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Аннотация: Проблема актуальности музыкального анализа в современном

музыкознании продиктована самим контекстом новой музыкальной практики
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является мысль о «конце времени композитора», которая влечет за собой и

ситуацию «остывания» интереса к музыковедческому анализу. В статье

обсуждаются вопросы обновления аналитической методологии. Анализируется ряд

авангардных композиций второй половины XX — начала XXI вв.
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Musical analysis as a genre ofmusicology — is it relevant today?

Abstract: The problem of relevance of musical analysis in the modern musicology is

dictated by the very context of new musical practice that came about at the turn of

the 20–21 th centuries. One of the extreme ideas of the period is the idea of “the end

of composer”, which entails a situation of “cooling” of interest in musical analysis.

The article discusses the question of renovation in analytical methodology. Analyzed

are a number of avant-garde compositions written in the second half of 20 –

beginning of 21 th centuries.
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опрос, вынесенный в заго-

ловок, раздается порою да-

же в консерваторских сте-

нах. В самом деле: не

наступает ли вместе с «кон-

цом времени композитора» так-

же и конец времени музыковеда-

аналитика? Актуален ли анализ

музыкальных текстов?

Вопрос этот не так уж и

наивен, как может показаться на

первый взгляд. Ведь не поспо-

ришь же с тем фактом, что вме-

сте с динамическим процессом

изменений в общественной

жизни ХХ века существенно из-

меняется и художественное

мышление, а значит и восприя-

тие искусства, да и сама сущ-

ность музыки. Уже вполне оче-

видно, что ХХ век вмещал «сто

музык» и, скажем, музыка вто-

рой половины века сильно отли-

чалась от того, что было в му-

зыке первой половины века.

Ю. Холопов в своей статье о

сущности музыки1 в ходе логи-

ческих рассуждений доказывает,

что даже «Лекция о Ничто»

Кейджа есть музыкальное

произведение (как считал сам

композитор), хотя она представ-

ляет собой литературный текст.

По той причине, что в этом тек-
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сте есть «искусство звуков» (голос певицы),

«искусство ритма», «искусство метра… фор-

мы», и, наконец, «искусство интонируемого

смысла» (по Асафьеву, как известно, мелодия

и речь — две ветви интонационного потока).

Но даже если отбросить подобные исклю-

чительные примеры, то ведь и во многих соб-

ственно музыкальных опусах второй полови-

ны ХХ века, исполняемых на концертной

эстраде, по традиционным понятиям — нет

ни мелодии, ни гармонии, ни песенной фор-

мы2. В таком, традиционном смысле действи-

тельно идет процесс «замирания» компози-

торского, авторского творчества. Например,

исследователи отмечают, что с 70-х годов ХХ

века в музыке не появилось ни одной новой

технической системы3. И «застрявший» аван-

гард изобретает «новые догматы веры», «ме-

тафизическую глубину и нездешние символы,

представленные то одними, то другими чи-

словыми рядами…»4.

А вслед за этим и музыковедческая про-

дукция все больше склоняется к разговору о

внемузыкальных импульсах творчества: к

«разгадыванию» концептуальных замыслов,

словесных манифестов, литературных про-

грамм, комментариев, которыми композиторы

всё чаще и чаще предваряют свои опусы.

Складывается такое впечатление, что проис-

ходит «остывание» интереса к анализу соб-

ственно музыкальных текстов — куда более

охотно музыковеды обращаются к музыкаль-

ной истории, «вычерпывая» из нее неизвест-

ные или забытые имена и идеи, к изучению

архивов, эпистолярного наследия композито-

ров (что само по себе, конечно, очень важно).

Одна из причин того, что в музыковедче-

ской литературе (равно как и в дипломных

работах студентов-музыковедов) остается все

меньше собственно музыкального анализа,

состоит, по мнению многих ведущих теорети-

ков ХХ века, в том, что назрела необходи-

мость создания новой теории современной

музыки, новой аналитической методологии,

которая бы соответствовала сегодняшним ре-

алиям. Этого требует звуковой материал но-

вой музыки, новые принципы его организа-

ции. Авангардная эстетика, по самому стату-

су, требует от композитора постоянного

обновления. Традиционные аналитические

методы, которые строились на законах клас-

сической системы гармонии, контрапункта,

формы, уже не годятся.

В условиях, когда каждое сочинение

строится по принципу «индивидуального

проекта» (по терминологии Булеза—Холопо-

ва), «индивидуального синтаксиса» (по

А. Соколову), то есть как бы пишется каждое

на своем языке, — в таких условиях первой

же задачей становится вхождение в этот но-

вый язык, в его «лексику» и «грамматику».

Кроме того, если, например, строгая додека-

фония диктует и определенную, довольно

строгую систему аналитических операций, то

другие атональные современные техники —

например, сонорика, алеаторика — не пред-

полагают однозначного алгоритма организа-

ции своего материала. В таких случаях дей-

ствительно без «подсказок» самого

композитора не обойтись — ни исполнителю,

ни слушателю, ни аналитику музыки.

Вот мнение Эдисона Денисова:

«Когда ткань музыкального сочинения доста-

точно нетрадиционна, то композитор должен

дать слушателю определенный программный

ключ», помочь «настроиться на нужную вол-

ну восприятия»5. Карлхайнц Штокхауз ен,

будучи руководителем Курсов новой музыки в

Кельне, также считал, что обучать новому и

воспитывать слух по-новому надо не только у

композиторов, но и, обязательно, у исполни-

телей и даже слушателей. В свое время о

необходимости «структурного» слушания, то

есть умения осознавать в музыке смысловую

связь, писал и Т. Адорно6.

Роль музыкального критика и аналитика

музыки в такой ситуации — важнейшая. Ана-

литическая интерпретация текстов новой му-

зыки становится делом еще более творче-

ским, чем прежде. Потому что каждый раз

6



Л. Федотова. Музыкальный анализ как жанр музыкознания...

требуется услышать и понять «индивидуаль-

ный проект» нового сочинения, объяснить

процесс композиторского создания музыки,

— как бы пройти дорогой самого композито-

ра, от замысла до воплощения.

О необходимости «перевооружения» му-

зыкознания, «глобального обновления поня-

тий, описаний, определений»7 говорят все

видные отечественные музыкальные ученые,

озабоченные судьбой современной музыки и

современной музыкальной науки.

Эту проблему в ряде своих работ подни-

мал Ю . Н . Холопов8. В поисках адекватно-

го метода анализа новой музыки, столь раз-

ной в своих конкретных проявлениях,

Холопов пришел к выводу о возможности

установления только общего логического «за-

кона, формирующего музыкальное явление»9.

Здесь пригодны именно общефилософские

методологические установки: принцип си-

стемности как проявление музыкального ло-

госа, принцип функциональности как проек-

ция системности. По Холопову, в условиях

современной музыкальной реальности объек-

тивно возможен именно функциональный ме-

тод анализа, прежде всего — гармонии, но

также и метроритма, формы. С помощью это-

го метода можно «адекватно истолковать

<музыку — Л. Ф.> на всех этапах историче-

ской эволюции: сохраняя лишь общую логи-

ческую подоснову, функциональный метод по

существу создается всякий раз заново, соглас-

но природе и потребностям изучаемого явле-

ния»10. Теорию функционального метода ана-

лиза и практическое применение его в

конкретных аналитических образцах Холопов

демонстрирует как в статьях научного харак-

тера, так и в учебной литературе.

Обратим внимание на то, что Холопов по-

стоянно повторяет: «не отрываться от музы-

ки», «не соскальзывать во внемузыкальное».

Все «технические» категории музыки концен-

трируют в себе эстетико-ценностные каче-

ства, они — знаки природных явлений11 .

Поэтому анализ музыкального текста — всех

деталей его «внешней», материальной обо-

лочки — должен быть подробным и тщатель-

ным: элементов музыкальной ткани, их

свойств, градации качеств, системы связей,

функционирования системы в композиции —

форме.

О «теории в широком смысле слова», свя-

занной с философией, эстетикой музыки, рас-

суждал Е . В . Наз айкинский. Задачей му-

зыкального анализа как «искусства

интерпретации» является, по Назайкинскому,

постижение законов, которые «касаются

устройства смыслов, устройства поэтическо-

го, художественного мира произведения»12.

Вместе с тем автор акцентирует роль анализа

собственно музыкального текста, ведь «бес-

предметная эмоция опредмечивается самой

музыкальной материей»13.

Сложность же анализа современных со-

норных, сериальных композиций заключается

в том, что в них мало «интонационного моде-

лирования речи», в них «смыслообразование

оказывается лишенным речевой ассоциатив-

ной основы»14. Поэтому на первый план вы-

ступает композиция, техника, звуковая комби-

наторика. Техника же саморазвивается «до

эфемерной тонкости», порою «техника под-

меняет истину, осуществляя ее»15.

Для того, чтобы музыковедческий анализ

не превращался в сухое описание изощрен-

ных технических манипуляций (что так же

скучно, как и описание «содержания», «об-

разов» в прежних музыковедческих опусах), и

нужна «теория в широким смысле слова», ко-

торая содержит и философию и эстетику му-

зыки, и понятия структуры, системы и стро-

гих закономерностей16.

Об этом размышляют и композиторы.

Например, Софья Губайдулина в интер-

вью 2008 года заметила, что в музыке ХХ ве-

ка есть однобокое углубление в технологию, в

ней, в частности, потерян эффект тяготения.

«Но если тяготение исчезает, то главной зада-

чей композитора становится звуковая комби-

наторика, где каждый звук равен другому, и

7



l3ƒ/*=: искусство — наука — практика/№ 2(2) 2012

почти математически точных средств формо-

образования»24. Композитор также говорит о

роли числовых отношений, особо — о сериа-

лизации всех параметров музыкального язы-

ка; по его словам это — «выражение совре-

менного отношения к искусству, отношения,

достойного века науки, торжества разума»25.

Но при этом Булез замечает, что хотя матема-

тическое, научное объяснение явлений музы-

ки было всегда, всё же «новые способы мыш-

ления в музыке <…> должны иметь в своей

основе музыкальные законы, а не математи-

ческие»26. Научный базис не должен заменять

музыкальную фантазию. Так же считал и

Игорь Стравинский: «Музыкальная форма

математична <…> Однако, как бы то ни было,

композитор не должен отыскивать математи-

ческие рецепты»27.

Показательно, что Булез был не только

творцом, но и теоретиком музыки. Им напи-

сан ряд музыкально-теоретических статей,

объединенных в сборники «Записки подма-

стерья», «Мыслить музыку сегодня»28. Булез

считал, что процесс сочинения музыки дол-

жен, в идеале, сопрягаться с ее анализом, ибо

в музыке есть строгая организация, поддаю-

щаяся описанию. Он верил «в необходимость

для композитора теории… сочетающейся с

фантазией, с творческой интуицией»29.

В статье «О музыкальном анализе» Булез

акцентирует внимание музыкальных крити-

ков не столько на «лексиконе», то есть аспек-

тах техники, сколько на необходимости «под-

няться на более обобщенный уровень

музыкальных объектов и локальных струк-

тур»30. Гораздо важнее, пишет он, «раскрыть

диалектику композиции… проанализировать

само соотношение этих музыкальных объек-

тов… соотношение, которое может возник-

нуть между экспрессией формы… и содержа-

нием композиторской мысли»31 .

О необходимости научности в музыкозна-

нии — «для более высокого уровня формали-

зации» — пишет Л . О . Акопян32. Он ратует

за структурный метод музыкального анализа,

такое равенство — не благостное состоя-

ние…»17. Известно пристрастие Губайдули-

ной к сонорике: «в звуке, самом материале

звуковом находятся закономерности Вселен-

ной, уходящей к Божественному совершен-

ству»18. При этом композитор обнаруживает

потребность ограничивать, то есть особым

образом организовывать чисто сонорную

фантазию. И такую возможность Губайдулина

находит в аспекте формообразования, в

частности, — с помощью числовых рядов и

пропорций. В этом, по ее мнению, «можно

найти снова степень диссонантности и консо-

нантности. Например, ряд Фибоначчи я пред-

ставляла себе как „тонику“, как совершен-

ство, а производные — постепенно от него

происходящие ряды — как всё большее отда-

ление от „тоники“»19.

Можно сказать, что сам композитор

подсказывает, как надо слушать и анализиро-

вать ее музыку. Именно вслед за мыслью

композитора идет, например, музыковед

В . С . Ценова20. По Губайдулиной, сегодня

«не надо развивать звуковысотную область,

новую технику надо искать в ритме»21 . Как

заметила сама Губайдулина: «Материю я хочу

освободить, а форме дать закон». Закон — это

ритм, выраженный числом и пропорцией. Чи-

словые закономерности и геометрическая

стройность стали инициальной составляю-

щей новой техники композиции Губайдули-

ной, в каждом сочинении она создает «инди-

видуальный ритмический проект»22.

Обнаружив это в ходе своего исследова-

ния, Ценова-аналитик убеждена, что «для

раскрытия числовых тайн <музыки Губайду-

линой — Л. Ф.> нужен математический же

способ анализа»23, нужен соответствующий

терминологический аппарат. Демонстрации

такого аналитического метода и посвящена

монография Ценовой.

По мнению Пьера Буле з а — другой

знаковой фигуры ХХ века, — современная

музыка сродни абстрактной живописи, и по-

тому есть потребность «строго продуманных,
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шире — за «структурное слышание в музыко-

ведении». Целью анализа, по Акопяну, яв-

ляется не только (даже не столько) исследова-

ние материальной («поверхностной»)

структуры, но и проникновение вглубь самого

процесса творчества, поиски и «конструиро-

вание теоретической грамматики музыки»33.

Естественно, что автор опирается на идею

Г. Шенкера об иерархии структурных слоев

музыкального текста и, соответственно, на

аналитический метод Шенкера.

При всей значимости замысла глубинного

анализа, декларируемого Акопяном, нельзя не

обратить внимания на заключительный вывод

автора о том, что предложенный метод не яв-

ляется панацеей во всех случаях интерпрета-

ции музыкальных явлений, и особенно — му-

зыки новейшего времени. Метод Шенкера

порожден тональным мышлением в классиче-

ской музыке и оказывается неприемлемым по

отношению к музыке совсем другого типа.

Так, в анализе сочинений ХХ века невозмож-

но игнорировать так называемый поверхност-

ный структурный слой. Фактура, по мнению

В. Екимовского, это и формообразующий, и

смысловой, и логический фактор34. Еще Ан-

тон Веберн говорил в своих «Лекциях»35, что

в музыке всё тематично, то есть важно по

смыслу: линия, вертикаль, пауза, тембр, гром-

костный нюанс, плотность ткани; например, в

пуантилистической технике всё это — именно

содержательный слой.

Акопян признает: «глубинная структура

музыкального текста — это, вообще говоря,

нечто с размытыми, нечеткими границами»36.

И вполне естественна итоговая мысль автора

о том, что оценка музыкального явления, и,

соответственно, аналитический метод будут

адекватны лишь тогда, когда они исходят из

имманентных свойств данного конкретного

явления, то есть музыкального материала

конкретного произведения со всеми его

структурными слоями.

Так, еще раз подтверждается мысль мно-

гих исследователей, что невозможен только

один, как единственно истинный, метод ана-

лиза музыки. Например, К. Дальхауз призы-

вал при анализе музыки «сознательно дистан-

цироваться от какого-то единственного

метода» и говорил об «эклектике здравого

смысла»37. В чем-то сходных воззрений при-

держивается и А. Соколов, который считает,

что анализ конкретного сочинения — это «на-

хождение какого-то нового логического

стержня»38.

А . С . Соколов рассуждает: «Целью

авангарда была культура opus unicum», что

«не предполагает <…> унификации со сторо-

ны музыкальной теории»39. Новая культурная

ситуация такова, что музыка развивается не в

сторону авторского композиторского начала,

изобретения новых имманенто-музыкальных

техник, но в сторону синтеза искусств. Соот-

ветственно, картина описания таких синтети-

ческих культурных объектов должна быть не

сугубо музыковедческой, а культуроведче-

ской40. При этом аналитический метод может

опираться на различную мировоззренческую

основу — религиозную, философскую, может

использовать методологические инструменты

литературоведения, семиотики, структурализ-

ма.

Сам Соколов предпочитает «сочетать

культурологический подход с очень точным

инструментарием музыковедческого анали-

за»41 . Об этом свидетельствуют его работы

последнего времени, например, «Введение в

музыкальную композицию ХХ века» — кни-

га, написанная в жанре учебного пособия для

вузов42. В ней общая культурологическая

направленность паритетно сочетается с обсу-

ждением конкретных музыкально-теоретиче-

ских вопросов. Семь теоретических глав

представляют особенности музыкального ис-

кусства в контексте современной культуры:

историзация сознания как соединение огром-

ных пластов культуры; структурализм «как

абсолютизация культуры ratio»; особый ста-

тус техники в композиторском творчестве;

новые принципы формообразования, сонор-

9



l3ƒ/*=: искусство — наука — практика/№ 2(2) 2012

ное пространство как «погружение в самую

глубь звуковой материи»43. Вторая же часть

книги Соколова предлагает анализ избранных

произведений современной музыки (в том

числе образцы авторского, композиторского

анализа), демонстрирующий детальное, скру-

пулезное исследование музыкальных текстов,

руководимое «верховным» теоретическим вз-

глядом.

В контексте аналитической ипостаси му-

зыковедения интересна глава «Взаимосвязь

теории и практики в музыкальной компози-

ции ХХ века» в другой книге А. Соколова:

«Музыкальная композиция: Диалектика твор-

чества»44. В частности — исследование тако-

го специфического феномена культуры ХХ

века как «авторский анализ», который пред-

ставляет собой, по мысли Соколова, «харак-

терный атрибут структурализма как метода

мышления»45. В таком авторском коммента-

рии, который создается параллельно с сочи-

нением музыки, композитор, как правило,

объясняет структурную идею своей компози-

ции.

Итак, по общему мнению, анализ новой

музыки — с ее новой поэтикой, новым

композиторским «лексиконом» (техникой

письма) — должен в своем аналитическом

языке (терминологическом, художественно-

описательном) быть адекватен замыслу-идее

композитора и конкретному звуковому мате-

риалу сочинения. Он должен содержать све-

дения о том, что есть в новом тексте индиви-

дуально-специфического, нового, — а не о

том, чего нет в этом тексте (между тем с тра-

диционной точки зрения в нем нет многого! ).

В качестве образца приведем аналитиче-

ский стиль лишь одного из авторов в отече-

ственном музыкознании — Т. В . Чер едни-

ченко, теоретика и историка, культуролога и

публициста. Ее музыковедческий метод ин-

тересен как раз объемностью взгляда на му-

зыкальное искусство. В аннотации к книге

Чередниченко «Музыкальный запас: 70-е»

сказано: «Музыка <…> представляется автору

мировоззренческим фонендоскопом; данные

стихийного звукомониторинга позволяют

лучше понять современность»46.

Чередниченко пишет, что новая музыка

«открыла другую поэтику, напрочь лишенную

исторических деяний и вязкого социально-

бытового умиления»47. Автор предлагает свои

лаконичные аналитические эссе, как раз

«ухватывающие» эту особенность авангард-

ной музыки второй половины ХХ века. Му-

зыкальность ее анализа (например, непро-

стых для восприятия серийных партитур

П. Булеза, А. Волконского, Э. Денисова) со-

стоит в том, что автор-интерпретатор стре-

мится точно «услышать» композитора — и

поэтический смысл произведения и техноло-

гию его воплощения, — описать все это худо-

жественно-сочным языком48.

«Представим себе, — пишет она о цикле

«Молоток без мастера» Булеза, — прозрачный

многогранный кристалл, вовлекающий взгляд

в бесконечность согласия всех своих больших

и малых граней… Живописный кристалл

внутри себя еще и подвижен, изменчив, экс-

прессивно пантомимичен»49. И дальше — о

пластическом образе, воплощенном конкрет-

ными средствами музыкальной выразитель-

ности, например, пластикой вокальной линии.

Особенности структурного устройства

«Сюиты зеркал» Андрея Волконского — в со-

ответствии с названием сочинения — Черед-

ниченко описывает так: «Мелодии, созвучия,

части формы отражают друг друга… В каж-

дом изломе этого зеркального хрусталя, в

каждой его поверхности смутно клубятся, об-

ретают очертания и размываются разноликие

образы, как при гаданиях перед зеркалом…

Видимости умножают друг друга, так что

прозрачное сочинение наполняется неулови-

мой толпой ликов… Если б можно было

спрессовать смысл взглядов и лиц в зеркаль-

ной патине, получилось бы духовное веще-

ство „Сюиты зеркал“. — И все „звучит“»50.

О кантате «Солнце инков» Денисова:

«…это математически дисциплинированный

10
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обвал слепящего света. Далекая ирреальность

больных богов, красных гор, громадного

океана подробна, наглядна, переполнена сия-

нием звонко-гулких ударных, медных духо-

вых, скрипичной вибрации и открытого звука

сопрано… Но экстаз света есть вместе с тем

отвлеченная драма чисел. Двенадцатитоно-

вый ряд претерпевает крушение <…> и вновь

собирается воедино… Возникает сугубо

структурный драматизм кульминации и сугу-

бо структурный катарсис заключения… В

„Солнце инков“ звучит железная воля

конструкции, но звучит она в тоне радостной

полноты жизни»51 . Чередниченко замечает,

что Денисова, математика по своей первой

специальности, «не отпускает здравый смысл

уравнения». Но при всем своем интересе к

вычислениям (звуковысотным, ритмическим)

он не испытал увлечения ни метафизически-

ми тайнами, ни полистилистикой.

А вот Губайдулина, пишет Чередниченко,

«апеллирует к мистическим энергиям, сопря-

гающим этот и тот миры». Она предпочитает

оперировать символами, «за которыми —

неисповедимый океан высшего смысла. Воз-

никает новый, вкрадчивый в своей отвлечен-

ности пафос». Но этот пафос нередко «упира-

ется в заведомо неопределимое»52. О технике

губайдулинского письма: «Оппозиции сонор-

ных качеств легко символизируются» (свет-

ло/темно = свет/тьма; прозрачно-плотно = не-

бо/земля и т.д.). Кроме того, «за

символической наглядностью композиции

скрывается математическая тайность». Это —

«неслышимые знаки», которые приобретают

не только рациональный, но и мистический

смысл53.

Размышляя об авангардной музыке по-

следней трети ХХ века, Чередниченко делает

довольно мрачный вывод: «избыток инфор-

мации, господство количества и пустота в ка-

честве опоры: таково музыкальное описание

исторической ситуации. Похоже на тупик»54.

Здесь, наверное, уместно привести в при-

мер некоторые композиторские опусы кон-

цептуального вектора, в которых «творчество

смещается за границы музыкального матери-

ала»; музыка «лишается автономии» (в от-

личие от тональной «абсолютной музыки»

классиков и романтиков) и приобретает «при-

кладную функцию» (как в доклассическую

эпоху)55. Привлекаются средства различных

видов искусства, а «музыка выходит за рамки

чистого своего звучания, приобретая допол-

нительный (не один и не два) смысл. — И это

есть концепт», — говорит В. А. Еки-

мовский56. Композиторы с увлечением сочи-

няют манифесты, словесные программы, ком-

ментарии с «самоанализом» своих

композиций. Этот «поток словесно-творче-

ской продукции… становится даже шире и

энергичнее, нежели поток продукции звуча-

щей»57. Композитор в этих случаях сочиняет

не собственно музыкальный текст, а

контекстные обстоятельства, в которых суще-

ствует музыкальный текст.

И как же анализировать такие «опусы»?

По мнению композитора В ладимира

Мартынова, весьма заинтересованно раз-

мышляющего о судьбе современного музы-

кального искусства, постмодернистские, по-

стопусные композиции — это уже

«неавторская», «некомпозиторская» музыка, и

в анализе не должно быть «навязывания зако-

нов композиции тому, что этим законам изна-

чально не подчиняется»58.

Например, криптофонические, литерофо-

нические композиции, основанные на переко-

дировании вербального смысла в некие музы-

кально-звуковые соответствия, представляют

музыку лишь как «форму инобытия слова».

Развертывание композиции происходит в этих

случаях уже не по музыкальным законам:

«синтаксис… определяется лексическим и

фразовым строением „уртекста“»59.

Обратимся к одному из таких сочинений

— триптиху Ивана Соколова «О Кейдже»

для фортепиано, написанному в 1992 г. (при-

мер 1 ). Автор сочиняет для этой композиции

свой стихотворный текст к каждой части, а

11
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В начале цикла все внимание — стихо-

творению Соколова во славу Кейджа; текст

эзотерически-символический, с числовыми

фантазиями вокруг Кейджевой идеи 4'33".

Ему сопутствует нотно-звуковой пласт, со-

зданный на основе изобретенного композито-

ром шифра-алфавита: 33 буквы алфавита —

от «а» до «я» — переведены в поступенный

ряд звуков хроматической гаммы, повторен-

ный в разных октавах — от g малой до dis

третьей. Получена весьма условная «мело-

дия», индифферентная высотно и ритмиче-

ски. По сути, эта линия безынтонационна,

музыкальной идеи в ней нет. Это лишь звуко-

вой декор, функция которого оформительская

(«звуковые обои», как сказал бы Эрик Сати).

Центром композиции является II часть с

музыкальной монограммой Кейджа — CAGE.

По замыслу Соколова, Кейдж стоит меж двух

эпох: «эпохи Три, что исчерпала тело музыки,

также дает комментарии к исполнению:

например, пианисту рекомендуется читать

текст вслух; по ходу игры музыкального тек-

ста левой рукой еще и рисовать на листе бу-

маги линейный график правой рукой (в I ч.);

или — сопровождать игрой на струнах рояля,

тем самым представляя «графический экви-

валент каждой музыкальной фразы» (во II ч.).

12

и Два — эпохи, дух, астрал, эфир…» Эта

часть сочинения названа «Воздушное пись-

мо» (Соколова — Кейджу). Текст «письма»

предваряется эпиграфом из Ф. Тютчева:

«Поэта око, в светлом исступленьи…». Здесь

музыкальный замысел представлен интона-

ционной осмысленностью самой монограм-

мы, спокойно-гармоническим континуумом

(терции и квинты, складывающиеся в тре-

звучные и септаккордовые мотивы), тембро-

регистровым Tintinnabuli (колокольчики), му-

зыкальной мотивно-фразовой артикуляцией,

техникой минималистской комбинаторики

(кроме четырех звуков монограммы нет ника-

ких других). Эта сонорная медитация переда-

ет смысл текста ко II части: «Ваше „око“…

круговращается — лишь внутрь себя направ-

ленное… с прозрачною свободою нездеш-

ней…» (пример 2).

1
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В III части, «Предсказание», музыкальная

символика сгущается: рядом с монограммой

Кейджа возникает «вечная» музыкальная

эмблема Баха. Они звучат в низком регистре

рояля и произносятся голосом пианиста

(пример 3).

2
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Драматический узел этих монограмм —

как двух полюсов, столь разных интонацион-

но-концентрированных пучков — лишь

обозначен, но не развит: это — загадка, кото-

рую еще предстоит решать. Как представ-

ляется, «Предсказание» Соколовым только

намечено, но оставлено открытым для сво-

бодного домысливания.

Этот пример криптофонической компози-

ции наводит на мысль о безусловной самодо-

статочности музыки как осмысленной речи в

звуках, о «культурной символике» собственно

музыкальных — звуковысотных и ритмиче-

ских отношений, которые «растут из биоген-

ной „математики“ пульса и дыхания»60. Даже

закованная в латы криптофонической струк-

туры музыка способна сказать о тайне зало-

женного в произведении смысла больше,

объемнее, богаче, чем слово, жест, рисунок,

график… Подтвердим сказанное музыкове-

дом словами одного из композиторов наших

дней — В ладимира Тарнополь ско го:

«…музыка самодостаточна по образности:

она более интересна, чем любой рассказ, и

более структурирована, чем любой структу-

рализм»61 . Неслучайно также, что свою ста-

тью о криптофонических опытах отечествен-

ных композиторов автор, на этот раз

музыковед И . И . Сниткова завершает эмо-

циональным резюме: «Так не достаточно ли

нам того, что, может быть, сама музыка res

faсta является одной из непревзойденных по

своему совершенству форм криптографии?»62

Вот еще одно концептуально задуманное

сочинение — «Метамузыка» С ер гея З а-

гния (2001 г.). Как его воспринимать и ана-

лизировать?

«Опус» представляет собой кальку с тек-

ста Вариаций ор. 27 А. Веберна, в котором

изъят… звуковысотный параметр. Зато без

каких-либо изменений оставлены все другие

атрибуты нотного текста: ключи на нотных

станах, размер и тактовые черты, паузы, арти-

куляционные и громкостные знаки, исполни-

тельские комментарии, — и так полный текст

всех трех частей веберновского цикла.

На вопрос: что же это такое? — отвечает

сам Загний в названии своего опуса: это —

метамузыка. То есть нечто после, за предела-

ми собственно музыки; или, возможно, —

переход к какому-то иному ее бытию: напри-

мер, «музыка для глаз». И кто же «прочитает»

этот текст? Ведь лишь хорошо знающий это

знаковое сочинение Веберна поймет предпри-

нятый Загнием эксперимент (имени Веберна

не упоминается). Лишь сконцентрировав

свою внутреннеслуховую волю, можно пред-

ставить себе подлинное звучание. А может

быть автор (Загний) декларирует доста-

точность любых параметров музыки, даже та-

ких метамузыкальных, которые «читаются»

лишь глазами? Но тогда и Загний — не автор

сочинения, а «метаавтор».

Владимир Мартынов по поводу этого со-

чинения Загния выразился определенно: это

— «беспрецедентное самоустранение фигуры

композитора», здесь — «лишь некие манипу-

ляции с уже существующим… материалом»63.

Да ведь еще Стравинский предрекал «пост-

композиторский период музыкальной исто-

рии»64. Все это — реальность современной

музыки, новая, декларируемая. Екимовский,

как говорится, «на полном серьезе» пишет

композиции с названиями «Лунная соната»,

«Бранденбургский концерт». Да и сам Веберн

в свое время «пересочинил» Ричеркар Баха.

Если провести аналогию с анализом Хо-

лопова «Лекции о Ничто» Кейжда, то можно

констатировать, что в сочинении Загния уже

нет «искусства звука» (никто его не произно-

сит), а «искусство ритма… метра… формы»

лишь заимствовано у Веберна; нет и «инто-

нируемого смысла», так как остатки его в ви-

де артикуляционного графика дают лишь

условную (вторичную, третичную…) картину

чужого сочинения.

И, пожалуй, еще один пример концеп-

туальной композиторской фантазии: DSCH-

variations и CAGE-variations С ер гея Жуко-

ва (1997 г.). Алеаторический замысел не
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предполагает законченного текста музыкаль-

ного произведения, форма его свободно реа-

лизуется в процессе исполнения. Фиксиро-

ванный текст композитора Жукова

представлен графически.

В Вариациях на CAGE структурный план

— «тема» и возможное ее развертывание —

воплощен в квадрате-схеме с изощренными

геометрическими соответствиями его ячеек

по диагоналям, вертикалям и горизонталям.

Вместо нот здесь — буквенные символы эле-

Для Вариаций на DSCH композитор

предложил квадрат с нотным текстом в

четырех секторах, каждый звучит под знаком

одной из четырех букв монограммы Шоста-

ковича. В центре, на пересечении незапол-

ненных нотных станов — нотный знак, кото-

рый в разных ключах читается,

соответственно, как d, es, c, h — подобно то-

ментов монограммы Кейджа (c—a; a—g; c—e;

g—e) . А исполнителю (без указания — на ка-

ком инструменте) предоставлена полная сво-

бода: «играть в любой октаве, любой динами-

ке и любым штрихом, как по горизонтали, так

и по вертикали, как сверху вниз, так и снизу

вверх, как справа налево, так и слева направо,

как одной группой, так и двумя, тремя, и даже

четырьмя, находящимися в одной клетке»

(пример 4).

му, как при вращении калейдоскопа получа-

ются разные цветные фигуры. Текст в каждом

из секторов — это фрагменты музыки Шоста-

ковича: прелюдия С-dur из цикла 24 прелю-

дии и фуги, сольные эпизоды рояля из Первой

симфонии и Вальс-шутка (пример 5).

Однако все это — «обработанный» Шо-

стакович, но никак не его «аутентичные» тек-

15

4



l3ƒ/*=: искусство — наука — практика/№ 2(2) 2012

сты. Скажем, в Первой симфонии у Шостако-

вича еще не было авторской эмблемы, а здесь

она сонорно открывает вариационный цикл

(подобно тому, как симфония Бетховена

открывается скандированием тонического

трезвучия). Прелюдия из полифонического

цикла «перекрашена» из C-dur в преимуще-

ственный c-moll, по-видимому для выделения

звука es (s) , под знаком которого идет сектор.

Вальс-шутка приобрел, по сравнению с тек-

стом Шостаковича, пикантные альтерации

ступеней.

Помимо такой вариационной «корректу-

ры» текстов Шостаковича предполагается и

другое варьирование, например, прочтение за-

фиксированных нотных текстов не только от

начала к концу, но и от конца к началу. Об этом

свидетельствует запись ключей на двустроч-

ных нотных станах. Это предполагает испол-

нение текста не только в ракоходной, но даже

зеркально-инверсионной форме, в результате

чего звучание радикально изменяется65.
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В сочинении Жукова функция композито-

ра все-таки в большей мере структурная. Как

режиссер он лишь предписывает определен-

ный план действий в процессе исполнения:

секторы должны чередоваться в порядке воз-

главляющих их монографических букв;

предусмотрены повторы зафиксированных

«квадратов» — точные и варьированные. Но

окончательная форма не предусмотрена, она

импровизационно открыта.

Кажется очень проницательным наблюде-

ние, что в современной композиции основ-

ным «полем действия», главным параметром

становится не время, а пространство. Вре-

меннáя форма предполагает развитие, а про-

странственная — лишь то или иное размеще-

ние готовых блоков, игровую манипуляцию с

ними (в том числе переворачивание «с ног на

голову»)66.

В композициях, подобных описанным, на

поверхность преднамеренно выходит вну-

тренняя структура. О форме же, через кото-

рую композитор обращается вовне, к слуша-

телю, он беспокоится меньше. Означает ли

это, что композитор теперь пишет музыку

лишь «для себя»? «Музыка пришла к прин-

ципиальной непонятности. При этом глубин-

ная оригинальность превратилась в броскую

новизну»67. Мало того. «Виртуально-концеп-

туальное измерение» в таких композициях

уже «в принципе может обойтись без

звуков…»68. Это сказано, казалось бы, именно

про «Метамузыку» Загния

Другой известный музыковед —

С . И . Савенко считает, что эту новую ипо-

стась современного музыкального искусства

впору назвать «„постпсихологическая музы-

ка“, где исчезли не только монологи, но и

прежняя центрированность мира в сознании

„главного героя“, которого уже нет. Мир стал

необратимо полицентричен, и для отече-

ственной музыки этот перелом не стоит недо-

оценивать»69.

Авангард (или поставангард) — это, ко-

нечно, не единственный вектор в про-

странстве современного музыкального искус-

ства. Есть и музыка иного рода: Свиридова и

Караманова, Уствольской, Пярта и Сильве-

строва, Буцко… Но в любом случае, новая

«теория в широком смысле слова» (Е. На-

зайкинский) и новая аналитическая методо-

логия должны учитывать мировоззренческий

перелом, в том числе существенное обновле-

ние поэтики и технологии художественного

творчества.

В заключение можно констатировать, что

вопрос об актуальности музыкального анали-

за, конечно же, решается положительно. Но

при этом остаются актуальными и попутные

задачи. Сохраняется необходимость «перево-

оружения», даже «глобального обновления

понятий, описаний, определений» (Ю. Холо-

пов). Ясно, что невозможна единая, адекват-

ная времени система музыковедческого ана-

лиза. Современная музыка многообразна.

Ведь даже вопрос о сущности самой музыки

обсуждается до сих пор.

И потому композиторские «индивидуаль-

ные проекты» предусматривают также аде-

кватные аналитические «индивидуальные

проекты».
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