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СМЫСЛОВЫЕ СТРУКТУРЫ МУЗЫКАЛЬНОГО ТЕКСТА

КАК ПРОБЛЕМА ПРАКТИЧЕСКОЙ СЕМАНТИКИ

Проблемы анализа музыкального содержания со все большей очевидностью дают знать о себе и в теории, и в практике музыкального искусства. В равной степени они касаются и ученого-исследователя, и музыканта-исполнителя, и начинающего свой путь в искусстве студента.


Музыкальное содержание как область знания охватывает очень широкий круг явлений. Чтобы сформировать определенную позицию в этой многоаспектной исследовательской и практической перспективе, необходимо очертить внутри нее “свою границу”, выбрать методологию и сформулировать проблему. Наиболее важной в последние годы видится проблема “музыкальный текст и исполнитель” c  возможностью ее разработки  на основе методологии семантического анализа.


С исследовательской целью, а также для адаптации полученных научных знаний к области педагогики и исполнительства в Уфимском государственном институте искусств создана Лаборатория музыкальной семантики.  Прежде чем начать изложение основных наших позиций во взгляде на проблему музыкального содержания в целом, хотелось бы  обратить внимание на  некоторые явные парадоксы, проявившиеся как в области науки, так и в музыкальной практике.


Парадокс музыкальной науки заметен в том, что приоритет содержания в музыке провозглашается исключительно декларативно, и исследовательская мысль продолжает направлять усилия на разработку проблем формообразования, технической стороны, композиционной логики, норм и правил грамматики музыкального языка. В то же время важнейшие содержательные категории – идея, тема, сюжет, герой, персонаж, образ – остаются без внимания и относятся к области отнюдь не научной: они по-прежнему существуют на грани свободных трактовок и описательности субъективных результатов восприятия. Это приводит к подмене содержания музыкального текста содержанием восприятия слушателя, либо служит ничему не обязывающим, часто безответственным поводом к свободным художественным ассоциациям из области общечеловеческой культуры и смежных искусств
.

Иначе говоря, содержание, в отличие от формы, фактически не признается структурной категорией, что неизбежно увековечивает устойчивость традиции узкограмматической направленности обучения. В исследовании музыкального содержания и в анализе музыкального тематизма до сих пор преобладают либо грамматико-синтаксический (в теоретических предметах), либо интуитивно-художественный (в исторических предметах) аспекты.


Целостный анализ, пытавшийся преодолеть это противоречие, как известно, открыл новые перспективы изучения и углубленного понимания текста. Так, в статьях Л. Мазеля уже содержатся многочисленные замечания о том, что не следует смешивать категории содержательного и формообразующего ряда, а инструменты, предназначенные для анализа формы, не могут быть  автоматически использованы в анализе содержания
.


И действительно, исследования подтверждают, что содержание имеет собственную структурную организацию, распадающуюся на цепь самостоятельных, логически взаимосвязанных смысловых сегментов. Смысловые структуры музыкального текста – к примеру, такие, как цитаты, реплики (в сюжетных диалогах), высказывания героя (монологи), риторическая фигуры, интонационная лексика - обороты с закрепленными значениями и т. д. - постоянно мигрируют из текста в текст и образуют самостоятельную смысловую логику, не совпадающую с синтаксическими структурами и формообразующей логикой сочинения.

Парадокс музыкальной практики заключается в том, что в академическом музыкальном образовании отсутствует традиция (а также методология) расшифровки текста с точки зрения содержания. Музыкант с первых шагов изучения теории музыки и игры на инструменте обучается считыванию знаков нотного текста, но никто и ни при каких обстоятельствах не учит его расшифровке значений текста музыкального
.

Не меньше парадоксов и в профессиональной системе отношений “текст – исполнитель”. Важнейший из них – авторитарность “посредника” между текстом и исполнителем в лице редактора или педагога. Оба пытаются достичь адекватности авторской версии. Однако при всей аксиоматичности представлений о сегментах музыкального произведения как о “носителях музыкального образа” каждый исполнитель (так же, как и редактор и педагог) убеждается в одном и том же: закономерности расшифровки смысла даже в пределах художественного пространства музыкальной темы остаются тайной за семью печатями. Это в равной степени очевидно на сегодняшний день и для ученого, и для музыканта-практика. Отметим попутно, что сформированные в более позднее – классическое и романтическое время типы отношений с текстом (в условиях целостной графической фиксации) автоматически переносятся и на старинный уртекст, что совершенно невероятно, поскольку в этом случае не учитывается, что этот тип текста принципиально мобилен, подвижен, вариативен и заведомо рассчитан не только на его многовариантное исполнение, но и на активное преобразование. И если в отношении классического и романтического текста сложилась традиция авторитарного воспроизведения редакторской версии (либо копирования педагогической), то в отношении к старинному уртексту заметно полное игнорирование его специфики. Последствия подобных парадоксов известны  как хронически формирующаяся “стилевая глухота” современного музыканта и как полное отсутствие навыков свободного музицирования: овладения техникой переложений, обработок, транскрипций –  огромного пласта музыкальной культуры и творческой деятельности.

Успешное решение многих названных проблем – в том числе, и установление адекватных отношений в сфере “текст – исполнитель” зависит от овладения многими современными разработками в области теории музыкального содержания, от грамотного применения методик расшифровки смысловых структур тематизма, а также наполняющей их интонационной лексики. И здесь хотелось бы подчеркнуть приоритетную роль семантического анализа в области исполнительской артикуляции и интерпретации, поскольку музыканту прежде всего важно установить, что он исполняет, а затем уже  определить как этого достигнуть. 

Если коротко сформулировать позицию в отношении к проблеме музыкального содержания в целом, то она сводится к необходимости воспитания системных представлений о музыкальном языке и музыкальной речи (фонетика, грамматика, синтаксис, семантика), где семантическая составляющая, или уровень интонационной лексики, является ведущей в анализе смысловых структур и содержательной логики музыкального произведения. В связи с названными требованиями важно осознать необходимость целенаправленного формирования альтернативной традиции расшифровки текста с точки зрения поэтики, семантики и стилистики, а не только (как это принято) – с позиций фонетики, грамматики и синтаксиса.

Перспектива формирования системы видится в двух основных направлениях: 

1) в дальнейшем развитии и совершенствовании научной методологии в области анализа музыкального содержания (безусловно, коллективными усилиями),

 2) в активном внедрении прикладных научно-методических разработок в учебный процесс с целью адаптации к нему академических результатов. К последним мы и относим область практической семантики. 

В первой из названных областей уже накоплены фундаментальные основания – вполне достаточные для того, чтобы служить базой для дальнейшей разработки теории музыкального содержания. Это монографии, посвященные проблемам специфики музыки как вида искусства, а также новейшие исследования в области теории музыкального текста
. Появляются также работы, конкретизирующие общие методологические основания на обширном музыкальном материале и демонстрирующие технику анализа смысловых структур музыкального текста
 . 

Вторая область также получила право на существование и заявила о себе серьезными и действенными практическими результатами. В области практической семантики уже выявлен ряд стабильно функционирующих универсалий знакового характера, с помощью которых можно добиться грамотного и вполне адекватного анализа связи темы с музыкальным образом, “знака”   -  со “значением” и “смыслом”. Безусловно, ученые правы: важно и нужно разобраться в теории знака и в научной терминологии с целью основательного проникновения в проблему специфики музыки и законы организации содержания музыкального произведения. Однако нет и не должно быть прямой зависимости между вечным поиском более совершенных классификаций
 и практическими действиями по расшифровке смысловых структур музыкального текста. 

 В своих разработках мы исходим из того, что музыкальный текст различных эпох и стилей организован по принципу “смысловой партитуры”, создающей своеобразную “полифонию смысловых пластов”. Причем, в музыке она имеет и горизонтальную, и вертикальную проекции. Каждый музыкальный текст делится на смысловые сегменты, которые не совпадают с традиционными формообразующими структурами. Так, реплика в диалоге, являющаяся смысловым сегментом текста, может равняться и одному такту, и целостному синтаксическому построению.

 Значительную роль в  расшифровке смысловых структур играют интонационная лексика и явления интертекста, имеющего не только собственно текстовую (цитата, монограмма, эмблема), но и знаково-ситуативную этимологию.

Интонационная лексика (мигрирующие интонационные формулы) – это устойчивые обороты с закрепленными значениями, способные вызывать конкретные предметно-образные представления. Интонации с закрепленными значениями активно мигрируют в тематизме различных текстов, обогащая музыкальный язык и конкретизируя содержание произведения. Анализ интонационной лексики во многом обеспечивается методом семантического анализа. Но если грамматический подход опирается преимущественно на морфологические и синтаксические структуры (тональный план, аккорды, метро-ритм, строение мотива, фразы, форма произведения), то главной задачей семантического анализа является определение интонационно-лексического состава музыкальной темы – “общезначимых” (Б. Асафьев)  - ключевых интонаций произведения,
 дающих возможность последующей грамотной и адекватной авторскому замыслу артикуляции. К примеру, явление пасторали конкретизируется вполне определенным и ясным для постановки задач артикуляции набором интонационной лексики. В сонатах Гайдна – это целый ряд постоянно встречающихся мигрирующих интонаций: “галантная фигура” (характерный мотив с пунктирным ритмом, часто украшенный мелизмами) – интонационный стереотип пластической природы; текстовые клише в виде параллелизма терций и секст ( так называемое “ленточное голосоведение”) – “дуэт двух свирелей”: “он и она” (“пастух и пастушка”); “золотой ход валторн” в различных структурных и смысловых модификациях (“трезвучный сигнал”, “мерцающий тон”), “фигура томления” (нисходящее хроматическое украшение каданса), “бурдонный бас” (в сельской пасторали). Их причудливые сочетания, изящно инкрустированные в орнамент, часто задают сложную аналитическую задачу расшифровки образных значений. Но именно детали текста и их смысловые реалии создают в контексте “регламентированных чувств” XVIII века столь необходимый стилевой эффект изысканной и утонченной артикуляции
. 

Анализ интонационной лексики может помочь углубить уже известные представления о текстовой  ситуации “жанр в жанре”, существенно уточняя при этом задачи художественного воспроизведения и исполнительской артикуляции. Так, всем знакомое и кажущееся простым и ясным исполнение менуэтов в фортепианных сонатах Гайдна через воспроизведение общих жанровых признаков оборачивается интереснейшими и значительно более глубокими “режиссерскими” решениями, если исполнителю известны приемы его воплощения композитором. Так, у Гайдна в фортепианных сонатах обнаруживаются несколько способов воплощения менуэта: 1) сюжетно-пластический (изображение танца), 2) сюжетно-музыкальный (изображение сцен музицирования, сопровождающих танец характерными инструментами- флейтой или клавесином), 3) сюжетно-живописный (пастораль), 4) сюжетно-театральный  (диалог оперных персонажей), 5) бессюжетный (орнамент)
. Во всех случаях Гайдн пользуется очень разной интонационной лексикой, однако ключевой интонацией неизменно остается “ритмоформула дактилического шага” (Ф.Карозо), ассимилировавшая пластику мягкой манеры танца.

Точнее всего особенность галантного стиля и способы воплощения “регламента чувств” сформулировал английский эстетик Томас Рид, определивший их как форму передачи “внутреннего через внешнее”. Излишне доказывать после этого важность ориентации исполнителя в расшифровке внемузыкальных компонентов композиторского текста.

Особо следует отметить такую смысловую структуру текста, как орнамент. Являясь по сути внемузыкальным компонентом композиторского текста, он играет важную художественную роль, украшая основной сегмент текста или его конструкцию. Вне зависимости от способа введения орнамента в мелодическую или гармоническую основу, оба его вида -–внешний (мелизмы) и внутренний (диминуции, фигурации) принципиально остаются “прибавочным” (Д. Лихачев), а не основным элементом текста. Осознание  функциональной роли дефиниции “прибавочный элемент – основной элемент”  помогает в режиссуре динамических планов  произведения и отдельных его сегментов, в правильном распределении материала на фон и рельеф, сопутствующие голоса и тему, орнаментируемые и основные сегменты мелодической линии. Орнамент при его адекватной расшифровке как прибавочный элемент уже не сможет претендовать в этом случае на роль ведущей конструкции, что обеспечит грамотную и соответствующую авторскому замыслу артикуляцию.

 Внемузыкальные компоненты не исчерпываются орнаментом. Широко известны, к примеру, театральные включения в содержание и музыкальный язык инструментальных сочинений Моцарта. В частности, фортепианные сонаты и концерты содержат целую галерею “кочующих сюжетов и образов”, сцен и персонажей из комических опер XVIII века.

Экспозиции многих фортепианных сонат содержат образцы интонационного театра и персонажной драматургии. Сцены ухаживания 

( Соната № 1 C dur , К. 279 , III ч.), конфликтные диалоги ( Соната №  7, К. 309, экспозиция  I ч., Соната № 14, К. 457, I ч.) и “кочующие образы” , узнаваемые по другим музыкальным и внемузыкальным (литературным, сценическим) произведениям обязывают исполнителя быть предельно точным в воспроизведении диалогических реплик, принадлежащих героям и конкретным персонажам и насыщенных определенной и конкретной интонационной лексикой. При этом должен учитываться как характер персонажа (его возраст, темперамент, манера поведения, социальная принадлежность)
, так и проявление характера в ситуации (“Cюзанна жалуется”,“Сюзанна кокетничает”,“Графиня оправдывается” и т.п.). Музыкальные тексты с широким привлечением внемузыкального в музыку служат прекрасным материалом для разработки проблемных ситуаций и ролевых игр в профессиональном обучении. Их грамотная расшифровка взрослым исполнителем обеспечивает вариативную постановку смысловых задач в процессе поиска адекватной стилевой артикуляции
.

В экспозициях многих сонат легко обнаруживается и узнается индивидуальная “персонажная” лексика многих “кочующих образов” , - к примеру, Сюзанны (либо ее прототипа – Розины из ранней оперы Моцарта “Мнимая простушка”). Помимо “галантных” интонаций пластического происхождения
, они часто воплощаются в тексте через характерные “образы речи”, клише итальянской скороговорки ( III ч. 1-й сонаты , К. 279, I и III части 10 - й сонаты, К. 330), колоратуры, передающие возбуждение и аффект и изображающие бурный темперамент ( I ч. 5-й сонаты, К. 283, I ч. 15-й сонаты, К.545), восклицания, возгласы и междометия ( I ч. 7-й  сонаты, К. 309) . Постоянным клише, сопровождающим “кочующий образ” Сюзанны, является также гармоническая фигурация (чаще – в виде альбертиевых басов: см. I ч. сонат № 1, 15), либо ритмическая фигурация (например, напряженная конфликтная сцена в экспозиции сонаты № 7). Как правило, звучащая в быстром темпе и создающая необходимый внутренний “нерв” образа, фигурация-клише во многих случаях организует необходимый темпо-ритм “театральных” сцен.

Более лиричная, степенная Графиня представлена в сонатах исключительно через “характер в ситуации” в диалогах с Графом: репликах и развернутых высказываниях. Так, в 1-м периоде 14-й сонаты до минор, К. 457 она участвует в конфликтном диалоге и  “произносит” лаконичные, но предельно емкие в своей ситуативно-сюжетной конкретике реплики (ситуация “Граф обвиняет” – “Графиня оправдывается”). Интонационная лексика выявляет как характер персонажа, (социальный статус, возраст, темперамент, внешние манеры, соответствующие “регламенту этикета”), так и особенности ситуации (конфликтный диалог). Орнаментально украшенные фигуры приседания, сочетаемые с интонациями lamento, как нельзя более соответствуют способу проявления чувств галантного века: конфликт не способен вывести знатную даму из равновесия, а душевное волнение при любых обстоятельствах остается в пределах границы этикета. 

Краткие реплики постепенно превращаются в развернутое высказывание в экспозиции Сонаты № 7, где смена состояний (от удивления и недоумения (т. 10 – 14) до недовольства и гнева (т. 15 - 20) требует от исполнителя сознательного разделения текста на “смысловые  куски роли” (К. Станиславский). Разбивка текста на смысловые сегменты, выявление содержательных структур и анализ интонационной лексики в конечном счете и определяют адекватность и качественную результативность постановки исполнительских (режиссерских) задач  в работе над музыкальным текстом.

Аналогия между работой пианиста над музыкальным произведением и работой  режиссера (актера) в театре, проведенная  в свое время 

С. Савшинским, имеет, на наш взгляд, большую и пока не реализованную ни в педагогике, ни в исполнительской практике перспективу. Методика работы над выразительным (интонационно-смысловым) произнесением через постановку “сверхзадачи роли”, “эмоционального зерна роли”, “темпо-ритма сцены” (смыслового сегмента текста) или спектакля (музыкального произведения) могла бы органично встроиться в современную педагогическую технологию разработки ролевых игр и проблемных ситуаций, активизировать воображение исполнителя и его творческую инициативу. Использование сюжетно-образной основы регламентирует исполнителя в необходимости подчинения артикуляции образно-смысловой стороне выполняемого действия, поскольку реплики произносятся в этом виде диалога от лица конкретных персонажей
. В то же время, изменение сюжетного действия, его развитие провоцируют к постоянному поиску решений, выбору вариантов этого произнесения, в том числе, и с учетом реакции партнера - участника диалога
.

Анализ интонационной лексики позволяет не только грамотно решать художественные задачи исполнительской артикуляции, но и переворачивает многие сложившиеся представления в области теории тематизма. От приблизительных и неопределенных описаний “характера музыки”  и “характера музыкальной темы” семантический анализ дает возможность перейти к более углубленной расшифровке этимологии музыкальных значений, связей темы с музыкальным образом. Так, анализ лексического состава музыкальной темы бассо-остинатных жанров убедил нас в необходимости пересмотра представлений о ней как о “застывшей” и “неизменной”, поскольку барочная тема в западноевропейской инструментальной музыке оказалась насыщенной разнообразной и вполне конкретной интонационной лексикой. Последняя обладает и предметными, и эмоционально-аффективными значениями. Ее взаимодействие с собственным над-остинатным пластом указывает  на процесс активной внутритекстовой миграции, включение же в ее интонационно-лексический состав разнообразных формул свидетельствует об интенсивных межтекстовых взаимодействиях
.   

Проблема “Семантика и артикуляция музыкальной темы” нами выделена  как одна из  важнейших в области практической семантики. Она разрабатывается на основе интеграции музыковедческих и исполниетельских дисциплин, что помогает углубить технику исполнительского анализа и способствует дальнейшему развитию теории музыкальных значений
. 

Основываясь на известной нам методологии и технике семантического анализа, удалось также сделать ряд интересных наблюдений над общими формами движения. Традиционно им отводится роль нейтрального, порой асемантичного элемента текста, что приводит к соответствующему отношению к ним исполнителей. Вместе с тем, во многих стилях общие формы движения обладают текстовыми функциями. Анализ подтверждает, что тематизм такого рода наделен сложным семантическим механизмом, а интонационная лексика часто поставлена в условия орнаментации, что способствует переводу “формул” в общие формы движения.

Мы начали исследование общих форм движения на примере клавирных сочинений И. С. Баха, Д. Скарлатти и значительного числа инструментальных произведений композиторов барокко.

В изучении общих форм движения (ОФД) с точки зрения наполняющей их интонационной лексики наиболее важным оказалось раскрытие эмоционально-экспрессивного механизма трансформации. В одном случае мы имеем дело с непосредственным изображением, когда значения направлены к внешне-театральному, условному отражению предметных качеств материального мира. В другом – это передача выразительных эффектов экспрессии через клише инструментальной природы. При этом общие формы движения, сохраняя свой родовой признак -–неиндивидуализированность, неконкретность, нерельефность (фоновость), часто выступают в функции темы. Последнее происходит тогда, когда они ставятся в условия сильной синтаксической позиции, претендуя на роль главного смыслового сегмента текста, являющегося импульсом развития.

Интересными показались также процессы преобразования ОФД в интонационную лексику формульного типа и, наоборот, переход интонационных формул в ОФД с их последующей десемантизацией. Можно сказать, что при этом мы наблюдаем интересный процесс “перевода” структур одного информационного типа в другой – характеризующийся смысловыми движениями от эмоции к образу и соответственно - от образа к эмоции. 

Одновременное сочетание (вертикальное и горизонтальное) в теме лексики формульного типа и ОФД организует в тексте особые условия (разной степени напряжения) между мигрирующими интонационными формулами и клише ОФД. В этом случае образуются контекстные ситуации семантики “скрытых значений”. Они возникают в тексте в результате взаимодействия двух интонационно-лексических пластов – явного (представленного чаще риторическими фигурами) и скрытого (возникающего только с помощью исполнительской артикуляции). При этом интонационно-лексические пласты как бы размещаются “один внутри другого”, создавая эффект “удвоения смысла”. 

Еще раз подчеркнем то обстоятельство, что зашифрованное в нотном тексте музыкальное сообщение развертывает код “удвоения смысла” в акустическом пространстве произведения. Только темброво-акустическое воспроизведение с включением исполнительской акцентуации и фразировки способно актуализировать и передать информацию, которая скрывалась за этим кодом.
 

Парадоксальное “совмещение несовместимого” в единое целое внутри темы часто является почвой для разнообразных сочетаний, создающих игровой эффект. Способы построения “модели мира”, основанные на “зашифрованном остроумии”, “намеках”, провоцирующих творческую активность восприятия, требуют от слушателя и исполнителя определенных знаний, фантазии, умения разгадывать символику музыкально - игровых коллизий. Но не только это. Соединение двух противоположных смысловых установок – интонационной динамики ОФД, с присущей им моторикой движения, с одной стороны, и интонационной формулы, представляющей образность, предметность внешнего мира, с другой, служит способом воплощения динамики процессуального становления любой музыкальной идеи.

Помимо анализа интонационной лексики, результативным моментом технологий практической семантики следует считать расшифровку сегментов интертекста (“текст в тексте”). Было замечено, что в сочинениях многих жанров западноевропейских композиторов XVII – XVIII вв. без труда узнаются и легко обнаруживаются смысловые универсалии, выполняющие роль сюжетно-ситуативных знаков. Практически во всх клавирных тектах барокко в “свернутом”  (знаковом) виде  воспроизведены типовые модели диалогов, отражающих взаимоотношения участников музицирующих ансамблей: continuo – solo (вертикальная проекция) и ripieno – concertino (горизонтальная проекция). Благодаря тому, что эти текстовые конструкции имеют знаково-ситуативную природу, они могут служить основанием для организации проблемных ситуаций и ролевых игр в обучении и формировании навыков “развертывания клавира в партитуру”. Иными словами, сам клавирный текст барокко создает условия для организации ролевых игр, имитирующих обстановку и условия музицирования. Исполняя фрагмент текста (музыкальную тему или иной – более развернутый смысловой сегмент произведения), мы неизменно обнаруживаем свое участие в сюжете, удобном и вполне корректном для работы в проблемной ситуации “А как бы это прозвучало в исполнении старинного оркестра?” При распределении основных “ролей” – continuo (инвариант) и solo (вариант) между партнерами (1-й рояль – 2-й рояль) – воссоздается игровая ситуация бытового музицирования эпохи барокко. Это дает возможность множественного вариантного преобразования фрагментов и выдвигает  перед исполнителями задачи преобразования по законам специфики старинного уртекста (применение регистровок, дублировок, техники диминуирования, техники колорирования, двойного контрапункта октавы – так называемого “барочного зеркала”). Комплекс навыков, приобретаемых в процессе работы над “Концертным диалогом” (так мы называем этот вид заданий) дает возможность справляться со многими специфическими и непривычными для современного исполнителя видами “свободного музицирования”, в том числе импровизации текста по заданной матрице-модели. Идеальные художественные образцы такого  рода – бытовая музыка XVI – XVIII вв. и в особенности – инструктивные сочинения И.С. Баха для клавира: «Нотная тетрадь Анны Магдалены Бах», «Нотная тетрадь Вильгельма Фридемана Баха», «Инвенции» И.С. Баха. Последние мы рассматриваем как школу свободного музицирования , где работаем над созданием различных редакторских и исполнительских версий, учим развертыванию клавирных текстов в “оркестровые” партитуры, используя возможности тембровых имитаций при игре “в восемь рук” и в два рояля. Интересные результаты дает также свободное исполнение «Инвенций» Баха в фактурно-акустическом пространстве двух инструментов (“устно” - без записи) в разных версиях. Это дает реальный путь к овладению навыками преобразования текста, использования интонационной лексики и стилистики барокко
.

Семантические ситуации включения интертекста (в данном случае – “неклавирного” текста в клавирные сочинения барокко) ставит перед исполнителем  дополнительные задачи артикуляции, связанные с навыком тембровых имитаций средствами современного фортепиано
. В клавирной музыке XVII  - XVIII в. широко распространены “кочующие образы”  музыкальных инструментов эпохи.  Интонационная лексика флейты, скрипки,  трубы и валторны, органа, клавесина вошла в интонационно-лексический словарь клавирной музыки старых мастеров. Мигрируя из текста в текст, она сформировала семантический словарь и художественный контекст клавирной музыкальной темы барокко.

Большую пользу работа в форме диалогов- этюдов приносит и в классе общего фортепиано, помогая решить множество проблем, связанных с профилизацией курса, преодолением трудностей “чтения с листа” и разбора нотного текста (смысловые структуры в этом плане оказываются более эффективными, чем формально-логические). Студенты и учащиеся нефортепианных специальностей привыкают к целостному восприятию музыкального текста и содержания музыкального произведения, работая со смысловой партитурой в ансамбле с одним или несколькими партнерами. Подобное музицирование возможно не только на материале барокко. Еще более оно соответствует упомянутым сюжетно-ситуативным “Театральным диалогам” в музыке XVII – XVIII вв. Так, неподготовленный к исполнению сложного текста (или всего произведения в целом) ученик получает задание на артикуляцию отдельных реплик персонажа в уже упоминаемых театральных сценах, - например, “роли Графа”, “роли Сюзанны” (cонаты Моцарта), “Доктор” и “Кокетка” (“Карнавал” Шумана) и т.д. Возникает естественная ситуация игры в ансамбле с педагогом , где характеры персонажей представлены ситуативно. Диалог (педагог исполняет реплику “Графини”) не нарушает при этом смысловой целостности фрагмента, а содержание музыки (в пределах периода или какой-либо части, раздела произведения) воспроизводится в ансамблевой игре полностью. Ценным здесь представляется то, что сложенный из двух или нескольких смысловых структур - реплик  разной протяженности (Граф – т. 1-2, Графиня – т. 3-7), диалог получает художественное воплощение на основе целостного смыслового сегмента текста.
. Ансамблевое участие двух партнеров в диалоге обеспечивает не только целостное звучание миниатюры, но и позволяет вариативно менять задачи артикуляции в различных “предлагаемых обстоятельствах” (К. Станиславский)
. 

Ансамблевое музицирование в работе со смысловыми сегментами текста в стадии знакомства с сочинением снимает проблему преодоления технических трудностей, которые значительно уменьшаются, поскольку делятся между партнерами (участниками ансамбля) и позволяют сосредоточиться на художественных задачах артикуляции – осмысленного произнесения смысловых единиц текста и его эмоционального содержания. К примеру, в тех же «Инвенциях» ученик  традиционно работает над “прослушиванием” полифонических голосов путем деления текста на “верхний” и “нижний” голос (правая и левая рука). Вместе с тем, интонационная лексика мигрирует по голосам сочинения и редко оказывается закрепленной за его строками. Разбор текста с точки зрения содержания и наполняющих  тематизм смысловых структур также может быть организован с помощью интонационных этюдов, где распределение материала между партнерами происходит на основе семантического анализа
. В произведениях старых мастеров и композиторов-классиков, где, как уже упоминалось, воспроизводятся сюжеты “музыка в музыке”, ученик вовлекается в совместное с педагогом решение проблемных ситуаций для исполнения-имитации отдельных реплик или целостных партий звучащего оркестра.

Наиболее актуальным видится внедрение практической семантики в начальные звенья музыкального образования и в общеобразовательные школы. Ряд наших изданий, основанных на семантическом методе, содержит образцы применения смысловых структур музыкального текста, изучение интонационной лексики, общеязыкового словаря музыкальных значений. Это «Музыкальный букварь», «Семантическая азбука пианиста» и «Музыкальная риторика», составляющие фундамент системы, а также серия методических разработок и тематических рабочих тетрадей развивающего обучения.

Существенным компонентом инновационной системы является включение внемузыкального фактора и опора на смысловые структуры музыкального текста. Внемузыкальное (театр, стихи, пластика, речь) в разработках новых технологий направлено к овладению семантическими представлениями о музыкальных интонациях с закрепленными значениями. Научиться пользоваться “общезначимыми интонациями”, включать их в свободное музицирование и импровизацию – одна из главных задач  обучения музыкальному языку и устной музыкальной речи. Ключевой эмблемой подобной установки для нас становится известное высказывание Б. Яворского: “Не должно делать всех музыкантов  композиторами, но необходимо, чтобы каждый музыкант мог произнести на языке своего искусства хотя бы простейшее выражение своих мыслей”.

В разработке методик развивающего обучения на основе семантического метода постоянно принимают участие слушатели авторских курсов ФПК Уфимского государственного института искусств, педагоги детских музыкальных и общеобразовательных школ,  методисты музыкальных училищ. Лаборатория проводит методические  семинары и мастер-классы, выпускает постоянную серию «В помощь слушателям ФПК». В статусе инновационных проектов многим изданиям присвоены грифы Министерства образования и Министерства культуры Российской Федерации.

Исследовательские усилия в области практической семантики и разработка на ее основе инновационных технологий необходимы, поскольку именно они способны вернуть музыке статус “искусства интонируемого смысла” (Б. Асафьев), а исполнителям и музыковедам творчески корректное отношение к авторскому тексту.

� Приведем в качестве примера один из последних opus’ов так называемого “самиздата”: Семеренко Л. Ф. «Об инвенциях И. С. Баха». ( Белгород, 2000),  где автор не просто дает простор свободным художественным ассоциациям и аналогиям из Библии, но и весьма безответственно передергивает цитаты из  книг А.  Швейцера , Б. Яворского и других авторитетных источников, предлагая читателю искаженную трактовку содержания произведений.  Порой  анализ “содержания”доходит до абсурда:  двухголосную инвенцию ре-минор, по мнению автора, дети должны исполнять как «воплощение идеи злостной сущности сатанинского искушения» (!..), потому что автор увидел в тексте “музыкальную характеристику змея-искусителя”(с.21).


� См.: Мазель Л. Вопросы анализа музыки. – М., 1978.


� Теоретическое обоснование различий между “нотным” и “музыкальным” текстом содержится в книге


 М. Г. Арановского «Музыкальный текст. Структура и свойства». – М., 1998.


� См.: Холопова В. Н.  Музыка как вид искусства. – М.,1997; Арановский М. Г. Музыкальный текст. Структура и свойства. – М.,1998; Акопян Л. Глубинные структуры музыкального текста. -  М.,1995.


� См.: Шаймухаметова Л. Н. Мигрирующая интонационная формула и семантический контекст музыкальной темы. – М., 1999; Семантический анализ музыкальной темы. – М., 1998; Казанцева Л. П. Автор в музыкальном содержании. – Астрахань, 1998.


� Известная классификация Ч. Пирса не кажется нам вполне универсальной. Возможно, именно музыковедческие исследования в области музыкального содержания и глубинное постижение феномена музыкального текста будут способствовать в дальнейшем ее основательной коррекции, поскольку этого объективно требует природа и специфика невербальных видов коммуникации. 


Всесторонний обзор становления  теории музыкального содержания содержится в статье В. Н. Холоповой  «Музыкальное содержание: зов культуры – наука – педагогика» . - Музыкальная академия. – 2001. - № 2. – ( прим. редактора).


� С помощью понятия “ключевые интонации” возможно адаптировать представления об интонационной лексике у учащихся, начиная с самого младшего возраста.


В. В. Медушевским уже давно предложены достаточно точные и емкие понятия “ персонажная интонация”,  “генеральная интонация” произведения  и др. См.: Медушевский В. В. Интонационная форма музыки.  - М., 1993. 	


� Подробно см. об этом: Асфандьярова А. И. Интонационная лексика как проблема артикуляции фортепианных сонат Гайдна // Историко-теоретические проблемы музыкознания / Сб. тр.: Вып. 156. – РАМ им. Гнесиных, Уфимский гос. институт искусств.- М., 1999; Семантика и артикуляция образов пасторали в медленных частях фортепианных сонат Гайдна. -  Серия «В помощь слушателям ФПК»: .Лаборатория музыкальной семантики УГИИ. – Уфа, 2001.


� Конкретная разработка этого вопроса содержится в издании того же автора. См.: «О способах воплощения менуэта в фортепианных сонатах Й. Гайдна». Серия «В помощь слушателям ФПК»: Лаборатория музыкальной семантики УГИИ.- Уфа, 2001.


� См. об этом статью В. В. Медушевского «Человек в зеркале интонационой формы». – Сов. Музыка. - 1980. - № 9.


� Богатые сведения о семантике авторского стиля в контексте культуры эпохи  можно почерпнуть из книги Е. И. Чигаревой «Оперы Моцарта в контексте культуры его времени. Художественная индивидуальность. Семантика». – М., 2000.


� В итальянских комедиях и в испанских “комедиях плаща и шпаги”   слуги всегда были “зеркалом”  своих господ.


� Характерно, что идентичная лексика (“галантные интонации”  на фоне альбертиевых басов в быстром темпе) составляет суть  и “эмоциональное зерно” роли Сюзанны в самой опере.


� К “Театральному диалогу” мы относим типовые воплощения сюжетных действий с участием героев и персонажей не только в произведениях Моцарта, но и в музыке различных эпох и стилей. Подробно об этом, а также о разработке дидактической системы диалогов-этюдов (проблемных ситуаций и ролевых игр) на семантической основе см.: Шаймухаметова Л. Н. Основы музыкального интонирования. Программа для студентов фортепианных отделений музыкальных вузов. – Уфа, 1998. Рекомендована министерством культуры РФ.


� Прототип диалогов-этюдов – заданий и упражнений на артикуляцию в классе фортепиано встречаем у С. Савшинского в статье «О работе с музыкально одаренными детьми» // Вопросы музыкальной  педагогики. Вып. 1. – М., 1979.


� См. канд. диссертацию  Алексеевой И. В. «Тематизм бассо-остинатных жанров в инструментальной музыке западноевропейского барокко», а также издание того же автора из серии «В помощь слушателям ФПК»: « Интонационная лексика западноевропейского барокко (на примере бассо-остинатных жанров)».- Лаборатория музыкальной семантики УГИИ.- Уфа, 2001.


� О перспективе развития “теории значений” в музыковедении впервые высказала свои суждения Г. Р. Тараева  в обзоре, посвященном проблемам музыкальной семантики. См.: Тараева Г. Р. Общие проблемы теории музыкального языка. Система музыкального языка.( Вып.1); Проблемы музыкальной семантики.  (Вып. 2) // Музыка. Обзорная информация. – Гос. библиотека им. В. И. Ленина, 1988.


� См. исследование Шаймухаметовой Л. Н., Селиванец Н. Г. «Семантические процессы в тематизме сонат Д. Скарлатти».- Уфа, 1998, а также указанную  канд. дис. Алексеевой И. В. «Тематизм бассо-остинатных жанров в инструментальной музыке западноевропейского барокко».


� См. об этом: Шаймухаметова Л. Н. , Селиванец Н. Г. Указ. изд. - глава 2 .


� См. об этом: Шаймухаметова Л., Юсуфбаева Г. Инструктивные сочинения И. С. Баха для клавира в практике обучения творческому музицированию. – Уфа, 1998. См. также сб. статей «Семантика старинного уртекста». – Лаборатория музыкальной семантики УГИИ. -  Уфа, 2001.


� Задания, направленные на их формирование, содержатся в учебном пособии, предназначенном для чтения и артикуляции музыкального текста на материале сочинений западноевропейских композиторов XVII-XVIII вв. См.: Шаймухаметова Л., Кириченко П. «Интонационные этюды в классе фортепиано»– Уфа, 2002 (находится в печати). 


Интонационный этюд как форма вариативной работы с текстом в ролевых играх (“Тембровые  диалоги”) позволяет использовать при чтении с листа  ансамблевую форму,  а также воспитывать навыки имитации оркестровых звучностей в клавирных текстах старых мастеров. 


� Представим для сравнения иное – традиционное распределение элементов текста между руками с его делением на  “мелодию” и “аккомпанемент”. Смысловая логика и содержательная структура текстового сегмента при этом полностью разрушаются. Подробно о семантических аспектах работы с текстом в классе общего фортепиано см. публикацию П. В. Кириченко в сборнике статей «Историко-теоретические проблемы музыкознания.»- РАМ им. Гнесиных, УГИИ, М.,1999 ; статью «Семантика и артикуляция музыкальной темы в фортепианных сонатах Гайдна» в сб.: «Вопросы методики фортепианного исполнительства». –Уфа, 2002.


� Диалоги-этюды как дидактическая система, разработанная на основе многолетней практики преподавания предмета “Артикуляция” (“Основы музыкального интонирования”) в Уфимском гос. институте искусств, описаны в авторской программе Шаймухаметовой Л. Н. См.: Основы музыкального интонирования. Программа для фортепианных факультетов музыкальных вузов. – Уфа, 1998 ( Гриф Министерства культуры РФ).


� Подробно техника “считывания” смысловых структур полифонического произведения излагается в разработке Н. М. Кузнецовой «Нетрадиционные формы работы над полифоническими произведениями И. С. Баха в классе общего фортепиано». Серия «В помощь слушателям ФПК» – Лаборатория музыкальной семантики УГИИ.- Уфа, 2001.
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