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Авторское выполнение научных работ любой сложности – грамотно и в срок
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Введение 


ВВЕДЕНИЕ

«Что означает для нас Шенберг?» - так озаглавлена статья М. Руби-на (I960)1. Что мы можем ответить на этот вопрос сегодня, когда смена столетий неожиданно обозначила для нас тот факт, что Шенберг — уже не современный композитор, а его творчество является достоянием минувшего века?

Ответ зависит от того, какого из двух Шенбергов мы имеем в виду — глубокого, умного и тонкого музыканта, или «абстрактную малопривлекательную субстанцию, витающую над историей музыки XX века» (Пет-рикова, с.З). Эти два облика сосуществуют как «стереоизображение», которое, однако, не сливается в общую картину по причине все еще малой временной дистанции и/или из-за объективно существующей противоре- чивости и сложности фигуры Шенберга.

Афоризмы Шенберга2, письма Шенберга3, переписка с Кандинским4, переписка с Зилоти5, первый (!) в России фестиваль музыки Шенберга, прошедший в 1999 году в Москве, первая монография о Шенберге на русском языке6 - таков вклад последних лет в «материализацию» шенбергов-ского облика. Однако имя сих пор остается неким «фундаментальным понятием», без которого история музыки обойтись не может, зато история музыки как будто обходится запросто. Симптоматично в этом отношении название статьи, анонсирующей выход в свет сборника статей Шен-

1 Рубин (Здесь и далее даются ссылки на список литературы, помещенный в конце диссертации; после сокращенного наименования издания следует год (только в том случае, если в списке более одной работы данного автора) и номер страницы; курсив авторов цитируемых текстов не оговаривается). J Шенберг 1990.

3 Шенберг 2001.

4 Шохман.

5 Климовицкий 1995.

берг: вчера, сегодня, завтра» и попутно резюмирующей публикации последних лет - «Зазвучало слово «Шенберг {Петрикова, с. 3; курсив мой. -Е.С.). Слово «Шенберг», а не имя композитора Шенберга!

Как и когда случилось, что Шенберг стал «понятием», «термином», а не именем? По-видимому, рубежом, разделившим в сознании слушателя Шенберга-композитора и Шенберга — одну из центральных фигур музыкальной культуры XX века, явилось создание им додекафонии. Не случайно в огромном количестве исследований, посвященных додекафонному периоду его творчества, музыка уступает место технологическим аспектам.

С точки зрения трансформации Шенберга из музыканта в идейного вождя современной музыки, небезынтересна диссертация В. Сивкова (2002), посвященная структуре художественного образа в произведениях Шенберга. В ней исследование художественного образа постепенно, по мере приближения к поздним произведениям, модулирует в рассмотрение философской и этической платформы шенберговского творчества7.

В западном музыкознании наследие Шенберга изучается давно и кропотливо. Ему посвящены десятки книг, сотни статей, в которых рассматривается как творчество в целом8, так и отдельные произведения. Кроме того, имя Шенберга занимает существенное место в монографиях о музыке XX века , о новой венской школе , о додекафонном методе композиции", об экспрессионизме в музыке12. Вряд ли можно назвать произведение Шенберга, которому не было бы посвящено специальных иссле-

6 Павлишин 2001.

7 Сивков.

8 Leibowitz 1969, 1975; Reich; Rosen; Stuckenschmidt 1957 (1).

9 Vetter; Dalhaus; Goertz; Когоутек; Schaffer 1975; Stuckenschmidt 1964. I0Gerlach; Rognoni.

" Schaffer 1964; Maegaard; Schmidt 1987. Mauser.

дований. Опера «Моисей и Аарон» также получила довольно широкое освещение в иноязычной литературе.

Интерес к этому сочинению представляется вполне закономерным — большинство пишущих о Шенберге признает совершенно особую роль данного произведения в контексте творчества Шенберга. «Моисей и Аарон» — не только «главное музыкально-драматическое произведение Шенберга» (Urmoneit, S. 22), не только «самое яркое отражение художественно-философских исканий композитора» {Кон 1984, с. 423), но и его «opus summum» (Stuckenschmidt 1957, s. 142). Являясь квинтэссенцией религиозных, философских и этических взглядов Шенберга, «Моисей и Аарон» и на уровне музыкального языка оказывается центральным произведением шенберговского наследия. Написанная в 1930-1932 годах, эта опера находится в эпицентре додекафонного периода, поскольку в ней суммированы методы серийной работы и драматургических решений, выработанные в предшествующих сочинениях, и открыты новые перспективы, которые будут реализованы в более поздних.

Кроме того, нельзя не отметить, что «Моисей и Аарон» занимает особое место во всем оперном творчестве XX века. Огромное количество написанных в XX столетии опер весьма несущественно изменило ситуацию в оперных театрах — основу их репертуара по-прежнему составляют произведения XVIII-XIX веков. «Моисей и Аарон» оказался в числе немногих оперных сочинений XX века, прочно удержавшихся в репертуаре13.

13 Впервые «Моисей и Аарон» прозвучал 12 марта 1951 года в концертном исполнении , на Гамбургском радио (при жизни Шенберга в 1951 году в Дармштадте был исполнен лишь «Танец вокруг золотого тельца»); первое сценическое представление состоялось в 1957 году в Цюрихе. На протяжение 60-х годов опера находилась в репертуаре лондонского Ковент-Гардена, была поставлена в Риме, Дюссельдорфе, ФранфурЪге и других театрах Европы и Америки.

Интерес к опере не исчез и в наши дни. Так, в 90-е годы свои постановки представили Suntory Hall в Токио (премьера 28 января 1994 года); Brementheater (26 октября 1995 года);Дармштадтский театр (3 октября 1998 года); Метрополитен-опера (сезон 1998-1999; об этой постановке см. Полякова); в сезоне 2003-2004 года готовится пре-

Это свидетельствует о высочайшем уровне соразмерности и цельности шенберговского творения, органичности сочетания всех его элементов, его чисто музыкальной ценности.

Имеющуюся литературу о «Моисее и Аароне» можно разделить на две группы:

1. Работы, посвященные рассмотрению идейных мотивов творчества Шенберга, их эволюции на пути к созданию «Моисея и Аарона» и их преломлению в данном сочинении14. При этом разные исследователи обращаются к разным сторонам идейного наполнения оперы: и к политическому, и к религиозному, и к этическому. Особое внимание при этом уделяется религиозным проблемам, интерес к воплощению которых в произведениях Шенберга не исчезает и сегодня. Так, 26—29 июня 2002года в Центре Шенберга в Вене проводился симпозиум «Arnold Schonberg und sein Gott», где прозвучали и доклады, посвященные «Моисею и Аарону», а в качестве культурной программы была выбрана трансляция этой оперы.

2. Работы, посвященные анализу музыкального материала оперы с точки зрения его структуры и драматургии15. В тех случаях, когда настоящее исследование вступает в соприкосновение с указанными музыковедческими текстами, их цитирование и ссылки на эти тексты будут даны непосредственно в аналитических главах.

Необходимо заметить, что в российских библиотеках наличествует лишь часть существующей литературы, некоторые работы можно обнару-

мьера Staatsoper (Берлин). Нельзя не отметить и факта существования фильма-оперы «Моисей и Аарон», снятого в 1974 году (музыкальный директор Мишель Гилен; в глвной роли — один из ведущих исполнителей партии Моисея Гюнтер Райх). Впечатляющая дискография «Моисея и Аарона» представлена в Приложении.

14 Goldstein; White 1985; Schmidt 1992; Steck; Strecker; Stuckenschmidt 1957 (2); Yamagu-chi; Worner 1959 (1).

15 См.: Schmidt 1988, 2001; Metzger; Martinoty; Cherlin; Urmoneit; Klemm 1978.

жить в интернете, остальные же для русского читателя оказываются практически недоступными.

Разумеется, творчество Шенберга нашло отражение и в отечественных трудах, посвященных различным аспектам музыкальной культуры XX века16. Привлекали внимание русских исследователей эстетические взгляды главы новой венской школы ", связь его музыки с экспрессионистской эстетикой18, особенности его музыкального языка19, а также технологические и художественные возможности додекафонной техники20.

Интерес к Шенбергу возник в России почти столетие назад, первыми работами о нем были тонкие и проницательные статьи Каратыгина, Асафьева, Соллертинского. Однако в настоящее время наследие Шенберга все еще представлено в русскоязычной литературе крайне неравномерно. Если о ряде произведений атонального периода есть специальные работы,21 то более поздние сочинения анализируются, в основном, в исследованиях, посвященных более или менее широкой проблеме творчества Шенберга, а не конкретному сочинению.

Это относится и к опере «Моисей и Аарон», русскоязычная библиография которой представлена краткими фрагментами монографий, статьей Г. Еременко, посвященной воплощению библейского сюжета в сценарной драматургии «Моисея и Аарона» и вышеупомянутой статьей Поляковой о постановке «Моисея и Аарона» в Метрополитен-опера. Таким образом, значимость оперы в шенберговском наследии и ее освещенность в отечественной музыковедческой литературе совершенно не соразмерны. На-

16См.: Соколов, Кон 1984, Гуляницкая, Житомирский; Друскин 1973 (2); Холопов 1974; Холопова 1977; Раабен; Тараканова..

17 Шахназарова 1973, 1975; Кремлев.

18 Лобанов 1979, 1985; Семенова; Еременко 1987, Друскин 1973 (I).

19 Лаул 1969, 1971,1972.

20 Денисов 1969, 1986; Тильман, Рыжкин (последняя статья симптоматична для восприятия музыкального языка Шенберга в России в 50-е годы.

21 Павлишин 1972, 1980; Клусон 1980

стоящая диссертация призвана восполнить этот пробел, чем обусловлена ее актуальность.

В числе целей настоящей диссертации — исследование оперы «Мои-сей и Аарон» как целостного произведения на основе рассмотрения особенностей функционирования языка и смысла произведения и характера их сосуществования. Кроме того — это выявление роли и смысла оперы «Моисей и Аарон» в контексте творчества Шенберга и - шире - в контексте эпохи.

Научная новизна работы определяется следующими факторами:

• корректировкой традиционных положений, касающихся соотношения библейского текста и текста оперы «Моисей и Аарона»;

• детальным анализом серийной организации оперы и выявлением ее роли в драматургии сочинения;

• постановкой и решением проблемы функционирования музыкальных жанров в додекафонной музыке и, соответственно,

• выявлением особенностей жанровой драматургии оперы.

• выдвижением новой гипотезы в отношении проблемы финала оперы.

Структура работы.

Диссертация состоит из Введения, трех глав и Заключения.

В первой главе - «Слово» - исследуется вербальный текст сочинения как один из важнейших компонентов концепции оперы. Есть точка зрения, что «либретто, написанное самим Шенбергом, не может всерьез считаться литературой» (Rosen, s. 104), однако именно оно, как говорилось выше, послужило основой большинства работ о «Моисее и Аароне». Поскольку комплекс философских вопросов, лежащих в основе словесного
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текста оперы, представляется исследованным достаточно полно, в настоящей работе словесный текст оперы рассматривается в контексте проблемы его соотношения с текстом первоисточника — Библии. На основании про-веденного анализа делаются выводы, во многом опровергающие традиционную точку зрения на эту проблему. Первая глава включает два параграфа, которые посвящены, соответственно, отношению композитора к словесному тексту либретто в принципе и поискам источников для либретто «Моисея и Аарона».

Вторая глава — «Музыка» — посвящена музыкальному материалу оперы, определяющими компонентами которого, на наш взгляд, являются серийная структура, жанровая организация и музыкальная драматургия. В соответствии с этим, глава делится на три параграфа.

В первом параграфе исследуются интонационные и структурные особенности основной серии, соотношение серий в квадрате транспозиций, лейтмотивы оперы (как первоначальный и наиболее значимый вариант реализации серии), серийная организация сочинения в целом. Во втором параграфе в центре внимания находится жанровая структура ряда фрагментов оперы. Помимо выявления жанровых признаков, часто существующих в опосредованном виде, а также рассмотрения роли жанра в концепции оперы, в данном параграфе ставится проблема функционирования жанра в додекафонной музыке вообще. Третий параграф, являясь итоговым для второй главы, посвящен драматургии оперы и суммирует все обнаруженные закономерности, выявляя взаимоотношения между словесным текстом, серийной организацией и жанровой драматургией. Важное место в данном параграфе занимает раздел о «Танце вокруг золотого тельца», раскрывающий исключительную роль этого эпизода в музыкаль- ной драматургии оперы.

Третья глава («Контекст») посвящена рассмотрению соответствующих связей «Моисея и Аарона» с иными произведениями Шенберга (а в

необходимых случаях и его современников). Анализ этих связей позволяет сделать выводы о роли «Моисея и Аарона» в творчестве Шенберга и — шире - в контексте музыкальной культуры первой половины XX века.

В Заключении подведены итоги настоящего исследования, а также предложен принципиально новый взгляд на решение Шенбергом проблемы финала оперы.

В конце помещена дискография оперы (см. Приложение) и библиографический список цитируемой и упомянутой на страницах диссертации литературы.
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ГЛАВАI

СЛОВО

§1

Интерес Шенберга к проблемам, связанным со словесным компонентом вокальных сочинений, необычайно устойчив. Судить об этом можно не только на основании его музыкальных произведений, но и исходя из высказываний в теоретических работах.

В 1912 году появилась статья Шенберга «Отношение к тексту». Основные положения этой статьи таковы:

1. Смысл вокального произведения может быть постигнут через музыку вне зависимости от знания и понимания словесного ряда.

Шенберг пишет, что, например, чтение текстов песен Шуберта ничего не добавило к тому представлению о них, которое он имел, не вдаваясь в подробности стихов. «Не зная стихотворений, я, быть может, глубже постиг их содержание, подлинное содержание, чем если бы я застрял на поверхности буквальных слов и мыслей, содержащихся в тексте» (Цит. по: Шенберг 19$У, с. 107). Подобным образом Шенберг оценивает и свои собственные вокальные сочинения.

2. В основе музыкальной интерпретации словесного текста лежит впечатление, вызванное звучанием стихов.

«...многие из своих песен я, захваченный звучанием их начальных слов, дописывал до конца, ни в коей мере не заботясь о том, как развиваются поэтические события в дальнейшем. ... Так я понял стихотворения Стефана Георге - по их звучанию. Понял с полнотой, которой едва ли можно достичь и уж во всяком случае превзойти анализом и синтезом» (там же, с. 107). Подобное

и

отношение отнюдь не свидетельствует о том, что Шенберг игнорирует смысловую сторону словесного компонента. Приведенные высказывания демонстрируют скорее убежденность Шенберга в том, что смысл поэтического текста неотделим от его звучания и настроения. Именно по отношению к поэзии «воспроизведение сюжета столь же иррелевантно, как для портрета -сходство с оригиналом» (там же, с. 108).

Несколько иная ситуация возникает в опере «Счастливая рука», в процессе работы над которой композитор прочел сценарий «Желтого звука» Кандинского. «"Желтый звук" мне чрезвычайно нравится, - писал Шенберг Кандинскому, — это совершенно то же самое, к чему я стремился в "Счастливой руке", только Вы идете еще дальше от всякой сознательной мысли. (...) Конечно, это большое преимущество» (Цит. по: Шохман, с. 76). Из этого высказывания видно, что Шенберг искренне приветствует освобождение слова от смысловой нагрузки и восприятие текста с точки зрения его фонетических качеств1. Здесь Шенберг близок Кандинскому и Кокошке, которые «пишут картины, в которых внешний предмет, сюжет, выступают почти только как повод для фантазирования красками и формами» (цит. по: Михайлов, с. 107). Но и в этом случае слово является одним из важнейших компонентов смысла музыкального произведения.

Шенберг всегда стремился к тому, чтобы слово и музыка являли «целостный организм», однако наибольшую смысловую нагрузку вербальный несет в тех его сочинениях, словесный ряд которых создавался самим композитором на основе культовых текстов. Здесь речь идет уже не столько о

'Шенберг не отказывается в «Счастливой руке» полностью от смысла слова, однако этот смысл оказывается «подчеркнуто многовариантным, что сближает "Счастливую руку" с символистской драмой» {.Еременко 1987, с. 123).
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звучании и настроении словесного ряда, но о смысловой значимости каждого слова и стремлении композитора устранить многовариантность его трактовки.

Несомненный интерес в этом смысле представляет текст «Кол Нидре», ор. 39. Здесь Шенберг обращается к традиционному тексту «Кол Нидре» - молитвы, связанной с празднованием Йом-Кипура (Дня Всепрощения).

Это сочинение — один из показательнейших примеров трансформации текста первоисточника с целью придания ему большей этической значимости. В связи с текстом «Кол Нидре» Шенберг писал:

«По моей инициативе был изменен текст традиционного «Кол Нидре»... Когда я впервые увидел традиционный текст, я ужаснулся традиционному толкованию, согласно которому в День Всепрощения мы освобождаемся от всех обязательств, принятых нами в течение года. Я считаю это толкование ложным, так как он поистине аморально. Оно противостоит высокой нравственности всех иудейских заповедей» (Шенберг 2001, с.297).

Из нижеприведенной таблицы видно, что традиционный текст, несмотря на сохранение общей «сюжетной» канвы, изменен композитором весьма существенно:

Таблица 1

Традиционный текст Текст Шенберга

Все обеты, обязательства, присяги и отлучения, ..., все, что мы обещали, или поклялись, или поручились, или которыми мы обязались, Все обеты, клятвы, присяги и обещания, которыми мы сами себя связали

вопреки унаследованному сою-
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зу с Богом, который есть Единый, Вечный и Непостижимый, лусть сегодня будут отвергнуты.

от сего Дня Всепрощения до будущего счастливого прихода Дня Всепрощения, - мы во всех них раскаиваемся. Мы раскаиваемся, что эти обещания отдаляют нас от святого дела, для которого мы избраны. И сегодня, и в дальнейшем мы хотим воздержаться от таких обещаний, для которых нам будет полезен следующий День Всепрощения.

Да будут они считаться разрешенными, прощенными ... Они не будут связывать нас ... Обеты не будут признаны обетами, обязательства обязательствами, а присяга — присягой. То, что связывает нас с ложью, будет отныне ... уничтожено. Такие обеты не будут обетами, клятвы - клятвами, присяга — присягой. Мы раскаиваемся. Ноль и ничто — такие клятвы. Мы раскаиваемся в них.

В первую очередь обращает на себя внимание фрагмент текста Шенберга, не имеющий каких-либо аналогов в традиционном тексте: обязательства, данные «вопреки унаследованному союзу с Богом, который есть Единый, Вечный и Непостижимый, пусть сегодня будут отвергнуты». Здесь композитор почти буквально воспроизводит первую фразу Моисея из своей оперы: «Единственный, Вечный, Невидимый и Невообразимый Бог».
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В традиционном тексте отсутствует и еще один фрагмент: «мы хотим в дальнейшем воздержаться от таких обещаний, для которых нам будет дан следующий День Всепрощения». Эта фраза введена Шенбергом, несомненно, для того, чтобы снятие всех обетов не выглядело пустой формальностью, могущей повторяться из года в год, ничего не меняя в мыслях и поведении людей.

В целом в шенберговском тексте можно констатировать усиление собственно религиозного пафоса, традиционный текст выглядит как бы «обмирщенным», «житейским»; именно его «прагматическая» направленность (снятие обязательств) и вызвала у Шенберга протест. По-видимому, в «традиционном толковании», о котором пишет Шенберг, был утрачен основной смысл данной молитвы: во времена инквизиции иудеи выражали этой молитвой осво- бождение от обетов, навязанных им трудно преодолимыми обстоятельствами; вынужденные вести себя, как христиане, они отрекались в «Йом Ки-пур» от слов и поступков, противоречащих постулатам иудаизма (а не от всех своих обязательств вообще). Подчеркивая это, Шенберг вводит в традиционный текст слова об обетах, данных вопреки унаследованному союзу с Богом.

Необходимо заметить, что Шенберг считал возможным исполнение «Кол Нидре» в рамках религиозного обряда: «Мне кажется, она должна производить сильное впечатление как в храме, так и в концерте» {Шенберг 2001, с.298).

В кантате «Уцелевший из Варшавы» (ор. 46, 1947 год) Шенберг вновь обращается к культовому тексту: кантата завершается молитвой «Слушай, Израиль». Это - единственная молитва, данная Торой как одна из 613 заповедей. Ее текст содержится в 6-й главе книги «Дварим» («Второзаконие»): «Слушай, Израиль,- Бог - Всесильный наш, Бог один! Люби Бога, Всесильного твоего, всем сердцем своим и всей душою твоей, и всем существом своим. И будут слова эти, которые я заповедую тебе сегодня, в сердце твоем. И повто-
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ряй их сынам своим, и произноси их, сидя в доме своем, и идя дорогою, и ложась, и вставая. И повяжи их как знак на руку свою, и будут они знаками между глазами твоими. И напиши их на косяках дома своего и на воротах своих» (Втор. 6:4-9).

Эти слова в Торе обращает к народу не кто иной как Моисей. Шенберг вводит их в кантату «Уцелевший из Варшавы» как своего рода символ веры, поскольку именно «Слушай, Израиль» является обязательной ежедневной молитвой, значимость которой определяется, прежде всего, тем, что она является заповедью Торы.

Здесь композитор практически не изменяет текст первоисточника. У Шенберга отсутствуют лишь последние фразы (начиная со слов «и повяжи их, как знак»), наименее существенные с точки зрения сути данной молитвы.

Тот факт, что композитор буквально использует культовый текст лишь в тех случаях, когда он находится в полном соответствии с его этическими взглядами, а также внимание к тонким нюансам текста и характер вносимых изменений свидетельствует о том, что в поздних произведениях Шенберга вербальный текст становится полноправным носителем смысла музыкального произведения.

Соотношение слова и музыки - лишь внешний план шенберговских исканий. Его волновала гораздо более глубокая проблема - проблема связи мысли, слова и образа2. В статье «Новая музыка, устаревшая музыка, или стиль и идея» он не раз подчеркивает отсутствие у современных композиторов долж-

2 Вопрос о соотношении мысли и слова уже в мифопоэтической древности осознан как «фундаментальная опозиция» (Мечковская, с.275). Яркое выражение он находит в Ведах, где повествуется о состязании между молчащим божеством чистого разума и богиней речи. Торжествует разум, но за речью признается роль его необходимой опоры. Более категорично этот вопрос решается в даосизме: «Тот, кто знает, не говорит. Тот, кто говорит, не знает» (Дао, с. 27).
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ного внимания к мысли, идее, и с иронией пишет об «опасности мысли» для искусства.

Как известно, лексические значения слов «занимают срединное положение между представлением как формой наглядно-образного знания и понятием как формой абстрактно-логического мышления» {Мечковская, с.25). Показательно, что Шенберг, говоря о языке и мысли, гораздо чаще обращается к слову «понятие», нежели «представление». Таким образом, оппозиция представления и понятия решается Шенбергом в пользу последнего. В этом отношении Шенберг не был одинок. Идея реформы языка с целью освобождения его от наглядно-образных значений была своего рода веянием времени.

Здесь следует назвать имена австрийских филолога и философа, воззрения которых близки шенберговским: Витгенштейна и Крауса.

Людвиг Витгенштейн в 1921 году в «Логико-философском трактате» развивает идею структурного подобия языка и мира, языка и сознания. На основании анализа обыденной речи ученый делает выводы об обыденном сознании. Язык воспринимается им как источник человеческих проблем и заблуждений. В «Философских исследованиях» Витгенштейн сравнивает язык с чем-то враждебным человеку. Один из его тезисов гласит: «Мы в плену у образа. А наружу не можем выйти, потому что он лежит в нашем языке ... и язык лишь непреклонно повторяет его нам» (Цит. по: Мечковская, с. 304). Подобный вывод приводит ученого к необходимости реформы языка, следствием которой, по его мнению, станет изменение сознания. Суть этой реформы - в устранении многозначности лексических значений слов.

В «новом языке» видел выход из тяжелейшей социальной ситуации и Карл Краус. «Новый язык» был для него возможностью противопоставить себя действительности и сохранить духовные ценности прошлого. В лекциях по
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