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Искусствоведение


Г.У. Аминова

КОНЦЕПЦИЯ ЧЕЛОВЕКА СОБОРНОГО В СИМФОНИИ ДО МИНОР С.И. ТАНЕЕВА

Более столетия прошло со времени появления на свет симфонии до минор С.И.Танеева, произведения, значительного как в контексте творчества этого композитора, так и в контексте музыкальной культуры России рубежа XIX-XX вв. в целом. Однако, несмотря на особый интерес в музыкознании последних лет к искусству серебряного века, творчество С.И. Танеева, в частности его симфония, остаётся ещё далеко не «прочитанным».

Даже в авторитетных исследованиях, посвященных танеевскому творчеству, «сверхидея» симфонии, формулируемая в тезисах типа «утверждение победы добра как гармонии и разума», «устойчивая вера в победу света и разума», предлагается декларативно, без анализа интонационной формы симфонии, её драматургии, культурно-исторического контекста эпохи. Чаще всего, рассмотривая эту симфонию Танеева, анализируют те или иные элементы танеевского языка, например, монотематический принцип развития, полифоническую технику, ориентацию на «классичность» формы, строение мелодии. Причем каждый раз исследователями отмечается влияние на стиль Танеева классицизма и романтизма, а в качестве характерной черты авторского стиля утверждается «синтез классического и романтического».

Представляется, что в научных работах проблема раскрытия идеи произведения, осмысления танеевского творчества не только не раскрывается, но, по сути, даже и не ставится. Между тем хорошо известно, сколь важной для Танеева была задача «созидания национальной музыки», выработки русской полифонии, русской гармонии, поиска русской формы, русского стиля.

В своих записях «Что делать русским композиторам?» Танеев обращает внимание на ошибочность пути, избранного русскими музыкантами, которые, по словам самого композитора, «или сочиняют в европейском стиле, или стараются втиснуть в европейские формы русскую песню, не думая о том, что эти формы выросли из чуждых нам элементов, что русская песня по отношению к ним является чем-то внешним, не имеет с ними органической связи...». Закономерно, что Танеев в поисках идеала национальной русской музыки опирается, прежде всего, на хоровые жанры, наследующие вокально-хоровую традицию, в частности, традицию древнерусского культового пения.

В отличие от многих современников, которые понимали музыку как средство возбуждения утонченной чувственности, наслаждения игрой звуков, Танеев в ней более всего ценил способность соединять «людей <...> любовью, что служит указанием нарадость единения людей между собой или на страдание, происходящее от разъединения». Красота, служащая единению и Любви, - эйдос музыки Танеева, выражающий суть художественного сознания композитора - соборность, устремленность творческого «я» к единству с «мировым целым», или, как писал Ф.Тютчев, со всем «древом человечества высоким».

Для Танеева идея Всеединства сущего определяла смысл человеческой жизни как Соборного делания. Эта же идея лежала у истоков танеевского проекта «православной кантаты», первым осуществлением которого стал «Иоанн Дамаскин», а завершающим - «По прочтении Псалма».

Воспитанный всем строем жизни русского «культурного общества», русской интеллигенции конца XIX в., Танеев полагал, что обращение «за советом» к образцам народного и культового творчества способно вывести искусство из тупика «нелюбия» и «разности» на уровень искусства, созидаемого энергиями всеобъемлющей христианской любви. В этом отношении Танеев предстаёт как композитор, выразивший духовную настроенность русской культуры рубежа веков, с её сильными религиозными обертонами. Соответственно, ведущая для танеевского творчества идея, сформулированная исследователями как «движение к свету», зиждется на мировоззренческом «фундаменте» родной для композитора, а не западноевропейской «классицистской» культуры, как это утверждается в большинстве музыковедческих работ.

Сердцевина русской культуры - идеал соборной Любви, понимаемой как сила, преодолевающая ограниченность, замкнутость, отъединенность человеческой души. В соборности представители русской религиозной философии рубежа веков (такие как Вл.Соловьёв, С. и Е. Трубецкие, П.Флоренский, С.Булгаков, Н.Бердяев, Н. Лос-ский, С.Франк и др.) полагали основание русской общественности. С их точки зрения, искусство, оплотняющее религиозные идеалы культуры, уподобляется «умному деланию», «духовному творчеству». Таким образом, художество осознаётся как целостная человеческая деятельность, в наибольшей мере сохранившая в себе образ и смысл феургии (литургической деятельности, «прямо выражающей человека и сокровенности его бытия» (П. Флоренский)).

Не случайно на рубеже XIX-XX вв., когда заявили о себе симптомы болезни духа, многие русские художники' осознали, что искусство, рождаемое силою Любви, может быть, наряду с философией и религией, одной из форм выражения Истины. В творчестве многих русских живописцев, музыкантов, писателей очевидно стремление воплотить ключевую идею русской культуры - идею спасения мира в Любви.

Поиском незамутнённых истоков христианства, жаждой истинной веры вдохновлено искусство Ф.Достоевского, Л.Толстого, А.Чехова, И.Бунина, И.Шмелёва, В.Васнецова, М.Нестерова, С.Смоленского, А.Кастальского,! С.Рахманинова и др. В этот ряд правомерно включить Танеева, «всегда прислушивающегося к голосу сердца» (Глазунов). Его музыка пронизана энергиями «миротворческой интонации», интонации духовного «мы». Примечательно в этой связи то, что в хоровых сочинениях Танеева заметно преобладает философская поэзия А.Хомякова, Ф.Тютчева, А.К.Толстого, Я.Полонского, ведущий содержательный мотив которой - вера в неодолимость человеческого духа, в неумирающую Любовь, в «правду на суде», в «сердце», которое «чище злата». Танеевская интонация, настраивая душу на состояние духовной трезвенности, бодрственного внимания сердца, обращена к внутреннему человеку, или образу Божию в человеке. В хоровых произведениях Танеева о том свидетельствуют: неразрывная связь со Словом-Логосом (пение со словом), принцип хорового, «соборного» интонирования слова (со-гласное пение), попевочное строение мелодики, распространенное на многоголосную фактуру и обусловившее композиционное своеобразие кантат и цикла на слова Я.Полонского.

Симфония Танеева, как и хоровые масштабные произведения - кантаты и цикл ор.27, интонирует мировоззренческие идеалы композитора, идеалы русской культуры, «духовное ядро» которой образует восточно-христианская традиция. Содержание этой традиции раскрывается в таких коренных её понятиях, как Троица, Любовь, Соборность, добротолюбие, подвижничество, обожение и т.д.

Осмысление композитором творчества как средства «возведения ума на небо», как со-гласования сердец, не могло не сказаться в трактовке жанров так называемой «чистой» музыки. В этом направлении и следует искать ключ к истолкованию образного мира и стиля танеевской симфонии.

Симфония, как известно, — жанр концептуальный, сменивший мессу с её теоцентризмом и утвердивший антропоцентрическую концепцию мироздания Нового времени. Именно концептуальность жанра симфонии позволяет композитору осмысливать бытие.

Танеев, сохраняя внешнюю классичность композиции симфонии, трактует этот жанр в русском национальном духе, реализуя образ согласно традиции культового пения -Человека соборного. Соборное начало в человеке - то, что, вероятно, и связует столь далёкие друг от друга явления, как православие и классическая симфония.

Известно, что одним из важных аспектов православной антропологии является свобода выбора жизненного пути: принять или отвергнуть волю Божию, соответственно -достичь в стяжании Св. Духа благодати, первообраза либо пасть, подчиняясь воле бесовской, в пучину ада. Конечное призвание человека - обожение: состояния совершенного человека. Реальная возможность выбора обусловлена соотнесенностью всех явлений мира с первообразом, божественной сущностью. Последнее предопределяет каноничность творческого метода в церковном искусстве. Эта каноничность в певческом искусстве выражается в специальном способе организации по стереотипному принципу «архетип - копия».

Аналогичный принцип лежит в основе интонационной системы формообразования и кантат и симфонии Танеева, где каждая вновь появляющаяся тема или отдельные её составляющие производны от предыдущих. На тематическое единство симфонии c-moll, обеспечиваемое принципом непрерывного тематического развития, указывают многие исследователи танеевского наследия (Б.В.Асафьев, Г.Б. Бернандт, С.В.Евсеев, М.К.Михайлов и др.). Однако этот принцип в танееведении сближают, прежде всего, с листовским монотематизмом. В данном случае сближение такого рода абсолютно беспочвенно. Романтическая трактовка монотематизма, предполагающая «свободный полёт» фантазии, «театральное переодевание» лейтмотива, те или иные образные превращения (в том числе превращение добра во зло и наоборот; божественного в демоническое и т.п.), не наблюдается в симфонии Танеева.

Роль исходной ключевой интонации в развертывании танеевской симфонии может быть уподоблена роли попевки в знаменном роспеве как образца, модели. Так, начальную интонацию образуют два мотива - мотив вопрошания и мотив призыва. Первый представляет собой восходящий квинтовый мотив в пунктирном ритме с полутоновым ямбическим окончанием, вносящим в мотив особое напряжение.

Второй - призывный мотив в основе имеет октавный ход, утверждающий «до» в качестве опоры (в противовес опоре «фа диез» в первом).
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Интонационное двуединство начального тезиса подкрепляется инструментовкой. Так, в вопрошающем унисоне струнных на ff в низком регистре с поддержкой тромбонов и туб, акцентирующих суровость и напряженность тритонового основания первого мотива (I и IV # ступени), ярко проступает звучание валторн, трубы и тремоло литавр, которое озвучивает восходящую мелодическую направленность тезиса к утверждению тоники.

Подобное смысловое «наложение», бицентризм является импульсом к последующему движению. Визуально
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вопросительно-призывную интонацию можно представить следущим образом:

Действительно, перед нами лаконичная интонационная идея, в которой заключена мощная энергия, «заражающая» интонационную форму симфонии в целом. Наличие в исходном тезисе диалога двух интонаций призывного и вопросительного обусловило диалогическую логику развёртывания этой формы, вектор которой - «поиск ответа».

Интенсивное диалогическое развёртывание темы главной, а далее и связующей, партии направлено на рождение глубоко проникновенной, «сердечной» темы побочной партии. При явном семантическом контрасте по отношению к ключевой интонации, кварто-квинтовая основа мелодии этой темы указывает на её производность от начального тезиса.

Достаточно быстрое движение в светлом ля бемоль мажоре, выразительная волнообразная по рисунку мелодия в вальсообразном ритме, восходящие квинтовые и квартовые ямбические ходы (близкие призывным мотивам), тихая динамика, тёплый тембр струнной группы оркестра в прозрачной камерно ансамблевой фактуре -всё это настраивает на состояние, которое И.А.Ильин характеризовал как душевный трепет, «пробуждение», когда «в душе просыпаются иные, окрылённые силы» [3. С.316].

Такая интонационная трансформация исходного модуса словно программирует смысловой вектор дальнейшего развертывания интонационной формы - от напряженности, неустойчивости к уравновешенности, устойчивости. Наиболее явно подобное изменение прослеживается на материале мотива вопрошания, который, вычленяясь из начального тезиса, становится своего рода лейт-интонацией. При этом, чередуясь и соединяясь с основными темами симфонии, интонационный комплекс «вопросительности» преобразуется. Так, в начале разработки I части (ц. 10) на фоне хроматических трихордов громкогласный мотив звучит сурово и настойчиво; во второй волне разработки интонация с тянущимся последним тоном, звучащая тихо и затаённо, у контрабасов смягчается (ц. 14). В конце первой части в ритмическом увеличении, на фоне плагального оборота с максимальной динамикой, мотив, обладающий семантикой вопрошания, становится утверждающим. Знаком преодоления неустойчивости является и опора на трезвучие от As, подготавливающее появление ля бемоль мажорной темы Adagio. Это удивительно светлая и пластичная мелодия, в трезвучном основании которой проступает мотив опевания (c-es-d, as-c-b, des-f-es). Хоровой склад фактуры и камерное звучание оркестра способствуют особому задушевному настрою.

Итак, смысловая направленность, заложенная в теме главной партии I части - от напряженного вопрошания к утверждению гармонии, становится ведущей в последующем интонационном процессе, результатом которого станет единение преобразованного вопрошающего мотива и темы II части в ходе Финала. Начальный тезис симфонии является её интонационным «ядром», в котором заданы не только строение основных тем, но и логика развёртывания произведения в целом. Такое непрерывное прорастание с постоянным интонационным обновлением имеет сходство с вариантностью, органичной для русского музыкального мышления вообще.

Кроме того, очевиден попевочный, или центонный, принцип построения музыкальной ткани, - принцип, истоки которого коренятся в древнерусской монодии. На первый взгляд, проведение подобной связи кажется некорректным, ведь симфония - жанр инструментальной музыки. К тому же интонационные слагаемые «ядра» симфонии не имеют ничего общего с лексикой роспева. И всё же Танееву удалось, не переступая «запретной» для светского творчества черты, создать симфоническую музыку, опираясь на метод, антиномично сочетающий потенцию к текучести, непрерывности (потенцию, идущую от вариантности) с потенцией к четкому структурированию (идущую от центонности).

Подобный метод «цепного» интонационного развёртывания, при котором каждая вновь появляющаяся тема или отдельные её составляющие производны от предыдущих, - основной и в кантатах Танеева. Темы вступления в «Иоанне Дамаскине» и «Псалме», подобно попевке-архетипу в знаменном роспеве, порождают «интонационный космос».

Основанием для аналогии служит и особый тип тематизма Танеева, имеющий и в кантатах, и симфонии вокальноречевую природу. В работе над тематизмом Танеев ориентировался отнюдь не на европейские инструментальные образцы, как это представлено в исследованиях. Из исходного интонационного «ядра», не обладаю щего определённым национальным колоритом, «раскручивается» тематическая цепь, в которой постепенна проступают характерные узнаваемые черты русской мелодики. Наиболее заметны они в лирических темах симфонии - побочной партии I части, основной теме Adagio и их вариантах в Скерцо и Финале. Эти темы объединяй та свобода и широта мелодического развития, кантиленность, которая типична для протяжных «долгих» песен.

В танеевских темах русский мелос представлен в обобщенном виде. Композитор не цитирует и не стилизует фольклорный, культовый или песенно-романсовый материал. В качестве наиболее типизированного материала близкого как народным, так и романсовым напевам, является мотив, в основе которого постепенное нисходящее движение с последующим восходящим или нисходящим квинтовым скачком (a-g-d, a-g-c). В каждом из вариантов этот мотив интонируется в различных смысловых гранях. В интонации с восходящим квинтовым скачком проявляется близость протяжному «зову» календарных песен:
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В интонации с нисходящей квинтой секстовая «рамка» напоминает о лиро-эпических народных песнях, гд( подобные интонационные обороты выступают как средство типизации индивидуальных переживаний, «жизш души»:

№4
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Аналогичный мотив с квинтой лежит и в основе тематизма Скерцо. Стремительность её основной темы-выражение той лёгкой светлой радости (словно рождённой от созерцания прекрасного), какие бывают лишь) человека с чистыми помыслами. Здесь представлен необычный для III части симфонии мир: это не театрально игровая интонация менуэтов В.А.Моцарта, не интонация бетховенской скерцозности, открывшая «перспективы! негативной комедийности, уходящей корнями в область «плясок смерти» [8. С. 68]. В главной теме Скерцо Танеев-ской симфонии тембр гобоя, используемый композиторами, как правило, для имитации свирели (средства изображения обобщённой пасторальности), в сочетании с быстрым темпом, неравномерной метрикой (акценты на 3-ю, 6-ю доли), тихой динамикой, а также опорой на кварто-квинтовые ходы в мелодической линии, по звучанию близок народным инструментальным наигрышам. Русскость в интонации слышна и в других темах Скерцо. Так, первый же модус «свирельной» интонации главной партии, в мелодике которого доминирует нисходящее движение восьмыми с опорой на кварту и квинту в октавном амбитусе, имеет семантику колокольного перезвона (ц.44, 47, перед ц.55 и 63). Колокольности звучания способствуют и гудящая «фоновая» педаль у труб, акцентирующая «ударный» тон, и октавное дублирование мелодии в партии деревянных духовых.

№5
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Русская интонационность проявляется также в темах, отличающихся обилием опевания. В качестве наиболее ярких образцов такого типа тематизма назовём заключительную партию 1 части и производные от неё фа-мажорную тему средней части Adagio (ц.36), соль минорную интонацию из главной партии Финала (ц.76). Кроме того, мотив опевания лежит в основе и начальной темы Adagio, в которой помимо трезвучного «каркаса» на сильную долю приходятся звуки, образующие своего рода «кружение» вокруг «ре».Национальный колорит интонации симфонии Танеева вносит и ладовая основа начального модуса - трихорд (до-соль-фа#). С каждым новым вариантом тезиса прорастает музыкальное пространство партитуры. Трихордо-вый мотив как тематический источник - явление, достаточно типичное не только для русской народной песенно-сти. Можно указать некоторые аналоги в русской классической музыке. Например, «основополагающей формулой - своего рода предметным Архетипом варьирования в симфонии А.Бородина - служит трихордовая попев-ка, в которой закодирован интонационный смысл произведения» [2. С. 98]. Но в отличие от «богатырской поступи» интонации Бородина, утверждающей образ Земли как источник силы, ключевая интонация симфонии Танеева, несмотря на противостояние двух опор (до и фа диез), заключает в себе «жест», направленный ввысь. Смысл его станет ясным при сжатии интонации в мелодическую линию, контур которой очерчивает фигуру креста:
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№6
отчетливые очертания принимает эта вопрошающе-призывная интонация в разработке в момент перед репризой (ц. 18):
№7
[image: image2.png]f
i
SE)
!
JNE
{ InNE
A
LR

itk

F4

H

2

o HHL





На фоне секундовых ниспадающих пассажей, заключающих в себе семантику смятения, стона, тревожный пульс с пунктиром остинато ми бемоль (III ступень) в нижнем регистре акцентирует напряженность вопрошания, внутреннюю полярность интонации.

Известно, что христианский крест символизирует, среди прочего, примирение противоположностей - верх и низ, материальное и духовное. По определению Иоанна из Газы (VI в.), крест- мистический плюс, складывающий небо и землю в одно первозданное единство. Так и в танеевской интонации каждая из линий соответствует данной символике. Устойчивая вертикаль «До — до!» — знак мира небесного, духовного, позитивного, активного; горизонталь, образованная малосекундовым мотивом, где фа # словно противостоит устойчивости «до», близка оси, олицетворяющй мир земной. Направленность мелодического рисунка интонации позволяет зафиксировать её в фигуре, совмещающей знак креста и восхождения.

Правомерность подобного прочтения подтверждается близостью данной интонации основным интонациям кантат Танеева. Подобная же «программа» (страдание, восхождение) зашифрована в темах I ч. «Иоанна Дамас-кина» и «Псалма», где присутствуют те же характерные движения, выражающие идею восхождения человека к Богу через страдания:

№8
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Мир земной, или мир человека, в музыке кантат отражен в основном устойчивыми интонациями-символами, или музыкально-риторическими фигурами креста (|) и восхождения (Т); мир горний, или мир Бога, - «куполообразной» фигурой равновесия (п). Путь духовного становления прочерчивается посредством сближения и постепенного слияния обеих образно-тематических сфер - по мере интонационно-смыслового перерождения субъективной сферы - от напряженности, сомнений - к гармонии, исходящей из духовного синергизма. На смену интонациям с семантикой страдания приходит «фигура равновесия» с присущей ей опорой на интервалы терции, сексты, а также движением по звукам трезвучия. Особенно важна роль трезвучия в тематизме кантаты «По прочтении Псалма», где в интонационном архетипе — в теме Гласа задан трезвучный, энергичный мелодический разворот. Под его интонационным «влиянием» появляются целая «цепь» модусов; образный план их сосредоточен на семантике гармоничности, безмятежности.

Аналогичная логика действует и в симфонии: в каждой из её частей возможно выявить интонацию с определённым символическим значением. Вслед за темой главной партии I части с опорой на фигуру | звучит вальсовая побочная партия, в мелодических очертаниях которой проступает фигура равновесия и. В умиротворённо-созерцательной теме Adagio рисунок её мелодии сходен движению по спирали, в Скерцо - практически все построения завершаются призывным квартовым «жестом» t, акцентирующим семантику движения. В Финале наступательный характер героическо-мужественной темы главной партии, драматичной побочной партии указывает на доминирование семантики восхождения. Наконец, своебразным символом коды, где звучат самые светлые темы симфонии и объединяются начальная интонация вопрошания и интонация медленной части, является фигура, в которой синтезируются знаки восхождения и равновесия- ?. В контексте постепенного динамического нарастания к концу Финала, тонической гармонии, ostinato мотива, в основе которого близкий колокольному ход в низком регистре в звучании фаготов, тромбона, тубы и низких стунных инструментов, преобразованная мелодически интонация (вместо тритонового основания исходного вопрошающего мотива здесь опора на тоническую квинту) воспринимается как призыв — утверждение.

В последовательности фигур креста, восхождения, равновесия с присущим тематизму образным «просветлением» диалогического развёртывания интонационной формы прочитывается идея духовного восхождения. Она отражена и в тональном плане - от c-moll к C-dur.

В кантатах такая идея реализуется в союзе музыкальной интонации и слова, в симфонии чисто инструментальными средствами. Однако и здесь речевая природа ключевой интонации симфонии указывает на нерасторжимую связь танеевской музыки со словом. В данном случае речь идёт об интонации вопрошания-возгласа от лица человека - челом веющим, т.е. взором, обращенным вверх, к небу, как цели бытия. Помимо данного этимологического значения слова «человек», известно ещё одно значение, которое следует из слов «селовък» или «словък», т.е. существо словесное, В оформленном слове выражается смысл, реализуется разум человека как твари мыслящей. Закономерно, что А.С.Хомяков находит значение санскритского «челл» — думать: аффикс викъ - весьма обыкновенный; он значит: живущий; чело-викъ=мысле-живущий».

Следовательно, само название указывает на особую отличительную (от других существ) способность человека обращаться со словом к Богу, Богообщаться. Именно в таком значении открывается звучание интонации симфонии Танеева. В ней проявлен внутренний диалог человека, страждущего обрести внутреннее единство -единство Духа, достигаемое в сопряжении воли человеческой и воли Божией. В.Н.Лосский так описал сущность этого «диалога»: «Бог нас зовёт, и мы объяты этим зовом, и мы не можем его достичь иначе, чем лишь именно в этой с Ним связанности» [4. С. 206].

Заложенная в интонационном архетипе вопросительно-призывная семантика предопределяет особый драматургический принцип симфонии - диалогичность. Все темы, прорастая из единого интонационного источника, своего рода Слова-Логоса, чередуются с его повторениями-вариантами, в которых главенствующей является семантика вопрошания.

Диалогичность, по утверждению Т.Ю.Черновой, относится к свойствам конфликта, острота которого заключается обычно во внутренней связи двух различных начал. Однако в драматургии симфонии Танеева при наличии диалога конфликт в его традиционном понимании, как «столкновении двух антагонистических сил, которые не могут не столкнуться», «серьёзное разногласие, спор», отсутствует. Примечательно, что даже в разработочных разделах, где чаще всего композиторами акцентируется момент противоборства, у Танеева темы проводятся, прежде всего, контрапунктически, что в соединении с центонным методом интонационного продвижения позволило Танееву излагать мысль на широком дыхании, с созерцательной неторопливостью. Эту способность русского композитора «длить музыку, как глубокое раздумье» отмечал Б. Асафьев, считая, что «только в Танееве русская классическая музыка имела великого представителя эпохи мудрых созерцателей-симфонистов» [1. С. 285-286].

В симфонии Танеева попевочный, или центонный, принцип построения музыкальной ткани, полифонич-ность и вариантность как характерные принципы развития тем симфонии Танеева, контрапунктическое их проведение, целенаправленное движение интонационного процесса на объединение основного тематического материала, а также, в большинстве своём, особый «русский» тон мелоса указывают на тот род диалога, который может быть определён как диалог согласия. Благодаря указанным средствам Танееву удаётся преодолеть метод внезапных переключений, свойственный музыке с классической ладотональной организацией, основанной на накоплении противоречий.

Источником и мощным импульсом развёртываемой интонационной формы танеевской симфонии служит заложенная внутри начального тезиса «антиномия»: устой - неустой (вопрошание - призыв). В данном интонационном «ядре» сконцентрировано в одновременности два взаимодополняющих начала. В процессе поэтапного модусного развёртывания сущность диалога изменяется - от внутреннего противоречия к согласию.

Здесь действует не принцип противопоставления, считающийся традиционным для драматургии сонатной формы (наиболее явно он представлен в творчестве Бетховена: действие - препятствие на его пути - преодоление препятствия), а принцип «самодвижения», истоки которого восходят, на наш взгляд, именно к отечественной певческой традиции. Примечательно в этой связи, что логика интонационной формы танеевских хоровых сочинений аналогична логике формы симфонии. В кантате «По прочтении Псалма» ключевая интонация, порождающая музыкальное целое, тоже обладает семантикой вопрошания, но, в отличие от исходного тезиса симфонии, является интонационным «знаком» сферы горнего мира (подтверждение находим в стихотворном тексте начальных фраз частей: № 3«К чему Мне пышных храмов своды?»; №4 «К чему Мне злато» и т.д.). Соответственно, музыкальная драматургия кантаты строится на диалоге двух интонационных сфер - мира горнего и мира дольнего. Посредством сближения и постепенного их слияния реализуется идея богочеловеческого единения.

В симфонии, несмотря на отсутствие словесной программы, интонационные средства указывают на тот же, что и в кантате, тип диалога - согласия, примирения. Вопрошающей интонации тезиса отвечает вторая интонационная сфера, воплощающая изменчивое начало в душевной жизни человека, его стремление к гармонии с миром. Здесь личность не сражается с объективным, как у Бетховена, не растворяется в нем, как у Скрябина, не отчаивается, осознавая конечность своего бытия, как у Чайковского. Согласно концепции Танеева - ни в борьбе, ни в любой другой форме неприятия невозможно достигнуть сакральной реальности. Суть диалога в танеевской симфонии до минор, как и в хоровых масштабных сочинениях, - преодоление всякой обособленности, ограниченности своего «я-мира» в согласии воли человеческой и воли Творца. Интонационный «круговорот», характерный композиции симфонии, олицетворяет вечную устремлённость Человеческого Духа: «Человек, стремясь к абсолютной полноте бытия, задаётся целью ни более, ни менее как подняться на ступень Божественного бытия; не будучи Богом от века, он все же хочет быть Богом в становлении» [5. С. 49]. В богословской терминологии этот процесс называется обожением по благодати.

Симфонизм, по определению Б.Асафьева, - «приятие мира в музыке (в звучании) и через музыку». Интонационный анализ симфонии Танеева показал, что русский композитор рубежа XIX-XX вв., подобно древнерусским роспевщикам, утверждавшим в формах культового пения сопричастность человека Богу, в жанре светской инструментальной музыки воплощает эту идею посредством синергизма музыкальной интонации. В диалоге человек открывает полноту бытия, обретает внутреннюю гармонию с надындивидуальным единством «мы-мира», «я» со-общается, со-единяется, со-бирается со всеми остальными «я», со всеобщим, объективным бытием. Такая трактовка согласуется с традиционным восточно-христианским представлением о Человеке соборном, созданном по образу и подобию Творца всего сущего.

СПИСОКЛИТЕРАТУРЫ

1. Асафьев Б. Избранные труды. Т.2. М., 1954.

2. Винокурова Н.В. Поэтика русского эпоса в «Богатырской» симфонии А.Бородина (к вопросу о самобытной трактовке жанра)//Художественные жанры: история, теория, трактовка: Сб.науч.ст.Вып.2. Красноярск, 1996. С. 94-107.

3. ИльинИ.А.Собр.соч.:В10т.Т.З.М, 1994.

4. Лосский В.Н. Очерк мистического богословия Восточной Церкви. М., 1991.

5. Лосский Н. Условия абсолютного добра. М., 1991.

6. Полный церковно-славянский словарь. Т.2. М., 1998.

7. Чернова Т.Ю. Драматургия в инструментальной музыке. М., 1984,

8. Цахер И.О. Поздние квартеты Бетховена. М., 1997.

� EMBED Word.Picture.8  ���








[image: image9.png]Ehe,, o . bd.
5 Lty e ST

vy [ 4 Jﬂi\tf‘ﬁ

The. Pa—f———
:

e ‘vf = ¥



_1108281745.doc
[image: image1.png]fe

)

oy








