, 
моторные части, фущсцию эпизодов — более медленные, лирические. Ана­
логичное решение, но с противоположными образно-темповыми значения­
ми находим в цикле В.Рстару “Пейзажи” Для флейты и фортепиано, Темпо­
вый план этого сочинения (Andante — Moderate — Adagio — Allegro con 
fooeo — Lento) сочетает в себе две тевденщш: к замедлению в нечетных 
номерах и к ускорению в четных, что обеспечивает возрастание контраста к 
финалу.

Преломление принципа ровдальности можно встретить не только в пя- 
тцчастных циклах, но и в композициях с другам количеством частей. Так, в 
трехчастном цикле П.Русу “Attacca” для струнного квартета, части которого 
объединены приемом, вынесенным в название сочинения, темпово-образная 
арка протягивается между тремя Adagio: начальными разделами первых двух 
частей и финалом. Черты рондо можно усмотреть и в шестнчастной сюите 
ДКицекко для органа: быстрые темпы, расположенные в нечетных номерах 
и во втором разделе контрастно-составного шестого номера, сочетаются с 
токкатностью, что является дополнительным стимулом к наделению этих 
фрагментов композиции функцией рефрена.

Принцип рондальности проявляется не только в темповой стороне фор­
мы. Так, в фортепианной сюите ПРусу он связан с чередованием приемов 
giusto (первая, третья и пятая части) и rubato (вторая й четвертая части). В 
восьмичастной сюите “Pe-un pidor de plai” Т.Кирияка рондально-конценг- 
рическая форма второго плана отражает “целенаправленный процесс ста­
новление монодии ная”.4 Этот', процесс скветьпыетл^ . йпую' 'а
восьмую части композиции, где сосредоточены основные музыкальные “со-
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бытия”, связанные с развитием мелодии нал — тематического ядра, “кон­
структивной й семантической квинтэссенции всего произведения”.5 Группи­
рующиеся попарно третья-четвертая и шестая-седьмая части, построенные 
на ином тематическом материале, воспринимаются в данном контексте как 
эпизоды рондообразной композиции.

Элементы роцдо привносятся и в балетную сюиту ЭЛазарева “Идол”. 
Родь рефрена здесь выполняет одна из частей сюиты — “Речитатив” — 
кларнетовая монодия, построенная на теме главной героини балета Юнны. 
“Речитатив” проходит в с’оите трижды, оттеняя драматически насыщенные 
номера, отражающие основные драматургические линии балета.

Чрезвычайно разнообразны в сюитах молдавских авторов проявления 
вариационности — одного из наиболее распространенных принципов разви­
тия тематизма и, наряду с ЭТИМ, -— объединения цикла. В этой связи обраща­
ют на себя внимание прежде всего те произведения, для которых сочетание 
сюю юсти и вариационности имеет жанроопределяющее значение.

Первым жанровым симбиозом подобного типа в Молдове стала форте­
пианная "РомантйчесКая сюита в форме вариаций” А.Стырчи, в которой 
органическая близость романтических (характерных) вариаций и сюиты на­
шла свое естественное выражение. Если отталкиваться от главенства сюиты 
в авторском обозначении жанра произведения, то вариационный принцип 
здесь играет роль тематически-связующсго стержня, на который опирается 
типично сюитная композиция с ее жанровой и структурной самостоятель­
ностью часто). При этом “весьма свободное в большинстве вариаций пре­
ломление элементов темы не исключает эпизодов строгого, сугубо класси­
ческого обращения с материалом”.5

Фортепианный цикл В.Ротару “Пять новеллетт на одну тему”, постро­
енный на нескольких контрастных жанровых воплощениях исходного 12- 
тонового комплекса, также демонстрирует сочетание строгого и свободного 
подходов к варьированию тематИзма. Тема появляется почти Во всех частях, 
начинаясь каждый раз ОТ какой-то новой етупени “бепокпавишного” звуко- 
ряда. Правда, иноздаона шраст роль лишь побочного тематического образо­
вания (например, в двойных вариациях последней части она выступает в 
качестве второй из варьируемых тем), порой не появляется совсем (четвертая 
часть). Но при этом ре мелодико-интервальный строй (ламентозные малосс- 
кувдовые интонации, ходы на увеличенную кварту) являются единым “стро­
ительным материалом”, формирующим музыкальную ткань как по горизон­
тали, т а к и ^

Если в рассмотренных выше произведениях вариационный и сюитный 
принципы действуют поят' на паритетных началах, то в Сюите-вариацияХ 
СЛушу для флейты соло сОДепшис этих принципов носит несколько иной
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характер. Приметы сытности выражены в этом сочинении более явно (де­
ление на ряд контрастных, относительно законченных к обособленных час­
тей), дня вариаций же здесь нетипично отсутствие теми, как целостного 
субъекта, подлежащего трансформации. Впрочем, можно солидаризировать­
ся с мнением о том, что для жанрового определения произведения в XX в. 
вполне достаточно каких-либо косвенных признаков жанра — таких, напри­
мер, как “выдержанность всего произведения в рамках изначальной интона­
ционной среды”.7

Черты вариационности можно различить и в сюитах, для которых дан­
ный фактор не является жанроопределяющим. Его объединяющее значение 
в цикле зачастую связано со сквозными интонационно-тематическими про­
цессами, сочетающимися с активньш вариационным преобразованием тема- 
тиэца. Так, вариационность пронизывает уже упомянутую сюту Т.Кирияка, 
тематизм которой “прорастает” из начального интонационного зерна — мо­
нодии ная. Сходные процессы обнаруживаются в сюите “Plaiuri simfonicc” 
И.Маковея, начальный темаггизм которой нс только интенсивно варьируется 
на протяжении первой части, но и становится ладомелодическим ресурсом 
ДЛЯ тематических преобразований во всех последующих частях. То же мож­
но сказать и о Сюите Б.Дубоссарского для струнного квартета, тематизм 
которой варьирует мелодические обороты, впервые экспонируемые в рамках 
первой части.

Рассредоточенная вариационная форма охватывает пэтичастную ком­
позицию фортепианной сюиты Г.Няпг, где Протягиваются тематические Нити 
от первой части (“Прелюдия”) — через четвертую часть (“Тема с вариация­
ми”) - - к  пятой части (“Рондо”). Аналогичные тематические арки просле­
живаются и в сюите того же автора для струнного оркестра, где материал 
первой Части обнаруживает тесное родство с темой третьей части (“Песня”), 
которая, в свою очередь, в варьированном веде появляется в “Финале”

Оригинальный пример вариационно-вариантного преобразования те- 
матизма представляет собой двухчастный цикл К-Руснака “Хора и сырба” 
для оркестра народных инструментов: обе части этого сочинения построены 
практически на одной и той же теме, представленной в двух различных 
жанровых модификациях (вторая часть таким образом воспринимается как 
вариация на тему первой). Примеры проникновения вариационности в сюит­
ные композиции можно продолжить.

Современная сюита испытала несомненное воздействие особенностей 
сонатно-симфонического цикла, что особенно отразилось на ее архитектони­
ке. Достаточно сказать, что основной масст инструментальных сюит, со­
зданных в Молдове, имеет четырехчастную и пятичасгную структуру и но 
своему образно-жанровому и темповому облику уподобляется классическому
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сонетному циклу. Пожалуй, наиболее очевидные точки соприкосновения между 
сюитой и сонатно-симфоническим циклом можно усмотреть в особой роли 
финалов, а именно — их резюмирующей функции в форме. И итерируя 
интонационные, тональные, образно-жанровые элементы предыдущих час­
тей, финалы сюитных циклов часто как бы возмещают ту функцию “драма­
тургического узла”, которую в Классическом сонатном цикле, как правило, 
выполняет первая часть. Однако эта тема требует самостоятельного изуче­
ния.. .

Пожалуй, несколько дискуссионным является вопрос о проявлении в 
рамках сюитного жанра Признаков симфонизма, хотя идеи такого рода иног­
да встречаются в литературе. Так, проявление симфонического мышления 
усматривается в сюите “Pe-un picior de plai” Т.Кирияка, о чем свидетельству­
ет “наличие сквозного мотива, его последовательное и целенаправленное 
станоы нче, связывающее единым “симфоническим дыханием” все части”.' 
Разновидностью сюиты, приближающейся к сонате и симфонии, называют 
фортепианную сюиту СЛобеля, в которой, по мнению исследователя, “явст­
венно воздействие симфонического метода, улавливаемое в сквозных линиях 
развития, в неоднозначности, углубленности и диалектическом единстве об: 
разов противоположных, но связанных прочными внутренними узами”.9 Воз­
держимся все4 же от чересчур расширительной трактовки понятия “симфо­
низм”, ибо го, что подразумевается под ним, помимо сквозного развития 
образности, тематизма и др., ассоциируется еще (и не в последнюю очередь!) 
с особой значительностью идейного замысла, что вряд ли совместимо со 
“структурно-семантическим инвариантом”10 сюиты, тяготеющей к первич­
ной жанровости, простым формам, скромным масштабам.(В контексте ска­
занного представляется логичным переименование Т Кирияком сюиты -“Pe­
nn picior de plai” в симфоническую поэму, структурно-семантические качест­
ва которой более соответствуют внутренней сути сочинения).

Завершая рассмотрение проблемы композиционного единства сюитных 
циклов, следует отметить еще один ее аспект: воздействие на сюиту особен­
ностей контрастно-составной формы. Проводником этого явления служит 
Прием attacca, связывающий смежные части бесцезурным переходом. В сюи­
тах Композиторов Молдовы выделяются два варианта использования этого 
приема: а) объединение attacca всех частей в единую композицию; б) attacca 
между двумя последними частями цикла. Производимый эффект при этом 
зависит, во-первых, от того, каковы связываемые части по своему характеру, 
масштабам, роли в цикле, а во-вторых —- от способа перехода.

В первом случае мы сталкиваемся, m  правило, с объединением двух 
ярко контрастирующих пьес. Так Происходит, к примеру, в сюите “Чал, 
Буджак!” Й.Киосы, щс трстья HacrbfL r̂go.Sinistro) построена на импровиза­
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ционной мелодии типа дойны и оканчивается истаиванием последнего звука 
(morendo), после чего следует властное вторжение танцевальной стихии 
финала. Аналогичный прием демонстрирует цикл В.Ротару “Импровизации 
в четырех настроениях” для валторны соло, где на последний звук morendo 
песенно-лирической третьей части “наступает” ритмически активное фи­
нальное Presto в характере бггугы. Соедините attacca контрастных образ­
но-жанровых начал в данных примерах создает эффект неожиданности, как 
бы “подхлестывает” действие, торопя приближение развязки.

В Сюите П.Ривилиса для скрипки и фортепиано достигается не­
сколько иной эффект. Контраст между четвертой и пятой частями цикла 
еще более глубок, чем в предыдущих примерах: “Bocet” — экспрессив­
ное lamento в духе фольклорного плача-причитания, выполняющее роль 
лирического центра композиции, — сменяется танцевально-моторным 
“La botu calului”, объединяющим в себе несколько ритмомелодических 
формул типа “хора-бэтута”. Attacca между частями не сводится к фор­
мальному упразднению разделяющей их цезуры, а приобретает вцц плав­
ного “перетекания” одной части в другую: на фоне глубокой педали фор­
тепиано, остающейся от четвертой части, вступает основная тема финала
— рефрен роцдо, — которая выдержана здесь в духе связующего постро­
ения, ибо начинается с разрозненных реплик, на пианиссимо, в медлен­
ном темпе предшествующего ей бочета. Постепенно в рамках этого “свя­
зующе-главного” раздела нарастают темп и динамика, повышается ре­
гистр, — и все это приводит к началу первого эпизода роцдо. Плавность 
соединения четвертой и пятой частей сюиты подкрепляется и интонаци­
онными процессами; начальные интонации рефрена вызревают уже в 
недрах завершающего раздела “Бочета”.

В приведенных выше примерах имеет место объединение между 
собой двух равноправных частей цикла: медленной, импровизационной
— и быстрой, четко метризованной (Tempo rubato — Тещро giusto). 
Между ними возникают взаимоотношения, вызывающие ассоциации с 
двухчастным циклом типа “дойна-жок”, обязанным своим происхожде­
нием молдавскому фольклору. Каким бы плавным ни был при этом пере­
ход от одной части к другой, он не снимает резкого образно-жанрового 
контраста между ними, но осуществляет другую, очень важную функ­
цию: ведет к укрупнению формы, структурному суммированию, способ­
ствующему преодолению расчлененности формы, ее логической завер­
шенности.

Эффект суммирования присутствует и в сюите К.Руснака “A$a-i nunta- 
n sat la noi”, e гой разницей, что в ней объединяются части, между кото­
рыми нет резкого Контраста. В результате возникает единый контрастно-



составной блок сквозной структуры:
7 ”Vivat” вЛШпиЩп” 
а-Ь-с-связка-й-е-йгода

Любопытный пример образованна единого блока между двумя послед-' 
ними частями обнаруживается  ̂Сюите ГНяго для фортепиано. Здесь отсут­
ствует авторская ремарка “attacca”, но части отделяются друг от друга не 
обычной двойной чертой, используемой при завершении части или произве­
дения, а той, что отграничивает внутренние разделы формы. Таким образом, 
пятая часть сюиты, “Рондо”, следующая за ‘Темой с вариациями”, восприни­
мается как разросшаяся финальная вариация последней, чему способствует и 
их явное тематическое родство.

В сюите В.Сливинского “Молдавские гобелены” для камерного орке­
стра встречается иной вариант соединения частей: здесь предпоследняя, чет­
вертая часть по масштабам и тематизму примыкает к финалу, выполняя роль 
вступления на сходномматериале, причем факт объединения частей под­
тверждается единой сквозной нумерацией партитурных цифр.

В музыке Молдовы встречается ряд примеров, в которых приемом at­
tacca соединяются все части сюитного цикла — в этих случаях мы имеем 
депо практически с перерождением формы в контрастно-составную (В.Про- 
топопов) или, точнее, в слитно-сюитную (Л-Мазель).11 Слияние всех частей в 
единую композицию в Каждом конкретном случае обусловлено сугубо инди­
видуальными причинами: либо высоким уровнем контрастирования между 
частями цикла, требующим объединяющих приемов (Сюита Г.Няга для струн­
ного квартета), либо, напротив, родственным характером воплощаемых об­
разов, естественно й плавно “перетекающих” один в другой (“Бахиана” И.Ма- 
ковея), либо Некими внемузыкальными обстоятельствами (сюита “Комедиан­
ты” из балета “Перекресток” В.Загорского, являющаяся частью сценическо­
го действия), и др.

Наблюдение над проявлением принципа составной контрастности в 
сюитных произведениях композиторов Молдовы приводит к выводу о том, 
что, как правило, данный принцип сочетается в них с радом других объеди­
няющих приемок Так, почти во всех циклах подобного типа отмечаются 
интонационно-тематические связи между Частями, доходящие порой до мо- 
нотематизма. Часты взаимодействия слитной сюитности с роццальностью, 
вариационностью и другими принципами. Можно привести примеры соеди­
нения в рамках одного произведения сразу нескольких объединяющих при­
емов — так сказать, их “множественного и концентрированного воздейст­
вия” (Л.Мазеяь)12 на форму.

Разумеется, далеко не все сочинения сюитного жанра, созданные ком­
позиторами Молдовы, обладают отмеченными выше признаками единства
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цикла. КоьЙозиция ряда произведений преломляет сиютность в ее наиболее 
чистом виде, не отражая каких-либо дополнительных структурно-семанти­
ческих задач. Тем не менее, лучшие образцы сюитного жанра красноречиво 
свидетельствуют о том, что их авторы находят оригинальные приемы, обес­
печивающие цельность композиции, стройность и прочность ее конструк­
тивной логики.
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НОВЫЕ ТЕНДЕНЦИИ В МУЗЫКЕ 
КОМПОЗИТОРОВ МОЛДОВЫ 90-Х ГГ.

1
Искусство, как зеркало жизни, всегда регистрирует крупные повороты 

в общественной жизни всплеском новых тенденций, направлений, поисков. 
Поэтому естественно, что резкие катаклизмы социальной жизни конца 80-х 
— начала 90-х гг. (развал СССР, крушение коммунистического мифа, обре­
тение Молдовой независимости) неизбежно породили в музыкальном твор­
честве республики новые тенденции.

Первая из них — это возрождение духовной музыки. Известно, что во 
времена Средневековья светское и религиозное начала были тесно спаяны. 
Затем на несколько веков наступило их рассогласование, размежевание. Со 
второй половины XX века вновь начинается процесс восстановления связи, 
“re-ligio” (так буквально понимает слово “религия” София Губайдулина) свет­
ского и религиозного через опыт духовного пробуждения, покаяния, поиска 
утраченной веры, идеала1 Приведем несколько данных из культурной хро­
ники Молдовы:

1990г. -г- концерт духовной музыки в рамках VII съезда композиторов 
Молдовы. В исполнении хора Святовознесенской церкви прозвучали сочи­
нения ГЛобану, Т.Згуряну и В.Чолака.

1991г. — “Sarbatoarea muzicii sacre”, участие молдавских музыкантов в 
фестивале духовной музыки в гДссы (Румыния).

1994г. — музыкальный фестиваль “Florile dalbe”.
1995г. — большой концерт духовной музыки в Органном зале Киши­

нева.
Показательно, что все эти мероприятия включают исполнение музыки 

ПЛеснокова, А Архангельского, Г.Музическу, Б.Галуппи, А.Веделя, С.Рах- 
манинова Духовная музыка включается также во все программы фестивалей 
“Zilele muzicii noi”, в рамках которых прозвучали “Литургия” и “Реквием” 
В.Чолака “Stabat mater” и “Плач пророка Иеремии”, “Litanii”, “Do profundis” 
ДКиценко, “Crucifixus”, “Ода на стихи Дософтея”, “Alleluia” и другие сочи­
нения Т.Згуряну, духовные хоры из “Литургии” СБузилэ, целый ряд сочине­
ний на духовную тематику ГЛобану, хоры Т.КирияКа Остановимся кг со­
чинениях'В.Чолака и ГЛобану, получивших большой общественный резо­
нанс.

“Литургия святого Иоанна Златоуста” В.Чолака написана в 1991г., в 
1994г. состоялась ее премьера в программе четвертого фестиваля “Zilele muzicii 
noi” Обращение к данному жанру для В.Чолака было закономерньщ. Вое-



п и та н н ы й  в верующей православной семье, он с 1980г. пост в церкоАом 
хоре. Его хена Ирина Чолак— церковный регент, один из лучших В Киши­
неве.

В целом, современную духовную музыку можно разделить на песнопе­
ния, полностью выдержанные в канонических жанрах, но обновленные ав­
торской лексикой, и свободные композиции, претворяющие лишь “знаки” 
духовно-музыкальных сочинений в соответствии с индивидуальным ангор­
ским стилем. Литургия В.Чолака относится к первому типу сочинений. Она 
представляет собой яркий образец современной национальнойЛитургии, 
сочиненной на румынский текст. Четырнадцать частей расположены в кано­
ническом порядке: “Ectenia mare”, “Unele nSscut”, “Fericirile”, “Veni(i si ne 
Incin2m”, “Ьшш1 Heravie” “Crezul”, “Mila pacii”, “Cuvine-se cu adev&rat”, 
“ТаЩ nostru”, “Laudap pe Donmul din ceruri”, “Pre marii Dorani”, “Миф ani 
trSiasci”.

В своем сочинении В.Чолак бережно сохраняет традицию националь­
ной культовой музыки, идущую от творчества основоположников молдавско­
го искусства М.Березовского, Е.Мандичевского и Г.Музическу. Вместе с тем, 
по признанию самого автора, ориентиром в написании Литургии для него 
стали литургии русских композиторов А Архангельского, П.Чеснокова, АКас- 
тальского, ПЛайковского, С.Рахманинова.

Известно, что с середины XVII века в церковный обиход России вошло 
партесное пение, т.е, хоровое многоголосие̂  отличающееся от мелодичного 
знаменного распева “нщвдносгью” и пышностью. Литургия В. Чолака про­
должает традиции партесного хорового пения; она написана для четырехго­
лосного женского хора и посвящена профессору Теодору Зтуряну — худо­
жественному руководителю хоровой капеллы “Ренессанс”, ставшей ее пер­
вым исполнителем. Наряду с партесным пением в отдельных разделах сочи­
нения используются элементы знаменного распева, например, в монодичных 
солирующих зачинах первого, второго и третьего номеров.

Хотя конкретные цитаты старинных духовных песнопений в сочине­
нии В. Чолака отсутствуют, признаки знаменного распева ощущаются благо­
даря аскетичной монодичности, переменному метру, секундовым движени- 
ям-“сползаниям” диатонике прпевочного склада с переменной ладовой струк­
турой, характерной для церковного обиходного звукоряда. Эго музыка очень 
сосредоточенная, отрешенная от всего суетного. В традициях классических 
литургий выдержано формообразование каждого номера: автор придержива­
ется закономерностей строчной формы, обусловленной структурой литурги­
ческого текста, подчиняя музыкальную мысль его асимметричности.

С чем связано обновление традиции и в чем состоят приметы современ­
ного авторского мышления? В первую очередь, в необычном внутрижанро-
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вой решении, отличном от литургий П.Чайковского, (̂ Рахманинова, Г.Му- 
зическу. В Литургии В.Чопака много праздничности, светлости. Жанровое 
наклонение Сдавления, Аллелуйи, Осанны представлено в девяти номерах из 
четырнадцати. Эго и “Слава Господу Богу”, и “Слава Иисусу Христу” и 
“Слава Богородице”. “Славления” представлены тремя большим  ̂блоками, 
сгруппированными Из трех номеров (4,5,6; 8,9,10 и 12,13,14). По размерам 
номера небсльшие. В свою очередь, перед каждым блоком помещается клю­
чевой по смыслу и развитый по масштабам кульминационный номер. Таким 
образом, в сочинении три кульминации, соответственно в номерах 3,7 и 11. 
Первые же два номера Литургии служат как бы интродукцией, это суровые 
аскетичные молитвы, погружающие в атмосферу религиозного миросозерца­
ния. Три кульминации представляют разные жанровые наклонения, проти­
востоящие “Сдавлениям”.

Р третьем номере ("Feridrile” — “Блаженны”) происходит модуляция 
от лирики К драматической экспрессии. Эго уже не молитва, а поучения 
‘Христа из Нагорной проповеди. Всего поучений одиннадцать, они обрамля­
ются сокровенным соло сопрано. В этом номере можно заметить несколько 
авторских находок. Одна из них связана с фонической вариантностью —г 
уплотнением хоровой фактуры. Каждое “поучение” встречает согласие веру­
ющих, что соответствует в партитуре плотной хоровой фактуре с “постоян­
ным Голосоведением” по терминологии В.Протопопова2 Фактурный кон­
траст подкрепляется интонационным контрастом. Для “уннсонов Христа” 
композитор обратился к фольклорной лексике, к знакам молдавской крес­
тьянской песни с экспрессивной синкопой, с постепенным ниспаданнем 
мелодии от четвертой ступени к первой. В ответах же “хоровой общины” 
сохраняется стиль партеейого пения с равномерной ритмикой. Однако по 
мере продвижения к последнему одиннадцатому “поучению” фактурный кон­
траст сглаживается. “Унисоны Христа” превращаются в двух -, затем в трех- 
и четырехголосие, символизируя единение Христа с верующими.

Вторая кульминация — №7 (“Crczul” — “Верую”) — это тоже не мо­
литва, а изложение символа веры в характере мужественного эпоса с объек­
тивным внеличным началом. Эго единственный номер, написанный для баса 
соло с хором.

Наконец, третья кульминация, №11 — “ТаШ nostm” (знаменитая мо­
литва ‘Огне наш”) решена необычно в жанровом отношении. Б.Чапак пред­
ставил ее в плане сокровенной лирики, это лирическая декламация соло 
сопрано и хора.

Еще одно произведение В.Чолака, законченное в 1995г. И прозвучав­
шее в рамках международного фестиваля “Zilele muzicii пот”, также получи­
ло признание музыкальной общественности Это “Реквием”, сочиненный на
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канонический культовый латинский текст, принятый в католической служ­
бе. Собственно личного мотива обращения к жанру траурной заупокойной 
мессы, по признанию автора, у него не было. Настоятельное желание напи­
сать ‘росшем” рождено стремлением отразить эсхатологическое настроение, 
свойственное в настоящее время многим художникам и обусловленное миро­
выми потрясениями, противостоянием духовного и физического, т.е. *'гипо- 
логаческой картиной катастрофы”(С.Булгаков).

“Реквием” Чолака написан для женского хора, двух солисток (сопрано, 
Меццо-сопрано) и органа. В музьке этого большого десятичастного сочине­
ния убедительно воплощена свойственная для данного жанра образная пано­
рама. По замечанию Альфреда Щитке, уже сам “латинский текст несет 
некую магическую нагрузку. Его действие сильно и на чеповека, знающего 
подробный смысл каждого слова; и на непосвященного. Эго утке музыка 
сама по себе”.3 Помимо латинского текста, к традиционному 
стийю реквиема можно отнести также отдельные интонационные обороты 
(например, хроматические “сползания”), технику пОДифоничеекюг имита- 
щгй. Другой семантический план в “Реквиеме” ВЛолака можно определить 
Как романтический. По словам самого автора, в процессе сочинения он на­
ходился под впечатлением “Реквиемов” И.Брамса и А.Дворжака. Эго осо­
бенно ощущается в многочисленных терцовых дубпироиках мелодий, гармо­
нических светотенях мажоро-минора, большой роли интервала сексты. ,

Наконец, третий образно-стилевой план связан с современной компо­
зиторской лексикой, сближающей это сочинение с “Реквиемом” Б Бргггтсна' 
и "Карминой Бураной” К_Орфа. Однако все стилевые планы ограничено 
сочетаются, создавал впечатление целостной хоровой фрески.

Опора на иную — византийскую — культовую традицию отчетливо 
проявилась в сочинении Г.Чобану "Забытые песнопения'’ иди “Приношение 
Дософгею”. Впервые произведение прозвучало в 1990г. на фестивале “2Це1е 
rauzicii noi”. Оно предназначено для концертного исполнения. В нем компо­
зитор свободно претворяет “знаки’- духовной музыки в соответствии со сво­
им авторским стилем. Дософтей — Великая фигура позднего Средневековья 
Молдовы (1624-1693). Митрополит Молдовы, выдающийся религиозный 
деятель, писатель, философ, переводчик, поэт, он первым перевел на древне- 
молдавский язык с греческого “Божественную литургию”, атакже “Псалтырь 
пророка Давида” из Ветхого завета. Примечательно, что он не просто пере­
вел “Псалтырь”, но сделал его поэтический перевод согласно законам стихо­
сложения. В процессу этой работы он обогатил текст многими поэтически­
ми метафорами и внес фольклорные мотивы из жизни современной ему 
Молдовы ХУП века. Из этого “Псалтыря” Г.Чобану отобрал для своего со­
чинения три псалма. Основное содержание их сводится к тому, что Даввд
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просит Господа Бога услышать его голос, помиловать, избавить душу от 
тоски и одиночества, исцелить тело от немощи и болезней.

Сочинение Г.Чобану написано для баса соло и камерного ансамбля, 
куда вошли флейта, кларнет, фагот, валторна, альты, виолончель и контра­
бас. Особенностью стилистики сочинения является оригинальное совмеще­
ние в Нем двух музыкальных эпох — средневековой и современной. “Знаки” 
древневизантийской монодии пронизывают все семь частей цикла. Они про­
являются в ладовой структуре, тембровой и фактурной организации.

Характерная для древневизантийской монодии сонорика мужского уни­
сонного пения естественно реализуется в соло баса и в Преобладании моно- 
дийной инструментальной фактура В силу этого в сочинении намеренно 
мало тутти. Вся первая часть — это монодия кларнета. Ее архаическую ауру 
подчеркивает квинтоный органый пункт виолончели и контрабаса по типу 
исона в византийских песнопениях. Вторая часть поручена басу соло, кото­
рый чередуется с соло флейты. Третья часть открывается большим сольным 
разделом фагота, его сменяет сОло флейты. Оба соло написаны в духе ста­
ринной инструментальной молдавской импровизации, что как нельзя кстати 
соответствует фольклорным нюансам самого “Псалтыря” Дософтея. Лишь в 
четвертой и пятой частях есть тутгийные разделы.

Однако все перечисленные средневековые "знаки” необычайно изобре­
тательно структурированы авторским композиторским замыслом, начиная с 
выбора жанра сочинения. Исходя из современной классификации жанров на 
моножанры, полижанры и либрожанры, это сочиненис можно отнести к 
либрожанру и именно к привлекательной для современных композиторов 
его разновидности “приношений”.4 В 'Приношении Дософтею” можно уло­
вить элементы нескольких жакров—шкггрумеитальной сюиты, concerto gros- : 
so, вокального цикла, инструмеИсаша«аГО театра, но все они интегрируются 
как бы “по шздивидуяльнрыу заказ/’, в единичном исполнении.

Параметры авторской лексики, определяется также особой ролью темб- 
ропсрсонажей, где вокал выполняет функцию, равную инструментам. Отме­
тим в этой связи “круговую” драматургиЮ, где интонации прорастают как бы 
на новом витке спирали: из первой части в пятой, из второй части в шестой, 
из третьей В седьмой. Подобная “круговая драматургия” вызывает ассоциа­
ции со спиралевидными рисунками в живописи и контурами в архитектуре, 
присущими раннемоядавскому идакскому искусству.

Особовыдепим необычный принцип развития ритмо-шггонаций. Раз­
гадка его кроется в самом заглавии “Забытые песнопения”. Автор словно 
решил действительно вспомнить их в нашем присутствии, и этот процесс 
вспоминания, “ворошения памяти” отразился в постепенном становлении 
монодии, в ее обрастании новыми интонационными подробностями. В воз-
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вращении иногда чуть назад, в вариантной повторности, в структурной асим­
метрии, в большой роли паузирования.

Архетип древневизантийской монодии воплощается и в других сочине­
ниях Г.Чобану: “Шести духовных хорах на греческие и румынские канони­
ческие тексты,” “Пенгакупусе,” хоре “Tatal nostra”.

Другую тенденцию в творчестве композиторов Молдовы можно озагла­
вить как расширение межэтнических связей. Композиторы Молдовы в 90-е 
гт. начали интенсивно обращаться к музыкальным культурам различных на­
родов — еврейского, гагаузскою, турецкого, китайского.

Михаил Колса падал многочисленные хоровые и камерно-вокальные 
сочинения на основе гагаузского фольклора, Геннадий Чобану сочинил про­
изведения на турецкую и китайскую тематику, Злата Ткач интенсивно рабо­
тает в области еврейской тематики.

Список сочинений ЗЛ'кач на еврейскую тематику весьма обширен. Он 
включает разные жанры" инструментальные и вокальные. Из крупных ин­
струментальных сочинений самые значительные — Концерт для двух флейт 
и симфонического оркестра в трех частях (памяти отца), Соната для кларне­
та соло, Сюита для струнного оркестра в четырех частях, фортепианный 
альбом “Из еврейского фольклора”.

Различные жанры предсташшют и вокальные сочинения 3 Ткач на цди- 
ше и иврите — поэмы, баллады, вокальные циклы, песни, обработай. Отме­
тим также созданный его первый в Молдове еврейский музыкальный букварь 
для голоса и фортепиано на стихи Льва Квитко, включающий вокальные 
миниатюры на каждую букву еврейского алфавита.

Естественно, что обращение к еврейской тематике, как и к любой дру­
гой, требует тщательного изучения соответствующего музыкального фольк­
лора. З.Ткач основательно изучила еврейский фольклор по сборникам выда­
ющегося этномузыковеда Моисея Береговского.5 Его сборники стали важ­
ным отправным моментом в формировании у композитора специфического 
еврейского музыкального микромира. Само собой разумеется, что еврейская 
знаковость интегрирована в общеевропейский музыкальный контекст.

В Сонате для кларнета соло это применение современных приемов 
формообразования, оригинальных способов звукоизвлечения, хотя вся Со­
ната построена на еврейских молитвенных попевках. Баллада-вокализ “lad- 
Va$em” для голоса и ансамбля десяти струнных и духовых инструментов 
возникла после поездки в Израиль под впечатлением мемориального музея 
“lad-Va$em”. Здесь используется серийная техника, пуантилизм, приемы алеа­
торики, звучание подготовленного рояля, аккорды-кластеры, имеются инте­
ресные тембровые находки. В лирической кульминации, например, на фоне 
царящих высоких струнных солистка произносит имена погибших детей. В
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самой музее, имитирующем звездное небо, при произнесении имени падает 
звезда. Символика звезды-траура использована З.Ткач и в драматическом 
Вокальном цикле “Чай со звездами” на стихи Овсея Дриза. В финале цикла 
развивается тема матери, потерявшей сына.

В другом вокальном цикле на стихи Овсея Дриза “Имя доброе свое” для 
меццо-сопрано и фортепиано траурно-драматическая пятая часть рисует образ 
матери, которая качает пустую колыбель. Но, пожалуй, наибольшей драмати­
ческой экспрессии тема смерти достигает в масштабной семичастной поэме 
“Кадиш” для тенора и камерною оркестра на стихи Моисея Лемстера. Посвя­
щена пшма 50-летию победы над фашистской Германией. Ее содержание пред­
ставляет собой как бы молдавский Бабий Яр, трагедию евреев, уничтоженных 
фашистами в годы Велыой Отечественной войны и зарытых в Косауцком 
лесу. Поэма обрамляется имитацией еврейской молитвы Кадиш (первая и седьмая 
часта). Со второй по шестую части развертывается повествование о последней 
дороге к лесу, о расставании матерей с детьми. Названные произведения З.Ткач 
можно охарактеризовать словами М.Копьгшана, сказанными им об израиль­
ской музыке вообще: “Ей свойственна особая эмоциональность, стремление к 
большой психологичности, а не объективность, может быть, напряженность, 
какое-то вековое ощущение — не то что тоски и страдания, а, скорее, обо­
стренности чувств”.6

Не столь интенсивно, как раньше, но все же продолжают появляться 
сочинения русской ориентации. Так, В.Сливинский и Е.Фиштик обратились к 
поэзии Марины Цветаевой.

Показательно, что обращение композиторов Молдовы к инонациональ­
ным культурам не обязательно связано с этносами, проживающими в Молдове. 
Яркий пример тому — вокальный цикл “Девятая луна” Геннадия Чобану на 
стихи древнекитайских поэтов VIII-XIV веков Кэцзю, Цяо Цзи н знамен итого 
Ли Бо. Все стихотворения связывает образ Луны, причем Луны осенней (девя­
тая луна по китайскому календарю соответствует поздней осени, поры подве­
дения итогов и философского осмысления жизни). Композитор сумел почув­
ствовать и передать слушателям суть пейзажной символики юцайской поэзии 
— лумы, сосны, одинокой лодки, особую космогоническую ауру взаимодейст­
вия человека и природы, т.е. прикоснуться к вечной теме гармонии мира.

Четыре части вокального цикла погружают в эту магическую восточную 
атмосферу каждый раз путем строго направленной сонорной драматургии. Она 
складывается из взаимодействия мелодической критической сонорики. Ме­
лодическая сонорная линия представлена голосом меццо-сопрано и англий­
ским рожком. Ритмическая — соответственно группой ударных инструментов, 
куда включены тамбурин, два бонго, два гонга, томном и др. В первой части 
опора сделана на мелодические тембры — равноправное дуэтирование голоса
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ч рожка, с небольшой ролью ударных.
Во порой часта мелодическая линия уравновешивается с ритмической, 

намечается их интеграция. В третьей и четвертой частях происходит их пол­
ное размежевание, В третьей Насти звучат только голос и рожок, в четвертой 
—> только ударные, которые изобретательно импровизируют по типу восточ­
ных ансамблей “гамелан”. Завораживающий восточной колорит в немалой 
степени создает фоника самого китайского языка (она воздействует так же 
определенно, как и латинский язык в мессах), способы его произношения, 
китайская агошка импульсивных сползаний с короткого звука на далтай про­
тяженный, форшлаги, вокальные глиссандо. Прихотливая для европейского 
слуха ритмическая группировка и свободная метрика, в третьей части нстакта- 
рованная вовсе, подкрепляется и адекватной звукорядной иитонационностьи, 
далекой от функциональности. Как и в других сочинениях, Г.Чобану на пер­
вое место ставит здесь работу с интервалом, короткими мотивами, где равней­
шее значение приобретают интервалы большой терции, секунды и большой 
септимы.

Таким образом, в данной статье охарактеризованы две новые тенденции, 
получившие развитие в молдавской музыке 90* п. ц свидетельствующие об 
интеграции современных сочинений Молдовы в общеевропейский музыкаль­
ный процесс.
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ГАЛИНАБОЧАРОВА

ФОЛЬКЛОРИЗМ И ПУТИ ОБНОВЛЕНИЯ ФАКТУРЫ

Сопоставление старого и нового в музыке, с особой острогой, как из­
вестно, выдвинутое именно XX веком, связано со мнопти параметрами, по 
Которым мы оцениваем специфику и роль современного искусства. Помимо 
Принципа первотвортества, оно акцентирует внимание на смене этапов и 
исторически* состояний стиля. Эволюция музыки предстает в преломлении 
сквозь призму контрастов классического и аклассического, традиционного и 
авангардистского искусства, время от времени вступающих в борьбу по прин­
ципу цикличности художественных эпох.

И ьсе же на первый план сегодня все более выдвигается оценка музы­
кальной истории не как состояния, а как непрерывного процесса, аде поня­
тие существующего, т.е. бьпия, тесно связывается с понятием возникающе­
го, те. становления. Музыка становится той средой, в которой находит от­
ражение историческое Время, причем время это, как показал XX век, обре­
тает своего рода обратимость — ту многослрйноСть, когда прошлое входит 
элементом в настоящее.

Одним из путей, позволяющих реализовать подобную паливеггорностъ 
исторического музыкального времени, “свернугого” в музыкальном произве­
дении, стало тяготетю композиторов к фольклору. В том виде, как это 
делается в XX веке, композиторский фопьклоризм как раз и позволяет при­
внести в произведена второй слой музыкального времени, обращенный к 
прошлому как к настоящему и представляющий образ устойчивого, дошщи- 
видуального мира, — мира, в котором не ставится вопрос о моменте возник­
новения или о личности его творца. С другой стороны, фопьклористская 
ориентация свидетельствует и о стремлении композитора привнести в миро­
вую музьку особый ритм собственного “этнического поля’" (Л.Гумилев), со­
здать своего рода “музыкальный ландшафт”, очертить музыкальную “геотра- 
фию” и социосферу современного человека более широко, реализуя знаме­
нитый принцип дополнительности Нильса Бора,—тот самый, который бель­
гийский ученый, лауреат Нобелевской премии Илья Пригожин формулирует 
в вольной, но очень точной фразе: “Мир богаче, чем можно выразить на 
любом одном языке”.1.

<Х:обый интерес поэтому представляет в фольклористском произведе­
нии контакт, сочетание элементов, репрезентирующих разные языковые сре­
ды. Эго позволяет поставить и тщеую проблему, как проблема историзма 
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понимаем сегодня, становление нового и индивидуализация структуры про­
исходит чаще всего по принципу контаминации. В таких случаях, как указы­
вает немецкий лингвист Г.Пауль, при соединении уже имеющихся форм вы­
ражения мысли возникает новая форма, в которой элементы одной формы 
смешиваются с элементами другой.2

Не напоминает ли подобная рекомбинация “музыкальных генов”, т.е. 
уже имеющихся матриц, и об известной “формуле новаторства” ЮЛотмаиа: 
“Всякое новаторское произведение состоит из традиционного материала, а 
его неповторимость и уникальность оказывается индивидуальным, только 
ему присущим пересечением многочисленных повторяемостей”?’

И все же, говоря о неповторимости И новизне и продолжая цепь ссы­
лок, связанных с той же проблемой, не забудем и ^езис В.Медушевского: 
“Суть творчества в динамике преобразования”.4 В этом смысле сразу возни­
кает вопрос: какие из общего ансамбля черт, выявляющих зтнофольюгорную 
ориентацию произведения, наиболее динамичны и подвержены преобразова­
ниям? Видимо, это могут быть не только мелодика и ритм — т.е. наиболее 
аттрактивные при слуховом восприятии стилерепрезентативные сферы. Как 
правило, наоборот, мелодические или ритмические фольклорные элементы в 
условиях композиторского произведения чаще сохраняют близость прототи­
пу, — т.е. скорее символизируются, чем преобразуются. В числе же иных, 
легче поддающихся модификации и не столь прямолинейно выявляющих 
фальклористскуы основу средств (при сохранении типовых Признаков) ока­
зываются средства фактуры, столь важные в арсенале композиторов XX века.

Их способности служить “узнаванию творца” (Е.Назайкинский), как 
известно̂  не самые широкие. В кругу стилеориентирующих средств фактура, 
в силу присущей ей обобщенности типов, стоит особняком и, как правило, 
обычно служит индикатором не столько индивидуального стиля, сколько, 
скорее, стиля эпохи. И все же XX век, внеся коррективы в принципы обра­
щения с фактурой, выводит ее из области средств стилевой типологизации в 
сферу спшсвоЙ я драматургической дифференциации. № первый,план вы­
двигается индивидуально-конкретное соотношение различных типов факту­
ры^ музыкальном произведении, определенная "форма фактурного поведе­
ния” композитора. Нормативные же фактурные приемы-штампы приобрета­
ют скорее “знаковый” характер, помогая в произведениях штисгнлистнчес- 
кой или фолыслористской ориентации созданию эффекта, соответственно, 
“стилевого коллажа” или Жанровой цитч! гы.

Жанрообразующие функции фактуры в тех случаях, когда фактурные 
средства выступают элементом в комплексе национально-стилевых репре- 
зентатиь .ах черт и, в том числе, когда они выполняют фольклорно-ассоци­
ативную роль — это очень широкая проблема музыковедческого исследова-
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ния, требующая демонстрации большого числа конкретных примеров. Кос­
немся лишь самых важных моментов, связанных с разными способами ото­
бражения и преобразования фольклорных архетипов в фактуре произведе­
ний молдавских композиторов. Попутно несколько слов необходимо уде­
лить и традиционным, “первичным” жанрово-фактурным формам, характер­
ным для молдавского фольклора.

Представляя вариант “европейского ориентализма”, он, как известно, 
базируется на монодии, преобладающей в песнях, плачах, дойнах, инстру­
ментальных нашрышах. Многоголосие присуще ветви профессионального 
фольклора, а особенно танцевальным жанрам, где в тарафном стиле фактура 
опирается на четкую гомофонную “сетку” и формульно-жанровый принцип 
организации аккомпанемента. Бытующие способы формирования музыкаль­
ной ткани в такс»* — инструментально- или песенно-танцевальном — слое 
музыкального фольклора носят региональный характер, и потому некоторое 
представление о них могут дать и бартоковские обработки румынских на- 
родных танцев, где опорой служит гармонически-аккордовая фигурация ак­
компанемента в ритмоформулах жока, сырбы, хоры, хоры-маре. Именно 
подобный “тарафный” стиль симфоцизируется и в “Симфонических танцах” 
П.Ривилиса, при этом творчески преобразуясь. Например, в первой части 
(с.13 партитуры) фактура компонуется на базе аккордов, распределяемых по 
сильным и слабым далям, плюс лэугарски-скрипичной фактурной формулы, 
перенесенной в партии деревянных духовых и в паузах поддерживаемой крат­
кими виртуозными репликами трубы.

В фортепианной литературе также можно встретить ролевое переос­
мысление характерных музыкальных фольклорных формул-моделей. Пока­
зательный пример — в “Девичьем танце" В Ротару, где мелодико-ритмичес­
кая ячейка переводится в разряд фактурной формулы аккомпанемента в духе 
хоры-маре, изменяя тем самым ранг на более низкий, фоновый. Обратный 
прием — переключения на ролевую функцию более высокого ранта — встре­
чаем в финале “Унисоиов” П.Ривилиса, где происходит тематизация типовой 
фактурной формулы тарафного аккомпанемента (с.28 партитуры). Замысел 
“Унисонов” вообще представляет особый интерес акцентом на фактурной 
идее и стремлением гипертрофированно реализовать принцип симфоничес­
кой динамизации монодийности. Монодия претерпевает здесь интенсивное 
темброво-регистровое обогащение и развитие, а также подвергается стро­
евому обогащению. Эго особенно интересно, поскольку монодияпринципи­
ально воплощает вдею сольной игры, т е. строя индивидуального, оркеетро 
вый же унисон реализует принцип коллективного строя, опирающегося на 
расширенно-зонное интонирование. Если перефразировать выражение И. 
Снетковой “трансинструментальная линия", то, говоря о замысле “Унисо-



нов”, можно оказать, что композитор выстраивает в этом сочинении своеоб­
разную “грансивструменгальную форму” как некую совокупность темброво­
фактурных вариантов монодии.

Руководящей становится оркестрово-фактурная идея и в “Бурдонах” 
ИРнштис#, где твкжеужс само название акцентирует внимание на том, что 
иногда называют “темой второго плана” — в данном случас, на задаче орке­
строво-фактурного обновления. Один из многих интересных приемов дает 
здесь любопытный “монодийно-гетерофонный” эффект пульсирующего, тем­
брово-многопланового тона, который создан с помощьюмногокоординат- 
ной ритмической остонатности. Помноженная на лаконизм фактурной фор­
мулы-модели, такая остинатность привносит ассоциации с репетитивной тех­
никой, а гипертрофированная акцентуация ‘'малой детали”, намеренно дек­
ларируя монотонию, придает звучанию гапнотически-заклинатеяьный, едва 
ли не ритуальный характер.

Мнение приемы, реализованные П-Ривилисом в “Унвсонах” а “Бурдо­
нах”, служат продолжением и своего рода выводом из найденного им ранее в 
“Симфонических танцах”. Однако заметно, что при этом композитор при- 
ходит к иной интенсивности интонационного развития за счет бодее “ней­
трального” наполнения фактурно-тематических ячеек: уйдя от достаточно 
индивидуализированного теиатизма “Симфонических танцев”, в “Унисонах” 
и “Бурдонах” он соскальзывает в сферу абсолютизируемых общих форм дви­
жения. Весьма важно и наблюдаемое в этих произведениях активное взаимо­
действие ионодийноста И гетерофонного принципа или включение .в окру- 
Жение Монодии приеме» бурдонирования. И то, и другое лежит в русле мест­
ной фольклорной традиции и было воспринято многими молдавскими авто­
рами:.:

Бурдонирование представляет к тому же важную регионально-стиле­
вую, топовую форму фактуры — как своего рода реликт старинного много- 
голосия. Г.Годовинский приводит, в частности, наблюдение ДЛигети из киши 
Т.Алексавдру о румынских народных инструментах, где говорится, что в 
аккомпанементе лэугаров “преобладают гармонические педали, они не гар­
монизуют мелодию звук за звуком, а мыслят действие аккорда на большом 
протяжении”.9 Отсюда — и возможность поддержки мелодии одним аккор­
дом иливыдержанным либо ритмизованным тоном.

Названные выше принципы использует и В.Загорский в кантате “Cine 
scuturS гопа”. Созданная на народные тексты, она может служить образцом 
глубокого проникновения в самую суть и фактурных фольклорных тради­
ций, в частности, тех, на которые указывает Г.Чайковский-Мерешану, назы­
вая их “контрамелодическими”,9 и которые реализуют, в сущности, гетсро- 
фонный принцип. Полная “тихой” музыки, близкой природе, хоровая пар-
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тая кантаты отличается очень лаконичной, удачно найденной фактурой пере­
менного типа, где октавные удвоения плавно перетекают в вариантные дуб- 
лировки, наложения и переклички, в результате чего монодия свободно пере­
растает в гетерофонию. Используется и прием бурдонирования: мелодичес­
кое развитие на фоне протянутого или ритмически фигурированного тона 
рождает более свободные формы гетерофониого многоголосия.

В целом же первичные жанрово-фактурные формы Moiyr выступать н 
как средство моделирования признаков отображаемого жанра, и как обрат 
такого моделирования- Примеров тому немало, — как, скажем, в инструмен­
тальном вступлении к опере Г.Мусти ‘'Александру Лэпушняну”, открываю­
щемся дойнообразной монодией как своего рода отправной точкой фактур­
ного развития.

Моделирование многоголосной инструментально-фольклорной факту­
ры связано и с воссозданием такого жанрового начала как рапсодийность, 
которую можно было бы уподобить своего рода cante — jondo балканского 
и карпатского регионов. Особую роль играет в подобных образцах импрови- 
зационность, реализуемая через диалогические, близкие концертной, формы 
фактурного изложения. При этом сохраняются черты сольной игры, а много­
голосие рождается как ситуативно наслаиваемая музыкальная ткань — либо 
попимонодийная, либо обогащенная элементами цимбальной фигурации гар­
монического Характера. Важен и сам принцип “выращивания” многоголосия 
из монодии, как в начале второй части “Симфонических танцев” П.Ривили- 
са, где объемное “звучащее пространство” возникает постепенно, как насло­
ение партий ансамбля (к флейте-пикколо в низком регистре, имитирующей 
флуер, затем добавляются в функции фактурной педали бас-кларнет и контра­
бас с флажолетом в крайне высокой позиции; арфа оттеняет их своей quasi- 
цимбальной фигурацией).

Однако если Н.Ривилис представляет в своем произведении фольклор- 
но-этиичсскую традицию в русле общекупьтурном, то у Т.Кирияка обраще­
ние к тому же фольклорному архетипу предполагает' попытку создать некую 
изоморфноеть этническому универсуму. Отсюда — и стремление видоизме­
нить “фактуру звука” за счет внедрения в симфонический оркестр фольклор­
ных инструментов (как в сюите “Pe-un picior de plai”). Как следствие, орке­
стровое звучание впитывает в себя иные строевые качества. Усваиваются и 
специфические способы интонационного наполнения фактуры, и приемы 
фактурного изложения, имеет место более четкое й контрастное разграниче­
ние фактурных функций. Заданная quasi-импровизадионность и тембровая 
келлажность при тематизме, даже не заимствованном, но выдержанном в 
фольклорном духе, рождает ощущение фольклорной аутентичности разраба­
тываемого материала.
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Еще один путь — создание более высокого уровня системности в син­
тезирующей фактуре, опирающееся на эффект соположения и “высвечива­
ния” фольклорного по тину фактуры пласта с помощью дополняющего (как 
в кантате В.Загорского) или контрастирующего, оттеняющего фактурного 
слоя, подчиненного академическим нормам. В “Миорице” Т.Киряка таким 
“задним планом” служит сонорно-гармонический фон, создаваемый партией 
органа. Возникает своеобразная “бинарная семантическая оппозиция”, Спо­
собствующая, по наблюдению, ЮЛотмана, мифологизации сюжета.7 Кон­
фликтность подчеркивается фактурным расслоением, отграниче1шостью фольк­
лорного элемента от академического. Так рождается “коллаж-эффект”, опи­
рающийся на принцип “вертикального” фактурного монтажа, и на первый 
план выходит взаимоналожение, плюрализм языковых средств, а не их асси­
миляция. Автор словно не может взять на себя смелость прикоснуться к 
фольклорному материалу, включить его в собственную систему, — он лип» 
помещает его в иностилевое окружение, как в новую рамку.

Стремление сохранить “субстанцию” фольклорно-жанрового прототи­
па может быть реализовано в фактуре и Путем своеобразной "возгонки”, 
“возведения в степень” того или иного приема, — так сказать, “умножения 
его на себя” Таковы монодийность наигрыша и монологичность, трансфор­
мируемые в полимонодийность и диалотчность в '‘Концерте для двух ис­
полнителей на флейтах” З.Ткач, где автор своеобразно синтезирует еврей­
ские и молдавские фольклорные элементы и вводит их в свою европейски 
ориентированную стилевую систему. Здесь же привлекает внимание и прием 
растворения, размывания фигурационнои фактурной формулы в алеатори­
ческих поворотах, которые в разных трактовках и в различном окружении 
можно встретить и у таких более ортодоксальных “фольклористов”, как 
Т.Кирияк или Г.Мустя.

Во всех случаях, однако, фольклорно-жанровые фактурные приемы И 
формулы, перекочевывая в Ииую среду интонационного бытования, подвер­
гаются нетипичным для них методам разработки, что способствует процес­
сам межжанрового и внутрижанрового обновления. В то же время за ними 
сохраняется значение “индикаторов” вековечной национально-интонацион­
ной лексики. “Кочующие” фольклорно-типовые фактурные формулы такого 
рода оказывается не менее семантически нагруженными, чем формулы мело­
дические или ритмические, и они не в меньшей степени результативно спо­
собствуют созданию эффекта историчс! ки-временной глубины и светотени. 
При этом огромную роль играет синтезирование, Причем именно на стадии 
синтезирования типовой отбор сменяется активным творческим преобразо­
ванием. .акой подход к фактурным приемам делает их, несмотря на кажу­
щуюся их технологичность, способными в условиях контекста к выявлению
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индивидуальных различий в репрезентации фольклорного начала.
В то же время, при ясно различимой индивидуализации творческих 

’ замыслов молдавских композиторов (в том числе, их фолькпористских поис­
ков в области фактуры), можно говорить и о стадиально сходных формах их 
“фактурного поведения”. Такого рода “интерсубьективность” (Г.Орлов) осо­
бенно специфична для национального стиля, когда для самых разных авто­
ров единым оказывается стремление творить в родной звуковой среде, тонко 
ощущая ее многомерность, объемность, временную многоплановость. Непо­
средственный же контакт с академической моделью “всеобщего”, универ­
сального характера помогает не только выявить глубинный смысловой род 
фольклора, но и восстановить совместимость с общечеловеческим, или, го­
воря словами того же Г.Орлова, “единство человека с миром ...по ту сторону 
различий и изменений”.8
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Ш1ШТ
Dna G.Cociarova analizeaza influen(a folclorului asupra creapei coraponis- 

ticc din Moldova, raen̂ ionand In special nivelul faclural al ei. Elementul folcloric 
reflectat sau transfigurat In factura partiturii coniponistice este inteipretat ca parte 
components a stilului muzicaL Sunt urmaiite doua principii stilistice contrare — 
tipologizarea $i diffcrenperea, precum ?i uoele procedee referitoare la reprezentarea 
stilisticS a eleuieutelor folclorice In ЩкШ.ига operelor Compottislice.
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ЕЛЕОНОРА ФЛОаА

ФОЛЬКЛОР В КОНТЕКСТЕ 
СОВРЕМЕННОЙ МУЗЫКАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЫ

Динамично протекающие процессы в социально-экономической и на- - 
учно-технической сферах общества неизбежно влекут за собой изменении В 
его духовной среде. Тем не менее культурные ценности прошлого, обновлен­
ные и обогащенные, играют значительную роль в становлении современней 
личности. Важное место в этом процессе по праву принадлежи  ̂фольклору.

Фольклор, бывший некогда единственной формой художественного само­
выражения народов, претерпел существенные изменения в том, что касается 
бытования, функционирования, семантики и формообразования. Изменение 
музыкального быта под влиянием модернизации жизненного уклада, интен­
сивного воздействия профессионального искусства не могло пройтибесслед- 
но для судеб фольклора.

Тем не менее практика современной действительности показывает, что 
в условиях, когда народному искусству приходится выдерживать острую “кон­
куренцию” с многочисленными потоками художественной информации “изв­
не”, имманентные свойства фольклора, силы его спонтанного развития от­
нюдь не ищут на убыль. А постоянно возрастающий интерес К фольклору 
даегг основания говорить о новых ценностных переориентациях в плане его 
социологаческого, культурологического, эстетического осмысления.

Изучение функционирования фольклора в условиях современности, рас­
крытие механизма ото взаимодействия с окружающей средой — проблемы 

/  неоспоримой актуальности и исключительной сложности, находящиеся всегда 
в центре научного внимания фольклористов. Многое ученые стремятся вы­
явить причины жизнеспособности народного искусства, определить ведущие 
процессы и тенденции, характерные для динамики его эволюции, разграни­
чить в нем щюемсгвешюсть и обновляемое ,̂ старое и новое, шшарм№

' (гость и мобильность. 1
Попытаемся в общих чертах осветить некоторые аспекты на примере 

молдавского музыкального эпоса. Он, как известно, отличается древностью 
происхождения и,вместе с тем, непреходящей эстетической ценностью. Со­
зданные в далском прошлом произведения героического эпоса, баллады, ис­
торические песни, до сих пор ак ают своей строгой красотой. Они яэучя- 

, ятся в учебных заведениях, публикуются в виде сборников, записываются на 
пластинки, исследуются учеными, исполняются этнофопьклорными и про- 
фс~-тональными ансамблями̂  творчески претворяются в проязведениях ком­
позиторов. Укажем в этой связи, например, что баллада “Миорица” получи-
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ла претворение практически во всех музыкальных жанрах: вокальных, хоро- 
вых, симфонических, театральных.

Народный музыкальный эпос, как и весь фольклор в целом, в его совре­
менном состоянии (т.е. взятом в ракурсе “Синхронного среза”) представляет 
собой явление неоднородное. ОДо исторически и стилистически многослой­
но, ведь в современной традиции функционируют произведения не только 
созданные в настоящее время, но и возникшие в прошлые эпохи. При этрм 
высокая устойчивость художественной традиции позволяет древнейшим о& 
разцам надолго сохранять свои формы в новых условиях, т.е. бьпъ по суще­
ству полистадиальнымц. Наряду с образцами более раннего исторического 
происхождения в фольклоре бытуют и произведения, возникшие недавно- 
Само собой разумеется, что тенденции традиционности и обновляемое™ 
нельзя изолировать друг от друга, т.к. жизнеспособность традиционного 
фольклора проявляется в его непрерывном развитии, а новые произведения 
роздЩртся, как правило, на основе имеющегося наследия.

В эпосе стилистическая многослейность выражена чрезвычайно ярко. 
Она аабдюдаетея во всея эпических жанрах и на всех уровнях как музыкаль- 
ного, так й текстового структурообразования.

Во-первых, молдавский эпос многослоен в эстетическом плане, т.е. с 
Позиции метода отражения действительности. Рассмотрим под этим углом 
зрения важнейшие эпические жанры.

Известно. что эпос обращен к социально-исторической проблематике. 
Он в художественной форме “моделирует” реальную действительность. Из­
вестный исследователь эпоса Б.Пущлов писал: ‘Эпическая история (...) про­
тивостоит истории реальной, она кад бы исправляет несовершенство 
Последней, освобождает ее от трагических ошибок и несправедливостей, 
вносит в нес разумное и человеческое начало, противопоставляет безысход­
ности — оптимизм, угнетению г— свободу, гибели и разрушению — спасе­
ние и победу... “.1 ■

Однако особенности историзма отдельных жанров различны. Героичес­
кий эпос — это жанр, обращенный к историческому прошлому, своеобраз- 
ный результат поэтической ретроспекции с высокой степенью типизации, 
обобщенности. Временная отдаленность, замкнутость на прошлом опреде­
лили основную эстетическую установку героического эпоса — художествен­
ный синтез истории (термин В.Гацака). Основная сфера отражения в балла­
де —социальная жизнь, общественные отношения, показанные на примерах 
судеб седельных людей. Инымй словами, в балладе основным предметом 
отражения являются “непосредственные жизненные проявления социальных 
отношений”2, история, ставшая бытом, а балладный способ видения истори­
ческих событий — воссоздание их через обстоятельства личной драмы. В

; iv V/-V4'— д, ___

120 ЕПЕОНОРА ФЛОРЯ



исторической песне решительно сократилась дистанция между временем изо­
браженных событий и периодом их воспроизведения. На смену выраженной 
обобщенности приходит “историческая и социальная конкретность”, на смену 
героико-эпическому синтезу истории — ее дифференцированное отраже­
ние.’ '

Таким образом, разные жанры эпоса имеют неодинаковый тип “эпичес­
кою историзма”. Отличны они и с точки зрения характеристики эпического 
кров и реализации героического как этической категории. В жанре герои­
ческого эпоса народная концепция личности, сводится к показу борьбы и 
Непременно победы человека-богатыря. В балладе также проявляется геро­
изм эпической личности, ж) уже в этическом аспекте, в борьбе за утвержде­
ние нравственных ценностей человеческого бытия. Несмотря на трагический 
финал, баллады утверждают нравственную силу, моральную победу героев; 
НК гибель оборачивается утверждением их духовного ведичия. В историчес­
кой песне сохраняется победный финал, однако в обрисовке героя исчезает 
Прием гиперболизации. Его характер отличается простотой, человеческой 
теплотой, эмощюнальностью.

Эпические жанры дифференцированы и по другим эстетическим при­
знакам. Отличны они также по комлозищюниым особенностям (поэтичес­
ким и музыкальным), которые видоизменялись в процессе эволюции. Преж­
де всего, эвоиюгщойиые изменения затронули соотношение музыки ц слова 
т - главных компонентов системы художественно-выразительных средств.

Как известно, в эпосе, с сто выраженной содержательно-информатив­
ной насыщенностью, основополагающее значение принадлежит вербальному 
компоненту, тексту. Мелодия является лишь средством для декламации: в 
звуковысотном отношении она адеквагаовогающает интонацию разговор­
ной речи, в ритмометрическом аспекте следует за естественным ритмом сло- 
вопроизнесения,в структурном плане — соответствует смысловой хгмента- 
ции текста. Другими словами, основным фактором, определяющим архитек­
тонику и интонацию напева, является текст. Музыка, как формообразующий 
фадюр, выполняет подчиненную функцию.

В молдавском эпосе иногда встречаются образцы архаического проис­
хождения, поражающие своей первоздаиностыо4. Для них типичны астрофи- 
ческая' структура, свободная метроритмическая организация с подчеркива­
нием текстовых (логических) ударений, речитативно-силлабический склад, 
мелодическая линия, основанная на секуцдовых сопряжениях, бед выявления 
ладовых устоев. Отсутствие четкой высотной определенности звуков (так 
называемое “квазифалыпивое пение”) свидетельствует о том, что исполните­
ли не фиксируют особого внимания на музыкальной стороне произведения, 
не рассматривают процесс интонирования как пение в полном смысле.
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Дальнейшая эволюция соотношения текстового и музыкального ком­
понентов определяется главным образам как постепенное возрастание зна­
чимости музыкального начала—как в образно-семантическом, так и в струк­
турообразующим плане. Наиболее раннее Проявление развития эпического 
мелоса становится заметным в формировании закономерностей музыкально­
го синтаксиса и формы- Происходит становление музыкальной строфичнос­
ти. При этом Другое стороны музыкального целого — ритмическая и инто­
национная — остаются без существенных изменений.

Следующий Этап в развитии музыкально-поэтической структуры мол­
давского эроса связан с дальнейшим ростом функциональной нагрузки музы­
кального компонента- Прежде всего следует подчеркнуть проявление зодо- 
номерностей музыкальной симметрии: на уровне музыкального синтаксиса 
(соразмерность строк, фраз, интонаций); на уровне музыкального ритма (фор- 
мульность); на уровне музыкального метра (ретулярно-акценгная метрика, 
периодически характер переменности размеров). В напевах отмечается боль­
ший динамизм мелодического движения, расширение амбигуса, индивидуа­
лизация музьцеальной интонации. Намечается тенденция к стабилизации ти­
пизированных ладовых структур.

В процессе дальнейшей эволюции музыкального эпоса можно выявить 
КОД бы два направления. Первое проявляется в группе напевов, свойства 
музыкально-поэтического строения которых свидетельствует прежде всего 
об эводюции эстетических принципов: при безусловном господстве объек­
тивного тона повествования, начинает ощущаться оценочное осмысление 
воплощаемого сюжета. Подобное привнесение в эпические песни “лиричес­
кой струи” (Рубцов ) сказалось как на текстовой их стороне, так и на мело­
дике. Прежде всего это выразилось в интенсивном развитии распевности, 
мелизматики, которая “вкрапливается” в речитативную канву.

Еще одну эволюционную фазу в развитии эпического мелоса знаменуют 
собой напевы наиболее поздние по своему происхождению, сложившиеся на 
функционально-гармонической основе. Им присущ ярко выраженный песен­
ный характер с рельефным интонационно-ритмическим рисунком, симмет­
ричной (Обычно квадратной) структурой, регулярной (чаще двухдольной) 
метрикой, подвижным темпом. Так, в развитии эпического мелоса намечает­
ся две тенденции: одна связана с появлением мелодий в стиле “parlarido 
iubato”, Другая — с возникновением мелодий в стиле “giusto”.

В целом, завершая анализ современного состояния молдавского эпоса, 
взятого в его “синхронном срезе’', следует подчеркнуть хорошую сохран­
ность стадиально различных пластов эпического мелоса. Параду с архаичны­
ми образцами встречаются примеры с высокоразвитой мелодической органи­
зацией. Подобная историко-типологическая многослойность эпоса обусров-
")  и I j 1 I ,  . . . . . . . . . . . . . .  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . • . i - i - . . " . и ' I. . .. и  ■ ----------------- ■ ' , ..... .....  . ...... .  .  .......
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лена прежде всего его эстетической значимостью в духовном наследии наро­
да: эпос активно усваивался, адаптировался, видоизменялся, эволюциониро­
вал. Поэтому именно в эпосе, как ни в одной другой области фольклора, 
наиболее нашядко проявляются как традициошюсть, так и обновляемость, 
код инвариантность, так и мобильность, как старое, так и новое. Кроме 
всего сказанного, в условиях современной У'зыкальной культуры эНос со • 
храняет активность своего бытования и в контексте композиторского твор­
чества. Все это дает основание утверждать, что эпический фольклор, код и 
фольклор в целом, является не только наследием прошлого, но и живым 
феноменом настоящего, устремленным в будущее своим общечеловеческим 
звучанием.
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Ш Ш А Т
Eposul muzical din Moldova, ce se impune ca fenomen spiritual-artistic 

prin ansamblul amplu al problematicii sociai-istorice д umane, se prezinta ca ana 
din cele raai prepoase manifestari ale mo$tenirii foicloricc. Valoarea esteticS 
indiacutabilfi, maiea iezonanpl artistic ,̂ limbajul muzical-poetic complex genereazl 
viabilitatea pronunfat5 a acestui gen foldotic. Comunicarea de fa(S aborriiaz# 
problematica In cauzJ In aspectul tipologizSrii melodice, avind In vedere evolupa 
In plan istoric a structorii muzical-poetice a folclorului epic.
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“CANTECUL MIRESEI” FUNCpONALITATE,
ASPECTE ALE PROBLEMEl STRATIFICARII DIACRONICE

In graiul mddovenesc exist! un p i de termem care reflects trei sccvea$e 
importante din cadrul ceremonialului nuptial consacrate miresei: ImbrScatul, 
iertSciunea ?i legatoarea. Spre exemplu: “la tnbobotat”, “jalea miresei", ‘la  pus 
florile”, “cantecuj miresei” etc. Am folosit tennenul “clntecul miresei” lnfind In 
considerate urmatoarek:

1. este de proveninta popular! p  are 0 mare rasplndire In mediul fdcloric 
romlnesc;

2. introduce claritate in ceea ce privepe sfera p  obiectul de studiu — 
elemental muzical;

3. orice interprefare muzical! (oneori chiar nemuzical!) In limba ramllnl 
cade sub incidcnfa verbului a cdnla. Se cSntS cn vocea, se ctat! din instrument 
far ‘termenul cu cea mai larg! dispersie p  frecvent!”1 In mediul folcloiic este cel 
de cdntare. E! se refers аШ la inteipretarea vocal!, cat p  la cea instrumental!

Cele dou! aspecte de studiere a categoriei “c3ntecul miresei”, expuse In 
titlu, nu sunt alese accidental Este cunoscut faptal c! evolupa glndirii rauzicale, 
respectiv a calcgoriilor folclorice, poate implica modificari func^onalc sau chiar 
schimbiri radicale a func(ionalita{ii. §i invers, perturbapile functional pot fi un 
indiciu al unori transform2ri, iar In ultima instant! a evolupei.

“Cantccul miresei” prczmt! un interes deosebit pentru cercetare fiind, In 
primul r8nd, printre pufinele piese din repertoriul nuptial care s-au p!strat In 
traditia folclorica vie, concurand In acest sens cu catcgoriile. folclorului muzical 
neocazional. In al doilea rand, elc au conservat In sine diferite aspecte ale concepfiei 
unci colectivitati despre actul cM toticl ^i In al treilea rind, aceste melodii 
prezint! rutirile cheie din ceremonialul nuptial prin intermediul c!rora se realizeazi 
“trecerea”. Dupi A. van Gennep, riturile p  ccreraoniile de trecere Insotesc orice 
schimbare de loc, stare, de situate social! ori dc viaja- Trecerea, care este reflec- 
tati p  compensate de ceremonialul nuptJal,afecteaz! In primul tendstarea raire- 
sei. Ea Ip schimba locul, starea natural! situatia so c ia l Descoperim о palbta- 
lenfH fimcfionalS adjacent! a “cantecului miresei” care In relatia sincret! cu
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la care este supusi mireasa.
Mireasa nu numai cl trcce dintr-o categoric social! In alta, dar p de la о 

stare fizic! natural! la alta: de la fat! mare la nevast! Aceasta se realizeaz! 
printr-o zoni neutr! concepqt! ca p stare de “raoarte — Inyiere”. Concepts de 
“moarte — transfonnare—Inviere”, codificat! Intr-uh pr de obiceiuri csldtfSreltd,
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caloianul, dr&gaica, se proiecteazh In ceremonialul nuptial prin chipul miresei. 
Semnificative In acest sens sunt constatarile lui D.Pop: “Ca $i nunta, seceratnl 
reprezinta Implinire ?i implicit, premiza a perpetuarii existentei, deoarece face 
loc. deschide perspectivele repetirii hirogamiei cosraice impale. Dar In conceppa 
arhaich seceratnl tnseamnh nu numai casatorie ci ?i moarte: moartea zeilor naturii 
$i vegetapei. In viziunea acestei conceppi cisSioria ?i moartea nil reprezinta 
altceva decat stadii premergStoare obligatorii in acelap timp ale urnii nou inceput, 
ale unui nou dclu vital”.2

Orice moarte Inseamnl о pierdere, о dezechilibrare. Are loc о desprindere 
din jumhtatea vie a neamului $i integrarea In jumatatea celor morp. Pentru nea- 
mul miresei schimbul matrimonial Inseamnh tot о pierdere, о dezechilibrare, iar 
pentru imreasS — plrasirea neamului, farailiei sale, trecerea ?i integrarea tntr-o 
familic nouh, necunoscuth. “Cantecul miresei” vine s3 sublinieze aceasta stare 
av&nd semnificape asemhnatoare bocetului. Realizhm alaturi de laturile sodalB, 
naturaia a trecerii $i latura schimbului matrimoniaL Aceasta polivalen(a funcponaia 
ritualich detcrmina mesajul pe care-1 colporteazh “cantecul miresei”, reprezentat 
prin conpnutul psihologic, prin valoarea aitistico-semantica a categorid folclorice 
date. Accstea din urmh sunt codificatc In structure poetico-muzicaia, constituind 
fimefioruditatea semantic# a “ctlntecului miresei”.

Cu cat munca popular» se afla Intr-un stadiu tnai evoluat, vom observe о 
mai mare absractizare a exprimarii conpnutului, ceea ce detcrmina ?i trecerea 
funcponalitapi mijloacelor ei de expresie pe un plan artistic superior. Cu cat InsB, 
ne Intoarcem catre stadiile mai vechi ale evolupei muzicii, cu atlt aceasta ne 
apare mai cohcrcth $i cu atit funcponalitatea ei socialh capath un corespondent 
mai direct $i mai motivat, — suspne G.Suliteanu.4 Pomind de la ideile expuse 
anterilor, evidenpemln cadrul “cantecului miresei” tipuri de melodii care reprezinta 
diferite stadii de evolupe. Vom face unelc considerapi preliminare asupra acestd 
problerae.

Distingem doua clase de melodii:
1 . clasa melodiilor originare, ceremoniale;
2. clasa melodiilor ritualizate, ce reprezinta un strat mai nou comparativ cu 

melodiile din prin.n clash.
Pierderea treptata a funepei primate a implied pierderea melodiilor ceremo- 

niale ?i adaptarea textului la categorii muzicale din reprrtoriul neocazional (spie 
exemplu, cantecul Uric propiu-zis, roman{a, unele mclc lii de dans). Avem de-a 
face cu un complex de fapte de ordin psihologic $i soil-istoric care au putut 
favoriza ritualizarea acestor melodii. Odata incluse in iuanifestarea tradiponalh, 
ele se supun funeponalit :i prilejului respectiv, modificandu-se duph neccsitate.

Un intires deosebit prezinta ptima clash de melodii. Aid descoperim melo­
dii mat vechi cu substrat sonor premodal $i melodii mai evoluate.
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EXEMPUFICAM:
Intr-un nuraar mare de melodii depistfim tetracordul superior al pentatonic- 

ului de mod 4 Si L S M5, cu sau fara pienii Fa, Fa# — in rezultat formula Si L
f iF  4 \ ®  - CercetSnd raelodiile din acest sistem, aoalizand funcpa fiecSrui 
sunet, am descopedt Intr-un $jr de excmple valoarea de nudeu a formulei tri- 
cordale L S M, pe cate “Robert Lashmann, Walter Wiota $i alfi etoomuzicologi 
о considers drept prima expresie naturals a limbajului verbal muzicalizat”.4 Un 
alt dp melodic cu muldple vadante are la baza tetratonicul de mod 3 cu caden(a
finals pe Mi — (si) L S F %  Щ E, sau pe Re — (si) L $ F */, M ffl - 

Alton de structara sonata iniormapi iraportante pentcu efcduarea unei sttadficSd 
cfiaaonioene ofeiSalte demente ale mdodiei: cmbitusd, contuni, emisiunea sonorU de 
asemenea systemui ritmic, in cadrul caruia evidenfiem parlando-rubato p gusto — 
silabacul, p siaemd formei. lu cadml farad putem evidenpa tod sisteme:

1. sistamd forraei libere de structura cdular-rnotivicS;
?- stimuli forma К here de dnichira fraralS;
3. sistemul forma fixe cu subsistence binar, temai, cuatemar.
Astfef odata cu dezroitaiea sode^(u ?i ra^ecdv a gandirii mudcale s-a produs o 

trecere de la strata! liber debocet to “cantecd miresd” la stratul de cantec pit p stmctuiS 
delimtS, tipul cu forma liberS cdstaMndbse lod-un tip cu fbunS fixa.

Am Scut dear unde conddeiatii prdmapare asupra prcblemdor ЬтсропайЩц ф 
ntratificSrii diacionice a текхШкк categotiei fijdodce “cartecul miresd”. О cercetare

urmStoare.

NOTE
1. RSddeseu S. CantecuL Висиге$&,1990,,р.12.
1  Pop D. Dragaica Anuand de fddor V-VD, Quj-Napoca, 1987, p.7d 
1  Suli(eanu G. Introducers to pshgjqgja folcloruluimuzical //Studii de muacologie, 

V d  DCBucure t̂i, 1973, p.301.
4. Ibidem.
5. Am foloat aid acara teorebca general stabilita de G  Brailciu.
d Suli(canu G. Psihologia fddorului muzical, Buciuê i, 1980, p.173

РЕЗЮМЕ
“Пшш Невесты”, представленная вокальными и инструментальными мелодия­

ми, характеризуется функциональной ргауальной подиваленгаостью. Эго определя­
ет смысловой зарад данного жанра, кодированный в музыкально поэтической струк­
туре И образующий семангическую функциональность музыки. В статье выделяется 
два класса мелодий“песни невесты”: ритуальные, приуроченные тогда) к сшщебному 
обряду и ригуащаованные, заимствованные ш других фольклорных жанров Отмеча­
ется, что при осуществлами диахронической стратификации необходимо исследо- 
даяк звуковой, ртмичшюй систем и особенностей формы.
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UNELE REFLECTH REFERITOARE LA GENEZA COLINDEI 
LA ROMANI $1 LA ALTE POPOARE

In culture spirituals a popoarelor un rol rcmarcabil se atribuie folclorului 
datinelor calendaristice. Cu tot ca. acterul arhaic al creafiilor muzical-poetice ce se 
refers la speciile artistice ale acestor datini, ele se pSstreazS paim in prezent, fend 
supuse investigatiilor savanfilor rornSni ?i din alte (Sri.

Un rol deosebit in folclorul calendaristic ii aparfine colindei — cantecului 
traditional, aparfinand obiceiurilor de iamS. Geneza, originea, provenienta ex- 
presiei colinda a fost studiat de etnomuzicologi, etnografi, filolpgi, istorici ce au 
expus opinii §i conceptii diferite, uneori contradictorii.

In Moldova primul care a cercetat datinele calendaristice a fost Diraiirie 
Cantcmir. El a susfinut ideia ca aceste datini sunt nijte eresuri, cSci poporul in 
poezii ?i cantcce se inchinS la zei necunoscuti se trag din idolii cci vechi ai 
Daciei. “Colinda, — sus{ine Cantemir, —  se aseamanScu Cdendele vechilor 
romani ?i se celebreaza la inceputul fiecSrui an nou de oameni de jos ?i de nobili 
cu datini dcoscbite”1.

Mai tSrziu cei care au cercetat colinda an gSsit originea acestda in Cden- 
dele romane, printre ei fend: LSulzcr, C.Negruzzi, V.Alecsandri, raai tSnrin 
G.Brcazul, C.Brailoiu, B.Bartok.

Unde studii atestS colindei provenienta de la calare, ceea ce lnscamnS “a 
striga”, “a annnta”, deoarece in Cdendele din lanuarie romanii sc fdidtan reci- 
proc. rostind urSri de slnState. $i In care se afirma bel?ugJ.

Exists $i о altS pSrere referitoare la geneza colindei, precum cS ea ar fi fost 
ImpruroutatS de la slavi. “Limba raoldoveneascS, — scrie LPopovid, — a tmpru- 
mutat cuvSntul slav “колада” nu raai devreme de sec. IX yi nu mai tirzin de sec. 
XT’. In condnuarc autorul, contraacSndu-se, scrie cS in limba slavS cuvSntnl 
htin calende a pStruns roai tSrziu, in secolcle Х1-ХП, atnnd cand slavii s-an 
alStuiat populafiei latine din badnul DunSrii3.

О asemenea afemarc tntalnim yi to “Dictionarul etimologic”, unde colinda 
este definitS ca “improraut vechi slav — “коляда””4. Unii tovStafi sunt de pSrere 
cS treccrea lui “a” din calende In “o” di r cdindd s-a fScut sub influents biseridi 
slavone. Astfel, exists douS conceptii: prima reprezdntS geneza latinistS a colin- 
dd, a doua se refers la geneza slavistS t ei.

Petre Cararaanin lucrarea sa “Gilindatul la Romani, Slavi yi la alte po- 
poare” este convins cS acesttermcn exists doar In estul Europd, lipdnd cu 
desSvary. la popoarele din vestal continentului.

Nofiunea de colmdS, cu unelerchjmbSri dialectale, se pSstreazS azi Intoate
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limbile est-europene: la romSni, popoarele slave, greci, unguri, albanezi, litu- 
anieni. О enumerare a cuvfintului ne convinge de existen(a lui In acest areal. La 
romSni el se Intellne§te in forma de cdindd $i corinda ca $i In forme masculine — 
cdind $i corind; In vecbea slavS — kdeda, la bulgari — kdeda $i kdada, la 
ncraineni — koliada, la polonezi — kdeda, la sSibi $i croap — kdeda, la sloveni
— kdeda, la bieloru$i — kdiada, la cehi — kdeda, la clovaci — kdeda, la ru?i
— kdiada $i kdiada, la unguri — kdeda, la albanezi — kdendre.

La popoarele din vested Europe!, chiar $i la cele ce an la baza limba latinS, 
nu se practicS acest termen. In Fran(a ii zice Noel, la popoarele germanice — 
Wcinachtslieder.

Cum a pltruns colinda la popoarele slave? lata argumentele unor cercetatori 
din (Me europene.

In anul 1909 bulgarul N.Drinov scrie: “Раса penteu prima oara In aceasUi 
parte (Peninsula BalcanicS) au pStruns Calendele romane In liinba slavilor, atpnci 
cum trebuie explicate! existenja lor in limba slavi a celor carpatici щ nord-estici?.. 
Noi presupunem ca expresia In chestiune putea fi Imprumutata de slavi numai In 
Dacia $i imprejurimile ei”5. Constantin Jirecek, In 1882, vorbind despre cuvantul 
cdeda, scrie: “Singurul lc>c potrivit pentru aceasta a fost Dacia In timpul ocupapei 
romane. bnprumutul acestui cuv&it presupune un contact uemijlocit al slavilor 
cu romanii intr-o penoadS clnd priiuii nu-$i Incepusera IncS migrarile spre vest 
$i sud"4.

Aceste opinii ne conving de originea dacica a edindei la slavi ce ne readuce 
la conceppa lui D.Cantemir, care persists la geneza ei dacic&.

О concepjie ce sc opune celor preCcdente este cea a lui G.Onciul: “Cei ce 
cautS originea colindei noastre la stê mô ii latini, ar avea poate $i alta posibilitate 
decSt calendele. Cuvantul acesta privit ca unul de rni$care se bnpatte u$or In 
douS: cd—inda, In care COLO (cult) este un verb latinesc ce Inseamna “a 
опта”, “a venera”;INDERE, ANDARE Inseamna “a merge”, “a umbla”. Astfel 
colinda ar trebui priviti ca о contenuarc din cdo $i (eundera) indare-andare, ceea 
ce unindu-le ar da intregului cuv&nt sciunificapa de “ma-nchin zeului umbland” 
sau “umblu sa slujesc zeitatea””7.

Dupa G.Onciul, talmacirca edindei este destul de original! Aid e voiba $i 
de un zeu, idol, ca $i la D.Cantemir, care de altfel exista $i la romanii din 
Basarabia $i Bucovina. Este $tiut cS femeile la sfar$ilul luiui deceinbrie coc un 
colac special, numindu-1 Craciun, asemauator unui cap de fiin(a umana. Acest 
colac-idol se pSstreaza la icoane in casa (aranului pana in primavara, cand Inaintea 
aratului se duce la camp, se desface In bucap, Imprâ tiiridu-sc pe painanlul arabil, 
avJnd credinpt ca Craciunul va aduce о roada bogalalu colindele noastee sunt 
prezenp ace$ti idoli Mo$ Craciun $i Mo$ Ajun, cum c, de exeroplu, In colinda “A 
cui sSnt aieste cui|uri”:
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Dar la masi dne fade?
Tot Cn&iun, acd bitriin 
§i си fiate-su — Ajun.

§i la slavi exista on asemenea idol. A.Terefcenko tnc2 in 1848 afinna ci 
“pttgSnii proslSveau pe Koleada — idolul festivitSplor fi pacii fi, dk in Kiev 
exista pentru el nn monument”. Autorul contmolt “na pot fi confundate s&rbitorile 
calendelor cu obiceiurile edindei jr”*. De acest idol amintefte fi N.Kolpakova: 
“Probabil de la acest idol, — scrie autoarea, — strSmofii noftri afteptau roads fi 
ajntor in gospodarie, deoarece cantecele-koleadki, care se cintH in aceasti searft, 
exprimfl speran̂ a fi boggle, dSrnicie fi caritate din paitea lui Kdeada”9.

De altfel fi G.Onciul susfine ideea CS singurul cuvSnt de la care cu sigu- 
гап$ ifi are originea In calende, ccea ce este foaite important, trSiefte fi astlzi in 
popor fi anume cuvantul calendar. Deci fi acest savant neagS geneza colindei in 
calendele romane.

De vechimea colindei ne vorbcfte fi V.Cicerov, subliniind cS ea aparfine 
tipului arhaic10. Bela Bartok menfioneazS c& colindele roraanefti fac о impresie 
mai curind “sSlbatic iizboimca” decat “smerit rcligioasa”11 (avtndu-se in vedere 
arhaismul lor).

Bazlndu-ne pe aceste concepts, sc poatc afinna ci geneza colinda trebuie 
ciutati in cultura proto- sau prolatml, deoarece colinda inifial reprezenta un 
serviciu divin, un cult sau un cantec de рюеетщ cue cu timpul s-a rSspandit 
pe un vast arsal din estul Europei, primind un sens non de urare.

NOTE:
1. Cantemir D. Descrierea Moldovei. Bucurefti, 1923, p.171.
2. Poezia popularil a obicciurilor calindarece. Chifin&u, 1973, p.16.
3. Попович R  Молдавские новогодние праздники. ХК-начало ХХв.

.Кишинев, 1978.
4. Scurt diefionar erimologic al lirabii moldovenefti. Chifin&u, 1978.
5. Drinov N. Sancinicniia. Sofia, I, 1909, П, 1911.
6. Jirecek C. Gcschichte dcr Bulgarien. Praga, 1882.
7. Onciul G. Colinda. Analirf-deducfii-concluzii. Bucurefti, 1904, p.17-18.
8. Терещенко А. Быт русского народа. СП, 1848.
9. Ксппакова Н. Книга о русском фольклоре. М., 1948.
10. Чичерова В. Русские канадки и их темы. С.Э., 1948, № 2.
11. Bartok В. Melodien der гота; chen Colinde. Wien, 1935.

РЕЗЮМЕ
В сообщении затронут вопрос 6 генезисе слова edinda у румын и дру­

гих народов. Существуют две концепции: латинская и славянская о проис­
хождение колядки, распространенной в странах восточной Европы.
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Оригинальная трактояса принадлежит румынскому исследователю Г.Он- 
чюл, который делит спою на две част: сЫ — Ш а, я заключает, что они 
означают: кт о — культ, т да + - ходить, что приводят к Действию “хожу, 
прославляя вдола”, ведущему начало от допатцнекпго триода.
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ЗИНОВИЙ СГОЛЯЕ

ЕВРЕИ В МУЗЫКАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЕ МОЛДОВЫ
В музыкальной жизни Республики Молдова евреи чаще всего проявля­

ют себя через деятельность композиторов, музыковедов, исполнителей и пе­
дагогов. На практике же один ' зювек нередко совмещает несколько про­
фессий, например, композиторскую с исполнительской, композиторскую с 
педагогической, исполнительскую с педагогической и тд. Поэтому объем 
практической деятельности музыкантов значительно шире какой-либо од­
ной узкой специализации. Подтвердим это примерами.

Профессиональная композиторская организация Республики Молдова 
возникла в 1940 г., поэтому вопросы музыкального творчества будут здесь 
рассматриваться именно с этого момента. (Небольшая часть профессиональ­
ных композиторов работала здесь, как известно, и раньше.)

' В подавляющем большинстве случаев композиторы Молдовы в своем 
творчестве опирались на жанры молдавского фольклора, хотя по своей на­
циональной принадлежности они составляли довольно пестрый коллектив. 
Сказанное означает, что делить композиторов республики по этническому 
принципу было бы некорректно. Поэтому, говоря о ком позиторах-евреях, 
ни в коем случае нельзя их противопоставлять другим музыкантам: все они 
делали общее дело — творили на благо молдавской музыки, во имя расцвета 
молдавской национальной культуры. Попытаемся хотя бы кратко охаракте­
ризовать значение их творческой деятельности.

Давид Гершфельд — создатель первой в Молдове послевоенной оперы 
на национальной основе — Трозован” (1956). Всего им написано три опе­
ры, один балет, концерт для скрипки с оркестром, десятки песен и роман­
сов. Лучшие произведения этого автора заняли достойное место в музыкаль­
ной сокровищнице молдавского народа.

Исключительно велик вклад в молдавскую музыкальную культуру Соло­
мона Лобеля: он создал семь симфоний, три инструментальных концерта, 
рад значительных произведений хоровой и камерной музыки, большое коли­
чество фортепианных пьес. То же можно сказать и о Злате Ткач, создавшей 
три оперы и один балет, рад других му шкально-сценических Произведений, 
К тому же, ее творчество здачителык расширило жанровые рамки молдав­
ской оркестровой, хоровой и камерной музыки, а среди авторов детской 
музыки ■ Молдове она — признанный лидер. С конца 80-х гг. Злата Ткач 
много и плодотворно работает в области еврейской музыки, олицетворяя
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собой общносЛ двух музыкальных культур.
Из среды более молодых крмпозиторов-евреев следует назвать прежде 

всего Павла Ривилиса: его “Симфонические танцы”, отмеченные ДШоста- 
ковичем, принадлежат к лучшим достижениям оркестровой музыки Молдовы. 
Высокими художественными качествами отличаются и другие его произведе­
нии ДЛЯ симфонического оркестра. Заметной фигурой в молдавской музыке 
является композитор Борис Дубоссарский, проявивший себя в разных жан­
рах творчества: симфоническом, камерном, музыки для детей.

Все названные музыканты внесли неоценимый вклад в молдавское му­
зыкальное образование, явившись крупными педагогами и организаторами 
процесса подготовки профессиональных кадров музыкантов для Молдовы.

Среди весьма интересно проявивших себя в прошлом композиторов 
назовем Ш.Арацрва,С.Зпагова, А.Муляра, Д.Федова, С.Шапиро. Не сопо­
ставляя масштабы творческого дарования каждого из них, все же воздадим 
им должное за их вклад в молдавскую культуру.

Яркий след в молдавской музыке оставили и композиторы, живущие 
ныне за рубежом. О ДГерцгфельде речь уже шла. Вслед за ним назовем 
имена В.Биткйна,М.Копытмана, А Люксембурга, СЛысого, А.Сокирянско- 
ГО.

Таким образом, панораму музыкального творчества Молдовы невозможно 
представить без произведений, созданных композиторами-евреями, тем бо­
лее, что лучшие из этих работ приучили признание не только в республике, 
НО « далеко зд ее предедами. ; -

м у ш ш е п ы
Среди музыковедческих трудед, принадеежащих перу исследователей- 

евреев, наиболее известны работы покойнргР Б-Я-Котлярова. !Это его моно­
графия р выдающемся румынском композиторе и скрипаче Дж.Энеску, дру­
гие книги и статьи

Назовем тагОке труды А.Д%аловича и его Дочери М Абрамович, посвя­
щенные малдаедкбму композиторскому творчеству. Музыковед Е.Ткач при­
нимал участие в создании первого в республике учебника по теории музыки; 
он же написал рад статей о Ч.Порумбсску, ДКангемнрс, о других деятелях 
культуры Молдовы. Им создан “Mic ditpouar ншюсаГ(“Краткии музыкаль­
ный словарь”, 1972), “Teoria elcmcntara а пшх1си”(“3лсмснтар|щя теория 
музыки”, 1964), написано большое количество материалов для прессы, ра­
дио и телевидения.

Нельзя не отметить и работу наших бывших земляков, прожинающих 
ныне в Израиле. Прежде всего, следует назвать имя Н.Шехтмана автора 
фундаментального учебника по истории западно-европейской музыки в двух
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томах, написанного на молдавской языке (к сожалению, издан лишь первый 
Том). Ему же принадлежит монография о Шт.Няге, многочисленные статьи 
ДЛЯ энциклопедических изданий, материалы в периодической печати. Два 
тома очерков о молдавских композиторах, монографии о СЛобеле и В.За- 
горском, статьи для разных сборников, для журналов и шет опубликованы 
Е.Клетиничем. В молдавскую музыкальную библиографию вошли и работы 
Б,Берганрр, ГЛуцман, В.Сандрацкой, а также автора этих строк.

НСПОШШШИ
Молдавский композитора музыковед Серафим Бузипэ издал энцикло­

педию “interpret! din Мо1ёоуа”(“Испошштепи Молдовы”, 1996). Невозмож­
но представить себе молдавскую музыку без пианистки Г.Страхилсвич, скри­
пача О.Дайна, певцов Б.Раисова, ФКалинского,Э.Брайман, РЕсиной, ЕБэл- 
цану. ■

Если говорить об истории Молдавского театра оперы и балета, то нель­
зя пройти мимо имен дирижеров М.Щенпера, ИЛудновского, ИАльтерма- 
НВ, А-Гершфельда, хормейстера БПиккера, концертмейстеров ОЛккуи ДБур- 
Лаковой. Да и среди артистов оркестра, хора и балета немало евреев — 
профессионалов высокого уровня. То же можно сказать о других творческих 
Коллективах республики, Прежде всего, о симфоническом оркестре Молдав­
ской государственной филармонии, где процент цузькантов-евреев был тра­
диционно высоким.

С историей развития в республике квартетного жанра прочно связаны 
имена А.Мирочника, Л.Мордкович, СПропищан, А.Каушанского, Б.Дубос- 
сарского, Я.Глузмана. Ощутимый вклад в развитие оркестровой молдавской 
народной музыки внесли И.Бурдин, ГДувидзон, А.Банчик, а безвременно 
ушедший из жизни скрипач и певец О.Нузман много лет был ведущим солис­
том оркестра “Флуераш”, ярко проявил себя и как исполнитель молдавской 
камерной музыки

Среди мастеров эстрадного жанра особое место принадлежит Шито 
Аранову - руководителю знаменитого джаз-оркестра “Букурия” и оркестра 
Ансамбля народного танца “Жок”. Заслуживают быть названными также 
инструменталисты И.Бирбрайер, М.Гольдман, Г.Ширман, эстрадный певец 
А-Гинзбург и др. .

ПЕМ 1Ш М
Прочная музыкально-педагогическая база в Молдове позволила создать 

здесь собственную композиторскую школу, значительный научно-теорети­
ческий потенциал, широкие резервы исполнительского искусства. И, быть 
может, самая многочисленная часть еврсев-музыкантов была занята именно в 
области музыкюн.ного образования. У иетоков молдавской скрипичной шко-



лы стояли 1»Шеет1риМ.Дайлис, среди зачинателей фортепианном iiiMmulii 
кн в Молдове был Ю.Гуз, одной из самых видных певиц-педагогов была 
Л.Бабич. На педагогическом поприще активно трудились ГГершфепьд, И.Бн- 
рбрайер, немалый вклад внесли здесь Э.Вышкауцан, Л.Оксинойт, другие му­
зыканты. Ныне в Академии музыки , имени Г.Музическу ведущими специа­
листами по классу фортепиано являются Л.Ваверко и ВЛевинзон, по классу 
скрипки — Н.Хош. Нельзя не назвать и имя крупнейшего в республике 
педагога-хормейстера Е.Богдановского, из класса которого вышло много 
известных ныне мастеров хорового искусства, прежде всего — руководитель 
капеллы “Дойна” В.Гарштя. Он же является создателем и руководителем 
получившего широкую известность Камерного хора Молдовы.

В классе СЛобепя получили образование известные композиторы Мол­
даване "  Дога, СЛушул, О.Негруца, С.Бузилэ. Аналогичные примеры мож-. 
но продолжить, назвав имена композиторов, вышедших из класса З.Ткач, 
П.Ривиписа, БДубоссарского, музыкантов других специальностей.

С другой стсржы, многие музыканты-евреи получили образование иод 
руководством Шт.Няга, Л.Гурова, В.Загорского, Т.Войцеховской и других 
представителей многонационального корпуса музыкантовчгедагагов Молдовы.

Здесь приведена лишь небольшая часть фактов, но я из этого ясно: 
найдя кров и жизненное пространство под небом Молдовы, евреи, в свою 
очередь, отдали этой стране лучшие плоды своего труда и вдохновения.

шиш
Axticolul confine nnele inforroafii despre aportul cvreilor autohtoni la 

dezvdtarea c#urii muzicale (fin Moldova. E vorbadespre compozitori, muzicologi, 
interpret ?i pedagogi. Snnt menfionate principalele орете, publicafii ?tiinpfice yi 
aportul lor tn pedagogia muzicalS.
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НЕКОТОРЫЕ ОСОБЕННОСТИ 
ФОРТЕПИАННОЙ МУЗЫКИ XX ВЕКА

Основной тенденцией XX века в различных областях человеческой де­
ятельности является отход от -которых общепринятых ранее законов.

В музыкальном искусстве эти изменения выразились, например, в отка­
зе от главных основ тональной системы, темперации, звуковысотной и рит­
мической организации и тд. В фортепианной музыке появилась четьертито- 
новая нотация, к которой обратился в частности, чешский композитор Ало­
из Хаба. В этой манере им были сочинены несколько фантазий, сонат, сюит; 
показательны также теоретические трактаты о чйтвертитоновости. В Соеди­
ненных Штатах Америки, где очень быстро подхватывались многие аван­
гардные идеи, технические усовершенствования, Чарльз Айвз сочиняет про­
изведения с использованием четвертитоновости как для фортепиано, так и 
для струнных под названием “The Quarter Tone”, “Pieces for Two Pianos”. 
Кроме Айвза таким образом писал ГЛарк, а также его ученик Б-Джонстон. 
В их сочинениях очевидно, кроме того, влияние африканской музыки. Твор­
чество экспрессионистов подтолкнуло Стейнвея сконструировать рояль с 
большим количеством октав для усиления его регистров. Ф.Бузони также не 
остался равнодушным к новациями экспрессионистов, несмотря на всю тягу 
к классике. По его просьбе был построен дважды хроматический рояль, 
настроенный на 1/3 тона, а также рояль, названный гиперхроматическим с 
градацией в четверть тона. С микроинтервалами работал и русский компози- 
тор Вышеградский, увлекавшийся, как и Скрябин, светомузыкой.

Фортепианная музыка XX века испытала воздействие хореографии. Так, 
балетная антреприза Дягилева привлекла выдающихся художников, компо­
зиторов, писателей: живопись Натальи Гончаровой, Пабло Пикассо, Анри 
Матисса, темы и идеи Жана Кокто и, конечно, мушку К-Дебюссн, М.Раве- 
ля, И-Стравинского, Э.Сати, Ф.Пупенка, М. де Фальи, которая часто затем 
трансформировалась в сюиты для фортепиано.

Большое значение в фортепианной музыке XX века приобретает рит­
мическая основа. Недаром стало крылатым выражение Ганса фон Бюпова: 
“Вначале был ритм”. Карл Орф в основу свое» школы “Шульверк” заклады­
вает ригмоформулы, основанные на динамике слова, движения, используя 
ударные, духовые и шумовые инструменты.

Рояль все больше и больше становится инструментом ударным ■ нс- 
полъзуе. I композиторами для создания именно этого эффекта. Так в неко­
торых случаях трактовали рояль НСтравинский, Б.Барток, ДГершвин, ИАль-
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бенис, Б.Мартину, а особенно — П.Булези К.Штокхаузен. Ритм должен 
был олицетворять силу, энергию.

Под воздействием данной тенденций Пауль Хицдемиг сочинил сюиту 
для фортепиано “1922 год”, о которой он писал: “Исполнять ее надо очень 
дико, точно ритмическая машина”. Утрированием этой тенденции можно 
считать творчество американского композитора й исполнителя Дж.Энсла. 
Многие его произведения отличались неистовством эпатажа и воспринима­
лись публикой со скандалом, как, например “Airplain Sonata”, “Mechanismua" 
и “Смерть машины”.

Распространенной темой в фортепианной музыке XX века был так на­
зываемый варваризм. Об этом свидетельствует не только “Allegro barbaro” 
Б.Бартока, но и другие его сочинения: Соната для фортепиано и ударных, 
Концерт для фортепиано и ударных.

О ч.т часто в современной фортепианной музыке используются другие 
ударные средства игры на рояле — Как удар кулаком (Шестая соната Проко­
фьева), локтем, предплечьем. Американский пианист И педагог Г.Коуал дал 
им название ‘Ton Cluster”. Однако фортепиано не потеряло при этом ни 
своего значения, ни своей индивидуальности, наоборот благодаря колоссаль­
ному развитию исполнительского мастерства XX век породил большую пле­
яду выдающихся пианистов, чье искусство покоряет сердца слушателей.

В творчестве молдавских композиторов фортепиано использовалось ши­
роко и разнообразно благодаря развитой и достаточно крепкой пианисти­
ческой школе.

Выделим творчество композитора, который всегда любил рояль, — В.За- 
горского. Его фортепианные пьесы “Новелла”,“ Бурлеска”, “Колыбельная”, 
“Этюд-экспромт” давно стали хрестоматийными для Студентов консервато­
рии, но с ними далеко не каждый студент может легко справиться. Более 
масштабные произведения В.Загорского — Соната-фантазия, Рапсодия для 
скрипки, двух фортепиано и ударных, Диафонии для фортепиано и струн­
ных — открывают новые грани таланта композитора. В данных сочинениях 
он выступает как продолжатель традиций великих мастеров. Вместе с тем в 
них.ощущаются и новые тенденции века — рояль олицетворяет сипу, мощь, 
эмоциональную экспрессию.

В фортепианной музыке В.Загорского сохраняются традиции молдав­
ских композиторов прошлого — рапсодичность, импровизационное™, фан- 
тазийность. Тяготение к свободной метрике, идущее из глубины веков, обу­
славливает отход от тактовых чер", что ведет к использованию свободной 
ритмической организации, которую достаточно сложно уловить неподготов­
ленному уху.

В последние годы на фестивалях новой музыки в Кишиневе звучат
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оригинальные фортепианные сочинения композиторов, стремящихся к от­
крытию новых путей в XXI век.

шиш. '
In aiticol este abordati create pentru pian a lui Vasile Zagorschi In rapor- 

turile ei cu unele curente ale artei pianisdce.
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шнлсухомлиа
АРХЕТИПАЛЬНОСТЬ КАК КОМПОНЕНТ 

ЭСТЕТИЧЕСКОЙ ОРИЕНТАЦИИ В ТВОРЧЕСТВЕ Г. ЧОБАНУ 
(на примере сочинений “Pentaculus” н “Pentaculus minus”)

Наряду со специфическими, языковыми средствами, музыка различных 
культурно-исторических эпох и традиций обнаруживает и ряд общих эле­
ментов. Этот факт констатируется прежде всего современгшми исследова­
ниями в области этномузыкознаяия. Выдвинутая ранее для объяснения этого 
феномена гипотеза влияний, заимствований в последние десятилетия уступи­
ла место гипотезе “полигенезиса”, т.с. общечеловеческого, универсального 
происхождения такт идентичных явлений в разных культурах, как напри­
мер, и^ервапы, различные ладовые образования (пентатоника), темпериро­
ванная система, инструментарий, технические решения исполнения, ритми­
ческие структуры и т,д.

Эти явления универсального, всеобщего характера в музыке различных 
стран, народов, культурно-исторических периодов имеют полную аналогию 
в Других формах общечеловеческой деятельности — в мифах, ритуалах, сим­
волах иных видов искусств. Такая подмечешгая общность нашла объяснение 
в теории психоанализа, в концепции коллективного бессознательного К.Г.Юн- 
га, расширенной его последователями и ставшей самостоятельной областью 
философии и психологии культуры. ,

Предложенное Юнгом понятие “архетип” (греч. arhetipon — главный 
тип, прототип) подразумевает “фонд древних образов, принадлежащих об­
щей сокровищнице человечества”. Следовательно, под архетипами понима­
ются примитивные модели, универсальные образы или схемы, совокупность 
которых определяет, по Юнгу, “коллективное бессознательное”, тх. проис­
хождение из естественных, природных возможностей психики.

Соответствие этим общечеловеческим архетипам обнаружено и в музы­
ке. Отсюда — понятие “музыкальный архетип”. Коснемся вкратце некото­
рых особенностей психической природы архетипа, рассмотрев механизм его 
действия на основе именно музыкального архетипа.

Обращаясь к проблеме Музыкального архетипа, заметим, что аналогич­
но архетипам в других художественных областях, он представляет собой 
многослойное явление, функционирующее на уровне эстетическом, психо­
логическом, технологическом и тд Любой архетип существует одновремен­
но в нескольких формах: в абстрактной, идеальной форме, которая сущест­
вует повсеместно и воздействует однотипно (природная форма); в конкрет­
ней, исторически обусловленной форме, выраженной определенным музы-
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кальным языком в соответствиис достижениями эпохи, нации, этнической 
!руппы (явление культуры).

В силу своей природности, опоры нв психофизические закономерности 
музыкальный архетип мог бы стать “общим знаменателем” традиционной 
коммуникативной цепочки композитор-исиашитель-слушатель (творческий 
акг-испрлнение-восприятие). Рискнем предположить, что по причине глубо­
кого укоренения в психике, подсознании, связанный с уровнем бессозна­
тельного, музыкальный архетип может осуществлять коммуникативную функ­
цию Даже в условиях непонимания композитора слушателем, точнее, невос­
приятия слушателем какого-либо конкретного музыкального языка.

Более того, по той же причине на восприятие архетипа не должна 
прямо влиять ни относитепьнреТь, условность художественного вкуса, ни 
художественная мода. Т.е. га должен как бьг резонировать через все эти 
цпаны со своим идеальным образом, присутствующим в подсознании инди­
вида и сообщества. Однако, слушатель воспринимает именно цельное музы­
кальное произведение. В том ракурсе архетип мог бы стать, по крайне мере, 
гарантом лонятости, восприятия музыкального сочинения, хспя бы на уров­
не подсознания, а в более благоприятном Случае --- своеобразным кодом для 
музыкальной коммуникации, понятным всем.

Простейшие логические рассуждения обнаруживают упрощенность та­
кого подхода. Бели архетипы присутствуют в любой художественной дея­
тельности и по своей природе они автоматически “считываются” подсозна­
нием, товсе когда-либо созданное на архетилальной основе механически 
воспринималось бы всеми и коммуникация осуществлялась бы на уровне 
бессознательного. По-видимому, механизм действия архетипов более сло­
жен, тем более в контексте сверхрациональной музыки XX в. Иначе пробле­
ма их изучения и создания теории архетипов не была бы так актуальна 
именно сегодня, в конце XX века. Депо в сознательном, рациональном под­
ходе к работе с архетипами. Композитор как бы переводит их из бессозна­
тельной формы в сознательную.

Роль архетипов в музыке XX века и особенно его последнего двадцати­
летия -заслуживает особого внимания. Большое значение архетипа в тради­
ционной музыке, т е. музыкальном фольклоре, а также в культовой музыке 
неоспоримо издавна.'Но в XX веке архетип выходит из недр Искусства гак 
называемого канонического типа, каковыми являются культовая музыка и 
фольклор, активно разрабатывается профессионалами, становясь зачастую 
определяющим компонентам творческой ориентации композитора. Перспек­
тивность архетипального подхода как одного из художественных ориенти­
ров современного музыкального творчества подтверждается, например, ре­
зультатами, достигнутыми композиторами румынской школы — Ш.Нику-
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леску, Д-Ротару, О.Нсмеску и некоторыми другими.
В первую очередь архетипалыюсть свойственна композиторам, опира­

ющимся на национальную музыкальную традицию. Но проявляется эта опо­
ра совершенно иным образом, Нежели это предполагается фопьклоризмом, 
который не сводится к архетипальности и не обеспечивает ее автоматичес­
ким заимствованием или стилизацией народных образцов. Кореннре разли­
чие между неофольклоризмом и архетипальностью заключается в творчес­
ких приоритетах, методах и ксжечном результате.

Оба направления апеллируют к национальным источникам. Но компо- 
зитор-‘‘фольклорист4’ подходит X материалу более внешним образом, как к 
культурному слою опрсдепегшой национальной традиции, работая с кон­
кретным образцом, используя его в Своем сочинении в виде цитаты, либо 
стилизуя его, с цепью достижения идентичности, узнаваемости народных 
черт и тем самым как бы растворяя себя в интересах национальной труппы, 
этноса, т.е. возвращая материал почти к "коллективному бессознательному”.

Композигор-”архетипал” работает с народными источниками иначе, его 
взаимоотношения с ними более опосредовании, глубинны и сложны. Архе- 
типальный подход включает: а) вычленение из фольклорного материала, час­
то разных национальных традиций, определенных всеобщих, универсальных 
субстратов, выделение их из национально-исторического контекст&,очище- 
ние их, Как бы возвращение к первоначальной форме, тж придание им 
свойств собственно архетипа; б) синхронизацию, интеграцию их в новую 
конкретную историко-художествеиную ситуацию (в нашем случае — конец 
XX в .), сортиесение их с общекультуриыии и эстетическими приоритетами 
времени, социального слоя, национальной группы, этноса и тд.; в) прелом­
ление сквозь призму собственной индивидуальности с целью достижеаия 
качественного синтеза, вде национальные приметы либо нивелируются, либо 
существуют в опосредованной, обобщенной форме, вне точных националь­
ных шдои.агоров.

Композитор фольклорной ориентации работает с материалом как дан­
ностью, свершившимся фахтом. стелснь ицДтндуального авторского вме- 
шательства в принципе лимитирована декларируемой принадлежностью к 
данной национальной общност Архетипальный же метод позволяет полу­
чить бесконечное множество результатов — конкретных проявлений архе- 
типальности, т.е. сохранение всеобщсго при доминировании творческой ин­
дивидуальности.

Как манифестируются архетипы в музыке? Этот вопрос особенно акту­
ален с практической точки зрения, поскольку архетип — это заимствован­
ное из психологии и, следовательцо, не имманентное музыкальное понятие. 
Проблема “архетипы и средства музыкального языка” ставит вопрос о музы­
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кальных формах их выражения, т.е. о конкретных музыкальных образах 
всеобщих, универсальных архетипов.

Румынский исследователь проблемы архетипов в музыке КДДжеорц- 
жеску1 предложил их классификацию по четырем категориям, в соответст­
вии с четырьмя физическими свойствами звуков: высотой, длительностью, 
громкостью и тембром. При этом имеется в заду, что одни из архетипов 
относятся к области звуковысотных средств, как например, обергоновая шкала, 
квинтовый круг, пентатоника, модальность или темперация, другие — мет­
ро-ритмических, как музыкальные стопы, различные ритмические системы и 
т.д., либо пространственных (верх-низ в ввде высокого или низкого реги­
стра) и агогичсских (быстро-медленно, ускорение-замедление). К категории 
фомкостной динамики отнесены различные эффекты, воспроизводящие на­
туральные явления, такие как приближение-удаление в виде ercseendo-diraia- 
uendo, эхо (f-p), близко-далеко (f р) и тд. Действие архетипов просмафива- 
ется на синтаксическом и сфукгурно-композщионном уровнях, в том числе 
на уровне принципов развития. Следовательно, музыкальные архетипы обна­
руживают свою как л немузыкальную, так и собственно музыкальную приро­
ду, связанную в первую очередь с физическими характеристиками звука2

Музыкальный архетип обычно представляет собой сплав различных ком­
понентов — элементов музыкального языка, сложившихся в единый струк­
турный комплекс, характеризующийся относительной стабильностью. Каж­
дый изолированный музыкальный элемент (аккорд, мелодическая формула и 
тд.) может интегрироваться в роли составного компонента одновременно ао 
многие архетипы. Такие сравнительно устойчивые соединения могут быть 
названы комплексами архетипалькой природы. Примером такого комплекса 
служит соединение носового тембра с нетемперированными интервалами к 
модаЙьИой системой в традиционной индийской музыке. Следовательно, 
многие музыкальные явления имеют архетипальную природу или архети- 
пальный компонент, как пример, модальность как принцип (вне его кон­
кретно-исторической формы), пентатоника, гетерофения или остинатность.

Архетипы палучщот свое музыкальное выражение в соответствии с нор­
мами, условиями соответствующего музыкального языка и поэтому имеют 
бесконечное множество конкретных образов. Поэтому в отличие от самого 
архетипа, отличающегося устойчивостью, его коикр- гно-историческая фор­
ма постоянно меняется в соответствии с процессом л олюции музыкального 
мышления. Обычно в определенную эпоху или опр деленной зоне домини­
руют тс или иные архетипы или их образы:

Нбвые сочинеиш Чобану — “Pentaculus” (1994) для флейты, англий­
ского рожка, кларнета, фагота и валторны и ''Pentaculus minus” (1995)3 для 
четырех: кларнетов демонсфируют современное воплощение музыкальных
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архетипов, их взаимное пересечение и взаимодействие. Неслучайный набор 
их, тщательно надуманные формы их Использовании — все это позволяет 
говорить именно об архстипальном подходе как одном из ориентиров твор­
ческой концепции композитора.

Название сочинения отражает его символическую и конструктивную 
Идею, многократно обыгрывающую число 5. На уровне образно-симваличес- 
ком “Pentaculus” передает ощущение размеренного, бесконечного Движения 
подобно движению по символической диаграмме пятиконечной звезды, впи­
санной в круг. На уровне композиционном музыкальная ткань сочинения 
образована пятью модалч;ыми пятизвучными структурами, чередующимися 
между собой: 1 лад g-as-t h-d со структурой 1-2-1-3, используемый в начале 
сочинения и эпизоде Un росо meno mosso второй части; 2 лад gis-a-h-c-d со 
структурой 1-2-1-2; 3 лад e-f-ges-as-b со структурой 1-1-2-2, звучащий в 
т.23-32 второй части; 4 лад d-es-f-as (а)-Ь вверх, b-a-f-es-d вниз, на котором 
построен эпизод Cantando первой части, опирающийся на структур 1-2- 
3(4>2; 5 лад — целотонный, d-e-fis-as-b. Все эти лады хроматической при­
роды трактованы, однако, диатонически.

Несмотря на концептуальное автодекларирование модальной организа­
ции ‘Tentaculus”, фактически она Гораздо Шире и не ограничивается пятью 
указанными ладами. Модальная система ИЗ шли ладов расширена главным 
образом благодаря использованию их производных форм в виде транспози­
ций и сокращенных звукорядов (трех- четырех- звучных). Так, встречаемая в 
первой части ладовая форма (с увеличенной секундой) со звукорядом а-Ь-Ь- 
d-e-(cs) и структурой 1-13-2-(1) является расширенной транспозицией 1 
лада. Использованы и другие транспозиции этого лада: as-b-h-d-e(es); es-g- 
ая-b-h. Анализ всех форм лада обнаруживает максимальную устойчивость 
его главного элемента — м.З (ув.2) b-d и сравнительную мобильность звуков 
е-ев и as-a. Полный звукоряд лада тяготеет к восьмиступенности:

, 1 2 1 3  1 4
■" f -  2 1 1 3 2 3 . ;

и дает возможность построить два тетрахорда (пентахорда):
а—b—h—d—es(e) d—es—e—g—as(a)

1 1 3 1(2) i l  3 1(2)
Второй лад использован также кроме своей основной формы, в транспози­
ции от fis: lis-g-a-b-c (1-2-1-2).

Иногда композитор применяет гюпипадовые сочетания, как например,
в тт. 23-32, где 3 лад накладывается на цадотонодый в партии фагота.

В чем проявился ардатталвньгй mflMfcqn урфвне звукотысотгюй орга­
низации сочинеиия?.Выбраиы не гфос^ дады нарадной румынской музыки
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■ качестве прототипов, хота В некоторых случаях такая связь просматривает- 
ся (например, 3 лад, явшпощийся копицдным). Во-первых, композитор ис­
пользовал

цип звуковысотного мышления, характерный для древних традиционных куль­
тур и культовой музыки. В сочинснииобращение к модальности как архети­
пу усилено использованием других архетипальных явлений: монодийности, 
особой манеры интонирования, гетсрофонии, специфической ритмики.

Ритмическая организация сочинения демонстрирует опору на ритми­
ческую систему pariando rubato, характерную для молдавских фольклорных 
жанров речитативного и мслизматического стиля (баллады, бочеты, преиму­
щественно медленные эпизоды дойн, отдельные разновидности коливд, об- 
рвдовых — свадебных и погребальных --- песен). Приметами этой метро­
ритмической системы является отсутствие размеренной метрической пульса­
ции и замена метрических акцентов смысловыми, экспрессивными, подчерк­
нуто свободное исполнение в манере njbato, достигаемое продлением или 
наоборот, укорачиванием длительностей, свободное сочетание ритмических 
групп, часто на основе их вариантности. Заметим, что такая метроритмичес­
кая организация (нерегулярнад безакцентная по тшгопопш В-Холопоаой) 
присуща и другим сочинениям Г.Чобану.

Освобождение от метрической основы композитор осуществляет по- 
разному в Каждой из двух частей. В первой части метрическое варьирование 
достигается прежде всего путем частой смены размеров, а затем уже "расша­
тыванием” метрической сетки триольностью четвертей и восьмых, смещени­
ем метрических акцентов путем “застревания” последних слабых далей и

переакцентировкой. Эпизодически манера pariando сочетается с ритмичес­
кой организацией giusto silabiq, которая объединяет ясную метрическую пуль­
сацию двух-трех длительностей со свободным чередованием их (нерегуляр­
ной акцентной по В.Холоповой), а также традиционной регулярной акцент­
ной ритмикой. Эти два нодгоса метро-ритмической организации — системы 
giusto silabic (как простейшая, метрически переменная на основе соотноше­
ния долгой и краткой ритмических единиц) и pariando rubato (метрически и 
ритмически свободная) — являются древнейшими, присутствующими в куль­
товых и обрядовых жанрах многих народов.

Медальные комплексы в ‘Tentaculus” обогащены микроинтонационны- 
ми колебаниями звуков (четвертьтоновость), усиленными небольшим гпис-

мн, во-вторых, модальность трактовала широко, как наиболее ранний прин-

продлением их на сильную долю такт Во второй части при неизменном 
размере преобладают средства внутригактового и межд̂ тактового “раскачи­
вания” равномерной пульсации: уже упоминавшаяся триольность, “зависа­
ние” фразовых и мотивных окончаний, ригмо-мслодическая вариантность с

143ИРИНА СУХОМЛИН



сацдированием, своеобразными “оползнями” звуков, а также обилием мел­
ких орнаментальных нот (форшлагов, тремоло). Эти выразительные средст­
ва сами по себе Moiyr служить стилевым признаком определенной манеры 
молдавского ̂ ультового мелизматического пения, либо в сочетании с часты­
ми звуковыми репетициями могут связываться с некоторыми вокальными 
обрадовыми жанрами, такими, например, как бочет, либо могут трактовать­
ся как воплощение речитативного инструментального стиля, в особенности, 
лэутарского. При всех этих трактовках несомненно одно: эти выразительные 
средства с их специфической семантикой известны как архетипы различных 
традиционных культур. В ’Tentaculus” они гармонично сочетаются с метро­
ритмической свободой, создают , впечатление звуковысотной нетемпериро- 
ванности, усиливая общее впечатление свободного, не скованного высказы­
вания.

Наконец, индивидуальные линии инструментов, явно монодической 
природы, складываются в гетерофоиную фактуру. Гетерофония в “Pentacu- 
1пя” выступает логическим «логом композиторской работы с материалом. 
Являг » древнейшим архетипом традиционных музыкальных культур многих 
народов, она связывается, во-первых, с монодией, выступая наиболее естест­
венной и простейшей формой ее многоголосной обработки; во-вторых, на 
базе монодии — с модальностью, как наиболее аутентичной формой ее зву- 
ковысатной организации; в-третьих, с определенной свободой метро-ритми­
ческой системы, с одной стороны, характерной для определенных пластов 
традиционных культур, а с другой, гетерофония сама до себе подразумевает 
различную скорость протекания одного и того же мелодического процесса в 
каждой из линиц многоголосной фактуры, так как является сочетанием не- 
скольких вариантов одной и той же мелодии.

“Pentaculus” можно считать показательным для творчества Г.Чобзну 
первой половины 90-х IT. в нескольких аспектах. Автор решает актуальную 
для казвдого композитора проблему собственной идентификации в рамках 
национальной культуры, К которой он принадлежит, на основе архетипаль- 
ности. Восприняв архетипы сквозь призму древней молдавской традиции, 
Г.Чобану.ишида сохраняет их национальную форму, как в случае с метро­
ритмическая системой. В Других случаях он очищает их от национальных 
признаков, апеллируя к универсальности таких архетипов, как например, 
гетерофония или модальность. '

Сочинения “Pentaculus” и “Pentaculus minus” продемонстрировали пло­
дотворность обращения их автора к молдавской традиционной музыкальной 
культуре в ее архетипалыюм аспекте. Древнейшие архетипы, включенные в 
цовый контекст современного музыкального языка и композиторской техни­
ки, стали творческими импульсами для сочинений, обнаружив богатые воз-
:: ■ : ' . ■ ■ /  ■ ’ . -- ■ ■■■— ----------------- ■ ' ...........: - . й — _
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ПРИМЕЧАНИЯ;
1. CJD.Georgeacu. PreJiminSn la о posihilS teorie asupra aibetipurilor In 

muncl // Studii de muzicologie, Vol.XVlL Bucure$ti, 1983. P.lOft-142.
2. Включение i  сферуарталинов многих устойчивых музыкальных яв­

лений культурно-исторического порядка, не имеющих природной базы, либо 
Пррнаиие самостоятельными многих купьтурно-нсторических форм того или 
иного архетипа очень расширило бы учение об архетипах.

3. ‘Tentaculus minus” — переработанная версиядля меньшего состава 
инструментов. В 1996 г. автор осуществил новую редакцию сочинения для 
квартетадеревянных духовых.

Д О Щ А Т  > ■ ; ; ; •
Priutic alte numcroase impulsuti се se disting to ultiimi doofeeri de ani In 

Croatia muzicalS, adresarea spie arhetipuri ca raodele oniversale $i generale de 
strtveebe $i adinc tnradacinate to psibicul uman, devine foaite 

- leprezentanpai diferitelot $cdi щфооак. 
Probksma “arhetipuri p  mijloacclc limbajului musical”, luatf to соцехшое си 
reflectarea to oinzici a шюг forme arhetipale concrete, este studiak to сгеа̂ Ше 
coropozitorului Gheoadie Ciobanu “Pentaculus”, bazate pe uncle elementc minupos 
adectate de caracter universal — adicS, arhetipuri ale cuttunlor veebi, individ­
ual transformatc, printre care: moduli pentacordice de volum togust, maniera 
epedfici a intoaSrii quasi-netemperate, ritmul liber padaado rubato, beterofooia.

м охи осги  для индивидуального авторского воплощ ения.
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МАРГАРИНА БЕЛЫХ.'

ТЕНДЕНЦИИ ЖАНРОВОГО ОБОГАЩЕНИЯ 
В КАНТАТЕ ВЗАШ1РСКСИГО ‘‘КТО РОСУ СБИВАЕТ*

Начало 80-х it . связывается со  своеобразным ренессансом хоровой куль­
туры' Важнейшие особенности современного хорового творчества опреде­
лились его многообразными связями с другими видами искусств. Так, под 
воздействием живописи питИлнсь хоровые фрески, этюды, Нод влиянием 
литературы — строфы, рдмансерр, оды, театра — музыкально-сценическое 

' действо, различные формы “хорового театра”. Новую жизнь получил жанр 
хорового концерта. Возникли сочинения, оригинально синтезирующие жан­
ровые признаки вокально-хоровых и инструментальных жанров.

Хоровая культура Молдовы, теснейшим образом связанная с богатей­
шие №Госоставным позтическим и музыкальным фольклором (молдавским, 
русским, украинским, гагаузским, болгарским, еврейским) отразила многие 
явления, свойственные указанному периоду.

Общее, что объединяло многое сочинения, опирающиеся на фольклор, 
— это Тенденция взаимопроникновения, ассимиляции интонационных эле­
ментов разного генезиса. Можно выделить наличие инонациональных фольк­
лорных сплавов; слияние фольклорности с элементами отдельных професси­
ональных стилевых пластов, восходящих от сегодняшнего дня к барокко, 
ренессансу и даже к средневековью.2

В хоровых сочинениях 80-х ге. набпюдается значительное разнообра­
зие форм структурной репрезентации фольклорных интонаций, появление 
новых тематических моделей, свидетельствующих о воздействии навокаль­
но-хоровую музыку виртуозно-хонцсртногостнля, свойственного сольным 
инструментальным импровизациям.3 Преимущественное внимание к крес­
тьянскому фольклору определило приоритет натуральной диатоники в каче­
стве ладовой основы многих произведений.

Наконец, этот период отмечен возникновением циклических вариант­
ных композиций на фольклорные тексты...К их числу следует отнести канта- 

' ту В.Загорского “Сшс aottaii гола” для хора, солистов (тенора и сопрано), 
органа и литавр (1981). Написавшая на тексты фольклорных любовно-лири­
ческих песен в обработке Г.Виеру, музыка сочинения полностью оригиналь­
на.

В данной статье делается попытка раскрыть композиционно-драматур 
ппескве особенности канттггы, показать, как специфика вариантных про- 

' цессов и фактурной организации способствует жанровому обогащению ео- 
чннениа.
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Произведение В.Загорского — о любви как одной из величайших цен­
ностей жизни. В центре кантаты —- судьба женщины, идущей тернистой 
дорогой нравственных страданий — от пика любви — через измену возлюб­
ленного — к осознанию неотвратимости времени, уносящего молодость, че­
ловеческую весну. Особенность сочинении в том, что философии жизни по­
стигается ретроспективно, зрелым человеком, и пора юности, полноты счас­
тья остается как бы за пределами действия. Не случайно многое фрагменты 
музыки пронизаны рефлексией, внутренним чувством горечи и сожаления.

В композиции кантаты двенадцать разделов, развивающихся на основе 
стихотворного поэтического либретто. В трехстишии, обрамляющем Канта- 
ту.

“Cine scuturl гола? “Кто росу сбивает?
Fedorii diinine»(a, Это утречь • ..• ранним
CSnd se-ntorc de la mandra...” От любимой шли парни..."4
Заключена философская мысль о вечной обновляемости жизни. В пове­

ствовании, постепенно драматизирующемся к концу, можно выделить соот­
ветственно поэтическому “сюжету" четыре вариационных микроцИкла.

Песни “Marie, Мале” и “Foaie verde ndrgarint” (“Лист зеленый в жемчу­
гах") выполняют функцию лирической экспозиции, раскрывающей апогей 
светлых любовных чувств. В музыке воссоздается картина пробуждения при­
роды, на фоне которой завязывается любовная игра парней и девушек. “Мале, 
Marie” напоминает весеннюю закличку. Жанровая ориентация соло сопрано 
(второй песни) иная: ее кантилена приближается к элегии, ариозо. В завер­
шающей ее сольной каденции сдерживаемое ранее сильное, глубокое чувст­
во словно прорывается наружу. “Переливы” ладовых красок, тонкое балан­
сирование ладовых устоев способствуют созданию “акварельного" жигорис- 
ного фона, подчеркнутого графикой изящных контрапунктов хора и органа, 
зримо воссоздавая картину летней ночи, в которой, кажется, сам воздух
напоен любовью. "

В основе второго микроцикла два лирических высказывания: тенора и 
сопрано с хором — “Foaie verde lemn u^or" (“Легок стебедем осот”) и “Тгесе 
badea prin luncujl” (Милый через луг' шагает"). Они Предваряются эпизодом, 
который дает толчок к размышлениям о быстротечности жизни и выполняет 
функцию предвещания последующих драматических событий:

“Inhere, mandro, iubepte, “Полюби и будь любимой,
Са vremea se vrerauie$te, Ведь года проходят мимо,
Tinere(ea linbatrase^te А молодость'состарится,
§i dragoslea se oprejte.” Любви уж Не останется”.
Обе песни раскрывают одну пронзительную мысль: “Любовь ушла”. 

Зерно конфликта — в разнонаправленное™ чувств. Парень охладел и, тяго-

МАРГАРИТА БЕЛЫХ 147



тась связывающими его узами, испытывает горечь и сожаление, в то врейя 
как девушка, ухе осознающая его измену, любит ещё сильней и крепче.

Сложная задача воплощения в музыке противоречивой гаммы пережи­
ваний вызвала изменение жанровой природы данных фрагментов. По суще­
ству оба они являются лирическими монологами. В сало тенора композитор 
развивает линию широкого дыхания, насыщая ее экспрессивными широки­
ми интервальными ходами. Нюансы настроения тонко подчеркнуты ладовы­
ми сдвигами. В соло сопрано В Загорский сознательно акцентировал семан­
тику Лидийского лада, соч лающего яркость окраски с внутренней напря­
женностью. Тем отчетливее проявляется линия омрачения ладового колори­
та, усиленная тенденцией понижения ступеней и нисходящими секвенгными 
сдвигами заключительного оборота соло в партии женского хора. Психсяо- 
гаческгй подтекст обоих монологов проясняется и благодаря их интонаци­
онной сопряженности.

Третий мйкроциКл возникает на основе стихотворения “Foaie verde 
alion” (“Не цветет в саду пион.,.”). Основная тема Но жанровым признакам 
приближается к обрядовому фольклору. Магия остинатного Повтора создает 
характер ворожбы, лихорадочного, возбужденного заклинания. Мотив при- ■ 
зыва-заклинания, появившись впервые во втором куплете, пронизывает все 
дальнейшее развертывание. В данном эпизоде шесть куплетов, но текстовые 
куплеты нс совпадают с музыкальными, что усиливает моменты сквозного 
развития. Квартовые тональные “шага” в третьем и четвертом куплетах со­
здают эффект движения мелодии по замкнутому кругу. Вторгающиеся в без­
остановочное ритмическое движение кадансы воспринимаются как приему 
нагнетающий внутреннее напряжение, Возникающая между третьим и чет­
вертым куплетами органная интерлюдия органично подготавливает пятый 
куплет (с 22 ц. партитуры), который выполняет функцию тональной репри­
зы и лирической кульминации этого микроцикла. Соло сопрано — самосто­
ятельная шестая вариация основной темы — концентрирует в себе интона­
ционную выразительность всех Предшествующих сольных речитативных реп­
лик и лирических распевных контрапункте» органа. Как будто вся неизбыв­
на» нежность и ласка истосковавшейся женской души выражены в этом 
небольшом ариозо.

Четвертый микроцикл (на основе стихов ‘Telia beau, pelin mSnlnc” — 
"Полынь ем, полынь я пью”, “CSUa ЬоаШ-i ре sob soaie” — “Не пылает в небе 
солнце” и “Magheran, сгстщЩЙ verde” — “Майоран эеленанистый”) —• наи­
более масштабная и сложная по композиции фаза драматургического разви­
тия. Она логически продолжает линию драматических переживаний герои­
ни, доводя их до истинно трагического накала, сменяемого состоянием ду­
шевной прострации, горестного смирения с судьбой. Вместе с тем субъек-
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тивнос начало отступаем здесь на второй план, благодари развитию общих 
философских размышлений о жизни. Драма неразделенного чувства смыка­
ется с трагической мыслью о невозвратимости самой прекрасной поры — 
молодости.

Линии постепенного динамического нагнетания определяет становле­
ние масштабной куплетно-вариационной формы, развитой на основе стихо- 
творения “Pelin beau, pelin гайлЗпс”. Она образует обширную предкупьмина- 
ционную зону. В мелодии заострены лейтиигонации секунды, элементы ре­
читатива, причета. Остинатность на синтаксическом уровне “умножается” 
остинатностью крупных построений — пятикратным повтором куплетов. 
Этот принцип определяет и развитие кульминации, реализуясь в органной 
постлюдии, являющейся по структуре мини-пассакальей на сопрано-остина­
то. В процессуальном продвижении музыки важна роль фактуры, полифони­
ческой плотности многоголосия. Постепенно возрастающая дифференциа­
ция хорового и органного пластов приводит в пятом куплете к массивному 
разнотемному многоголосию, в котором выделяются интонации причета (у 
сопрано и альтов), песенно-речнгативные (у теноров и басов), песенные ли­
рические и импровизационио-пассажнные (в партии органа).

Экспрессия субъективного чувства возрастает и в результате взаимодей­
ствия со вторым планом музыкального “сюжета”. Он образуется дискретной 
линией теноровых сало, а затем — хоральных “комментариев”, впервые по­
явившихся во втором микроцикле кантаты и многократно варьирующих мысль: 
“Iube$te, mandro, iubejte...” Теноровые соло по стилистике представляют 
свободные по манере произнесения псалмодии, завершаемые драматически­
ми возгласами. Они, словно стимулы движения, перебивающие общее тече­
ние музыкальной мысли. Известная остраненность этих фрагментов в кон­
тексте народнопесенного материала позволяет отнести их к другому плану 
д̂ействия”. Возможно, это — выражение раздвоенности сознания, своею 

рода “внутренний голос”, выражающий неразрешимость психологической 
ситуации.

Хоральные “врезки”, подхватывая мысль, изреченную в псалмодиях, 
приводят к “взрывной” кульминации, пик которой совпадает с началом сти­
хотворения “Qta ЬоаШ-i sub spare”. В момент кульминации они буквально 
выкрикиваются условно йотированным говором, создавая поразительный по 
силе драматический эффект. Здесь впервые включаются литавры.

Песня солирующего сопрано “Magberan, crengu{8 verde” и следующий 
за ним дуэт сопрано и тенора по контрасту с предшествующим разделом 
воспринимается как переключение в мир светлых эмоций. Но этот единст­
венный в кантате дуэт является по сути “антипюбовным”, антиромантичес- 
ким. Интонационно он связан с соло сопрано из первого микроцикла. Одна-
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ко музыку отличает известная индифферентность выражения. Преобладание 
в мелодии нисходящих форм движения, иассивность ритмическою пульса 
снимают внутреннюю наполненность, остроту и напряженность, отличаю­
щие первые соло сопрано. Дуэт — это ретроспекция прежних чувств, герои­
ня примирилась с судьбой, осознав безнадежность борьбы, невозвратимость 
любви. Однако композитор музыкальными средствами подчеркнул смысл этой 
"такой” кульминации. С трудом одерживаемая тоска женщины прорывается 
в заключительном распеве дуэта (Piu mosso). В сольной импровизации ли­
тавр подчеркнутая резкими динамическими акцентами синкопированная ин­
тонация восходящей секунды звучит в манере свободной патетической речи- 
тации, ярко обнажая трагизм подавленного чувства, невысказанного страда­
ния. В эпилоге-коде

“De се codm-ingaibint,'te, “Отчего леса желтеют,
De се ото mbatrane$te” Люди отчего стареют?”

содержится общий философский вывод всего произведения. Заключение же, 
повторяя в несколько обогащенном виде материал хорового вступления, 
проводит мысль о вечном обновлении, диалектике жизни.

Драматургические процессы в произведении В .Загорского регулируют­
ся размахом и глубиной вариантного развития. Кантата представляет собой 
Цепь самостоятельных песенных вариантов, интонационно связанных с ор­
ганным вступлением. Они образуют масштабную вариационно-строфичес­
кую композицию. Интонационный анализ обнаружил примечательную осо­
бенность: мотивные секуццовые образования в элементарном ритмическом 
оформлении составляют основу жанровых эпизодов, приближающихся к об­
рядовым песням. Терцовые же мотивы образуют ядро несенного тсматизма, 
связанного с воплощением любодно-лирических чувств. В Процессе разви­
тия они приобретают оттенок ламенто, драматизируются. В контексте фольк­
лорного тсматизма тс же интонации выступают и в более остраненном виде 
— в плане “комментариев”. Их звучание в партии органа в момент кульми­
наций ассоциируется с колокольностью, а в мощном хоровом тупи — с 
патетическим и даже трагическим выражением эмоций.

В процессе развертывания лирического тематизма особая роль принад­
лежит распеву. Композитору удалось мастерски передать саму пластику ме­
лодико-импровизационного движения, свойственного молдавской лиричес­
кой протяжной песне. Наиболее ярко это можно проследить на примере 
построений, развертывающихся из вершины-источника. Свободное в метро­
ритмическом плане ступенчатое нисхождение к устою с “узорчатым” опева- 
нисм побочных опор характерно для фрагментов, отличающихся эмоцио­
нальной полнотой и приближающихся к ариозной кантилене.



Основной интонационный материал сконцентрирован в партиях хора и 
солистов. Партия органа, в сущности основанная на тех же оборотах, обра­
зует совершенно самостоятельный, дискретно развивающийся фактурный 
пласт, контрапунктирующий вокально-хоровому по принципу контрастной 
полифонии. Функции органа многообразны: он оттеняет, подчеркивает вы­
разительность вокальных линий, создает живописные, звукоизобразитепьныс 
аффекты, скупыми штрихами проясняя ситуации “действия”. Композитор 
щнроко использовал здесь формы органного прелюдирования, связывающиеся 
с воплощением “драматургического принципа самодвижения”.* И в этом плане 
роль сольных органных постлюдий и интерлюдий, рассекающих компози­
ции и вносящих в нее элементы разработочности, текучести, Особенно важ­
на, Ши развиваются в ином композиционном ритме. Насыщенные кинети­
ческой энергией, они как бы воплощают образ времени, “вечного движе­
ния”. В них ощущается бурный ритм жизни, подхватившей человека. В 
такие моменты возникает диалог вокально-хорового и органного пластов 
словно соотнесение разных точек зрения.6 Принцип диафонии (диалога) про­
диктован двуплановостыо поэтического либретто, в котором драматические 
перенитии судьбы одной личности развиваются параллельно белее обобщен­
ным философским “комментариям”. Их интонационный спой обособлен бла­
годаря жанровой трансформации фольклорного тематизма.

Облик органной партии несмотря на интонационные связи с вокально­
хоровым пластом определяется все же фактурными формами, свойственны­
ми барочному прелюдированию. Ассимилированная в них фольклорная ин­
тонация теряет свою национальную характерность. В этом случае происхо- 
диг нейтрализация фольклорных жанровых черт, которую также можно счи­
тать формой остранения фольклорной интонационное™.

Анализ вариантно-тематических процессов во всех пластах фактуры 
кантаты привел к выводу: композитор, взяв за основу моделирование особен­
ностей молдавской лирической песни, использует различные приемы транс­
формации фольклорного жанра. Последняя идет двумя путями. С одной сто­
роны происходит сближение с другими фольклорными жанрами, с другой — 
отказ от собственно жанровой модели под воздействием профессионально­
композиторской традиции и академических жанров (ариозо, хорала, элегии, 
речитатива, псалмодии). Все это способствует обогащению образной семан­
тики сочинения, его смысла.

Прослеженная в статье линия образования микроциклов свидетельству­
ет о появлении новух формообразующих принципов, изнутри модифициру­
ющих вариационно-строфическую форму, подтверждает мысль о значитель­
ном обогащении жанрового замысла композиции кантаты В.Загорскбго, при­
ближении се к циклическим фирмам “высшего порядка”.
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REZUMAT
In articol sunt ilustratc caracteristicile compoziponale $i dramaturgice ale 

cantatei “Cine scutur&roua” dc V.Zagorschi pe textc fdcloricc lirice, de dragoste 
In prelncrarea poetului G.Vieiu.

Analiza modeldor tematicc — muzicale, de caracter folcloric, a sintezei lor 
cn elemente de alt gen $i orientare BblisticJ, precum щ a spccificului lor de 
dezvoltare variaponalS i-att pemris autonilui si constate prezenpi unei multitndi- 
ni dc procedee de transformaie a gcnurilor, de subliniere, dc mOdulapi tn interi- 
ond lor.

Toate acestea lnate tmpreunS due la о ittodificare In esen(ft a corapozitiei de 
tip strofic-variational, la о apropiere de fotraele cidice de ordin superior.
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