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УДК 78.071.1 + 785.021.4 О. Л. Девятова

ОСОБЕННОСТИ ТВОРЧЕСКОГО ПРОЦЕССА КОМПОЗИТОРА

Рассматривается творческий процесс композитора на основе анализа философско-
эстетических, психологических, культурологических и музыковедческих трудов ХХ
и начала ХХ в., а также размышлений самих композиторов, посвящающих слуша-
теля в «святая святых» своей творческой лаборатории. Выявляются наиболее зна-
чимые особенности творческого процесса композитора в соотношении с общекуль-
турными тенденциями той или иной эпохи. Особое внимание обращается на свое-
образие творческого процесса выдающихся композиторов ХХ в. — И. Стравинского,
С. Прокофьева, А. Веберна, А. Шнитке, С. Слонимского и др.

К л ю ч е в ы е  с л о в а: творческий процесс; вдохновение; интуиция; композиторс-
кое ремесло; техники композиторского письма; стиль эпохи; мастерство.

Т в о р ч е с к и й  п р о ц е с с  к о м п о з и т о р а  — сложное явление,
практически не поддающееся анализу и осмыслению в связи с тем, что во
многом и для самого композитора процесс создания музыки, точнее, сам меха-
низм ее рождения представляется непознаваемой тайной. Как говорил С. Сло-
нимский на одной из творческих встреч, «не спрашивайте меня, как я создаю
музыку, а то я сразу перестану сочинять». О том же размышлял и А. Шнитке,
правомерно считая, что «в самом процессе работы есть что-то необъяснимое»
[цит. по: Беседы…, с. 51].

 Действительно, в процессе создания музыки есть нечто необъяснимое и
таинственное, что делает особенно притягательной попытку проникнуть в эту
тайну и хотя бы приблизиться к ответу на целый ряд волнующих как иссле-
дователей, так и рядовых слушателей вопросов: как создается музыка? от чего
зависит сам характер ее появления в творческом воображении и художествен-
ном сознании композитора? какие факторы влияют на композитора в процес-
се создания того или иного сочинения? и пр.

Обратимся к некоторым важным особенностям, существенным как для
композитора в процессе создания музыки, так и для исследователей (музыко-
ведов, культурологов, психологов, философов и др.) в ходе теоретического
осмысления этой проблемы. Ценными для нас являются и размышления са-
мих композиторов (письма, интервью и другие материалы), которые вольно
или невольно касаются проблемы сочинения музыки и отчасти посвящают
читателя или своего собеседника в тайны творческой лаборатории.

Рассмотрим определение самого понятия «творчество», данное в знамени-
том словаре Ф. Брокгауза и И. Ефрона и уместно процитированное в исследо-
вании Я. Пономарева, посвященном психологии творчества:

Т в о р ч е с т в о  — в прямом смысле — есть созидание нового… Понятие твор-
чества предполагает личное начало, и соответствующее ему слово употребляется по
преимуществу в применении к деятельности человека. В этом общепринятом смысле
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творчество — условный термин для обозначения психического акта, выражающего-
ся в воплощении, воспроизведении или комбинации данных нашего сознания, в (от-
носительно) новой форме, в области отвлеченной мысли, художественной и практи-
ческой деятельности (творчество научное, творчество поэтическое, музыкальное,
творчество в изобразительных искусствах, творчество администратора, полководца
и т.п.) [цит. по: Пономарев, 1976, с. 11].

Для нас в этом определении важно осмысление творчества как психичес-
кого акта и как процесса личностного созидания нового. Эти мысли вполне
соотносятся с актом композиторского творчества, в котором активно задей-
ствована деятельность двух полушарий — левого, ответственного за интеллект,
и правого, ответственного за эмоциональную, фантазийную деятельность моз-
га, напрямую связанную с развитием музыкальных способностей личности.
О доминировании правого полушария при музыкальной деятельности пишет
В. Медушевский, опираясь на исследования многих ученых (медиков, нейро-
психологов и др.). При этом, важной представляется деятельность и левого
полушария, ответственная за интеллект, речь, смысловые связи и др. [см. об
этом: Медушевский, с. 163—165].

В процессе композиторского творчества вступают в силу такие важнейшие
факторы, как воображение, фантазия, интуиция и вдохновение. Как пишет
Н. Гончаренко, «художник творит мир по законам красоты», в сравнении с уче-
ным «у художника это самоцель, а не подчиненный момент. Он творец своего
мира — художественной реальности. Его фантазии менее жестко детермини-
рованы действительностью» [Гончаренко, с. 228]. Эти размышления исследо-
вателя вполне приложимы к композитору, который творит свой музыкаль-
ный мир по законам, заданным звуковой материей, подчиняясь собственной
фантазии, рожденной изнутри его «слышания» окружающей жизни и челове-
ческой души. Как верно пишет С. Слонимский, «…музыка — не наука. В ней
целый мир взрывчатых эмоций, нервных импульсов, тончайших смысловых
нюансов, выразительных звуковых фраз, комплексов, линий, форм… Но му-
зыка не актерствует, не живописует, она не столько воплощает, отражает окру-
жающую жизнь, сколько создает новую, особую реальность. Воображаемый
мир этот питается всеми соками сегодняшнего быта, всей исторической памя-
тью человека… Воображение — вот ключ!» [Слонимский, 2000, с.15].

Композиторское воображение во многом неотделимо от такого понятия,
как интуиция. Психолог А. Бергсон считал, что художник принадлежит в чис-
лу «совершенных существ», которые «все познают интуитивно, охватывая мир
широко универсально» [цит. по: Гончаренко, с. 255]. По мнению ученых, ин-
туиция во многом связана со сферой подсознания. Так, С. Грузенберг в книге
«Гений и творчество» писал об интуиции «как непроизвольном, бессознатель-
ном акте творчества, как неосознанном предвосхищении логических выводов,
догадок, как уверенности в правильности научных гипотез… как творческом
вдохновении и экстазе» [цит. по: Там же, с. 253].

Аналогичные процессы происходят и в сознании композитора, когда му-
зыкальные мысли, образы, идеи приходят к нему неожиданно, в самые разные
моменты жизни и даже во сне. Так, М. Глинка в своих «Записках» писал:
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«Мое воображение… предупредило прилежного немца (барона Розена, автора
либретто оперы «Жизнь за царя». — О. Д.), — как бы по волшебному действию
вдруг создался и план целой оперы, и мысль противупоставить русской музы-
ке — польскую: наконец, многие темы и даже подробности разработки — все
это разом вспыхнуло в голове моей» [Глинка, с. 64]. Есть немало сведений
о том, что многие музыкальные темы и мелодии являлись композиторам в по-
лусонном состоянии или во сне (Й. Гайдн, В. Моцарт, И. Стравинский, С. Сло-
нимский, А. Шнитке и др.). Как писал В. Бехтерев, «художники поднимаются
ночью, чтобы записать то, что возникло у них в сознании, и им трудно сказать,
явилось это им перед сном, во сне или сразу же по пробуждении» [цит. по:
Гончаренко, с. 256].

И. В. Гёте справедливо считал, что в творческом процессе гения органично
взаимосвязаны сознательное и бессознательное, «сознание и бессознательность
будут здесь относиться как поперечные нити ткани, переплетающиеся с нитя-
ми основы» [цит. по: Конради, с. 320]. А. Шнитке так определял роль взаимо-
действия сознательного и бессознательного в творческом процессе композито-
ра: «необходимо помнить, что творческий замысел имеет некоторую неизме-
римую часть, некую как бы неконтролируемую сознанием область. Она,
собственно говоря, и является той главной внутренней силой, которая застав-
ляет автора приступить к работе и осознать замысел…» [Беседы…, с. 55]. При
этом А. Шнитке говорил о том, что многие идеи к нему являлись во сне:
«у меня есть ощущение, что некоторые идеи мне были как бы подарены — они
не от меня. Такое ощущение у меня время от времени появляется. Например,
финал Первого виолончельного концерта. Или Sanctus в Реквиеме — эта часть
мне приснилась. И приснилась не такой, какой обычно бывает — пышной.
Тут — тихий Sanctus. До середины этой части, во всяком случае, все мне
приснилось, это хорошо помню. Это был подарок. И для меня это было очень
важным — я этого сам в себе не оспаривал. Вообще, во всем Реквиеме было
для меня что-то необъяснимое» [Там же, с. 51].

Интуиция связана в творческом процессе с фантазией и вдохновением.
Г. Гегель писал, что «истинное вдохновение возникает… при наличии какого-
нибудь определенного содержания, которым овладевает фантазия, чтобы дать
ему художественное выражение» [цит. по: Гончаренко, с. 246]. По Гегелю,
художественное вдохновение «заключается именно в том, что поэт полностью
поглощён своим предметом, целиком уходит в него и не успокаивается до тех
пор, пока он не придаст художественной форме законченный, отчеканенный
характер» [цит. по: Там же, с. 247]. Многие поэты, писатели, музыканты неред-
ко отмечали особый подъем «творческой мощи в момент вдохновения, прояв-
ления силы интуиции», неких духовных озарений. Как верно пишет Н. Гон-
чаренко, «вдохновение и является тем состоянием, когда с предельной мощью
раскрываются все творческие возможности личности; бьют полным потоком
все источники энергии; разум, воля, воображение, фантазия как бы устремля-
ются в одном направлении, подстегивая и стимулируя друг друга» [Там же,
с. 243]. При этом большинство исследователей и самих художников, в том
числе и композиторов, считают, что вдохновение есть «закономерный результат
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напряженного труда». Так, к примеру, И. Стравинский писал, что «профан
воображает, что для творчества надо ждать вдохновения. Это глубокое заб-
луждение. Я далек от того, чтобы совсем отрицать вдохновение. Напротив,
вдохновение — движущая сила, которая присутствует в любой человеческой
деятельности… Но эта сила приводится в действие усилием, а усилие это и
есть труд» [Гончаренко, с. 250]. О большой роли труда в процессе творчества
много писал, как известно, и П. Чайковский, считая вдохновение «каприз-
ной гостьей», которая «не любит посещать ленивых» [см. об этом : Чайков-
ский, с. 84—96].

Раскрывая специфику творческого процесса художника, Н. Гончаренко
обращает внимание на вопрос о муках творчества гения, которые рождаются
в результате неутомимого труда. «Великие творческие личности, — пишет
ученый, — могли спокойно выносить отсутствие общества, невнимание к себе
и к своей личности, невзгоды, терпеть материальные лишения, но они не мог-
ли жить без труда» [Гончаренко, с. 264]. То же можно сказать и о великих
композиторах, поглощенных работой до самозабвения. Важно отметить и по-
разительную скорость работы гениальных композиторов. К примеру, необы-
чайная стремительность отличала творческий процесс П. Чайковского (изве-
стно, что сложнейший клавир оперы «Пиковая дама» он создал за 40 дней).
В этом он проявлял себя как композитор-романтик, которому был присущ
«стремительный и могучий поток мыслей, обилие новых идей, неудержимая
страсть найти им выражение и применение» [Там же, с. 276]. Не случайно
многие пишут о самосжигании гения в процессе творчества и способности все
(или очень многое) принести в жертву своему делу. По верным словам Н. Гон-
чаренко, «гений [в том числе и музыкальный] не упускает тех моментов, когда
его обуревают мысли или в сознании начинает звучать мелодия, когда душу
сжигает пламень творчества — будь это днем, ночью, рано утром или в самых
неподходящих условиях. И когда большинство людей еще спят “крепким сном
верноподданных”, гений уже за столом» [Там же, с. 277]. Как писал П. Чайков-
ский в одном из писем к Н. Ф. фон Мекк, «находясь в нормальном состоянии
духа, я могу сказать, что сочиняю всегда, в каждую минуту дня и при всякой
обстановке» [Чайковский, с. 96].

Нередко великие музыканты работали одновременно над несколькими
произведениями. Так, В. Моцарт практически параллельно писал свои после-
дние сочинения — оперу «Волшебная флейта», 41-ю симфонию «Юпитер» и
«Реквием». С. Прокофьев также работал, как правило, сразу над двумя или
тремя опусами.

Отличительной чертой композиторского труда является и вечная неудов-
летворенность сделанным, беспощадная требовательность к себе. Как говорил
в своих беседах с А. Ивашкиным А. Шнитке, «я должен все время изобличать
себя в том, что пытаюсь повторить что-то, что уже сделал» [Беседы…, с. 72]. Не
случайно у многих композиторов шла тщательная работа над эскизами (к при-
меру, у Бетховена, Танеева, Римского-Корсакова и мн. др.), детальная кропот-
ливая работа над рукописью, которая свидетельствовала о поразительной тре-
бовательности к себе.
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Важная особенность творческого процесса художника связана с проблемой
одиночества творца, которая впрямую относится и к композитору. Одиночество
(изоляция от окружающего мира) является обязательным условием творче-
ства, требующего полного и глубокого сосредоточения на реализации творчес-
кого замысла. Верно писал Р. Роллан, что «всякое значительное произведение
есть дитя одиночества» [цит. по: Гончаренко, с. 298]. Не случайно многие
художники говорили и писали о своей жизни в двух реальностях. Так, Б. Па-
стернак называл свою обыденную жизнь «житейщиной», а творческую — «выс-
шей». А. Шнитке определял свое двоемирие в понятиях «высшей и низшей
реальностей».

Философски это состояние художника обобщил К. Юнг, рассуждая о двух
силах, борющихся в его жизни, — силе, связанной с его законными потребно-
стями как «обычного человека в счастье, удовлетворенности и жизненной обес-
печенности», и силе, которую ученый определял как «беспощадную творчес-
кую страсть», «поневоле втаптывающую в грязь его личное пожелание». В этой
борьбе двух сил К. Юнг правомерно видел причину трагизма судьбы многих
художников, которые вынуждены были «оплатить искру Божью», ибо «самое
сильное в нем — это собственно творческое начало», которое «пожирает боль-
шую часть его энергии, если он действительно художник, а для прочего оста-
ется слишком мало» [Юнг, с. 117].

Подобное состояние «умирания» для мира в момент наивысшего творчес-
кого сосредоточения было свойственно и многим композиторам. Об этом пи-
сал Г. Малер в одном из писем: «Но я тебе уже писал, что работаю над боль-
шим произведением. Неужели ты не понимаешь: это требует человека цели-
ком, и часто уходишь в работу так глубоко, что для внешнего мира как бы
умираешь… В такие минуты я больше не принадлежу себе…» [цит. по: Михе-
ева, c. 37]. О необходимости одиночества всегда мечтал и П. Чайковский, ко-
торый в письмах к Н. Ф. фон Мекк говорил о двойной жизни артиста — «об-
щечеловеческой и артистической», которые «текут иногда вместе», но «для
сочинения… главное условие — возможность отделаться хоть на время от забот
первой из двух жизней и всецело отдаться второй» [Чайковский, с. 95].

О такой одержимости творчеством Н. Гончаренко пишет как о некой нор-
ме для гениального творца. «Погрузившись в мысли, творец не реагирует на
все внешние сигналы адекватно и своевременно, то есть как все люди, поэтому
в глазах последних он выглядит несколько странно и даже смешно» [Гонча-
ренко, с. 365]. Не случайно говорят о чудачествах гения, которые якобы несов-
местимы с общепринятыми нормами, но «…легко объяснимы характером дея-
тельности, предельной интенсивностью труда» [Там же, с. 369].

Поглощенность композитора творчеством, однако, не исключает, а, напро-
тив, предполагает четкую организацию самого творческого процесса. Я. Поно-
марев обозначает определенные фазы творчества, которые во многом приложи-
мы и к композиторскому творческому процессу. Так, первая фаза, как пишет
ученый, это «сознательная работа — подготовка — особое деятельное состоя-
ние», которое «является предпосылкой для интуитивного проблеска новой
идеи»; вторая фаза, согласно классификации Я. Пономарева, — «созревание —
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бессознательная работа над проблемой, инкубация направляющей идеи», тре-
тья фаза — «вдохновение — в результате бессознательной работы в сферу со-
знания поступает идея, решение… вначале в виде гипотезы, замысла»; четвер-
тая фаза — «(сознательная работа) — развитие идеи, ее окончательное оформ-
ление и проверка» [Пономарев, 1999, с. 305].

Музыковед М. Арановский примерно в том же ключе классифицировал
этапы творческого процесса композитора: «1. Внемузыкальный содержатель-
ный стимул. 2. Включение системы музыкального интеллекта и его порожда-
ющих систем. 3. Образование эвристической модели. 4. Реализация эвристи-
ческой модели»; под «музыкальным интеллектом» исследователь понимал
«специфическую систему мыслительных способностей человека, предназна-
ченную для осуществления психологической творческой деятельности (му-
зыкального мышления)» [Арановский, 1975, с. 129].

Важно также и понимание М. Арановским того, что есть «эвристическая
модель». По мысли ученого, «соединение внемузыкального содержания и «грам-
матических представлений в целом вызывает к жизни качественно новое пси-
хическое образование, которое и руководит процессом создания целого. Этому
образованию давались разные наименования: “идея” (Бетховен), “план” (Глин-
ка), “проект” (Чайковский), “творческая концепция” (Белинский). Это то, что
должно стать музыкальным произведением, превратиться в него, породить
его. Это его модель, но уже не стереотип, а нечто совершенно уникальное,
ведущее к появлению единственного в своем роде варианта соединения звуко-
элементов. Эта модель, таким образом, открывает нечто принципиально новое,
не существующее ранее и поэтому может быть названа эвристической» [Там
же, с. 138].

Классификация, предложенная М. Арановским, в целом верна, но она учи-
тывает прежде всего рациональную организацию творческого процесса, в то
время как существенной, как уже отмечалось, является также и доля бессоз-
нательного, особенно на начальном этапе создания нового сочинения. Большое
значение при этом имеет творческий замысел, который и является главным
стимулом в развитии творческого процесса композитора. Обратимся вновь
к мыслям А. Шнитке, который правомерно считал, что «когда мы говорим
о композиторском замысле, мы должны четко представлять себе, что он имеет
очень сложную структуру и его невозможно свести не только к чисто техноло-
гическому аспекту (это само собой разумеется), но также и к одной лишь
рациональной концепции общеполитического, общефилософского порядка»
[Беседы…, с. 55]. Далее, как уже отмечалось, А. Шнитке подчеркивал роль
функционирования в творческом процессе «неконтролируемой сознанием
области», которая «является той главной внутренней силой, которая заставля-
ет автора приступить к работе и осознать замысел, защищать его, сформули-
ровать для себя, в общих очертаниях найти технологию, которая позволяет
ему этот замысел выполнить — записать нотами на бумаге, то есть реализо-
вать» [Там же]. Как считал А. Шнитке, «этот исходный подсознательный за-
мысел является той эмоциональной волной, тем стержнем, который и рождает
сочинение и без которого оно появиться не может» [Там же, с. 56].
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Важной представляется нам и мысль А. Шнитке о невозможности «реализо-
вать и воплотить замысел окончательно», так как «внутреннему воображению»
композитора «будущее сочинение представляется в каком-то совершенно ином
виде — как бы готовым, он его как бы слышит, хотя и не конкретно, и по
сравнению с этим то, что потом достигается, является чем-то вроде перевода на
иностранный язык с оригинала — с того оригинала, который, в общем, оказы-
вается, неуловимым» [Беседы…, с. 56]. Действительно, многие композиторы
говорят о некоем идеальном замысле, который возникает в воображении и
который невозможно в точности воплотить, а можно только приблизиться
к этому идеальному представлению, рожденному художественным сознанием.
А. Шнитке объясняет это явление тем, что «технология, внешний способ изло-
жения мысли является лишь некой конструкцией, сетью, которая помогает
поймать замысел, неким вспомогательным инструментом, но не самим носите-
лем замысла. Вот почему ясно, что технологическим анализом нельзя до конца
раскрыть никакое произведение, и возникает соблазнительное предположе-
ние, что разумнее анализировать сочинение по другим признакам, например
по его угадываемой философской концепции» [Там же ]. Размышляя о методе
творческой работы И. Стравинского, А. Шнитке отмечал безошибочное уме-
ние мастера избрать конкретную технику для реализации поставленной худо-
жественной задачи. А вот как сам И. Стравинский описывает свой творческий
процесс: «Задолго до рождения идеи я начинаю работать над ритмическим
соединением интервалов. Такое исследование возможностей всегда произво-
дится за роялем. Только после того, как мелодические или гармонические
взаимоотношения установлены, я перехожу к композиции, представляющей
собой дальнейшее расширение и организацию материала» [Стравинский, с. 224].
Интересны и важны пояснения И. Стравинского о поисках самого материала:
«Я начинаю поиски этого материала, иногда играя старых мастеров, чтобы
сдвинуться с места, иногда прямо принимаясь импровизировать ритмическое
единство на основе условной последовательности нот (которая может стать и
окончательной)» [Там же, с. 225].

Все приведенные высказывания свидетельствуют о том, что в процессе
композиторского сочинения нового произведения необычайно важна техника
и владение композитором основами своего ремесла и так называемого «компо-
зиторского письма». Напомним, что понятие «композиторское письмо» укре-
пилось в новоевропейской культуре письменной традиции с ХVII в., а также
в отечественной музыкальной культуре в ХVIII—ХХ вв. Оно напрямую свя-
зано с понятием м у з ы к а л ь н о г о  я з ы к а, которое включает в себя всю
систему выразительных средств (интонационно-ладовая система, закреплен-
ная в мелодике, гармонии, полифонии; метроритм; темп; тембрально-акусти-
ческие приемы; весь спектр динамических оттенков). Каждая историко-куль-
турная эпоха отмечалась своим стилем, по определению М. Михайлова, вклю-
чающим определенный набор типичных для времени музыкальных приемов,
которыми руководствовались композиторы. Б. Асафьев в своем известном фун-
даментальном труде «Музыкальная форма как процесс» называл этот вырабо-
танный временем арсенал музыкальных средств «интонационным словарем»
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эпохи или «интонационным фондом эпохи». К примеру, в эпоху барокко был
создан свой «интонационный словарь», который предусматривал применение
композиторами определенных технических приемов, присущих этому време-
ни. В этой культуре в русле теории аффектов, разработанной философами и
музыкальными теоретиками Р. Декартом, А. Кирхером, И. Маттезоном и дру-
гими, выработался особый закон сочинения музыки, регламентирующий как
творческий процесс композитора, так и технические приемы (так называемая
м у з ы к а л ь н а я  р и т о р и к а). При этом особо одаренные композиторы,
в силу своей творческой индивидуальности, высокого таланта или гениально-
сти, стремились к обновлению и расширению типичных для эпохи, общепри-
нятых приемов музыкального письма и тем самым раздвигали культурные
рамки, становясь музыкальными новаторами, открывающими горизонты бу-
дущего.

Важно также подчеркнуть, что в эпоху барокко строгая регламентация твор-
ческого процесса сочеталась с развитой культурой импровизации. Тем не ме-
нее в рамках письменной культуры сочинение считалось созданным только
тогда, когда оно было записано. Этой точки зрения придерживался великий
И. С. Бах, который, будучи превосходным импровизатором, не считал свои
импровизации законченными композициями, если они не были зафиксирова-
ны на бумаге. Впоследствии такой подход к соотношению композиции и им-
провизации укрепился и в русской культуре. Так, Н. Римский-Корсаков счи-
тал: «чем выше искусство, тем дальше оно от импровизации» [цит. по: Соко-
лов, с. 95]. Как верно пишет А. Соколов, «творчество не мыслится ими
[художниками] как необъяснимый логически процесс спонтанного самовыра-
жения, а импровизация понимается как раскрепощенность на основе четко
продуманного плана» [Там же].

Возвращаясь к барокко, отметим также, что И. С. Бах во многом преодолел
присущий эпохе унифицированный язык музыкальной риторики. В своих
творениях он применил не свойственные его современникам и предшествен-
никам приемы мелодического развития (широкого дыхания), к примеру в Скри-
пичном концерте; доказал возможности сложного контрапунктического (по-
лифонического) письма в виртуозных по технике фугах «Хорошо темпериро-
ванного клавира»; создал на основе бытовых танцевальных жанров (аллеманда,
куранта и др.) яркие, остроумные образы-сценки в светских кантатах («Ко-
фейная» и др.), оркестровых и инструментальных сюитах; воплотил непрев-
зойденные сложные образцы возвышенно-строгой, философской лирики в ор-
ганных хоралах, сольных ариях (Высокая месса или Пассионы). Как известно,
в творчестве И. С. Баха, а также его современников и учеников укрепился
темперированный строй, который стал на несколько столетий определяющим
направлением в европейской (а затем и в русской) культуре вплоть до ХХ в.
Смелое и неординарное по тем временам ладовое мышление великого компо-
зитора способствовало формированию и укреплению мажоро-минорной сис-
темы, а также гомофонно-гармонического склада, что во многом готовило раз-
витие его в культуре музыкального классицизма (во второй половине ХVIII в.,
в творчестве венских классиков — Й. Гайдна, В. Моцарта, Л. ван Бетховена).
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Другой пример — эпоха музыкального романтизма, которая открыла но-
вые виды развитого певучего лирического мелодизма (в рамках гомофонии),
нередко рожденного на основе бытовой (городской) лирической песенности и
романсовости (в камерно-вокальной и инструментальной музыке — в творче-
стве Ф. Шуберта, Р. Шумана, И. Брамса и др.). Композиторы-романтики от-
крыли также поэзию такого бытового танцевального жанра, как вальс, создав
шедевры в жанрах фортепианной миниатюры (Ф. Шопен), оркестровых сочи-
нений (И. Штраус, М. Глинка), симфонии и оперы (Ф. Шуберт, Г. Берлиоз,
Ш. Гуно, М. Глинка, П. Чайковский). Романтики существенно обновили и
расширили возможности мажоро-минорной системы, что ярко проявилось
в творчестве Р. Вагнера (цепь неразрешенных диссонансов, септаккордов, «бес-
конечная мелодия» и т. д.), в русской музыке — у М. Мусоргского (сложнола-
довые созвучия на основе крестьянского фольклора и др.), у Н. Римского-
Корсакова (увеличенные, уменьшенные лады; ладовая и жанровая стилисти-
ка, воспринятая в древнеславянском фольклоре, обрядах календарного цикла,
былинах и др.), у П. Чайковского (стилистика русского бытового романса и
городской песенности и танцевальности, поднятая на уровень высоких лири-
ко-философских, трагических обобщений).

Существенно обновилась вся система музыкального композиторского
мышления и техники в начале ХХ в., что существенно повлияло на творчество
композиторов и сам творческий процесс. Происходило как бы постепенное
«расшатывание» мажоро-минорной системы, бесконечное расширение ее воз-
можностей, которые привели к обновлению гармонического языка, частому
использованию аккордов нетерцовой структуры (К. Дебюсси, А. Скрябин и
др.), применению различных видов диатонических ладов.

Кардинально обновилась в начале ХХ в. ритмическая палитра. Компози-
торы постепенно отходили от применяемой в классический период регуляр-
ной метрики и все шире внедряли более сложные нерегулярные метроритми-
ческие структуры, которые преобразовывали весь строй музыки.

Как известно, особенно кардинально обновил музыкальный язык в начале
ХХ в. композитор-новатор И. Стравинский, который изменил всю систему
интонационно-ладового мышления, метроритма, тембральной палитры и ди-
намики. В его музыке произошла смена приоритетов — переключение с при-
нятого романтической эпохой примата широкого мелодизма на абсолютное
господство метроритма и тембра как главных и определяющих выразитель-
ных средств. Вследствие этого изменился и сам характер тематизма, который
базируется на кратких мелодико-ритмических, специфически тембрально-
окрашенных (персонифицированных) попевках, образующих целостность на
основе цепного развития контрастных элементов. Во многом подобный метод
письма был обусловлен у И. Стравинского новым подходом к работе с фольк-
лором, в котором он отказался от принятых в ХIХ в. приемов «европеизации»
фольклора и обратился к присущим исконно древнеславянскому фольклору
принципам модальной техники, трихордно-попевочным структурам и мн. др.
Такие приемы композиторской техники И. Стравинского ярко проявились
в балетах дягилевских Русских сезонов в Париже («Жар-птица», «Петрушка»,
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«Весна священная»), эстетика которых была сформирована идеями и принци-
пами художников «Мира искусства» (мирискусников), а также общими нова-
торскими тенденциями в развитии балетного театра тех лет. В творчестве
И. Стравинского впервые применялись полимодальные, полиритмические, по-
лифункциональные приемы письма, которые значительно обогатили звуко-
вую и прежде всего оркестровую палитру и расширили пространственно-
звуковые и временные возможности музыкального искусства.

Вопрос о композиторских техниках в культуре ХХ и начала ХХI в. в нас-
тоящее время достаточно обстоятельно разработан в теоретических исследова-
ниях, особенно в последние годы. Достаточно назвать работы «Техника компо-
зиции в музыке ХХ века» Ц. Когоутека, «Музыкальная композиция ХХ века.
Диалектика творчества» А. Соколова, фундаментальный труд профессоров
Московской консерватории «Теория современной композиции», труды М. Ара-
новского («Музыкальный текст. Структура и его свойства»), Е. Назайкинско-
го («Логика музыкальной композиции»), Н. Гуляницкой («Поэтика музы-
кальной композиции») и мн. др. Как уже отмечалось, многое в осознании
творческого процесса композитора и основ его профессионального ремесла и
мастерства дают труды и отдельные высказывания самих композиторов ХХ —
начала ХХI в., к которым мы уже неоднократно прибегали. В рамках данной
статьи нет возможности детально проанализировать виды композиторской
техники, представленные в культуре ХХ в. и современной, поэтому ограни-
чимся изложением лишь некоторых самых общих особенностей в контексте
творческого процесса.

Одной из главных отличительных черт композиторского письма прошлого
явилось подчинение его общим технократическим, урбанистическим тенден-
циям, присущим культуре в целом. Приоритет рационального начала над
эмоциональным, антиромантическая направленность (особенно в первой по-
ловине ХХ в.) привели к технизации творческого процесса, его математиза-
ции. Так, И. Стравинский восклицал: «Я вовсе не утверждаю, что композито-
ры мыслят уравнениями или таблицами или что такие вещи способны лучше
символизировать музыку. Но способ композиторского мышления — способ,
которым я мыслю, — мне кажется, не очень отличается от математического»
[Стравинский, с. 228]. Быть может, в этой «математизации» творческого про-
цесса в ХХ в. проявилось влияние такого направления, как структурализм.
Если в романтическом ХIХ столетии главным было «творчество по наитию»
(термин П. Симонова), то в ХХ в. происходит «алгоритмизация творческого
процесса», которая по-своему проявилась и у И. Стравинского; не случайно,
по его словам, «искусство комбинирования и есть композиция». Особенно эти
тенденции проявились во второй половине ХХ в. у композиторов-авангарди-
стов «второй волны» (европейских и отечественных): Я. Ксенакиса (стохасти-
ческий метод), Э. Денисова (математический подход), С. Губайдулиной (чис-
ловой ряд Фибоначчи) и др. Как писал А. Шнитке, «в условиях структура-
лизма работа начинается с измерения музыкального пространства в границах
и возможностях, определенных его структурными закономерностями (напри-
мер, серией или математической прогрессией), а затем оно уже населяется
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музыкальными образами, жизнь которых находится в астрономической зави-
симости от математической рассчитанности структурного целого» [цит. по:
Соколов, с. 40]. По мысли А. Шнитке, «композитор [структуралист] в процес-
се сочинения внутренне не идентифицируется со звуковыми образами, реали-
зуя их, он уточняет и конкретизирует заранее предопределенные варианты,
выбранные из статистической совокупности вероятностей. Исходным пунк-
том в реализации сочинения становится статистический обзор музыкального
материала, из которого строится искусственное музыкальное пространство,
а скорее — здание» [цит. по: Там же]. Этот метод сочинения А. Шнитке назы-
вал с т а т и с т и ч е с к и м. Однако такой метод не является обязательным для
композиторов иной творческой направленности. В противовес статистическо-
му методу, А. Шнитке писал о таком, быть может, более традиционном, но не
менее, а может быть, и более продуктивном методе, согласно которому «сочи-
нение начинается с индивидуального музыкального образа (мотива, темы, гар-
монической последовательности), который затем отправляется в путь по про-
странству и времени музыкального мира, вовсе не будучи обязан измерять все
возможные расстояния и воплотиться во всех вероятностях». Музыкальное
событие, по мысли А. Шнитке, воспринимается как проявление естественных,
стихийных сил во всей динамике столкновения закономерного и случайного.
Композитор в процессе сочинения внутренне идентифицируется с рожденны-
ми звуковыми образами; проводя их через звуковой мир, он принимает реше-
ние в конкретных случаях, руководствуется данной ситуацией и общим пла-
ном, но никак не совокупностью статистических возможных вариантов» [цит.
по: Так же, с. 39—40]. Думается, что таким методом руководствовался и сам
А. Шнитке, и многие его современники (Б. Тищенко и др.), им пользуются
С. Слонимский, Р. Щедрин и другие ныне здравствующие большие компози-
торы.

Черты структуралистского и статистического методов проявились в ХХ
столетии в таком новейшем виде техники, как д о д е к а ф о н и я  (двенадца-
титоновая техника), которая определила своеобразие музыкального мышле-
ния композиторов нововенской школы (А. Шёнберг, А. Берг, А. Веберн), а впос-
ледствии была воспринята и многими другими композиторами, в том числе
молодым Д. Шостаковичем, И. Стравинским (позднего периода), советскими
композиторами-шестидесятниками (А. Шнитке, С. Губайдулина, Р. Щедрин,
С. Слонимский, А. Пярт, А. Бабаджанян и мн. др.), представителями польско-
го авангарда (К. Пендерецкий и др.) и т. д. Можно согласиться в этой связи
с А. Соколовым, который считает, что «с развитием додекафонии как каче-
ственно новой системы музыкальной организации» было тесно связано утвер-
ждение в композиторской практике метода работы, в котором придается боль-
шое значение построению композиционной модели [Соколов, с. 121]. Соколов
правомерно считает, что серийный ряд «есть не что иное, как заранее приду-
манная модель, на основе которой композитор в дальнейшем строит всю му-
зыкальную ткань произведения» [Там же, с. 122].

В качестве примера А. Соколов приводит характеристику творческого про-
цесса А. Веберна, который начинался у него с «интонационного предощущения
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материала» (эмоционального переживания, которое композитор носил в са-
мом себе). Второй этап представлял собой «сочинение серии и подготовку
материала (Vorformung). Третий этап составляла «композиция материала при
работе за роялем». Четвертый означал «полную звуковую реализацию (инст-
рументовка)».

Подобные поиски новых звучаний характерны и для отечественных ком-
позиторов-авангардистов. Так, С. Губайдулина считает, что «структура должна
быть найдена из звукового феномена, исходя из самого материала данного
сочинения. Новое отношение к звуку основано на внутреннем строении само-
го звучания. Исходя из свойств звука можно найти структуру сочинения»
[цит. по: Там же, с. 166].

C развитием звукозаписи, электроники, появлением новых информацион-
ных систем и компьютерных технологий в ХХ в. (особенно во второй его по-
ловине) в контексте процессов глобализации существенно обновляются и виды
композиторской техники (алеаторика, сонористика, полистилистика, мини-
мализм и репетитивная техника, смешанные виды). Появились новые методы
сочинения музыки (спектральный и др.), новые виды музыки (электроакус-
тическая, конкретная, электронная, компьютерная и др.) [см. об этом: Теория
современной композиции]. Эти тенденции заметно обогатили и обновили
процесс создания музыки новыми приемами и выразительными средствами,
хотя и не заменили собой весь спектр сформировавшихся веками професси-
ональных навыков и основ композиторского ремесла и мастерства.

Существенное влияние на творческий процесс композитора в ХХ столе-
тии оказали не только собственно конструктивистско-структуралистские тен-
денции в культуре, но и иные явления. Так, значительную роль сыграл фоль-
клор, который заново осмысливался композиторским сознанием и влиял на
формирование и реализацию многих замыслов в творчестве как западноевро-
пейских, так и отечественных композиторов (И. Стравинский, Б. Барток, З. Ко-
даи, К. Шимановский, К. Орф, М. де Фалья, С. Прокофьев, Г. Свиридов и
др.). Не случайно в европейской и российской культуре начало развиваться
такое направление, как н е о ф о л ь к л о р и з м, которое раскрыло новые бога-
тейшие возможности работы композитора с фольклором различных народов
и национальных культур. Особый вклад в этот процесс внесли советские ком-
позиторы-шестидесятники так называемой «новой фольклорной волны», со-
здавшие множество ярких сочинений, живущих «по законам фольклора» как
особой, самостоятельной художественной системы (устной традиции), подчас
сопротивляющейся законам письменной культуры («Озорные частушки» и
опера «Не только любовь» Р. Щедрина; «Песни вольницы», Концерт-буфф,
опера «Виринея», Славянский концерт и другие сочинения С. Слонимского;
Третья симфония и балет «Ярославна» Б. Тищенко; «Русская тетрадь», сим-
фония-действо «Перезвоны», балет «Анюта» В. Гаврилина и т. д.).

Значительную роль в композиторском творчестве ХХ в. сыграла и обра-
щенность многих мастеров к культурам разных эпох и стилей (Античность,
Средневековье, Ренессанс, барокко, романтизм), что привело к рождению та-
кого явления, как н е о к л а с с и ц и з м  (в творчестве И. Стравинского, С. Про-
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кофьева, Д. Шостаковича, А. Шнитке, С. Слонимского, В. Мартынова, В. Ко-
бекина, М. Таривердиева и др.). Погружение в стилистику старинной музыки
потребовало значительного расширения интонационно-слухового диапазона
композитора в процессе создания нового сочинения, овладения видами техни-
ки ушедших эпох и их модификации в русле современной культуры (четвер-
титоновая техника, техника эпохи Аrs nova и др.). Как верно пишет А. Соко-
лов, «обращение современных композиторов к умолкнувшему было языку
этих эпох, возрождение на новой почве элементов техники старинной полифо-
нии, принципов изоритмического мотета, гокета и т. п. свидетельствуют об
известной близости творческих установок, удаленных друг от друга культур…
Родство можно вывести из принадлежности всех названных явлений к куль-
туре произведения, т. е. к особой системе художественного мышления, отлича-
ющейся своим механизмом как композиторского творчества, так и слушатель-
ского восприятия» [Соколов, с. 94]. В том же ключе размышляет и С. Сло-
нимский, считая, что необязательно «каждая новая эпоха сложнее предыдущей».
По его мнению, подчас музыка прошлых эпох (Средневековья, Ренессанса и
др. ) не уступает по сложности явлениям культуры ХХ в.

Большое влияние на творческий процесс композитора и развитие компо-
зиторской техники в прошлом веке оказали и культуры стран Востока, а так-
же США и других внеевропейских цивилизаций. Постижение культуры Во-
стока потребовало глубокого погружения не только в собственно музыкально-
стилевые, языковые особенности восточной музыки, но и более широкое
осознание культуры восточных стран в целом — философии, мифологии, эс-
тетики, нравственных норм, обычаев и традиций. Все это не могло не сказать-
ся на характере творческого процесса композиторов и проявилось в реализа-
ции замыслов таких произведений, как «Турангалила-симфония» О. Месси-
ана, Четвертая симфония А. Шнитке, «Строфы Дхаммапады» С. Слонимского,
«Ярославна» Тищенко и др.

Весьма значительным стал пласт бытовой музыкальной культуры (как
часть массовой культуры), который существенно повлиял на сферу компози-
торского творчества и собственно творческий процесс композитора, который
нередко, опираясь на стилистику бытовых жанров, создает собственный музы-
кальный мир. Таковым в России было творчество композиторов-классиков
советской массовой и эстрадной песни (И. Дунаевский, В. Соловьев-Седой,
Н. Богословский, М. Блантер, М. Фрадкин, А. Островский А. Пахмутова,
А. Бабаджанян, А. Эшпай и мн. др.), а также композиторов так называемого
«третьего направления» (М. Таривердиев, А. Рыбников, А. Журбин, М. Дуна-
евский, Д. Тухманов и др.), которые в своей композиторской технике ориен-
тировались преимущественно на стилистику бытовых песенных и танцеваль-
ных жанров, а также джаза и рок-музыки.

Итак, проблема осмысления творческого процесса композитора сложна и
многоаспектна. Мы попытались систематизировать и обобщить наиболее зна-
чимые стороны композиторского труда, акцентируя мысль обусловленности
творческого процесса композитора сложнейшим комплексом личностных (эмо-
ционально-психологических, интеллектуальных), социокультурных и собственно
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музыкальных факторов, которые стимулируют его творческое воображение и
способствуют созданию сочинений. Однако непререкаемыми для настоящего
композитора были и остаются законы музыкального профессионализма, пре-
дусматривающие свободное владение всеми разнообразными видами техники,
выработанными в ту или иную культурно-историческую эпоху. Эти законы
являются, на наш взгляд, обязательным условием бытия композитора и в ХХI
столетии, предопределяя как сам творческий процесс, так и его художествен-
ный результат. Безусловно, право каждого композитора в соответствии с соб-
ственным «слышанием» мира избрать в процессе создания музыки те приемы
и методы, которые отвечают его внутренней органике и общему музыкально-
му замыслу, но свободное владение всем спектром выразительных средств,
накопленных в истории мировой музыкальной культуры, а также в ХХ в.,
сделает сегодня его звуковую палитру более интересной, богатой, самобытной
и позволит открыть что-то новое.
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УДК 394.1:316.356.4 + 316.74:641.55/.56 М. В. Капкан

СОВРЕМЕННАЯ КУХНЯ РОССИИ
КАК РЕПРЕЗЕНТАНТ НАЦИОНАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЫ*

Анализируется современный образ национальной культуры. С опорой на теорию
социального конструктивизма рассматривается повседневный уровень бытования
национальной культуры и механизм трансляции представлений о ней через нацио-
нальную кухню. Анализ поваренных книг и данных проведенного эмпирического
исследования позволяет сделать вывод о доминировании в массовом сознании обра-
за национальной культуры как динамичной реальности, обновляющейся на каждом
новом историческом этапе и переживаемой каждым как часть индивидуальной ис-
тории.

К л ю ч е в ы е  с л о в а: национальная культура; национальная кухня; национальная
идентичность; повседневность; культура России; поваренная книга.

В условиях глобализации многие традиционные социально-культурные
феномены оказываются в ситуации своеобразной проверки на прочность. В ча-
стности, переосмыслению и переоценке подвергается национальная идентич-
ность. Наиболее пессимистичные прогнозы постулируют нежизнеспособность
национальных культур в социально-политических условиях глобализирую-
щегося мира. Вместе с тем некоторые исследователи утверждают, что именно
национальные культуры сохраняют подлинную ценность в современной ситуа-
ции и именно национальная, а не глобальная идентичность остается наиболее
устойчивой [cм., в частности: Smith; Apparadurai]. Применительно к российской
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* Исследование проведено при финансовой поддержке молодых ученых Уральского федерального
университета в рамках реализации Программы развития УрФУ.
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