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Рецензии

Reviews

сфере научных исследова-
ний о старинной музыке
особое место занимают
монографии и статьи-ис-

толкования отдельных музы-
кальных трактатов, вступитель-
ные статьи и комментарии к
редким нотным изданиям, цик-
лы лекций и переводы доктора
искусствоведения, профессора
И. В. Розанова. Его труды, опуб-
ликованные в России и за рубе-
жом, получили заслуженно при-
знание музыкантов-исполнителей,
профессионально занимающихся
интерпретацией старинной музы-
ки в настоящее время.

Диапазон интересов
И. В. Розанова охватывает тео-
рию, историю и методику изу-
чения музыкально-историче-
ских источников XVII—XVIII
веков, а также отдельные аспек-
ты исполнительского искусства

(музыкальной практики). Ряд
работ создавался И. В. Розано-
вым (и продолжает создаваться)
в творческом содружестве / со-
авторстве с известным исполни-
телем-органистом и авторитет-
ным ученым, доктором
искусствоведения, профессором
А. А. Пановым (в настоящее
время — заведующим кафедрой
органа, клавесина и карильона
факультета искусств Санкт-Пе-
тербургского государственного
университета). В центре внима-
ния названных исследователей
находятся музыкально-истори-
ческие документальные источ-
ники, принадлежащие музы-
кальной культуре эпохи
барокко, рококо и классицизма.
Убедительные факты научной
разработки теории и истории
уникальных музыкальных трак-
татов, создание методики их
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обладает высоким научно-познавательным
статусом: в настоящее время она сформиро-
валась как отдельная музыкально-теоретиче-
ская дисциплина; основные аспекты ее содер-
жания включены в лекционные курсы,
успешно читаемые профессором Санкт-Пе-
тербургской государственной консерватории
им. Н. А. Римского-Корсакова, профессором
СПбГУ И. В. Розановым студентам консерва-
тории, а также музыкантам-исполнителям,
обучающимся в магистратуре СПбГУ. Ин-
терес к вопросам исполнения ритмических
фигур в немецкой музыке XVIII в. вызвал по-
явление другого «блока» научных работ,
опубликованных на протяжении почти чет-
верти столетия3 .

Названные труды продемонстрировали
комплексный подход к методологии источни-
коведения: эвристику, источниковедческий
анализ и внутреннюю критику музыкально-
теоретических трактатов немецких музыкаль-
ных теоретиков XVIII в. Тексты научных ра-
бот этого цикла основаны на результатах изу-
чения многочисленных исторических
документов и материалов, значительная часть
которых не рассматривалась ранее отече-
ственными и зарубежными учеными.

Выдающийся российский исполнитель и
педагог, профессор И. В. Розанов в
большинстве своих научных исследований
особое значение придает уточнению специ-
альной терминологии, связанной с игрой на
клавишных инструментах. Широкий диапа-
зон вопросов истории, теории и практики ор-
наментики, рассмотренных исследователем,
сформировали цикл лекций И. В. Розанова об
украшениях в инструментальном исполни-
тельстве. В 2008 г. возник уникальный труд
ученого: «Лекции по орнаментике.
Пральтриллер Карла Филиппа Эмануэля Ба-
ха»4. Автор детально исследовал старинные
источники и современные материалы, в кото-
рых значительное внимание уделено ба-
ховскому пралльтриллеру, введенному в
1753 г. Карлом Филиппом Эмануэлем Бахом и
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изучения содержатся в публикациях этих ав-
торов об итальянской темповой терминоло-
гии1 .

И. В. Розановым и А. А. Пановым выяв-
лено особое воздействие итальянской терми-
нологии на темп и аффект в интерпретации
музыкальных произведений: «Старинные му-
зыканты очень хорошо понимали, что пред-
писанные композитором темповые термины
дают приблизительное, самое общее пред-
ставление о скорости, с которой надлежит ис-
полнять произведения»2. В первой половине
XVIII в. западноевропейские музыкальные
писатели размышляли о необходимости спе-
циальной темповой терминологии. В 1758 г.
Жак Лакомб подчеркивал необходимость ис-
пользования известных итальянских терми-
нов для обозначения скорости исполнения
музыки (grave, adagio, allegro и т. п.). Серию
статей, посвященных проблемам интерпрета-
ции итальянской темповой терминологии, ав-
торы завершили рассмотрением и анализом
документов и материалов из трудов бри-
танских и американских музыкальных писа-
телей XVII— XVIII веков. Так, в сфере иссле-
дования находятся: раздел I тома «Краткого
музыкального словаря», изданного в Нью-
Йорке в 1841 году; соответствующий раздел
из «Музыкального словаря» Джеймса Алек-
сандра Гамильтона (1842); сведения из «Крат-
кого словаря музыкальных терминов» Йозефа
Майнцера (1843), материалы из «Музыкаль-
ного катехизиса» Уильяма Уордсворта (1843),
а также из многих других раритетных пер-
воисточников. Внушительные библиографи-
ческие перечни, прилагаемые к статьям дан-
ного цикла (от 80 до 86 и более наименований
в каждой статье), глубина анализа западно-
европейских трактатов дополняют общее впе-
чатление фундаментальности всей тщательно
проделанной работы, которая расширила об-
ласти музыкальной историографии и теории
музыкального исполнительства.

Вся серия публикаций цикла об интерпре-
тации итальянской темповой терминологии
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претерпевшему сложный путь эволюции. Мо-
нография И. В. Розанова «Лекции по орна-
ментике» (или «мегалекция») является не
только наиболее востребованным научным
исследованием среди студентов музыкальных
учебных заведений; эта работа — настольная
книга современных музыкантов-интерпрета-
торов старинной музыки.

Проблемы органологии XVIII столетия,
исследованные И. В. Розановым, составляют
неотъемлемую часть фундаментального труда
«От клавира к фортепиано»5. Метод данного
исследования обладает уникальным каче-
ством: внимание автора сфокусировано на ас-
пекте раскрытия «… роли фортепиано среди
многих других инструментов в компози-
торском творчестве, педагогике и исполни-
тельстве Баха, известного в истории как вы-
дающегося клавесиниста и клавикордиста»6.
Методология И. В. Розанова заключается в
детальном, развернутом изучении de visu
огромного количества музыкально-историче-
ских документов (первоисточников). Зача-
стую — это переосмысление / пересмотр све-
дений, уже изложенных ранее в
отечественных и зарубежных научных публи-
кациях. Критический анализ источников (от
ста и более в каждом отдельном случае) за-
метно выделяет труды И. В. Розанова на фоне
иных монографий по истории клавирного и
фортепианного исполнительского искусства,
основанных на традиционных методах иссле-
дования. Автору удалось убедительно выра-
зить и отстоять свою научную позицию в ис-
толковании исторических и теоретических
аспектов того периода XVIII века, когда
происходил переход от старинных форм кла-
вишных инструментов — клавесина и клави-
корда — к фортепиано.

В рассматриваемой монографии приведе-
ны исчерпывающие суждения исследователя
о том, для какого клавишно-струнного
инструмента (клавесина, клавикорда или фор-
тепиано) создавали музыкальные произведе-
ния композиторы XVIII века. Досконально

изучив композиторскую и исполнительскую
деятельность музыкантов того времени, автор
монографии «От клавира к фортепиано. Из
истории клавишных инструментов» выявил
те предпочтения, которые отдавали тому или
иному инструменту в своей работе великие
музыканты прошлого.

Являясь знатоком общих и частных
проблем содержания старинных документов,
словарей и руководств (К. Ф. Э. Баха7, де Сен
Ламбера и де Броссара8, К. Черни9, Н. Паску-
али10, Дж. Тартини11 и многих других), про-
фессор И. В. Розанов в монографиях, статьях,
научных докладах и лекциях блестяще изло-
жил ряд частных вопросов, среди них — ар-
тикуляция, альтерация ритма, темперация12,
инструментоведение1 3 и многое другое. Не-
льзя обойти вниманием и переводы музы-
кально-теоретических сочинений Г. Муффа-
та14 и де Сен Ламбера (в печати). Огромный
труд — редакция и комментарии к переизда-
нию книги выдающегося отечественного му-
зыковеда М. С. Друскина «Клавирная музыка
Испании, Англии, Нидерландов, Франции,
Италии, Германии XVI—XVIII веков»1 5. В
ряду явлений современной отечественной и
зарубежной науки труды профессора И. В.
Розанова об интерпретации старинной музы-
ки — значительное, яркое, непревзойденное
явление.
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2007 году вышла в свет мо-
нография современного
американского исследова-
теля Джеймса Э. Фрезиера

«Морис Дюруфле: Человек и его
музыка»1 . На сегодняшний день
— это наиболее полный, пре-
тендующий на всеохватность
труд, посвященный жизни и
творчеству выдающегося фран-
цузского композитора и органи-
ста XX века Мориса Густава
Дюруфле (1902—1986).

Отечественному слушателю
Дюруфле известен, прежде
всего, как автор «Реквиема»,
ор. 9, — хорового шедевра,
ставшего самым исполняемым в
XX веке сочинением этого жан-
ра. Реквием принадлежит к чис-
лу знаковых произведений
французской музыкальной
культуры XX столетия: не слу-
чайно он сопровождал церемо-
нию похорон президента Фран-
ции Франсуа Миттерана в
соборе Нотр-Дам-де-Пари в
1996 году2.

Дюруфле дважды посещал
СССР с гастрольными турами
(1965, ноябрь; 1 970, октябрь).
Приезд знаменитого органиста
всякий раз ожидался российски-
ми меломанами с большим эн-
тузиазмом и нетерпением, биле-
ты распродавались заранее,
концерты проходили с триум-
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Ю. В. Селифонова

«Морис Дюруфле: Человек и его музыка»

b
фальным успехом. Во время
первого визита, организованного
Министерством культурных
связей Парижа, супруги Морис
и Мадлен Дюруфле дали соль-
ные концерты в Москве, Ленин-
граде, Риге, Таллинне, Баку. В
Москве Морис и Мадлен Дюру-
фле играли в Большом зале кон-
серватории на органе работы
Аристида Кавайе-Коля. Как поз-
же отмечал маэстро, названия
произведений «были очищены
от всяких религиозных аллюзий,
так что „Вариации на тему Ноэ-
ля“ стали просто „Вариациями
на популярную тему“»3 .

Трубно-пневматический ор-
ган работы Эбергарда Фридриха
Валькера в зале Ленинградской
государственной филармонии
Дюруфле оценил довольно низ-
ко: «Я пережил несколько мучи-
тельных мгновений, но ужаснее
всего было то, что консоль на
этом органе расположена очень
высоко, на головокружительной
высоте 2,5 метров. Ширина кон-
соли составляла всего два метра,
и она не имела абсолютно ника-
кого ограждения»4. У Дюруфле
случился приступ головокруже-
ния и он «находился в постоян-
ном страхе на протяжении всего
концерта»5. Его же супруга, как
вспоминал Дюруфле, «была, как
всегда, спокойна и невозмутима,
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нако до недавнего времени доступ к его
основным архивам во Франции был по ряду
причин невозможен, что усложняло работу
исследователей. Богатое эпистолярное насле-
дие Дюруфле, включающее статьи, интервью,
беседы, письма, было опубликовано на фран-
цузском языке только в 2002 году. Другие на-
ходящиеся во Франции архивные материалы,
способные пролить свет на частную жизнь
композитора, были закрыты вплоть до смерти
жены Дюруфле, Мари-Мадлен, в 1999 году.
Следует добавить, что документы, которые
хранились в хоровой школе при Руанском со-
боре, где Морис обучался в течение семи лет
(1912—1919), были утеряны, а сама школа за-
крылась в 1977 году. Неудивительно, что в
публикациях о Дюруфле накопилось немало
ошибок и несоответствий.

Работая над монографией, Фрезиер опи-
рался не только на французские архивы. В
распоряжении исследователя находились экс-
клюзивные материалы из американских архи-
вов, включающие деловую переписку Дюру-
фле с продюсерами, письма его американским
ученикам-органистам, фотографии. Помимо
того, что в книге собраны и обработаны об-
ширные данные из самых разных источников
(включая Государственный архив Франции,
архив Третьего рейха, архив Общества друзей
органа, научные издания, периодику), она во
многом является плодом длительного личного
общения, дружеских и творческих контактов
автора с семьей Дюруфле. Как отмечает
Джесси Эшбах, профессор органа универси-
тета Северного Техаса, Фрезиер «с трогатель-
ной преданностью посвятил <Дюруфле> всю
свою жизнь, время и карьеру»1 3 .

Вот как описывает Фрезиер свою первую
встречу с четой Дюруфле: «Мое знакомство с
Морисом и Мари-Мадлен Дюруфле состоя-
лось на их концерте, 20 сентября 1966 года в
Первой пресвитерианской церкви в Форт-
Уэйне, Индиана. Этот вечер для меня, еще
подростка, недавно познакомившегося с
инструментом, как оказалось позже, стал по-
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и играла с неизменным успехом»6.
В Риге концерт проходил в Домском собо-

ре, который, по колкому замечанию Дюруфле,
в советское время был превращен в государ-
ственный музей и концертный зал «для худо-
жественного образования рабочих»7. Орган
работы Валькера с механическим управлени-
ем имел 125 рядов труб, но никаких при-
способлений для создания комбинаций: «Для
управления этим монстром <требовалось>, по
меньшей мере, два органиста»8.

Во время поездки в Баку супругам Дюру-
фле пришлось испытать множество серьёзных
неудобств и даже почувствовать себя оскорб-
лёнными. После отмены авиарейса они были
вынуждены заночевать на матрасах в зале
ожидания московского аэропорта. В полночь
Дюруфле доставили к французскому посоль-
ству, где им пришлось до самого утра сидеть
на чемоданах у лестницы. В Баку Морис и
Мадлен Дюруфле дали концерт в зале консер-
ватории на инструменте барочного типа рабо-
ты Германа Ойле. Орган обладал прекрасным
звуком, но мануалы располагались в неудоб-
ном порядке, снизу вверх: Grand Orgue, Récit,
Positif. Кроме того, специфично была устрое-
на швеллерная коробка: она открывалась на-
жатием педали пяткой, а закрывалась — на-
жатием педали носком9.

Дюруфле не оставил воспоминаний о вто-
ром визите в СССР, известно лишь, что
маршрут второго турне остался прежним.
Свои впечатления о России Дюруфле подыто-
жил в письме к американскому продюсеру
Лилиан Мёртаг: «Поездки были интересны-
ми, но жизнь тут грустна. В США намного
лучше. Нет никого сравнения»10.

Сведения о Дюруфле на русском языке
весьма скудны и носят отрывочный харак-
тер11 . Между тем, интерес зарубежных иссле-
дователей к Дюруфле не ослабевает, более то-
го, он существенно возрос в последнее
десятилетие12. В определенной степени ин-
терес ученых подогрело открытие архивов
композитора. Дюруфле умер в 1986 году, од-
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воротным. Два моих пристрастия — француз-
ский язык и орган — сосредоточились в Мо-
рисе и Мари-Мадлен Дюруфле. Само собой
разумеется, их игра была феноменальной. Кто
вообще мог предположить, что такая виртуоз-
ность возможна на органе? Затем последовал
по-французски изящный прием супругов, их
автографы на Программе концерта и моя пер-
вая беседа с настоящими французами. Они
околдовали меня, как и бóльшую часть люби-
телей органной музыки в Соединенных Шта-
тах. Я твердо решил стать студентом Месье
или Мадам, хотя не мог даже предположить,
что такая возможность когда-либо предста-
вится.

Много лет спустя, в 1977 году, я был по-
вторно представлен мадам Дюруфле. После
долгих просьб и уговоров она согласилась за-
ниматься со мной. Вслед за этим в моей жиз-
ни наступил чрезвычайно насыщенный двух-
летний период, в течение которого я
полностью переделал свою органную техни-
ку, играл сочинения Мориса Дюруфле и мно-
гие другие неоклассические произведения.
Мое обучение в Париже закончилось, но мы,
тем не менее, продолжали переписываться с
Мари-Мадлен, и каждый раз, возвращаясь в
Париж, я торопился в церковь Сент-Этьен-
дю-Мон, чтобы застать супругов на одинна-
дцатичасовой мессе»14.

В исследовании Фрезиера прослеживают-
ся этапы становления Дюруфле как музыкан-
та, описывается многогранная деятельность
Дюруфле –— композитора, исполнителя, пе-
дагога, публициста, музыкально-обществен-
ного деятеля.

В период обучения в хоровой католиче-
ской школе Сен-Эвод в Руане (глава 2), одной
из лучших во Франции, зародилась любовь
Дюруфле к григорианскому хоралу, который в
дальнейшем стал импульсом для собственных
опусов композитора. Большой раздел книги
посвящен возрождению григорианского хора-
ла во Франции и роли Дюруфле в этом про-
цессе (глава 15).

Решающее воздействие на формирование
Дюруфле как органиста оказали Шарль Тур-
немир и Луи Вьерн — выдающиеся предста-
вители французской органной школы (главы
3—7, 12—14). Фрезиер раскрывает непростые
отношения, складывающиеся между юным
Морисом и Турнемиром в период подготовки
его к поступлению в Парижскую консервато-
рию: «Новый учитель произвел сильное впе-
чатление на юного органиста, но, вместе с
тем, вселял в него постоянный страх. <…>
Импровизации в исполнении Дюруфле вызы-
вали у раздражительного Турнемира бурную
реакцию. Он, бывало, отталкивал Дюруфле и
принимался вдохновлено импровизировать на
заданную тему. <…> Было очевидно, что с
момента знакомства Турнемир питал непри-
язнь к Дюруфле. Несмотря на профессио-
нальные контакты, продолжавшиеся вплоть
до самой смерти Турнемира, последний выра-
жал свою неприязнь не только лично Дюру-
фле, но и говорил об этом в приватных бесе-
дах с другими органистами, и, более того, во
время общения со своими учениками»1 5 Тем
не менее, отмечает Фрезиер, «Дюруфле был
предан Турнемиру, посвятил ему одно из
своих сочинений, нередко исполнял части из
„Мистического органа“ как во время службы,
так и во время концертных выступлений, сде-
лал транскрипцию его импровизаций, пригла-
шал Турнемира в качестве консультанта в
различные органные проекты и даже разделил
с ним место за пультом в Лувье. В 1977 году
Дюруфле признался: „Я ничего не забыл из
того, чему научился у моего дорогого Учите-
ля, Шарля Турнемира“»16.

Напротив, теплые, доверительные отно-
шения Дюруфле и Вьерна сохранились на всю
жизнь: «Жизненные пути этих двух людей
имели много общего. У обоих был неудачный
брак. Оба преждевременно потеряли братьев.
Оба испытывали физические страдания —
Вьерна тяготила слепота, Дюруфле одолевали
многочисленные недуги в последние десяти-
летия его жизни. Оба были разлучены со
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своими семьями в очень раннем возрасте из-
за необходимости постоянного проживания в
специализированных учреждениях. Как и
Дюруфле, Вьерн рассказывал о тех „впечатле-
ниях, которые буквально захлестнули <его>,
когда ,<он> выпал из лона семьи, вынужден-
ный все время находиться среди чужих лю-
дей“. И музыка Дюруфле, подобно музыке
Вьерна, обнажает жизнь, прожитую серьезно
и напряженно, плечом к плечу с ее мрачной
стороной. Дюруфле испытывал глубокую и
прочную привязанность к Вьерну, которая
продолжалась до самой смерти последнего за
пультом органа в 1937 году. Дюруфле и в тот
момент находился рядом»17.

Фрезиер подробно останавливается на до-
стижениях Дюруфле в области органного ис-
полнительства и композиции в консерва-
торские годы (глава 8). Один из самых
выдающихся концертирующих органистов
XX века, Дюруфле начал гастролировать в
возрасте двадцати лет. В начале карьеры он
давал концерты во Франции (в Нормандии и
на Лазурном берегу), затем выступал в Ан-
глии, Германии, Швейцарии, Бельгии, Гол-
ландии, Австрии, Испании, Северной Афри-
ке, бывшем СССР, Канаде и США (глава 9).
Фрезиер называет Дюруфле последним выда-
ющимся представителем французской роман-
тической школы органного исполнительства:
«Он был бескомпромиссен к своему творче-
ству. Что касается его исполнения, то оно ха-
рактеризовалось безупречным мастерством,
столь же безупречным и выразительным ли-
ризмом, поэзией, благородством и величием,
какие были присущи его предшественникам.
В его мягкой исполнительской манере ощу-
щалась сдержанная чувственность, а также
его личное присутствие. Между тем, он не
вторгался в произведение и не отвлекал вни-
мание слушателя от замысла композитора»18.

Документальные свидетельства периода
американских гастролей — письма самого
Дюруфле, отзывы о концертах с его участием
в прессе, воспоминания его многочисленных

американских учеников и коллег — предо-
ставляют уникальную возможность позна-
комиться с общественной деятельностью
композитора (главы 21—22). Большое внима-
ние Дюруфле уделял и педагогической дея-
тельности. В Парижской консерватории он
вел классы гармонии и органа, имел много-
численных частных учеников во Франции и
Соединенных Штатах (глава 18).

Фрезиер характеризует Дюруфле как
«самого яркого музыканта в восьмисотлетней
истории церкви Сент-Этьен-дю-Мон в Пари-
же»19. Автор приводит полный список орга-
нистов, служивших в этой церкви, а также
перечень всех органов Сент-Этьен-дю-Мон с
их диспозициями, включая орган, который
проектировал и спонсировал сам Дюруфле
(глава 19). На протяжении всей своей жизни
Дюруфле ратовал за культуру органа во
Франции и сохранение традиций григори-
анской литургии (глава 20).

Фрезиер подробно останавливается на ис-
тории создания Реквиема, полной неясностей
и недомолвок в силу того, что сочинение бы-
ло заказано профашистским правительством
Виши (глава 16). Отметим, что автор не каса-
ется вопросов музыкального языка компози-
тора, что в целом является типичным для за-
рубежных трудов биографического жанра.

В отдельной главе монографии раскрыва-
ются особенности личности Дюруфле (глава
23). Дюруфле предстает как живой человек,
со своими сильными и слабыми сторонами:
«Его все уважали, но далеко не все любили.
Он был неуверен в себе. Некоторые считали
его уклончивым, раздражительным и жад-
ным. Психологическая травма, которую Дю-
руфле получил, будучи хористом, стала при-
чиной его застенчивости и беспокойства в
общении с людьми до конца жизни. Но все
свои глубинные страхи он держал при себе и
почти никогда их не обнаруживал. Ведя дела
с американскими менеджерами, он был упря-
мым и неотзывчивым»20. Эшбах пишет в гла-
ве «Человек» следующее: «Фрезиер дает пол-
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ное представление об этом скромном и
скрытном человеке, которого некоторые счи-
тали патологическим перфекционистом, но
который получил сегодня заслуженное при-
знание как автор крупных органных сочине-
ний и Реквиема»21 .

Представители зарубежного музыкозна-
ния высоко оценили труд Джеймса Фрезиера.
Эшбах отмечает: «Сочинения Мориса Дюру-
фле вызывают сильное эмоциональное потря-
сение. Сам Дюруфле, по контрасту, стал свое-
го рода легендой в плане замкнутости и
скрытности. Джеймс Фрезиер дал обзор жиз-
ни и творчества композитора, написанный
объективно и, в то же время, с большой сим-
патией»22. Профессор музыки Колледжа Кар-
лтон в Нортфилде (США), известный орга-
нист Лоуренс Арчбоулд пишет: «Насыщенная
и богатая деталями биография Дюруфле, в ко-
торой так много живых свидетельств своего
времени, связанных с сакральной ролью орга-
на в литургии, церковными реформами, свет-
ской ролью органа в концертной практике,
функционированием образовательных учре-
ждений и в особенности Парижской консер-
ватории, перипетиями политической жизни,
раскрывается в этом труде эффектно и впе-
чатляюще. <…> Написанная с восхищением и
уважением, при этом следующая самым вы-
соким стандартам научности и беспри-
страстности, книга Фрезиера — модель для
биографий в музыкознании»23 .
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го подлинно индивиду-
альный стиль письма —
образец эрудиции, ясно-
сти, искренности и эле-
гантности… “1 . Это одно

из типичных высказываний о
творчестве Пола Гриффитса,
британского музыкального кри-
тика, исследователя классиче-
ской и современной (ХХ в.) му-

зыки, публициста, оперного
либреттиста и автора литератур-
ных романов. Имя Гриффитса
широко известно в Европе и
Америке — пожалуй, не мень-
ше, чем имена знаменитых
Джозефа Кермана и Ричарда Та-
рускина, центральных фигур за-
рубежного музыкознания.

Перу Пола Гриффитса при-

М. В. Владимирова, Л. А. Федотова

Paul Griffits. A Concise Hustory of Avant-garde Music: from

Debussy to Bulez (Пол Гриффитс. Краткая история музыки

авангарда: от Дебюсси до Булеза)

e„
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надлежат книги в самых разных жанрах:
«Энциклопедия музыки ХХ века» (1986) и
справочник «Классическая музыка» (2004),
Новый музыкальный словарь (2006) и сбор-
ник критических статей «Сущность услы-
шанного: Письма о музыке» (2005); ряд книг
в цикле «Краткая история музыки» — от ре-
цензируемой «Краткой истории музыки аван-
гарда…» (1978) до «Краткой истории запад-
ной музыки» (2006) и «Современной музыки
до и после» (1995, 2010); в серии «Современ-
ные композиторы» и «Великие музыканты»
им изданы многочисленные монографии: о
Булезе (1978), Кейдже (1981 ), Дэвисе (1982), о
Второй венской школе — Шенберге, Веберне,
Берге (1983), о Лигети (1983), Бартоке (1988),
Стравинском (1992), Бараккэ (2003), Мессиа-
не (2008).

Столь пестрая картина творческих ин-
тересов П. Гриффитса обнаруживает в нем
весьма своеобразную индивидуальность ис-
следователя: особый стиль его мышления и
высказывания адресован широкому кругу чи-
тателей и слушателей (в том числе, очевидно,
студенческой аудитории английских и амери-
канских университетов).

Получив в Оксфордском университете
степень магистра наук (в области биохимии)
и фактически не имея специального музы-
кального образования, Гриффитс тем не ме-
нее делает первые шаги на поприще музыко-
знания в роли музыкального критика —
автора рецензий в лондонских, а затем в нью-
йоркских газетах, а также статей для Нового
музыкального словаря Гроува. Все последую-
щие самостоятельные и значительные работы
Гриффитса сохраняют черты «музыковедения
широкого профиля», отвечающего на обще-
ственный запрос в таких трудах, которые бы
доступным языком и в увлекательной форме
объясняли сложную картину музыкального
искусства ХХ века.

Вместе с тем, книги Гриффитса, — в том
числе и «Краткая история музыки авангарда:
от Дебюсси до Булеза», — соответствуют

профилю научного исследования. Об этом го-
ворят и историческая панорамность (любой
период музыкальной истории автор стремится
рассмотреть всеохватно), и наличие философ-
ских обобщений — с объяснением причины
того или иного явления. Например, отсут-
ствие в ХХ веке единой струи развития он
связывает с тем, что, с одной стороны, оста-
лось незавершенным огромное количество
возможностей, а с другой стороны — с на-
личием устремленного вектора целей и
средств, то есть авангардными потоками в
развитии музыкального искусства ХХ в.
Гриффитс, цитируя П. Булеза, писал о том,
что мы больше не можем ускользать от суще-
ственного эксперимента — от переустройства
всей нашей памяти и беспрецедентного вос-
приятия, отвергая наследие прошлого для
открытия пока еще невообразимых террито-
рий.

В своих рассуждениях Гриффитс заботит-
ся об исторической достоверности, снабжая
излагаемый материал цитатами и текстами
писем, интервью, бесед с композиторами, ху-
дожниками, поэтами2.

«Краткая история музыки авангарда: от Де-
бюсси до Булеза» написана в 1978 году и яв-
ляется, по сути, одной из первых «историй»
современной музыки. В ней П. Гриффитс соче-
тает специфически музыковедческий метод
изучения с культуроведческим: фактологиче-
ская информация сопровождается социально-
критическим анализом; автор внимателен к
психологии творчества отдельного композитора
в контексте его эпохи. Язык изложения в книге
отличатся художественной живостью; он не за-
гружен теоретической терминологией, ясность
и доступность присутствуют даже в объяснении
специальных музыкальных понятий. Автор
«рассказывает» историю, представляя ее «сю-
жеты» в форме увлекательных рассуждений,
при этом не нарушая тщательно продуманный
план работы. В структуре книги историческая
последовательность сочетается с теоретически-
ми обобщениями о стилях и техниках.
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В книге 14 глав. Во Вступлении Гриффитс
оговаривает объект исследования: это творче-
ство композиторов, которые сочиняют «вне
традиционного русла», нестандартно. В пер-
вых же главах представлены ключевые акцен-
ты музыкальной истории ХХ века: это новая
гармония в творчестве К. Дебюсси(гл. 3), ко-
торая, сотрясает корни диатонической (мажо-
ро-минорной) тональности, это, отчасти, гар-
мония поздних романтиков Р. Штрауса и
Г. Малера, и, конечно, атональная идея
А. Шенберга, ставшая универсальной во всем
ХХ веке. Это ритмическая революция, при-
шедшая с «Весной священной» И. Стра-
винского, и новое ощущение музыкальной
формы у К. Дебюсси (гл. 4).

Отдельные главы посвящены неокласси-
цизму (гл. 6), «Миру модерна» (гл. 8). В главе с
названием «Гений места» (гл. 5) творчество
Я. Айвза, например, представлено как портрет
композитора «в интерьере», в контексте свое-
образной культуры Америки, где композитор,
как пишет Гриффитс, свободно прорывался
сквозь узы традиции и выражался всецело ин-
дивидуально. В аналогичном контексте своей
национальной культуры в этой главе представ-
лены Б. Барток и И. Стравинский.

Интересна глава «К Востоку» (гл. 9). В
ней автор пишет о всеохватном влиянии
культуры Востока на музыку ХХ века, — не
только в сфере технических приемов (усиле-
ние роли ударных, новые ритмические идеи и
алеаторические эксперименты), но шире — в
плане кардинального обновления европейско-
го мышления (новая концепция художествен-
ного времени и пространства). По мнению
Гриффитса, начиная с музыки К. Дебюсси и
О. Мессиана, эта тенденция следует через
весь ХХ век. Здесь Гриффитс пишет о кон-
цепции модальности, подчеркивая ее связь с
духовностью, о свежей гармонии модальных
ладов в противовес «прокисшим» гармониям
неоклассицизма и «мрачным» смесям серий-
ной атональности.

Немало места в книге Гриффитса уделено

музыке России. Для отечественного читателя
этот материал интересен тем, что феномены
русской музыки ХХ века вписаны в контекст
общемировой (по крайней мере, общеевро-
пейской) культуры, по-своему интерпретиро-
ваны и оценены исследователем «со сторо-
ны». Например, Скрябина (в гл. 3) Гриффитс
представляет только как автора идеи синтеза
искусств («Прометей» видится ему как ритуал
сверхъестественного катаклизма), которая
передалась через Кандинского (его «Желтый
звук») к Шенбергу (в опере «Счастливая ру-
ка»), а также в связи с тем, что в первые деся-
тилетия ХХ в. некоторые российские компо-
зиторы пришли к атональности, скорее всего,
под влиянием не Шенберга, а поздних сочи-
нений Скрябина. Гриффитс упоминает Н. Ро-
славца и его фортепианные сочинения
1915 года, которые он называет атональными
и даже предсказывающими изобретение
Шенбергом сериализма как средства созна-
тельной организации атональной формы. В
главе «Мир модерна» автор говорит также о
произведениях конструктивистского направ-
ления в музыке, называя, в частности, Мосо-
лова (балет «Сталь») и Прокофьева («Сталь-
ной скок»). Немало страниц книги Гриффитса
посвящено Стравинскому — провозвестнику
европейского неоклассицизма с его техника-
ми текстурной ясности, прозрачности оформ-
ления и моторного ритма — в крупно-
масштабных инструментальных формах
старого тонального образца, привлекавшего
Грифиитса и новизной музыкального языка
(политональность, техника ostinato, нерегу-
лярные ритмы). По мнению Гриффитса,
вспышка советского неоклассицизма прояви-
лась и в некоторых произведениях Прокофье-
ва и Шостаковича (классическая симфония,
«Любовь к трем апельсинам», «Нос»).

Гриффитс пишет также о других деятелях
российского искусства: о труппе С. Дягилева,
которая способствовала «экзотической волне
в искусстве», о «первооткрывателе» микроин-
тервалов И. Вышнеградском, о Л. Термене —
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изобретателе электронного инструмента3 .
Некоторые главы «Краткой истории му-

зыки авангарда» посвящены конкретным
композиторским техникам ХХ века: «Сериа-
лизм» (гл. 7), «Сериализм продолжается»
(гл. 1 0), «Электроника» (гл. 11 ), «Алеаторика»
(гл. 1 2), «Мультиплицизм» (гл. 1 4). О новых
техниках Гриффитс пишет не столько как тео-
ретик, сколько, скорее, с позиции историка,
даже социолога. Он рассматривает эти явле-
ния с точки зрения их соотношения с тради-
цией, с точки зрения психологии творчества и
восприятия — в историческом культурном
пространстве, с точки зрения эволюции се-
рийного метода — от Шенберга—Веберна к
Булезу и Штокхаузену. Стоит напомнить, что
книга Гриффитса обращена к широкой ауди-
тории читателей и потому соблюдает принцип
доступности в трактовке явлений музыкаль-
ного искусства. Например, в главе «Сериа-
лизм» он пишет, что основной принцип сери-
ализма прост: двенадцать звуков
хроматической гаммы расположены в опреде-
ленном порядке-серии, и могут быть исполь-
зованы для генерирования мелодии и гармо-
нии, могут связывать все произведение.
Таким образом, серия — вид скрытой темы:
серии не нужно быть представленной как те-
ма (хотя, конечно, она могла быть таковой),
серия — это источник идей и основная харак-
теристика. Серийный принцип, по мнению
Гриффитса, может обеспечить гармониче-
скую связность композиции лишь в том слу-
чае, если основной интервальный шаблон
всегда сохраняется. Даже такая связность не
исключает возможности того, что сериальное
произведение будет звучать достаточно ясно и
внятно со структурной точки зрения». В главе
«Алеаторика», представляя, например, пьесу
К.Ш. Штокхаузена (Klavierstück XI), Гриф-
фитс скорее описывает занимательный про-
цесс ее исполнения, чем дает музыковедче-
ский анализ сочинения.

Обратим внимание на то, что Пол Гриф-
фитс известен в мире культуры именно как

музыкальный критик, а также писатель-но-
веллист и либреттист.

Книга Пола Гриффитса «Краткая история
музыки авангарда: от Дебюсси до Булеза» —
это образец, западной (англо-американской)
музыкологии. Она ориентирована на концеп-
цию «нового музыковедения», понимаемого
как комплексная критическая гуманитарная
наука. То есть такое музыковедение, которое
не ограничивается формальным описанием
музыкальной технологии, собственно звуко-
вой формы, но вводит в панораму культуры
эпохи, находясь в тесной связи с философией,
эстетикой, социологией. Такой тип музыколо-
гии ее идеологи называют исторически-ори-
ентированной критикой (Дж. Керман), кото-
рая привлекает другие формы знания:
лингвистику, логику, психологию, социоло-
гию, акустику. Такая «критика» важна и для
художника, и для исследователя.
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1 . Philip Borg-Wheeler, Classical Music.(Фи-
липп Борг-Уилер. Журнал «Классическая
музыка»). URL: http: //
www.disgwylta.com/Substance.html (дата
обращения: 1 5.01 .2013).

Следует, однако, с удивлением констати-
ровать, что автор книги, как правило,
оставляет цитирование без ссылок на ис-
точники. Не является ли это намеренным
приемом автора, который пишет историю
в популярной форме? Так, в других изда-
ниях — «Современная музыка до и по-
сле» и других — ссылки на цитируемую
литературу имеются.

Надо все же признать, что о музыке Рос-
сии П. Гриффитс пишет с меньшим знани-
ем материала и, в целом, с недостаточным

2.

3.



l3ƒ/*=: искусство— наука— практика/№ 1(3) 2013

уважением, чем это принято в нашем
отечественном музыкознании. Даже наши
корифеи — Прокофьев и Шостакович —
стоят у него в ряду эклектиков: 5-я сим-
фония Шостаковича, на взгляд Гриффит-
са, это «смесь Чайковского и Малера», а
2-я симфония Прокофьева — «хрупкий
неоклассицизм». В книге Гриффитса нет
речи о композиторах второй половины
ХХ века — А. Шнитке, С. Губайдулиной,
Э. Денисове. Правда, в более поздних
трудах: «Современная музыка: краткая
история» (1994), в энциклопедических
словарях, в книге «Сущность услышанно-
го» (2005) — Гриффитс представляет эти
имена и дает свой взгляд на их творче-
ство.


