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Введение

«Сын своей земли», «философ», «мыслитель», «проповедник» – эти и ряд иных высказываний о Георгии Васильевиче Свиридове по праву отражают суть мышления и художественного метода великого отечественного композитора, творческий путь которого стал примером служения самым высоким целям и идеалам. Преемник вековых традиций русского музыкального наследия, Г. В. Свиридов вошел в историю русской музыки не только как художник, обобщивший лучшие достижения своих предшественников, но и великий Мастер, сумевший найти новые пути развития музыкального искусства.

Его творчество охватило сложный период развития отечественной культуры от 30-х до 90-х годов прошлого столетия. В 2020 году вся музыкальная общественность отметит 105 лет со дня рождения великого музыканта: это даст возможность еще раз прикоснуться к творчеству Г. Свиридова и заново оценить масштаб его дарования, уникальности и самобытности мышления. И каждый раз слушатели смогут открыть для себя «нового» композитора, новые грани его мироощущения, всегда актуальные и созвучные современному времени.

Подобное ощущение современности кроется в важной особенности свиридовского искусства – его «сверхисторичности»: «оно – о России в целом, охватывая ее прошлое, настоящее и будущее. Композитор всегда умеет подчеркнуть самое существенное и неумирающее» [35]. В силу этого изучение творчества Г. В. Свиридова с каждым десятилетием становится особенно ценным и актуальным, открывающим возможность глубже и острее раскрыть назревшие проблемы национального, русского, понять судьбу России, определить пути ее дальнейшего развития. Обращение в настоящей дипломной работе к творчеству Г. В. Свиридова – одна из попыток приоткрыть вечные проблемы русского начала, характерные для творчества
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композитора в целом, и проследить тонкие нити, соединяющие творчество композитора с опытом предшествующих поколений. Этим определяется актуальность работы.

· момента выхода в свет первой большой монографии о жизни и творчестве Г. Свиридова, принадлежащей перу А. Сохора, прошло 48 лет.

Написанная еще при жизни автора, она открыла читателю удивительный мир выдающегося композитора, «достойного наследника и продолжателя великих традиций русской национальной музыки» [46, с. 3]. Данное исследование положило началу обширному изучению творчества Георгия Васильевича, интерес к которому не утихает и в настоящее время. Работы А. Кручининой, Т. Масловской, Ю. Паисова, Л. Поляковой, Е. Ручьевской, В. Цендровского, М. Элика, В. Живова и других авторов открывают читателям безбрежное море идей и замыслов, прочтений и воплощений творчества великого мастера.

При этом значение и место творчества Г. Свиридова в мировом музыкальном пространстве еще осознанно не до конца: его творчество – глубокое, мудрое, философски взвешенное во все времена представляет собой бесценный материал для исследователей. Особый акцент получают вокальные и хоровые произведения автора, занимающие большую часть творческого наследия и выражающие основополагающую идейную сущность творческого метода. Именно поэтому обращение в настоящей дипломной работе к хоровому наследию автора как выражению его наиболее глубоких философских мыслей о судьбе России, о русском как ярко национальном явлении, является не только актуальным и современным во все времена, но и исторически необходимым.

· качестве объекта исследования в работе выступает произведение позднего периода – «подлинное откровение яркой художнической личности»

– кантата на стихи А. Блока «Ночные облака», написанная композитором в

1979 году [34, с. 20]. Продолжающая ряд произведений на стихи самого близкого, «наиболее любимейшего поэта», кантата одновременно становится
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«своеобразным музыкальным прочтением лирики Блока», затрагивающим сложнейший образный мир, ранее не разрабатывающийся композиторами в сфере хоровой музыки. «Ночные облака» – это поистине блоковская «симфония», картина мира, отразившая важнейшие вечные вопросы бытия, волнующие и Блока, и Свиридова, и каждого из нас», – подчеркивает Ю. Опарина [33]. Предметом исследования в работе является изучение содержательного уровня кантаты как важнейшего фактора в выстраивании хормейстерской интерпретации. Предмет исследования проясняет и главную цель работы: проанализировать хоровой цикл с позиции образного содержания и обнаружить характерные для свиридовской традиции особенности музыкального воплощения блоковского стиха, определяющие интерпретационное «прочтение» кантаты.

Обозначенная цель определяет основной круг теоретических и практических задач, которые необходимо последовательно рассмотреть на страницах дипломного реферата:

· изучить хоровое наследие Г. Свиридова и обозначить круг основных тем творчества;

· проанализировать круг поэтов, к творчеству которых обращался композитор;

· обратиться к творчеству А. Блока и обнаружить общие для композитора и поэта темы и образы;

· обозначить образный мир цикла, его драматургическое строение;

· проанализировать хоровую партитуру с позиции средств музыкальной выразительности, обнаруживая при этом художественные линии,

соединяющие традиции и новаторство в творчестве композитора;

· проанализировать типичные трудности в исполнении хоровой партитуры;

· указать  типичные  интерпретационные  особенности  с  позиции

«прочтения» внутреннего смысла поэтического текста.
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Методологическую основу работы образует комплексный, междисциплинарный подход, который органично объединяет теоретические

· исторические исследования, имеющие значение для решения поставленных задач. Части кантаты, равно, как и кантата в целом, входят в программу по дирижированию: в силу этого материал настоящей дипломной работы может расширить знания студентов и использоваться в работе в курсе дирижирования, хороведения и хоровой литературы. Этим определяется ее

практическая значимость.

Определим структуру разработки более подробно. Первая глава последовательно раскрывает вопросы формирования собственного стиля композитора, места в его творческом наследии хоровых произведений, а также значение кантаты «Ночные облака» как яркого сочинения позднего периода. Во второй главе анализируется важная связь слова и музыки, значение слова как импульса к созданию музыкальных произведений, а также рассматривается творчество А. Блока как наиболее близкого композитору автора по кругу образов и идейному наполнению. Здесь же предлагается анализ образно-смыслового мира кантаты и ее характерных мотивов как своеобразных импульсов к музыкальному прочтению. В третьей главе особый акцент получает мелодическая, ладогармоническая и метроритмическая стороны как наиболее показательные в формировании типично свиридовского музыкального языка. Данные характеристики партитуры освещаются с позиции формирования этапов репетиционной работы и исполнительской интерпретации, в целом.

Выводы исследования предложены в Заключении. Методическая работа снабжена списком литературы и нотным приложением.
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Первая глава. «Сын своей земли»:

Георгий Свиридов и его творческое наследие

1. 1. В поисках нравственной миссии художника

Великий мыслитель и художник XX столетия Георгий Свиридов представляет собой явление огромного масштаба. Его искусство, гармоничное, цельное, устремленное к добру и правде отличается, одновременно, заметным ощущением трагизма, переживания за происходящие изменения. Вся его «долгая жизнь», как оценивал ее сам композитор, представляла собой творческий процесс, состоявший «как в непосредственном сочинении музыки, так и в постоянном внутреннем культурном росте» [42, с. 88]. И этот рост композитора как Мыслителя, Поэта своей культуры осознавался, прежде всего, как непрерывный и глубокий поиск своей нравственной позиции, духовной и идейной миссии.

Творческое наследие композитора огромно: оно включает произведения в самых разных жанрах, в том числе крупные сочинения, музыку для театра и кино, произведения для детей. От первого значительного композиторского опыта – пушкинских романсов, написанных в 1935 году, – и до последнего сочинения, своеобразного духовного «завещания» композитора – «Песнопения и молитвы», созданного в 1994 году, – простирается огромный путь, длиною в 60 лет. При этом стиль художника постоянно находился в непрерывном движении, каждое новое сочинение обнаруживало новую стадию развития ранее наметившихся граней.

Первые композиторские опыты Г. Свиридова относятся к курскому периоду его жизни: именно здесь он получил начальное музыкальное образование, сделал свои первые шаги на концертной эстраде. Однако «юный автор скрывал свои композиторские опыты от педагогов и товарищей по школе, опасаясь непонимания» [46, с. 9.]. Совершенно новый этап в жизни
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композитора связывается с его переездом в Ленинград, где Георгий Васильевич заканчивает Центральный музыкальный техникум (по классу фортепиано и композиции), и – позднее – Ленинградскую консерваторию (по классу композиции). «Здесь он впервые осознал свое призвание, здесь он начал серьезно учиться, осваивать композиторскую технику. Здесь оттачивается его вкус – этому способствовала не только встреча с высокой музыкой, общение с выдающимися музыкантами, но и вся насыщенная художественная жизнь, духовная атмосфера города» [4, с. 154]. Если первые произведения написаны Георгием Васильевичем еще в классико-романтическом стиле и были больше похожи на произведения немецких романтиков, то сочинения последующих лет писались уже под влиянием его учителя – Д. Д. Шостаковича, а также некоторых современных западноевропейских авторов: это циклы романсов и песен, пьесы для фортепиано, Первая симфония, скрипичная соната и многие другие.

Обилие осваиваемых жанров и стилей свидетельствуют о длительном пути поиска композитором своего собственного самобытного стиля. Сочинением же, положившим начало данному пути, явился вокальный цикл «Шесть романсов на слова А. Пушкина» (1935 г.), который сразу же сделал имя композитора известным. Романсы заметно выделялись высоким художественным совершенством и заключали в себе характерные черты стиля Г. Свиридова. Интерес автора к вокальной музыке оказался продиктованным, во многом, общими тенденциями, сложившимися в советской музыке: «Массовая песня … вышла тогда на широкую вольную дорогу. Ее бурный расцвет содействовал развитию и других вокальных жанров: романса, оратории, оперы. В основе этих процессов лежали глубокие изменения в содержании советского вокального творчества», – проясняет причины А. Сохор [46, с.15].

Глубокий след в творчестве Георгия Свиридова оставила Великая Отечественная война. Драматические события и настроения тех лет непосредственно отразились в произведениях середины 40-х годов
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(фортепианная соната, фортепианное трио, вокальный цикл «Песни странника»), более опосредованно – в сочинениях следующих десятилетий.

Полное же становление композиторского мастерства Георгия Свиридова наступило уже значительно позже – на рубеже 40-х и 50-х годов, ознаменованном многими сильными и самобытными опусами. В этот период композиторский почерк автора заметно изменился, изменились его художественные приоритеты и жанры, что позволило музыковедам усматривать резкий перелом в творчестве Г. Свиридова. Именно тогда был найден свой жанр вокальной циклической поэмы и осознана самобытная нравственная эпическая тема: Поэт и Родина. В это время были написаны такие яркие произведения как вокальная поэма «Страна отцов» на слова А. Исаакяна, цикл песен на слова Р. Бернса, «Поэма памяти Сергея Есенина», «Патетическая оратория» на слова В. Маяковского, «Курские песни», «Петербургские песни» на слова А. Блока. «Именно в послевоенные годы, начиная со «Страны отцов», Свиридов окончательно обрел собственный путь

· искусстве, у него полностью сложилось то бескомпромиссно серьезное и возвышенное понимание идейной, духовной сущности искусства,

общественных задач творчества, нравственной миссии художника, которое обращает на себя внимание каждого, кто соприкасается с ним и с его музыкой», – подчеркивает А. Сохор [46, с. 322].

Эта высшая миссия художника проявляется в творчестве Г. Свиридова

· важнейшей для него теме – теме Родины, теме революции как решающего поворота в судьбе страны1. И это вполне оправдано: детство и юность композитора пришлись на годы становления Советской власти, когда страна переживала большие революционные перемены, молодость пришлась на суровые годы Великой Отечественной войны. Не случайно темы

патриотизма,
гражданского
пафоса,
«русской
души»,
русской
истории


1 Тема революционной России находит проявление в «Поэме памяти Сергея Есенина», в «Патетической оратории», кантате «Светлый гость».
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навсегда сохранились в душе композитора, обнаружив самые разные проявления.

Тема исторической судьбы России – и шире «тема Родины» – являлась центральной в наследии нескольких поколений великих предшественников – русских композиторов XIX века – М. Мусоргского, А. Даргомыжского; она также созвучна мышлению таких современников как В. Шукшин, Белов, Абрамов и Распутин. Однако Г. Свиридов в своем творчестве не просто размышляет о России, о ее прошлом и настоящем, он раскрывает «дух народа», проникает вглубь русской души. «От Куликовской битвы до революционных переворотов нашего века – несколько столетий русской истории охватывает композитор. Однако не летопись создает он, не драматическую хронику и не просто меткие зарисовки … Свиридовские картины земли русской – … все это одновременно и думы о Родине. Эти «думы о Родине» – прямое продолжение традиции размышлений о судьбах России, о ее исторических путях…» [46, с. 272].

1. 2. Вокально-хоровое творчество как ведущая жанровая область

Как и многие советские композиторы XX столетия, Георгий Свиридов был «выходцем из глубинки». Его первые музыкальные впечатления слагались из культурного быта небольшого городка Курской губернии – Фатежа, где прошло детство будущего композитора. Старая крестьянская песня, песни разночинного слоя, дворянские романсы, цыганское пение, репертуар церковных хоров, русская и зарубежная классика и многое другое сплелись в единый интонационный пласт, который жадно впитывал юный Георгий Свиридов. «С русской деревней связаны первые художественные впечатления Свиридова. Сызмальства ему случалось слышать крестьянскую народную песню. Но одновременно глубокий отпечаток наложила на него городская культура, в частности бытовая музыка, звучавшая и дома, и вокруг

· Так  будущий  композитор  еще  в  детстве  соприкоснулся  с  природой  и
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народной жизнью, с русской поэзией и песней – могучим источником его творческого вдохновения…», – подчеркивает А. Сохор [46, c. 6].

Новые впечатления принес переезд семьи в Курск, где композитор получил свое первое музыкальное образование, расширились его музыкальные впечатления. Каждую зиму здесь давала спектакли передвижная опера, летом выступал духовой оркестр, сам Георгий с успехом играл в клубном оркестре народных инструментов, аккомпанировал на рояле певцам на концертах. Летом молодой музыкант ездил к своим родственникам

· деревню: «эти наезды приносили ему много незабываемых впечатлений от общения с сельской природой, с крестьянским бытом. Благодаря природному дару синестезии … – детские впечатления в конечном итоге войдут в образный, «зримый» мир свиридовской музыки», – подчеркивает значение данного этапа А. Белоненко [4, с. 149].

· детства Г. Свиридов оказался приобщенным и к хоровой культуре: в деревне его регулярно водили в церковь, в Курске же он сам пел в училищном хоре, который посещал в виде исключения. «Хор и церковное пение произвели на меня как на музыканта громадное впечатление, и я с ним,

· сущности, живу до сих пор …», – напишет композитор [42, с. 87]. Таким образом, непосредственное общение с деревенской средой, бытом,

культурой, равно как и пение мальчика в церковном хоре, стало естественным и органичным фундаментом для формирования природы музыкального стиля будущего композитора. Эти две стороны русской музыкальной культуры стали опорой мастера и в зрелый период его творчества.

Совершенно очевидно, что вокальная и хоровая музыка приобретает в творчестве Г. Свиридова значение ведущей жанровой области, становится одной из важнейших примет свиридовского стиля. При этом тяготение к вокальным жанрам находит проявление с самых ранних его юношеских опусов, что было продиктовано «органической склонностью творческой натуры к конкретности образов и к вокальности, песенности музыкальной
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речи»: именно это во многом определило и успех первых же его шагов [46, с. 15]. Особенно очевидно приоритет вокального начала обнаруживается на рубеже 40-х–50-х годов, когда окончательно формируется духовный и нравственный облик композитора. Именно «зрелые работы композитора закономерно продолжили одну из линий, проходящую через все его творчество, – линию вокальной музыки, связанной так или иначе с народной песней», – подчеркивает А. Сохор [46, с. 3].

Г. Свиридов с особой теплотой, любовью и трепетом относился к народной песне как средоточием высших проявлений искусства народа. Еще

· маленькой тетради 1963 года он запишет следующие слова: «Настало время искусства духовного, символичного, статичного и простого. Песня – вот основа нового, качественно нового в искусстве. Песня и обедня». Позднее он повторит эту мысль в одной из толстых тетрадей: «Моя форма – песня.

Отдельная, заключенная в себе идея»…» [5].
Особенно ценил композитор старинные русские песни – «наш клад, наше сокровище», как он их называл, призывая бережно сохранять их исконную интонацию. При этом в своих произведениях автор равно использовал как старинные крестьянские, так и современные ему городские и обрядовые песни, городской романс, солдатские песни, частушки. В некоторых произведениях можно обнаружить также влияние революционной

· советской массовой песни. Фольклор в самых разных его проявлениях становился для композитора не столько интонационным материалом для работы – прямого использования или обработки, сколько импульсом для создания своего самобытного музыкального языка. «…из всех этих разнородных элементов образуется новый прочный сплав особой марки и высшей пробы. Образование такого сплава – результат широкого понимания национального композитором, его умения синтезировать … русское народное со взятым из других культур и со своими собственными,

индивидуальными
стилевыми
принципами»
[46,
с.
281].
Именно
такой
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индивидуальный язык, выросший на глубоко национальной почве, стал для композитора основой его оригинальных произведений.

Благодаря глубокому проникновению в тайны русской песни – народной и городской, крестьянской и цыганской, религиозной и массовой, Г. Свиридов обрел и пронес через всю свою жизнь любовь к мелодии как источнику построения тематизма для выражения самых разнообразных мыслей и чувств. В эпоху тотальной ломки мелоса как принадлежности «старого» классико-романтического стиля, творчество Г. Свиридова предстает, наоборот, новым этапом осмысления мелодийности, сохранения его исконной песенной природы. По словам самого автора, «чувство мелодии

– есть главная … сила музыкальной выразительности»: и это творческое кредо композитор пронес через все свое творчество. «Творчество Свиридова

– песнь в прямом (интерес к вокальным жанрам, внимание к слову) и переносном (неустанное воспевание Родины) смысле слова, и «песенность» в широком смысле слова, как принцип, определяющий специфику тематизма...

становится одним из главных качеств, выявляющих национальное в его творчестве» [47].

Главенство вокального начала способствовало и выработке определенного круга жанров, к которым чаще всего обращается композитор: это жанры, в первую очередь, «связанные со словом, с живой, согретой человеческим теплом интонацией» [31]. Помимо традиционных жанров романса, песни и частушки, обращают внимание циклы песен («У меня отец

– крестьянин» на сл. С. Есенина), сюиты (на сл. В. Шекспира), вокальные поэмы («Страна отцов» на сл. А. Исаакяна, «Петербург» на сл. А. Блока).

Еще большее внимание Г. Свиридов уделяет хоровым жанрам с имманентно присущим им свойством песенности и огромным богатством выразительных средств. Композитор смело экспериментирует с возможностями хоровой звучности, предлагая самые разные жанровые
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варианты: здесь вокально-симфоническая поэма2 и оратория3, кантата4 и хоровой концерт5. При этом особое внимание композитор уделяет циклическим формам, способным наиболее полно вместить все богатство и глубину идейного и образного содержания. «Когда Свиридов … пришел к главной теме своего творчества, к большим идеям о Родине, революции, признании художника … и обратился к вокальной музыке, то его циклы как раз и взяли на себя ту функцию, которую до них в советской музыке выполняли … симфонии» [46, с. 291].

Созданные композитором вокальные и хоровые произведения поистине уникальны. Они демонстрируют новый этап возрождения в отечественной музыке вокальных жанров как исконно русской песенной традиции: именно Г. Свиридову суждено было вдохнуть в них свежую струю, ибо он «нашел неведомую до него вокальную речь – правдивую и живую, выросшую из традиции и в то же время подлинно современную» [46, с. 292].

1. 3. Поэтическое слово: импульс к творчеству

Явный пиетет вокально-хоровых жанров в художественном наследии Г. Свиридова во многом объясняется его главным творческим кредо, которое заключается в синтезе слова и музыки. «Именно от поэтического Слова, как правило, шел импульс свиридовского творчества, именно Слово (как в узком, так и в широком его понимании…) сыграло определяющую роль не только в конкретных произведениях, но и в философском и эстетическом мировоззрении Свиридова», – подчеркивает И. Вульфович [14, с. 72].

Георгий Свиридов – великолепный знаток зарубежной и русской поэзии – высоко ценил слово как незаменимое выражение мысли. Именно


2 «Поэма памяти Сергея Есенина», «Отчалившая Русь» на сл. С. Есенина, «Ладога» на сл. А. Прокофьева.
3 «Песни вольности» на сл. поэтов-декабристов и А. Пушкина, «Патетическая оратория» на сл. В. Маяковского, «Пять песен о России» на сл. А. Блока.
4 «Грустные песни» на сл. А. Блока, «Деревянная Русь» на сл. С. Есенина, «Снег идет» на сл. Б. Пастернака, «Четыре народные песни», «Светлый гость» на сл. С. Есенина, «Весенняя кантата» на сл. Н. Некрасова, «Ночные облака» на сл. А. Блока.
5 «Пушкинский венок», «Песни безвременья» на сл. А. Блока.
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поэтому импульсом к творчеству часто становились для него «настоящие, подлинно большие поэты» – А. Пушкин и М. Лермонтов, Р. Бернс и А. Исаакян, А. Блок и С. Есенин, В. Маяковский и А. Твардовский. Он также положил на музыку многие строки В. Шекспира, П. Беранже, Н. Некрасова, Ф. Тютчева, Б. Корнилова, А. Прокофьева, Ф. Сологуба, В. Хлебникова и других авторов.

· творчестве каждого из авторов композитор сумел найти новые, ранее не открывавшиеся идеи, распознать тонкие неведомые стороны, «раскрыть»

те или иные черты – индивидуальные, исторические, национальные. При этом он тщательно отбирал поэзию, причем даже в самых простых стихах он умел найти то особенно важное и ценное, что вкупе с его великолепной музыкой давало новый художественный результат. «Можно смело сказать, – пишет об этом А. Сохор, – что никто еще в советской музыке до Свиридова не сделал так много для нового осмысления поэзии разных эпох и народов. Вспомним о том, что он «открыл» для музыки Исаакяна в качестве певца героико-эпической темы, Бернса как поэта-мыслителя, Есенина как крупнейшего национального художника…, Маяковского – как русского песенного поэта, Блока – как эпического певца России…» [46, с. 286].

Еще в студенческие годы, пробуя перо в самых разных жанрах, Г. Свиридов написал большое число вокальных сочинений: тогда, в классе Д. Шостаковича появились циклы романсов и песен на стихи М. Лермонтова, А. Блока, П. Беранже, А. Прокофьева. Однако интерес молодого автора к произведениям с поэтическим текстом нельзя назвать «этапным»: в таком тяготении нашла выражение сама вокальная природа его дарования, исконная «песенность» интонационного мышления.

Первое сочинение, которое принесло композитору известность – «Шесть романсов на слова А. Пушкина» – сразу же заявило о незаурядном таланте молодого автора, сумевшего найти в пушкинских стихах новые смысловые повороты, новые идеи, созвучные молодой России начала XX столетия. «Свиридов пришел к Пушкину самостоятельно. Пришел в силу
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уклада своей духовной жизни, воспитанного в семье вкуса к чтению, привитой с детства любви к русской классической литературе», – пишет С. Белоненко [4, с. 159]. Цикл романсов обратил внимание и новым стилем в

мелодике – распевным, диатоническим, и нетрадиционным инструментальным сопровождением – экономичным и точным, и новой песенной интонацией, русской по природе и вызывающей богатые историко-культурные ассоциации6.

Каждое последующее сочинение Г. Свиридова раскрывалось слушателям как некое откровение яркой личности художника, глубоко проникнувшего в сущность стихов. При этом главной темой у композитора всегда оставалась тема Родины, ее судьбы, ее истории. Этим объясняется наиболее частое обращение композитора именно к русскому поэтическому наследию – глубоко национальному, историчному, высоко нравственному и возвышенно духовному.

Герой Г. Свиридова – это Поэт, гражданин, влюбленный в свою страну,

· свою родную землю: при этом патриотизм композитора, всегда без излишней пафосности и громких слов, овеян теплом и любовью, жизненным светом. «Главный образ творчества Свиридова – вдохновенный образ Отечества, родной земли, народа в поворотные моменты истории, образ человека с его богатым, сложным, высокопоэтическим духовным миром,

чистотой нравственных идеалов, неизбывной любовью к Родине. Тема России, в символическом значении, пронизывает все творчество Свиридова как сокровенная идея», – размышляет о творчестве композитора М. Швейцер [52, с. 53].

Не случайно, одним из любимых поэтов Георгия Свиридова, созвучным по строю мыслей и чувств, стал Сергей Есенин, на слова которого композитор создал около 50 сольных и хоровых сочинений. Георгий


6 На стихи А. С. Пушкина композитором созданы: хоровой концерт «Пушкинский венок» (1979), «Три стихотворения А. С. Пушкина» для хора а капелла (1978), музыкальные иллюстрации к повести А. Пушкина «Метель» (сюда же можно отнести отдельные пени и юношеские романсы, а также незаконченный замысел 50-х годов – ораторию «Декабристы (Песни вольности)» на стихи поэтов-декабристов и А. Пушкина.

16

Васильевич познакомился с его поэзией в сравнительно позднее время – уже

· 1956 году: строка – «Я – последний поэт деревни» – сразу же потрясла композитора мощью и глубиной мысли и стала интонационным ростком, из которого выросла «Поэма памяти Сергея Есенина». Среди других есенинских произведений – многочисленные хоры («Душа грустит о небесах», «Вечером синим», «Табун»), кантаты, песни, вокальная поэма «Отчалившая Русь»

(1977).

«Слово и музыка едины», считал Г. Свиридов: именно поэтому он большое внимание уделял тщательному отбору средств музыкальной выразительности для наиболее полного и, одновременно, чуткого отражения поэтического замысла. Отсюда – характерная для композитора звуковая красота, тончайшая музыкальная передача каждой текстовой интонации, которую сам автор образно называл «собуквием». В целом, свиридовский стиль в отношении работы с первоисточником можно определить как логичное воплощение замысла, характеризующееся выверенностью каждой детали звукового материала. «Свиридов – Мастер, который ищет всегда единственный, самый высокий, совершенный, самый действенный художественный итог, с которым взыскательнейший художник в результате большой, напряженной работы находит полное внутреннее согласие» [27, с. 6].

Для достижения такого художественного эффекта выбор музыкально-выразительных средств, на первый взгляд, был прост: это распев или декламационно-речевая фраза, неразрывно слитые со словом. Однако данная простота явилась для композитора итогом длительного и упорного накопления интонационных представлений, «отсеивания» сложного и вычурного, оттачивания самого главного. «Эта собирательность, «соборность» языка Свиридова… не приводит к стилевой разноголосице, наоборот, весь звуковой комплекс спаян авторской волей и талантом в единый сгусток авторского стиля, своеобразного, яркого и глубоко национального» [25, с. 125].
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Так композитор находит свой самобытный вокальный стиль, характеризующийся сплавом речевой интонации с широким русским распевом – стиль так называемой «говорящей мелодии». Именно этим свиридовская песенность качественно отличается от романсовой и песенной интонации начала XX столетия, в этом находит выражение типично свиридовский стиль – стиль «собирательный», «синтезирующий»,

отбирающий и фильтрующий музыкальные интонации, умело «выращивающий» свои собственные интонемы, позволяющие свежо и оригинально прочитать поэтический первоисточник и высветить в нем новые смысловые грани. «Музыка Свиридова, будучи неотделима от стихов, являет собой совершенную форму, которая, принимая в себя поэтическое слово, несет это слово. С музыкой Свиридова стихи становятся в чем-то иными. В них открываются новые звучащие качества» [21, с. 6].
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Вторая глава. Синтез слова и музыки в творчестве

Георгия Свиридова.

2. 1. Поэзия Александра Блока в прочтении композитора

Георгий Свиридов вошел в историю художественной культуры как яркая многосторонняя личность, тонкий знаток поэзии и литературы. Всегда требовательный к себе, композитор был требователен и к своим «соавторам»

– поэтам, стихи которых он выбирал для своих музыкальных опусов. В поэтических строках он находил самое важное и сокровенное и очень точно и тонко раскрывал их внутренний подтекст. «Мир его музыки – это одновременно и мир его поэзии, для которой он находит у разных авторов близкие себе стихи. Они помогли ему осознать и сформировать своего лирического героя – единого в многоликих образных и психологических превращениях – и свои «сюжеты» кантат, ораторий, поэм, циклов – чисто внутренние, поэтические сюжеты, всегда глубокие и возвышенные,

говорящие о главном в жизни» [11, с. 42].

Одним из главных поэтов для Георгия Свиридова стал Александр Блок

–  величайший  русский  поэт  конца  XIX–начала XX  века,  «поэт  мечты»,

наиболее близкий композитору по духу, стилю, образному и идейному содержанию. Двух великих художников – поэта Александра Блока и композитора Георгия Свиридова роднит очень многое. И здесь не только тема России, хотя она и является одной из важнейших и сквозных в их творчестве. Здесь – более глубинные связи, обнаруживающиеся в отношении художников к взаимопроникновению музыки и поэзии, тонкой связи между ними. Именно в этом взаимном движении навстречу друг другу следует искать пути пересечения особой музыкальности стихов Александра Блока и тонкой звукописи Георгия Свиридова, «распевающего» стихи, но всячески сохраняющего стиль поэта.
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Как известно, А. Блок был исключительно музыкальным мастером: его стихи отличаются особой ритмикой, певучестью слов, музыкальностью интонаций. Не меньшее значение в его творчестве занимают сами музыкальные образы, часто становясь «побудительной причиной многих его произведений». «Слово «Музыка» – одно из самых часто встречающихся у Блока; … слово это у Блока необыкновенно (многозначно) велико по своему значению, оно носит характер символа, одного из самых центральных, определяющих все миропонимание Блока» [24]. Все это делает стихи поэта невероятно трудными для музыкального прочтения и ставит перед музыкантами ряд нелегких стилистических задач.

Тонкую музыкальность блоковского стиха стремился сохранить и подчеркнуть и Георгий Свиридов. Композитору удалось обозначить мерцающие смыслы и найти для их воплощения свои музыкальные символы. «Композитор сразу взял в Блоке самое основное: душевный жар и цельность духа поэта. Он почувствовал, что его поэзия – песня, простая и цельная, песня обо всем сложном, что волнует человека нашего столетия. Поэтому Свиридов передает слова Блока крупными, мощными глыбами музыки, и такой синтез рождает высочайшие образцы искусства» [24].

Впервые Георгий Свиридов обратился к стихам поэта еще в студенческие годы: тогда композитор избрал лирического Блока и трактовал его поэзию исключительно как высокую, тонкую, полную лирического высказывания. Позже композитор обращается к более утонченному символистскому Блоку, в силу чего и музыка композитора обретает новые оттенки в мелодии и гармонии (романсы на стихи А. Блока, 1940 г.)7. В 60-е годы композитор открывает нового Блока – Поэта своей Родины, глубоко и, одновременно, критически и драматически осмысливающего жизнь России: это «Петербургские песни» (1961-1963 гг.), «Голос из хора» (1963 г.), оратория «Пять песен о России» (1967-1971 гг.). В данных произведениях


7 В пятидесятые годы началась работа над поэмой «Двенадцать», которая так и осталась незавершенным произведением композитора.
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перед слушателем раскрывается А. Блок как «певец больших национальных

· социальных тем», размышляющий о путях России и ее народа. «Этой теме я сознательно и бесповоротно посвящаю жизнь, – писал поэт в 1908 году, – … ведь здесь жизнь или смерть, счастье или погибель» [7, с. 59].

Особняком в данном ряду стоит маленькая кантата для хора и оркестра

«Грустные песни» (1962-1965 гг.), произведение не совсем типичное для творчества композитора, однако, в целом, продолжающее многовековую традицию осмысления темы смерти, размышления о вечности. Г. Свиридов демонстрирует свою позицию, раскрывая ее в кантате посредством задумчивости, сосредоточенности, и, одновременно, глубокого сочувствия к человеку. Здесь обнажаются совершенно иные грани творчества А. Блока, показанного «иначе, чем когда бы то ни было в музыке, со своими безысходными мыслями о жизни и мужественным приятием ее конца», – подчеркивает А. Сохор [46, с. 225].

Среди сочинений 70-х – 80-х годов на блоковские стихи – «Четыре песни», представляющие собой колоритные картины природы, хоровая миниатюра «Хоровод», кантата «Барка жизни», десять романсов (1972-1980 гг.), кантата «Ночные облака», концерт для хора a cappella «Песни безвременья» (1980-1981 гг.). Написанные на стихи А. Блока разных десятилетий, они отражают пути поиска и отражения композитором разных сторон блоковской поэзии, отличных оттенков и смыслов, раскрывающих многогранный талант поэта.

Обращение к поэзии Александра Блока венчает вокальная поэма «Петербург», созданная Г. Свиридовым в 1995 году при непосредственном участии ее исполнителей – Д. Хворостовского и М. Аркадьева. Поэма включает разные стихотворения А. Блока, написанные в период с 1901 по 1914 годы. «Стихотворения … охватывают одну из самых поразительных эпох в русской истории. Эта эпоха включает в себя трагические, «испепеляющие» события революции 1905 года и заканчивается мировой войной, переломившей судьбу России и Европы, инерцию ХIХ века. Кроме
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того, первые пятнадцать лет ХХ века – это эпоха расцвета российской культуры …. Здесь берет начало так называемый «серебряный век» русской

поэзии, музыки, русской живописи и архитектуры, русской философии, русского меценатства. Это время было раздавлено и сметено мировой войной

· революциями 1917 года. Предчувствиями и предсказаниями этих катастроф полна поэзия Блока» [2]. И именно эти страшные предчувствия и думы о России воплотил в своей музыке Г. Свиридов, обобщая в вокальной поэме

«Петербург» не только все лучшее и правдивое, найденное им в творчестве поэта, но и лучшее и сильное в музыке, сформированное им для воплощения блоковских тем и интонаций.

Рассматривая блоковские произведения Г. Свиридова от ранних опусов до 70-х годов, исследователи склонны выделять, в целом, три основные темы творческого взаимодействия художников: «одна из них связана с жанрово-бытовыми, социально окрашенными стихами; другая – с философской лирикой, третья – с эпическим началом блоковской поэзии» [8, с. 179]. Показательно то, что данные же темы можно обнаружить и в творческих исканиях композитора более позднего времени. Так, первая тема, наиболее ярко представленная в вокальном цикле «Петербургские песни», находит свое продолжение в завершающем произведении на стихи А. Блока – вокальной поэме «Петербург». Вторая линия, заявившая о себе в маленькой кантате «Грустные песни», свое высшее проявление обнаруживает в лирической кантате «Ночные облака». Наконец, эпическую линию творческого взаимодействия, впервые прозвучавшую в цикле «Пять песен о России», можно обнаружить и в 12-частном цикле «Песни безвременья», приоткрывающем духовную тему в творчестве композитора.

Таким образом, в обращении к поэзии Александра Блока Георгий Свиридов оказывается не только избирательным, чутким, тонким автором, но и, в своем роде, последовательным, закономерно продолжающим избранные темы творчества. При этом композитор, сам оставаясь чрезвычайно разнообразным, раскрывает слушателю такого же разного Поэта, обнажая
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порой противоположные стороны его творческих исканий. «Хоровые сочинения Свиридова необычайно разнообразны – каждое отличается от другого по замыслу, жанровой природе. Нет у Свиридова типовых форм, все

– от идеи до последней паузы — сугубо индивидуально и неповторимо. И вместе с тем – это целостный мир, единый путь, единая творческая «стезя». … Каждое сочинение находится в цепи, продолжает одну из главных тем,

входит в один из идейно-образных циклов или представляет один поэтический голос», – пишет А. Белоненко [6, с. 5]. И этот голос – голос А. Блока правдиво и ярко звучит в свиридовской «блокиане» – «Петербургских песнях» и «Ночных облаках», «Грустных песнях» и «Песнях безвременья», «Голосе из хора» и поэме «Петербург».

2. 2. Образный мир кантаты «Ночные облака»

Созданная композитором в 1979 году кантата «Ночные облака»8 сразу же обратила на себя внимание совершенно неожиданным – лирическим – содержанием блоковской поэзии и столь же новаторской трактовкой хорового жанра, в целом. Здесь у «Свиридова вдруг зазвучал «совсем другой» Блок – символистски-утонченный, таинственный, «неземной» и в то же время глубоко человечный, мудрый и трагический». Наверное, впервые в творчестве композитора поэт предстал «в столь полном, многогранном и одновременно лаконичном облике» [33].

Для выражения новых идей и образов композитор избрал столь же необычный жанр – камерной хоровой кантаты без сопровождения (за исключением финала, где хоровая звучность поддерживается партией фортепиано и ударных инструментов). В этом отношении кантата «Ночные облака» стала первым крупным сочинением a cappellа, созданным композитором на стихи А. Блока. По отношению к поэзии данный выбор


8 Кантата посвящена руководителю Московского Камерного хора – Владимиру Николаевичу Минину.
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представляется очень верным и глубоким шагом: чистое звучание хора a cappella, глубинно связанное с русской духовной традицией, возвышает поэтическое слово, придавая ему особенную искренность и значительность.

Кантата «Ночные облака» имеет две редакции, датированные разными годами. Первая, появившаяся в 1972 году, именовалась как «Несказанный свет» и содержала пять хоровых миниатюр: «Ночные облака», «У берега зеленого…», «Догоревшая жизнь» («Часовая стрелка движется к полночи…»), «Любовь» (Отрывок из Гейне), «Несказанный свет» («Мы живем в старинной келье…»). Вторая же редакция, названная по первому номеру цикла «Ночные облака», относится к 1979 году и, собственно, мыслится автором как основная. В данной редакции композитор поменял названия номеров и, что самое главное, изменил финал цикла. Так, части получили следующие названия: «Ночные облака», «У берега зеленого…», «Часовая стрелка близится к полночи…», «Любовь» (Отрывок из Гейне), «Балаганчик» («Вот открыт балаганчик…»)9. Новый финал внес не только тембровое и динамическое разнообразие в кантату, но и кардинально изменил общую смысловую и содержательную концепцию. «Вместо вознесения («Мы помчимся к бездорожью в несказанный свет»), близкого «Отчалившей Руси», – балаган жизни, «адская музыка», провал в преисподнюю» [24].

Для своей кантаты композитор избрал пять стихотворений поэта, датированных рамками одного периода жизни – с 1901 по 1909 годы, периода, как известно, сложного и противоречивого для самого поэта как в личном, так и творческом смысле. «То было для Блока время сближения с эстетикой символистов, а затем определения собственного независимого поэтического курса, время расширения художественного кругозора… Личные драмы теснейшим образом переплетаясь с творчеством, отразились


9 В пользу второй версии цикла как основной говорит и тот факт, что изначально камерная кантата была представлена публике именно во второй редакции: ее исполнение состоялось 6 марта 1980 года в Москве Московским Камерным хором под управлением Владимира Минина. Первая же редакция кантаты прозвучала только 3 декабря 2000 года в Петербурге.
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на его характере», – пишет об этом периоде жизни поэта Ю. Паисов [34, с.

20].

Личные переживания, творческие поиски, неугасающие проблемы окружающей действительности – все это определило содержание стихов поэта данного периода, равным же образом нашло отражение и в выбранных композитором стихах для кантаты. Любовь, горечь утраты, разочарования, мрачное одиночество, безверие – становятся главными мотивами-символами, пронизывающими ее содержание.

· выбранных Г. Свиридовым пяти стихотворениях много так называемых назывных предложений, излюбленной формы А. Блока, где односоставные предложения утверждают «существование, бытие предметов или явлений» в настоящем времени. Они придают стихотворениям недосказанность, ожидание. Кроме того, недосказанность создают и многочисленные знаки препинания – вопросительные знаки, многоточия в конце предложений, формирующие общий модус трепетного высказывания, неопределенности.

Все повествование в цикле ведется не от первого лица – в опоре на поэтический текст композитор использует разные жаровые находки в виде картин, сцен, размышлений от третьего лица (№ 1 – «Ночные облака» – монолог от женского лица). И только один – центральный номер (№ 3 – «Часовая стрелка») выступает с авторским голосом, звучащим в ночном уединении как воспоминание «об утраченной юности».

· целом, кантата представляет собой сложный поэтический цикл, где на первый план выведен контраст образов, настроений, героев, ситуаций. Однако на более глубоком уровне между частями цикла выявляются определенные параллели и «арки», дающие возможность обнаружить текстовые, образные, композиционные и интонационные пересечения. Так, первая часть цикла «Ночные облака» служит своего рода эпиграфом ко всему циклу: одновременно, его можно назвать определенной «доминантой» настроения, озаряющей «своим причудливым импрессионистическим светом
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все последующие части, которые как бы превращаются в загадочные ответы на ее загадочные вопросы» [34, с. 20]. Перед слушателем разворачивается ночной пейзаж, на фоне которого раскрываются тревожные переживания главной героини.

Второй номер – «У берега зеленого...» – предстает ярким смысловым контрастом: здесь тема любви перерождается и возникает в новом амплуа – смерти, похорон возлюбленной. Изображаемая поэтом просветленно-возвышенная картина похорон ребенка («хоронили маленькую девочку в платье голубом») – это, одновременно, сокровенная духовная молитва («пели псалом»), взывание к небесам. Если в данном номере, овеянном личными горестными переживаниями, скорбное чувство «несколько сглажено отдаленностью воспоминаний», то в следующем – третьем номере цикла – «Часовая стрелка близится к полночи...» поэтический текст рассказывает о настоящем состоянии героя, о чувствах, захвативших его вновь («я люблю вас тайно темная подруга»). «Это погружение во внутренний мир человека, ночная жизнь души, воспоминания об ушедшей юности и любви» [33]. Вновь возникающий ночной пейзаж сменяет свои импрессионистские краски на сгущенные, темные, глухие: лишь изредка темная ночь озаряется светлою волною от колышущихся свечей.

Смысловая кульминация цикла – это четвертый номер цикла «Любовь», в основу которого положен блоковский перевод из Гейне. Мрачные предчувствия и воспоминания озаряются здесь единственным и важным образом любви, который неподвластен времени («племена уходят в могилу, идут, проходят года, и только любовь не вырвать из сердца никогда»). Данный номер выступает как эпическое полотно, стройное и ясное, воспевающее единственно вечное – любовь. «Любовь по-разному трактовалась в поэзии Блока, – пишет по этому поводу Ю. Паисов: – и как чувственное влечение с оттенком демонизма, и как одухотворенное таинственно-неизъяснимое стремление к идеалу. Композитор подчеркивает
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второе, возвышая образ и стремясь придать ему некую “Всеохватность”» [34, с. 20]

Наконец, последний номер цикла – «Балаганчик» – создает неожиданный поворот в развитии «по принципу сильнейшего смыслового контраста-противопоставления». Наивная, «кукольная» сценка в жанрово-игровом духе, изображающая «кровавый» эпизод с разными действующими лицами, на самом деле предстает сильнейшей катастрофой, несущей глубокий трагический смысл. Здесь обнажается ироническое отношение главного героя к жизни, обманчивой человеческой суете. «Это выход вовне из глубин психологизма, переход от состояния мрачной сосредоточенности к действию…, – пишет Ю. Паисов. – И хотя действие это условное, разыгрываемое на балаганных подмостках, все же оно более объемно и объективно, нежели предшествующие размышления, отражает известные жизненные ситуации» [34, с. 21]. В тексте данного номера возникает много символических образов, в том числе таких как «пламя» – «огоньки», «кровь»

– «клюквенный сок», которые формируют страшную адскую картину ужаса и наслаждения: именно так страстно хотел выразить ее А. Блок и именно с такой «креативной дерзостью» она оказалась воплощенной Г. Свиридовым.

Подобные символические образы наполняют не только заключительное стихотворение: они, как своеобразные лейтфонемы, пронизывают всю поэтику блоковских строк, его символистки-утонченный строй, помогая читателю простраивать путь к постижению смысла. «Разные части просвечиваются повторяющимися словами-символами – сердце, жизнь,

любовь, могила, слезы, песни, небо, – которые слух невольно отмечает как некие вехи скрытого сюжета…Такие слова-звезды связывают отдельные фрагменты кантаты в единое музыкально-поэтическое целое и ярче освещают ее символический, обобщающий смысл» [29].

Таким образом, Георгий Свиридов выстраивает в цикле логически ясную и стройную образную концепцию, основанную на внутренней противоречивости героя, тяжести его воспоминаний и настоящих
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откровений, сложных коллизиях судьбы. И, тем не менее, поиски светлого идеала, вера в любовь как высшее чувство дает надежду, что позволяет композитору выстроить концепцию цикла с акцентом на позитивной ноте – «и только любовь не вырвать из сердца никогда». В этом композитор раскрывает слушателю Александра Блока как лирического художника с характерной для него контрастностью поэтической натуры. В данной кантате «можно говорить о создании психологического портрета художника средствами музыки», – подчеркивает Ю. Паисов [34, с. 21].

2. 3. Средства музыкальной выразительности в кантате «Ночные облака» как «зеркало» блоковской интонации.

Кантата, написанная композитором в конце 70-х годов, относится к началу позднего периода творчества Г. Свиридова, когда композиторский стиль как самобытный и оригинальный не только прочно заявил о себе в большей части вокально-хоровых опусов, но и укрепился как авторский почерк с характерными для него интонационными, мелодическими и ладогармоническими особенностями. Опора на натуральные лады, квартовые окончания в мелодике, короткие и, одновременно, предельно концентрированные интонации, трихордовые попевки, лаконичные аккордовые средства, распетая ритмика стиха – все это становится для композитора тем сводом выразительных средств, по которому авторский стиль всегда узнается по первым же тактам произведения. Все это позволяет исследователям усматривать определенное «сверхъединство стиля и вместе с тем – разнородность жанровых истоков, интонационное богатство и особый композиторский «минимализм»» Г. Свиридова [14, с. 73]. 10


10 При этом стиль позднего Г. Свиридова является не только прямым продолжением его художественных исканий среднего периода, но и новой ступенью, открывающей композитора, мыслящего оригинально и свежо. В первую очередь, это относится к гармонической вертикали, зачастую – более усложненной и диссонантной: здесь композитор чаще использует определенный интонационно-гармонический комплекс, который и составляет интонационную основу всей композиции. Говорить, однако, об ярком различии стилевых периодов у Г. Свиридова все же не приходится: в любом произведении автора прослеживается его яркая свиридовская интонация, его характерный ладогармонический строй как основа стиля.
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Оценивая последнее утверждение, важно обратить внимание, в целом, на отношение автора к экономии средств, лаконичности выказывания, особом отношении к слогу как выразительнейшей фонеме, диктующей выбор музыкального эквивалента. «В музыке … Свиридова интонация настолько точно выражает внутренний смысл слова, что представляется единственно возможной. Кажется, что иначе спеть, произнести нельзя. От этого речь его предельно естественна – создается впечатление, будто Свиридов только освободил музыку, заключенную в словах поэта. И достигнуто это минимумом нотных знаков», – справедливо подчеркивает М. Левина [26]. Данная же экономия средств, предельный лаконизм интонаций, помноженные на исключительно бережное свиридовское отношение к слову, характеризуют и музыкальный язык кантаты «Ночные облака», где каждый номер представляет собой своеобразное музыкально-живописное полотно.

Так, первый номер цикла «Ночные облака» сразу же вводит слушателя

· атмосферу зыбких повторяющихся интонаций: диссонантные, но, в то же время, красочные и объемные аккордовые вертикали эффектно выстраиваются в ряды, управляемые мелодическим движением голосов. Едва ощутимая ладовая опора номера – h-moll дорийский – создает «тончайшую картину мерцания причудливых видений-грез» [34, с. 20]. Кульминационные разделы номера сопряжены с символичным наполнением текста: в первом разделе – «там, в поднебесье, летят облака», во втором разделе – «если бы злое несли облака». В обоих разделах обращает внимание уплотнение фактуры и яркая «взлетающая» вверх мелодия по звукам септаккорда,

пронизывающая почти все голоса фактуры11.

· прочтении блоковских строк композитор тонко ощутил дышащие паузы: такими же смысловыми паузами, спрятанными между строк, как бы

«договаривающими»
текст,
оказалась
разреженной
и
партитура
номера.

Именно
паузы
сделал
композитор
«определяющим
средством


11 Г. Свиридов внес некоторое изменение в блоковские стихи: вместо сочетания «идут облака» он написал «летят облака», что придало словосочетанию смысловую легкость и полетность. В этом смысле музыка оказалась еще более чуткой, способной откликнуться на отдельные детали слов стихотворения.
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выразительности в первом номере кантаты», – подчеркивает Ю. Рогачева [39, с. 22]. Тонко изобразил композитор и некоторые «звучащие» элементы текста: так, например, на словах «скрипнула дверь», слушатель буквально слышит «скрипучие» диссонантные созвучия, разрастающиеся по полутонам от исходного унисона. В следующем же мотиве – «задрожала рука» – композитор вновь прибегает к острым расходящимся диссонансам, но теперь мелодические линии голосов выстраивает с включением вспомогательного повторяющегося движения, что создает эффект «вибрирующего» от «дрожи» гармонического фона.

Второй номер цикла – «У берега зеленого» – при опоре на диатонический h-moll выглядит более определенно и в ладовом, и в гармоническом отношении. Его диатоническая основа во многом продиктована культовым направлением текста, а также дактилическими рифмами – протяжными, «в русской поэзии первоначально с народным привкусом»: отсюда – более строгая аккордовая вертикаль, свободная метрика, преобладание консонансов [10, с. 14].

· линии сопрано обращает внимание характерная свиридовская интонация, уходящая корнями в фольклорные пласты, – это восходящий и нисходящий мелодический квартовый ход. При этом восходящая кварта во всех проведениях берется скачком от I к IV ступени как движение к тонической или субдоминантовой гармонии, нисходящее же движение вуалируется мелодическим заполнением, чаще поступенным от IV к I

ступени лада. Формируемая таким образом мелодическая волна становится

важнейшим формообразующим фактором, способствующим структурированию синтаксических построений.

Кульминационный раздел номера выстроен композитором нетрадиционно: отказываясь от текста, Г. Свиридов прибегает к яркому и насыщенному вокализу, исполняемому двумя хорами. В такое введение вокализа композитор вкладывает особый символистский смысл о вознесении души вместе с молитвой на небо. Для его передачи композитор постепенно

30

переносит мелодию в верхний регистр, удлиняет длительности (на словах «…и тихонько возносили в небо курения…»), использует светлую и прозрачную гармонию, замедляет ритм гармонических смен вплоть до полного успокоения.

В третьей части цикла – «Часовая стрелка близится к полночи» – Г. Свиридов прибегает к намеренной простоте выразительных средств. «Необычайно строгий мелодический рисунок, непрестанно повторяемый ритмический мотив, символизирующий неумолимый отсчет времени, … еле уловимое гармоническое варьирование», – так характеризует основные черты данного номера Ю. Паисов [34, с. 21]. Все средства выразительности направлены здесь на изображение «остановившегося времени», ожидаемого момента, пребывания героя в состоянии воспоминаний, грез, несбывшихся признаний.

Фактура номера четко разделяется на два контрастных пласта: это не только контраст тембровый – партии женских голосов противопоставляются мужским голосам, но и интонационный – развитой мелодии в сопрано отвечают скупые мужские аккордовые вертикали. В статичности данного номера, которая проявляется в полной выдерживаемости фактурных линий, повторяемости изначально заданных мотивов, ярко проступает характерная черта свиридовского мышления. «… вариантность, система повторов, важная роль интонации – признаки эпической, а шире – национальной природы искусства. Тесно связанные друг с другом, они стали естественными качествами свиридовского музыкального языка», – подчеркивает Ю. Опарина [33].

· партии сопрано вновь обращает внимание восходящая квартовая интонация: так же, как и в предыдущей части кантаты, она дается без заполнения, скачком, тогда как нисходящее движение наполнено длительным интонационным потоком с использованием секундовых и терцовых ходов.

Здесь же обращает внимание еще одна интонация – движение на ум5, своим характерным диссонантным звучанием сменяющая решительность и
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спокойствие на щемящую горечь, вопросительность и неуверенность. В общей ладовой окраске номера заметно внимательное отношение композитора к блоковским «эпитетам-антиподам»: на словах «светлою волною колыхнулись свечи, темною волною колыхнулись думы» общий минорный колорит оттеняется мажорным вариантом повторяемой мелодической попевки.

Кульминация цикла – «Любовь» – предстает своего рода интонационным синтезом представленных ранее выразительных средств. С первых же тактов обращает внимание разрастающийся диссонанс (с движением от тонической терции к септаккорду VI ступени), в точке максимального роста аккордовой вертикали (при добавлении партии басов) окрашиваемый субдоминантовой гармонией. Характером выстраивания мелодических линий данное аккордовое образование перекликается с вертикальными построениями первой части цикла: к данному приему композитор обратится здесь неоднократно, что, в целом, также повторяет структуру выстраивания первого номера. В мелодически развитом сопрановом голосе квартовые решительные ходы уступают место сначала квинтовым, затем более мягким – секстовым. При этом общее построение мелодической линии остается прежним – с активным скачковым восходящим движением и нисходящим плавным возвращением к исходному тону.

Обращает внимание новая тональная сфера: на смену тональности h-moll, главенствующей в трех предшествующих номерах, приходит более мягкая и лирическая тональность Субдоминанты – e-moll. Отсутствие динамики и гармонического напряжения подчеркивается и постоянным возвращением композитора к исходному принципу – доведения аккордовой вертикали до полной субдоминантовой гармонии. Данный прием композитор тиражирует шесть раз, причем субдоминантовая гармония оказывается и последней в номере. Подобное мягкое окрашивание гармонических вертикалей придает части особый лирический оттенок, и не случайно, ведь здесь композитор говорит о самом сокровенном и главном – «и только
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любовь не вырвать из сердца никогда». Данные слова, ключевые во всем цикле кантаты, композитор «прочитывает» особым образом, как бы намеренно задерживая отдельные аккордовые вертикали, приостанавливая и растягивая общее движение.

Как уже говорилось выше, пятая часть кантаты – «Балаганчик» – выступает ярким контрастом всему предшествующему развитию. В ладогармоническом отношении здесь также видны яркие смены: после диезных тональностей (h-moll и e-moll) вступает далекая тональная сфера – B-dur. Однако ее мажорная окраска постоянно «размывается» аккордами с побочными тонами либо кластерными вертикалями, что, в целом, нивелирует светлые тона, постоянно окрашивая общий лад в остро напряженные диссонирующие краски.

Повторяемость отдельных оборотов и построений, которая имела место

· предшествующих номерах кантаты, здесь доводится до своего высшего проявления. «Однотипная повторность интонаций, ладогармоническая статичность, ритмическая монотонность с лапидарными акцентными

«вдалбливаниями» как имитацией «ухарских» притоптываний … все эти пародийно гиперболизированные штрихи побуждают нас не принимать шутовство за искреннее веселье, кажущееся – за истинное», – характеризует данный номер Ю. Паисов [34, с. 21].

Фактурное разнообразие в партиях хора, динамические контрасты, тембровые находки в виде новых героев – мальчик и девочка, выступающих то попеременно, то в нарочитом дуэте-разногласии, разнообразие фактурных приемов в партии фортепиано, обилие «разноголосых» ударных инструментов – все это формирует яркую картину безудержного балагана, выступающего резким антиподом предшествующему хрупкому и утонченному развитию в кантате. Все персонажи здесь представлены в нарочито сниженном, огрубленно-примитивизированном виде, что достигается, прежде всего, новым выбором средств музыкальной выразительности.
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Подобное завершение, неожиданное и кардинально перевернувшее общее настроение цикла, имеет, тем не менее, свое логическое объяснение, в том числе на уровне музыкально-выразительных явлений. Так, первая часть, оцениваемая как взлет ввысь, характеризуется парящей, нежной и хрупкой интонацией; она звучит «по-женски беззащитно, неустойчиво, как будто бы ускользает в стремительном порыве» [34, с. 21]. Ее антитезой выступает третья часть цикла, звучащая твердо, по-мужски, четко и мерно, как неумолимое время. Второй части, изображающей похоронный обряд, выступает в качестве антитезы четвертая часть, обнажающая светлые и вечные чувства любви. Так возникают перекрестные пары образов, обнаруживающие не только свое характерное смысловое место в цикле, но и определенное музыкальное наполнение с показом интонации, ее развитием и доведением до высшего преображения (например, начальная интонация кварты в первом номере и ее преображение в секстовую лирическую интонацию в четвертом номере).

Таким образом, композитор, тщательно отбирая средства музыкальной выразительности, очень тонко и чутко раскрывает слушателям смысловые подтексты поэзии А. Блока. При этом он остается верен своим общим принципам бережного отношения к поэтической строке и поэтическому слову как незыблемому началу, отправной точке, диктующей выбор музыкальной интонации. Композитор всегда стремится к максимально точному выражению смысла, обрисовке образа, при этом – обязательно – сохранению авторского стиля, музыкальному прочтению, максимально приближенному к оригиналу. «Слияние музыки и поэзии у Свиридова исключительное: в мелосе, в гармонии, фактуре, ритме, темпе, динамике, агогике – во всем этом удивительный блоковский образ, тончайше сочетающий внутреннее и внешнее…» [27, с. 10].
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Третья глава. Образный мир кантаты

в хормейстерском прочтении.

3. 1. Особенности хормейстерской работы

в свете строения мелодических линий

Переходя к анализу хормейстерской работы над партитурой, необходимо, в первую очередь, оценить саму сущность строения хоровой партитуры, ее ведущие элементы, ибо только так можно определить правильный подход хормейстера к разучиванию произведения.

Одним из ведущих средств выразительности в свиридовской фактуре выступает мелодия, мелодическая линия, мелодический голос как истинные атрибуты песенного начала и всего того, что связано с песенной стихией. Именно мелодический голос, обусловленный ритмикой и символикой стиха, становится главным элементом, управляющим всеми элементами фактуры: и гармоническая вертикаль, и особенности сложения фактурных слоев, и форма, в целом, подчиняются мелосу как концентрированному интонационному зерну, экстраполирующему свое действие на все «этажи» партитуры. «Даже гармония во многом диктуется мелодией: это так называемая резонирующая гармония, включающая и как бы продлевающая звучание всех тонов мелодии. Отсюда и её необычное строение, в основе которой квартовые и секундовые соотношения» [6, с. 7]. Именно поэтому рассмотрение мелодических линий с характерным для нее ладовым и интонационным наполнением оказывается приоритетным в хормейстерской работе над частями кантаты.

Как известно, основой свиридовского стиля зрелого периода выступает диатоника, обусловленная русским национальным началом в творчестве композитора. Диатонизм, в свою очередь, диктует «обилие унисонов и параллелизмов, широкое использование подголосочной полифонии и хоровых педалей» [6, с. 6]. Однако кантата «Ночные облака» с ее лирической
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трактовкой блоковского текста несет иной ладовый смысл: здесь, на смену диатонике приходит хроматика, помогающая композитору раскрыть основные символистские мотивы – временное, смертное, зыбкое, смятенность человеческой души, неуверенность чувств. Пожалуй, в творчестве композитора вряд ли можно назвать другое произведение, столь ярко отличающееся по хроматическим «изыскам» от его привычного диатонического языка. В данном отношении хроматика становится не просто ярким выразительным средством, пронизывающим все горизонтальные и вертикальные слои фактуры, но и самой основной трудностью для исполнителей, работу над которой необходимо выстроить с четким пониманием интонационной точности и ясности в интонировании. Проследим данные размышления на уровне всех частей кантаты.

Первая часть цикла – «Ночные облака», как своего рода интонационная «заставка», пролог – сразу же обращает внимание сложностью интонационного языка, некоторой «заявкой» на хроматику, полутоновость, призванные выразить сложное душевное состояние. «В первой части кантаты буквально все, до мельчайших деталей … проникнуто зыбким настроением, все держится на нем – образы, ритмы, мысли. Тут даже не фактура, а сама гармония, ее звуковая суть становится чутким резонатором «музыки настроения»: затейливая вязь хроматизированных аккордов, тональная неустойчивость несут в себе «психологичное», в гармонии как в зеркале отражена какая-то неуверенность юной души, ее трепет», – дает характеристику части А. Белоненко [5].

Основная тональность – h-moll – представляется лишь едва намеченной ладовой опорой. Постоянное полутоновое скольжение в голосах значительно усложняет ладовую устойчивость, становясь основной интонационной сложностью для исполнителей. С первого же такта обращают внимание хроматизмы в альтовой партии, которые затем усложняются терцовыми дублировками. В сопрановой линии полутоновых скольжений нет, однако неудобство пения так же заметно: оно обусловлено высокой тесситурной
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позицией, что вкупе с тихим нюансом может дать определенные интонационные скольжения, фальшь, непроизвольное глиссандирование.

· разделе «Там, в поднебесье» добавляются тенора, партия которых дублирует партию вторых альтов и первых сопрано. Ради достижения единой линии и чистой дублировки необходимо добиться сначала отдельного исполнения голосами восходящей мелодической линии. На словах «через туман озаренные» особенно важно следить за точностью удержания основного тонального центра: неустойчивая гармония, усложненная ходами в голосах на малую секунду и уменьшенную терцию, провоцирует фальшь и смещение тона. В разделе «Если бы злое несли облака» особую сложность вызывает вступление баритона с нотой «a» малой октавы. Для более точного попадания можно использовать прием полного выключения голосов в момент вступления баритона, а также предслышания своего звука благодаря мысленному подпеванию партии вторых сопрано с их нисходящим полутоновым скольжением от «his» к «a».

· целом, в данной части хормейстеру необходимо все время следить за партиями альтов и вторых сопрано. Альты, написанные композитором, в большинстве, в низкой тесситуре могут давать понижение из-за неудобства пения. Вторые же сопрано могут давать интонационную фальшь именно из-

за сложности самой интонационной линии: максимально насыщенная хроматическими ходами и призванная лишь дополнять гармоническую вертикаль, она не несет мелодической самостоятельности. При этом голоса звучат в удобной тесситуре, что придает им особую яркость и звонкость, в силу чего их необходимо прикрывать. Целесообразно в разучивании данного номера одну из репетиций полностью посвятить работе над партией вторых сопрано, чтобы добиться более тихой и стройной звучности.

Следующий номер кантаты – «У берега зеленого» – более прост в мелодическом наполнении голосов. На смену хроматике здесь приходит диатоника – более ясная и опорная с тональным центром h-moll. В свете этого работа над интонационной стороной номером не представляет особой
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сложности. В отдельных моментах необходимо добиться яркого проведения мелодической линии: например, в разделе «Белые священники с улыбкой хоронили» – в партии альтов. При этом важно следить за повторяющимися нотами в других голосах, которые могут провоцировать повышение. Аналогичный эпизод на словах «в небо курения»: здесь важны удержание тона в повторяющихся голосах, а также чистота интонирования октавы между басом и тенором, которая не всегда стройно звучит из-за позиционной пестроты.

Особое внимание следует уделить певческой позиции и в эпизоде «помощью Высшего веления», где мужские и женские голоса поют в октавный унисон. Хормейстеру необходимо добиться не только чистоты интонирования, но и выравнивания голосов по тембру, чтобы они максимально сливались в октавном удвоении.

· вокализе очень важно выстроить октавные унисоны в голосах: важно следить за певческой позицией, чтобы октавные дублировки звучали стройно. В разделе «праздник Благовещения», усложненный хроматикой в голосах и скачками в партиях сопрано и баса, необходимо четко отработать линии голосов отдельно.

· третьем номере цикла – «Часовая стрелка близится к полночи» –

композитор предлагает совершенно контрастную трактовку женских и мужских голосов. Небольшой вокализ в партии альтов в начале номера сменяется длительно выдерживаемой «педалью», столь характерной для свиридовских фактур. К партии альтов с той же педальной функцией подключается и партия сопрано. Основная сложность интонирования выдерживаемых таким образом звуков заключается в удержании основного тона: важно, чтобы исполнители во время исполнения внимательно слушали, «подтягивая» свои звуки.

Если женские партии интонационно не сложны и статичны, то мужские, на которые ложится в номере основная нагрузка, представляют собой немалую сложность для исполнения. Появление любых хроматизмов, а
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также сложных гармонических вертикалей, вплоть до кластерных, уводит мужские голоса из тональности, в связи с чем появляется интонационная «плывучесть». В басовой партии обращает внимание обычный, на первый взгляд, диатонический ход в тональности h-moll – движение от I к VII ступени и обратно. Однако длительно выдерживаемая VII ступень, «окрашиваемая» самыми разными гармоническими вертикалями, не только теряет свое тяготение в тонику, но и сама по себе становится особо «плывущей». За данной партией, таким образом, как гармонической основой, хормейстеру необходимо следить особенно тщательно.

· женских голосах – сначала в партии альта, затем сопрано, певческое неудобство вызывает ход на уменьшенную квинту, который, при отсутствии ладового разрешения (например, в звуки A-dur) сопровождается понижением интонации. В работе над эпизодом можно посоветовать заменить «фа-бекар»

на «ми-диез» и несколько раз пропеть интонацию с разрешением не в «ми», а в «фа-диез»: это даст определенное восходящее «подтягивание» тона, которое может помочь в интонировании. В завершении номера альтовые партии, создающие ладовую основу, можно петь не с закрытым ртом, а полуоткрыто, что значительно облегчит слышание основной тональности и поможет сопрановой партии вернуться после «фа-бекара» в основную тональность h-moll.

Четвертый номер – «Любовь» – сразу же ставит перед исполнителями новые задачи сменой тонального центра – с h-moll на e-moll. В басовой партии сложность возникает в связи с попаданием на субдоминантовую квинту, которое может сопровождаться некоторой фальшью: в связи с этим при исполнении номеров кантаты друг за другом целесообразно оттолкнуться от звука «ля», звучащего в партии вторых альтов в предыдущем номере цикла.

· самом начале номера в партии тенора обращает внимание высокая нота «ми»: тесситурное неудобство может привести к неточному интонированию, поэтому начальную вертикаль целесообразно «ставить» на
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фермату. В дальнейшем изложении теноровая мелодия весьма статична, что может вызвать повышение тона. Особенно аккуратно необходимо отработать переход с ноты «до» на «си» в партии второго тенора, который осуществляется без атаки звука, на гласную – «могилу – у». Далее на словах «из сердца никогда» в партиях первых и вторых теноров возникает неудобное интонационное движение, особенно на звук «си-бемоль», придающий терпкое диссонантное звучание все гармонической вертикали. Здесь можно оттолкнуться от линии второго альта, интонирующего одной долей ранее звук «ля-диез».

В партии сопрано обращает внимание неудобный скачок в эпизоде «идут, проходят года»: ход на сексту с низкой ноты «си», усложненный метрически (затактовая по сути интонация подается композитором в сильную долю) может спровоцировать определенные певческие трудности. В данном же эпизоде неудобными представляются ходы в партии альта на ум3, ув2, а также появление чистой квинты в мужских голосах. Все указанные интонационные неудобства необходимо прорабатывать с остановками на аккордовых вертикалях, добиваясь от исполнителей вслушивания в гармонические «краски».

Заключительный номер цикла – «Балаганчик» – в связи с появлением инструментального сопровождения, практически дублирующего хоровые голоса, создает явную интонационную «разрядку» после напряженных предшествующих номеров. Обращает внимание эпизод «и звучит эта адская музыка», где партия сопрано звучит в высокой тесситуре: здесь хочется больше дыхания, большей открытости звучания. В шестой цифре появляются сложные кластеры: чтобы они звучали точнее, их надо проучивать сначала отдельно по голосам с фортепиано, затем постепенно соединять. Целесообразно сначала объединить партии альтов с басами, как однородные

· интонационно одинаковые голоса, потом отдельно проучить партии тенора

· сопрано.
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· условиях исполнения кантаты учебным составом (а также при отсутствии хороших детских голосов) партию мальчика могут исполнить две девочки. В 18 цифре к партии девочки целесообразно подключить еще два голоса, чтобы партия по балансу была более прослушиваемой. Также можно усилить и партию мальчика, изначально исполняемую так же двумя женскими голосами. В 19 цифре – «Заплакали девочка и мальчик» – опасны секунды в партии первых сопрано. В конце номера появляется в басовой партии квинта, которая также может звучать нестройно.

· целом, в номерах кантаты обращает внимание сложность не только мелодического строения партий, но и их гармонического сочетания, и именно «впевание» аккордовых вертикалей вызывает особую трудность для исполнителей и требует аккуратности со стороны хормейстерской работы.

3. 2. Метроритмическая организация номеров и дирижерский подход

Исследователи творчества Г. Свиридова отмечают характерную для автора тенденцию к «величавому, ровному ритму четвертными или восьмыми» длительностями, а также к медленным темпам. Так, исследователь А. Белоненко пишет: «Свиридовскую хоровую лирику отличает преобладание медленных темпов, в ней много тишины, созерцательного покоя. Эта тишина сродни традиции пустыннического безмолвия или тишине нестеровских полотен. Свиридовские хоры – это певучие думы, рождающиеся из «тишины жизни» (Н. Клюев)» [6, с. 7]. Подобные размышления находят подтверждение и в метроритмическом строении данного цикла. В четырех из пяти номеров преобладают спокойные созерцательные темпы, в ритмике же голосов действительно отсутствуют мелкие длительности, синкопы, пунктирные ритмы, что в целом создает мягкое неторопливое ритмическое движение.
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Ощущение тишины, пространства, «пустыннического безмолвия» находит свое яркое проявление благодаря обилию пауз между синтаксическими построениями. Таким паузами, «дышащими и договаривающими», насыщены первый, третий и четвертый номера цикла: благодаря им композитору удается создать особый оттенок недосказанности и философской углубленности, как-бы давая возможность слушателю «додумать» содержание, найти его глубокий символистский смысл. Многочисленные паузы в партитурах дополняются и различными темповыми изменениями (это ферматы, ritenuto, accelerando), которые вкупе рождают очень прихотливую и изменчивую метроритмическую канву партитуры.

Особенно насыщен многочисленными темповыми указаниями первый номер цикла: здесь ritenuto, poco tenuto, poco ritenuto, accelerando. Благодаря им движение обретает особую внутреннюю динамичность, подвижность, помогая раскрывать содержание и иллюстрировать поэтический текст. Так, на словах «задрожала рука», композитор предлагает выполнить accelerando с последующим ritenuto, что в сочетании с хроматически ползущими интонациями в голосах действительно рождает эффект «дрожи». Многочисленные оттяжки, отмеченные в тексте, нередко провоцируют замедления и в тех местах, где они композитором не указаны, в силу чего хормейстеру бывает сложно вернуться в начальный темп. В силу этого хормейстеру необходимо очень тщательно следить за темпом и уметь грамотно управлять всеми его изменениями. Паузы в партитуре так же создают особую сложность в разучивании, так как способствуют постоянным остановкам музыкальной мысли, и, как следствие, некоторой статичности. Паузы следует сделать живыми, незавершенными и требовать от исполнителей все время слушать продолжение музыкального движения.

· первом номере композитором указан размер 4/4 с равенством одной доли четвертной длительности с точкой. Данный размер на протяжении части не изменяется, что, однако не становится облегчением для хормейстера. Обилие пауз и темповых изменений делает партитуру весьма
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сложной в дирижировании, поэтому все паузы должны мысленно просчитываться, то есть опираться на внутреннюю пульсацию. Если хормейстер немного отойдет от дирижерской схемы, отдавая предпочтение выстраиванию изменчивого и зыбкого образа, то это может привести к «рассыпанию» хора, неодновременному вступлению и переходу голосов на новые гармонические вертикали. Таким образом, хормейстеру при работе над данным номером необходимо будет найти некую «золотую середину» между чисто техническими и смысловыми, образными показами, чтобы партитура не звучала схематично и утрированно и, в то ж время, сохраняла свой «аромат» зыбкости, импрессионистской звукописи.

Второй номер партитуры в метроритмическом отношении – самый сложный, так как здесь все время меняется количество долей в такте (при выдерживании единой счетной единицы – восьмой длительности). Композитор использует переменный размер на протяжении всего номера, гибко меняя его и подстраивая в каждом такте под поэтический текст. Можно сказать, что в данном номере присутствует лишь условное разделение на относительные такты, которое используется для удобства исполнения и дирижирования. Рассмотрим более подробно основные особенности дирижерских схем на примере первой строфы:

	У берега зеленого
	четырехдольная
	схема
	с
	удвоением

	–
	
	первой и третьей долей
	
	
	
	

	на малой могиле
	
	
	
	
	
	

	в праздник
	сначала
	трехдольная
	схема,
	с

	Благовещенья
	
	удвоением
	каждой
	доли,
	затем

	
	
	четырехдольная схема
	
	
	
	

	пели псалом.
	пятидольная схема (2+3)
	
	
	

	Белые
	
	
	
	
	
	
	

	священники
	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	с
	улыбкой
	сначала
	трехдольная
	
	схема
	с

	хоронили
	
	удвоением
	каждой
	доли,
	затем

	
	
	четырехдольная схема
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	маленькую
	сначала
	пятидольная
	схема   (3+2),
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	девочку
	затем четырехдольная схема
	
	

	
	
	
	
	

	в платье голубом
	сначала
	трехдольная
	схема
	с

	
	удвоением каждой доли, затем пятидольная

	
	схема (3+2)
	
	
	


Как видно, все указанные схемы, имеющие место и в дальнейших разделах музыкальной формы, весьма разнообразны, варьированы, так как непосредственно обусловлены ритмикой стиха. При разучивании нотного текста данной части использование предложенных схем значительно поможет хормейстеру и хоровому коллективу понять внутреннюю пульсацию и осознать правильность и слаженность переходов с одной гармонической вертикали на другую. При этом четкая пульсация и привязанность к той или иной метрической схеме не должны быть приоритетными в работе хормейстера. В концертном исполнении можно уйти от конкретных схем и оставить лишь необходимые показы, что поможет обрести некоторую ритмическую свободу высказывания и более гибко выстроить музыкальный образ. Хормейстеру очень важно найти тонкое соотношение между показом техническим – который, безусловно, важен, и показом художественным, чтобы хор пошел «за рукой».

· целом, в интерпретации номера может возникнуть тенденция к замедлению, поскольку в тихих нюансах звучание хора приобретает вязкость

· рыхлость. Важно добавлять динамику, чтобы рельефно и выразительно прозвучал драматический вокализ. В вокализе изменение темпа не указано композитором, хотя логичнее было бы его сдвинуть и перейти на более крупный показ без внутреннего дробления.

· третьем номере кантаты композитор выдерживает два метра: в альтовом вокализе – шесть четвертей и в основном разделе – восемь четвертей. Шесть четвертей целесообразно дирижировать по трехдольной схеме с удвоением каждой доли; восемь четвертей – и такой выбор внутреннего деления диктует сам поэтический текст – как два трехдольных и

один двухдольный такты. В целом, номер выглядит весьма статично за счет
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тематического, тонального и фактурного повтора. При этом от хормейстера требуется особая внимательность и чуткость, чтобы в интерпретации не получилось однообразия. В связи с медленным темпом здесь вырисовывается еще одна исполнительская сложность – хор может не четко переходить с одной вертикали на другую. Поэтому хормейстеру важно четко показывать доли, прорисовывая не только каждую из них, но и обозначая смысловые кульминации в мотивах – например, «стрелка», «полночи»: все это позволит петь не только ритмически четко, но и с ощущением смысловой и интонационной перспективы.

· четвертой части цикла композитор вновь прибегает к переменному метру: уже с самого начала предлагается подряд четыре варианта метрических долей – три, двенадцать, шесть и опять двенадцать восьмых.

Шесть восьмых целесообразно дирижировать по четырехдольной схеме (с удвоением первой и третьей долей), двенадцать восьмых – по четырехдольной схеме с внутренней пульсацией по три восьмых в каждой доле.

· первом большом такте возникает ритмическая сложность с синкопированным вступлением низких мужских голосов, что должно быть четко показано хормейстером. На словах «не вырвать» мелодическое глиссандо занимает всего одну долю, что провоцирует неодновременный приход всех голосов ко второй доле. В силу этого здесь важен более утрированный жест с показом второй доли.

Обращают внимание разделы со словами «идут, проходят года» и «склониться к твоим ногам». В партии сопрано обращает внимание смещение акцента в начале мотива: секстовая интонация явно звучит как затактовая – от легкой длительности к более долгой, однако композитор помещает ее на сильную долю, тем самым акцентируя короткую длительность. Интересно, что уже дальше, аналогичные же интонации он действительно делает ямбическими с движением от слабой второй к сильной третьей долям. Хормейстеру важно почувствовать разницу в трактовке

45

данных интонаций и найти верное акцентное решение, чтобы не сбиться на затактовую интонацию там, где ее нет, и не изменить замысла автора.

· последнем номере цикла хормейстеру важно добиться смены дирижерского жеста с мягкого на жесткий, ритмичный и организованный. На словах «балаганчик», «мальчик», «смычок» в окончаниях слов в нотном тексте указан акцент. При этом сама ритмика слов провоцирует сделать акцент, поэтому при показе его хормейстером он может оказаться весьма утрированным, переходящим в крик. Хормейстеру важно в такой ситуации следить не за четкостью показа, а за четким смыканием согласных, чтобы окончания слов не растягивались.

· целом, дирижирование данного номера усложняется организацией инструментального ансамбля, который требует индивидуального внимания12.

Есть смысл отдельную репетицию посвятить выучиванию партий инструментальным ансамблем, после чего соединять его с хором и солистами. Выход в кульминацию перед 18 цифрой необходимо исполнять с некоторым расширением, оттяжкой. Главенствующий во всей части двухдольный размер здесь сменяется трехдольным (каждая доля с удвоением), где хормейстеру важно не только очень точно отметить все доли, но и показать при этом ritenuto.

3. 3. Интерпретация образного мира кантаты как «прочтение» хоровой партитуры в целом.

Как известно, Г. В. Свиридов выступает в своих хоровых произведениях несомненным новатором фактурных средств. Он предлагает самые разные виды фактурной организации, становясь своеобразным проводником в мир новой хоровой фактуры. В этом «Свиридов проявляет


12 В случае отсутствия при разучивании учебным коллективом инструментов, предлагаемых Г. Свиридовым, можно использовать коробочку, малый барабан, тарелку и треугольник.
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себя как подлинный новатор в области собственно хорового письма. Оставаясь в пределах тональной гармонии и гармонического склада фактуры, он достигает необыкновенного разнообразия приемов, изощренности в их выдумке, подлинной свободы письма и при этом тончайшей выразительности», – пишет А. Белоненко [6, с. 5]. Интересно отметить, что новации в области хорового письма не являются для композитора самоцелью: во всех случаях он движим особенностями строения и поэтики стиха. «Реакция окраски силы звука, плотности ткани на поэтический текст у Свиридова мгновенная. Отсюда необыкновенная подвижность фактуры, постоянная смена состава, количества реально звучащих голосов» [24]. Все это наглядно демонстрируется отношением композитора к блоковскому тексту в кантате «Ночные облака». Многообразное использование divisi, нестандартные расположения голосов, применение разнообразных регистров

· группах голосов, двухорность создают необыкновенную красочность звучаний, которые способствует лишь уточнению и раскрытию общего художественного смысла.

Разнообразная фактура в цикле дополняется яркой штриховой палитрой. Преобладающее звуковедение здесь – legato, также много в номерах обозначенного штриха tenuto. Работая в таких мягких звучаниях хормейстеру важно следить за тем, чтобы не расплывалась дикция, чтобы слова были отчетливы и понятны слушателям. В «Балаганчике» мягкие штрихи сменяются на маркатированный, подчеркнутый, жесткий штрих.

Хору, в связи с этим, необходимо качественно перестроиться, особенно добиваясь грамотного отношения к согласным звукам.

· подачей текста непосредственно связана и фразировка, играющая здесь важнейшую роль. Фразы, разреженные паузами, должны быть особенно правильно выстроены с движением к внутренней кульминации,

кульминации же, в свою очередь, не должны быть динамически акцентными, что и потребует от хормейстера тщательно продуманной и выверенной стратегии.
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Динамическая палитра в цикле намного богаче: именно она формирует тот важнейший конструктивный и выразительный закон, согласно которому все номера цикла выстраиваются в единую стройную систему. Проследим сначала линию динамических кульминаций внутри каждого отдельного номера. Так, в первой части кульминация приходится на слова «если бы злое несли облака»: все предшествующие фразы необходимо объединить длинным током мысли. Во втором номере общее динамическое движение должно привести к главной кульминации – вокализу как яркому средству музыкальной выразительности, подчеркивающему крик и плач скорбящих. Здесь наблюдается самая высокая точка в мелодических линиях, самая яркая динамика, самые долгие длительности.

Третий номер цикла в динамическом отношении – своеобразная кульминация статики, напряженного ожидания. Из разнообразия динамических нюансов композитор избрал лишь «pp» и «p»: такое спокойствие на протяжении всего номера не дает никакого динамического нарастания, тем более динамической кульминации. Создаваемый таким образом особый выразительный эффект композитор, скорее всего, формирует ради усиления дальнейших контрастов в цикле. Четвертый номер – более развитый и по фразировке, и по фактуре, и, соответственно, по динамике. Главные в смысловом отношении слова становятся и динамической вершиной части – «и только любовь не вырвать из сердца никогда». Для ее подчеркивания композитор использует динамику «f» и «ff».

Если четыре части цикла за исключением третьей звучат достаточно разнообразно и гибко в динамическом отношении, то пятая, заключительная, часть выделяется ярким динамическим контрастом: здесь, практически на протяжении всего номера преобладают громкие нюансы – «f», «ff» и «fff». Все это, помноженное на четкое ритмичное начало, формирует яркий гипертрофированный кукольный образ.

· целом, в кантате выстраивается, таким образом, следующая динамическая «кривая»: от тонкого и разнообразного по динамике первого
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номера к тихому и настороженному третьему номеру и, далее, к контрастному финалу. В таком смысловом «прочтении» цикла хормейстеру важно оценить динамическое значение каждой части и достичь ярких динамических контрастов на расстоянии: именно тогда ровной по динамике третьей части, поданной действительно в тихих настороженных нюансах, будет отвечать яркий динамический финал с характерной для него утрированностью образов.

Подобное смысловое строение цикла с контрастным финалом – не редкость для Г. Свиридова. Многие его многочастные композиции характеризуются «свободным чередованием частей, не связанным ни сюжетно, ни тематически, здесь нет традиционных типов контрастно-составных форм, нет лейтинтонаций, нет тематических или гармонических арок» [26]. Одновременно, ряд сочинений имеют движение к яркому финалу. «Подобного рода композицию представляет кантата «Ночные облака», где первым четырем медленным частям в a cappell'ном изложении, почти неподвижных в тональном отношении … противостоит быстрый финал, где впервые появляется сопровождение ударных инструментов, регулярный ритм, танцевальность движения. Уже в самой композиции кантаты раскрывается характерная для романтического созерцания идея разлада между идеальным миром души и реальностью, представленной в трагикомичном виде веселого «балаганчика» [26].

· целом, в цикле можно определить две стилевые исполнительские манеры – приглушенно-матовую, полутоновую, интровертную в первых четырех частых цикла и совершенно иную – открытую, экстравертную,

яркую в заключительном номере. Если первая манера ближе к импрессионисткой живописи, она призвана раскрыть тончайший символистский мир кантаты, мир грез, то вторая – к гротесково-пародийным образам, она раскрывает реальный мир, мир перевернутых надежд, ироническо-обманчивой человеческой суеты.
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Обобщая анализ хормейстерского «прочтения» цикла в целом, отметим еще раз важную смысловую деталь, заключающуюся в его многочисленных паузах и ферматах. Так, паузы между номерами играют у Г. Свиридова не менее важную роль, чем паузы внутри построений. Их значение подчеркивается часто незавершенным окончанием номеров. Например, первый номер цикла, изложенный с опорой на h-moll, композитор завершает весьма неустойчивой гармонией – малым минорным септаккордом на VI повышенной ступени лада, ранее не имевшем место в партитуре. Такое разомкнутое окончание, продиктованное самим поэтическим текстом – столь же открытым, недосказанным с использованием назывных предложений («Слезы. И песни. И жалобы»), дает ощущение продолжения мысли, «додумывания» прозвучавшей идеи.

Весьма зыбким кажется и завершение третьего номера цикла, где в басу звучит седьмая ступень лада, а в сопрано – весьма неустойчивая и терпкая уменьшенная квинта. Совершенно разомкнутой представляется четвертая часть, которая завершается на субдоминантовой гармонии с пониженным тоном ноны. На протяжении номера композитор неоднократно возвращается к данной гармонии, создавая своеобразную плагальную «игру» тональных центров – «ми» – «ля». И тем, не менее, перевес оказывается в сторону субдоминантовости как выражению мягкой недосказанности и отрешенности.

Указанные выше особенности в окончаниях номеров кантаты должны быть очень тонко прослушаны и выверены хормейстером: разомкнутые завершения – это своеобразные «паузы», соединяющие соседние номера в единое целое. Поэтому здесь не может быть суеты, равно как и большого молчания, все паузы должны стать «дышащими», наполненными смыслом, внутренним смысловым объединением.

Кантата «Ночные облака», посвященная Московскому Камерному хору и ее руководителю Владимиру Минину, представляет собой, в целом, сложнейший образец как с точки зрения выразительности и звукописи, так и
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с позиции технического освоения партитуры. Интонационные сложности, помноженные на обилие хроматики, требуют от исполнителей определенных навыков впевания музыки, характеризующейся терпкими звучаниями и скользящим тональным центром. Эти сложности множатся на очень тонкую

· выразительнейшую смысловую сторону партитуры, при исполнении которой и исполнители и хормейстер должны проявить особую музыкальность, чуткость, гибкость и умение быстро переключаться с одной манеры на другую.
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Заключение

Значение и смысловое наполнение того или иного явления в художественной культуре, как правило, по-настоящему оценивается лишь ретроспективно, спустя десятилетия: именно тогда его роль в общем историческом контексте высвечивается более ярко, объемно, наполняясь не только новыми содержательными оттенками, но и свежими смысловыми акцентами, продиктованными самим временем. Именно так можно оценить сегодня великое творческое наследие Георгия Васильевича Свиридова – художника ушедшей эпохи, самозабвенно преданного русским национальным традициям и культуре. Чем дальше идет время, сменяются десятилетия, тем отчетливее для настоящего поколения вырисовывается фигура композитора, строй его мыслей и важнейших направлений творчества. Тем ярче предстает сам образ художника с характерными для него главенствующими темами о необходимости сохранения русского поэтического и музыкального языка.

Еще в середине XX столетия Г. В. Свиридов очень остро и прозорливо ощутил важнейшую проблему современности – утраты русского начала, национального самосознания как фундамента русской национальной культуры. «Композитор реально ощутил угрозу урбанизации, нивелирования, растворения истинной музыки как высочайшей нравственной категории в море отходов «массовой культуры», – подчеркивает О. Александрова [1]. Уже в то время композитор громко заявил о необходимости сохранения национальных основ: через свое творчество он нес идею о великой нации, великом народе, великом русском языке, которые должны быть переданы последующим поколениям. «Свойственный дар предвидения уже тогда повел композитора по точному, безошибочному пути передового художника – борца, стремящегося сохранить все то высокое и прекрасное, что создала Россия за все века своего существования» [20, с. 55].
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· данном отношении хоровое творчество композитора стало для него своеобразной «трибуной», способной передать мысли большого числа людей для большого же числа слушателей. Хор, как коллектив исполнителей, и хоровая музыка, в целом, как безбрежный мир жанровых и фактурных проявлений, оказались способны нести тот смысловой заряд и энергию,

которые необходимы были композитору для отображения глобальных мыслей и тем. «В больших ораториально-эпических полотнах, концертах, в разнообразных лирических формах – поэмах, маленьких кантатах, циклах и отдельных миниатюрах для хора a cappella – композитору удалось воплотить богатейший образный мир, от картин народной жизни и русской природы до микрокосмоса человеческой души. Народный характер, народные обычаи и обряды, земля, крестьянский труд, сокровенная жизнь человека в ее множественных проявлениях и связях, целый мир тончайших человеческих чувствований, настроений … – все это нашло воплощение в свиридовском хоровом творчестве», – подчеркивает А. Белоненко [5].

Не случайно, для воплощения глобальных содержательных тем композитор обращается к наследию тех поэтов, творчество которых характеризуется стремлением к сохранению русского начала, изображению судьбы русского народа, его истории, его культуры. Несомненно, одним из таких ярких мастеров, наиболее близких по духу и образному строю стал Александр Блок. «Наверно, ни в каких других художественных явлениях духовная драма, переживаемая русским обществом, не получила такого полного и всеобъемлющего воплощения. Блок прочувствовал ее до самых сокровенных глубин и пережил эту тягостную полосу безвременья как свою великую личную трагедию» [9].

Обращение к наследию поэта – это десятки вокально-хоровых произведений в самых разных жанрах. Но всегда – это размышления о самом главном в жизни, о самом сокровенном: здесь и общие проблемы человеческих судеб – более глобальные и социально-острые, и частные
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мотивы отдельной человеческой жизни – одинокой, тоскующей, потерянной, ищущей.

Кантата «Ночные облака» в данном контексте совершенно логично встраивается в общую картину творческого наследия композитора. И если в 80-е годы, сразу после ее написания, многие исследователи были склонны рассматривать кантату как необычное, «взрывное» для Г. Свиридова произведение, уводящее от основных глобальных тем творчества, то сегодня, спустя 40 лет, кантата оценивается в общем контексте наследия автора и воспринимается как продолжение обозначенной ранее лирической линии, лишь выходящей на новый содержательный уровень. Эта лирическая линия – так называемая «тема святой любви» – оказывается для композитора сквозной, придающей связность и цельность всему его художественному миру. «Она – средоточие, венец его нравственно-этических и художнических исканий. Думается, что весь духовный путь композитора, его творческая стезя, в том числе и его приход к хору, немыслим был бы без вызревания этой темы и непрестанного, неумолимого ее развития», – справедливо осознает ее значение А. Белоненко [5].

· работе кантата «Ночные облака» оценивается как значительное сочинение лирической линии, дающее возможность более полно и широко оценить все творческое наследие автора. Ее драматургия, особенности отбора

· воплощения поэтического текста, средства музыкальной выразительности –

логично вписываются в общий контекст творчества композитора, оказываясь не на периферии, а в центре его исканий последнего периода творчества. Совершенно очевидно, что для ищущего и пытливого хормейстера понимание образной и смысловой концепции сочинения, использованных средств музыкального языка, индивидуального подхода в трактовке поэтического текста становится важнейшим этапом в освоении сочинения, без которого его интерпретация не может быть полной и оправданной.

С момента смерти композитора прошло чуть более 20 лет. Это – небольшой срок для полноценного осознания его наследия, особенно
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творческих исканий последних десятилетий. И радует тот факт, что произведения композитора с годами все больше и больше привлекают внимание исследователей и исполнителей, в том числе молодых авторов и хормейстеров, что говорит о возрастающем значении его творческих идей и тем, неугасающем свете его мыслей, всегда востребованных творческих находках, сохраняющих при этом простоту и искренность художественного высказывания. Свое место в данном процессе занимает и кантата «Ночные облака», обращение к которой со стороны исполнителей и искусствоведов с годами только растет.
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