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УКРАИНА КАК ИСТОЧНИК АРХАИКИ И АВАНГАРДА В ТВОРЧЕСТВЕ С. ПРОКОФЬЕВА
Сергей Прокофьев – один из самых исполняемых композиторов ХХ века. И это при том, что искусство сегодня – это не только сфера духовного, но и коммерческого. Оперное творчество С. Прокофьева по популярности находится в одном ряду с оперным наследием М. Мусоргского, И. Стравинского, Н. Римского-Корсакова, и его по праву называют самым театральным композитором ХХ века. Редкие сольные концерты инструменталистов обходятся без прокофьевской музики. Она легко узнаваема по оригинальному композиторскому языку и привлекает исполнителей, с одной стороны, огромным драматизмом, страстностью в передаче духа сложнейшей эпохи, полной исторических катаклизмов, с другой – невероятным светлым оптимизмом и филигранным композиторским мастерством. Дирижер Г. Рождественский, записавший все сочинения С. Прокофьева с участием симфонического оркестра, утверждал: «Прокофьев был не просто гениален, он был сверхгениален!» [3].

Каждая эпоха «вкладывает» в людей определенные ментальные элементы, не ставя их об этом в известность. С. Прокофьев сформировался как композитор между революциями 1905 и 1917 годов, в переломную, кризисную эпоху, которая известна утратой привычного, устоявшегося социального и культурного характера жизни, трансформацией художественного мышления, поисками новых идей и средств выразительности в искусстве. «Мы пережили и декаданс, и символизм, – писал И. Бунин, – [....] и снобизм, [...] и акмеизм и дошли до самого плоского хулиганства, называемого нелепым словом «футуризм» [1, 19]. За С. Прокофьевым закрепляется репутация «варвара», «скифа», «футуриста», музыкального хулигана и «безумца», ниспровергателя музыкальных законов (что потом привлечёт к нему интерес С. Дягилева). 

И. Стравинский, однокашник С. Прокофьева по учёбе у Н. А. Римского-Корсакова, всегда был в поле зрения начинающего композитора. Он был старше и мастеровитее, поэтому С. Прокофьев знал, что может многому научиться у него. Первые опыты «скифского варварства», архаизмов появились у И. Стравинского в партитуре балета «Весна священная» (1913) и через два года – у С. Прокофьева в балете на древнерусский сюжет «Алла и Лоллий», позже переработанный в «Скифскую сюиту». Основной сутью «скифства» было обращение к сфере суровой, грубоватой, таинственной архаики, зарисовке сцен из жизни древних славян. 
В структуре музыкального материала – разные типы небольших однотактных архаичных попевок, написанных композиторами по типу либо фольклорных, либо оригинальных, но изобретательно обработанных. Они передавали ядро первозданного варварства, а кроме того, атмосферу духа, энергию стихии, дикости, свободы в проявлении первобытного чувства. Технически это было сделано при помощи смешения архаических ладовых оборотов и политональности, диатоники и хроматики, объединённых жёстким, лапидарным, часто остинатным ритмом. Для передачи яркого тембрового колорита С. Прокофьев использовал мощный состав оркестра с усиленной духовой группой. 

Образы древности не были для С. Прокофьева чем-то экзотическим. Они были в нём органической составляющей на подсознательном уровне, который неразрывно связан с детством и малой родиной. С. Прокофьев родился и провел первые, формирующие годы жизни на рубеже веков между двумя мирами: вольным простором бескрайних украинских степей Дикого поля с древними скифскими идолами и помещичьей усадьбой Солнцевка. Ему с детства была сделана «прививка дикого, ещё неокультуренного» [2, 7]. Стихия девственной, первозданной природы в разные времена года, невероятная глушь,  окрестный мир, в котором человек вынужден упорно бороться за своё место в существовании, сформировали незави​симую, энергичную натуру С. Прокофьева. 
Солнцевка преобразилась с приездом Прокофьевых: архаика села, благодаря стараниям Сергея Алексеевича – отца композитора, была нарушена рёвом моторов самой современной на то время техники по обработке земли и животноводству. Выпускник Тимирязевской академии, он с невероятным последовательным упорством принялся применять новейшие знания на практике. Довольно скоро стараниями четы Прокофьевых Солнцевка стала неузнаваемо богатым, доходным, культурным хозяйством с просвещенными обитателями. В помещичьем саду появились клумбы с цветами и скульптурами,  в селе – школа, которая существует и поныне. Первой учительницей, а затем попечительницей школы стала очень энергичная, весёлая, полная возвышенных идеалов мать композитора – Мария Григорьевна. 

В такой атмосфере подъёма, беззаветного труда, веры в здравый смысл и идеалы развивалась эмоциональная и необыкновенная натура маленького гения. Ребёнок рос непоседливым и впечатлительным. В три года он мог сидеть и внимательно слушать игру матери на рояле, а затем стал подсаживаться к ней во время игры и импровизировать «свою музыку» на двух верхних октавах. Получался довольно варварский ансамль, возможно положивший начало дальнейшему интересу С. Прокофьева к шокирующим гармониям и его экспериментам с одновременным звучанием нескольких оркестров. 
Постепенно, с пяти лет, Серёжу приучали одного, без мамы импровизировать за фортепиано. Первые импровизации под названием «Песенки» отличались острыми, колючими гармониями, которые никто не исправлял и не «приглаживал», поэтому к ним приклеилось второе название – «Собачки», так как музыка в них «кусалась». Мария Григорьевна не была строгой учительницей, но тем не менее, вспоминает С. Прокофьев, этюд считался выученным только тогда, когда он был проигран в нескольких тональностях.
Мария Григорьевна старалась развить в ребёнке умение самостоятельно рассуждать и доказывать своё мнение: она играла несколько произведений и они с сыном обсуждали каждое. Обычно мать поддерживала взгляды Серёжи и он разучивал то, что ему понравилось. У ребёнка воспитывалась абсолютная уверенность в себе, в своих силах. Любовь родителей была «разрешительной, пестовавшей в Сергуше независимость и самостояние». И, как считает И. Вишневецкий, в этом корень его бесстрашного, прямого и резкого, особенно в молодые годы, характера. «Скиф» и «варвар» не взялся ниоткуда: он был в нём воспитан [2, 18]. 

Заметив необыкновенные способности ребёнка, деловитый Сергей Алексеевич привез в захолустную Солнцевку настоящий рояль и подарил сыну тетрадку для записей всех своих дел, планов и мыслей. Привычка всё записывать помогла развить у Серёжи склонность к систематизации и анализу и сохранилась у него на всю жизнь. Именно отец занимался с сыном подготовкой по русскому языку и арифметике, а Мария Григорьевна, помимо музыки, учила сына языкам – немецкому и французскому, которые знала очень хорошо.

Первый профессиональный учитель-музыкант – Р. Глиэр – появится в жизни С. Прокофьева только эпизодически, на два лета в 1902 и 1903 годах, но оставит глубочайшее доброе впечатление и дружбу на всю жизнь. Это позволит композитору сказать позже: «Я не стесняюсь заявить, что по существу являюсь учеником своих собственных идей» [2].

Раннее детство, прошедшее в окружении девственной архаики  украинских степей со скифскими курганами и историческими мифами; изолированность от поверхностных модных влияний, которые в семье не поощрялись, и вместе с тем погружение в лучшие образцы классической музыки; подвижническая, активная просветительская деятельность матери, её бережное руководство воспитанием гениально одарённого, творческого, изобретательного сына; невероятно кипучая натура отца, отдавшего все силы на преобразование и модернизацию края, – всё это переплавилось в мощный фундамент, на котором развился талант одного из самых самобытных, ярких музыкальных гениев ХХ века, определивших будущее музыкального искусства.
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Сюита для двух фортепиано Дм. Шостаковича: Взгляд сквозь историю

О Дм. Шостаковиче написано очень много. В исследованиях детально изучены почти все его произведения, раскрыты разные грани его творческого стиля и жизненного пути. Однако некоторые произведения композитора до сегодняшнего времени остаются вне поля интересов как исполнителей, так и музыковедов. Такой малоисследованной остается «Сюита для двух фортепиано» fis-moll (cоч. 6), которую относят к «юному периоду»
 творчества композитора. 

К этому времени были уже созданы: «Первое скерцо для оркестра» ор. 1 (1919), «Пять прелюдий» (1919–1921) совместно с П. Фельдтом и Г. Клеменсом
, «Тема с вариациями» B-dur для оркестра соч. 3 (1921–1922)
, «Две басни Крылова» для меццо-сопрано, хора и оркестра соч. 4, и «Три фантастических танца» соч. 5 (1920–1922). 

Появление Сюиты связано с трагическими событиями в жизни композитора. В 1922 ушел из жизни его отец – Дмитрий Болеславович. Сюита создана «на одном дыхании» и практически без переделок, став памятником-реквиемом любимому человеку. Дм. Шостакович исполнял ее вместе со старшей сестрой Марусей, которая тоже училась в консерватории. По воспоминаниям Е. Трусовой, «в исполнении брата и сестры Сюита особенно волновала» [4, 112].

Произведение было написано в период обучения в Петроградской консерватории в классе профессора Л. В. Николаева. Леонид Владимирович, кроме занятий с Дмитрием по фортепиано, активно  включался в  процесс сочинительства  талантливого ученика.  Владея в совершенстве композиторской техникой, Николаев вникал в детали, позволял себе давать советы, чуткие и меткие
. Позже в «Думах о пройденном пути» Шостакович скажет о своем учителе: «Жаль, что он не преподавал композиции. Его советы в этой области всегда отличались тонким пониманием формы и стиля, безупречным вкусом» [7, 10]. Воздействие  Николаева-педагога ощущалось и в выборе жанра – фортепианного ансамбля, поклонником которого он всегда являлся
. 

Среди авторитетов, имеющих в то время большое влияние на молодого Дм. Шостаковича, был и директор консерватории А. Глазунов. Он служил нравственным эталоном во взыскательном отношении к искусству и благожелательном к людям, а также образцом всеобъемлющей музыкальности и высочайшего профессионализма. Его «Фантазия для двух фортепиано» ор. 104 (закончена в 1920 году) пользовалась успехом и часто исполнялась в студенческой среде. Популярность жанра фортепианного ансамбля в первой трети XX века была бесспорной и очевидной. 

Дм. Шостаковичем, кроме «Сюиты для двух фортепиано», были написаны «Весёлый марш» (1949), «Концертино» соч. 94 (1954) и «Тарантелла» (1954). Впоследствии «Концертино» завоевало устойчивую популярность у пианистов и публики. Известна его запись, сделанная в 1956 году. Партию первого фортепиано исполнял Дм. Шостакович, второго – его сын – Максим. Авторскую интерпретацию отличает стремление к лаконичности, точности, своеобразный аскетизм, диктуемый предельной концентрацией творческой воли, умеющей отсекать все лишнее, слышать все выразительные возможности элементов произведения, сколь бы скупыми они ни казались поверхностному слуху. В исполнении дуэта преобладают ударные свойства фортепиано. Нонлегатное произнесение и приемы «токкатного пианизма» необыкновенно выразительны. Сухие артикуляционные пассажи, острые сверкающие удары в аккордовых структурах, богатейшая шкала акцентировки отличают данную интерпретацию.

Остается загадкой, почему такое интересное и яркое произведение как Сюита fis-mоll при жизни композитора оставалось в рукописном варианте и было положено «в стол»?
 

Из воспоминаний Дм. Шостаковича известно, что к шестнадцати годам, времени написания сюиты, у него уже проявлялась попытка «бунта» против диктатуры консерваторских «правил». Постепенно зрела уверенность в уникальности собственного стиля. 

Сюита создавалась под непосредственным руководством М. Штейнберга, который вел весь консерваторский курс по сочинению, форме, инструментовке, а позднее и полифонии. Шостакович в своих воспоминаниях писал о времени создания сюиты: «Профессор М. О. Штейнберг отнесся к ней до некоторой степени отрицательно и велел ее переправить. Я этого не сделал. Так он вторично настоял на переправке, и я, следуя его указаниям, переделал. В таком виде она была исполнена в одном из ученических концертов. После концерта я уничтожил исправленный экземпляр и стал ее фиксировать по-старому» [2, 30].

Ученический концерт, о котором упоминал композитор, состоялся 23 апреля 1923 года в музыкальном кружке любительницы музыки Анны Ивановны Фогт
. Его отличительной особенностью было ориентирование на новейшие тенденции западной музыки того времени. Собрания кружковцев проходили два раза в месяц по понедельникам. Играли в просторном зале, в центре которого располагались два рояля. Друг юности композитора В. Богданов-Березовский вспоминал: «На Ямскую выходил балкончик-фонарь с зеркальными окнами, на котором мы с Шостаковичем нередко уединялись после прослушивания, чтобы поделиться друг с другом свежими впечатлениями» [2, 42]. История не сохранила воспоминаний присутствующих ни об исполнении сюиты, ни о ранних прелюдиях. Лишь «Фантастические танцы» вызвали восхищение, поразив «свежестью, своеобразием и уже зрелым мастерством» [6, 106].

Первое официальное исполнение Сюиты относится к 1925 году. Это был первый настоящий композиторский дебют Шостаковича. Совместный концерт с Виссарионом Шебалиным был организован в Малом зале Московской консерватории 20 марта 1925 года. В первой части программы значились сочинения В. Шебалина («Quasi-соната» для фортепи​ано, романсы и «Струнный квартет»), а во второй – Трио, «Три фантастических танца», три пьесы для виолончели и фортепиано и «Сюита для двух фортепиано» Дм. Шостаковича. «Сюиту» исполнял автор и Лев Оборин. Один из присутствовавших на концерте вспоминал: «…и на меня, и на других слушателей музыка Шебалина произвела тогда гораздо более сильное впечатление, чем произведения его товарища», признанные незрелыми и надуманными. Болезненно впечатлительный Шостакович тяжело переживал это. Расстроенный холодным приемом у слушателей, после концерта он стоял за кулисами со слезами на глазах» [3, 11].
Музыка «Сюиты» fis-moll носит скорбно-патетический характер в крайних частях, скерцозный во второй части и эмоционально-драматический в третьей. В Финале слышны траурно-тревожные интонации похоронного марша, который создает психологическую кульминацию цикла. В последующем творчестве композитора противопоставление трагического и скерцозно-сатирического начала становится типичным. Этот принцип в дальнейшем станет основой построения многих циклов Шостаковича. 

Произведение, написанное шестнадцатилетним композитором, поражает единством развернутого четырехчастного цикла, впечатлением цельности замысла и стройности построения. Впоследствии интонации баховско-танеевского стиля первой части найдут глубокое выражение в его симфониях, прелюдиях и фугах, а первая скорбно-патетическая интонация темы Прелюдии станет своеобразной аркой, объединяющей разные эмоциональные состояния и цементирующей общую форму произведения. В дальнейшем, в свое последнее сочинение – «Сонату для альта и фортепиано» соч. 147 (1975), – композитор введет тему-цитату из первой темы Прелюдии, как бы подводя итог своей музыкальной жизни.

В мае 1975 года на вопрос С. Хентовой
 о сочинениях еще неизвестных Дм. Шостакович уверенно ответил, «что таких у него, собственно, нет, что все им написанное раньше или позже звучало, получило признание» [5, 587].

Рукопись «Сюиты для двух фортепиано» соч. 6 впервые была издана через девять лет после смерти композитора в 1984 году в тринадцатом томе полного собрания сочинений. Первая ее запись была осуществлена В. Постниковой и Н. Петровым в 1982 году
. 
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МИКОЛА БАЖАН І ДМИТРО ШОСТАКОВИЧ: 

ПЕРЕХРЕСТЯ ТВОРЧИХ ДОЛЬ ДВОХ МИТЦІВ

Микола Платонович Бажан і Дмитро Дмитрович Шостакович. Дві творчі особистості, які жили й творили в той самий час. Не дивно, що творчі долі двох митців не тільки багато в чому схожі, а й неодноразово перетиналися.

Перехрестя перше, трагічне. Без окреслення соціокультурного контексту неможливо уявити собі постать композитора, письменника, художника. Якщо ж митець змушений жити й творити в умовах тоталітарного суспільства, то проблема «митець і влада» стає стрижневою в дослідженні його біографії та творчого шляху.

Творче становлення Миколи Бажана і Дмитра Шостаковича припадає в часі на період великого терору, коли в суспільстві в цілому і в кожній оселі панував страх. Для утримання атмосфери страху й покори тоталітарна влада використовувала доноси, обшуки, арешти, ув’язнення. Так, улітку 1935 р. на М. Бажана, Ю. Яновського і М. Рильського була заведена справа № 1377, що інкримінувала належність до контрреволюційної терористичної організації. Проти Бажана свідчили раніше заарештовані письменники, з яких вибивався компромат (див.: [13, 38-41]). Але найстрашніше те, що доносили й близькі люди: невістка М. Бажана, дружина його молодшого брата Валентина, після розлучення почала з власної ініціативи доносити на всю родину Бажанів [14]. Відчуваючи загрозу арешту, письменник тримав поруч із собою зібрані речі і більше року щоночі лягав спати вдягненим. Ситуація ускладнювалася ще й тим, що він жив на першому поверсі Роліту (Будинок робітників літератури), і його квартира була першою, до якої наближалися енкаведисти, що мали черговий ордер на арешт і обшук. Кожного разу, коли чувся тупіт чобіт за дверима, письменника охоплював панічний жах. Наскільки напруженою була атмосфера навіть у родинному колі, свідчить і той факт, що в 1937 р. Бажан уперше й останнє в житті вдарив свою восьмирічну доньку Майю, яка принесла додому знайдене на вулиці прес-пап’є, чий власник був заарештований напередодні (див.: [13, 37-38, 41]). Згадуючи свого дядька, Марія Тимошенко підкреслює, що «…він був дуже закритою, витриманою, обережною і зовсім не схожою на інших поетів людиною. Він не міг говорити відкрито навіть вдома, не міг розповісти, що бачив за кордоном. Пізніше, коли робили ремонт, виявили, що в квартирі було встановлено безліч пристроїв для підслуховування» [4].

Поширеним тогочасним прийомом, застосовуваним владою, була публікація в центральній пресі розгромної статті, після чого арешти й ув’язнення були неминучими. Свій емоційний стан після славнозвісної статті «Сумбур замість музики», опублікованій у газеті «Правда» 26 січня 1936 р., у якій нищівної критики зазнала опера «Леді Макбет Мценського повіту», Д. Шостакович передав в одній фразі: «Якщо мені відрубають обидві руки, я усе одно буду писати музику, тримаючи перо в зубах» [7, 198]. Шостакович, як і Бажан, протягом тривалого часу лягав спати вдягненим (така особливість тогочасного повсякдення!), а на випадок арешту була приготована невеличка валіза [3, XXVI; 7, 195]. Ночами композитор практично не спав, вслухаючись у тишу. Тривале нервове напруження наклало відбиток на його психіку «і панічний страх перед втратою свободи супроводжував його до самої смерті» [7, 195]. Якщо проаналізувати два біографічних тексти, присвячених життю і творчості Д. Шостаковича [7; 3], то виявиться, що слова семантичного поля «страх» (страх, бояться, боязнь, испуг, испугаться) вживаються дуже часто.

Страх втратити свободу змушує до вчинків, за які потім соромно й гірко. Страх міг зруйнувати й міцні дружні стосунки. Дружбі Миколи Бажана і Юрія Яновського, що почалася ще з юнацьких років, не стало на заваді навіть «квартирне питання»: коли Бажан одружився вдруге, то сім’я Яновського, віддавши йому свою двокімнатну квартиру в Роліті, переїхала в нову п’ятикімнатну разом з батьками Бажана, його першою дружиною і донькою [13, 48]. Та у вересні 1947 р. відбувся письменницький пленум, на якому Яновського фактично знищили як письменника. Бажан тоді засідав у президії і не захистив друга [13, 48]. Незабаром на газетних шпальтах «Радянської України» з’являється стаття за підписом М. Бажана (навіть втеча до Грузії не допомогла, знайшли й там і змусили підписати!), у якій зацьковували письменників, зокрема і Ю. Яновського. У кінці життя М. Бажан спокутує свою провину перед другом, декілька разів у своїх спогадах повертаючись до тих подій: «<…> любив, люблю і любитиму тебе, бо рана, що її завдав тобі, стала моєю раною» [1, 12]; «Мені нелегко про це писати, але і я тоді виступив так, як не повинен був виступати. Не зітер і не зітру цього зі своєї пам’яті, не скину цього тягаря» [1, 59].

Були прикрі моменти і в житті Д. Шостаковича, про які він шкодував до кінця життя. Весною 1974 р. важко хворого композитора (а ще й А. Хачатуряна і Д. Кобалевського) вмовили поставити свій підпис під офіційним листом, у якому засуджувалося А. Сахарова. Домашній лікар Лев Кагаловський згодом згадував, як Шостакович повторював: «Не пробачу собі цього до самої смерті» [7, 437].

І хоч обидва митці отримували від влади численні нагороди, обіймали різні почесні посади, але на цьому, здавалося б, благополучному тлі розгорталися надзвичайно трагічні події.

Перехрестя друге, творче. Суголосною була і творчість двох митців, що виявилось як у спільній проблематиці їх творів, так і в співпраці.

Єврейська тема. Дитинство та юнацькі роки Миколи Бажана пройшли в Умані, маленькому польско-єврейсько-українсько-російському місті. Єврейська культура була близькою, знайомою і зрозумілою митцеві, що він і відобразив у своїй творчості, написавши поему «Гетто в Умані» (1929 р.), есе про Шолом-Алейхема (1966 р.), поему «Дебора» (журнал «Вітчизна», 1968 р.), яку за життя поета ніколи більше не публікували, поетичний цикл «Уманські спогади» (1972 р.). 

Цікавився єврейською культурою і Д. Шостакович: під враженням від «Єврейських народних пісень», зібраних І. Добрушиним і А. Юдицьким, композитор напише вокальний цикл «З єврейської народної поезії» (1948 р.).

Обох митців «об’єднала» трагедія Бабиного Яру. У 1943 р. М. Бажан брав участь у роботі комісії з розслідування злочинів фашистських окупантів. Наступного дня після звільнення Києва разом з поетом С. Голованівським і режисером О. Довженком він прийшов до Бабиного Яру. Вони довго стояли й дивились очима, сповненими сліз, на місце, «де жовтими пісками, насипаними на чорні ряди розпластаних і обгорілих людських тіл, зяяв один з найжахливіших ярів планети – Бабин Яр» [1, 56]. Через декілька днів М. Бажан напише перший поетичний твір на цю тему «Яр», який російською переклав М. Лозинський. 

Майже через 20 років трагедія Бабиного Яру була описана в однойменній поемі Є. Євтушенка, яка згодом увійшла до Тринадцятої симфонії Д. Шостаковича. Навколо поеми розгорнулась дискусія, Є. Євтушенка звинувачували в нібито однобічному висвітленні проблеми. Були спроби зірвати прем’єру Тринадцятої симфонії, яка все ж таки відбулася, але після виходу чергового пасквілю її фактично заборонили [7, 378-387].

Кобзарська тематика також стала спільним «об’єктом» для роздумів і творчості. Протягом 1930-1931 рр. в журналі «Життя й революція» було надруковано два розділи поеми «Сліпці», поява яких спричинила звинувачувальну кампанію проти М. Бажана, що змусило його припинити публікацію, а твір так і залишився не завершеним і за життя поета ніде не згадувався і не друкувався, окрім як у середовищі української діаспори (окремою книжкою поема видана в Мюнхені 1969 р.). Заборона поеми вочевидь пов’язана з розстрілом кобзарів – учасників З’їзду народних співців (1930 р. чи 1934 р.). Про цю трагічну подію знав Д. Шостакович і поділився своїми думками із С. Волковим: «З давніх-давен дорогами України блукали народні співці. <…> це завжди були сліпі та беззахисні люди, але ніхто ніколи не чіпав і не кривдив їх. Скривдити сліпого – що може бути більш підлим? <…> Вони прибували на з’їзд з усієї України, з найменших, усіма забутих сіл. Кажуть, їх з’їхалося декілька сотень. Це був живий музей, жива історія країни. Усі її пісні, уся музика, уся поезія. І майже всіх їх розстріляли. Майже всі нещасні сліпі загинули!» [3, 281-282].

Опера Д. Шостаковича «Леді Макбет Мценського повіту» («Катерина Ізмайлова»). У 1930 р. Д. Шостакович почав роботу над оперою «Леді Макбет Мценського повіту» за повістю М. Лєскова. Лібрето опери композитор написав разом з молодим літератором О. Прейсом, який у ті часи заробляв собі на життя, працюючи нічним сторожем на кондитерській фабриці [3, 269; 7, 100].

Над постановкою опери паралельно почали працювати два театри: восени 1932 р. – Московський музичний театр ім. В. Немировича-Данченка, а в січні 1933 р. – Ленінградський Малий оперний театр. У 1934 р. майже одночасно відбулися прем’єри: 22 січня в Ленінграді – опера «Леді Макбет Мценського повіту», а 24 січня в Москві – «Катерина Ізмайлова». Порівнюючи ці дві постановки, хтось дотепно зауважив, що «в Москві “Катерина Ізмайлова”, а грають “Макбет”, у Ленинграді ж “Леді Макбет”, а грають “Катерину Ізмайлову”...» [7, 156-157]. На оперу чекав шалений успіх, у тому числі й на Заході. Через два роки після прем’єри виходить уже згадувана стаття «про сумбур», після якої опера стає забороненою. І тільки в грудні 1962 р. відбулося перше виконання другої редакції опери, яка отримала назву «Катерина Ізмайлова». 

У травні 1965 р. відбулась прем’єра опери «Катерина Ізмайлова» в Київському театрі опери та балету імені Т.Г. Шевченка, а в грудні 1975 р. була представлена нова постановка, яку здійснила режисер І. Молостова разом з диригентом К. Симеоновим. На прем’єру до Києва приїждав і автор, який зізнався Молостовій: «Київська постановка, як у музичній, так і в режисерській інтерпретації, найкраща з тих, які мені доводилось бачити у нас і за кордоном. Блискуча українська мова» [8]. За спогадами М. Лабінського, композитор із захопленням відгукнувся про переклад лібрето: «Ніби цією мовою я й писав» [6, 805].

Переклав лібрето опери М. Бажан (зареєстровано в УЗАПі 11 травня 1965 р. [2, 760]), який вважається одним з найвидатніших українських перекладачів, оскільки йому вдалося не тільки майстерно передати найтонші смислові нюанси, а й збагатити українську мову. Його переклад «Витязя в тигровій шкурі» Ш. Руставелі дослідники визнають найталановитішою поетичною інтерпретацією цього шедевру грузинської літератури.

Перекладацька діяльність М. Бажана зумовлена багатьма чинниками: це і багатомовність Умані – міста його дитинства та юності, і навчання в Інституті зовнішніх зносин, де майбутній перекладач вивчає перську й арабську мови, а також літературу Сходу. 

На думку Марії Тимошенко, племінниці М. Бажана: «У перекладацькій справі Миколі Платоновичу допомагало його музикальне чуття, яке дозволяло вловити та відтворити мелодику» [4] іншої мови. У документальному фільмі «Межа» («Укртелефільм», «Укркінохроніка», 1993, автор сценарію і режисер Р. Сергієнко) рідна сестра поета Алла Бажан згадує, що обидва брати, Микола і Валентин, вчилися музики, щоправда, коли приходила вчителька, Валентин забинтовував то один, то інший палець, демонструючи цим своє небажання грати. Микола ж, навпаки, завжди любив грати. Найбільше сестрі подобалося його виконання творів Ф. Шопена. 

Музика надихала М. Бажана, а ті асоціації, які з’являлися під її впливом, втілювалися в поетичних образах. Як вважає Л. Ставицька, кандидатська дисертація якої була присвячена дослідженню творчості М. Бажана, «музикальність світосприймання є невід’ємною частиною образного мислення» поета, для якого «дружня муза стала не просто вкрапленням в образну систему, а випробуваним засобом художнього освоєння світу, вираження світоглядних ідеалів, оцінок» [12, 16], що найяскравіше виявилось у поетичному циклі «Нічні концерти» (1978), де кожен з віршів – своєрідне визнання творчого таланту таких митців, як М. Леонтович, Л. Грабовський, Е. Вілла-Лобос, Е. Піаф, Ф. Шуберт, Я. Сібеліус, Д. Шостакович.

Специфіка перекладу лібрето якраз і потребує від перекладача музикознавчої обізнаності. Дослідники з галузі перекладознавства наголошують: «У текстах, що містять музичний супровід, урахування лише одного мовного компонента також недостатньо. Просодичні елементи різних мов відрізняються один від одного дуже сильно, а музичні елементи оригіналу співзвучні просодичній системі вихідної мови. Лібрето опери справляло б дивне враження, якби перекладач зберіг інваріантність змісту і форми замість того, щоб керуватися мелодикою, ритмікою і акцентами відповідної музики при пошуку втілення» [9, 224].

Здійснімо зіставний лінгвостилістичний аналіз оригінального тексту лібрето опери «Катерина Ізмайлова» та його перекладу, основну увагу зосередивши на першій дії досліджуваного тексту.

Фонетичні особливості. Перекладач намагається досягти рівномірного чергування голосних і приголосних звуків шляхом уникнення збігу приголосних, за рахунок чого текст набуває мелодійності, співучості. Найбільшою милозвучністю наділені відкриті склади, тобто ті, що закінчуються на голосний, що послідовно враховується у перекладі. Проте можемо знайти приклади невдалого добору, зокрема, замість слова з відкритими складами використовується слово з кінцевим закритим складом, який до того ж закінчується на шиплячий: рос. А работы как на зло много [15, 28-29] – укр. А роботи як на зло безліч [2, 670].
У цілому ж перекладач контролює використання шиплячих звуків. В одних випадках, спостерігається уникнення шиплячих, особливо в хорових партіях: рос. Зачем же ты уезжаешь, хозяин? Зачем? [15, 31] – укр. Куди від нас ти, хазяїне, їдеш, куди? [2, 670]. В інших, навпаки, шиплячі стають засобом утворення художнього прийому та виконують виражально-зображальні функції. Наприклад, алітерація шиплячих [ш] і [ч] слугує для вираження емоційного стану роздратування, гніву, що можна сприйняти і як приховану погрозу: рос. <…> что мужу будешь верной [15, 40] – укр. <…> не зрадиш чоловіка [2, 671].

Серед приголосних найбільшою «співучістю» вирізняються сонорні звуки. На ці закономірності зважає М. Бажан-перекладач, обираючи слово, що закінчується не на глухий приголосний (двоскладове слово пацюк), а на дрижачий сонорний: рос. Сам ты крыса! [15, 27] – укр. Щур, щур лютий! [2, 669].
Лексичні особливості як оригінального тексту лібрето, так і його перекладу передусім виявляються в способах і засобах номінації особи. Почнімо зі спостережень над переліком дійових осіб, де власні імена відтворено відповідно до норм української літературної мови: рос. Катерина Львовна Измайлова – укр. Катерина Львівна Ізмайлова; рос. Борис Тимофеевич Измайлов – укр. Борис Тимофійович Ізмайлов; рос. Зиновій Борисович Измайлов – укр. Зиновій Борисович Ізмайлов; рос. Аксинья – укр. Оксана.

У мовленні прикажчика, двірника і робітників, яке відтворене в оригінальному тексті лібрето, використовуються стилістично марковані форми антропонімів, характерні для російського розмовно-просторічного мовлення. Дуже рідко перекладачеві вдається дібрати тотожний за експресивними властивостями антропонім: рос. Ого! Ксюшка! Попалась! [15, 48] – укр. Ого! Ксенька попалась! [2, 672]. Як правило, просодичні та словотвірні параметри емоційно-оцінних російських антропонімів не дозволяють вжити стилістично тотожний український відповідник: рос. Аксюша [15, 58] – укр. Оксано [2, 673]; рос. А ты побей его, Аксюша! [15, 58] – укр. А ти побий його, Оксано [2, 673]; рос. А ну, Аксинья! А ну, Сережка! [15, 61-65] – укр. Ану, Оксано! Ану, Сергій! [2, 673].

У цілому, простежується тенденція збереження оцінної семантики лексем при номінації особи: рос. Работник новый, девичур окаянный [15, 42] – укр. Цей новий наймит – бабій він і облесник [2, 671]; рос. Век с нелюбимым, век взаперти [15, 91] – укр. Молодість в мене нелюб забрав [2, 677]; рос. Тунеядцы! Лежебоки! Пьяницы! [15, 81] – укр. Дармоїди! Ледацюги! Ледарі! [2, 676].
Водночас перекладач привносить певні зміни у відтворення аналізованих номенів, принагідно розставляючи необхідні семантичні акценти. Так, вибір лексеми з розмовним забарвленням піп [11, VI, 538] замість нейтрального слова священик [11, IX, 106] для перекладу з російської нейтрального слова священник, очевидно, зумовлений не стільки приписами радянської ідеології, скільки сатиричним образом служителя церкви в опері.

Задля збільшення емоційної напруженості та, відповідно, посилення експресії в текст перекладу додатково вводяться оцінні лексеми на позначення особи: рос. И зачем тебя мы взяли в дом такую? [15, 21] – укр. І нащо здалась нам ти, така ледача? [2, 668].
Відомий український етнолінгвіст В. Жайворонок, даючи тлумачення слову диявол, зазначає, що в живому мовленні мовці здебільшого уникали прямої назви злої сили, чим зумовлена поява значної кількості синонімів (рябий, лихий, лукавий, нечистий та ін.) [5, 184]. Слово ж чорт, навпаки, у народній мові частотне і вживається як лайка (див. ще: [11, XI, 362]), у тому числі в складі фразеологізмів [5, 644]. М. Бажан враховує цю особливість українського мовобуття і, з одного боку, замінює лексеми рос. дьявол, чумазый лайливими за емоційно-експресивним забарвленням українськими словами, які, одначе, позбавлені «містичної» семантики (гад [11, II, 9], поганець [11, VI, 701]), а з іншого – використовує лексему чорт і фразеологізми із цим компонентом. Наприклад: рос. Дьявол! Иди к чертям! Чумазый, прочь! Оставь меня, не лезь, не лезь, отстань, пошел, отстань, пошел! Ах, черт! Ах! [15, 49-51] – укр. Гаде! Хай тобі чорт! Поганцю, геть! Облиш мене, не лізь, не лізь, облиш, тікай! Облиш, тікай! Ох, чорт! [2, 672]; рос. Черти! Ай! Ай! Черт бестыжий, черт бестыжий! Ай! Ай! Ай! Ай! Ай, бестыжий! Не стидно тебе? [15, 51-56] – укр. Гади! Ой! Ой! Чорт проклятий! Чорт проклятий! Ой! Ой! Ой! Ой! Ой! Ой, проклятий! Не сором тобі! [2, 672]; рос. Дьявол! Пусти! [15, 59-69] – укр. Гаде! Пусти! [2, 674]. Як не дивно, наведені лайливі слова входять до «репертуару» жіночого мовлення (репліки Катерини та Оксани) в інтеракціях «чоловік – жінка».

Іноді перекладацька адаптація лайливих лексем впливає на зміну експресії певного висловлення. В оригінальному тексті завдяки одноконтекстному використанню контрастних за семантикою та емоційною зарядженістю слів Бог, Господь і дьявол досягається значний експресивний ефект. Крім того, таке поєднання слугує більш точній і виразній мовленнєвій характеристиці образу Бориса Тимофійовича: Господи, боже мой! Ишь, дьявол! [15, 127]. У результаті ж словозаміни рівень експресивності висловлення набагато знижується: укр. Господи, Боже мій! От, клятий! [2, 681].

У перекладі збережено використані в оригіналі варваризми, що слугують не тільки для передачі смислових нюансів, а і для створення мовленнєвого портрета Бориса Тимофійовича: рос. Молодые жены, того, сильву пле, рандеву, соус провансаль. Понимаешь? Как бы е-е того, кто-нибудь да не того… [15, 39] – укр. Молоде жіноцтво… того… сільву пле, рандеву, соус провансаль. Розумієш? Як би її … того… Десь і хтось та… не того [2, 671].

Як не прикро, але текст перекладу містить факти прояву українсько-російської інтерференції, властивої для білінгва, що вільно володіє і постійно використовує близькоспоріднені мови, і часто непомітної для нього самого. Наприклад, лексема рос. призрак (Призрак Бориса Тимофеевича) перекладено як привід замість привид. Навмисно звернімося до словника, що був «сучасником» перекладу лібрето, де знаходимо такі запропоновані варіанти перекладу, як привид, марево [10, 710]). Слово при́від в українській мові означає ‘підстава (справжня або вигадана), причина яких-небудь дій, вчинків’ [11, VII, 573]. 
Невдалий переклад «обтяжується» ще й тим, що слово привід має омограф приві́д ‘примусова доставка до слідчого, прокурора або суду обвинуваченого, свідка, потерпілого, що ухиляються без поважних причин від добровільної явки за викликом у визначений строк’ [11, VII, 573]. Припущення про те, що маємо справу з друкарським огріхом, розвіюються при ознайомленні з редакторськими примітками, у яких, зокрема, зазначається: «При підготовці текстів до друку в основному збережено правопис і лексику авторських оригіналів чи першодруків, – за незначними винятками, що стосуються, наприклад, узгодження деяких граматичних форм слів (родового відмінка) із сучасним правописом, вживання великої літери і т. п.» [2, 760].
Фразеологія. Аналіз власне фразеологізмів, стійких мовних зворотів, стійких порівнянь, прислів’їв і приказок оприявлює деякі закономірності їх перекладу. Встановлено, що перекладач здебільшого орієнтується на добір тотожного або близького за значенням відповідника: рос. А работы как на зло много [15, 28-29] <нормативним написанням є как назло – І.Б.> – укр. А роботи як на зло безліч [2, 670]; рос. Говоришь, как пишешь [15, 204] – укр. Теревені точиш [2, 691]; рос. А ты как рыба холодная [15, 24] – укр. А ти – холодна, як рибиця [2, 669]; рос. Не баба – огонь! [15, 54-56] – укр.  Не баба – вогонь! [2, 673].

Подекуди в перекладному варіанті прислів’я замінюється один з його компонентів: рос. Ну и нос! Ну и нос! Бог семерым нес [15, 50] – укр. Гарний ніс, гарний ніс. Бог для п’ятьох ніс [2, 673]. Важко знайти мотивацію такої заміни, оскільки в українській мові є подібні прислів’я саме з компонентом сім: Ніс на сімох ріс, а одному достався; Ніс, як за сім гривень сокира.
У перекладі російські прислів’я та приказки можуть передаватися дослівно: Дальние проводы – лишние слезы [15, 41] – Дальня дорога – зайві сльози [2, 671]; рос. Доброму молодцу и окно дверь [15, 112] – укр. Для молодиці двері є крізь вікна [2, 679]. До речі, більш вдалий варіант перекладу останнього прикладу представлений в аудіозаписі опери: І для сміливого крізь вікно вхід! (детальніше про це див. далі).

Якщо ж віднайти відповідник російського фразеологізму неможливо, натомість вживаються лексеми: рос. Ну, делать нечего [15, 36]. – укр. Ну, треба рушати [2, 670]. Буває, що й, навпаки, замість лексем або речень вживаються фразеологізми: рос. Что пересмеиваетесь? [15, 30] – укр. Ач, як на регіт їх бере! [2, 670]; рос. (ремарка) Ничего не делают [15, 233]. – укр. Байдити б’ють [2, 695]. Прикметно, що, крім останнього прикладу, усі фразеологізми використовуються в мовленні персонажів-чоловіків.

До найчастотніших словотвірних засобів оригінального тексту лібрето уналежнюємо суфікси суб’єктивної оцінки, здебільшого демінутивні, що враховано в перекладі. Як відомо, пестливі суфікси властиві для жіночого розмовного мовлення, що і представлено в арії Катерини: рос. <…> есть под крышею гнездышко. В нем голубь с голубкой воркуют и в небе просторном вместе кружат [15, 90-91] – укр. <…> є гніздечко під стріхою. Там голуб голубку милує [2, 677].

У чоловічому мовленні зменшувальні суфікси можуть використовуватися в ситуації флірту, коли чоловік, «підлаштовуючись» під жіноче мовлення, вживає притаманні жінкам мовленнєві одиниці. Саме в такій комунікативній ситуації використовує демінутиви Сергій, залицяючись до Катерини: рос. Обручальное колечко давит! [15, 76] – укр. Ручку шлюбний перстеньок вам тисне [2, 675]; рос. : Дайте мне за ручку подержаться! [15, 51] – укр. Дай мені за ручку приголубить [2, 673]. У перекладі ця особливість мовленнєвого портрету персонажа реалізується й тоді, коли емоційно нейтральні російські прикметники передаються українськими лексемами з експліцитною емоційно-оцінною конотацією: рос. Гладкая, теплая, гладкая, теплая [15, 52-53] – укр. Біла і тепла, Біленька, теплесенька [2, 673]; рос. А я человек чувствительный [15, 99] – укр. А я маю чулу душеньку [2, 678].

Перекладач, залучаючи увесь значеннєвий діапазон демінутивів, передає ще й іронічну семантику, посилюючи в’їдливу характеристику свекром невістки: рос. Хороша жена! [15, 21] – укр. Ну й дружинонька! [2, 669]

У деяких випадках при перекладі демінутивні чи аугментативні суфікси «втрачаються», що, зокрема, стосується чоловічих партій: рос. <…> да с кашицей, с кашицей! [15, 20]. – укр. <…> ще й з кашею, з кашею [2, 668]; рос. Прямо как соловушка! Ай да Аксинья! Ай да Аксинья! [15, 47-48] – укр. Прямо як соловей, оце Оксана! Оце Оксана! [2, 672]; рос.  Силища у вас! [15, 106] – укр. Сила є у вас [2, 678].

Морфологічні особливості. Серед граматичних форм україномовного тексту виділимо форми кличного відмінка іменників. Клична форма жіночих антропонімів, послідовно використовувана в тексті лібрето, може мати стилістично нейтральне значення: Катерино, Оксано. Нерідко форма кличного відмінка набуває (здебільшого за рахунок суфіксації) стилістичного забарвлення пестливості, ласкавості, лагідності (Катю, Катрусенько) і вживається при звертанні чоловіків до жінок: рос. (говорит) Прощай, Катеринушка! Прощай [15, 40] – укр. Прощавай, Катрусенько! Прощавай! [2, 671].

Чоловічі антропоніми, як правило, вживаються у формі називного відмінка замість кличного (рос. Да… Ну что ж, Сергей, уходи… [15, 105] – укр. Так. Ну, що ж, Сергій, прощавай [2, 678]), що зумовлено появою зайвого складу при утворенні кличної форми і позаяк невідповідністю музичному тексту. Наприклад, антропонім Сергій має два склади (Сер-гій), а його клична форма – 3 склади (Сер-гі-ю). Звуковий склад жіночих імен, які, на відміну від чоловічих, закінчуються на голосний, при утворенні кличної форми залишається незмінним: Оксана – Оксано.

Крім того, використання форм називного чи кличного відмінків антропоніма Сергій залежить від тих додаткових семантичних нюансів, які привносить перекладач. За допомогою варіювання відмінкових форм передається динаміка стосунків між Катериною і Сергієм. Так, наприкінці другої картини першої дії оригінального тексту героїня вперше вживає пестливу форму Сережа, але в перекладі, не зважаючи на те, що в репліці з’являється зайвий склад, використовується форма називного відмінка замість кличного: рос. Ах, Сережа, пусти! [15, 79] – укр. Ой, Сергій, пусти! [2, 675].

Клична форма імені Сергій вперше в українському тексті з’являється в третій картині першої дії, виступаючи додатковим засобом інтимізації: рос. (говорит) Нет у меня, Сергей, никаких книжек. Сама я неграмотная, а муж книг не читает [15, 99] – укр. Нема в мене, Сергію, книжок. Я неписьменна, а чоловік не читає книг [2, 677]. У речитативній репліці перекладач, не обмежений музичним матеріалом, вживає форми, питомо властиві українській мові. У кінці першої дії також використовується клична форма: рос. Пусти, Сергей! Что ты выдумал! <…> Сергей, не надо! Милый! Я боюсь… [15, 107-108] – укр. Сергію, кинь! Що ти вигадав?! <…> Сергію, годі! Милий!.. Я боюсь [2, 679]. А в четвертій дії російський антропонім Сережа, за винятком одного вживання [2, 708], постійно використовується у формі кличного відмінка та передається як Сергію, подекуди набуваючи ласкаво-пестливої форми Сергійко. Наприклад: рос. Сережа, Сережа… Ах, прости меня, Сережа! [15, 301] – укр. Сергійко, Сергійко, ах, прости мене Сергійко! [2, 705]; рос. Сережа, ведь ты один у меня, моя радость. А ты, а ты оскорбил меня жестоко, Сережа [15, 314-315] – укр. Сергійко, тепер лиш ти в мене радість єдина. А ти, а ти… Ти мене образив люто, Сергію [2, 706-707]. Тож, на місці двох російських варіантів імені Сергей, Сережа перекладач використовує три українських Сергій, Сергію, Сергійко, чим передає різноманітні емоційно-експресивні відтінки значень.

Вигуки, на нашу думку, можна вважати конститутивним елементом лібрето як жанру. Завдяки вигукам «економно» й водночас експресивно передаються різноманітні емоції, відтак створюється емоційно-експресивне тло. Розуміючи важливість «місії» вигуків, М. Бажан використовує такі способи їх передачі українською мовою: 1) вибір тотожного варіанта: рос. Ну – укр. Ну (у всьому тексті), рос. Ах [15, 15] – укр. Ах [2, 668], рос. Ай! [15, 48-49, 69, 70] – укр. Ай! [2, 672, 674, 675-676]; рос. Эх! [15, 49] – укр. Ех! [2, 672]; 2) вибір іншого варіанта: а) тотожного за звучанням: рос. А ну [15, 75, 57-69] – укр. Ану [2, 675, 675-676]; б) співзвучного (береться до уваги не звичайне мовлення, а вокальне виконання): рос. Ну! [15, 54-55] – укр. Нум! [2, 672]; рос. Хо, хо! [15, 52] – укр. Ха-ха! [2, 673]; рос. Ах [15, 86] – укр. Ох [2, 677]; рос. Ай! [15, 48-49; 50-52; 51-56] – укр. Ой! [2, 672]; рос. А? [15, 28] – Га? [2, 669]; б) абсолютно відмінного: рос. Ах [15, 79] – укр.  Ой [2, 675]; рос. Ага! Ага! [15, 39] – укр. Отож, отож [2, 671]; 3) усунення вигуку: рос. Ну и жена! [15, 43] – укр. Втішно тобі! [2, 672]; рос. Ну и голосок! [15, 47-49] – укр. Добрий голосок! [2, 672]; 4) використання вигуку за відсутності його в оригінальному тексті: рос. Говори! [15, 28] – укр. Ну, кажи! [2, 669]

Синтаксичні особливості. Синтаксичні відмінності в перекладному тексті несуттєві, що цілком очевидно випливає із специфіки жанру лібрето. Найбільш поширеною є практика зміни типу речення за метою висловлювання та емоційним забарвленням, наприклад, розповідне замінюється питальним (рос. А тепер… [15, 17] – укр. А тепер? [2, 668]), питальне – окличним (рос. Ступай! Что встал? [15, 81] – укр. Іди! Не стій! [2, 676]; рос. Сергей! Зачем? [15, 97] – укр. Сергій? Чого? [2, 677]), а окличне – розповідним (рос. Как не скучать! [15, 101] – укр. Сумно і вам [2, 678]).

Даючи оцінку україномовному перекладу опери, М. Лабінський зауважує: «Переклад відзначався співучістю слова, отою інтонаційною відповідністю музичній фразі – в русі, акцентах, кульмінаціях. Текст, що називається, легко, зручно співався, “укладався” в звучання музики» [6, 805]. Чи справді україномовний текст лібрето задовольняв виконавців? Аудіозапис 1968 року першої дії опери, який зберігається в архіві Українського радіо (див.: http://old.nrcu.gov.ua), уможливив відповідь на це запитання. У результаті зіставлення трьох текстів – оригінального, перекладного і «сценічного» – відібрано такі приклади: 1) Не жизнь, а каторга [15, 18] – Кляну життя таке [2, 668] – Не життя, а каторга; 2) А что делать? [15, 21] – Де ж ті справи? [2, 668] – Що робити?; 3) Сам ти крыса [15, 27] – Щур, щур лютий [2, 669] – Сам, сам ти щур; 4) Расступись, народ [15, 77-78] – Розступись, роздайсь! [2, 675] – Розступись, народ!; 5) Ты мужа не любишь [15, 111] – Його ти не любиш [2, 679] – Ти мужа не любиш.

Як можна переконатися, у деяких випадках для сценічної постановки опери обиралися словесні репліки, дослівно перекладені з оригінального тексту. Очевидно, окремі текстові фрагменти, запропоновані перекладачем, для оперних артистів виявилися «незручними» з вокально-виконавської погляду. Ці факти ні в якому разі не применшують вартість перекладу, адже не виключено, що такі зміни були внесені за порадами самого М. Бажана. На жаль, немає інформації про участь письменника в безпосередній постановці опери.

Тож, «перехресні стежки» двох митців вражають як трагічністю їхніх доль, так і творчою суголосністю і навіть творчою співпрацею.
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Гавриленко В.В.
Сумський обласний науково-методичний центр культури і мистецтв
Основні тенденції музичної мови С. Прокоф’єва 
(на прикладі романсу «Сіроокий король» 
з вокального циклу «П’ять пісень на вірші А. Ахматової»)

У різноманітті жанрів, до яких звертався С. Прокоф’єв у своїй творчості, важливе місце займають вокальні жанри. Вокальний цикл «П’ять пісень на вірші А. Ахматової» належить до маловивчених творів композитора. Особливо вирізняється романс «Сіроокий король», який можна вважати драматичним завершенням циклу. У ньому сконцентровано також основні тенденції музичної мови С. Прокоф’єва. Саме виявлення та розкриття цих тенденцій стало метою статті.

У виражальних особливостях кожного твору важливу роль відіграють передумови створення, які спонукали композитора до вибору та розкриття художнього образу. Написання вокального циклу «П’ять пісень на вірші А. Ахматової» ор. 27 також не може сприйматися відірвано від певного етапу життя С. Прокоф’єва. 

«П’ять пісень на вірші А. Ахматової для голосу і фортепіано» були написані С. Прокоф’євим у 1916 році всього за чотири дні. Саме тому цикл вирізняється особливою цілісністю. Обставини створення найкраще розкривають сторінки зі щоденника композитора. С. Прокоф’єв пов’язує власне рішення звернутися до вокального циклу із враженням від прослуховування романсів С. Рахманінова у виконанні Ніни Кошиць. Так, у записі за 3 листопада він свідчить: «Прослушав целый вечер романсов, я решил: надо написать несколько новых. Сувчинский подвернулся с томом Анны Ахматовой, которой я давно интересовался и на которую давно мечтал написать несколько интимных, простых романсов без шестиэтажностей двадцать третьего опуса, и следующие дни, тридцать первое октября-третье ноября, я с редким увлечением, легкостью и любовью провел за сочинением опуса 27. Результат четырех дней – пять романсов, которые мне все больше и больше нравятся, а теперь я прямо в восторге от сочиненного. Я даже думаю, что они – некоторый этап в цепи моих опусов: я имею ввиду их интимный лиризм» [3, 623].

На думку В. Гаврилової, звернення С. Прокоф’єва до лірико-драматичної образної сфери було зумовлене подіями особистого життя композитора, які передували написанню цикла: самогубство кращого друга М. Шмідтгофа (1913 р.) та розлучення з Ніною Мещерською, донькою промисловця і банкіра, який не дав згоду на шлюб через «ненадійну» сферу занять Прокоф’єва (1915 р.). Саме тому, як стверджує дослідниця, головними героями циклу є Життя і Смерть, а сюжетом – їхня протидія із кінцевою перемогою смерті [1].

Драматургія циклу побудована за принципом руху від світлого до темного, від життя до смерті. Вірші Ахматової, що стали основою циклу, не пов’язані між собою. Композитор відібрав твори з двох різних збірників («Вечер», 1911 р.; «Четки», 1913 р.) та вибудував власну драматургічну лінію. Аналізуючи вокальний цикл, Н. Гречішкина підкреслює його концептуальну виваженість і обдуманість [2]. Між романсами як частинами циклу простежується такий взаємозв’язок: 

1.
«Солнце комнату наполнило…» – схід сонця, а разом з цим і пробудження ліричної героїні від сну. Через використання поетичного образу сонця розкриваються трепетні переживання героїні, зародження кохання. Наповнена сонячним світлом кімната може розцінюватися як символ радісно-оптимістичних сподівань.  

2.
«Настоящая нежность…» – роздуми про справжні ніжні почуття, їхній розвиток. При тому вже тут, у другому романсі циклу, показано й виникнення перших сумнівів у щирості та безхмарності кохання: «И напрасно слова покорные говоришь о первой любви». 

3.
«Память о солнце…» – через образ сонця, поглинутого темрявою, про яке залишився лише спогад, розкриваються розчарування, втрачені ілюзії та мрії героїні. Але як наслідок цього з’являється поступове примирення із втратою кохання: «Может быть, лучше, что я не стала Вашей женой».

4.
«Здравствуй!..» – повна втрата почуттів і рух до трагічної розв’язки. Відповідні поетичні образи (задушливе зведення мосту, брудна вода) символізують змертвіння кохання, небажання ліричної героїні розлучатися зі світлими сподіваннями: «Не гони меня туда, где под душным сводом моста стынет грязная вода».
5.
«Сероглазый король» – скорботний підсумок циклу і, водночас, окрема самодостатня історія. Романс розкриває стислу і лаконічну оповідь трагічної історії втрати кохання. Головна героїня дізнається від свого чоловіка про загибель Сіроокого короля і, тамуючи скорботу, зазирає в очі своєї сіроокої доньки. Варто зазначити, що сама поезія, покладена в основу вокального твору, не має однозначного трактування. Критики простежують у ній наявність підтексту, а тому припускають різні версії прочитання вірша. Серед них: мотив таємного кохання головної героїні й Сіроокого Короля, який гине випадково; помста чоловіка дружині за зраду та знущальне повідомлення про смерть Короля; таємна нерозділена закоханість головної героїні в Сіроокого Короля, а сірі очі її доньки – не більше, ніж співпадіння, ілюзорна мрія тощо. Попри неоднозначність цієї поезії у С. Прокоф’єва вона набуває значення трагічного фіналу, у якому смерть Сіроокого Короля символізує смерть кохання. Отже, останній романс є вираженням торжества смерті над життям,  трагічного над щасливим.

Як свідчить аналіз музичної мови романсу, «Сіроокий король» є втіленням головних тенденцій творчості С. Прокоф’єва. Розглянемо деякі з них. 

Першою важливою тенденцією творчості С. Прокоф’єва є використання контрастного чергування тем і частин. Романс «Сіроокий король» за структурою відповідає побудові вірша А. Ахматової, який складається з семи дворядкових строф. Відповідно романс можна розділити на сім досить своєрідних епізодів, кожен з яких розкриває певну грань поетичного твору. У цьому разі важливим об’єднуючим компонентом є використання С. Прокоф’євим арочного принципу побудови. Так, у початковому та заключному періодах, які є першим і сьомим епізодами, композитор використовує однакові жанрові та виражальні особливості музичної мови. Завдяки цьому форма твору є заокругленою, замкненою, у чому виражається тяжіння композитора до неокласицизму.

Наступною важливою тенденцією, виявленою у цьому творі, є наслідування традицій «Могучей кучки». Проглядаються прямі паралелі зі стилем О. Бородіна. Так, для представлення першої строфи С. Прокоф’єв використовує жанрові особливості епосу. Про це свідчить використанням мірного ритму й органного пункту на субдомінантовому тоні ля мінору в супроводі, поєднання його з тонічним органним пунктом. Відповідно до цього, вокальна партія епізоду побудована на поступеневому плавному русі, єдиний квартовий стрибок заповнено низхідним рухом. Репетиційність у початковій побудові мелодії сприяє декламаційності, оповідності, що відповідає епічному жанру. Зерно трагічності закладено вже від самого початку твору, так як С. Прокоф’єв використовує октавне подвоєння голосів, застосовуючи регістр великої октави та динамічний нюанс піанісимо. 

Можливим є проведення паралелі й з виражальною традицією М. Мусоргського. Подібно до використання М. Мусоргським жанрових особливостей і музичної мови колискових для розкриття трагічного підтексту («Колыбельная» з циклу «Песни и пляски смерти»), С. Прокоф’єв вдається до цього жанру в шостому епізоді романсу (передостання строфа вірша). Логічно йдучи за текстом «Дочку свою я сейчас разбужу, в серые глазки ее погляжу», композитор використовує типові засоби колискової пісні: рівномірний ритм, легка й необтяжена інтервальна фактура, дуже тиха динаміка, широкі стрибки у поєднанні з поступеневим рухом голосів у супроводі. Вокальна мелодія переноситься у високий регістр (друга октава) і базується на плавному поступеневому низхідному русі. Єдиний у цій побудові квінтовий стрибок заповнюється низхідним плавним ходом. Виявом трагічного у даному вмиротвореному епізоді материнської колискової є звучання фортепіанного супроводу в низьких, глибоких регістрах – від малої до контроктави.

Важливою особливістю музичної мови С. Прокоф’єва, зокрема у циклі «П’ять пісень на вірші А. Ахматової», є нерівномірна протяжність фраз – 4 т.+5 т., 2 т.+6 т. тощо. Ця тенденція яскраво виявляється протягом усього романсу «Сіроокий король» і свідчить про наслідування традицій російської національної школи. Адже саме така свобода музичного фразування властива думам і билинам. 

Відомо, що визначальною особливістю гармонічної мови, притаманної творам С. Прокоф’єва, є викорис​тан​ня акордів нетерцієвої структури, побічних тонів, альтерації, у зв’язку з чим відсутні чіткі тональні рамки твору. Ця тенденція особливо виразно проглядається з другого по п’ятий епізоди. Найбільш яскравим у цьому відношенні є п’ятий епізод романсу, де розкривається образ чоловіка головної героїні («Трубку свою на камине нашел, и на работу ночную ушел»). Драматургічно він відтіняє загальний характер глибокої внутрішньої трагедії, адже цей образ є скерцозним, показуючи безтурботність чоловіка, який сповіщає дружині страшну новину. Для створення легковажного, скерцозного образу С. Прокоф’єв використовує акордовий супровід на стакато, форшлаги у басовому голосі. Вокальна мелодія побудована на репетиційності у тріольному ритмі, яка відтінена квінтовим і квартовим стрибками. 

У романсі виявляється схильність С. Прокоф’єва до прозорості викладу музичного матеріалу, за яким музикознавці проводять аналогії з фактурними особливостями музики класиків – Д. Скарлатті та Й. Гайдна. Саме це дає можливість говорити про вияв у музиці композитора такої тенденції мистецтва того часу, як неокласицизм. Лінеарність голосів, що створює достатньо складну гармонічну вертикаль, але не перевантажує фактуру, притаманна всьому твору. Найяскравішим  прикладом цього є перший, шостий та сьомий епізоди, де чітко простежується самостійність кожного з голосів. 

Аналіз цього твору показав, що вже на ранньому етапі творчого шляху у музичній мові С. Прокоф’єва простежуються ті головні тенденції, які вплинули на формування індивідуального стилю композитора, а саме: 
- використання в гармонічній мові співзвуч нетерцієвої структури, складної альтерації, побічних тонів і як наслідок – розмитість ладотональних контурів;

- поєднання нової гармонічної вертикалі, яка не вкладається в рамки класичної гармонії, з класичною побудовою (тематична арочність, завершеність), прозорістю фактури, властивою композиторам-класицистам;

- опора на традиції російської національної школи (зокрема О. Бородіна, М. Мусоргського): епічність, жанрові елементи колискової, використан​ня плагальності, нерівномірна тривалість фраз (4 т. + 5 т., або 2 т. + 6 т.), яка характерна для дум і билин.
Отже, вокальний твір «Сіроокий король» поєднав у собі різні епохи (минуле і сучасність), став важливим етапом на шляху становлення авторського стилю С. Прокоф’єва.
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імені А.С. Макаренка
ШОСТАКОВИЧ І СУМИ: 

НЕВІДОМА СТОРІНКА МУЗИЧНОЇ ІСТОРІЇ МІСТА

Копітка робота у пошуках документальних свідчень свого історичного минулого іноді винагороджує дослідника неочікуваними знахідками і справжніми відкриттями. Саме так сталося і цього разу. Архівні джерела зберегли, без перебільшення, унікальну сторінку музичної історії Сум – спілкування з визнаним митцем ХХ століття Дм. Шостаковичем. 

Творчі контакти сумчан з композитором виникли у 1967 році з ініціативи вчительки співів загальноосвітньої школи №18 Алли Степанівни Криганової
. Як згадує сама авторка ідеї, учнів 3-«А» класу, керівником якого вона була, того року мали приймати в піонери. Керівництво закладу дало завдання визначитися з майбутнім іменем піонерського загону. Запропоновано було обрати ім’я одного з Героїв Радянського Союзу, що на той час було вельми поширеним. «Більшість учнів класу займалися музикою: відвідували музичні школи, студії, а в хорі співав увесь клас. Тому вирішили «зоригінальничати» і взяти ім’я Героя Соціалістичної Праці, відомого композитора-сучасника Д. Д. Шоста​ковича, якому напередодні було присвоєно це почесне звання (1966)» [3].

Написали про це музиканту і отримали від нього листа і фотографію з дарчим написом: «Учням 3-А класу, школи № 18 міста Суми з найкращими побажаннями від Д. Шостаковича». Текст послання був наступним: «Дорогі товариші! Вибачте, що довго не відповідав на Ваш лист. Я вже три місяці перебуваю в лікарні
. Зараз мені вже краще і я можу вам відповісти. Дякую Вам за Ваші добрі побажання і добре ставлення до мене. Дуже добре, що Ви створили свій хор. Але, щодо того, щоб назвати моїм ім’ям Ваш хор, я гадаю, це буде, звичайно, великою, але недозволеною честю для мене. Прошу, не звіться моїм ім’ям, а краще візьміть ім’я кого-небудь з великих класиків, про це подумайте самі. Коли одужаю, вийду з лікарні, спробую написати для Вас хор. Може у Вас є побажання стосовно слів для хору. Якщо є, то повідомте їх. Шлю Вам мої найкращі побажання. Ваш Д. Шостакович (07.12.1967, Москва)» [6].

Радості школярів не було меж! Композитор не тільки відповів їм, а ще й погодився написати пісню загону. За віршами вони звернулися до відомого на той час в Сумах поета Миколи Михайловича Данька (1926-1993). Але вибір майбутніх піонерів виявився не досить вдалим. М. Данько був одним з лідерів українського руху опору, що у 1970-1980 роках активно розвивався на Сумщині. За свої дисидентські погляди він знаходився під пильним наглядом спецслужб. У тому ж 1967 році вийшла його збірка «Червоне соло», яка стала об’єктом огульної критики комуністів, причиною гонінь і безробіття. За «настирливою пропозицією» начальства йому довелося «за власним бажанням» звільнитися з редакції обласної газети «Ленінська правда», в якій пропрацював майже десять років. Наступне двадцятиріччя поет вже не мав постійного місця роботи і перебивався окремими заробітками. Характеризуючи феномен націоналістичного осередку М. Данька, відомий діяч української діаспори в Канаді Василь Коломацький, позначає його терміном «Неокупована територія», пояснюючи, що то була «територія, де не визнавали етику і тактику комунізму, не визнавали навколишню пропаганду <...> і жили за законами світовими, вірячи в українську культуру, в рідне слово, в етику національно-свідомої інтелігенції...» [2].

Прохання дітей стосовно написання вірша поет виконав. Створені ним строфи без зволікань були надіслані Д. Шостаковичу, але відповіді довелося чекати довго. Коли ж, нарешті, отримали листа (до речі, написаного вже не самим музикантом, а його секретарем)
, стало зрозуміло, що вірші до композитора не потрапили. На той час все листування композитора перевіряло КДБ і, безумовно, поезії забороненого до друку сумського поета не могли дійти до свого адресата. На жаль, їх копії також не було зроблено. Проте спілкування Дм. Шостаковича з учнями на цьому не перервалося.

У 1970 році композитор надіслав школярам партитуру своєї Дванадцятої симфонії «1917 рік» з автографом [5]. Ноти віддали до шкільного музею Леніна, де вони припадали пилом, поки музей не демонтували. Але, на щастя, партитуру вдалося зберегти.

У 1971 році школярі звернулися до Дм. Шостаковича з проханням подарувати їм свої фотографії. За дорученням композитора, робітники Московського музею музичної культури надіслали багато фотографій не тільки Дм. Шостаковича, а й інших композиторів. Всі вони збереглися.

Сама Алла Степанівна особисто зустрічалася з Дм. Шостаковичем у Московській філармонії на Всесоюзній раді по естетичному вихованню (членом якої, за рекомендації Д. Кабалевського, була). Вона пригадує, що Дм. Шостакович дуже підтримував ідеї Д. Кабалевського стосовно нової системи шкільного музичного виховання і цікавився успіхами загону, який назвали на його честь.

У висновку слід відзначити, що факт творчого спілкування сумських школярів з відомим композитором був обумовлений декількома чинниками. Особистісні якості Дм. Шостаковича, його відкритість, безпосередність і, як відзначав М. Зощенко, нескінченна дитяча чистота [1] сприяли установленню контактів визнаного майстра з учнівським середовищем. Іншим фактором стала надзвичайна популяризація хорового мистецтва у другій половині минулого століття. В цей період повсюдно організовувалися різного рівня хорові колективи: від професійних академічних капел до самодіяльних хорів організацій, підприємств, шкіл. Акцентуючи на цьому увагу, дослідник хорового мистецтва України А. Лащенко відзначав, що у 60-70 роки розпочався «рух так званих камерних хорів», а «у середині 70-х розквіт хорової масовості» [4]. І, нарешті, здавалося б безглуздість існування «совдепівських» дитячих політичних організацій у цьому разі відіграла позитивну роль, оскільки обов’язковість присвоєння почесного імені виявилося причиною несподіваної зустрічі сумських піонерів з визнаним генієм ХХ століття.
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Жанровая традиция вальса в сценических произведениях С. Прокофьева
В конце ноября 1946 года в Большом театре состоялось знаменательное событие – премьера балета С. Прокофьева «Золушка», о триумфе которого писали центральные газеты. За предыдущие двенадцать месяцев страна увидела и другие сценические сочинения композитора: «Ромео и Джульетту», «Дуэнью», а также «Войну и мир». Напомним, что «Золушка» создавалась с начала 1941 года, и весной были уже написаны первые два акта, а в июле завершен клавир. Дальнейшая работа шла с перерывами, которые были вызваны сложившимися обстоятельствами. Стоит обратить внимание на тот факт, что в период, когда страна жила в предчувствии приближающейся войны, композитор обратился к светлой сказке, решив написать музыку о мире волшебства и победе добра.  
О целенаправленном поиске доброго и оптимистического сюжета говорит отказ Прокофьева от предложения Ю. Слонимского написать для Г. Улановой «Снегурочку»: «Лирический балет, балет-сказка – это хорошо! Но в финале у Вас, после pas de deux торжествующей любви, люди гибнут. А я не хочу смертей – их достаточно у меня в «Ромео». Хочу в финале торжество любви…»
. Некоторое время спустя либреттист Н. Волков предложил композитору либретто «Золушки», на что получил положительный ответ. Изначально предполагалось, что главную роль будет исполнять Г.Уланова.

После «Ромео и Джульетты» С. Прокофьев решил вернуться к классической форме балета с характерными танцами, вариациями, адажио, pas de deux и pas de trois. Композитор говорил: «Для меня очень важно было, чтобы балет «Золушка» получился наиболее танцевальным, чтобы танцы вытекали из сюжетной канвы, были разнообразны и чтобы артисты балета имели возможность в достаточной мере показать свое искусство. Я писал «Золушку» в традициях старого классического балета, в ней есть pas de deux, адажио, гавот, несколько вальсов, павана, паспье, бурре, мазурка, галоп. Каждое действующее лицо имеет свою вариацию»
. 

Возвращение к старой номерной структуре не помешало композитору найти новые решения в области музыкальной драматургии: важнейшая драматургическая и композиционная роль была отведена определенному жанру – вальсу, ритмоинтонации которого насыщают всю ткань произведения. Его приоритетное положение обусловлено характером главной героини и авторским видением ее образа. С. Прокофьев сообщал корреспондентам, что Золушку видит «не только как сказочный персонаж, но и как живого человека, чувствующего, переживающего и волнующего нас»
. С этой точки зрения вальс максимально способствовал раскрытию романти​ческого образа. Отдавая приоритет самому лирическому жанру, С. Прокофьев, тем не менее, следовал давно  сложившейся традиции.

Известно, что в период романтизма и на рубеже ХІХ – ХХ столетий вальс получил особенно широкое распространение в композиторской практике. Он занял прочную позицию в инструментальной миниатюре (Ф. Шуберт, Ф. Шопен, Ф. Лист, Р. Шуман, Й. Брамс, П. Чайковский, А. Лядов, С. Рахманинов, А.Скрябин), симфонической музыке (К. М. Вебер, Г. Берлиоз, Й. Штраус, М. Глинка, П. Чайковский), а также в сценических жанрах – опере, балете и позднее в оперетте.

В театральной музыке вальс укореняется уже в 30-е годы ХІХ столетия. Особенно часто он встречается в балетах. Его введение в партитуру связано, как правило, с характеристикой главной героини – передачей ее душевного состояния. Вальсовостью отмечены не только сольные номера, но и многие лирические pas de deux.  В качестве примера достаточно вспомнить «Сильфиду» (вторая версия 1836 года, созданная Г. Левенскольдом) или более позднюю «Жизель» А. Адана (1841): в каждом произведении первый сольный номер и Сильфиды, и Жизели исполняется под вальс; в этом же  духе созданы также лирические дуэтные сцены – pas de deux. Так, короткий танец Сильфиды в сцене ее появления перед Джеймсом, а затем их дуэтный танец после ухода Медж в первом акте сопровождается звуками вальса.  Другой вальс звучит во втором акте – в сцене встречи Джеймса с Сильфидой, а затем ее подругами. 

В балете А. Адана выход Жизели в первом акте (сцена имеет трехчастную репризную композицию с контрастной серединой) написан в жанре вальса, музыка которого повторяется в репризе, сопровождая дуэт Жизели и Альбера. Композитор обращается к вальсовым интонациям и в последующих сценах – танец крестьянских девушек и Жизели (здесь он приближен к лендлеру  с его грубоватыми акцентами). Вальсовыми эпизодами насыщен и второй акт балета: танец вилис, а затем Жизели, дуэтная сцена Жизели и Альбера, заключительное pas de deux влюбленной пары. 

Оба примера показывают разноплановое использование композиторами вальса: в одних случаях он вводится для жанровой зарисовки, в других – для создания индивидуальной характеристики персонажа или раскрытия внутреннего состояния героев в любовных дуэтах. Отдельного разговора требуют балеты П.Чайковского и А. Глазунова, музыка которых насыщена вальсовыми ритмоинтонациями. С европейской традицией их объединяет лирическая направленность введенного в музыкальный текст вальса.

В опере ХІХ столетия вальс выполняет аналогичные функции. Следует  заметить, что оперное пространство этот жанр завоевал благодаря Ш. Гуно. Начиная с «Фауста», его автор в каждой последующей опере писал для главной героини арию-вальс, сам же «Фауст» оказал определенное воздействие на других композиторов, в том числе и на П. Чайковского.  Например, встреча Маргариты и Фауста происходит под звуки хорошо известного вальса. С одной стороны, композитор создает бытовой фон (народ собрался на площади, чтобы проводить солдат), с другой – лирический характер музыки как бы предсказывает дальнейшее развитие отношений встретившейся пары. Именно эту идею (знаковая встреча главных героев под звуки вальса) подхватил П. Чайковский, создавая в «Евгении Онегине» сцены бала, на котором встречаются Татьяна и Онегин. Об этом русский композитор сообщал в письме к Н. Рубинштейну от 8 ноября 1877 года. 

Вальс прочно вошел в творчество П. Чайковского, заняв свое место не только в его сценической музыке, но также симфонической и камерной. Соединив достижения М. Глинки
 и Ш. Гуно, он дал возможность сформироваться русской жанровой традиции, которая была подхвачена следующими поколениями композиторов, включая и С. Прокофьева.

Некоторые факты из жизни советского композитора позволяют установить в его творчестве связи  не только с русской, но и западноевропейской вальсовой традицией. Так, И. Нестьев  указывает на то, что в 1936 году Прокофьев написал музыку к спектаклю «Евгений Онегин». Композитор не ставил перед собой задачу состязаться с П. Чайковским, он по-своему передал атмосферу быта ларинской усадьбы и включил те сцены, которые отсутствовали у его великого предшественника. По некоторым причинам постановка «Онегина» не состоялась, но музыкальный материал не пропал. Отдельные его фрагменты композитор ввел в последующие сочинения (симфонические, камерные, сценические). В частности, лейтмотив Татьяны трансформировался в тему любви Золушки и Принца, другие фрагменты вошли в сцену бала у Элен в опере «Война и мир», над которой Прокофьев трудился в одно время с «Золушкой».

Вспоминая «Войну и мир», следует отметить, что ее четвертая картина – «Бал у Элен» – напоминает сцены бала в доме Лариных (четвертая картина) и столичный бал (шестая картина) из оперы П. Чайковского, в которых звучит вальс. Здесь схожи драматические ситуации (романтическая надежда встретить любовь) и драматургическая функция вальса – он сопровождает узловые моменты в развитии отношений между героями. 

Гораздо более широко вальс представлен в балете «Золушка». Выше уже говорилось о стремлении С. Прокофьева написать светлую сказку со счастливым концом. Композитор осуществил свои намерения, создав лирические образы. Вальсовые темы, наиболее подходящие в жанровом отношении для характеристики Золушки и возникшего чувства любви, пронизывают всю партитуру балета. Они противопоставляются ироничным, иногда «жеманным», «ворчливым», «холодным»  темам, характеризующим противоположный Золушке мир, и в этом противоборстве последнее слово остается за романтическим танцем.

В каждом из трех актов звучат большие вальсы, связанные с образом главной героини. Интересно их композиционное расположение. В первом акте один из вальсов с названием «Мечты Золушки о бале» (№ 9) занимает центральное положение, второй – «Отъезд Золушки на бал» (№ 19) – завершает действие. Драматургически он играет роль предсказания Феи о грядущей романтической встрече.

Оба номера полностью звучат во втором акте балета. Вальс-«мечта», повторяясь в новой тональности и более подвижном темпе,  сопровождает появление Золушки на балу и ее первый танец с Принцем («Большой вальс» № 30). Как и в предыдущем действии, он находится в центре композиции. Вальс-«предсказание» (в партитуре он называется «Вальс-кода» № 37) исполняется в конце акта перед боем часов («Полночь» № 38). Полное повторение двух музыкальных номеров (явление само по себе редкое) не случайно. Композитор будто подчеркивает реализацию мечты и предсказания, их переход из виртуального мира в реальный, с одной стороны, с другой – вальс выполняет функцию лейтжанра, сопровождая появление героини.

Важным драматургическим номером является Adagio Золушки и Принца, которое предваряет коду (№ 36). Это лирическое pas de deux исполняется под медленный вальс. Музыка ярко передает состояние танцующей пары, для которой время будто остановилось, а окружающий мир исчез. Бархатный тембр исполняющих тему виолончелей, глубокий бурдонный бас, создающий эффект остановившегося времени, мягкие арпеджиато арфы и фортепиано, которые поддерживают трехдольную пульсацию вальса – все это придает музыке завораживающий, медитативный оттенок. Вместе с Вальсом-кодой Adagio составляет эмоциональную кульминацию балета.  

Жанровые признаки вальса присутствуют и в сольных номерах главных персонажей – в Вариациях Золушки (№ 32) и Принца (№ 33). Первая из них необычна в метроритмическом отношении. Прокофьев использует равномерно переменный размер, при котором фразы с трехдольным пульсом периодически сменяются двудольными. Этот композиторский прием делает  вальсовые интонации более выпуклыми и яркими. По-иному воспринимается Вариация Принца. На смену мягкости, характерной для партии Золушки, приходит упругость и размашистость, вальсовость приобретает активный характер.  

В третьем действии вновь повторяются знакомые темы. В сцене «Пробуждение Золушки» (№ 45) как воспоминание о бале поочередно звучат фрагменты Вальса-коды (вальс-предсказание) и Большого вальса (вальс-мечта). Этот номер занимает серединное положение в композиции акта. В «Посещении Принца» (№ 47) развивается  вальсовая тема из его вариации. Завершает балет Медленный вальс Золушки и Принца (№ 49), в котором передана глубина их чувства, и Аморозо (№ 50) – гимн торжеству любви.

Краткий анализ балета показывает, что вальс, проходя красной нитью через все произведение, объединяет акты и, благодаря арочному принципу, делает всю композицию классически стройной и симметричной. Следует отметить также изменение смысловой нагрузки двух основных вальсов: мечта и предсказания в первом акте – их воплощение в реальность во втором акте – воспоминания в третьем акте. Другим важным моментом является наличие жанровых признаков вальса в индивидуальной характеристике Золушки и Принца. Таким образом С. Прокофьев выделил своих героев из общей массы, подчеркнув их лирический характер. Анализируя сочинения композитора в контексте европейской и русской жанровой традиции вальса, необходимо подчеркнуть, что С. Прокофьев не только продолжил ее, но и существенно обновил.
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МИР БАЛА ГЛАЗАМИ С. ПРОКОФЬЕВА
Бал, как весьма модное и популярное социокультурное явление прошлых столетий, получил своё художественное воплощение в оперных полотнах многих композиторов, в том числе М. Глинки, Дж. Верди, П. Чайковского и др. Как верно замечает О. Рываева, «сцены бала не редкое явление в русской опере. Композиторы, с одной стороны, совершенно индивидуально воссоздают бал, с другой, – прослеживается определенная традиция его организации и драматургического функционирования. К сожалению, рассмотрению данного вопроса не уделено должного внимания в музыковедческой литературе, в то время как русские оперы, элементами которых стали картины бала, не мыслятся без них как художественное музыкальное целое» [7, 173]. Достойной кодой в воссоздании собственно русского бала екатерининской поры в оперном жанре ХХ века является опера С. Прокофьева «Война и мир» (1946). 

Л. Толстой в романе-эпопее «Война и мир» (1863 - 1869) даёт развернутое и обширное описание жизни русского дворянства, осознавая, что эта жизнь, а вместе с ней и сама бальная традиция во второй половине ХІХ века, начинают постепенно угасать, становиться частью истории. В «Войне и мире» Л. Толстой, выступая в роли летописца, детально исследующего описываемые события, проявляет себя тонким психологом, стремясь к правдивому и полному раскрытию внутренней жизни героев и их отношений друг с другом. Писатель, подробно описывая новогодний бал у екатерининского вельможи, предельно реалистичен. В этой реалистичности тесно переплетаются жанрово-бытовая и лирико-психологическая линии. При этом линия мистическая остается вне поля зрения великого писателя [8]. 

В одноименной опере С. Прокофьева наиболее масштабное воплощение мир русского бала получает во второй картине – «Новогодний бал у екатерининского вельможи». Если в оперных партитурах П. Чайковского («Пиковая дама» и «Черевички») и Н. Римского-Корсакова («Ночь перед Рождеством») сцена бала размещается в кульминационной зоне, то драматургическое положение сцены екатери​нинского бала в самом начале оперы С. Прокофьева подчёркивает его экспозиционную роль.

Типические черты «исходной модели» русского бала (т.е. бала эпохи правления Екатерины Великой) проявляются здесь также достаточно рельефно. В традиционной последовательности сменяют друг друга обязательные полонез, мазурка и экосез, выполняющие функции торжественного начала, кульминации и завершения бала; звучат праздничные хоры, обрамляющие полонез (хор «Вы ль, други милые» на стихи К. Батюшкова и торжественная ода в честь Александра І «Да движутся светила стройно» на стихи М. Ломоносова) [4].

Своеобразие трактовки «исходной модели» С. Прокофьевым связано, прежде всего, со временем разворачиваемых в опере событий (начало ХІХ века). В эпоху Александра I «екатерининский бал» заметно изменяется, освобождаясь от излишней вычурности и помпезности. В списке обязательных бальных танцев появляется вальс, который становится лирической кульминацией этого мероприятия. Именно в момент исполнения вальса происходит завязка романтических отношений между Андреем Болконским и Наташей Ростовой. 

В сцене бала у екатерининского вельможи композитором создается идеальный баланс между двумя драматургическими линиями бала – жанрово-бытовой (собственно бальной) и лирической, тесно взаимодействующими друг с другом и создающими своеобразную полифонию пластов. Линия же мистическая во второй картине оперы проявляется на уровне таинственно-томительных ожиданий находящейся во власти романтических предчувствий Наташи и неопределённости её дальнейшей судьбы (завязка двух конфликтных линий: Болконский – Ростова и, косвенно, Курагин – Ростова). 

Таким образом, если в начальных сценах «екатерининского бала» доминирует жанрово-бытовая линия, то со вступления к вальсу, представляющего собой развёрнутую сцену, и собственно самого вальса в единый драматургический «узел» сплетаются все три бальные линии. При этом господствует лирическая линия, взаимодействующая с сопутствующей ей таинственно-мистической. 

Бытовая линия, составляя жанрово-танцевальную основу раздела, выполняет функцию бального фона. Драматургическая значимость вальса, обусловленная стремлением композитора раскрыть мир чувств и переживаний главных героев оперы, позволяет говорить о проявлении во второй картине оперы черт не только екатерининского, но и русского романтического бала.

Подтверждением данного предположения может служить четвертая картина «Войны и мира» (вечер у Элен Безуховой), в центре которой – сцена соблазнения Наташи Ростовой Анатолем Курагиным. 

Жанровую основу всей картины составляет только один танец – вальс, получающий отличную от второй картины трактовку, вскрывающую иную сторону не только самого танца, но и бала в целом, как правило, скрытую за его внешней красивостью и блеском (порочность, соблазн). 

Всё в этой картине двойственно: действие происходит в двух залах (бальной и диванной), звучат два вальса (эмоционально-холодный, поверхностно-скользящий и пьянящий вальс-обольщение) в исполнении двух оркестров (большого и струнного) [5]. 

Так, композитор сопоставляет два плана: внешний, характеризующий аристократический мир, и внутренний, субъективный, связанный с порочностью высшего света в лице Анатоля и Элен. Именно это усиливает психологическую неустойчивость юной Наташи, чистота и наивность которой противопоставлены цинизму искушённых жизнью брата и сестры Курагиных.

Реализация драматургических линий бала в рассматриваемой картине «Войны и мира» осложняется амбивалентностью. Бал в данном случае – лишь повод, а вальс – удобный момент для осуществления низких замыслов Курагина. Лирико-психологическая линия, связанная с образом Наташи, характеризуется эмоциональными «перепадами» робкой и неуверенной в себе героини. 

Жанрово-бытовая линия создаёт необходимый фон, своеобразный антураж для развития действия. Мистическая линия проявляется в необычной трактовке самого бала, выявляющей его двойственность, а также в чарующе-таинственной вальсовой атмосфере, которой окружают Наташу Элен и Курагин.

Итак, особенности драматургии обеих бальных сцен из оперы «Война и мир» С. Прокофьева обусловлены задачей творческого осмысления жизни русского общества в судьбоносный для России исторический период представителями последующих поколений.
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Пятигорский, Ростропович, Прокофьев, шостакович: виолончельное
Упоминание в одном ряду имен Г. Пятигорского, М. Ростроповича, С. Прокофьева и Дм. Шостаковича в названии данной статьи не случайно. В 2016 году вся мировая общественность отмечала памятные даты со дня рождения двух музыкальных гениев – С. Прокофьева и Дм. Шостаковича. О величине и глобальности их личностей свидетельствует исполнительский и научный интерес, не угасавший в течение всего столетия. И в наши дни открываются неизвестные или забытые обстоятельства, позволяющие по-новому взглянуть и оценить общедоступные факты их биографий и творчества. 

По поводу виолончельного творчества этих композиторов в 2013 году в электронном журнале «Искусство музыки: история и теория» появилась статья С. Петуховой «Ростропович, Мясковский, Прокофьев, Шостакович: виолончельное». В ней обосновывались мотивы и раскрывались причины создания первых послевоенных концертов для виолончели в СССР. Написанные под влиянием и часто при участии М. Ростроповича, эти произведения позволили молодому виолончелисту создать собственное исполнительское «амплуа» и выработать определенную стратегию в отношениях с композиторами, колоссально повлиявшую на развитие мирового виолончельного искусства. В связи с этим возникает необходимость освещения творчества другого выдающегося виолончелиста ХХ века ​– Г. Пятигорского, а также его взаимоотношений с композиторами и места его исполнительского искусства в виолончельной музыке ХХ столетия. 

Имя Г. Пятигорского, памятная дата которого (40 лет со дня смерти) также отмечалась в 2016-м году, заслуживает более пристального внимания музыковедов. Григорий Павлович Пятигорский (1903-1976) – выдающийся русский и американский виолончелист – один из «столпов» виолончельного искусства ХХ столетия. Его деятельность, как по временному отрезку, так и по своей значимости, занимает место между искусством Пабло Казальса (1876-1973) и Мстислава Ростроповича (1927-2007). 

В биографических справочниках не всегда упоминается о том, что Г. Пятигорский родился на Украине. До 1914 года он жил в Екатеринославе-Днепропетровске-Днепре, получив здесь начальное образование. По имеющимся скупым сведениям, первоначально мальчик учился играть на скрипке у отца, а в семилетнем возрасте стал учиться на виолончели у С. Ямпольского, после – у директора местного музыкального училища Д. Губарева. В Москве Г. Пятигорский поступил в консерваторию к авторитетнейшему виолончельному педагогу дореволюционной поры – А. Е. фон Глену. Последний также имел непосредственное отношение к Украине: в 1886-1890 годах А. Е. фон Глен работал в Харьковском музыкальном училище, где у него занимались видные виолончелисты первой трети ХХ века – М. Букиник, И. Дубинский, И. Пресс. 

С юных лет жизнь Г. Пятигорского овеяна легендами. Уже в 1918 году (в 15 лет!) он играет в составе знаменитого струнного квартета имени В.И. Ленина, возглавляемого Л. Цейтлиным. С этого же времени является концертмейстером виолончелей Большого театра. Хрестоматийным примером выдающихся способностей Пятигорского стал факт чтения им с листа экспромтом сольной партии в симфонической поэме «Дон Кихот» Р. Штрауса (в шестнадцатилетнем возрасте!). В 1921 году Пятигорский покидает страну, совершив побег через границу на реке Збруч (снова Украина!), по поводу чего многие биографы с удовольствием пересказывают фантастическую историю о том, как он «переплывал» реку на виолончели. 

У Г. Пятигорского была безупречная «врожденная» техника и такие же чувство стиля и фразировка. Как и всякий большой талант, он имел непреодолимое стремление к новому, что вместе с желанием расширить ограниченный концертный репертуар в результате выразилось в создании им значительного количества переложений для виолончели (в основном скрипичного репертуара). Пятигорский также был первым исполнителем множества как неизвестных или неисполняемых виолончельных композиций («Шеломо» Е. Блоха), так и новых произведений, многие из которых были ему посвящены (сочинения А. Веберна, П. Хиндемита, У. Уолтона). К последним относится и концерт для виолончели С. Прокофьева. 

Об истории создания этого произведения сам Г. Пятигорский подробно рассказал в своей книге «Виолончелист» [2]. В одном из разделов этого увлекательнейшего квазидневника автор поведал о том, что в 1930-х годах после одного из концертов в Берлине к нему подошел С. Прокофьев и попросил сыграть что-нибудь на виолончели, показав ее возможности. Г. Пятигорский выполнил просьбу, после чего композитор решил написать виолончельный концерт. Работа шла очень активно, и до возвращения С. Прокофьева в СССР (1936) была завершена І-я и начата ІІ-я части. Г. Пятигорский редактировал сольную партию, о чем свидетельствует его переписка с композитором относительно многочисленных уточнений в тексте у солиста и в партитуре, не прекращавшаяся и после отъезда С. Прокофьева [2]. 

Первое исполнение прокофьевского концерта ор. 58 состоялось при содействии автора в 1938 году в СССР. На этот момент в стране не нашлось исполнителя, сумевшего понять и «донести» до публики новаторское сочинение С. Прокофьева. Премьеру играл Г. Березовский, не отличавшийся особой «школьностью» и сценической стабильностью, он не только не смог воплотить авторский замысел, но и попросту добросовестно выучить текст. Дирижировавший концертом А. Мелик-Пашаев также не проявил должного усердия, что в целом окончательно погубило исполнение. В США премьера сочинения была осуществлена Г. Пятигорским с оркестром С. Кусевицкого в 1940-м году (Бостон, Нью-Йорк). Однако и этот дирижер особого восторга не высказал, и в последующее десятилетие концерт нигде более не исполнялся. 

В целом сочинение получило нелицеприятную характеристику: «Прокофьев мало заботился об удобстве для исполнителя – виолончель подчас звучала в неудобном высоком регистре, произведение изобиловало очень трудными техническими приемами, не отличалось убедительностью развитие материала… многое в нем производило впечатление растянутости» [4, 53-54]. Тем не менее, и во время войны, и в послевоенные годы С. Прокофьева не оставляла мысль о доработке сочинения. В переписке с друзьями и издателями он настойчиво просил разыскать и выслать ему партитуру, которая после американской премьеры была отправлена в Русское музыкальное издательство в Париже и пропала во время пожара в 1943 году. 

Дальнейшая судьба произведения, приведшая к созданию по существу нового сочинения, – «Симфонии-концерта для виолончели с оркестром» ор. 125, – связана с именем молодого советского музыканта, тогда «восходящей звезды» советского виолончельного искусства М. Ростроповича. Этот виолончелист также принимал непосредственное участие в работе над произведением, однако до сих пор высказываются разные мнения о значимости его вклада в сочинение. 
Многие исследователи и исполнители признают бесспорным факт сочинения М. Ростроповичем каденции и виолончельных пассажей, учитывая их сложность и стилистику, хотя сам виолончелист упоминал лишь о 8-ми тактах, написанных им по просьбе композитора [1, 103]. А американский критик С. Моррисон считает, что «Прокофьев работал над сольной партией и над аккомпанемен​том в сравнительном одиночестве – и, быть может, вспоминая рекомендации по исправлению его Первого виолончельного концерта, которые он получил от Пятигорского в 1940 году. Когда материал был записан (в виде наброска), он [Прокофьев] дал тетрадь эскизов Ростроповичу для технических исправлений и улучшений» [1, 108]. 

Несомненно одно, что необычайно динамичная, лишенная излишней чувствительности исполнительская манера М. Ростроповича, с одобрения композитора, имевшего схожую натуру, ярко заявила о себе в трактовке партии виолончели при редактировании концерта. Экспрессивный, часто жесткий, не свойственный природе инструмента подход двух новаторов в корне изменил как представление о возможностях инструмента, так и само сочинение, повлияв на все последующее виолончельное творчество ХХ века.

Как выразитель новаторских веяний, М. Ростропович был вдохновителем множества (более 100) виолончельных сочинений своего времени, в том числе и первого Концерта для виолончели с оркестром (1959) Дм. Шостаковича. Отличительной чертой этого произведения также был жесткий подход в трактовке инструмента, рассчитанный на его исполнительскую манеру, хотя во время работы над произведением композитор не обращался к помощи виолончелиста. Исследовательница творчества Дм. Шостаковича и М. Ростроповича С. Хентова отмечает: «Шостакович признавался, что непосредственным импульсом к сочинению концерта «явилось ознакомление с Симфонией-концертом для виолончели с оркестром Сергея Прокофьева»... Так получилось, что через виолончелиста как бы передавалась композиторская творческая эстафета; Ростропович косвенно способствовал некоторому сближению стилей двух гениев инструментальной музыки» [4, 97]. 

Значительно простимулировав своим исполнительским искусством композиторское творчество, М. Ростропович также явился инициатором включения в конкурс П.И. Чайковского – элитарного советского международного музыкального соревнования – номинации «виолончель». Как председатель жюри конкурса виолончелистов, он разрабатывал и конкурсную программу, и определял состав жюри. Именно по его приглашению после длительного проживания вне родины (покинул страну в начале 1920-х годов) в 1962-м году в СССР приехал Г. Пятигорский. 

Прибыв в Москву, Г. Пятигорский получил возможность знакомства с представителями высшего круга советской музыкальной культуры. Как член жюри конкурса виолончелистов он имел прямые контакты и с Дм. Шостаковичем, который был председателем оргкомитета. Их личное знакомство, хотя и не реализовалось в совместном творчестве, основывалось на глубокой симпатии и профессиональном уважении друг к другу. Г. Пятигорскому, безусловно, хорошо были известны «Симфония-концерт для виолончели с оркестром» (ор. 125) С. Прокофьева и «Концерт для виолончели с оркестром» № 1 (ор. 107) Дм. Шостаковича, включенные в программу виолончелистов как обязательные произведения, поскольку среди конкурсантов было несколько американских учеников выдающегося маэстро. Учитывая количество участников, и то, что в программах некоторых из них были заявлены сразу и Концерт Дм. Шостаковича, и Симфония-концерт С. Прокофьева, каждое из этих произведений исполнялось не менее десятка раз. Таким образом, появившуюся после конкурса музыкальную шутку Г. Пятигорского «Прогулка Прокофьева и Шостаковича по Москве» можно расценивать как естественную реакцию на конкурсные события. 

В небольшой пьесе для виолончели соло в причудливых мелодических линиях и полифоническом голосоведении неразрывно переплетены интонации, характерные творчеству как С. Прокофьева, так и Дм. Шостаковича. Г. Пятигорский дружески шаржировал стилистику обоих знакомых ему композиторов. Этот «парный» музыкальный портрет согрет теплом и любовью его автора, своим маленьким творением вновь соединившего двух великих людей. 
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Сумская детская музыкальная школа №1

МУЗЫКА СЕРГЕЯ ПРОКОФЬЕВА 
В АНИМАЦИОННОМ КИНО
Находясь в 1938 году в Лос-Анджелесе, С. Прокофьев посетил кинофабрики Голливуда, где внимательно изучил технику музыкального оформления фильмов. Там же он собственноручно исполнил У. Диснею симфоническую сказку, подарил режиссеру ноты и сказал: «Эту музыку я сочинил с надеждой, что она когда-нибудь вызовет у вас желание поставить по ней фильм» [1]. В 1946 году, киностудия Уолта Диснея выпустила мультфильм о храбром мальчике Пете. Запись музыкальной дорожки к детскому экшену осуществил оркестр под руководством Л. Стоковского.
Первый отечественный фильм «Петя и Волк» с музыкой С. Прокофьева был снят А. Карановичем в 1958 году. Партитура композитора в мультфильме дана в сильном сокращении: продолжительность картины составляет около десяти минут. В музыкальном оформлении фильма использованы только основные темы героев в их экспозиционном изложении и наиболее показательные для сказки фрагменты: сцена поединка Пети и Волка, диалог Утки и Птички, торжественное заключительное шествие. В мультфильме отсутствуют задуманные композитором эпизоды знакомства с инструментами, музыка выполняет только роль фона поучительной истории.
На сюжет «Пети и волка» было снято еще несколько мультфильмов. Среди них ремейк А. Карановича (1976 год), в основу которого положена идея оживающей партитуры. В этот раз режиссер точно следует прокофьевскому музыкальному тексту. В качестве музыкантов и рассказчика выступают ученики детской музыкальной школы при Московской консерватории. В их исполнении сказка приобретает легкость и юношескую свежесть.

Аннимационный фильм «Мимолетности» режиссера М. Жеребчевского (известного нам по фильмам «Рики-Тики-Тави», «Бременские музыканты», «По следам Бременских музыкантов«)  вышел на экраны в 1975 году. Он является своеобразной фантазией на цикл С. Прокофьева. В фильме использованы мотивы народных вышивок, которые оживают и превращаются в рассказ о любви и о разлуке, о скоротечности времени. Обращение автора к музыке С. Прокофьева не случайно. Сын пианистки (ученицы С. Рахманинова, сокурсницы В. Горовица), Макс вырос в атмосфере музыки. В одном из последних интервью он, вспоминал, что после успешных работ в мультипликации у него появилось желание создать фильм, «где музыка была бы главным персонажем, а остальное все для музыки, иллюстрирует музыку. Мой приятель известный тогда скрипач Гриша Фейгин посоветовал раннего Прокофьева – «Мимолетности», и я ими заболел» [3].

«Мимолетности» в исполнении камерного оркестра звучат в таком порядке: первая, вторая, четвертая, пятая, восьмая, четырнадцатая, шестнадцая, девятая. Каждое движение в фильме подчинено музыке: шаг и бег скакуна на петухе, движение ветра, ход кареты и его замедление, приближение или удаление изображения, появление цветов на весенних деревьях или опадание листьев осенью, бой всадников. 
Среди фильмов-фантазий, использующих музыку С. Прокофьева, также следует упомянуть мультфильм «Маскарад» (1981 год, режиссер В. Самсонов). Это своего рода зарисовки зимней природы на тему Вальса cis-moll в звучании синтезатора. В 1988 году канадский режиссер К. Кесседи снял Фильм «Танец карандашей», в котором звучит тема Пети в обработке инструментального ансамбля. В фельетоне о «бесхозяйственности в сельском хозяйстве» под названием «Гордиев узел» (1989 год, режиссер А. Резников) использована музыка Allegro marcato из Пятой симфонии.

Продолжая серию мультфильмов с классической музыкой для детей, в 1986 году режиссер И. Ковалевская создает рисованную теплыми красками картину «Прогулка». Это свого рода кинопутешествие, сопровождающееся музыкой оркестровой транскрипции сюиты С. Прокофьева под названием «Детская музыка». Сам мультфильм задуман как изобразительная иллюстрация к циклу, в котором показан один летний теплый день глазами двух малышей. Как приключение проходит этот день, где малыши на лугу видят вальс бабочек, шествие кузнечиков, марш муравьев, радугу после дождя, заход солнца в преддверии приближающегося вечера. 
В мультфильме «Бибигон» по рассказу К. Чуковского (1981 год, режиссеры Б. Аблынин, С. Олифиренко) звучат пьесы «Вальс», «Марш», «Пятнашки» из цикла «Детская музыка», а также «Мимолетность» № 14. Мечтательный, хрупкий «Вальс» проходит лейттемой в музыке мультфильма, усиливая эффект сказочности и фантастичности истории о «Бибигоне».

Мультфильм «Окно» (1966 год, режиссер Б. Степанцев) – это лирический этюд о том, что мечты о любви всегда прекраснее, чем сама любовь. Литературной основой для него послужил рассказ «Синее окно» Ф. Кнорре. 

Драматургию мультфильма во многом определила звучащая в нём музыка, настолько яркая и «говорящая», что слов не потребовалось. Подбирая музыку для фильма, режиссер остановил свой выбор на третьей, десятой, одиннадцатой, пятнадцатой «Мимолетностях», которые даны в переложении для камерного оркестра. Также в мультфильме звучит «тема страсти Ромео» из балета «Ромео и Джульетта». 

В музыкальной ткани ленты можно выделить несколько лейтмотивов. Каждый раз, когда герой видит в окне силуэт девушки, мы слышим «тему страсти Ромео». Момент, года окно в комнате девушки остается темным, а за ним меркнет и весь мир, озвучен тревожной пятнадцатой «Мимолетностью». Встречу с девушкой и сцену знакомства сопровождает музыка десятой и одиннадцатой «Мимолетностей». Ожидание («когда же в окне зажжется свет?») синхронизировано со звучанием третьей «Мимолетности». Интересно, что одним из средств развертывания драматургии становится трансформация музыкальной фактуры. Так, третья «Мимолетность» в оригинальном фортепианном изложении сопоставляется с пятнадцатой «Мимолетностью» в переложении для камерного оркестра.

Вспоминая о процессе работы над фильмом, Б. Степанцев писал: «Для мультфильма, как правило, пишется музыка… А с музыкой Прокофьева получилось не так. Оказалось, что она просто сама рисует то, что должно произойти на экране, до мельчайшего жеста определяя игру персонажей. И нужно просто как следует вслушаться, чтобы понять, да не то что понять, а отчетливо увидеть все, что оживает на экране. Этот опыт заставил меня по-новому отнестись к роли музыки. Если раньше я ничтоже сумняшеся полагал, что ее значение – эмоционально подкрашивать действие, организовывать его ритмически и это все, что она может, то теперь я стал понимать, что ее возможности гораздо глубже» [4, 157].
Последняя анимационная экранизация «Пети и волка» (2006 год, режиссер С. Темплтон) выполнена в технике кукольной анимации. Действие мультфильма переходит в плоскость психологической драмы, сюжет разворачивается стремительно и драматично. Фильм полон как комичных моментов, так и поистине драматически напряженных, поэтому и предназначен он для взрослых, которые смогут понять философский смысл, заложенный авторами. В сравнении с предыдущими экранизациями симфонической сказки в фильме отсутствуют эпизод знакомства с инструментами, реплики героев и рассказчика. 

Действие разворачивается зимой. Современный Петя живет со своим дедом-тираном в полуразваленном доме, обнесенном забором, в сибирской деревне. Петя – подросток-изгой, с которым не играют сверстники, над ним издеваются охотники. Пете уготована роль узника в доме, закрытом на множество замков. Даже огромный откормленный Кот неустанно следит за каждым его шагом. У Пети два друга – Гусь и Ворона с подбитым крылом. В мультфильм введены новые персонажи – сверстники мальчика, которые его не принимают, Хозяин цирка, Продавец. Убогость, мрачная атмосфера, хмурые лица окружающих Петю людей образуют особое напряжение задолго до появления Волка. 

Музыка вливается свежей струей в эту мрачную, гнетущую атмосферу, словно чистый и прозрачный воздух свободы, именно в тот момент, когда Петя выходит за ворота на залитую солнцем лужайку.
В отличие от предыдущих экранизаций, в музыкальной партитуре симфонической сказки нет ни одного сокращения. Музыка звучит как бы отдаленно в синтезе со звуками окружающего мира: завыванием ветра, скрежетом металла, карканьем вороны, скрипом дверей. Паузы в звучании музыки создают дополнительное напряжение. В фильме музыка С. Прокофьева звучит в исполнении Лондонского филармонического оркестра под управлением М. Стефенсона. 

Наряду с противостоянием Пети и Волка в сюжете раскрываются несколько конфликтных линий – Петя и охотники, Петя и Дед. Каждая из них имеет свое развитие и кульминацию. Неожиданной является концовка мультфильма. Петя выпускает зверя из клетки. Таким образом он освобождается от своих комплексов и обретает свободу, точно так же, как и выпущенный Волк.

Последней по времени анимационной работой, связанной с музыкой С. Прокофьева, является фильм студентки ВГИК имени С. А. Герасимова А. Галицковой «Дело № Прокофьев» (2015 год), который автор определила как пародийный. Это фильм о художнике и муках творчества. «Неугомонная фантазия Сергея Прокофьева не дает ему спокойно жить. Герои оперы «Любовь к трем апельсинам» Труффальдино и Принц преследуют Прокофьева. Даже психолог оказывается не в состоянии помочь композитору, и ему ничего не остается, кроме погружения в творчество и попыток дописать оперу, замысел которой не оставляет его ни на минуту» [2].

Параллельно с сюжетной линией развитие получает звуковой образ мультфильма. Это фрагмент Марша из оперы «Любовь к трем апельсинам», который в начале ленты звучит в исполнении фортепиано, олицетворяя черновой набросок темы. Однако процесс работы С. Прокофьева над музыкой проиллюстрирован «Маршем», который звучит в оркестровой версии с наращиванием фактуры и динамики. Пребывание героев в сказочной стране, погоню за апельсинами озвучивает стремительное «Скерцо» из второго акта. 
В 2011 году вышел на экраны мультфильм «Сказки старого пианино. Четвертый апельсин» в рамках образовательного проекта, повествующего о жизненном и творческом пути С. Прокофьева. Рассказ в мультфильме (как и в лентах о Дж. Россини и П. Чайковском) ведется от первого лица и сопровождается музыкой композитора: Первым концертом для фортепиано с оркестром Des-dur, фрагментами оперы «Великан», «Пушкинским вальсом» cis-moll, Allegro Marcato Пятой симфонии b-moll, Второй фортепианной сонатой d-moll.

Одно из центральных мест в мультфильме занимает сцена приемного экзамена в Петербургскую консерваторию. Члены приемной комиссии представлены портретами Н. Римского-Корсакова, А. Лядова и А. Глазунова, написанными в реалистичной манере. В процессе ознакомления с сочинениями экзаменуемого, лица на портретах живо реагируют на музыку, превращаясь в авангардные композиции. Сопровождает данный эпизод звучание пятой «Мимолетности» (сочиненной С. Прокофьевым первой из всего цикла). Интересно, что эта деталь не соответствует исторической правде. Известно, что «появление мальчика, предъявившего четыре оперы, симфонию, две сонаты и груду фортепианных пьес, произвело большой эффект. Н. Римский-Корсаков, внимательно прослушав отрывок из «Ундины» и фортепианную пьесу «Vivo», сказал: «Мне это нравится!» [4, 24]. Видимо, авторы мультфильма сознательно пошли на замещение музыкального произведения, используя эффектное и знаменитое произведения композитора, относящееся к «самым блестящим и свежим образцам прокофьевского юмора, полными юношеского задора» [5, 145], вместо малоизвестных и редко исполняемых ранних сочинений композитора.

Итак, сфера применения музыки С. Прокофьева в анимационном кино очень широка: мультфильм-экшен, лирические ленты, мультфильмы для ознакомления с классической музыкой, мультфильм-пародия, психологическая драма. Отдельное место занимают анимационные экранизации симфонической сказки «Петя и волк».
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Уманський державний педагогічний 
університет імені Павла Тичини
ВАЛЬС № 2 (CIS-MOLL) С. ПРОКОФ’ЄВА 

У ВИКОНАВСЬКІЙ ПРАКТИЦІ ДОМРИСТА

Творчество Прокофьева получило всемирное признание. Непреходящая ценность его музыки – в душевной щедрости и доброте, в приверженности высоким гуманистическим идеям, в богатстве художественной выразительности его произведений.

/Ю. Холопов/
23 квітня 2016 року увесь музичний світ відзначав 125-річчя від дня народження видатного композитора ХХ ст. – С. Прокоф’єва. За визначенням всесвітньої вільної електронної енциклопедії «Вікіпедії», він належить до числа найбільш значних і репертуарних композиторів минулого століття [9].

С. Прокоф’єв увійшов в історію як новатор музичної мови. Його стиль, а творчість композитора охоплює чотири з половиною десятиліття бурхливого XX ст., зазнав дуже великої еволюції. Чимала кількість науковців і мистецтвознавців досліджували його музичну спадщину. Т. Сафонова [11] проаналізувала її метафізичну складову, О. Усманова [12] висвітлила її роль у навчально-освітньому процесі на музичному факультеті педагогічного вишу (на матеріалі роботи у фортепіанному класі), К. Войціцька [4] простежила специфіку та динаміку стилю С. Прокоф’єва у контексті радянської музики. Окремі науковці дослідили певні аспекти творчості композитора: Н. Кравець [8] розглянула його інструментальні концерти у перспективі концепції гри-змагання, А. Боярінцева [3] вивчала проблему стилю в камерно-інструментальних ансамблях. 
Окремо варто згадати про розвідки, пов’язані з фортепіанною літературою, адже композитор володів цим інструментом і певний час гастролював як соліст-піаніст. Музичні прообрази у ранній фортепіанній творчості дослідила С. Воленко [5]; особливості інтерпретації ранніх фортепіанних сонат вивчала Л. Григорян [6]; концертність як стильову парадигму фортепіанної творчості опрацювала Аїсі [1]; виконавські версії Другого фортепіанного концерту видатних виконавців ХХ ст. (Я. Зака, В. Крайнева, В. Фільцмана) розглянула Н. Зимогляд [7].

Окреслюючи виконавську практику домристів, не можна оминути досить цікаву та змістовну статтю С. Білоусової «Музика С. Прокоф’єва в репертуарі домриста» [2]. У ній сучасна виконавиця перелічує твори геніального композитора, які є у постійному репертуарі домристів (Соната для скрипки № 2; «Маски», «Танець Антильських дівчат», «Монтекі і Капулетті» з балету «Ромео і Джульєтта»; Марш з опери «Любов до трьох апельсинів»; п’ять п’єс з балету «Попелюшка», найбільш популярною з яких є Вальс; музична казка «Петя і вовк»; вальс з опери «Війна і мир»). Авторка визначає чинники, що «роблять природним і успішним виконання цих творів С. Прокоф’єва на домрі: багаті колористичні можливості домри; відсутність небажаного порівняння зі скрипкою, чи з будь-яким іншим інструментом, так як твори замислювались як оркестрові і їх фортепіанні транскрипції вже є перекладеннями; характерне для мислення композитора насичення творів калейдоскопом образів, що змінюють один одного і органічно поєднуються із використанням різних прийомів гри на домрі» [2, 212]. 
С. Білоусова також ескізно аналізує й фортепіанні опуси композитора, що виконуються у перекладені для домри й фортепіано (мініатюри з циклу «Швидкоплинності»: № 3, № 8, № 10 та № 14) та розкриває мотиви їх виконання саме на домрі: «схожість акустичних особливостей тривалості звука у домри та фортепіано; необхідність для домри супроводу фортепіано і звичність такого тембрального поєднання; чітко визначена гомофонна фактура, яка досить легко укладається в мелодичні пласти ансамблю домри і фортепіано; характеристичність тематизму, де тембральне забарвлення не являє собою переважаючого засобу художньої виразності» [2, 216].

Серед творів С. Прокоф’єва у педагогічному репертуарі домристів доволі часто звучить «Пушкінський вальс» № 2. Але у науковій і методичній літературі йому не приділялася достатня увага, тому метою нашої статті є виконавський аналіз цього твору.

У 1949 р. відзначалося 150-річчя від дня народження О. Пушкіна. С. Прокоф’єв відгукнувся на цю дату і написав «Пушкінські вальси» для симфонічного оркестру (ор.120): Вальс № 1 (F-dur) та Вальс № 2 (cis-moll). Прем’єра творів відбулася у 1952 році у Москві, де по радіо пролунала музика під орудою С. Самосуда. С. Прокоф’єву вже доводилося звертатися до творчості О. Пушкіна, і теж у зв’язку з ювілейною датою: у 1936 році, коли готувалися ювілейні спектаклі і кінокартини до 100-річчя від дня смерті поета, С. Прокоф’єв написав музику до кінокартині «Пікова дама» та до драматичних вистав «Борис Годунов» і «Євгеній Онєгін». Робота ця зробила пушкінську епоху, світ думок і справ людей того часу близькими композитору, виявилася корисною при створенні ним «Пушкінських вальсів».
Стиль С. Прокоф’єва у 30-40-х роках ХХ століття відзначається властивим зрілості мудрим самообмеженням у поєднанні з глибиною і національним корінням художніх концепцій. Композитор прагне до загальнолюдських ідей і тем, узагальнюючим образам історії, світлим, реалістично-конкретним музичним характерам. Особливо поглибилася ця лінія творчості у 40-і роки у зв’язку з важкими випробуваннями, що випали на долю радянського народу в роки Великої Вітчизняної війни. Розкриття цінностей людського духу, глибокі художні узагальнення стають головним прагненням С. Прокоф’єва: «Я дотримуюся того переконання, що композитор, як і поет, скульптор, живописець, покликаний служити людині та народу. Він повинен оспівувати людське життя і вести людину до світлого майбутнього. Такий, з моєї точки зору, непорушний кодекс мистецтва» [13]. 
Композитору, коли він писав Вальс [10], було вже 58 років, але його музика дуже лірична, вся пронизана почуттям молодості. Вальс дуже мелодійний, наспівний. Авторська ремарка темпу твору – Allegro meditativo. Будова та форма вальсу наближена до сюїти (він насичений різнотематичними епізодами (4) у різних тональностях з невеличкими вступами до кожного) та закінчується кодою.

Вже вступні такти – не ритмічна підготовка, а мелодична, яка інтонаційно готує першу тему вальсу. Чотири перших такти вступу мелодія звучить та розвивається в октаву четвертними та половинними тривалостями. Закінчується проведення на домінантовому тоні, готуючи вступ основної теми у соліста. Соліст, своєю чергою, наче перехоплює естафету: розпочинає теж свою тему з 5-ї ступені на p, cantabile (штрих виконання – legato, прийом – тремоло). У другому проведені змінюється не тільки динаміка (mp), а й ритмічний малюнок акомпа​нементу: другу та третю долі заповнюють восьмі ноти (три перших восьмих висхідні по напівтонам та тонам, а четверта – звучить на терцію вниз, окрім 27-го такту, де інтервал збільшується на ч.4). 

Музикознавці відмічають, що основна тема – одна з щасливих мелодичних знахідок С. Прокоф’єва. Є у цій музиці те, що ріднить її з початкової темою «Вальсу-фантазії» М. Глинки, та й з «Вальсом Наташі». Цей «Пушкінський вальс» міг би бути «Вальсом Тетяни» в «Євгенії Онєгіні». 

Після другого проведення теми знову звучить мотив вступу, який також виконує домрист на p, (прийом виконання pizzicato). Наступних 6 тактів фортепіанного програшу готують другу тему вальсу, яка ритмічно побудована з чергування половинних та четвертних нот. Нова тема розпочинається на p, в основі її мотиву велика секста, яка обіграється то зверху, то знизу. За другим разом проведення теми динаміка підсилюється (mp), змінюється гармонія (чотири такти а-moll – As-dur – As-dur – Es-dur продовжують as-moll – G-dur – G-dur – D-dur), а висхідний пасаж домри готує новий скерцозний епізод: на p та стакатно звучить тема, яка у кожному такті змінює ритмічний малюнок (четвертна, восьма, половинна, четвертна з крапкою), що є однією із складностей виконання твору. 
Музика цього розділу вальсу дещо інша, більш жвава, часом навіть грайливо-танцювальна. З 89-го такту знову звучить друга тема, яка готує слухача до репризи. Вона розпочинається темою вступу, за нею двічі звучить основна тема та легка, тонко-усміхнена кода (із зміною темпу – Poco piu mosso). У ній композитор музичну фактуру будує таким чином, що постійно по два такти звучить традиційний вальсовий акомпанемент, на противагу якому вступає соліст з висхідним пасажем. З 136-го такту унісонний мотив на legato у виконанні домри та фортепіанного супроводу впродовж п’яти тактів поступово динамічно затухає. Останніх дев’ять тактів музичного матеріалу виконуються потужною динамікою (f) та дрібними тривалостями (восьмі), які схожі на щось невловиме, що з’являється та зникає раптово. 

Серед виконавських складностей твору варто відмітити:

· зміни ритмічного малюнку (т.21-22: після половинної ноти на першій другій долях четвертна на третій долі такту залігована з восьмою нотою першої долі наступного такту, далі поспіль три восьмих та знову четвертна на третю долю залігована з восьмою нотою першої долі);

· точне виконання штрихів (ліги-двійки, тремоло у швидкому темпі);

· скачки на великі інтервали вздовж грифу: соль3 – ля2, соль3 – сі бемоль2 (тт. 126, 127), ля2 – фа дієз3 (т.40);

· солісту-домристу потрібно усвідомити досить складну та цікаву гармонію твору та проінтонувати її на інструменті.

Отже, цей ліричний шедевр – одна з чарівних сторінок «молодіжної гілки» симфонічної музики С. Прокоф’єва. Його можуть виконувати добре підготовлені учні старших класів музичної школи, а також студенти першого та другого курсів музичного училища. Вальс є твором, на якому учень-домрист знайомиться із творчістю С. Прокоф’єва, цікавими художніми образами, що як мозаїка змінюють один одного, а також набуває навичок інтонування сучасної гармонії.

Література
1. Аїсі. Концертність як стильова парадигма фортепіанної творчості С. Прокоф’єва : автореферат... канд. мистецтвознавства, спец.: 17.00.03 – музичне мистецтво / Аїсі. – Одеса : Одеська національна музична академія імені А. Нежданової, 2016. – 20 с.

2. Білоусова С. В. Музика С. Прокоф’єва в репертуарі домриста / С. В. Білоусова // Музичне мистецтво. – Вип. 11. – Донецьк : Юго-Восток, 2011. – С. 209-217.

3. Бояринцева А. А. Камерно-инструментальные ансамбли С. Прокофьева. Проблема стиля : автореферат... канд. искусствоведения, спец. : 17.00.02 – музыкальное искусство / Алевтина Анатольевна Бояринцева. – Нижний Новгород, 2008. – 18 с.

4. Войціцька К. О. Музична совєтіка С. С. Прокоф’єва : специфіка, динаміка стилю : автореферат... канд. мистецтвознавства, спец. : 17.00.03 – музичне мистецтво / К. О. Войціцька – К. : Нац. музична академія України ім. П. І. Чайковського, 2014. – 17 с.

5. Воленко С. Д. Музыкальные прообразы в раннем фортепианном творчестве С. С. Прокофьева : автореферат... канд. искусств., спец. 17.00.02 – музыкальное искусство / Светлана Давыдовна Воленко. – Москва, 1990. – 20 с.

6. Григорян Л. Е. Ранние фортепианные сонаты С. С. Прокофьева. Проблемы интерпретации : автореферат... канд. искусств., спец. 17.00.02 – музыкальное искусство / Лилит Ервандовна Григорян. – Москва, 1992. – 18 с.
7. Зимогляд Н. Ю. Другий фортепіанний концерт С. Прокоф’єва у виконавських версіях (досвід аналізу піаністичної культури) / Н. Ю. Зимогляд // Культура України. – Випуск 53. – 2016. – С. 29-39.
8. Кравец Н. Я. Инструментальные концерты Прокофьева : диссертация... канд. искусствоведения, спец. 17.00.02 – музыкальное искусство /Нелли Яковлевна Кравец. – Москва, 1999. – 240 с.
9. Прокофьев Сергей Сергеевич // Википедия. Свободная энциклопедия [Электронный ресурс]. – Режим доступа:https://ru.wikipedia.org/wiki/Прокофьев,_Сергей_Сергеевич#.D0.A2.D0.B2.D0.BE.D1.80.D1.87.D0.B5.D1.81.D1.82.D0.B2.D0.BE
10. Прокофьев С. Пушкинский вальс (№2 ) Соч. 120 / С. Прокофьев // Репертуар домриста. – Выпуск № 3. – М. : «Музыка», 1980. – С.38-43.

11. Сафонова Т. В. Творчество С. Прокофьева : анализ метафизической составляющей : диссертация... канд. искусствоведения, специальность 17.00.09 – теория и история искусства / Татьяна Викторовна Сафонова. – Саратов, 2009. – 192 с.
12. Усманова Е. В. Творчество С. Прокофьева в учебно-образовательном процессе на музыкальном факультете педвуза (на материале работы в фортепианном классе) : диссертация … канд. пед. наук, специальность 13.00.02 – теория и методика обучения и воспитания / Елена Викторовна Усманова. – М., 2009. – 188 с.

13. Холопов Ю.  Сергей Сергеевич Прокофьев [Электронный ресурс]. – Режим доступа : http://www.belcanto.ru/prokofiev.html
Козак О.І.

Харківський національний університет мистецтв імені І.П. Котляревського
Використання методів смислової інтерпретації симфонічних концептів Дм. Шостаковича

Сучасне мистецтвознавче осмислення музичного твору, зокрема симфонічного концепту, характеризується взаємодією різних підходів, які поєднують спеціальний музикознавчий контент-аналіз із філософсько-культурологічним, релігійним, психологічним та ін. При цьому в процесі аналізу конкретного музичного тексту мають значення особливості світосприйняття як автора – композитора твору, виконавця-інтерпретатора, так і його реципієнта. Деталізація питань еволюції художніх задумів композитора теоретиком-дослідником є необхідним компонентом смислової розшифровки музичного твору будь-якої жанрово-стильової детермінації. Останнім часом активніше використовується інформаційно-психологічний підхід, зорієнтований на виявлення типів психіки композитора та виконавців твору. Постає необхідність аналізу та інтерпретації музичних концепцій Дм. Шостаковича з використанням так званого метафізичного підходу, що передбачає, насамперед, увагу до атрибутів ментальності, притаманних як індивідуальному світогляду автора чи інтерпретатора, так і колективному розуму – історичному контексту тогочасної епохи. 

Мета даної статті –  виявлення ролі методів смислової інтерпретації симфонічних концептів Дм. Шостаковича. У центрі уваги його найвідоміша Сьома симфонія, що є прикладом драматичного симфонізму, виразником естетики зрілого періоду симфонічної творчості композитора, який після Десятої симфонії (з Одинадцятої по П’ятнадцяту) модифікував цей жанр, синтезуючи чисто інструментальну його складову з різними формами вокалу й слова. Застосування метафізичного підходу сприяє розшифровці скритого смислу цієї концепції.

Формування такого метафізичного (від грецького метафізика ( після фізики) підходу (якщо фізикою вважати матеріальну іпостась самого художнього тексту), що екстраполюються в сучасне музикознавство з філософії, релігієзнавства, літературознавства та ін., характеризується акцентованою уважністю до особливостей світогляду автора, релігійності, яка певний час залишалася поза увагою теоретиків вітчизняної науки. 

Динаміка способів аналізу й смислової інтерпретації симфонічних концептів Дм. Шостаковича здійснювалася з різних «фокусів зору», порою отримувала і метафізичні аспекти. Відомий музикознавець В. Медушевський, який при аналізі образно-тематичних протиставлень сонатної форми, сонатно-симфонічного циклу раніше використовував поняття «динамічне сполучення», «конфлікт», «конфліктність», нині ( відповідно до консистенції своєї ментальності ( запропонував аргументацію «єдності чоловічого і жіночого начал» або аналогії з канонами православного християнства [6].

Під музичним інтерпретуванням розуміємо інтелектуальну діяльність музичного мислення, спрямовану на розкриття образного потенціалу твору. Музичне інтерпретування значною мірою зумовлено тим фактом, хто саме є інтерпретатором і яка мета при цьому ставиться: інтерпретаторами музики можуть бути й слухачі, коли активно долучаються до її сприйняття і претендують на самостійність естетичної оцінки, інтерпретаційної версії. В сучасній науковій думці характерною ознакою інтерпретування є певна квота так званого «журналізму» [4]. 
Музикознавець В. Москаленко визначає в музичній інтерпретації чотири різновиди (редакторський, виконавський, композиторський, музикознавчий) [8], які в процесі створення смислової версії твору можуть мати художні та наукові напрями. Інтерпретаторами вважаються не тільки музиканти-виконавці, але й музикознавці (історики, теоретики, критики музики та ін.), викладачі музики, музичні письменники, чия професійна діяльність націлена на збагнення виражально-значеннєвого сфери музичного твору. 

З використанням елементів метафізичного підходу вчені-сучасники інтерпретують і творчість Дм. Шостаковича ( у працях, присвячених 100-річчю з дня народження композитора [2], В. Валькова відзначає, що творчість Дм. Шостаковича, як і раніше, користується посиленою увагою виконавців і дослідників, і в спеціальній літературі вона виявилася в центрі процесу переосмислення парадоксів музичної спадщини радянського періоду. 

У своїй монографії Л. Акопян, обґрунтовує необхідність реалізації трьох модусів теоретичної інтерпретації музичного феномену Шостаковича — структурного, культурно-історичного і метафізичного,— і визнає: «якщо в аспекті структурного дослідження творчості композитора (насамперед, у вітчизняній літературі) є чим пишатися, то аналіз культурно-історичного аспекту його творчості занадто часто з’їжджає на рейки вульгарно-ідеологічних спекуляцій, що саме по собі перекриває шляхи до його серйозної інтерпретації в метафізичному ключі» [1, 12]. Осмислюючи життя та твори цього видатного композитора сучасності, відомий дослідник В. Волков також застосовує методи метафізичного аналізу для характеристики глобальних протиріч його симфонічних концепцій [3]. 

Перспективним уявляється аналіз та інтерпретація втілення глобального протиріччя в Сьомій симфонії Дм. Шостаковича: означена концепція є пам’ятником воєнних років, у ній відбита реакція автора на запеклий двобій світів – гуманістичного і тоталітарного. 

Драматургічною особливістю першої частини симфонії, її новацією було введення «епізоду навали» замість розробки, що являє собою цикл строгих варіацій ( ostinato, і лише потім розпочинається власне розробка тем експозиції (епізод битви), на яку приходиться найменша частину розділу. Такий прийом був зумовлений стратегією розвитку колізії, сторони якої позначаються композитором у нарочито послідовній манері, властивій епіко-драматичному прочитанню концепції, за допомогою похідного контрасту. Перехід «струму» розробки на розділ репризи й утворення синтетичної по функції репризи-розробки свідчить про наслідування композитором традицій драматичного симфонізму П. Чайковського, що характеризуються «зрушенням» головної кульмінації в репризу форми. Попередній їй жалобний епізод загострює драматичний сюжет, немов «удихаючи» у конфлікт внутрішню силу.

Драматургія позитивних образів дуже винахідлива: головна партія – образ Вітчизни, втілений у декількох модифікаціях (одна ( в експозиції, дві ( в репризі-розробці, ще одна – у коді) являє собою розосереджений варіаційний цикл; зародження в його надрах у результаті мотивного «виростання» теми навали – один із традиційних бетховенських прийомів, творчо використовуваних Дм. Шостаковичем. 

Оскільки йдеться про метафізичний аспект тлумачення протиріч, наведемо точку зору глибинних дослідників (С. Волков, Л. Акопян), які намагаються знайти нові смисли цього твору, що й понині найчастіше виконується музикантами сучасності, зважаючи на феноменологію життя і творчості композитора. Дослідник С. Волков у монографії «Шостакович і Сталін: художник і цар» ретельно підтверджує, що Сьома симфонія була створена напередодні війни й епізод навали насправді означав марш сталінського тоталітаризму, що своєю механістичністю нищив усе творчо-індивідуальне у своїй країні [3, 401]. 

Досконало вивчаючи ментальний зріз світогляду композитора, Л. Акопян визначив характерну його ознаку ( «радянський гностицизм», що має найпростішу формулу «відчуття близької есхатологічної безодні в поєднанні з пустосміхом»: «Радянській людині ( зокрема тому гіпотетичному ідеалізованому слухачу, для якого в першу чергу створювалася музика Шостаковича, звучна матерія (та й, імовірно, будь-яка інша естетична реальність) цікава головним чином остільки, оскільки за нею криються екзистенціальні безодні. Рефлексуючи, він при нагоді може прийти до ототожнення цих безодень з якимсь прихованим дисидентським викликом, з гібридом трагедії і сатири, з «дулею в кишені», з чим завгодно» [2, 14]. 

Під «гностицизмом» (від грецького «гносіс» — знання) у вузькому змісті маються на увазі ранні християнські єретичні вчення, згідно з якими реальний світ мислився як творіння не благого Божества, а нижчих, темних сил. Гностицизм у ширшому сенсі ( це заперечення фундаментальної, онтологічної єдності тілесного і духовного, бачення світобудови крізь призму онтологічної множинності «часткових» світів ( будь то світи добра і зла, світла і пітьми, духу і тіла, світ «Я» і світ інших людей та ін. Лише через знаходження містичного інтуїтивного «гносісу» людина в змозі подолати цю множинність (в окремому випадку ( дуалізм) світів і досягти справжнього духовного єднання з трансцендентністю щирого Бога, який для гностиків не має нічого спільного з «офіційним» богом церкви і богословів. Важливо відзначити, що в «модернізованих» версіях гностицизму етична амбівалентність, зазвичай, виходить на перший план: і симфонічна творчість Дм. Шостаковича тому підтвердження [2, 14].
Однак, Л. Акопян достойно оцінює ту обставину, що серединний епізод першої частини Сьомої симфонії, так званий епізод навали ( нехай навіть узятий сам по собі, в ізоляції від контексту ( став однієї із найпрезентативніших сторінок усієї музики XX століття. Тематична і структурна ідея цього епізоду ( прямий «негатив» бетховенської «теми радості» (не будемо залишати поза увагою, що архетип варіацій на одноголосу тему з поступовим ніби нарощуванням «м'яса на кістяк» і ступінчастим сrеsendo, використаний Дм. Шостаковичем у цьому епізоді, походить як від «Болеро» М. Равеля, так і від інструментальної експозиції «теми радості» на початку фіналу Дев’ятої симфонії) ( увійшла в універсальний культурний побут на правах стійкого, семантично прозорого символу фашизму, насильства, нелюдськості й інших «принадностей» новітньої історії людства [2, 203]. Таким чином, увага дослідника, хоча й поширюється на метафізичний аспект творчості Дм. Шостаковича, не змінює константності сприйняття змісту антитези концепції цього симфонічного твору. 

Спеціальний музикознавчий аналіз згадуваних тем із Сьомої симфонії дозволяє визначити їх інтонаційну спорідненість, але семантика протиставлення їх як тематичних комплексів сонатної форми у цьому разі символізує безнадійний розкол світу, в якому ті ж самі атоми і молекули слугують для втілення несумісних, часто діаметрально протилежних онтологічних сутностей [5, 184]. У першій частині Сьомої симфонії розміщення сил досить зрозуміле: по одну сторону барикад (в експозиції, до цифри 19 партитури, у сфері домінування До-мажору) розміщується «добро», «своє», тоді як по іншу (після цифри 19, у сфері панування Мі-бемоль мажору) ( «зло», «чуже»; будучи спершу показані окремо в «чистому» вигляді, ці дві стихії потім конфліктують, що зрештою завершується тріумфом однієї з них. В наступних симфонічних концептах ( наприклад, у Восьмій, Дев'ятій, Десятій симфоніях ( зрушення від одного полюса до іншого невимушені, а значеннєві інверсії занадто багатозначні, щоб можна було говорити про реальне протиборство антагоністичних начал. 

Дослідник-журналіст С. Волков визначив головне метафізичне протиріччя свідомості та творчості композитора за допомогою постаті Юродивого [47, 37], що споконвіку була знаковою для вітчизняної художньої культури, яка виявляла своєрідний трагічний варіант сміхового світу. «Цю концепцію Шостаковича як сучасного Юродивого я розвив у передмові до “Свідчення”» [47, 37]. Відзначаючи парадокси сприйняття Сьомої симфонії її сучасниками, С. Волков вибудовує значеннєву шкалу (від захопленого, майже релігійного співпереживання співвітчизниками до визначення її пропагандистською, «марною» деякими західними слухачами). Проте, геніальна музика поступово завоювала світ, підтвердження цьому феномену дослідник знайшов у американця Лоуренса Ханса, який написав: музика Дм. Шостаковича торкає «наш основний підсвідомий страх: що наше “я” буде зруйноване зовнішніми силами, а також страх перед безглуздістю й тим злом, що раптом виявляється в наших ближніх». Л. Хансен також влучно додав, що Дм. Шостакович «дає нам катастрофічне відчуття емоційних злетів та падінь» [3, 32–33]. За словами феноменолога М. Мерло-Понті, саме розходження стилів, тобто «індивідуальних способів відносин до світу і вираження цих відносин, перебуває в основі створення смислів» [7, 78]. 

Отже, аналіз та інтерпретація структури і змісту концепту Сьомої симфонії Дм. Шостаковича визначає взаємодію двох функцій:

· структурологічної функції (аналіз – горизонталь – системи образно-тематичних контрастів, композиційно-логічних будов, жанрово-драматургічних модифікацій), будови антитези, яку можна прирівняти до двох полюсів фундаментальної опозиції: «добро–зло», «духовне–бездуховне», «високе–низьке», «своє–чуже» та ін., що не завжди сприяє роз'ясненню іманентного смислу концепту; 

· когнітивної функції (інтерпретація – вертикаль – трактування об’єктивної події автором, варіанти його значень для реципієнта-інтерпретатора): саме у змістовній інтерпретації виявляються ефекти дуалізму світу, які зумовлені індивідуальним сприйняттям протиріч симфонічних концептів Дм. Шостаковича. 

Поєднання аналітичних та інтерпретаційних функцій сприяє «нарощуванню смислів» знаменних музичних творів, яке, за допомогою метафізичного підходу, спрямовується «із сьогодення в минуле».
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ВОКАЛЬНО-ІНСТРУМЕНТАЛЬНА СЮЇТА Дм. ШОСТАКОВИЧА НА СЛОВА О. БЛОКА 
У ХУДОЖНЬО-ВИКОНАВСЬКОМУ КОНТЕКСТІ

До творів значної художньої сили слід віднести вокально-інструментальну сюїту Дм. Шостаковича – сім романсів на вірші О. Блока ор. 127 (1967). Це його перший великий твір, створений після 60-річного ювілею. 

Сюїта написана для сопрано, скрипки, віолончелі та фортепіано. Романси не пов’язані між собою певним змістом, але передають різні стани, настрої. Їхній зміст полягає у поетичному відтворенні світу, такого різноманітного і нестійкого.

Партії всіх виконавців індивідуалізовані, виразні і тому, незважаючи на камерний склад, музика звучить насичено, повно. Такий виконавський склад надає циклу особливого тембрового колориту. При цьому інструментальні партії досить рідко об’єднан. Художньо рівноправні, вони частіше поєднані попарно з голосом, утворюючи дуети та тріо. Створюючи сюїту, Дм. Шостакович у трьох романсах обійшовся взагалі без необхідного «супутника» камерного вокаліста – фортепіано. Його відсутність визначила особливі форми інструментального акомпанементу. Перший і третій романси – своєрідні вокально-інструментальні дуети. Вони поліфонічні: партія інструменту – виразна мелодія, що розгортається в співдружності з вокальною мелодією. Втім, поліфонічність викладу властива всьому циклу. Так, наприклад, романс «Таємні знаки» побудований на поєднанні трьох мелодійних ліній (сопрано, скрипка, віолончель).

Раніше Дм. Шостакович не звертався до поезії О. Блока. І, здавалося б, творчість композитора і вірші поета неспівзвучні. Адже О. Блок насамперед романтик, для якого «справжній романтизм не усунутий від життя, а, навпаки, сповнений жадібним прагненням до нього, це спосіб переживання життя» [1, 225]. Дм. Шостакович насамперед – художник-реаліст. Саме звідси виникає ця «очікувана неспівзвучність» композитора і поета, яку спростовує Дм. Шостакович своїми романсами. У них він постає і реалістом, і романтиком. Величезну роль у «співзвуччі» двох художників різного складу зіграв відбір внутрішньо близьких композитору віршів, які стали основою сюїти. Саме в них точки перетину поглядів на життя і на мистецтво.

Перша частина сюїти – «Пісня Офелії» (голос, віолончель). О. Блок неодноразово звертався до образу шекспірівського Гамлету у своїй поезії. Дм. Шостакович також, і не тільки в музиці, яка сюжетно пов’язана з трагедією В. Шекспіра. Наприклад, у П’ятій симфонії можна почути відгомони гамлетівських роздумів. Темою романсу стає не знаменитий монолог Гамлета, а пісня Офелії, яка звернена до героя трагедії. Шекспір і Гамлет зблизили композитора і поета. Шостакович створив пісню-елегію, повну жалю, смутку. Він знайшов простоту, яку з меншим успіхом шукав у деяких інших післявоєнних творах. 
У О. Блока, як і у В. Шекспіра, цей трагедійний образ є символом самотньої жінки, яка страждає. Музика доповнює і поглиблює цей образ. Стан відчуженості, напівзабуття створюються за допомогою скупої, майже речитативної мелодії. Інтонації тихої скарги і зітхань передають стан виснажливої самотності і трагічних передчуттів. Віолончель підкреслює глибоку трагедійність образу. Мелодія її ніжно та скорботно в’ється навколо голосу, немов намагаючись втішити і розділити сумну самотність героїні. Віолончельна партія насичена декламаційними інтонаціями, ритмічними розширеннями [1, 226]. 
Форму вірша Дм. Шостакович трактує як трьохчастинну, внутрішньо пов’язуючи частини спільними інтонаціями. Ладові «затемнення» у віолончелі, контрапункти вокальної партії, неспокійні синкопи передбачають драматизацію розвитку. Замкненість побудови, емоційна та інтонаційна однорідність в поєднанні з величним рухом думки від минулого до майбутнього у тексті надають «Офелії» риси прологу, вступу [3, 216]. 

Перший і другий романси утворюють один з типових для творчості Шостаковича контрастів. «Пісня Офелії» відрізняється інтимністю, камерністю звучання. Різким контрастом до неї звучить наступний романс «Гамаюн, птах, що віщує» (голос, фортепіано), якому притаманні риси епосу. Контраст закладений в характері музики – схвильованому та пристрасному. Але «зерном» залишається трагедійність у поєднанні з високою поезією почуттів. 
У віршах О. Блока – передбачення близькості «нечуваних змін», суспільних потрясінь, катастроф. Така тематика не могла не бути близькою Дм. Шостаковичу, і він втілив її в звуках гнівних і пророчих. Конфлікт людяності і рушійних стихій – відмінна риса творчості композитора. Конфлікт виявляється вже на початку романсу, де важкі суворі кроки у низькому регістрі фортепіано відтіняють тремтливість лінії голосу. Інтонаційне зерно теми фортепіано – поступовий рух у трьохдольному дактилічному ритмі, що походить від інтонацій народного голосіння [3, 218].
Композитор реалізує виразність вірша динамічною спрямованістю до кульмінації, трьохчастинністю з дієвим середнім розділом, смисловим поглибленням у репризі. Музика тут не тільки висловлює «предвічний жах», а й одночасно малює (партія фортепіано) ті незліченні страшні лиха, страждання і смерть, які віщує птах. У середньому розділі «Гамаюна» прискорюється темп руху тріолями, інтонаційно загострюється вокальна партія, її дихання не співпадає з цезурами фортепіанного викладу, де жалібні дактилічні звороти витісняються жорсткою ритмічною фігурою, що змальовує образ зла. Та раптом різкий спад – тиха печаль і прониклива лірика коди припиняють болісне сум’яття. Останні фрази сповнені потрясіння і прострації й звучать тихо, відчужено. Майже стогони доповнюють загальне враження. Лірика голосу, придушена «роковою» ходою теми фортепіано, гасне, завмирає. Трагедійна міць досягає тут такої сили напруги, що подальше відтворення подібних образів здається вже немислимим [3, 219].
У наступному номері сюїти «Ми були разом» (дует голосу і скрипки) музика передає тихе осяяння душі, її захоплення перед тим нетлінно-прекрасним, що є в людині і в природі. Романс «Ми були разом» – це рідкісна як для поезії О. Блока, так і для музики Дм. Шостаковича, сторінка прозорої, нічим не затуманеної лірики любові. Все тут дихає щастям. У цій невимушеній простоті складність і тонкість людської душі, поетичних почуттів, переживань. Це романс-спогад про щастя минуле, це настрій спокійної зосередженості і спокою. Найніжніша мелодійно розгорнута лінія скрипки сплітається разом в поліфонічний візерунок з тихим речитативним монологом сопрано.

Природним продовженням є наступний романс «Місто спить» (голос, віолончель, фортепіано). Він вводить нас у сферу інших емоцій. Це міський ноктюрн. Перед слухачами постає пейзаж міста, нічних вулиць. Людські скорботи відступають перед вічністю і нетлінною красою природи... У музиці злилися похмурість і деяка піднесеність, приглушена урочистість, що написані такими легкими і разом з тим глибокими штрихами. Музика нагадує міський романс з характерними зворотами в партіях віолончелі та голосу. Мова йде про Петербург – улюблене місто О. Блока, місто, яке стало улюбленим і для Дм. Шостаковича [2, 228]. 
Цікаво трактована в романсі партія віолончелі. Цей інструмент весь час грає подвійними нотами, і створюється ілюзія гри двох інструментів – скрипки та віолончелі. Композитор звертається тут до типової для його симфонічних Largo, але нетипової для романсів форми пасакалії. Романс складається з теми, що виконується фортепіано у супроводі співучої віолончелі (вступ), та чотирьох варіацій. У першій і другій варіаціях вокальна партія інтонаційно мало індивідуалізована, підкреслено статична, вона підвладна інструментальній стороні, навіть скута. Проте в емоційному злеті третьої голос наповнюється драматизмом, а партія віолончелі відривається від остинатної теми та зворушує жалібними підголосками [3, 221-222].
Різке зрушення в коло трагедійних образів позначене в «Бурі». Напевне, вірші про бурю привернули увагу композитора рядками про страждання людей: «У таку ніч мені шкода людей, позбавлених даху над головою, і біль утрати жене геть в обійми холоду сирого!..» (голос, скрипка, фортепіано). Знову, як і в другому романсі, виникає образ страшної сили. Несамовитий вокал викликає із небуття страшні негоди і, не досягнувши примирення з ними, протестує. Як і в «Гамаюні», повертаються дактилічні інтонації, напружена ладова основа, мелодичний розвиток на одному й тому ж тритоновому звукоряді з використанням напруженої високої теситури. Тут – зображення стихії, що розгулялася, а також співчуття до людей. Це драматична кульмінація сюїти, наповнена бурхливими пасажами скрипки і фортепіано, що малюють завивання вітру. Виразна сторона втілює драму людського життя, а музичний живопис цьому сприяє. Стрімкий рух «Бурі» завершується кадансом: довгоочікувана тоніка – логічний результат попереднього розвитку – є першим звуком шостого романсу [3, 224].
Зловісні, незрозумілі сновидіння створює музика романсу «Таємні знаки» (голос, скрипка, віолончель). Це єдиний у сюїті романс, літературний текст якого відзначений впливом символізму. Деяка навмисна неясність, таємничість образного ладу віршів породжена характерним для символізму прагненням проникнути за допомогою поезії в потойбічний «непізнаваний» світ. Мабуть, ця особливість вірша визначила ладову химерність основної музичної думки, що виникає спочатку у віолончелі [2, 228]. Однак і в цьому вірші є властиві О. Блоку цілком реальні передчуття майбутнього («і війна, і пожежа попереду...»), що пов’язують його зі змістом «Гамаюна». Цей романс містичний. Невизначена мелодія блукає в сутінковому світінні голосів на тлі слабо мерехтливих акордів фортепіано.

Остання частина сюїти «Музика» (голос, скрипка, віолончель, фортепіано) є своєрідним гімном мистецтву. Це ліричне звернення до високого, до музики. 

Вибір у сюїті інструментів для «супроводу» вокальної партії завжди зумовлений змістом, емоційним настроєм віршів. У елегійній «Пісні Офелії» це згущений, насичений тембр віолончелі. У вірші «Ми були разом» згадується скрипка. Світле звучання цього інструменту добре відповідає поетичному образу любові, створеному О. Блоком. Не дивно, що у відповідному романсі композитор не зміг обійтись без скрипки. А для втілення суворого і пророчого епосу романсу «Гамаюн, птах, що віщує» йому знадобилися гучні унісони і пасажі фортепіано. Велика роль фортепіано в романсі «Буря». Його драматичний зміст вимагав потужних фортепіанних звучностей з оркестровим характером (прийом тремоло) [2, 229].

Ще одна з особливостей музики сюїти полягає в тому, що вона сповнена музичних ремінісценцій, «спогадів», пов’язаних з музикою самого автора та інших композиторів. У романсі «Ми були разом» часто повторюється мотив з Прелюдії Des-dur Ф. Шопена (цей же мелодійний зворот звучить на початку «Сцени листа» в опері «Євгеній Онєгін»; мається на увазі вокальна партія Тетяни, слова «Нехай загину я»). У «Бурі» повторення ля-бемоль нагадує похмуру фанфарну тему з фіналу Другого віолончельного концерту Дм. Шостаковича та перегукується з темою фатуму Четвертої симфонії П. Чайковського. А в останній частині сюїти поступово кристалізується вольовий мужній мотив, що покладений в основу «Прелюдії і фуги» ре-мінор, яка завершує фортепіанний цикл «24 прелюдії і фуги». Цей мотив звучить у фортепіано в кінці романсу, як тихе, але владне заклинання [1, 229].
Такими є найбільш яскраві художньо-виконавські риси цього твору, що став важливим етапом у розвитку камерної творчості композитора.
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ПРОБЛЕМЫ ИНТЕРПРЕТАЦИИ СКРИПИЧНЫХ ПРОИЗВЕДЕНИЙ Дм. ШОСТАКОВИЧА 

Произведения для скрипки – важная составляющая творческого наследия Дмитрия Шостаковича. Они являются шедеврами мировой скрипичной литературы ХХ века и неразрывно связаны, прежде всего, с симфоническими и камерно-инструментальными произведениями композитора. Философская обобщённость скрипичных сочинений органично сочетается с драматизмом борьбы за утверждение морально-этических ценностей, борьбы человеческой воли с силами зла за высокие духовные идеалы человечества. Дм. Шостакович создаёт не только монументальные полотна современной жизни, но и глубоко психологические поэмы о муках и радостях современного человека.

Тонко проникая в самые сокровенные глубины человеческой психики, музыка Дм. Шостаковича полнится неизбывной любовью к людям, состраданием к их горестям и печалям. «При большой эмоциональной напряжённости музыке композитора присуща большая интеллектуальная, философская значительность и глубина, позволяющие композитору проникать в самую сокровенную суть изображаемых явлений, различных психологических состояний и чувств» [5, 11].

Обогащение и расширение горизонтов скрипичной выразительности и техники происходит благодаря особенностям музыкального мышления Дм. Шостаковича и индивидуального подхода к использованию возможностей скрипки. Он глубоко постиг специфику этого инструмента, его технические и выразительные возможности. Любой эпизод из его произведений с участием скрипки обладает подлинной скрипичностью.

Глубокое понимание специфики скрипки Дм. Шостакович объяснял серьёзным обучением в консерватории по инструментовке у М. Штейнберга. Композитор всегда давал своё произведение в полностью завершённом виде и в нём никогда не оказывалось чего-то неудобного, «нескрипичного».

К созданию собственно скрипичных произведений Дм. Шостакович подошёл, будучи автором десяти симфоний, трёх струнных квартетов, двух пьес для струнного октета, фортепианного квинтета, двух фортепианных трио, в которых уже проявились основные принципы использования композитором скрипки.

Обращаясь к сольно-скрипичному жанру, Дм. Шостакович полностью реализует уже найденные приёмы и методы использования инструмента и способствует дальнейшей эволюции собственного скрипичного стиля. По глубине замысла скрипичные произведения Дм. Шостаковича не уступают его симфоническим произведениям. Все выразительные возможности скрипки подчинены раскрытию глубокого философского содержания, используются новые исполнительские средства, применяемые для определённых художественных целей. В связи с этим в его скрипичных произведениях во многом раздвигаются горизонты инструментальной техники и выразительные возможности инструмента. «В широком смысле, индивидуально неповторимой чертой стиля Шостаковича является колоссальное многообразие составляющих элементов при необычайно высокой интенсивности их синтеза» [3, 23].

Скрипичные произведения Дм. Шостаковича рассчитаны автором на разные трактовки. Разноплановое сравнение текстов слушателями обогащает их восприятие, способствует увеличению прямого эстетического воздействия музыки на аудиторию. Помимо индивидуальных особенностей каждого сочинения, им присуще большое единство, общность принципов как в построении формы всего произведения, так и в использовании средств скрипичной выразительности. Композитор выстраивает произведения единым циклом, объединённым родством интонаций.

Все произведения для скрипки начинаются с кантилены в нижнем регистре, что создаёт атмосферу философской сосредоточенности. Часто Дм. Шостакович использует старинные лады, остинатный бас, в них встречаются удивительные гармонические находки.

Сложная структура произведений композитора обусловлена их богатейшим образным содержанием. Можно выделить интонационную, динамическую, драматургическую, факутурную структуру изложения музыкального материала. Образное содержание, выявление характерных особенностей сочинения может быть объективной основой для создания исполнительской концепции.

Равноценное звучание скрипки и оркестра композитор создаёт не за счёт физической громкости инструмента, а за счёт поддержания ритмического стержня произведения, сохранения и умножения предельного эмоционально-психологического состояния, которое достигается в музыке.

Дм. Шостаковичу присуща многослойность музыкального языка, использование явных и скрытых полифонических возможностей скрипки (каденции концертов), целостность формы, ощущение непрерывного музыкального потока. Существенное значение для характера концепций сочинений имеет слаженный ансамбль с солирующими инструментами оркестра.

Для всестороннего раскрытия авторского замысла в произведении важен анализ не только самих сочинений, но и их интерпретация выдающимися скрипачами. «В анализе современной музыки необходимо знание минимум двух интересных, творчески оригинальных исполнительских трактовок изучаемого произведения – тогда исследователь будет ограждён от опасности одностороннего истолкования музыки и сможет подойти к определению объективной многогранности её содержания» [3, 23].

Первым исполнителем скрипичных произведений был Д. Ойстрах, и основой для изучения интерпретаций сочинений для скрипки Дм. Шостаковича служат его записи. Для интерпретаций Д. Ойстраха характерна интеллектуальность, философская углублённость. В ранних трактовках преобладает философско-обобщённый характер. В дальнейшем, в поздних интерпретациях происходит усиление экспрессивно-динамического начала, углубление трагических образов.

Для исполнительского стиля выдающегося скрипача Л. Когана характерна беспредельная виртуозность, насыщенный, богатого тембра звук, интенсивность вибрации, резкая атака звука, ритмическая воля, сочетающаяся с мужеством и драматизмом. «Играя Шостаковича, Коган находит особенно впечатляющие «яростные» краски на своей скрипичной палитре. Его смычок здесь подобен «сарматской сабле» [1, 129].

Трактовка Л. Когана, так же как и Дм. Ойстраха на протяжении ряда лет трансформировалась, приобретала новые черты. Философско-психологическая, гражданская сущность замысла в поздних произведениях сменяется усилением поэтического начала одновременно с философским при сохранении масштаба и динамичности.

Своеобразный подвиг музыканта совершил В. Третьяков, исполнив на эстраде все скрипичные сочинения Дм. Шостаковича. Для его неповторимой, творческой манеры характерны одухотворённо-возвышенная атмосфера, глубина проникновения в авторский замысел, которые соединяются с совершенством его воплощения, ярким артистизмом.

Принцип применения темпов и их изменений диктует различные подходы исполнителей к общей концепции сочинения. И это не случайно, так как подвижность темпа, выбранная интерпретатором, определяет характер других выразительных средств-штрихов, звуковых красок, вибрации и т.д.

Для исполнителя даже авторские метро-ритмические указания не должны превращаться в догму, так как для восприятия слушателем нужного характера музыки достаточно лишь указать определённые рамки. Субъективный авторский темп обычно несколько быстрее реального темпа исполнителя. Ведь при внутреннем ощущении музыки отсутствует «инерция звуковой массы», существующая при реальном исполнении.

В своих работах Е. Назайкивский делает вывод: «Темп произведения очень часто оценивается в основном по самому началу произведения или его главной темы. При этом замедления и ускорения, встречающиеся в процессе исполнения, не отражаются на оценке темпа, не принимаются в расчёт. Поскольку замедления бывают резкими и значительными по сравнению с ускорениями, постольку средний темп очень часто оказывается ниже представленного темпа. Обратные случаи также встречаются, но сравнительно реже» [2, 18].

Одна из главных задач, стоящая перед интерпретатором, – подчинить все средства выразительности глубине музыкального содержания сочинений Дм. Шостаковича, обогатить в нашем сознании то глубоко нравственное, возвышенное, непримиримое ко злу, пошлости, порокам духовное начало, которое присуще музыке композитора.

Изучение произведений Дм. Шостаковича значительно развивает интеллект исполнителей и расширяет их творческий потенциал. Анализ скрипичного творчества композитора сможет помочь молодым исполнителям быстрее вжиться в богатейший мир его сочинений, преодолеть трудности, способствовать углублению трактовки, усилить исполнительскую волю.
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Национальная музыкальная академия Украины  
имени П.И. Чайковского
Особенности драматургии камерно-инструментальных произведений

С. Прокофьева
Камерно-инструментальные произведения С. Прокофьева открыли новые выразительные возможности этого жанра в двадцатом веке. Новый мелодический язык, глубина образного содержания, значительность замыслов и своеобразие их воплощений оказали огромное влияние на развитие камерно-инструментальной музыки нового времени.

С. Прокофьев сочинял камерно-инструменталь​ную музыку на протяжении всей жизни и характер драматургии каждого произведения ярко отражает творческие поиски композитора в тот или иной период. В своей автобиографии композитор отмечал главные линии, по которым двигалось его творчество. «Первая линия – классическая, берущая начало еще в раннем детстве, когда я слышал от матери сонаты Бетховена. Она то принимает неоклассический вид (сонаты, концерты), то подражает классике ХVIII века… Вторая линия – новаторская… Хотя она касается главным образом гармонического языка, но сюда относятся и новшества в интонации мелодий, в инструментовке и драматургии. Третья линия – токкатная… Четвертая линия – лирическая, вначале она появляется как лирико-созерцательная, порою совсем не связанная с мелодикой…» [1, 148-149].
Эти четыре линии непрерывно развивались в его творчестве, взаимно обогащая друг друга, и образовали неповторимый синтез выразительных средств, отличающий музыкальный язык С. Прокофьева. В ряду этих выразительных средств важное место занимают особенности драматургии, отражающие новаторские образы, появившиеся в камерно-инструментальных сочинениях С. Прокофьева.

В первом произведении – «Юмористическом скерцо» для четырех фаготов, ор.12, прозвучавшем в Лондоне и Петербурге в 1916 году, можно отметить яркое воплощение токкатной линии с гротескными интонациями, близкими к фортепианному циклу композитора «Сарказмы». В то же время прослеживается и влияние классической линии, близкой к музыке барокко – вначале скерцо было написано для фортепиано, а потом возник камерно-инструментальный вариант для четырех фаготов. Этот принцип мультиинструментальных превращений близок традициям барокко, когда в камерно-инструментальных сочинениях возможны были замены одного инструмента другим (с близким диапазоном), а иногда инструмент вообще не указывался, как в «Искусстве фуги» И.С. Баха. 

Лирико-созерцательная линия с опорой на интерес к национальным особенностям музыкального языка ярко проявилась в следующих сочинениях. В «Увертюре на еврейские темы», ор. 34, написанной для ансамбля «Зимро» и исполненной в Нью-Йорке в 1920 году с участием автора, наряду с оригинальным инструментальным составом, близким к клезмерским оркестрам, сопровождающим еврейские празднества, С. Прокофьев выделяет тембр кларнета, поручая этому инструменту основной тематический материал. А струнный квартет и фортепиано создают колоритную фактуру, находящуюся то в диалоге с кларнетом, то создающую контрастный звуковой план, на котором ярко выделяется тематический материал кларнета. Форма «Увертюры», пожалуй, относится к экспериментальным формам в камерно-инструментальном ансамбле, и использованием ее композитор обозначил роль этого сочинения в концерте, что, к сожалению, не всегда учитывается при составлении программ. Также этим сочинением С. Прокофьев открыл путь к поискам оригинальных камерно-инструментальных составов, который продолжили многие композиторы современности.

К этой же лирико-созерцательной линии относится и Второй квартет, ор.92, написанный на кабардино-балкарские темы. Восточный колорит этого квартета оформлен в традиционную форму трехчастного цикла, что выявляет своеобразие тематического материала в строгих классических рамках.

Новаторская линия ярко выражена в экспериментальном Квинтете для гобоя, кларнета, скрипки, альта и контрабаса, ор. 39. В нем также композитор избирает необычный инструментальный состав и своеобразную форму цикла из шести частей. Это сочинение как бы синтезирует поиски С. Прокофьева и в области мелодики, и в области гармонического языка, и в области формы цикла. Здесь прослеживается попытка синтеза сонатной формы с сюитным циклом и циклом старинной сонаты ХVIII века, что в дальнейшем приведет к новаторским трактовкам формы сонатного цикла в Сонатах для двух скрипок, ор. 56, № 1 для скрипки и фортепиано, ор. 80, для флейты и фортепиано, ор.94, для скрипки и фортепиано, ор. 94 bis.

Классическая линия, которая, по мнению композитора, проявилась в сочинении сонат, также новаторски переосмыслена. Масштабные эпические образы, воплощенные в Первом квартете, ор. 50 и в Сонате для виолончели и фортепиано, ор. 119, посвященной Л. Атовмяну, потребовали иного подхода к формированию классического трехчастного цикла.

В Сонате для виолончели и фортепиано прослеживается линия от образов исторической древности к современным ритмам. Три части этой сонаты представляют собой как бы три цвета времени, объединенные мощными колокольными темами, напоминающими богатырские образы А. Бородина и М. Мусоргского.

В первой части сонаты эпическое соло виолончели вызывает ассоциации с образами древних преданий. Композитор выбрал для этой части необычный темп Andante grave, подчеркивающий неспешность раздумий об исторических событиях. Побочная партия, написанная в высоком регистре виолончели, вызывает ассоциации с лирическими образами старины, а вальсовые аллюзии придают теме и ее развитию поэтический контекст. Партия фортепиано в начале сонаты звучит в отдаленно высоком регистре, передавая ощущение необыкновенного простора. Включения активных наступающих формул в разработке, монолога виолончели на фоне лютневых пассажей фортепиано – все направлено на создание образа многоплановой картины ушедших веков.

Вторая часть Moderato представляет уже образы другого времени. Изящный, капризный марш ассоциируется с образом Меркуцио из балета С. Прокофьева «Ромео и Джульетта», а глубоко прочувствованный дуэт среднего раздела – с образами главных героев. Финал Allegro ma non troppo переносит нас в двадцатый век с его энергичными ритмами, интонациями массовых песен, как отмечает Я. Сорокер. В то же время эпизод meno mosso напоминает о благородстве патера Лоренцо из балета «Ромео и Джульетта», а мощная кода опять возвращает исполнителей и слушателей к богатырским образам. В этом сонатном цикле С. Прокофьеву удалось с необыкновенной художественной силой передать разнообразие человеческих чувств и их неразрывную связь в процессе развития во многом благодаря уникальной драматургии.

В Первой сонате для скрипки и фортепиано ор. 80 композитор развивает похожие образы, но избирает для этого четырехчастный сонатный цикл с чередованием частей близким к старинной сонатной форме. Andante assai, первую часть открывает трагическая интонация плача, близкая образу Невесты из оратории «Александр Невский». Сочетая этот материал с угрожающим мотивом судьбы, композитор обозначает основной конфликт сочинения, который разрешается через резкие переклички коротких реплик во второй части Allegro brusco, появление в ней героической темы, как бы освещающей путь к победе, через глубокие лирические раздумья в Третьей части Andante и торжествующей энергичной поступи, приводящей к победному звучанию героической темы в Четвертой части Allegrissimo.

Соната для флейты и фортепиано ор. 94 и Соната для скрипки и фортепиано № 2 ор. 94 bis погружает нас в мир светлых гармоничных образов. Для этого композитор также избирает четырех​частный цикл, близкий по строению старинным сонатам, но вносит черты венского классицизма. Фактура во многом близка моцартовской, знак репризы в конце экспозиции первой части также отсылает нас к традициям венского классицизма. Первая часть Moderato насыщена светлыми образами, близкими пасторалям венских классиков. Вторая часть Скерцо, написанная в темпе Presto, передает образ вечного движения с неожиданным включением фантасти​ческой картины зачарованного леса. Третья часть Andante переносит нас в мир сказок старой бабушки, сочетая образ колыбельной с образами, близкими балету «Каменный цветок», а финал Allegro con brio увлекает энергичной широкой поступью марша, вызывает улыбку юмористическими сочетаниями мотивов упражнений Ш. Ганона в фортепианной партии с головоломными пассажами скрипки.

Таким образом анализ драматургии камерно-инструментальных сочинений С. Прокофьева выявляет новаторский подход композитора к развитию музыкального материала, а аналогии и ассоциации с его театральными, ораториальными сочинениями и киномузыкой помогут найти исполнителям и слушателям путь к пониманию и интерпретации его камерно-инструментальных сочинений. 
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«Москва, Черьомушки» Дм. Шостковича : 
про жанрову специфіку твору
Дм. Шостакович – один з найчастіше виконуваних у світі композиторів, а його творчість – одна з найвищих вершин музичного мистецтва ХХ століття. 

Сучасники згадують, що автор щойно виконаної Одинадцятої симфонії («1905») вразив своїх шанувальників згодою написати музичну комедію. Вони забули, що Дм. Шостакович любив і вмів у музиці заразливо сміятися. Це чутно і в його найтрагічніших симфоніях, і в творах для театру, в операх, балетах і джазових сюїтах. Вони забули, що Дм. Шостакович не соромився своєї любові до «легкого» жанру – оперети, циганського співу, джазу. Вони забули, що в 30-х роках на замовлення Малого оперного театру Дм. Шостакович заново оркестрував оперету Й. Штрауса-сина «Віденська кров», а в любові до Ж. Оффенбаха зізнавався не раз «словом і ділом» (нагадаємо хоча б, що він написав музику до німого фільму «Новий Вавілон»)[6].

Оперета «Москва, Черьомушки» – це твір музично-театрального жанру, в якому вокальні, хорові та хореографічні музичні номери чергуються з розмовними сценами або з оркестровими фрагментами. Отже, за своїми жанровими показниками оперета близька до комічної опери. Але варто додати, що для оперети характерно більш широке використання розмовного діалогу.

Оперета була створена Дм. Шостаковичем у 1958 році. Самі тоді набуває поширення мюзикл, який завдяки своїй популярності впливає на споріднені з ним музично-театральні жанри. Але на відміну від мюзиклу, оперета радянського композитора має класичний склад оркестру без використання електронних інструментів і електричної апаратури, власну драматургію, а її хореографічні засоби виразності відрізняються за стилем і не мають такої особливої ролі і самостійності, як у мюзиклі.

У творі Дм. Шостаковича «Москва, Черьомушки» використані традиції академічної музики та класичні оперні форми: арії, вокальні ансамблі, хори. Але вони зазвичай коротші, простіші за формою, стилем і фактурою, витримані у пісенно-танцювальному характері. На відміну від опери з розмовними діалогами, музика оперети відрізняється доступністю і тісно пов’язана не тільки з музичним побутом, але й з актуальними соціальними проблемами часу. Основу драматургії оперети складають форми масово-побутової, танцювальної та естрадної музики. Для твору Дм. Шостаковича характерні різкі музичні контрасти: від драматичної напруги, романтичної піднесеності до захвату або відвертої буфонади.
Сюжет оперети «Москва, Черьомушки», запропонований композитору у 1958 році, був абсолютно радянським та «ідеологічно витриманим». У лібрето В. Маса та М. Червінського розповідалося про те, як москвичі з «комуналок» переїжджають в окремі квартири в район новобудов «Черьомушки». Смішні, зворушливі, а часом і напівкримінальні колізії пов’язані  з цим «великим переселенням народів». А Дм. Шостакович супроводжував невибагливий сюжет яскравою, веселою музикою.

По суті, «Москва, Черьомушки» – це побутовий водевіль, з короткою, як у всіх водевілях, фабулою і з комічними дійовими особами. Це і «впливовий» чоловік похилого віку, і керуюча ним гарненька молода дружина – модниця Вава, і підлабузник (у цьому випадку управгосп), і жвава дівчина, арматурниця Люся, і закоханий в неї, сором’язливий юнак. А в центрі – мила дівчина і дуже легковажний, але з позитивними рисами молодик, який «виправляється» до кінця п’єси під впливом почуттів до героїні. Діє в цій опереті і безліч інших персонажів.

Можна твердити, що В. Мас і М. Червінський написали у сценічному та жанровому відношенні «бездоганний водевіль», де є дотепні сцени і цікаві сценічні положення. Здавалося б, водевіль навряд чи може бути причиною звернення такого композитора, як Дм. Шостакович, до опереткового жанру. Але геній не «пустував». Він створив музику, комедійну й поетичну, долаючи вузькі жанрові межі водевілю та не втрачаючи жодної риси своєї індивідуальності й композиторської манери. При тому Дм. Шостакович органічно проявляв одну з особливостей свого обдарування – гумор, який так яскраво проявлявся протягом усього його творчого життя: і в опері «Ніс» (1928 р.), і в «Сатирах» на тексти Саші Чорного (1960 р.), і в циклі на вірші капітана Ігната Лєбядкіна (1974 р.).

На думку музикознавців, «Москва, Черьомушки» – це злет жанрової традиції, сталої моделі, свого часу започаткованої Ж. Оффенбахом і представниками «неовіденської оперети», продовженої у творчості радянських композиторів – І. Дунаєвського, Б. Алєксандрова, Ю. Мілютіна [1].
Пісня-лейтмотив «Черьомушки, Черьомушки» – «побутовий» вальс, мелодійні обриси якого нагадують популярну пісню «Бывали дни веселые». Для арії головної героїні, що згадує шкільні роки, Дм. Шостакович скористався мелодією власної чудової «Песни о встречном» із фільму «Встречный» (1932 р.). Також він «контрабандою» використав у партитурі оперети свою ошельмовану балетну музику, а для пародійних сцен і хореографічних  інтермедій скористався популярними майже три десятиліття тому  «Во саду ли, в огороде», «Светит месяц»,  «Ах вы, сени, мои сени», популярним на початку ХХ століття західноукраїнським фольклорним танком «Ойра», блатною піснею «Цыплёнок жареный».

Отже, музика оперети – це сплав різних форм і прийомів, ліричних інтонацій і пародійно-сатиричних цитат народних танців і пісень часів непу. «Якщо спробувати коротко визначити нове в музичній комедії «Москва, Черьомушки», то це, з одного боку, посилення і розширення функцій музики, а з іншого – відновлення гумору в його споконвічних правах. Стиль музики усюди приваблює своєю чистотою і відмінним смаком», – підкреслює дослідник М. Сабініна [5].

Варто зазначити, що тогочасні рецензенти позитивно відгукнулися на новий твір композитора, називали його сенсаційним «поворотом у творчості». Оперету активно ставили і в СРСР, і в країнах «народної демократії». У 1962 році на студії «Ленфільм» була знята кінострічка «Черьомушки» (режисер Г. Раппапорт) за участю найвідоміших акторів і співаків. Пояснювалося це намаганням  максимально якісно відтворити сюжетні колізії та дати якісний «музичний супровід», основою якого стала партитура Дм. Шостаковича. У наші дні після довгої паузи (викликаної, насамперед, типово радянським лібрето) оперета композитора, як і його ранні балети, знову привертає увагу постановників своїми власне музичними якостями. Про це свідчать спектаклі Московського академічного музичного театру імені К. С. Станіславського і Вол. І. Немировича-Данченка (Москва, 2008 р.), Маріїнського театру (С.-Петербург, 2014 р.), Самарського академічного театру опери і балету (Самара, 2016 р.).

Отже, Дм. Шостакович – гуморист знову повертається на концертну естраду і театральну сцену.
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СЕМЕН КОТКО – «СЫН ТРУДОВОГО НАРОДА»:

О ПОВЕСТИ В. КАТАЕВА КАК ОСНОВЕ ЛИБРЕТТО ОПЕРЫ С. ПРОКОФЬЕВА
История вражды – один из самых распространенных сюжетов мировой литературы. Стоит только вспомнить трагедию В. Шекспира или одну из «миргородских» повестей Н. Гоголя. Но и сама история словесного искусства пестрит «сюжетами ссор», возникающими между писателями и переходящими на десятилетия в «непримиримую вражду».

Так, известна взаимная и долговечная (до самой кончины обоих) неприязнь В. Шкловского и В. Катаева, двух неоспоримых классиков и общественных авторитетов советской литературы. По одной из легенд, «ссора произошла, когда Катаев пригласил Шкловского в свою новую квартиру. В квартире все было новое – мебель, ковры, хрусталь. Все сверкало и говорило о достатке. Катаев, любивший комфорт, якобы спросил Шкловского:

– Ну, чего мне еще не хватает, Виктор Борисович?

Шкловский ответил:

– Октябрьской революции.

И ушел не прощаясь» [10].

Так вот, возникает вопрос, а знал ли В. Катаев, что такое Великая Октябрьская социалистическая революция, которой, по мнению В. Шкловского, не хватало в пространстве вопиющей роскоши? Ответ однозначный: конечно же, знал, а поэтому и обиделся на всю оставшуюся жизнь. И знал вовсе не понаслышке, ибо сам был не только посторонним наблюдателем, но и активным участником тех далеких, почти вековой давности событий. 

Следует отметить, что, начиная с 2000-х годов, жизнь и творчество одиозного классика советской литературы, автора произведений из школьной программы («Белеет парус одинокий…» и «Сын полка»), классика ленинианы (повесть «Маленькая железная дверь в стене»), активно изучаются с применением, казалось бы, самой неожиданной исследовательской оптики. С учетом писательских техник последней трети ХХ века и собственного метода В. Катаева – «мовизма» (от французского «mauvais» – «плохой») – автор романов «Кубик» (1968), «Разбитая жизнь, или Волшебный рог Оберона» (1972), «Кладбище в Скулянах» (1975) был объявлен «предтечей русского постмодернизма».

События, описанные в самой популярной и до сей поры активно читаемой книге «Алмазный мой венец», успешно выдержали тестирование на предмет достоверности. Поэтому роман стал восприниматься не только как достойное продолжение традиции «романа с ключом», вписываясь в один ряд с классикой жанра («Ворон» и «Сумасшедший корабль» О. Форш, «Театральный роман» М. Булгакова), но и своеобразным документом литературного быта 1920-1930-х годов c одновременной «общественной реабилитацией» самого В. Катаева [4]. Стоит напомнить, что со времени первой публикации книги, то есть с 1978 года, возникло стойкое представление об ее авторе, емко сформулированное в эпиграмме все того же ненавистного В.Шкловского:


Из десяти венцов терновых


Он сплел алмазный свой венец,


И оказался гений новый –


Завистник старый и подлец [цит. по 4]. 

Апофеозом интереса к личности и творчеству В. Катаева можно считать читательский резонанс по поводу вышедшей в 2016 году в популярной серии «Жизнь замечательных людей» (Москва, издательство «Молодая гвардия») книге С. Шаргунова как исследованию, «лишенному идеологической предвзятости». Сам автор считает, что «разговор о Катаеве неизбежно воскрешает огромный литературный и исторический контекст»: «Есенин и Маяковский (оба зарифмовали его фамилию: один – «раев», другой – «глотая»), Булгаков, Сталин, Солженицын и Хрущев, Евтушенко и Горбачев, войны, ранения, любви, благородство, расчет, отвага, страх, темная камера смертников в ЧК и золотая звезда Героя Соцтруда… Но отличие Катаева от многих в том, что он стал бы писателем при любом режиме. Тут ключ к пониманию его личности, и повод для зависти и недоброжелательства. То, что одним прощали легко, ему не прощают. Он дожил почти до девяноста, и прожил сто жизней, неотделимых от времени. Однако – при всем богатстве биографии – словно бы прожил, не свою, а чужую жизнь» [11]. 

В условиях возрожденного интереса к личности и творчеству В.  Катаева вне фокуса исследовательского внимания оказывается наследие писателя 1930-х годов, в том числе и повесть «Я, сын трудового народа…» – литературная основа либретто оперы С. Прокофьева «Семен Котко». Завершенная в сентябре 1937 года, она переносит читателя в Украину поры Октябрьской революции и последовавших за ней трагических событий. С учетом биографического подхода, а именно широко обнародованных фактов из жизни писателя и литературоведческих методов исследования стоит проанализировать повесть как исходный текст прокофьевского произведения.

Итак, возвращаясь к ранее поставленному вопросу о том, знал ли В. Катаев, что такое Октябрьская революция… Знал и знал очень хорошо, ибо сам был активным участником… Белого движения. Будущий Герой Социалистического Труда (1974), советский орденоносец, лауреат Сталинской премии, вступил в гражданскую войну кавалером двух Георгиевских крестов и ордена Святой Анны четвертой степени, полученных на фронтах Первой мировой. В «послеоктябрьские» годы В. Катаев был командиром первой башни бронепоезда «Новороссия», принимавшего участие в борьбе с петлюровскими войсками и войсками Красной Армии. Именно этот «военный опыт» отразился в одном из катаевских стихотворений той поры:


Ни крестом, ни рубахой фланелевой


Вам свободы моей не купить.


Надоело деревни расстреливать


И в упор водокачки громить [цит. по 8]. 

Конечно, в сентябре 1937 года, когда была завершена повесть, то есть в самый разгар Великого сталинского террора, этот «фрагмент биографии» писателю важно было «забыть». Отсюда выбор художественной оптики в освещении событий гражданской войны на территории Украины 1918-1919-х годов. Конечно, текст повести свидетельствует о фронтовом опыте писателя, например, особенно в части описания армейской амуниции. Но сама Украина и события, на ее земле происходящие, подаются в системе художественных координат гоголевского мировосприятия и гоголевской поэтики.

Конечно же, имеется в виду Украина, явленная писателем в «Вечерах на хуторе близ Диканьки» и «Миргороде». Абрам Терц (Андрей Синявский) подчеркивает, что «Малороссия у Гоголя несла не просто местные, областные приметы,… но неизмеримо более важные и широкие, касающиеся России в целом, определения национальной традиции» [1, 516]. В результате возникла широкая эпическая картина Украины, «полулегенда-полуправда о «племени поющем и пляшущем» (Пушкин о Гоголе), в лучезарном сиянии юга, плывущего на север к России, как родственное нам облако, еще полное недомолвок» [1, 514]. 

Украина в повести В. Катаева – это пространство, где вся жизнедеятельность регламентируется устоявшимися традициями, уходящими своими корнями в далекую архаику. Отсюда этнографическая детализация в описании обрядов и ритуальных процедур с воспроизведением фрагментов аутентичного фольклора. Например, сельских вечерниц. 

Фольклорными цитатами пестрит и глава «Змовины», где В. Катаев с добросовестностью  этнографа воспроизводит соответствующий обряд:

«Тут подружки запели:


Что вы, старосты, сидите?


Чом до дому не идете?


Ще ж Сонечка не ваша – наша,


Хоть заручена, да не звинчана,


Ще ж вона таки наша.

– Теперь можешь наливать, – сказал голова. – Понятно?

– Чего ж непонятно? Понятно. – И матрос мрачно налил.

Все выпили по второй.

Мать вынесла и подала голове другой хлеб в обмен на тот, который получила от него. Затем сваты церемонно раскланялись и пошли сообщать жениху, что предложение его принято»
 [3, 216].
Правда, в этом случае проявляется тот конфликт, который возникает между охранителями традиции и их непроизвольными нарушителями. Последние – «люди пришлые», вторгшиеся в устоявшийся и преисполненный жизненной гармонии мир Украины. Таковым в повести является матрос  Царев. Матрос (а точнее «красный матрос») – образ обобщенный, в советской идеологии константный символ разрушителя старого и силового обновления жизни. Семеном Котко он приглашен в качестве одного из сватов, становясь тем, кто нарушает устоявшийся веками поведенческий регламент в обряде «заручин»: «Женщины поклонились гостям.

– Кланяется вам молодой князь, – с легким раздражением сказал матрос, – известный вам человек Семен Федорович, под фамилией Котко. Какой будет ваш ответ? – и при этом посмотрел на Ременюка: – Так?

– Нехай так. 

Ткаченко исподтишка посмотрел на дочь яростными глазами на усмехающемся лице. Он еще надеялся. Ей стоило только спеть:

Не ходи ко мне,

Не суши ты мене.

Коли я тебе не люба –

Обойди ты мене.

Это бы означало отказ.

Софья сделала угловатое движение плечом, поправляя неудобную кофту, и стала перед отцом и матерью на колени.

– Благословите меня за Семена.

– Сеанс окончен, – сказал матрос и поставил на стол штоф» [3, 215].

Собственно, таким «обновленным» прибывает в мир традиции – в Украину – и сам Семен Котко, и маркируется это все тем же фольклорным материалом, но на сей раз армейским: «Сердце сжалось у Семена.

– Хорошая была орудия, – строго нахмурившись, сказал он незнакомому часовому. – Произведено из нее три тысячи восемьсот двадцать девять боевых выстрелов. Всего-навсего.

И не дожидаясь ответа, решительно пошел со двора, подкидывая спиной ранец.

Он шел и про себя пел известную фронтовую песню:

Шумел, горел лес Августовский,

То было дело в феврале.

Мы шли из Пруссии Восточной,

За нами немец по пятам» [3, 202].

Итак, даже на уровне цитирования фольклорных текстов обнаруживается конфликт между «старым» и «новым», столь традиционный для всего советского искусства и от частоты разработки исчерпавший свой идеологический и художественный ресурс. В катаевском случае это противостояние приобретает эпический масштаб, благодаря применению все той же гоголевской поэтики в описании Украины, на земле которой этот конфликт и разворачивается.

Принципами гоголевской поэтики объясняется и авторское внимание к вещному миру. В. Катаев фиксируется на нем, решая попутно несколько задач. Во-первых, через «ближний круг» вещей характеризуется описываемый герой. 

Во-вторых, через быт, отдельный предмет повседневного обихода воспроизводится та «Вселенная народа», которая, собственно, и составляет смысл его существования, делает его уникальным, отличным от представителей прочих этнокультурных образований. Например, так В. Катаевым описывается пробуждение героя в родной хате после возвращения с фронта: «Семен Федорович выспался на славу. Уже было позднее утро, когда он открыл глаза. Но что за странное пробуждение для солдата: проснуться от жары! Яркий солнечный свет смешивался с розовыми отблесками печки, затопленной сухими кукурузными кочанами. Стеклам тоже было жарко – они потели.

Семен Федорович скинул с себя ватное ситцевое одеяло, чересчур большое, тяжелое и плоское, как галушка. Старая еловая кровать затрещала. Бедная хата была наполнена превосходными солдатскими вещами.

Одежда и оружие занимали стены и подоконники, так что за ними скрылась вся домашняя утварь: сита, часы-ходики, картинки, восковые пасхальные писанки.

– Ишь чего только может нанести с фронта домой один солдат! – не без хвастовства подумал Семен Федорович, опоминаясь ото сна. – Полная хата вещей! Да еще полный ранец!» [3, 171].

Абрам Терц (Андрей Синявский) пишет о том, что после публикации «Вечеров на хуторе близ Диканьки» Н. Гоголь «очаровал Петербург галушками, козачками, горилкою, простонародными байками, песнями и легендами» [1, 515]. В одном ряду с явлениями литературного, песенного и хореографического фольклора оказываются и блюда народной кухни. Общеизвестно, что гастрономический компонент – один из наиважнейших не только в творчестве, но и в повседневной жизни писателя. Продолжая традиции Н. Гоголя, в повести В. Катаева со сладострастьем гастрономического гурмана воспроизводится, например, процесс поедания борща: «Давненько не ел Семен такого густого и горячего борща с красным перцем, с чесноком, с хорошей картошкой. Серый плетеный хлеб из чистой пшеничной муки грубого помола показался ему вкусней белых румынских булок.

От сала трудно было оторваться. Сало это специально хранилось для него с прошлой пасхи, когда в последний раз кололи кабанчика. Густо посыпанное крупной солью и завернутое в полотняную тряпку, оно было закопано глубоко в землю и в таком виде могло лежать не портясь хоть три года. От долгого лежания в земле оно только становилось нежным, как масло.

Какое наслаждение было делить его толстый мраморный брус на тонкие ломти, счищая походным ножиком землю и соль и срезая твердую кожу, желтоватую и полупрозрачную!» [3, 177].

Но наиболее отчетливо гоголевская традиция проявляется в том, что принято называть «писательской техникой», особенности которой обнаруживаются в процессе лексико-семантического и синтаксического анализа текста. Во-первых, для Н. Гоголя характерным было активное использование украинизмов. Именно благодаря им воспроизводится региональный колорит вообще и даются точные речевые характеристики персонажей. Тем же приемом пользуется и В. Катаев. Так, одна из центральных героинь повести Фрося, младшая сестра Семена Котко, говорит: «Приходь сегодня на вечерку в хату Ременюков… Там можешь встретить того человека. Гроши у тебя е, чтоб дивчат пряниками угощать?

– Гроши найдутся.

– Не надо. Я смеюся. С демобилизованных дивчата ничего не берут.

А уже в хату входила мать, на вытянутых жилистых руках подавая сыну вынутый из сундука праздничный утиральник, богато вышитый в крестик черной и красной бумагой» [3, 176-177].

Во-вторых, В. Катаев строит предложения с учетом гоголевского синтаксиса. Андрей Белый фразу Н. Гоголя определяет как «асимметрическое барокко, обставленное колоннадой повторов, взывающих к фразировке и соединенных дугами вводных предложений с вплетенными над ними восклицаниями, подобными лепному орнаменту» [цит. по: 9, 213]. (Кстати, Андрей Белый иллюстрирует свои выводы соответствующей схемой, где довольно подробно воспроизводит слагаемые синтаксической конструкции писателя и специфику их взаимоотношений.) 

Действительно, «барочная» природа гоголевской прозы угадана необыкновенно точно. В исследованиях последних лет убедительно доказывается мысль о связи творчества русского писателя с традициями украинской прозы эпохи Барокко [5; 6]. В частности, речь ведется о соблюдении принципов так называемой «высокой риторики», которая проникла в различные литературные жанры из ораторской прозы. Именно поэтикой барочного красноречия регламентируется обязательное соблюдение определенных речевых фигур. Например, наличие лексических повторов в пределах одного предложения (в терминах М. Довгалевского «фигуры слов» [2, 322]), особенности построения развернутых синтакси​ческих конструкций, например, таких, как  «период-пневма» и «период-растяжение» [2, 347-348] или «ритмические сбои», предполагающие с целью драматизации чередование длинных и коротких предложений.

Все эти принципы барочной поэтики, в том числе и «регламент» описания «безгласных предметов», казалось бы, к 1930-м годам утратившие свою «технологическую» значимость и воспринимаемые как «литературный анахронизм», благодаря опыту Н. Гоголя актуализируются В. Катаевым в решении задач художественного осмысления трагических страниц из истории украинского народа.

Итак, именно этот материал, названный исследователем оперного творчества С. Прокофьева «счастливой находкой для композитора» (Л. Данько), становится основой либретто «Семена Котко». И в этом случае можно обратиться к самому тексту либретто, сравнив его с исходным литературным первоисточником.

В первую очередь обращает на себя внимание изменение названия. Из обезличенного «Я, сын трудового народа…» (слова заимствованы В. Катаевым из клятвы будущих красноармейцев) оно превращается в индивидуализированное, концентрирующее внимание читателя на судьбе отдельного персонажа.

Во-вторых, принципиально важным оказывается изменение конфликта. Если у В. Катаева он, идеологически мотивированный, возникает между «старым» и «новым», то в либретто приобретает все черты противостояния «своего» и «чужого», представленного в образах немецких оккупантов и их пособников. «Стоять за народ против иноземного ига!», – призывает партизан-односельчан Ременюк, один из главных героев оперы.  

Возможно, этим и объясняется тот факт, что в либретто сохранена вся гоголевски-барочная поэтика, а вместе с ней и эпический масштаб повествования, свойственные катаевскому тексту. И не только сохранены, но и усилены, о чем свидетельствует кульминационная сцена четвертого акта – похороны Царева и Ивасюка, погибших от рук захватчиков. Они сопровождаются масштабным  вокальным номером – хором партизан на слова «Заповіта» Т. Шевченко в переводе Н. Тихонова. Ему предшествует клятва-монолог Ременюка, председателя сельского совета и командира партизанского отряда, который является традиционным набором речевых фигур ритуального прощания и обещаний народного гнева: «…придет час – народ встанет. Как один человек он встанет, и месть его будет ужасна. Повстанцы, клянитеся!».

И хотя партизаны, клянясь именем Ленина, демонстрируют в состоянии экстатического гнева свою лояльность большевистскому режиму, отстаивают они все-таки независимость Украины. Это доказывает и словесный рефрен в развернутом финальном номере третьего акта (женский хор и солисты): «Пропала наша Украина, все пропало!». 

Он смыслово рифмуется и с текстом песни бандуриста в самом начале пятого акта: 

«Черный, горький дым поднялся

   Над родной Украиной».

Кстати, образ бандуриста отсутствует в катаевской повести. Но его появление в либретто совершенно оправдано общим национально-эпическим пафосом, на укрепление которого работает и сам жанр исполняемой думы – одного из традиционных музыкально-поэтических жанров художественной культуры Украины. 

В либретто оперы, как и в исходном тексте, обнаруживается большое количество украинизмов. Например, «ще» («еще»), «бо» («потому что»), «ратуйте» («спасайте»), «не журись» («не печалься») и т.д. При этом С. Прокофьевым умело используется фольклорный ресурс с целью характеристики отдельного персонажа. Так, музыкальный образ Фроси, любопытной и бойкой девушки, маркируется украинской народной песней «І шумить, і гуде,/ Дрібний дощик іде,/ А хто ж мене молодую,/ Та й додому відведе?»

В повести В. Катаева Украина – это пространство господствующей традиции. Отсюда, как уже упоминалось, этнографическая точность в воспроизведении народних обрядов и ритуалов – регламентаторов народной жизни. В оперном либретто они сохранены не все. Это объясняется «логикой отказа» в процессе инсценирования исходного прозаического текста. Например, авторы отказываются от благодатного в музыкально-сценическом отношении эпизода вечерниц как тормозящего развитие сюжета. 

Стоит только вспомнить знаменитые «Вечорниці» П. Нищинского – развернутый песенно-хореографический дивертисмент. Эта обязательная «остановка» в напряженном развитии событий «Назара Стодоли» Т. Шевченко восходит к истории «театра корифеев» и является тем компонентом, который в итоге определил музыкальную сущность всей модели украинского национального театра.
По утверждению музыковедов, во время работы над либретто «между Прокофьевым и Катаевым, который хотел видеть в опере народные танцы, песни в украинском духе и несложные небольшие арии, не раз возникали конфликты, но композитор твердо следовал своему замыслу, и писателю пришлось подчиниться» [7]. Можно легко догадаться, что прообразом будущего оперного сочинения для В. Катаева служила модель, традиционная для украинского музыкально-драматического театра и в свое время блестяще отработанная С. Гулаком-Артемовским в «Запорожце за Дунаем».

С. Прокофьевым уравновешивается жанрово-этнографическое и национально-эпическое, благодаря чему и устанавливается и поддерживается оптимальный музыкально-драматургический баланс. Отлично от исходного текста решена сцена «заручин» (второй акт). Если в повести она имеет благополучный исход, то в оперном либретто она прерывается появлением немецких оккупантов. По своей драматургической коллизии этот эпизод напоминает картину из третьего акта «Жизни за царя» М. Глинка на текст А. Розена, где подготовка к свадьбе Богдана Сабинина и Антониды нарушается вторжением польских захватчиков и ощущением нависшей угрозы над будущим семейным счастьем. Не приходится настаивать на некоторой зависимости авторов либретто «Семена Котко» – В. Катаева и С. Прокофьева – от классического источника, созданного ранее, и в ориентации на предшествующий образец. Корректнее говорить об учете ими общих сценических правил и законов организации музыкально-театрального текста. 

Кстати, это не единственное совпадение, которые легко обнаруживаются в этих произведениях. Например, продуктивным было бы в научно-исследовательской перспективе сопоставить образы Вани из «Жизни за царя» и Фроси  – сестры главного героя оперы «Семен Котко». В данном случае наблюдаются совпадения не только возрастных и вокальные параметров, но и характерологических показателей, а также сюжетных функций, которые эти герои выполняют. 

Наверняка стоит сопоставить однородные по своей композиционной сущности «эпилог» из «Жизни за царя» и «заключение» из повести «Я, сын трудового народа…» в плане способов реализации в художественном тексте государственных идеологических установок. И еще необходимо напомнить, что процесс создания оперы «Семен Котко» во времени синхронизировался с работой целого коллектива мастеров советского искусства над «идеологически выдержанной» версией глинковского шедевра, превращенного в «Ивана Сусанина». Да и сценическое воплощение обеих опер было осуществлено в том же 1939 году. Правда, последующая их «прокатная» судьба сложилась по-разному: счастливо для «Сусанина» и печально для «Котко».

Итак, исследование текста В. Катаева «Я, сын трудового народа…», сопоставительный анализ повести и оперного либретто свидетельствует об их тематической общности – изображение трагических событий на территории Украины в годы революции и гражданской войны. Принципиально важным оказывается и тот эпический подход, который применяется к их художественной интерпретации, – подход по своей сущности восходящий к гоголевской и еще более ранней традиции украинского Барокко. 

Литература
1. Абрам Терц (Синявский А.) В тени Гоголя / Абрам Терц. – М. : КоЛибри, 2009. – 672 с.

2. Довгалевський М. Поетика (Сад поетичний) / Митрофан Довгалевський. – К. : Мистецтво, 1973. – 435 с.

3. Катаев В. Избранные произведения. В трех томах. Т. 3. Проза прежних лет / Валентин Катаев. – М. : Художественная литература. – 605 с.

4. Котова М., Лекманов О. Плешивый щеголь / М. Котова, О. Лекманов // Вопросы литературы. – 2004. – №2. [Электронный ресурс]. –  Режим доступа: magazines. russ. ru

5. Крекотень В. Українська барокова проза / Володимир Крекотень // Українське Бароко. В 2-х томах. Том перший. – Х. : Акта. – С. 331-443.

6. Михед П. Українське літературне бароко та російська література XVII-ХІХ століть / Павло Михед // Українське Бароко. В 2-х томах. Т.2. – Х. : Акта. – С.123-157.

7. Михеева Л. Опера Прокофьева «Семен Котко» / Л. Михеева [Электронный ресурс]. – Режим доступа: belcanto.ru 
8. Побегайло Е. Катаев Валентин Петрович / Побегайло Елена // Чтобы помнили [Электронный ресурс]. –  Режим доступа: choby-pomnili.com 

9. Рисунки русских писателей XVII – начала ХХ века / Автор-составитель Рудольф Валентинович Дуганов. – М. : Советская Россия, 1988. – 255 с.

10. Хотулев В. Прикосновения. Воспоминания о Шкловском / Вячеслав Хотулев // Искусство кино. – 2015. – №10.  [Электронный ресурс]. –  Режим доступа: kinoart.ru 
11. Шаргунов С. Валентин Катаев / Сергей Шаргунов // Новый мир. [Электронный ресурс]. – Режим доступа: jinlib.tverlib.ru 
Петренко М.Б.

Сумський державний педагогічний університет 

імені А.С. Макаренка
Функціональна та рольова характеристика супроводу в романсах С. Прокоф’єва

Визначення функціональної та рольової характеристики супроводу сприяє створенню «партитур смислу» музично-ансамблевих зразків, які специфічні за своєю будовою, є результатом поєднання двох видів мистецтв – поезії і музики. Супровід як компонент вокально-інструментального твору «є складний комплекс виражальних засобів, який містить виразовість гармонійної опори, ритмічної пульсації, мелодійної будови, регістрів, тембрів. Разом з тим становить смислову єдність, є репрезентантом емоційно-чуттєвої та драматургічної програми твору, що вимагає особливого виконавсько-художнього рішення» [4, 20-21].

Усвідомленню «художнього надзавдання» партії супроводу допоможе аналіз діалектичного співвідношення літературного та музичних текстів. Саме синтез двох видів мистецтв (літератури і музики) істотно посилює художньо-образну виразність вокально-інструментальних творів. Це не механічне, елементарне поєднання декількох видів мистецтв, а органічне злиття різних «складових», які створюють єдиний і багатогранний музично-художній текст. Такий художній синтез – створення нового, неповторного художнього образу, якісно новий художній результат. 

Більшість музикознавців пов’язують мистецтво поезії з конкретикою, визначеністю (Ю. Малишев та ін.). Але інші дослідники вказують, що слово є більш хиткою субстанцією і конкретика його досить відносна. Так Р. Якобсон стверджує: «Мова – це єдина у своєму роді система, елементи якої будучи означаючими, разом з тим позбавлені значення» [7, 66], І. Степанова вказує, що форма слова може бути «більш зрозумілою і однозначною, або менш ясною й обкутаною аурою різних символів» [6, 131], що вказує на варіативний потенціал літературного джерела. Цим пояснюється множинність створених музичних зразків на один і той же літературний текст, безліч смислових підтекстів музичних еквівалентів літературного першоджерела. Це актуалізує виявлення принципів перекладення віршів на музичну мову. В своєму дослідженні І. Степанова виявляє принципи музичного відтворення поетичних текстів у конкретній семантичній системі, серед яких для проблематики нашого дослідження важливими є: принципи узагальненого й деталізованого «прочитання» поетичних першоджерел, що розкривають зміст цілого, або зміст частковостей [6, 154].

Виявлення того, чи іншого принципу музичного відтворення поетичних текстів сприяє визначенню функціональної характеристики супроводу у виконавському відтворенні художньо-образного змісту вокально-інструментального твору. Так Ю. Малишев [3] визначив такі функції супроводу, що на наш погляд є найчастіше вживаними в реаліях ансамблевої взаємодії: функція образного узагальнення (втілення узагальненого, «результативного» образно-емоційного змісту; підкреслення, підсилення образного змісту поезії. Деталі, нюанси літературного тексту не мають для музики істотного значення, подробиці літературного тексту нівелюються заради втілення головної ідеї та відтворення загального настрою); функція образної деталізації (чутливий відгук на деталі й нюанси поетичного тексту, розкриття найтонших образних підтекстів, створення неповторного варіанту «озвучування» літературного тексту, його нової образної концепції. Це не єдиний узагальнений музичний образ, а низка самостійних образів, які розвиваються, зіставляються, протидіють).

Третя функція супроводу, за визначенням Ю. Малишева, – мінімального образного навантаження (відсутність самостійної образної функції супроводу), на наш погляд, неприйнятна в музично-ансамблевій взаємодії, так як, незалежно від рівня фактурної розвиненості й технічної складності, фортепіанна партія супроводу завжди є носієм виразової своєрідності, символом конкретного художньо-образного смислу. Отже, розглянута вище класифікація не завжди існує у «чистому» вигляді, частіше спостерігається взаємодія узагальнюючого й деталізованого «прочитання» поетичних першоджерел.
Не менш важливим чинником усвідомлення «художнього над завдання» партії супроводу, прийняття виконавсько-ансамблевих рішень концертмейстером є дослідження рольових відносин ансамблевих партій. Так, Л. Повзун, наголошує, що виконавська практика ансамблевого мистецтва ґрунтується на «максимальному вивільненні «енергії функціональної перемінності» головного – допоміжного, опірного – неопірного, ведучого – акомпануючого» [4, 50], О. Люблінський виділяє три ступеня активності супроводу, підпорядковуючи їх характер таким художньо-образним поняттям як: фон, діалог, конфлікт [2]. 
Г. Бошук пов’язує успішне виконання акомпанементу  з усвідомленням тієї ролі, яку він виконує в кожному конкретному випадку ансамблевої взаємодії: підпорядкованої, рівноправної чи ведучої [1]. Як бачимо, на емпіричному рівні вищезазначені музиканти-науковці роблять спробу визначити різновиди рольової взаємодії ансамблевих партій. 
На науковий рівень розгляд цього питання піднесли такі дослідники як І. Польська, О. Степанідина та ін. За їх визначенням, існують різні комунікативні моделі рольової взаємодії ансамблевих партій у вокально-хорових ансамблевих жанрах: модель нерівноправної, ієрархічної взаємодії: а) «соло-акомпанемент» (провідна функція сольної партії); б) провідна функція супроводу; модель рівноправної взаємодії: а) «діалог-згода», «діалог-суперечність», «діалог-конфлікт», «діалог-бесіда, розмова» (перемінне проведення тематичного матеріалу у вокально-хоровій і фортепіанній партіях); б) «дует-згода», «дует-розбіжність», «дует-суперечність» (одночасне поєднання вивершеного в образному сенсі тематизму у вокально-хоровій і фортепіанній партіях) [5, 258].

Виконавсько-ансамблева практика засвідчує, що такий розподіл досить умовний. Як правило, спостерігається взаємодія диференційованих вище моделей рольової взаємодії, пояснювана особливостями музичної драматургії, принципами розвитку тематичного матеріалу ансамблевих творів. 

Розглянемо амплітуду художнього вираження супроводу в деяких вокальних творах С. Прокоф’єва. Необхідно зазначити, що і у галузі камерно-вокальної музики композитор розширив кордони музичної творчості, виявився новатором зазначеного жанру. Серед суттєвих ознак «віршів з музикою», в ракурсі нашого дослідження, можна виокремити такі: 

· посилення процесів «інструменталізації» вокального циклу;

· збільшення та збагачення інструментальної складової вокального циклу;

· новий підхід до супроводу, який може виступати у ролі своєрідного оркестрового інструменту, учасника єдиного контрастно-поліфонічного цілого;

· ускладнена (діалогізована) монологічність викладу – як шлях до психологічного зосередження або до драматизації музичного образу;

· зближення семантичних функцій вокальної й інструментальної партій, одночасно, їхня автономізація і своєрідна «боротьба за першість» між ними, тобто характерні для діалогічного мислення «неподільність і незлиянність».

Новаторство в чітких межах жанру – риса, що відмічає собою цикл «П’ять віршів А. Ахматової», новий ступінь розвитку С. Прокоф’єва як вокального композитора. Зазначений цикл – справжній ліричний шедевр, що підкорює багатством образно-чуттєвої палітри. 

Так, у романсі «Сонце заповнило кімнату» з яскравістю виявляється принцип образної деталізації партії фортепіанного супроводу, продукується неповторний варіант «озвучування» літературного тексту, спостерігається чутливий відгук на деталі й нюанси поетичного тексту. Зближення семантичних функцій вокальної та інструментальної партій романсу відбувається шляхом взаємодії речитативно-розспівної мелодії з токатною стихією, наполегливою ритмікою, рівноритмічною життєстверджуючою пульсацією супроводу, який відбиває всю амплітуду художнього вираження літературного першоджерела.

У романсі спостерігається діалогізована монологічність викладу, модель рівноправної взаємодії вокальної і інструментальної складової. Головним структурним принципом діалогу в зазначеному романсі є взаємодія вокальної й інструментальної сторін як двох провідних суб'єктів діалогу в їхній спрямованості до смислової цілісності музично-ансамблевого твору.

Отже, виявлення функціональної та рольової характеристики супроводу сприяє визначенню особливостей його звучання в синтетичному музично-ансамблевому цілому, забезпечує доцільність виконавсько-інтерпретаційних рішень.
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імені М. Д. Леонтовича
ОСОБЛИВОСТІ ВТІЛЕННЯ ГРОТЕСКНОЇ ОБРАЗНОЇ СФЕРИ У КАМЕРНО-ІНСТРУМЕНТАЛЬНІЙ ТВОРЧОСТІ Дм. ШОСТАКОВИЧА 

(на матеріалі струнних квартетів)
Серед композиторів середини ХХ століття, у творчості яких віднайшла втілення гротескна образність, насамперед називають Дм. Шостаковича та С. Прокоф’єва. Загальне відчуття кризової фази розвитку мистецтва, властиве минулому століттю, вилилось у емоційну та інтелектуальну рефлексію, що обумовило діалогічний характер мови цього історичного періоду. Гротеск виступає як яскравий полемічний засіб, посередництвом якого будується діалог з мистецтвом попередніх епох. Ще однією з причин звернення Дм. Шостаковича до гротескної образності можна назвати історично-соціальний контекст. Адже за умов глибокого внутрішнього неприйняття соціальних реалій свого часу і, одночасно, необхідності вписуватись у жорсткі ідеологічні рамки, часто саме гротеск виступав найбільш адекватним способом змалювання оточуючої реальності. І якщо гротескні прийоми у літературі та живописі відверто наочні, то засоби музичного гротеску більш завуальовані, розкривають ширше поле для інтерпретації і тому у меншій мірі викликали підозру у заідеологізованих цензорів.

Ця образна сфера яскравіше виявляється  у театральних жанрах або вокальних творах, де засоби гротеску передбачені програмою (наприклад, опера «Ніс» за сюжетом М. Гоголя або вокальний цикл «Антиформалістичний райок»). Однак гротеск як специфічний творчий метод, як особливий засіб втілення картини світу властивий і інструментальній творчості композитора. Виявлення особливостей втілення гротескної образної сфери є цікавим і досить не простим завданням, оскільки і саме поняття гротеску у музиці досі залишається не цілком визначеним. У межах статті на матеріалі струнних квартетів Дм. Шостаковича робиться спроба встановити, на скільки вагомими є гротескові прийоми у камерно-інструментальній творчості композитора та яким чином гротескна образна сфера втілюється на мовно-стилістичному рівні.

Звернення саме до квартетної музики обумовлене особливим значенням цього жанру у творчості Дм. Шостаковича. Композитором написано 15 квартетів, як і 15 симфоній, тобто квартет стає своєрідним «камерним двійником» симфонії. До цих жанрів композитор звертається протягом всього творчого шляху. Розвиваючись паралельно з симфонією, квартет повторює її композиційну структуру і вирішує ті ж задачі: втілення концепції «людини свого часу», відображення складних переживань, що виникають як наслідок зіткнення людини з оточуючим світом. Однак як жанр, не орієнтований на масову аудиторію, квартет набуває значення авторського, заглиблено-інтимного жанру, «музики для себе». Цим обумовлюються такі риси квартетної музики, як психологізм та автобіографічність.

Саме в жанрі квартету більш яскраво та сміливо виявляються інтонаційні новації композиторської мови, спостерігається стійкість відображення основних ідей творчості та ясність композиторського мислення на рівні жанру як цілого. Образний світ квартетної музики Дм. Шостаковича всебічно розкриває взаємодію антиномій людського життя: внутрішнього та зовнішнього, суб’єктивного та об’єктивного, індивідуального та колективного, особистісного та надособистісного, буденного та вічного.

Отже, повернемося до явища гротеску та коротко нагадаємо існуючі у мистецтвознавстві визначення цього поняття. Найбільш розроблена теорія гротеску у літературознавстві представлена М.М. Бахтіним у його дослідженні «Творчість Франсуа Рабле і народна культура середньовіччя і Ренесансу» [1]. Автор визначає такі риси гротеску, як амбівалентність, «зниження» (перенесення всього ідеального в матеріально-тілесний план), ставлення до часу, невідповідність вимогам естетики прекрасного та піднесеного, схильність до протиріччя. 
Сучасна довідкова література з естетики та літературознавства трактує гротеск як тип художньої образності, заснований на примхливому поєднанні протилежностей (фантастичного і реального, прекрасного і потворного, трагічного і комічного, вірогідності і карикатури). Сутнісними рисами гротеску називають комедійне загострення та перебільшення, покликане зламати штампи звичного сприйняття, представити дійсність у всій множинності її проявів. Це прийом або одночасного осягнення двох різнобічних явищ, або віднесення одного явища до двох семантичних рядів, погляд критичний і приймаючий одночасно. Викликаючи сміхову реакцію, гротеск разом з тим унаочнює прихований у життєвих явищах трагізм. 

Щодо музикознавчого розуміння цього терміну, то один з перших дослідників особливостей музичного гротеску В. Цукер [3] визначає його сутність як логічний алогізм, тобто як навмисну невідповідність стилю – засобам, форми – змісту, протиріччя, несподіване виявлення яких здатне викликти сміхову реакцію. 

Однією з ознак композиторського стилю Дм. Шостаковича є втілення образного змісту посередництвом жанрової семантики, стійкий вибір жанрово-семантичних прототипів тематизму. Прийом узагальнення через жанр композитор використовує як у сценічно-театральних творах, так і у інструментальній музиці. Певні жанрові моделі зі стійким семантичним змістом виступають як дійові особи драматургічної дії. «Жанрові інкрустації» В. Бобровський визначає як один з показників емоційно-смислової поліфонії, властивої компози-торському мисленню Шостаковича [2, 70-71]. 
Практично весь тематизм квартетів є «жанрово орієнтованим». У якості носія жанрової формули можуть виступати тип інтонування, фактурне рішення, ритмо-формула або тип звуковидобування. У деяких випадках стилістична модель жанру доведена до формульності, що вказує на символічні якості окремих виражальних прийомів у Дм. Шостаковича. Зокрема у сфері гротескної образності автор часто вдається до прийомів «згортання жанрових ознак», як то редукція жанру вальсу до метро-ритмічної формули. В результаті жанр з глибоко ліричного перетворюється на відсторонено-гротескний. 
Способи пародіювання на музичному рівні ледь вловимі і, водночас, створюють ефект гротескного викривлення матеріалу. Композитор вдається до таких прийомів, як «загострення» жанрових ознак, зведення їх до зовнішніх формальних атрибутивних характеристик, несподіване поєднання жанрових елементів з різною семантичною програмою, порушення закономірностей побудови музичної форми, «трансформація» жанрово-орієнтованого тематизму, в наслідок якої він «модулює» у протилежну семантичну сферу. Отже, жанрові стереотипи речитативу, хоралу, скерцо, маршу, вальсу, серенади, колискової, які покладені в основу тематизму квартетів, у кожному конкретному випадку отримують різне семантичне навантаження. Така якість, як амбівалентність, смислова неоднозначність, і визначає їх належність до гротескної образної сфери.

Жанри популярної музики – складові масової культури – часто наділяються у творчості композитора негативним семантичним наванта​​женням. Агресивна маршевість, «розгульна» танцювальність, примітивізована пісенність сприймаються як символи низькопробної культури. Ця тенденція пізніше віднайшла своє продовження у творчості А. Шнітке.

У працях радянських дослідників творчості Дм. Шостаковича з’явився термін «злі скерцо» по відношенню до відповідних частин симфонічних циклів. Саме скерцо найчастіше стають ареною для гротескного змалювання популярних жанрів. Так жанр вальсу у третій частині Allegretto з квартету № 8 підлягає карикатурній трансформації. Чітко окреслена ритмоформула (тридольний розмір, з типовим фактурним викладом бас – акорд) презентує вальсовість. Однак мелодія, побудована на багаторазово повтореному примітивному мотиві, викладається на стакато, внаслідок чого танець набуває рис токатності й скерцозності. 

Прийом наділення жанрового образу смислом, невідповідним його первинній семантичній програмі, композитор використовує у першій частині Дванадцятого квартету, де вальсова тема шляхом вже згадуваного прийому згортання жанрових ознак набуває рис відстороненості, що викликає ефект пародійності. Друга частина квартету № 15 має назву «Серенада», однак її тематичне рішення змальовує образ, далекий від ліричної «вечірньої пісні». На початку фактура утворюється окремими звуками, що почергово виконуються інструментами ансамблю на крещендо від ppp до sffff. Низхідний каскадний вступ голосів переривається різкими акордами, що виконуються на ff pizzicato. Сама мелодія другої частини інструментального типу з широкими мелодичними рухами у супроводі сухих стакатних акордів сприймається як «серенада смерті».
Ще одним з жанрових прообразів, посередництвом якого реалізуються драматургічні колізії циклів, виступає хорал. Він у квартетах Дм. Шостаковича проявляє себе у двох образно-смислових функціях. По-перше, як носій позитивного, світлого, соборного образу (у бахівському розумінні цього жанру), він виступає у взаємодії з речитативно-монологічними побудовами. Однак, починаючи з Дванадцятого квартету відбувається переосмислення хоральної жанрової сфери, що веде до її відсторонення та образно-смислової модуляції у бік негативної семантики.

Так, розділ Adagio з другої частини Дванадцятого квартету, що являє собою смисловий центр драматургічного розвитку всього циклу, побудований як діалог речитативу та хоралу. Патетичні репліки віолончелі чергуються з хоральним звучанням трьох верхніх голосів. Речитативні фрагменти щоразу трансформуються, в той час як хорал, побудований на зменшеній інтерваліці, тричі звучить на тій самій висоті і на тому ж динамічному рівні і тільки у момент з’єднання з речитативом досягає звучання ff. Це протистояння особистісного, втіленого у речитативних висловлюваннях, та колективного, закріпленого за звучанням хоралу, закінчується підкоренням першого другим, яке автор сприймає трагічно. 

Ця тенденція трансформації хоралу призводить до його з’єднання з Траурним маршем у п’ятій частині Пятнадцятого квартету. Злиття стилістики хоралу та траурного маршу переводить хорал як символ позитивної колективної релігійної свідомості зі сфери позитивної образності у негативну. 

Отже, неоднозначність трактування жанрових прототипів, прийоми «семантичної модуляції» музичного матеріалу призводять до появи у музиці Дм. Шостаковича не тільки «злих скерцо», а і «злих вальсів», «злих маршів», «злих хоралів».

У створенні гротескних образів також активно задіяні також ладогармонічні засоби. Ускладнена ладовість, властива творчості композитора, та дисонуючі гармонічні комплекси суперечать типовим для масових жанрів засобам музичної виразності, створюючи ефект пародійного викривлення. Долучаються до формування загальної картини темброва драматургія та прийоми звуковидобу​вання. Так, у третьому розділі Тринадцятогого квартету композитор вводить прийом удару смичком по деці інструменту. Сухі неприродні постукування, що сполучаються з короткими гостроритмізованими танцювальними мотивами, створюють колорит містичного жаху. Таким чином в обрамлені траурно-філософічних розділів виникає гротесково-скерцозний розділ. 
Хоча межі статті не дозволяють у повному обсязі висвітлити втілення гротескної образної сфери у камерно-інструментальній творчості Дм. Шостакови​ча, аналіз квартетної музики дає підстави стверджувати, що гротескні прийоми стають сутнісною складовою композиторського мислення. Вільно оперуючи жанровою семантикою, композитор шляхом внутрішньої трансформації жанрових ознак або з’єднання типологічних рис протилежних за семантичним навантаженням жанрів досягає ефекту гротескного викривлення. 
Неоднозначність трактування жанрових прототипів, їх амбівалентність стають однією з типологічних рис творчого методу композитора. Спрямованість авторського погляду на больові аспекти людського існування обумовлює його звернення до гротеску, у якому за зовнішньою невірогідністю приховане глибоке художнє узагальнення важливих життєвих явищ.
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С. ПРОКОФ’ЄВ ЯК «ПОСТАЧАЛЬНИК» ЕСТРАДНИХ ШЛЯГЕРІВ : ПРО ОСОБЛИВОСТІ ФУНКЦІОНУВАННЯ КЛАСИЧНОЇ МУЗИКИ 

У ПРОСТОРІ МАСОВОЇ КУЛЬТУРИ
Музика – мистецтво, що не має кордонів і обмежень. Її художній образ визначається інтонаційною природою. Зображальність музичного мистецтва в своїй основі дає людині можливість зіставляти слухові та зорові уявлення. Керуючись традиціями функціонування музичної культури, митці використовують музичний код як меседж, міст, зв’язок між різними видами творчої діяльності. А тому сучасний музичний простір являє собою своєрідну варіаційну феєрію різноманітних галузей смаків і слухацьких потреб.

Традиційно в структурі світової культури виокремлюють культуру «високу» та «масову». Споживачами продукції першої були й залишаються представники інтелігенції та мистецької еліти. Культура ж «масова» задовольняє потреби широких верств населення. Вона відзначається простотою і доступністю своєї мови, чим власне і пояснюється її розповсюдження та популярність. Щодо терміну «масова культура», то він був уведений в науковий обіг приблизно в середині ХХ століття і визначав стандартизовану продукцію, яку науковці вважали низькопробною. Розробником теорії мас є іспанський філософ Х. Ортега-і-Гасет [2]. Він вказує на якісну однорідність, суспільну безформність «маси», людину, що не відрізняється від інших, а є «повторенням загального типу». Враховуючи цю теорію, пізніше з’явилися поняття «масова література», «масове мистецтво». Утворилося коло доволі шаблонних замінників терміну «масовий»: «бульварний», «комерційний», «тривіальний», «популярний», «ринковий» [3, 17]. Можна погодитися з сучасним вітчизняним дослідником М. Кушнарьовою, для якої у випадку застосування вказаних визначень головним фактором є певний снобізм представників елітарних кіл по відношенню до «масової» культури [1].
Одним з провідних законів функціонування культури є закон переміщення окремих елементів «високої» культури до «масової» і навпаки. Частково це пояснюється тим, що участь окремої людини у мистецькому житті завдяки сучасним інформаційним технологіям полегшується. Наприклад, будь-який «відправник» може створити сторінку в Інтернеті і викласти на неї свої вербальні тексти або візуальні твори, які автоматично стають «частиною» світової культурної спадщини. Але говорити про усунення кордонів взагалі не доводиться.

Британський літературний критик і філософ Ф. Лівіз, автор опублікованої ще у 1933 році книги «Культура і середовище», доводив, що «масова» культура є переконливим доказом регресивного руху культурної динаміки людини [3, 133]. Ф. Лівіз і його послідовники наполягали на думці про згубний вплив стандартизації та масового виробництва на «високе» мистецтво.

Інакше вважають представники теорії «прогресивної еволюції», зокрема, М. Маклюен. Суть його концепції полягає в наступному: у ліберальному суспільстві можуть виникнути різні зразки культури, які є проявом свободи слова. Відтак різні люди дістають можливість реалізувати себе в культурному просторі. Тому «масова» культура – це не зло, а благо. Прибічники цієї теорії доводять, що така ситуація не знищила «високу» культуру. Наприклад, поп-музика не стала причиною смерті класичної, а тому, поп-культура сприяє не знеціненню, а демократизації культури [3, 134].

«Масове» мистецтво ігнорує дистанцію між творами мистецтва і «отримувачем», воно базується на універсальних психологічних, навіть психофізіологічних механізмах сприйняття, незалежно від ступеня підготовленості аудиторії. Художня розвиненість навіть заважає сприйняттю «масової» культури. Невипадково визначні досягнення «масової» культури у професійному середовищі починають цінуватися, як правило, через десятиліття. Так було із джазом, піснями «ліверпульської четвірки», творчістю В. Висоцького та інших, які потрібно було «переварити» і дозволити собі безпосередньо ними насолоджуватися, а не рефлексувати [6].

Постмодернізм, що визнає радикальну рівноправність всіх традицій і тенденцій, впустив нарешті «масову» культуру до загальнокультурного простору і «змішав» артефакти академічного та «масового» мистецтва. Про це свідчить усунення кордонів між класичною музикою С. Прокоф’єва та «масовою» культурою сьогодення.

Творчість великого композитора розширила межі музичного мистецтва щодо мови, змісту, засобів виразності, стала новаторським явищем сучасної епохи. Світова популярність музичної спадщини С. Прокоф’єва дає змогу вважати його своєрідним «постачальником» естрадних шлягерів. Варто нагадати, що шлягер це «товар, що легко збувається» [3, 243]. «Масова» культура активно використовує класичну музику у процесі творення «ходового» продукту, не соромиться інтерпретувати у «зручному» світлі та подавати у зміненому контексті.

Сергій Прокоф’єв – один із класиків музичної культури ХХ століття. Традиційно його музика звучить на філармонійній і театральній сценах, а тому досить незвично почути її в іншій інтерпретації.

Парадоксально видозміненою стала історія про «Поручика Киже». Це персонаж історичного анекдоту, герой оповідання Ю. Тинянова, потім – герой однойменного фільму 1934 року (режисер О. Файнциммер) та фільму «Кроки імператора» 1990 року (режисер О. Рябоконь). Суть анекдоту трішки змінена письменниками, але проста: через помилку писаря на світ з’являється віртуальний поручик. Музику до фільму 1934 року написав С. Прокоф’єв. Музична історія поручика на цьому не завершилася. Про це свідчить композиція Стінга (Гордон Меттью Томас Самнер) «Russians» з дебютного альбому «The Dream of the Blue Turtles» (1985 року). У ній композитор і виконавець використав мелодію «Романсу» із симфонічної сюїти «Поручик Киже». Пісня стала хітом у Франції, протримавшись в топ-50 протягом 19 тижнів, досягла другої сходинки хіт-параду. Стінг як справжній професіонал усвідомлював ризики такого «переформатування», а тому про використання музичного фрагменту із музики С. Прокоф’єва у поп-пісні твердив: «Це дуже зухвало та правильно в контексті» [7].

Пізніше у саунтреці до британського кінофільму «Вустами художника» повністю використано перекладену кіномузику російського композитора. Потім музику із «Поручика Киже» використовували у фільмі «Перехрестя Деленсі», у французькій кінокартині «Слова мого батька» (1990 рік), у американській комедії «Доктор Голівуд» і, звісно, славнозвісному анімаційному серіалі «Сімпсони». У комедійному фільмі В. Аллена «Кохання і смерть» (1975 рік) звучить одночасно і музика із «Поручика Киже», і марш із опери «Любов до трьох апельсинів». Цей номер також можна почути у видозмінених виконаннях різними колективами та солістами. Отже, музика С. Прокоф’єва посідає одне з лідуючих місць за «переспівами» у просторі сучасної поп-культури.

Так, добре відомий радянським дітям, а завдяки геніальності музики не лише радянським, піонер Петя, з ним познайомився весь світ спочатку в дитячій симфонічній казці С. Прокоф’єва, а пізніше у мультфільмі У. Діснея. Л. Бернстайн записав прокоф’євський твір і виступив у якості диригента й оповідача. Аудіоверсії мультфільму записувалися безліч раз за участю  П. Устінова, Ш. Стоун, Б. Клінтона, С. Лорен [5]. На основі цієї казки у Великій Британії була створена рок-опера. А в 2006 році світ побачив короткометражний польсько-британсько-норвезько-мексиканський анімаційний фільм «Петя і вовк», пізніше удостоєний премії «Оскар».

«Нет повести печальнее на свете, чем танцевать в прокофьевском балете» – жарт, що приписують першим виконавцям балету «Ромео і Джульєтта». Варто згадати інший варіант: «Нет повести печальнее на свете, чем музыка Прокофьева в балете». Авторами цієї версії вважають оркестрантів Ленінградського академічного театру опери і балету імені С.М. Кірова, які були першими виконавцями прокоф’євського твору. Але музика С. Прокоф’єва в балеті виявилася настільки геніальною, що розійшлася світом і живе в різноманітних версіях. Так, японська компанія «Nissan» випустила рекламу кросовера «Nissan Murano» з використанням музики «Танцю лицарів» із балету «Ромео і Джульєтта». І в цьому випадку розкривається вся сутність С. Прокоф’єва, адже його музика – це стихійність, «дикарство», дисонанс, гротеск, світло, чистота, піднесення. Все це підкреслюється театральністю і видовищністю.

Найсвіжіший культурний шок – гучний скандал, пов’язаний із виходом нового альбому британського співака Р. Вільямса. У представленому відеокліпі на пісню «Party Like a Russian» виконавець щедро використовує всі відомі культурні кліше, пов’язані з Росією [4]. Перший міф: Росія – це країна класичного балету і глибокого шанування таланту російських балерин. Його формування припадає на першу третину ХХ століття, коли у Західній Європі набули популярності вистави «Русских сезонов» – відомої антрепризи С. Дягілєва – та спостерігалося загальне захоплення виконавцями-«зірками» А. Павловою, Т. Карсавіною, О. Спєсівцевою. Другий міф пов’язаний з особливостями соціально-політичного життя сучасної Росії, особливо з відкрито провокативним способом життя російських олігархів, які «окупували» Лондон. Справа не лише у грубому пародіюванні олігархів, а і у самій музиці. Комбінація незграбних басів «Танцю лицарів» звучить так дивовижно, що навіть неосвічене слухацьке ухо зрозуміє іронію перефразування відомого фрагменту класичної музики.

Отже, функціонування музики С. Прокоф’єва у просторі сучасної культури свідчить про умовність меж між «високим» і «масовим» мистецтвом, про процеси активного взаємообміну між ними, що врешті-решт визначають систему естетичних смаків наших сучасників.
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ОСОБЛИВОСТІ ІНТЕРПРЕТАЦІЇ 
ТРЕТЬОЇ ФОРТЕПІАННОЇ СОНАТИ С. ПРОКОФ’ЄВА

Фортепіанне виконавське мистецтво є невід’ємною ланкою взаємодії композитора і слухача. Саме від виконавця великою мірою залежить, наскільки переконливо буде передано авторський задум. У процесі пошуку власної інтерпретації, що відповідає виконавській манері піаніста, велика увага приділяється підготовчому періоду осмислення традиції виконання твору. Особливо цінним в цьому пошуку є вивчення авторського виконання, а також знайомство зі зразками інших виконавських рішень.

Складне завдання постає перед інтерпретатором творів, що набули широкої популярності й стали «хрестоматійними». Такими, безперечно, є фортепіанні твори С. Прокоф’єва, першим виконавцем яких був сам автор. Багато з цих творів ще за життя композитора увійшли до репертуару видатних майстрів-віртуозів різних країн [6].

Найбільш значною частиною фортепіанної спадщини С. Прокоф’єва є його фортепіанні сонати. Тут особливо помітні сміливе новаторство композитора і вірність високим традиціям. Перші твори композитора були створені для фортепіано; останнє, що встиг записати Прокоф’єв на нотному папері, – це ескізи Десятої та Одинадцятої сонат. Як і багато інших композиторів-піаністів, С. Прокоф’єв виявив себе в найбільш близької для нього галузі. Саме в творах для фортепіано виявились характерні риси і прийоми прокоф’євської творчості.

Варто зауважити, що до жанру фортепіанної сонати С. Прокоф’єв звертався протягом всього свого життя. У дев’ятьох фортепіанних сонатах, написаних в різні періоди своєї творчості, композитор зумів поєднати типову для нього яскравість і многогранність образів, новизну стилістичних засобів фортепіанних прийомів з ясною класичною структурою сонатного allegro і традиційного циклу.

Типова основа сонатної форми С. Прокоф’єва – це циклічне трьох-  або чотирьохчастинне ціле із сонатним allegro. У цьому відношенні він наслідує традиції віденської класичної школи. Прокоф’євському сонатному письму притаманні і підвищена роль окремих деталей, їх гостра індивідуалізація, і виразна самостійність – риси, властиві вже більш пізнім, романтичним сонатним традиціям.

Однак незвичайне, переважно сценічне розуміння конфліктності і образності розвитку, театральна конкретність сонатної драматургії і використання нових виразних можливостей в мелодиці і гармонії суттєво відрізняють характер прокоф’євського сонатного письма від традиційного. Цьому ж сприяють і сміливі прийоми симфонізації у пізніх сонатах і специфічна фактура, обумовлена новаторським піанізмом.

Сонатам С. Прокоф’єва притаманні перед усім лаконізм і афористичність висловлювання, що обумовлюють особливості формоутворення і мови. Композитор немов прагне показати в першому ж експозиційному розкритті образу його найбільш гострий інтонаційний вираз, дати його повноцінне осмислення [1].

Третя соната а moll, op. 28, присвячена Б. Верину (псевдонім молодого поета Б. Башкірова), була закінчена Прокоф’євим весною 1917 року. В основу твору композитор поклав одночасну третю учнівську сонату, написану в 1907 році, що відображено в підзаголовку сонати «Із старих зошитів». С. Прокоф’єв майже повністю зберіг її загальний план, тематизм, але дещо змінив розділи розробки, репризи й коди, загострив гармонії і, головне, значно розвинув і по-новаторському збагатив віртуозний елемент, надавши сонаті характер блискучої («шикарної», за словами автора) концертної п’єси [2].

Про Третю сонату змістовно висловився М. Мясковський: «Основний характер її – палкість, спрямованість, що заряджає і захоплює, серйозна пристрасність, крізь яку просвічує яскравими відблисками ясна свіжість пафосу молодої волі... Виконавець її повинен володіти... закінченою технікою... неприборканим темпераментом, глибокою проникливістю, щоб охопити всю різноманітність прокоф’євських фарб, і, нарешті, здатністю до щирого, при тому здорового ліризму. Для концертної естради Третя соната Прокоф’єва твір незамінний» [2].

За формою 28-й опус – це романтична одночасна соната-поема. Це єдина соната С. Прокоф’єва, у якій цілісність досягається наскрізним розвитком небагатьох, але скульптурно рельєфних і емоційно насичених тем. Компактній зв’язності форми сприяє, з одного боку, контрастність тематизму, з іншого – різкі протиставлення динаміки і різних типів фактури основних розділів (початкових моментів побічної партії, розробки і коди в особливості).

Третя соната – це безперервний монолог з низкою різких цезур і фермат. «Саме в Третій сонаті проблема одночастинності вирішена С. Прокоф’євим блискуче, – пише І. Глєбов. – Вся музика дихає єдиним поривом і охоплена невпинним прагненням вперед. Навіть на зупинках – щоб перевести дух – відчувається це нетерпляче вольове устремління... Принцип цілком властивий сонатної формі, – динаміка контрастів і розкриття тематичної енергії в русі – втілений тут Прокоф’євим з дивовижною силою і ясністю, стисло і інтенсивно» [2].

Соната виключно коротка – вона триває від шести до семи з половиною хвилин. У ній природно зіставляються нестримний натиск юнацьких сил, стрімкий напористий динамізм головної і зв’язуючої партій з м’якою, широко наспівною характерно російською пісенністю побічної.

Основна тема, з її трубно-призивною інтонацією, підготовленою попереднім сходженням звуками тризвуку на фоні активного руху бурхливими тріолями, відкриває твір.

Зв’язуюча партія безпосередньо приєднується до головної і побудована на її ж тематичному матеріалі. Приховане клекотання, потужність і вольовий натиск поступово вщухають, темп уповільнюється. З’являється спокійна, наспівна і ніжна тема побічної партії (Moderato). Помірний і плавний гамоподібний рух вступного розділу немов готує стан спокою і вводить в побічну партію – просту і наспівну, одну з найчудовіших, що вражає безпосередністю ліричного висловлювання. Зберігаючи індивідуальний почерк і уникаючи елементарного цитування фольклору, композитор створює класичну за національною традицією і народну за духом нову мелодику врівноваженого пісенного складу [2].

Заключна партія дуже органічно витікає з побічної, однак за змістом і настроєм вона вносить багато нового. У ній з’являються елементи маршевості, навіть урочистості. Звучність поступово стихає і завершується партія простим До-мажорним тризвуком на pianissimo.

Бурним вихором вривається у здавалося б встановлений спокій стрімка розробка (Allegro tempostoso). Вона затверджує дух напруженої експресії. Такі гострі контрастні точки завжди сприяють поглибленню драматизму, яскравості зіставлень. В розробці композитор максимально загострює образи сонати і продовжує наскрізну висхідну лінію розвитку.

Тяжіння С. Прокоф’єва до образності, сильним емоціям, психологізму спонукало його шукати на фортепіано незвичні, гострохарактерні мелодичні лінії, сміливі темброві поєднання, потужні динамічні ефекти. Це яскраво автор продемонстрував у розробці. Не оминув композитор і імпресіоністичних досягнень в галузі фортепіанного колориту. Так, прийом гри в крайніх регістрах, що створює ефект простору, надає музиці характеру казковості, навіть містичності. Цей прийом, який широко використовував у своїй творчості К. Дебюссі, стає найулюбленішим прийомом С. Прокоф’єва і трактується ним по-своєму.

На початку розробки композитор використовує активну, мужню тему головної партії, але надалі розвиває переважно тематичний матеріал побічної партії. В своєму розвитку побічна партія, проте, значно загострюється, деякі наспівні інтонації трансформуються навіть в гнівні вигуки. Новий розділ розробки розвивається трьома хвилями нагнітання, причому кожна має свою кульмінацію. Третя, найяскравіша, типово оркестрова кульмінація (fff con elevasione) є генеральною кульмінацією і всього твору. Межа між розробкою і репризою стерта – рідкий випадок для С. Прокоф’єва. Власне тема головної партії в репризі не з’являється. У подальшому розвитку зв’язуюча і побічна партії загострюються ще більше, ніж у розробці. Побічна партія становиться кілкою, тривожною. Енергія, натиск і воля в ній перемагають над пісенністю та ліричністю.

Кода (Poco piu mosso, pianissimo) лаконічна і стрімка. С. Прокоф’єв застосовує суто скрябінські інструментальні ремарки (subito quasi tromba). Вочевидь, загальний симфонічний задум сонати зумовлює і оркестровий характер її окремих звучань. Величезне crescendo приводить до переможно урочистого проведення теми побічної партії. Вона трансформується в свою протилежність – трубний клич [2].

Третя соната С. Прокоф’єва – одна з найбільш популярних. Вона по-справжньому віртуозна і в той же час зручна для виконання. Її піанізм – новаторський, що природно і органічно витікає зі змісту.

С. Прокоф’єв вперше виконав Третю сонату в Петрограді 15 квітня 1918 року на одному з фортепіанних вечорів перед виїздом за кордон. Того ж року соната була опублікована видавництвом А. Гутхейля.

Фортепіанний стиль С. Прокоф’єва різко відрізняється від стилю інших російських композиторів-піаністів (С. Рахманінова, О. Скрябіна). Вже у ранніх творах композитора звернула на себе увагу суто інструментальна і дуже «матеріальна» трактовка фортепіано як специфічно клавішного, молоточкового, «ударного» інструменту. Численні токатні епізоди, гострі акценти, пристрасть до активних, уривчастих штрихів non legato, martellato, staccato знадобились для вираження енергійного, динамічного начала, притаманного С. Прокоф’єву. У багатьох його творах знайшли своє втілення дійові, вольові образи. 

Б. Асаф’єв, характеризуючи С. Прокоф’єва-піаніста, підкреслював, що в ньому «суворий конструктивізм поєднується з психологічною виразністю». Так і сама фортепіанна творчість С. Прокоф’єва вражає поєднанням різко контрастних, протилежних рис: стальна міцність ритмічних «конструкцій» і буйна яскравість; сухі, прозаїчні (за словами Г. Нейгауза) пасажі та сповнені різноманітною фантазією ліричні і казкові епізоди; простота, яка іноді доводиться до навмисного «примітиву», і витонченість, елегантність [8].

Прокоф’євські піаністичні традиції успадкувало не одне покоління талановитих виконавців. Серед визнаних інтерпретаторів фортепіанних творів С. Прокоф’єва можна назвати С. Ріхтера, Е. Гілєльса, М. Пєтрова, М. Плєтньова, Є. Кісіна.

Формуючи власну позицію щодо виконання прокоф’євської сонати, слід враховувати стиль композитора, епоху, в яку він жив. Надзвичайно важливо мати уявлення про специфіку творчості митця в певний період, його піаністичну манеру, що, безумовно, знаходить відображення у композиторській творчості і зумовлює її характерні риси. 
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Комические образы 

в фортепианном цикле Сергея Прокофьева 

«Детская музыка» 

Музыковеды называют Сергея Прокофьева «солнцем русской музыки двадцатого века», поскольку «его творчество напоено могучей жизненной силой, ослепительным светом, безграничной любовью к жизни, к человеку, к природе» [7, 3]. Это особенно ощущается в музыке композитора, адресованной для детей и юношества. Чаще всего С. Прокофьев обращался к сказочным сюжетам, близким детворе. К таким произведениям относятся: музыка к сказке Х. К. Андерсена «Гадкий утёнок» для голоса и фортепиано (1914), фортепианные пьесы «Сказки старой бабушки» (1918), опера на сюжет итальянской сказки К. Гоцци «Любовь к трём апельсинам» (1919) [1], симфоническая сказка «Петя и волк» (1936), балеты «Сказка о шуте, семерых шутов перешутившем» (1915–1920) [2], «Золушка» (1940–1944) [3] и «Сказ о каменном цветке» (1948–1950) [4]. Кроме того, в творчестве композитора есть сочинения, сюжеты которых почерпнуты из реальной жизни детей. Это сюита «Зимний костёр» для чтеца, хора и симфонического оркестра (1949) и оратория «На страже мира» (1950), написанные на стихи С. Маршака. Все перечисленные произведения написаны с учетом особенностей детского восприятия, но предназначены для исполнения профессиональными музыкантами.

Особое место в творчестве С. Прокофьева занимает фортепианный цикл «Детская музыка» (1935) [5], адресованный для юных пианистов и вошедший в педагогический репертуар учеников детских музыкальных школ [6]. Некоторые  сведения об истории создания сборника и краткая характеристика отдельных пьес даются в работах И. Нестьева [9], А. Николаева [10], Т. Рзянкиной [14], О. Томпаковой [15]. Однако миниатюры этого альбома, в которых представлены комические образы, остались вне поля зрения исследователей. Не уделяется внимание и методическому аспекту освоения этих пьес юными пианистами. 

Цель данной статьи – раскрыть особенности воплощения композитором комических образов на примере пьесы «Шествие кузнечиков» и дать некоторые методические рекомендации к её исполнению.

С. Прокофьев написал цикл «Детская музыка» летом 1935 года, находясь в доме отдыха в посёлке Поленово Тульской области. В своей «Автобиографии» композитор вспоминает: «Я жил тогда в Поленове, в отдельной избушке с балконом на Оку и по вечерам любовался, как месяц гулял по полям и лугам» [11]. Чудесная природа вдохновляла композитора на творчество. Возможно, именно поэтому в его цикле «Детская музыка», который состоит из двенадцати пьес, большое внимание уделяется пейзажным зарисовкам («Утро», «Дождь и радуга», «Вечер», «Ходит месяц по лугам»). В сборнике есть и другие картинки из жизни детей с традиционной для детских фортепианных альбомов тематикой: игры и развлечения («Прогулка», «Пятнашки), танцевальные жанры («Тарантелла», «Вальс»), сказочные образы («Сказка»), передача настроений («Раскаяние»), юмористические сценки («Марш», «Шествие кузнечиков»).  

Цикл «Детская музыка» задуман как история одного дня ребёнка. Открывается альбом пьесой «Утро» и завершается поэтичной картиной тихой ночи («Ходит месяц по лугам»). Драматургия цикла построена по принципу контраста: медленные лирические пьесы сменяются быстрыми и моторными. Продолжая лучшие традиции Р. Шумана, П. Чайковского и других авторов детских альбомов, С. Прокофьев создал миниатюры, разнообразные по характеру и увлекательные по своим образам и сюжетам. В то же время в каждой из них ощущается оригинальный стиль, что (по словам А. Николаева) создаётся особым «интонационным строем мелодии, характерными, чисто прокофьевскими модуляциями и гармоническим красками, своеобразным колоритом фортепианной инструментовки, свойственной композитору» [10, 53–54]. 

Черты творчества С. Прокофьева ярко проявляются и в пьесе «Шествие кузнечиков», которая представляет собой юмористический марш. Эту миниатюру можно отнести к характерным для детской музыки картинкам природы (мир животных, птиц и насекомых), а также к скерцозным и в некоторой степени даже к фантастическим (сказочным) образам. Маленькие кузнечики изображены здесь в комическом плане. Уже само название пьесы вызывает улыбку. Музыка действительно полна задора и юмора.  Ведь композитор наделяет этих крохотных забавных существ («прытких проказников на длинных, непонятно изогнутых ножках» [7, 4]) несвойственными для них качествами. Они «торжественно» и «важно» маршируют, напоминая сказочных героев детского мультфильма. 

Пьеса «Шествие кузнечиков» написана в тональности B-dur в простой трёхчастной форме АBA1 с контрастной средней частью и изменённой репризой. Такое сочетание контрастности, повторности и вариативности интересно и доступно для детского восприятия. Большую роль в создании комического образа кузнечиков играют разнообразные штрихи, изобретательная регистровка, контрастная динамика, особенности ритма и агогики, а также своеобразный гармонический язык.

В основе крайних частей лежит жанр марша с характерными чертами: двудольным размером (2/4), пунктирным ритмом и чётким структурным членением (два предложения по восемь тактов в каждом). Напомним, что само слово «марш» (marche) с французского языка переводится как «шествие» и происходит от marcher («идти»). Однако для изображения комической ситуации С. Прокофьев выбирает не вполне естественный для марша темп Allegro (вместо умеренного). Поэтому в его пьесе кузнечики не идут, а почти бегут в быстром темпе, да ещё и вприпрыжку, что напоминает эффект ускоренной съёмки. 

Скачкообразная и отрывистая мелодия крайних частей, построенная в основном на повторениях терцовых интонаций и нисходящих гамообразных пассажей, исполняется преимущественно штрихами staccato и non legato. К тому же её изложение постоянно прерывается паузами (шестнадцатыми и восьмыми), что придаёт музыке ещё более шаловливый и задорный характер. Кроме того, имитируя высокие «подпрыгивания» кузнечиков с их последующими «приземлениями», композитор заканчивает каждую фразу скачками на широкие интервалы с использованием штриха staccato на восьмых и подчёркиванием акцентами последних звуков, изложенных половинными. Причём с каждым разом эти «прыжки» увеличиваются. Так, первая фраза завершается «приземлением» на чистую кварту (тт. 3–4), вторая – на чистую квинту (тт. 7–8), а третья – на малую септиму (тт. 11–12). В конце последней фразы (тт. 15–16) используется сначала скачок на восходящую чистую квинтдециму (звук си-бемоль через две октавы), после чего следует «прыжок» на тот же тонический звук, но исполненный теперь на четыре октавы ниже (эти скачки исполняются разными руками). 

В репризе музыкальный материал повторяется в том же характере (с некоторыми тональными изменениями), а завершается пьеса скачками в обеих руках одновременно, но в противоположных направлениях (тт. 64–65). В партии левой руки мелодия «скачет» вниз звуками тонического малого мажорного септаккорда, а в партии правой – сначала вверх на чистую кварту и октаву, а потом на чистую квинту вниз. При этом оба голоса останавливаются на акцентированных коротких тонических звуках си-бемоль, которые исполняются в разных руках на расстоянии четырёх октав.
В средней части характер «шествия» меняется. Уже в более замедленном темпе (авторская ремарка Poco meno mosso) звучит новая, более напевная и плавная мелодия широкого дыхания, которая полностью исполняется штрихом legato (хотя в ней сохраняются двудольный размер и пунктирный ритм). Благодаря этим изменениям музыка напоминает походную песню, которая является одним из истоков жанра марша. Теперь кузнечики не только «маршируют», но ещё и «поют», сопровождая своё «шествие» игрой на разных инструментах. Создаётся впечатление, как будто маленькие прыгучие существа изо всех сил стараются казаться важными, чинными и благородными. Однако это входит в противоречие с их естественными повадками, благодаря чему ещё больше подчёркивается комичность ситуации. Такой композиторский приём соответствует законам пародии, которая, по словам литературоведа В. Проппа, представляет собой «средство раскрытия внутренней несостоятельности того, что пародируется» и заключается в том, что «повторяются или приводятся внешние признаки явления при отсутствии внутреннего содержания» [13, 64].

Песенная тема проводится в средней части четыре раза. Причём сначала она дублируется в октавный унисон, а в третьем и четвёртом проведении сопровождается чередованием интервалов или аккордов (терций, кварт, секстаккордов или квартсекстаккордов) с повторяющимся в басу органным пунктом. Такое сопровождение, изложенное в равномерном ритме четвертных штрихом non legato, придаёт «шествию кузнечиков» ещё большую «значительность», «торжественность» и «величавость». Лишь в некоторых тактах сопровождение неожиданно исполняется на staccato (тт. 30–32), напоминая об истинной природе забавных персонажей, а в конце второго раздела сквозь песенную фактуру внезапно «прорываются» резкие подпрыгивания кузнечиков (тт. 45–47). После этого автор указывает на некоторое замедление темпа (Poco ritenuto) (тт. 48–49), благодаря чему передаётся некоторое замешательство или сомнения марширующих. Для того, чтобы в исполнении учеников это отклонение от темпа получилось естественным, можно предложить им самим подумать: почему же приостановилось шествие кузнечиков? Возможно, этим маленьким прыгучим существам надоело важничать и захотелось снова стать озорными и шаловливыми. Во всяком случае в репризе основная прерывистая и скачкообразная тема снова звучит в первоначальном темпе Allegro, воспринимаясь теперь еще более весёлой и жизнерадостной.
Комичность образов подчёркивается также неожиданным сопоставлением громкого и тихого звучания (forte и piano, mezzo forte и mezzo piano). Кроме того, в пьесе часто используется значительное нарастание звучности (от mezzo forte до forte или от mezzo piano до mezzo forte), что придаёт музыке яркость и театральность, и лишь изредка встречаются короткие diminuendo (в эпизодах, где характер музыки немного смягчается). Такие особенности динамики требуют от юных исполнителей быстрой реакции, умения извлекать различные оттенки звучания и тщательной отработки всех деталей. 

Юмористичекий характер пьесы создаётся также благодаря контрастному противопоставлению различных регистров.  Большинство проведений тем  и их сопровождения даются в привычном для юных пианистов тесном расположении. Вместе с тем для создания комического образа используются как звуки низкого регистра (вплоть до звука ля-бемоль контроктавы), так и высокого (до звука фа третьей октавы). Таким образом охватывается широкий регистровый диапазон (почти пять октав), что не часто можно встретить в детском репертуаре. Поэтому в работе над пьесой необходимо формировать у учеников навыки свободного владение клавиатурой, а также умение достигать на фортепиано разнообразия оркестровых красок и тембров. С этой целью можно предложить детям самим подумать над тем, как можно было бы оркестровать этот марш (или хотя бы обсудить этот вопрос вместе с ними). В крайних частях можно услышать и звучание ксилофона или флейты, когда тема даётся в первой или во второй октавах (тт. 1–8, 13–14, 50–57, 62–65), и тембр фагота, когда она проводится в контроктаве (тт. 9–11, 58–60). В средней части каждое проведение песенной темы можно было бы поручить разным оркестровым инструментам. Первое предложение (piano) могли бы исполнить скрипки и виолончели (в октавный унисон), второе (mezzo forte) – медные духовые (например, дуэт трубы и валторны), третье (mezzo piano) – флейта в сопровождении медных духовых с ударами барабана, а последнее, наиболее насыщенное по фактуре проведение (mezzo forte), которое является кульминацией всей пьесы, может прозвучать уже в исполнении всего оркестра. Такая воображаемая оркестровка настроит ученика на более интересное, яркое и разнообразное по тембрам исполнение.

Особый колорит создаёт гармонический язык пьесы. В его основе лежит классическая гармонизация, что проявляется прежде всего в использовании аккордов терцовой структуры, данных в традиционных функциональных соотношениях (Т–S–D–T). Однако, будучи смелым новатором, С. Прокофьев насыщает миниатюру альтерированными звуками, которые придают ей свежесть и остроту, а также создают эффект неожиданности. Например, в крайних частях в сопровождении мелодии используется доминантовое трезвучие с повышенным квинтовым тоном (тт. 6, 55), тонический квартсекстаккорд с повышенной квинтой на субдоминантовом басу (тт. 11, 60), септаккорд шестой ступени с повышенными примой и терцией (тт. 13, 62) и т. д.

В средней части комичность образа подчёркивается неожиданными сопоставлениями тональностей и внезапными модуляциями. Каждое проведение песенной темы С. Прокофьев даёт в новой тональности, используя при этом приём полидиатоники. Так, первое проведение темы начинается в тональности Es-dur (тт. 17–18). Дальше она движется звуками разложенных параллельных квартсекстаккордов, благодаря чему происходит неожиданное смещение в тональности с-moll, B-dur и As-dur (тт. 18–21). Затем каданс S–Т снова приводит к первоначальной тональности Es-dur, в которой и заканчивается первое предложение (тт. 23–24). Кажется, что поставлена точка. Однако Es-dur’ное тоническое трезвучие С. Прокофьев рассматривает теперь как доминанту к тональности As-dur, в которой и начинается второе проведение темы (тт. 25–29). В процессе её развития также происходят полидиатонические смещения по целым тонам, в связи с чем тема оказывается в тональностях f-moll, Es-dur и (что самое неожиданное) в H-dur (тональности далёкой степени родства), в которой заканчивается это предложение [тт. 29–32]. Используя и дальше принцип тонико-доминантового соотношения тональностей, композитор начинает третье проведение темы в тональности E-dur, а заканчивает в H-dur (тт. 33–41). 

Далее С. Прокофьев снова проявляет изобретательность. Нарушая уже установленный им принцип, композитор даёт последнее проведение темы в первоначальной тональности Es-dur (на октаву выше, чем первое) (тт. 41–43).  В сопоставлении с H-dur такое неожиданное смещение воспринимается свежо, ярко и радостно. В развитии темы также используется принцип полидиатонического смещения, в результате чего она заканчивается в тональности B-dur. 

В репризе композитор опять обманывает ожидания слушателей, используя эффект неожиданности. Вместо того, чтобы начать весёлую, подпрыгивающую тему кузнечиков в основной тональности B-dur, в которой закончилась средняя часть, С. Прокофьев начинает её в тональности Es-dur, тем самым возвращаясь к принципу тонико-доминантового соотношения. После этого легко осуществляется переход в основную тональность B-dur (снова через доминанту), в которой и заканчивается всё произведение. 

Пьеса «Шествие кузнечиков» рассчитана примерно на исполнительский уровень учеников 3-х – 5-х классов. В основном  прозрачная и ясная фактура произведения удобна для исполнения. Однако главную техническую трудность для маленьких рук могут представить те эпизоды, в которых используются «скачки» на широкие интервалы (тт. 33–41, 42–45) или охват широкого диапазона клавиатуры (тт. 58–60, 64–65). Такие переносы рук на большие расстояния Г. Нейгауз считает важным элементом фортепианной техники. При этом во избежание стучащего звука пианист предлагает заменить слово «скачки» (или «прыжки») на «переносы» (или «перелёты») руки с последующими «хватательными» движениями пальцев. При работе над подобными трудностями необходимо прежде всего добиваться максимальной экономности движений, ибо  (по словам Г. Нейгауза) «кратчайшее расстояние между двумя отдалёнными точками на клавиатуре есть кривая» [8, 146]. И далее пианист пишет: «Чистота же зависит от внимания, зоркости, воли и тренировки, и мы можем ей учиться у ворошиловских стрелков и снайперов. Тренировка и вся психологическая картина в обоих случаях – в стрельбе и в «попадании» на отдалённые ноты – очень схожа» [8, 146]. По мнению Г. Нейгауза, кроме перечисленных качеств, необходимо также чувство полной физической свободы и слуховой контроль [8, 147].

Эти советы выдающегося пианиста-педагога могут помочь и в работе над пьесой «Шествие кузнечиков». Над эпизодами с подобными переносами рук следует поработать отдельно, вычленив определённые элементы фактуры. Причём отрабатывать данные приёмы необходимо уже не по нотам, а выучив их наизусть. Это даёт возможность исполнителю смотреть только на клавиатуру, то есть, в буквальном смысле, видеть цель. Например, в сопровождении третьего проведения песенной темы (тт. 33–41) быстрые «перелёты» в партии левой руки с интервала на бас можно поиграть с опорой на басовый звук си, подобно короткому форшлагу. Таким образом достигается предельно экономное движение руки с точным попаданием на звук си. Таким же приёмом можно поучить и обратное движение – быстрый перенос руки с баса на следующий интервал (с опорой на последнем). Следует учесть, что, в отличие от повторяющегося баса, интервалы, на которые «приземляется» рука, будут каждый раз разные. Соответственно увеличиваются и расстояния «перелётов». После того, как точность попадания будет достигнута в каждом таком элементе фактуры, постепенно можно присоединять следующие переносы, и только после этого исполнить сопровождение целиком. Работа над подобными техническими трудностями развивает у юных исполнителей смелость в обращении с фортепианной клавиатурой. 

Важное значение в пьесе имеет и педализация. Детальные и тщательно продуманные обозначения педали даются редактором Н. Копчевским в нотном издании 1984 года [12, 20–21]. Предложенная педаль идеально соответствует созданию образа, более рельефно подчёркивая штрихи, обозначенные в авторском нотном тексте. На мой взгляд, только в 11-м такте её взятие на первой доле и снятие на второй является лишним и нецелесообразным, поскольку такой приём сглаживает (или можно даже сказать «смазывает») стаккатные скачки восьмых, создавая при этом не предусмотренную композитором лигу между ними.

Таким образом, в пьесе «Шествие кузнечиков» С. Прокофьев изобретательно и с высоким профессиональным мастерством создал яркие образы комических персонажей, которые интересны и привлекательны для детей. Вместе с тем эта пьеса чрезвычайно полезна юным пианистам, поскольку в процессе её освоения решаются довольно сложные художественные и технические задачи, развивается творческая фантазия, воображение и артистизм, а также происходит приобщение детей к особенностям современного музыкального языка. 
Как справедливо отмечает О. Томпакова, «в детской музыке Прокофьева, при всей её классической ясности <…> на первый план выступает композитор ХХ века, смелый новатор, который обогатил <…> детскую музыку новыми жанрами, расширил круг её выразительных средств» [15, 60]. Подчёркивая педагогическое значение цикла «Детская музыка» С. Прокофьева, музыковед отмечает, что эти пьесы «включают в себя самые разнообразные доступные детям-исполнителям приёмы фортепианной игры, а художественные достоинства прокофьевской музыки развивают у детей хороший вкус, воспитывают ясность и стройность мышления» [15, 62]. А самое главное, изучая пьесы этого цикла, юные пианисты обязательно почувствуют «тот от солнца идущий свет, которым светится всё творчество Прокофьева», ибо его музыка «несёт с собой радость всем, кто с ним соприкасается» [7, 4].   
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С. Прокофьев и Дм. Шостакович:

пути Самоактуализации художника 
в пространстве Культуры «Два» 
Культура «Один» и культура «Два» – это идеализированные модели культурного пространства, разработанные российско-американским искусствоведом В. Паперным для описания тенденций развития советского искусства в период сталинизма. Используя свойственные структурализму бинарные оппозиции, а также идею цикличности культурно-исторического процесса, В. Паперный демонстрирует действенность теорети-ческих моделей для практического анализа истории советской архитектуры [4].
Система смысловых и аксиологических координат развития архитектуры в условиях тоталитарного государства выстраивается В. Паперным с помощью многочисленного ряда противоположных концептов, а именно: начало – конец, движение – неподвижность, горизонтальное – вертикальное, равномерное – иерархическое. Автора интересует соотношение коллективного и индивидуального, механического и живого, понятия и имени, добра и зла. Иерархия целесообразного и художественного, реализма и правды, растекания и затвердевания, разрушения и созидания позволяют В. Паперному достаточно убедительно описать условия развития архитектуры в пространстве тоталитарной культуры [4].
Поскольку «всякий понятийный аппарат лишь накладывается на объект исследования, а не находится в нем» [4, 18], то избранная исследова​тельская оптика может быть использована и для анализа музыкальной культуры указанного периода.

Период обюрокрачивания коммунистической партии и отчуждения народных масс от управления государством в условиях сталинизма справедливо называют «советским термидором»
. Государство включает в сферу своего принудительного регулирования жизнь общества и личности, полностью лишая их права на самостоятельность мышления и действия. Формируется идеологический абсолютизм, партийное единовластие, репрессивный способ подчинения масс, монополия власти на информацию, милитаризация страны. В художест​венной сфере идеологические матрицы останавли​вают циклические изменения эстетических предпочтений, манифестируя незыблемую правиль​ность принципов социалистического реализма.
Как же развивается музыкальное искусство в контексте советской идеологии? Каковы пути самоактуализации Художника в условиях тоталитарного режима? Возможно ли вообще становление личности, если искусство служит средством растворения индивидуальности? 
Взаимоотношения искусства и власти всегда принадлежали к кругу наиболее важных проблем, фокусирующих в себе ценностно-смысловое содержание той или иной исторической эпохи и ее культуры. Характер отношений в системе «художник – власть», их гармоничность или конфликтность, социально-нравственный выбор художника, типы диалога и его влияние на аксиологический потенциал культуры – вот краткий перечень проблематики современных культуроло​гических исследований [2].

Диалог Художника и Власти вызывает особый научный интерес тогда, когда условия для самореализации личности чрезвычайно жесткие, а появление Художника-Творца иначе как Чудом не назовешь. Творчество таких выдающихся композиторов минувшего века как С. Прокофьев и Дм. Шостакович относится к числу таинств развития и самосохранения культуры, поэтому пути самоакту​ализации этих общепризнанных гениев заслуживают пристального исследовательского внимания.
Сложность компромиссов с властью и способы самосохранения Художника в эпоху репрессий и всеобщей духовной энтропии изучает Й. Райскин, анализируя жизненный и творческий путь Дм. Шостаковича [5]. Творчество С. Прокофьева в ракурсе концептов модернизма и тоталитаризма рассматривает А. Рондарев [6]. Также он анализи​рует личность и творчество Дм. Шостаковича, указывая на его принадлежность к нескольким идеологическим нарративам [7]. 
Диалог представителей искусства с властью рассматривается как инновационный ресурс культуры, как средство деструкции социокультур​ного поля (В. Есипов) [2]. Его содержание приобретает как научное, так и художественное изложение
. Однако тема самоактуализации Художника в пространстве культуры тоталитаризма далеко не исчерпана, поэтому требует дальнейшей конкретизации, обобщения и обоснования.

Логика исследования избранной темы требует, на наш взгляд, решения следующих задач: 

· конкретизировать сущностные черты тоталитарной культуры (исследовательская оптика В. Паперного);

· определить личностные черты Художника, необходимые для его самоактуализации (гуманитарная теория личности А. Маслоу);

· выявить противоречия между социо​культурными условиями тоталитарного государства и условиями, требующимися для самовыражения Художника-творца;
· определить пути самоактуализации Личности в условиях тоталитарной культуры (на примере судьбы и творчества С. Прокофьева и Дм. Шостаковича).

Объемность поставленных задач в масштабах статьи детерминирует определенную тезисность и лаконичность в изложении материала. 
Укажем на те сущностные черты культуры «Два» (по В. Паперному) [4], которые можно определить как базисные: перемещение ценностей с периферии в центр; определенное «застывание» общества; ориентация на мифологический тип мышления; перемещение будущего в неопределенное время, самодостаточность движения к будущему; «коллективизация» субъекта культуры; табуирован​ность проблем, поскольку в культуре «Два» их вообще существовать не может.
Для рядового гражданина альтернатива жизнестроительства такова: «…либо правильно понять направление движения коллектива и примкнуть к нему, либо понять его неправильно и быть раздавленным движущейся массой» [4, 145]. При этом на уровне идеологической декларации мерой всех вещей провозглашается человек, а главной ценностью – «живое». Однако индивиду​альность в культуре «Два» позволена не каждому, а распределяется иерархически: от вождя (на апикальном уровне) – до коллектива безличной социальной общности под именем «советский народ».  
Понятию авторства (как и в средние века) в этой системе места нет, поскольку даже человек, стоящий наверху пирамиды, автором не является. «В культуре «Два» никто не творит, потому что все только пытаются нащупать путь к уже сотворенному и данному. Отсюда понятен пафос негативного отношения культуры к индивидуальному творчеству, к индивидуальному авторству, к таланту» [4, 249]. 

Культура «Два» не признает спонтанное самопроявление личности. Вместо отвлеченного и крайне индивидуального вдохновения творческая задача решается лишь в результате точного выполнения указаний. «Художник-реалист рисует то, что видит; импрессионист рисует то, что чувствует, а художник, работающий в системе социалистического реализма, рисует то, что ему скажут» (политический анекдот).
Официальное определение социалистического реализма требует от искусства Правды. При этом правда в культуре «Два» есть «…мифологическое отождествлением обозначающего и обозначаемого». [4, 283]. Языки искусства унифицированы. Их главная задача – многократное повторение  и иллюстрирование идеологически выверенного подлинника с целью создания избыточного смысла для гарантированной правильности понимания.

Изложенные условия жизнестроительства вызывают содрогание у любого здравомыслящего индивида, претендующего на статус Личности, а тем более на имя Художника-Творца. Именно в такой системе аксиологических координат прокладывают свой жизненный и творческий путь С. Прокофьев и Дм. Шостакович в период расцвета жизненных сил. 

Какими же должны быть личностные черты Художника, чтобы результат самоактуализации был положительным?  Какой путь самовыражения следует избрать, чтобы оградить себя от гибели или саморазрушения? 

Один из основателей гуманистической теории личности А. Маслоу утверждает, что главной характеристикой личности есть стремление к самоактуализации, самовыражению, раскрытию потенций к творчеству и любви, в основании которых лежит потребность творить добро. 

Положительные результаты самоактуализации, по А. Маслоу, будет иметь личность со следующими характеристиками: эффективное восприятие реальности и комфортные взаимоотношения с ней; приятие себя и других; простота и естественность; служение делу, а не людям; некоторая отстраненность и потребность в уединении; независимость от культуры и среды; противо​стояние аккультурации или насаждению какой-либо частной культуры; воля и активность; постоянная свежесть оценки; опыт переживания высших состояний; демократическая структура характера; умение отличать средство от цели, добро от зла; философское чувство юмора; креативность [3].

Рядоположение личностных характеристик, необходимых для самоактуализации Художника-творца, и социокультурных условий тоталитарного государства позволяют выявить ряд существенных противоречий, кажущихся порой трагически непреодолимыми.
Возможно ли построение комфортных взаимоотношений с реальностью в условиях репрессий? Уместно ли чувство юмора в культуре, цензурирующей смех, поскольку смех уничтожает страх? О какой независимости от среды можно говорить в тесных объятиях идеологического абсолютизма и сплошной коллективизации? Легко ли противостоять аккультурации под угрозой «десяти лет без права переписки»? 

Очевидно, что требование «служить делу, а не людям» в системе, основанной на чинопочитании и уважении к власть предержащим, звучит абсурдно. Наличие демократичного характера в эпоху всеобщей духовной энтропии и нашествия «шариковых» является нецелесообразным. Приятие собственной трусости и повсеместного предательства с целью самосохранения приводит к эмоциональному и нравственному истощению. Где же черпать силы для активности, креативности и «постоянной свежести оценки»?

Вопреки наличию «несовместимых с жизнью» условий для самоактуализации сам факт присутствия таких имен, как С. Прокофьев и Дм. Шостакович, в пространстве культуры «Два» свидетельствует о том, что пути для самовыживания и самовыражения личности все же существуют. Очевидно, что в процессе самоактуализации играют роль не только социокультурные, но и личностные факторы, выбор пути зависит от ценностных установок и творческих стратегий Художника.
Безусловно, каждый, кто смог стать Художником в условиях тоталитарной культуры, уже одарен способностями, «врожденным профессиона​лизмом», жаждой творчества и любви, умением отличать средство от цели и зло от добра. Такая одаренность позволяет решать сложные творческие задачи, а также обязывает ко служению высшим ценностям – Добру, Красоте, Благу, Истине. Самоактуализация, по А. Маслоу, требует отказа от защитного механизма десакрализации (неверия в существование настоящих ценностей и достоинств), а также обучения ресакрализации как видения каждого человека в аспекте вечности [3].

А. Маслоу указывает на следующие пути самоактуализации личности: полная отдача переживаниям, позволяющая полностью раскрыть свою сущность; отказ от общепринятых моделей поведения, готовность не нравиться другим; умение прислушиваться к собственному голосу, голосу одиночества; ежеминутный прогрессивный выбор, способствующий личностному росту; честность, принятие ответственности на себя; стремление делать свое дело как можно лучше; осознание собственной миссии [3].

Анализ судьбы и творчества С. Прокофьева и Дм. Шостаковича показывает, что практические пути их жизнестроительства и художественной деятельности во многом совпадают с теоретической конкретизацией А. Маслоу. Между тем есть и некоторые «особые приметы», которые целесообразно озвучить.

Ни С. Прокофьев, ни Дм. Шостакович не отказываются от общепринятых моделей поведения и не готовы к тому, чтобы не нравиться другим. Тактике их жизненного поведения свойственен определенный конформизм и ориентация на господствующее мнение
. Социокультурный и художественный векторы творчества не направля​ются на изменение доминирующих аксиологических тенденций культурной системы. Попытка занять нейтральную полосу оказывается неудачной, поскольку в культуре «Два» невозможно оставаться нейтральным. Русская культура характеризуется как «двухполюсное ценностное поле, разделенное резкой чертой и лишенное нейтральной аксиологической зоны» [2]. «Нейтральных событий и нейтральных умыслов культура не знает, нейтральный умысел – это с ее точки зрения злой умысел» [4, 193].

В атмосфере тотального террора и страха С. Прокофьев и Дм. Шостакович делают шаг навстречу власти, демонстрируя «гражданскую сознательность» и преданность советской идеологии. Например, С. Прокофьев сочиняет парадную Кантату к 20-летию Октября для симфонического оркестра, военного оркестра, оркестра аккордеонов, оркестра ударных инструментов и двух хоров на тексты Маркса, Ленина и Сталина (1937 г.), а также кантату для смешанного хора и симфонического оркестра «Здравица» к 60-летию И. Сталина (1939 г.).  Дм. Шостаковичу принадлежат «Симфоническое посвящение Октябрю», «Первомайская» симфония, кантата «Песнь о лесах» как образец патетического «большого стиля» официального искусства сталинских времен. Уже одним фактом своего существования эти произведения обостряют вечные этические вопросы о соотношении гения и власти, принципиальности и коллаборационизма, компро​мисса и творчества.

Опыт С. Прокофьева и Дм. Шостаковича по лакированию советской действительности противо​ре​чив и по своим результатам сомнительно эффекти​вен. Действительно, каждый из композиторов был периодически «обласкан» властью, получая государственные награды, звания и премии. Дм. Шостакович лауреат пяти Сталинских премий (1941, 1942, 1946, 1950, 1952), С. Прокофьев – шести (1943, 1946 – трижды, 1947, 1952). Однако это не защищало их сочинения от разгромной критики и не гарантировало личной безопасности. Следует отметить, что с помощью наград и премий осущест​вля​лась определенная дезинфекция инако​мыслия. Возведение некоторых художников на Олимп зачастую производилось с целью легитимизации советской идеологии результатами их творческого труда. В большинстве случаев, в своем стремлении сохранить стабильность культурной матрицы советская власть повторяла действия средневековой инквизиции, обвиняя и карая «врагов народа». 
Обвинения в «формализме», «буржуазном декадентстве» и «пресмыкательстве перед Западом» (1948 г.) на определенный период лишили Дм. Шостаковича звания профессора Московской и Ленинградской консерваторий, повесив ярлык непрофессионализма. Опера «Повесть о настоящем человеке» (1948 г.) не спасла С. Прокофьева от погрома, учиненного в мире академической музыки после Постановления
, клеймившего таких «формалистов», как Дм. Шостакович, А. Хачатурян и Н. Мясковский. Покаянное письмо, в котором отдельным пунктом отмечено ошибочное увлечение буржуазным атонализмом, частично помогло, однако первая жена С. Прокофьева была все же арестована и сослана в Мордовию. Такова логика тоталитарного «маятника».

Каждый из композиторов заплатил за свой конформизм по отдельному счету, однако уместно ли упрекать их за отсутствие героизма в борьбе за свержение идеологических устоев? «Идя порой на компромисс с властью, бросая кость своре опричников, Дм. Шостакович выстоял, сберег себя как творца, которому заповедано свыше исполнить свой художнический, гражданский долг. И совершил он этот подвиг /…/ в страшное время тотального обобществления внутреннего мира человека, приведения его к общему знаменателю. Не у всех достало таланта, не каждому хватило сил и мужества перековать, перелить общую судьбу во всеобщую песнь, как это сделал Дм. Шостакович. Сделал на века, ибо самостоянье музыки – залог ее бессмертия», – так оправдывает конформизм композитора Й. Райскин [5].

Следует признать, что конформизм как способ физического самосохранения, а также способ обеспечения востребованности своего творчества в культуре тоталитаризма – это реальный путь. Важно только не переступить ту грань, за которой следует саморазрушение и презрение к себе, а также найти формы определенного противостояния системе?

С. Прокофьеву и Дм. Шостаковича это удалось. Эффективным способом противостояния становится музыка. Она успешно кодирует неприятие композиторами status quo,  позволяя изложить протестные мысли и декларировать альтернативные идеалы. Автобиографические коллизии, внутренние психологические конфликты, публичные «заявления» и «послания» потомкам шифруются посредством музыкальных символов. В ситуации умолчания, «эзопова языка» и двойного дна особую смысловую нагрузку обретают знаки иронии и сатиры, позволяющие преодолеть страх через смех. 

Впрочем, «творческий акт всегда есть освобождение и преодоление» (Н. Бердяев) [1, 5]. Творчество – это дар, миссия, путь самоактуализации Личности, возможность явить миру собственное Я, претворить мир личностным усилием, обеспечить наполнение смыслового поля истинными ценностями Бытия.
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«Мимолетности» С. Прокофьева 

и вопрос национальной идентификации (на примере пьес №№ 1, 2, 8, 16, 17, 18, 20)
С. Прокофьев – выдающийся композитор XX столетия. Его роль в мировом музыкальном сообществе трудно переоцінить. В истории он запомнится не только как композитор, но и как великолепный пианист, дирижер. Являясь одним из основателей советской композиторской школы, С. Прокофьев проявил талант великого новатора, вошедшего в число корифеев неоклассического направления фортепианной музыки XX века. 

Он является создателем нового музыкального языка, в котором отчетливо выражено русское происхождение. Продолжая идеи М. Глинки, А. Бородина, М. Мусоргского, П. Чайковского и многих других, композитор привнес в современную музыку свою динамику и энергию, наполненную национальным звучанием. 

Фортепианные произведения С. Прокофьева специалисты считают бесценной жемчужиной в сокровищнице фортепианной классики. Они стали украшением репертуара любого пианиста. Фортепианная музыка являлась некой творческой лабораторией, где вырабатывались черты стиля композитора, его круг тем и образов, своеобразные приемы формообразования и средства музыкальной выразительности. В этот список вошли 5 концертов для фортепиано с оркестром, 9 сонат, 3 сонатины, 47 пьес-транскрипций, 75 оригинальных пьес (среди них 6 фортепианных циклов). Один из них «Мимолетности».

Являясь истинно русским по духу, С. Прокофьев тонко чувствовал корни родной музыкальной культуры, природу русской песни. Он понимал, что народную музыку необходимо рассматривать во всем ее разнообразии, включая историческую и этническую многослойность,  ее назначение и сущность, структуру и содержание в целом. Он не мог пройти мимо этого значительного пласта музыкального наследия в своем творчестве.

В цикле «Мимолетности» можно выделить лирическую группу пьес (1, 2, 8, 16, 17, 18, 20), отличающуюся некой сказочностью и волшебностью. Эта важная черта имеет огромное значение в творчестве композитора, позже проявившаяся в фортепианном цикле «Сказки старой бабушки» и других его шедеврах. 

В этих пьесах можно встретить много знакомых черт, характерных для русского народной песни. Прежде всего, надо упомянуть о программе и образах, связанных с видениями, наполненных придумками, сарказмами, фантастикой. В ремарках автора встречаются пожелания – «играть misterioso» (1, 2), «призрачно» (20). Во-вторых, это лирика и мечтательность музыкального материала. В музыкальных интонациях ярко выражен русский мотив, имеющий славянское происхождение. Влияние этого мотива оказывает воздействие на строение и напевность мелодии, на ее вариативность и импровизационность, на выбор фактурного  сопровождения, лада, метроритма и целого комплекса средств музыкальной выразительности. 

Все пьесы цикла написаны то ли в форме периода (иногда периода с дополнениями), то ли в простой двух- или трехчастной форме. Краткость, лаконичность и емкость содержания является характерной чертой всех миниатюр, что тоже близко народному творчеству. 

Определение тональности, гармонических соединений выходит за правила  традиционной гармонии, что также свойственно народной песне. Так, в первой мимолетности можно встретить двойную тональную направленность ее темы (а – е), а во второй пьесе цикла тональность C-dur имеет элементы As-dur. Склад музыкального материала чаще полифоничен с использованием контрапунктов и подголосков.

Многие пьесы цикла имеют черты подголосочной полифонии, столь характерной для русского песнопения (1, 2, 8, 16, 17, 18, 20). Подголоски сопровождают и украшают главную мелодию. 

Ритмическая организация мимолетностей сложна и богата многозвучными пассажами, фактура наполнена триолями, квинтолями, секстолями и другими сочетаниями, что также напоминает народную песню с ее импровизационной культурой песнопения, на которую часто оказывал влияние текст песни. Например, созерцательная двадцатая «Мимолетность» носит импровизационный характер, что не совсем типично для С. Прокофьева, любившего во всем определенность. 

Н. Мясковский, который внимательно изучал творчество С. Прокофьева, писал: «"Мимолетности" – ряд небольших по размеру, но крупных по внутреннему содержанию пьесок. Это как бы моментальные записи минутных настроений, капризных вспышек фантазии, моментов внезапного душевного сосредоточения или беспредметного лиризма; то это легкая шутка, как бы луч улыбки, то острый, неожиданно сорвавшийся афоризм, то взволнованно-негодующий порыв, то, наконец, какое-то безвольное погружение в потустороннее. Преобладают настроения мягкие, мечтательные, усмешливые, изысканно-простые, но, благодаря вкрапленным среди них эпизодам сильным и бурным, целое не получает характера однотонности и однообразия» [1].
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ПЕСНИ НЕ О ЛЮБВИ: 
НИНА КОШИЦ И СЕРГЕЙ ПРОКОФЬЕВ
Успешного молодого Сергея Прокофьева всегда окружали вниманием прекрасные дамы. Но только нескольких из них композитор одарил посвященными произведениями. Интересно, что в разное время адресатами С. Прокофьева стали три девушки, с которыми его связывали близкие отношения: первая любовь композитора Нина Мещерская, первая жена Лина Льюбера и последняя спутница жизни Мира Мендельсон. Также адресатом композитора стала Нина Кошиц (1892 – 1965) – известная оперная певица (лирико-драматическое сопрано), которой посвящены «Пять песен без слов» ор. 35. Можно было бы предположить, что данный опус – романтический дар С. Прокофьева, однако анализ «Пяти песен» ор. 35 раскрывает несколько иные мотивы посвящения.

Нина Кошиц родилась 29 января 1892 года в семье оперного тенора Павла Алексеевича Кошица (1863 – 1904). В 1913 году окончила Московскую консерваторию по двум специальностям – фортепиано (в классе Константина Игумнова и Сергея Танеева) и сольного пения (педагог – Умберто Мазетти). Позже брала уроки у Фелии Литвин. Концертная деятельность певицы началась с дебюта в Московской частной опере С. Зимина и петербургской Императорской Мариинской опере. В 1916 – 1917 годах концертировала в дуэте с Сергеем Рахманиновым и зарекомендовала себя как блестящая исполнительница русских романсов. С. Рахманинов посвятил певице «Шесть стихотворений для голоса и фортепіано» ор. 38 (1916). 

В 1920 года Н. Кошиц уехала в США, где активно гастролировала, давая собственные концерты и сотрудничая с Частной русской оперой, сплотившей эмигрантов из России. Позже выступала также в Европе и Южной Америке. С 1930-х годов постепенно перешла на преподавательскую деятельность. Умерла певица в Калифорнии в городе Санта-Ана в 1965 году.

В опубликованных биографиях певицы допускается ряд неточностей. Так, Александр Антонович Кошиц (1875 – 1944) в ряде источников называется то братом [4], то дядей певицы. В действительности Александр Антонович и Павел Алексеевич были двоюродными братьями, и Нина Кошиц приходилась знаменитому украинскому хормейстеру и этнографу двоюродной племянницей. Также неверна информация о том, что Н. Кошиц выехала в США с украинским хором, руководимым А. Кошицем [12]. 

Основанная в январе 1919 года Украинская республиканская капелла под управлением К. Стеценко и А. Кошица гастролировала в Европе с февраля 1919 года и распалась в Берлине в конце июля 1920 года на три части, на основе одной из которых А. Кошиц создал Украинский национальный хор. Зимой 1921 года началось обширное концертное турне хора под управлением А. Кошица, включавшее выступления во Франции, Испании, Бельгии и Германии. Осенью 1922 года Украинский национальный хор начал выступать в США, где и распался в 1924 году.

Путь в Америку Нины Кошиц был совсем иным. Лето 1918 года певица, «спасаясь от большевистской оккупации», провела в Крыму, где зарабатывала, давая концерты в Керчи, Севастополе и Евпатории. Осенью 1918 года певица последний раз посетила Москву с целью вывезти свои театральные костюмы и драгоценности. Далее были концерты в Киеве, позже – в Одессе, куда Н. Кошиц уехала от надвигавшегося фронта. К лету 1919 года певица выехала в Константинополь, откуда по приглашению знакомого импресарио отправилась на Кавказ, где за сезон 1919 – 1920 спела 54 спектакля и около 30 концертов, исполняя романсы С. Рахманинова, Н. Метнера, А. Гречанинова и Н. Черепнина.

В начале 1920 года Н. Кошиц представилась возможность передать письмо С. Прокофьеву в США, в котором она просила композитора поспособствовать ее выезду и профессиональной карьере. 19 марта 1920 года С. Прокофьев получил это послание: «Письмо от Нины Кошиц из Батума, стихийное и мятущееся. Она в отчаянии, измучилась и стремится в Америку. Письмо произвело на меня сильное впечатление, и я сейчас же пошёл разговаривать с Haensel'eм, стараясь устроить ей приезд в Америку» [7, 87]. 

Буквально через месяц С. Прокофьев выслал Н. Кошиц приглашение, контракт и аванс в тысячу долларов. В ожидании певицы С. Прокофьев также пытался говорить с С. Рахманиновым, чтобы тот посодействовал ее профессиональному продвижению, но С. Рахманинов не был распложен продвигать певицу. В это же время С. Прокофьев всеми силами пытался организовать выезд из России своей матери. С конца апреля до середины октября С. Прокофьев предпринял поездку в Европу, куда в июле приехала мать композитора.

Вернувшись в США, С. Прокофьев 26 октября 1920 года «<…> встречал Нину Кошиц вместе с Mr Parmelee, пресс-агентом Haensel'a. Мы пришли на пристань и спросили, где пассажиры первого класса, но получили ответ, что на этом пароходе только второй класс. Затем началась выгрузка, повалили какие-то греки, испанцы, итальянцы, грязные, с корзинами, верёвками, словом – впечатление самое тяжёлое. И вдруг – Кошиц, в мехах, в камнях, с одной стороны влюблённый капитан, с другой – помощник капитана, сзади муж, дочь, кузина, секретарь, огромная кукла, чемоданы, мечущиеся стюарды, – словом, и я, и пресс-агент совершенно обалдели, целый крестный ход. Только разве появление Бабуленьки в «Игроке» может сравниться с этим. Кошиц, очень, кстати, похорошевшая, кинулась меня обнимать, сказала, что я спаситель и её, и всей семьи. Затем мы поехали в Brewort, где я задержал ей две комнаты» [7, 120].

Знакомство С. Прокофьева и Н. Кошиц состоялось около 1916 года. Уже тогда отношение композитора к певице было двоякое. Во-первых, он отмечал, что это «исполнительница, заслуживающая тщательного внимания» [6, 623]. Во-вторых, не очень с ней ладил из-за ее взрывного характера. В 1918 году С. Прокофьев был в Москве с 15 по 29 марта и жил у Н. Кошиц и ее мужа – Александра Александровича Шуберта, художника-портретиста. В эти дни С. Прокофьев снова оценил певицу, увидев ее в роли Татьяны в постановке оперы «Евгений Онегин» П. Чайковского. Здесь же Нина Кошиц под аккомпанемент С. Прокофьева разучивала «Пять романсов на стихи А. Ахматовой» ор. 27.

Именно в Москве певица пыталась завязать с С. Прокофьевым романтические отношения: «Гулял с Кошиц. Ее отношение ко мне. <…> Она ждет от наших отношений чего-то большего». [6, 691]. Однако С. Прокофьев не был намерен развивать эти отношения. Приехав в 1920 году в США, Н. Кошиц продолжала настаивать на своем: «Меня Кошиц засыпает похвалами и словами любви. Гадалка сказала ей, что она будет любовницей Прокофьева» [7, 121]. Отношение С. Прокофьева к «этому» оставалось ироническим, к тому же в это время уже зарождались романтические отношения с Каролиной Кодина. В то же время он высоко ценил профессиональные качества Н. Кошиц, поэтому приходилось мириться с периодически повторявшимися разговорами о любви.
Когда появилась возможность возобновить подготовку премьеры оперы «Любовь к трем апельсинам», остановившейся в связи со смертью дирижера Клеофонте Кампанини (1860 – 1919), и оперой заинтересовалась Мэри Гарден (1874 – 1967), возглавлявшая на тот момент Чикагскую оперную ассоциацию, С. Прокофьев без колебаний предложил Нину Кошиц на роль Фаты Морганы, представив ее, как «лучшее русское сопрано» [7, 148]. Премьера состоялась 30 декабря 1921 года, дирижировал С. Прокофьев.

Годом раньше, в конце декабря 1920 С. Прокофьев пишет и посвящает Н. Кошиц «Пять песен без слов» ор. 35. При анализе историко-биографического контекста посвящения данного цикла обращают на себя внимание еще два цикла романсов, связанных с Н. Кошиц. Один из них – «Шесть стихотворений для голоса и фортепиано» ор. 38 С. Рахманинова, также посвященный певице и написанный в сентябре 1916 года во время активного общения и совместной концертной деятельности Н. Кошиц и С. Рахманинова. Первой исполнительницей цикла также стала Н. Кошиц.

Цикл «Шесть стихотворений для голоса и фортепіано» написан на стихи поэтов-символистов и объединен любовно-лирической сюжетной линией. Первый романс – «Ночью в саду у меня» (на слова А. Исаакяна в переводе А.  Блока) – рисует нежный, трогательный образ плачущей ивы и утренней зорьки-девушки, утирающей ей слезы. Романсу присуща метрическая свобода и детализация текста, поддерживающая образы, заложенные в тексте. Также важную роль здесь играет партия фортепиано, где проводится мотив «горького плача» – нисходящие хроматические ходы. Второй романс «К ней» (на слова Андрея Белого) содержит поэтические образы-пейзажи и страстный призыв, поиск возлюбленной, завершающийся кульминацией – восклицанием на словах «Милая, где ты, милая!». Романс «Маргаритки» (на текст И. Северянина) раскрывает изящный, хрупкий образ весенних цветов, поддерживаемый легким, прозрачным фортепианным сопровождением. В. Брянцева отмечает, что С. Рахманинов здесь проводит параллель «юной женственности с нежным цветком» [1, 477]. Также этот романс можно воспринимать как символический дар, подношение цветов возлюбленной. 
Поэтической основой для «Крысолова» послужило стихотворение В. Брюсова, основанное на балладе «Крысолов» И. В. фон Гете, вольно переработавшем средневековую немецкую легенду о некоем человеке, зачаровывавшем окружающих игрой на дудочке. Дополнение И. В. фон Гете о волшебной силе музыки развернул в своем стихотворении В. Брюсов, превратив отнюдь не романтическую легенду в любовную историю. 
Романс С. Рахманинова скерцозного характера, содержит пасторальные мотивы: имитацию игры на дудочке, пейзажные мотивы с полем «красной кашки», тихой речкой, овечками и барашками, и образ возлюбленной девушки-пастушки. В этом романсе, отличающемся от остальных задорным характером и светлой радостью, единственный раз раскрывается обоюдное любовное чувство. Однако уже следующий романс, «Сон» (на слова Ф. Сологуба), развеивает надежды на ответную любовь и в контексте общего содержания цикла прочитывается как понимание неосуществимости, призрачности предыдущей картины.

Протяжная, широкого дыхания мелодия, одновременно светлая и завораживающая, как будто стирает все желания, а «Крысолов» кажется в свете этого романса несбыточным сновидением. Углубляет и уточняет такое впечатление «Ау!» (на слова К. Бальмонта). Первые же строфы объединяют четвертый и пятый романс цикла: «Твой нежный смех был сказкою изменчивою, / он звал, как в сон зовет свирельный звон». Понимание невозможности любви и поиски возлюбленной концентрируются в последнем возгласе-кульминации: «Пою, ищу. “Ау”, “ау” – кричу».

Лирически-любовный характер посвященного Н. Кошиц цикла может быть связан с романтическими отношениями, связывающими С. Рахманинова с певицей, которые она, однако же, отрицала. В то же время С. Прокофьев, судя по записям в дневнике, был уверен в существовании этих отношений. Также в дневнике отмечено, что услышанный в ноябре 1916 года цикл «Шесть стихотворений для голоса и фортепіано» С. Рахманинова в исполнении Н. Кошиц произвел на С. Прокофьева сильное впечатление и подтолкнул его к написанию Пяти стихотворений А. Ахматовой для голоса с фортепиано ор. 27, которые были сочинены на протяжении четырех дней – с тридцать первого октября по третье ноября 1916 года. 
Почти через год, в августе 1917 года при встрече в Ессентуках Н. Кошиц просила посвятить ей ор. 27, однако композитор не согласился, не желая проводить параллель с романсами С. Рахманинова, посвященными певице, признавая при этом, что сочинял свой цикл под впечатлением пения Н. Кошиц. При сравнении этих двух циклов обращает на себя внимание интимный лиризм, отмечаемый самим композитором, пронизывающий Пять стихотворений А. Ахматовой. 

В. Васина-Гроссман отмечает глубину, цельность и зрелость данного цикла [2, 77]. От первого романса «Солнце комнату наполнило», светлого и безмятежного, к последнему «Сероглазый король» – трагической развязке, проведена последовательная история несостоявшейся любви. Именно эта лирическая линия, проведенная в «Ахматках» (как называл свой опус сам композитор), по всей видимости, и послужила основанием для отказа посвящения Нине Кошиц. С. Прокофьев, не отвечая на любовные признания певицы, не хотел ассоциаций с любовной лирикой «Шести стихотворений для голоса и фортепиано» С. Рахманинова. И. Вишневецкий предполагает, что первые три романса – «Солнце комнату наполнило», «Настоящую нежность ни с чем не спутаешь» и «Память о солнце в сердце слабеет» – связаны с увлечением композитора Н. Мещерской и последующим разрывом, что также может объяснить нежелание С. Прокофьева посвящать этот цикл Н. Кошиц [3, 159].

К написанию цикла «Пять песен без слов» ор. 35 композитора подтолкнула сама Нина Кошиц: «Письмо от Кошиц, бурное, как всегда. <…> Просит написать ей несколько песен без слов, которые она могла бы петь на своём концерте двенадцатого января. Об этих песнях она просила меня ещё в Нью-Йорке и идея мне нравится» [7, 128]. Композитор с готовностью откликнулся на эту просьбу и 18 декабря 1920 года начал сочинять цикл из пяти песен, а 31 декабря передал Н. Кошиц начисто переписанное произведение. 12 января 1921 года в Нью-Йорке состоялась премьера двух песен в исполнении адресата.

Анализируя «Пять песен без слов», И. Мартынов и И. Нестьев видят в этом цикле продолжение лирической линии опуса 27. Однако рассмотрение этого цикла в аспекте прагматики посвящения певице Н. Кошиц позволяет выявить несколько иную направленность музыкального материала. Стоит отметить, что вокализы (от фр. vocalise, от лат. vocalis – звучный, гласный – от vox – голос), которыми, по сути, и являются «Песни без слов», изначально применялись в учебных целях и служили упражнениями для развития голоса. С такой целью, в частности, были написаны упражнения Ж.-Б. Люлли и Ж.-Ф. Рамо. Лишь в XIX веке появляется ряд вокализов, предназначенных для концертного исполнения. В числе таких можно назвать «Вокализ-этюд в форме хабанеры» (1907) М. Равеля и «Вокализ» ор. 34, № 14 (1912) С. Рахманинова, посвященный оперной певице Антонине Неждановой. В этом отношении С. Прокофьев продолжает линию С. Рахманинова посвящением «Песен без слов» исполнительнице.

Номера цикла ор. 35 разнообразны по характеру и образному содержанию. Первый романс (Andante) построен на двух темах: спокойно-повествова​тельной, широкого дыхания, представленной в первом разделе и репризе, и второй (взволнованной в среднем разделе), которая разворачивается к кульминации (espressivo, ff) через череду модуляций. Второй номер цикла (Lento, ma non troppo) раскрывает исполнительницу в разных, достаточно контрастных, сценических образах. Первая тема диатонична, Н. Рогожина отмечает здесь национально окрашенный, русский характер мелоса [9, 99]. Восточного типа мелодия, построенная на пентатонике, подвижная и игривая, представлена в среднем разделе песни. Третья песня (Animato, ma non allegro) наиболее близка темпераментной и порывистой Нине Кошиц по характеру. Страстная и напористая первая тема сменяется более мягкой и мечтательной. Эмоциональная подвижность подчеркивается обилием модуляций и тональных сдвигов, свободным строением номера. Четвертая песня цикла (Andantino, un poco scherzando) построена на ярко окрашенной испанской мелодике и раскрывает еще одну сценическую ипостась исполнительницы. Танцевальная легкость музыки и «гитарный» аккордовый аккомпанемент создают завершенный художественный образ. Пятый номер цикла (Andante non troppo) – выразительная кантилена повествовательного характера. В средней части вокальная партия приобретает некоторую взволнованность, сохраняя при этом протяжность звучания, в то время как аккомпанемент представлен в скерцозном характере. 
Мелодический материал вокальной партии цикла охватывает весьма широкий диапазон (в большинстве песен диапазон охватывает почти две октавы) и имеет инструментальный характер изложения. Достаточно высокая сложность посвященных Н. Кошиц вокализов и образная разнохарактерность недвусмысленно «намекают» на желание композитора подчеркнуть именно профессиональный вектор в коммуникативной ситуации. Текст ор. 35 позволяет составить представление о мастерстве Н. Кошиц и отношение к ней композитора как к перспективной исполнительнице.

Интересен факт намерения изменить посвящение вокализов в редакции для скрипки. Три из «Пяти мелодий для скрипки и фортепиано» ор. 35 bis композитор собирался посвятить польскому скрипачу П. Коханскому, который участвовал в редактировании скрипичной партии в июле 1925 года, по одной мелодии из цикла предполагал посвятить скрипачам Ж. Сигетти и Ц. Ганзен. Также один из вокализов, в транскрипции для фортепиано, вошел в цикл «Шесть пьес для фортепіано» и был посвящен Н.А. Орлову («Скерцино» № 4, ор. 52). Это еще раз подтверждает осознание композитором своего произведения как «подарка» для профессиональных артистов.
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Винницкое училище культуры и искусств

имени М. Д. Леонтовича

СВОЕОБРАЗИЕ МУЗЫКАЛЬНОГО ВОПЛОЩЕНИЯ ОБРАЗА АВТОРА В ТВОРЧЕСТВЕ Дм. ШОСТАКОВИЧА

В ряду выдающихся мастеров мировой музыкальной культуры XX века особое место принадлежит Дмитрию Шостаковичу. Его музыка в высокой степени востребована в современном глобализованном культурном контексте. Изучение творческого наследия композитора не прекращается до наших дней, что можно объяснить его «вневременностью», постоянством обращения к вечным общечеловеческим темам.

Многочисленные монографии, статьи, рецензии отечественных и зарубежных авторов, посвященные феномену Дм. Шостаковича, могут создать иллюзорное впечатление полной исчерпанности темы. Однако историческая перспектива, все более отдаляющая во времени от него и того исторического контекста, в котором он жил и работал, ставит новые проблемы, предопределенные, в частности, необходимостью известной переоценки художественных явлений советского времени.  

Творчество Дм. Шостаковича справедливо называют летописью эпохи, и в связи с избранной темой целесообразным будет рассмотрение его через призму важного социального аспекта – «Художник и время». Он проступает в форме метафорического диалога творца с современниками и потомками, в котором художник дает оценку многим явлениям окружающей его действительности и определяет свою позицию в данной эпохе. В аспекте «художник и время» образуется две взаимосвязанные, но вариативные стороны: «Мир и Я» и «Я и Мир». В связи с этим особенно актуальным является рассмотрение наследия композитора с позиции изучения этого образного «Я» в конкретном музыкальном претворении – образе автора. 

В музыкознании проблема автора одновременно и стара, и нова. Композитор как создатель художественного произведения давно интересует музыковедческую науку. Написано множество трудов об изучении жизненного и творческого пути создателей музыки, и для музыковедов не является неожиданностью то, что творческая личность композитора является не только источником рождения новых художественных образных концепций, но и их своеобразным предметом, то есть она сама запечатлевается в музыкальных произведениях, входит как активный художественный субъект в мир музыки. Иными словами: композитор как автор материализуется в звучании своего произведения. Поиск средств данной материализации образует магистральное направление и новизну данной проблемы на современном этапе её разработанности в гуманитарной науке.

Авторская личность является особым субъектом в системе лирической поэтики. Она по-разному и в разной мере бывает включена в структуру произведения, но данное произведение всегда является авторской оценкой по отношению к ведущей художественной идее. 

Основными критериями «поиска» средств материализации образа личности в художественном произведении являются основные положения концепции М. Бахтина [1], раскрывающей образ автора через его отношения с героем; теория Л. Казанцевой [4] об олицетворении образа автора в музыкальном содержании через определенные явления – лирические и конкретные тематические, стилевые, текстологические средства; теория образно-смысловой модальности А. Мёдовой [5] – как связующее звено между всеми элементами музыкального языка, музыкального текста, и, одновременно, между двумя рассматриваемыми нами теориями явления авторства.

Для более полного понимания роли и места художественного автора, стоит обратить внимание на позицию музыковеда Г. Виноградова: «Под «образом автора» в музыке следует понимать интонационно-структурное единство индивидуально выразительных приемов-знаков того или иного композитора, которые закрепились как моделирующая проекция творческой личности творца в определенном произведении или группе произведений» [3].

Творчество Дм. Шостаковича является ярким примером материализации образа автора – прежде всего, в связи с использованием определённых тематических средств. Таковыми могут быть темы-монограммы, тематические цитаты и лирические темы. Несомненно, тема-монограмма не может нести в себе серьёзную информацию об авторе, но она указывает на его присутствие и на желание вывести своё «Я» на «сцену» музыкального произведения. Прочные ассоциации с автором вызывает использование цитат из ранее написанных им произведений или же заимствование чужого музыкального материала. Цитаты ранее написанных композитором произведений – автоцитаты – являются некими своеобразными «ссылками» на первоисточник. В таком случае, следует искать причину введения этой цитаты именно этого конкретного произведения, и проследить, какое новое качество вносит этот материал в создаваемый.

Относительно заимствования, следует вспомнить утверждение Н. Бонецкой: «Явление автора происходит через отображение в неавторском» [2]. Примечательным в характеристике образа художественного автора в данном случае будет то, каким образом он обращается с заимствованным материалом; как воплощает и развивает «чужой» материал – как композитор «входит» в тему. Изменения могут быть абсолютно различными, касаться разных аспектов музыкальной мысли.
Одним из показательных в этом плане является Восьмой квартет Дм. Шостаковича. Поводом к написанию столь откровенной и квазитрагической исповеди (по выражению самого композитора – «псевдотрагедийной») стал внутренний надлом Шостаковича, произошедший в 1960 году, когда он согласился вступить в партию. Известным является посвящение этого квартета самому себе, о чем композитор поведал в письме своему другу Исааку Гликману: «…Я размышлял о том, что если я когда-нибудь помру, то вряд ли кто напишет произведение, посвященное моей памяти. Поэтому я сам решил написать таковое. Можно было бы на обложке так и написать: "Посвящается памяти автора этого квартета"». 

Если бахтинская теория автора основывается на взаимоотношении автора и героя, то Восьмой квартет можно смело назвать произведением без лирического героя – здесь только автор в максимально реалистичном изображении, со всей его нервозностью, слабостью, жалостью и отвращением к себе. Он герой иронический и этический, победа которого состоит не в преодолении событий или даже себя, а в честности перед собой.

Автобиографические черты даны на фоне широкого спектра эмоций, развивающегося скорее в симфоническом, чем в камерном масштабе. Примечательным в музыкальном отношении является ряд моментов: широкое использование пронизывающей весь квартет темы-монограммы DSCH; использование в средних частях более двадцати собственных тем-автоцитат из сочинений разных лет – темы из Первой симфонии, ПП из Пятой симфонии, реплика из «Катерины Измайловой», тема из финала фортепианного Трио, энергические ритмы и интонации Виолончельного концерта, темы из Восьмой и Десятой симфоний.

Также композитор использовал цитаты призведений: траурная революционная песня «Замучен тяжелой неволей», отголоски народных напевов, также «намеками» проходят темы из Траурного марша Р. Вагнера и Шестой симфонии П. Чайковского.

Трагедийность квартета дана композитором с ироническим оттенком. Это решение является олицетворением той универсальной идеи, истины, воплощенной в личностном переживании Дм. Шостаковича, а идея такова: трагедии нет, потому что нет смерти героя – ни реальной, ни символической. Итогом этого произведения оказывается утверждение субъекта. Столкновение с безразличной и жестокой судьбой внезапно показывает, что она является не столько угрозой разрушения личности, сколько в каком-то роде может стать опорой для её утверждения. 

Известно, что Дм. Шостакович видел ужас в смерти и подлинную трагедию человеческого существования (об этом сказано им в Четырнадцатой симфонии). Именно поэтому как человеку творческому ему необходимо было обрести себя еще при жизни – в своих произведениях. Его выбор, который проясняет трактовку финала, заключается в том, что страдание в любом случае предпочтительнее смерти, так как оно оставляет шанс – оставаться личностью. 

Образ автора – эстетическая парадигма творчества Дм. Шостаковича, то доминирующее образование, вокруг которого строится и лирическая концепция, и музыкально-мелодийное содержание, и обобщенная идея человека.
Литература
1. Бахтин М. Автор и герой в эстетической деятельности / М. М. Бахтин // Эстетика словесного творчества. [ 2-ое изд.] / Сост. С. Бочаров. Прим. С. Бочарова и С. Аверинцева ]. – М. : Искусство, 1986. – С.9 –191.

2. Бонецкая Н. Проблемы методологии анализа образа автора / Н. К. Бонецкая // Методология анализа литературного произведения. – М., 1988. –  С. 60 – 85.

3. Виноградов Г. Індивідуальний стиль як «образ автора» / Г. Виноградов // Музика. – 1977. – №2. – С.13-14.
4. Казанцева Л. Автор в музыкальном содержании / Л. П. Казанцева. – М. : РАМ имени Гнесиных, 1998. – 348 с.

5. Мёдова А. Теория модальности / А. Мёдова. – GmbH & Co.KG, Saarbrucken: Lambert Academic Publishing, 2011. – 270 s.

ЗМІСТ
	Алексеева Г. В. Украина как источник архаики и авангарда в творчестве С. С. Прокофьева…...........
	3

	Антонец Е. А. Сюита для двух фортепиано Дм. Шостаковича: взглядь сквозь историю……………
	8

	Брага І. І. Микола Бажан і Дмитро Шостакович: перехрестя творчих доль двох митців……………………
	14

	Гавриленко В. В. Основні тенденції музичної мови С. Прокоф’єва (на прикладі романсу «Сіроокий король» з вокального циклу «П’ять пісень на вірші А. Ахматової»)...........................................................
	33

	Довжинець І. Г. Шостакович і Суми: невідома сторінка музичної історії міста…………………………….
	39

	Энская Е. Ю. Жанровая традиция вальса в сценических произведениях С. Прокофьева………….
	44

	Ефремова И. В. Мир бала глазами С. Прокофьева
.................................................................................
	51

	Зав’ялова О. К. Пятигорский, Ростропович, Прокофьев, Шостакович: виолончельное……………….
	56

	Зуева А. А. Музыка Сергея Прокофьева в анимационном кино………………………………………….
	63

	Калабська В. С. Вальс № 2 (cis-moll) С. Прокоф’єва у виконавській практиці домриста………………………
	70

	Козак О. І. Використання методів смислової інтерпретації симфонічних концептів Дм. Шостаковича ……………………………………………..
	77

	Ластовецька Т. М. Вокально-інструментальна сюїта Дм. Шостаковича на слова О. Блока у художньо-виконавському контексті……………………………………
	86

	Макарова В. А. Проблемы интерпретации скрипичных произведений Дм. Шостаковича……….. 
	93

	Моргунова Т. Л. Особенности драматургии камерно-инструментальных произведений С. Прокофьева………..
	98

	Москаленко О. Д. «Москва, Черемушки» Дм. Шостаковича: про жанрову специфіку твору…………………………………………………………....
	104

	Панасюк В. Ю. Семен Котко – «Сын трудового народа»: о повести В. Катаева как основе либретто оперы С. Прокофьева…………………………………………
	108

	Петренко М. Б. Функціональна та рольова характеристика супроводу в романсах С. Прокоф’єва .…………………………………………………
	123

	Поляковська С. П. Особливості втілення гротескної образної сфери у камерно-інструментальній творчості Дм. Шостаковича (на матеріалі струнних квартетів)………………………………………………………..
	128

	Романенко Н. В. С. Прокоф’єв як постачальник естрадних шлягерів: про особливості функціонування класичної музики у просторі масової культури……………………………………………….
	136

	Сєдікова О. Г. Особливості інтерпретації третьої фортепіанної сонати С. Прокоф’єва……………………...
	142

	Сулим Р. А. Комические образы в фортепианном цикле Сергея Прокофьева «Детская музыка»..............................
	149

	Тарапата-Бильченко Л. Г. С. Прокофьев и Дм. Шостакович: пути самоактуализации художника 

в пространстве Культуры «Два»……………………………
	162

	Тимошенко Л. А. «Мимолетности» С. Прокофьева и вопрос национальной идентификации  (на примере пьес №№ 1, 2, 8, 16, 17, 18, 20)……………………………
	173

	Фомина Н. П. Песни не о любви: Нина Кошиц и Сергей Прокофьев…………………………………………….
	176

	Яницкая И. В. Своеобразие музикального воплощения образа автора в творчестве Дм. Шостаковича………………………………………………
	187


Відомості про авторів
Алексєєва Галина Володимирівна – доцент кафедри музично-інструментального виконавства Сумського державного педагогічного університету імені А.С. Макаренка. 

Антонець Олена Анатоліївна – кандидат мистецтвознавства, доцент кафедри музично-інструментального виконавства Сумського державного педагогічного університету імені А.С. Макаренка. 

Брага Ірина Іванівна – кандидат філологічних наук, доцент кафедри української мови Сумського державного педагогічного університету імені А.С. Макаренка.
Гавриленко Вікторія Вікторівна – методист Сумського обласного науково-методичного центру культури і мистецтв.
Довжинець Інна Георгіївна – кандидат мистецтвознавства, доцент кафедри музично-інструментального виконавства Сумського державного педагогічного університету імені А.С. Макаренка. 
Енська Олена Юріївна – кандидат мистецтвознавства, доцент кафедри образотворчого мистецтва, теорії, історії музики та художньої культури Сумського державного педагогічного університету імені А.С. Макаренка.
Єфремова Ірина Володимирівна – кандидат мистецтвознавства, доцент кафедри режисури естради Білоруського державного університету культури і мистецтв (м. Мінськ, Республіка Білорусь).
Зав’ялова Ольга Костянтинівна – доктор мистецтвознавства, професор, завідувач кафедри образотворчого мистецтва, теорії, історії музики та художньої культури Сумського державного педагогічного університету імені А.С. Макаренка.
Зуєва Ганна Олександрівна – викладач КЗ СМР Сумської дитячої музичної школи № 1.
Калабська Віра Степанівна – кандидат педагогічних наук, доцент кафедри інструментального виконавства Уманського державного педагогічного університету імені Павла Тичини. 

Козак Олександра Іванівна – доктор мистецтвознавства, професор кафедри інтерпретології та аналізу музики Харківського національного університету мистецтв імені І.П. Котляревського.
Ластовецька Тетяна Миколаївна – солістка Сумської обласної філармонії, викладач кафедри хорового диригування, вокалу та методики музичного навчання Сумського державного педагогічного університету імені А.С. Макаренка.
Макарова Валентина Андріївна – заслужений діяч мистецтв України, доцент кафедри музично-інструментального виконавства Сумського державного педагогічного університету імені А. С. Макаренка.
Моргунова Тетяна Леонідівна – професор кафедри камерного ансамблю Національної музичної академії України імені П.І. Чайковського.
Москаленко Олена Дмитрівна – студентка п’ятого курсу ННІ культури і мистецтв Сумського державного педагогічного університету імені А.С. Макаренка.
Панасюк Валерій Юрійович – доктор мистецтвознавства, професор кафедри образотворчого мистецтва, теорії, історії музики та художньої культури Сумського державного педагогічного університету імені А.С. Макаренка.
Петренко Марина Борисівна – кандидат педагогічних наук, доцент кафедри хорового диригування, вокалу та методики музичного навчання. Сумського державного педагогічного університету імені А.С. Макаренка.
Поляковська Світлана Петрівна – кандидат мистецтвознавства, викладач-методист теоретичного відділу Вінницького училища культури і мистецтв ім. М.Д. Леонтовича.
Романенко Надія Володимирівна – студентка п’ятого курсу ННІ культури і мистецтв Сумського державного педагогічного університету імені А.С. Макаренка.
Сєдікова Олена Георгіївна – концертмейстер кафедри хорового диригування, вокалу та методики музичного навчання Сумського державного педагогічного університету імені А.С. Макаренка.
Сулім Римма Анатоліївна – кандидат мистецтвознавства, доцент кафедри музично-інструментального виконавства Сумського державного педагогічного університету імені А.С. Макаренка.
Тарапата-Більченко Лідія Григорівна – кандидат філософських наук, доцент, завідувач кафедри музично-інструментального виконавства Сумського державного педагогічного університету імені А.С. Макаренка.
Тимошенко Лідія Панасівна – викладач Бєлгородського державного інституту мистецтв і культури (Російська Федерація).
Фоміна Наталія Павлівна – кандидат мистецтвознавства, викладач КЗ СМР Сумської дитячої музичної школи № 1. 
Яницька Ірина Володимирівна – викладач музично-теоретичних дисциплін Вінницького училища культури і мистецтв імені М. Д. Леонтовича.
�  По периодизации фортепианного творчества М. Д. Друскиным.


� Прелюдии писались тремя студентами композиторского отделения Петроградской консерватории. Каждый должен был написать по восемь прелюдий, которые записывались в одну общую тетрадь.


�  Посвящена памяти консерваторского профессора Н. А. Соколова.


� «Следы обнаруживаются в самых ранних сочинениях, показанных Николаеву, – прелюдиях и финале из Сюиты для двух фортепиано» [4, 94].


�  Л.В. Николаев является автором популярной в те годы Сюиты для двух фортепиано, также им переложен в четыре руки на два инструмента двуручный клавир «Раймонды» Глазунова.


�  Рукописи:  ЦГАЛИ ф.2048, оп.1, ед.хр.35


ГЦММК им. М. И. Глинки ф.32, ед.хр.77


�  Фогт А. И., 1878 г. р., уроженка и жительница г. Ленинграда, переводчик издательства «Радуга», проживала: ул. Достоевского, д. 30, кв. 11. Арестована !4 июня 1927 г. Коллегией ОГПУ 8 июля 1927 г. по ст. 58-5 УК РСФСР выслана в Сибирь на 3 года.


� С.Хентова, доктор искусствоведения, автор основательной монографии о жизни и творчестве композитора.


�   [Звукозапись] : Сюита для двух фортепиано фа-диез мин. : соч. 6 : 


1. Прелюдия; 2. Фантастический танец; 3. Ноктюрт; 4. Финал / исполн.: В. Постникова, Н. Петров, фп. [и др.]. – Москва : Мелодия, 1983 (Москва : ВСГ). - 1 грп. [ГОСТ 5289-80] : 33 об/мин, стерео.


На конв.: Коммент. по кн. В. Дельсона «Фортепианное творчество Д.Д. Шостаковича». Запись 1982 г. Гр Б / 4901.


�Алла Степанівна Криганова, (1928 р.н.) закінчила Харківський університет за спеціальністю класична філологія і Сумське музичне училище як диригент-хоровик. Все життя пропрацювала в загальноосвітній школі. Має 54 роки стажу. Сьогодні Аллі Степанівні виповнилося вже 87 років, але всі подробиці знайомства з Д. Шостаковичем вона дуже добре пам’ятає.


�  У середині 1960-х років стали відчуватися перші ознаки погіршення здоров’я Д. Шостаковича. Зокрема, у травні 1966 він переніс інфаркт міокарда, після якого тривалий час не міг писати, а 18 вересня 1967 року вдруге зламав ногу (перший раз це сталося у жовтні 1960 року) і на чотири місяці потрапив у лікарню. Саме звідти і був написаний лист сумським школярам.


� Цей лист довго зберігався в школі, але одного дня помітили, що від нього залишився тільки конверт. Саме послання зникло. 


� Нестьев И. Жизнь Сергея Прокофьева. – М .: Советский композитор, 1973. – С.450.


� Василенко С.Я. Балеты Прокофьева. – М.-Л.: Музыка, 1965. – С. 40.


� Нестьев И. Жизнь Сергея Прокофьева. – М .: Советский композитор, 1973. – С.451.


� Напомним, что М.Глинка ввел во второй акт «Жизни за царя» вальс и написал «Вальс-фантазию» для симфонического оркестра.


�  Название главы в книге Л. Троцкого «Преданная революция: Что такое СССР и куда он идет?». – [Электронный ресурс]. – Режим доступа : � HYPERLINK "http://www.magister.msk.ru/library/trotsky/trotl001.htm" �http://www.magister.msk.ru/library/trotsky/trotl001.htm� 


� Отношения Дм. Шостаковича с властью правдиво обнажаются в фильме Т. Палмера «Testimony».


� Конформизм С. Прокофьева категорически отрицает О.Л. Девятова в своей статье Сергей Прокофьев в советской России : конформист или свободный художник ? / О.Л. Девятова // Человек в мире культуры, №2, 2013. – С. 39-59. Режим доступа – � HYPERLINK "http://cyberleninka.ru/article/n/sergey-prokofiev-v-sovetskoy-rossii-" �http://cyberleninka.ru/article/n/sergey-prokofiev-v-sovetskoy-rossii-�


� Постановление Политбюро ЦК ВКП(б) Об опере «Великая дружба» В. Мурадели от 10 февраля 1948 г., осуждающее формализм в музыке.
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