Задание по предмету «Музыкальная литература» для студентов 4 курса специализации «Хоровое дирижирование», «Инструменты народного оркестра». Преподаватель Пронина Н.В.18 неделя обучения.
Тема «Г.В.Свиридов. Поэма памяти Сергея Есенина».

1.Составить тезисный конспект данной лекции.
История создания вокально-симфонического  цикла «Поэма памяти Сергея Есенина». В 1968 году в беседе с корреспондентом одной из столичных газет, Свиридов рассказал: «Моим любимым поэтом всегда был Александр Блок. Но однажды … в ноябре 1955 года – я встретился в Ленинграде со знакомым поэтом, и он долго читал мне Есенина. И тут есенинские стихи как-то особенно запали мне в душу. Воротясь домой, я долго не мог заснуть, все повторял про себя запомнившуюся строфу. И неожиданно родилась музыка. Просидел я за фортепиано не вставая, почти пятнадцать часов! Так была написана первая песня на есенинский текст, ставшая потом ключевой в моей «Поэме памяти Сергея Есенина». Остальные песни сочинились за две недели, залпом». Первоначальным замыслом композитора было  написать цикл романсов для голоса и фортепиано, в итоге же возникла своеобразная оратория для солиста, хора и оркестра, получившая название поэмы. Это была поэма  о России, ее судьбе и  судьбе поэта в России. «Поэма памяти С.Есенина» существует  в двух вариантах – симфоническом и фортепианном.
Осенью 1955 года была сочинена первая песня-монолог «Я — последний поэт деревни...» для тенора с фортепиано. Отсюда возник замысел камерного вокального цикла, реализовавшийся в «Поэму памяти Сергея Есенина». Сочинялась «Поэма» с огромным увлечением, горячо и вдохновенно. В течение всего лишь двух недель большое произведение, состоящее из десяти частей, было завершено. Уже в процессе работы Свиридову стало ясно, что масштабы замысла «Поэмы» выходят за пределы камерного жанра и требуют иного решения. И в начале 1956 года создается новый, окончательный ее вариант — для солиста (тенор), смешанного хора и симфонического оркестра. 
     О замысле «Поэмы», о ее содержании сам композитор, выступая по радио перед ее премьерой, рассказывал так: «В этом произведении мне хотелось воссоздать облик самого поэта, драматизм его лирики, свойственную ей страстную любовь к жизни и ту поистине безграничную любовь к народу, которая делает его поэзию всегда волнующей. Именно эти черты творчества замечательного поэта дороги мне. И мне хотелось сказать об этом языком музыки. Эпиграфом к поэме я взял слова С. Есенина:

     ...более всего
     Любовь к родному краю
     Меня томила
     Мучила и жгла».
                             (С. Есенин. Стансы) 

     Выделив в качестве основной темы «любовь к родному краю», Свиридов именно сквозь призму этой темы рисует и самого Есенина – большого и прекрасного русского поэта, «крестьянского сына», неразрывно связанного с народом, с землею, с Родиной – святой  Русью. 
     Работа композитора над есенинскими текстами.Этим замыслом обусловлены и отбор есенинских стихотворений и расположение их в композиции «Поэмы»: Создавая ее, Свиридов обращался к произведениям поэта разных лет: от 1910 до 1924 года. Группировка же их весьма примечательна. Стихотворения, образующие первые шесть номеров «Поэмы», созданы Есениным в период от 1910 до 1916 года. Они воспроизводят картины жизни русского крестьянства до октябрьской революции. Это: «Край ты мой заброшенный...» (1914), «Поет зима...» (1910), «В том краю...» (1915), «Молотьба» (1916), «За рекой горят огни» (1916), «Матушка в Купальницу по лесу ходила» (1912). Последующие четыре стихотворения относятся к 1918—1924 годам и посвящены образам молодой советской России. Это два фрагмента из поэмы «Песнь о великом походе» (1924), озаглавленных Свиридовым: «1919...» и «Крестьянские ребята»; стихотворение «Я – последний поэт деревни...» (1919) и фрагмент из цикла «Иорданская голубица» (1918) – «Небо – как колокол...», образующий финал поэмы. (Стихи Есенина приведены здесь в той же последовательности, как и в «Поэме»). 
     Композиция и драматургия поэмы. Группировка стихов  отчетливо делит всю композицию, соответственно содержанию, на две части, которые можно условно назвать «Русь уходящая» (это 1-6  части поэмы) и «Русь новая, советская» (7-10 части поэмы). 
     Внутри этих частей имеется своя группировка номеров, которая создается  вследствие того, что соседние номера исполняются без перерыва – аttасса, объединяясь в небольшие разделы: №№ 1–2, 3–4, 5–6; 7–8, 9–10. Таким образом, первая часть содержит три раздела по два номера в каждом, вторая — два. 
     В разнообразном музыкально-поэтическом содержании цикла доминирующая лирическая тема дана в глубоком сплетении с гражданской, историко-социальной. При этом в музыкальной драматургии «Поэмы» ясно ощутимы две эмоционально-интонационные сферы образов. Одна — лирическая, созерцательного характера, связанная с размышлением, — ею начинается произведение; другая — активная, действенная, полная энергии, размаха, — впервые отчетливо выявляется в четвертой части «Молотьба» и, развиваясь, ведет к финалу. Контрастность этих образно-эмоциональных сфер подчеркнута ладовой окраской. Для первой из них композитор использует минорные тональности, для второй — мажорные. Первые — преобладают (соль минор, ре минор, фа минор, до минор, до-диез минор, ми-бемоль минор, соль-диез минор). Но тем ярче и сильнее выделяются на их фоне мажорные тональности (соль мажор, ми мажор, ля-бемоль мажор), характерные для второй образно-эмоциональной сферы. 
     «Поэма» относится к ораториально-кантатному типу музыки. В ней ясно ощутимы связи с русской классической кантатой, особенно в огромном значении лирического элемента, что заставляет вспомнить Рахманинова. Но соотношение исполнительских ресурсов в «Поэме» весьма необычно. Наибольшая роль принадлежит хору. Шесть номеров созданы целиком для хора в сопровождении оркестра. Из четырех, предназначенных для солиста, в трех принимает участие и хор. Только в одном номере цикла («В том краю») отсутствует хоровая партия. При этом весьма значительна также и роль певца-солиста. Функция же оркестра, хотя и важная, все же уступает вокальному элементу. Наибольшее значение имеет оркестр в создании пейзажных («Поет зима») и пейзажно-обрядовых образов («Ночь под Ивана Купала»), а также для создания эмоционально-образного фона в таких частях, как «Молотьба», «1919...», «Крестьянские ребята», «Я — последний поэт деревни...», «Небо — как колокол...». Собственно же оркестровых эпизодов в цикле нет. 
     И еще одна особенность свойственна этому ораториальному произведению, возникшему из замысла камерного вокального цикла: сближение и органическое сочетание двух разных жанровых пластов — эпического и лирического. 
     1. «Край ты мой заброшенный...». Это картина русской природы — бескрайних полей с лесами на горизонте, небольшой деревеньки с покосившимися избами, картина бедного, убогого, но до боли в сердце любимого родного края. Как и поэт, композитор выступает здесь не столько пейзажистом, сколько лириком, высказывая глубокие чувства привязанности и любви к Родине. Безысходной тоской, великим состраданием к извечным бедствиям и горю русского крестьянства исполнена эта музыка. В ней один образ, одно настроение, одна музыкальная тема. 
     Задумчивая печальная мелодия солиста создана в духе народных протяжных песен, даже близка плачевым напевам. Она не протяженна, строго диатонична; развивается в нисходящей последовательности от квинты к тонике, каждый раз как бы «упираясь» в нее. 
     Скуп и вместе образно-выразителен аккомпанемент оркестра. Басовые голоса застыли в повторении тонической квинты (соль — ре), напоминающей гудение большого колокола, к которому присоединяется своеобразное звучание челесты и арф — тоже печально-колокольного характера. Важный выразительный оттенок вносит краткий мотив стона или плача, однообразно повторяющийся у разных инструментов оркестра, начиная с альтовой флейты. Второе построение строфы не изменяет сущности образа. Но ее выразительность углубляется, эмоциональные краски усиливаются вследствие перенесения темы квартой выше. 
     Вторая строфа («Под соломой ризою выструги стропил») — хоровая. Тема тихо звучит у теноров в сопровождении басовой партии (раскачивающийся мотив кварты ре — соль). Но вследствие двухголосного изложения у мужского хора и плотной фактуры оркестра эмоциональное усиление, начатое в первой строфе, продолжается. Оно достигает кульминации во втором построении с присоединением к хору солиста:

     Вороны без промаха
     В окна бьют крылом.
     Как метель, черемуха
     Машет рукавом.

     Драматично и сильно звучит здесь мелодия тенора, усиленная хоровой партией (с divisi теноров). Аккомпанемент оркестра так же лаконичен, как и прежде. Но состав инструментов увеличивается, аккорды звучат мощно, динамика вырастает. Колокольные звучности приобретают характер трагического набатного звона. Особенно в конце строфы в момент скорбно-драматического восклицания-стона хора («А!..»). 
     2. «Поет зима». Музыка эта вступает аttасса после предыдущего номера. Но между ними резкий контраст. Преобладание солирующего голоса сменяется господством хора и оркестра, нежнейшее истаивающее morendo — активным forte, тонкие акварельные звучания и краски, прозрачная фактура — плотной, массивной фактурой, раздумчиво-сосредоточенное Andantino – более активным Allegro non troppo; печально-любовное размышление о Родине отстраняется действенной картиной злой нескончаемой зимней вьюги. Наконец единству настроения первого номера с доминированием одной темы теперь противопоставлена резкая смена контрастных образов, хотя тематически и родственных. Главный из них – образ зимы, метелицы, злой вьюги. Этот  образ-символ многогранен, он   ассоциируется с образами расходившейся «силушки», разгулявшейся «волюшки», которая конрастирует с эпически-величавым  богатырским образом русского народа. 
     Музыка эта ярка и образна. Мелодию, состоящую из квартовых попевок в характере зовов, ведет в унисон мужской хор. Оркестр поддерживает его, создавая картину разбушевавшейся зимней стихии. Следующие проведения еще динамичнее, сильнее. Включается в исполнение и женский хор. 
     Новый эпизод вкрапливается в композицию внезапно, образуя контрастную середину. Жалобно звучит мелодия сопрановой партии хора, передающаяся затем тенорам, о сиротливых воробышках, голодных и озябших. При этом флейта-пикколо имитирует птичьи голоса, чириканье «пташек малых». 
     Эпизод этот отстраняется новым проведением темы зимы, вьюги (росо ассеlеrаndо), образующей динамическую репризу первого раздела всего номера. Тема звучит теперь fortissimo то у всего хора, усиленная еще более плотной и густой фактурой оркестра, и подводит к небольшому чисто оркестровому эпизоду – Allegro. Это картина метели, завывания ветра; завершая весь раздел, с особой грозной силой звучит тема зимы, воплощая мрачные силы, стоящие на пути народа и его светлой мечты о счастье. 
     Заключительный раздел возвращает слушателя к среднему эпизоду. Опять сопрано ведут жалостно-сочувственную мелодию «И дремлют пташки нежные под эти вихри снежные у мерзлого окна». Но вскоре доминирующим мотивом становится мечта о весне, о счастье. Светлой надеждой на приход «красавицы весны» и заканчивается эта часть. 
     Два последующих номера составляют еще один контрастный двухчастный цикл внутри «Поэмы». 
     3. «В том краю...». Это песня-монолог для солиста. По общему образно-эмоциональному строю музыка перекликается с первой песней. Здесь тоже пейзаж скромной русской природы с сиротливыми избами деревень. Да еще — «песчаная дорога до сибирских гор», дорога, по которой «идут люди, люди в кандалах». Задушевно, искренне звучит мелодия певца. По характеру она близка народным песням не крестьянской, а скорее городской традиции. 
     В каждой новой строфе она чуть-чуть варьируется, как и оркестровая партия, с возникающими в ней подголосками образно-выразительного значения. Последняя строфа — Adagio — «И когда с улыбкой мимоходом распрямлю я грудь» — драматическая кульминация. Она связана с мыслью о возможном протесте, это вспышка воли к борьбе. Но именно вспышка. Строфа завершается смиренно, покорно и печально, так же, как звучало начало песни. 
     4. «Молотьба». Этим номером повествование «Поэмы» переводится в мир деятельный, активный. Здесь воссоздается очень важный образ, образ крестьянского труда, труда во имя счастья и благополучия всех и каждого.  
     «Молотьба» сочинена как развернутая народно-бытовая сцена. Краткое оркестровое вступление одним штрихом воспроизводит картину раннего деревенского утра. Мелодия флейт и кларнетов звучит, как наигрыш пастушьего рожка. Являясь основной темой, мелодия эта затем исполняется партией сопрано, повествующей о начале работы. А мужской хор, продолжая ее развитие, выполняет роль одного из действующих лиц, «говорит» от лица старого деда. 
     Allegretto — лишь введение в сцену труда. Основную часть композитор обозначает Allegro pesante. Это точное определение характера музыки, темпа работы и ее тяжести. Хор (сначала только сопрано и тенора, а затем и низкие голоса) рассказывает о том, как закипела работа. Оркестр же воспроизводит ритм ее движения, деятельно-радостный стук цепов (композитор вводит в партитуру «две сухие деревянные палки, ударяемые друг об друга»). 
     После высокой ликующе-торжественной и радостной кульминации «И под сильной рукой вылетает зерно, тут и солод с мукой и на свадьбу вино», как всегда у композитора, неожиданно возникает новый эпизод — molto sostenuto. У хора звучит песня «За тяжелой сохой эта доля дана» с «гусельным» сопровождение оркестра. Она напоминает волжскую лирическую песню об утесе. «Уводя» от деятельной сцены работы, автор говорит о нелегкой крестьянской доле. Но это — лишь краткий эпизод. Образ молотьбы возникает снова с еще большей энергией и радостной силой. 
     Следующие два номера помимо непрерывности их исполнения объединяются и общим названием. 
     5. «Ночь под Ивана Купала». 5 и 6 номера поэмы имеют одинаковое название, они как бы разрастаются, дополняя друг друга, своеобразный ноктюрн, сказочно-фантастическую картину родной природы.Музыка эта исключительно своеобразна, особенно после энергии ритмов, ясности рисунка песенных мелодий, массивных и ярких оркестровых красок «Молотьбы». 
     Короткая ночь под Ивана Купала, когда сходятся зори, ночь, о которой народ сложил столько преданий. Переход от весны к лету. Зачарованно, волшебно звучит оркестр, воплощая атмосферу этой ночи, таинственные шорохи и нежный шелест природы. И здесь же, на этом фоне чуть слышно звучит квартовая, а затем квинтовая («свиридовские») попевки высоких женских голосов хора — «За рекой горят огни...». 
     Все в движении, неустойчиво, зыбко, в трепете, мерцании и переливах красок. Только басовые инструменты оркестра дают прочную устойчивую опору — тонический органный пункт. И тем неожиданнее вступление всего хора — громогласный и торжественный зов: «Ой, Купала, Купала»,— поддержанный всплеском оркестра. 
     Построение это повторяется затем еще дважды с вариационными изменениями. В последнем проведении таинственная квинтовая попевка хора как-то очень естественно и просто преобразуется в плясовую, хороводную песню, притворно-задумчивую, лукавую: «Ой, да у наших у ворот пляшет (ы) девок (ы) хоровод». Оркестр имитирует звучание народных инструментов — балалаек, гармоник, бубнов, колотушек (введен деревянный брусок). Это конкретный образ народной жизни, праздничного веселья. Он дан в той же гамме красок — нежных, таинственных, приглушенных. 
     6. «Ночь под Ивана Купала» (продолжение) — песня для солиста в сопровождении хора и оркестра. Здесь тот же колорит, что и в предыдущей части: тихие звучности, нежные краски, прозрачная фактура. Мерно ведется солистом повествование о рождении поэта: «Матушка в Купальницу по лесу ходила, босая, кормилица, по росе бродила». В мелодии преобладают пентатонические обороты, господствует ритмическое движение ровными четвертями с задержкой на начальных и заключительных звуках напева, изменчивая метрика — 12/4, 8/4, 6/4, 10/4 и т. д. Все эти особенности сближают музыку с былинным напевом. Звучит мелодия нежно и тихо (рр) с ремаркой «плавно, как рассказ». Важный штрих в создании образа вносит оркестровый двутакт (с использованием челесты), вводящий в повествование. В нем создан светлый, кристально ясный образ звенящих голосов природы. 
     Во второй строфе — кульминация. «Свободно и страстно» (авторская ремарка), восторженно и ликующе льется мелодия тенора «Родился я с песнями, в травном одеяле, зори меня вешние в радугу свивали»... Помимо оркестра ее теперь поддерживает хор — сопрано, тенора, затем и альты. Краски здесь светлые — басовая партия в хоре отсутствует. Роль хора эмоционально-колористическая. Текста нет — вокализация на гласные «у!» «а!», а в конце хор поет с закрытым ртом. 
     Второй раздел «Поэмы» посвящен грозовым послереволюционным годам, суровому времени гражданской войны. Первые спаянные друг с другом номера этого раздела воплощают образы объективной действительности, образы эпические, но контрастные. 
     7. «1919...». Драматическая картина разрушения и опустошения родной деревни, плач по ее обездоленности и одновременно протест против такой жестокой несправедливости. Это драматическое Adagio, окрашенное одной из наиболее скорбных, мрачно-драматических тональностей — ми-бемоль минор — начинается сильно, взрывчато (sff), плотным, густым звучанием краткой оркестровой прелюдии. Воспринимается она как народный плач, как скорбь о судьбах Родины, о горькой крестьянской долюшке. И вот уже весь четырехголосный хор плачет и стонет вместе с оркестром: «Ой ты, синяя сирень, голубой палисад! На родимой стороне никто жить не рад». 
     Хор звучит сильно (ff), драматично, тяжело, с опорой на каждый звук (marcato) этой краткой причитательной мелодии, А далее — и вовсе подлинный крик отчаяния (fff), горестный плач народа, без слов. 
     Как близко соприкасается здесь автор с традициями Мусоргского, с хором народа в сцене у Василия Блаженного, с плачем-песней Юродивого! (см. особенно партию басов). 
     Вторая строфа, варьируя первую, переводит, однако, в иную образно-эмоциональную сферу. Просто и вместе ярко — образно воссоздает композитор и грустный пейзаж заброшенных полей, и безысходную народную тоску. Хор только женский. Тихо-тихо поют свою мелодию альты, которым, «как эхо», совсем чуть слышно (ррр) вторят сопрано: «Опустели огороды, хаты брошены, заливные луга не покошены. И примят овес и прибита рожь...». И только последний стих — «Где ж теперь, мужик, ты приют найдешь?» — звучит вновь взрывчато, сильно, горестно-драматически. 
     8. «Крестьянские ребята» – воплощение образа силы-удали молодецкой. Стихи Есенина используют ритмы любимой песни периода гражданской войны – «Яблочко», одновременно в частушечных плясовых ритмах стихов прочитывается и другое начало, драматичное и суровое:

     Ах, рыбки мои,
     Мелки косточки!
     Вы, крестьянские ребята,
     Подросточки.
     Веселись, душа
     Молодецкая,
     Нынче наша власть,
     Власть советская.

     Подхватив эту «идею» стихов, композитор строит всю часть на основе частушечных ритмо-интонаций, в виде хоровой песни с припляской, песни скороговорочной, веселой, озорной. Все здесь иное, чем в предшествующем номере. Резкий ладо-тональный сдвиг из ми-бемоль минора в ми мажор. Adagio сменяется Allegretto vivo. Женский хор — мужским, а несколько позже — и полным четырехголосием. Жанровая плачевая основа — частушечно-плясовой. Тяжелая, гулкая скорбно-колокольная звучность оркестра — светлыми, веселыми его переливами, имитирующими гармонику, радостным звоном «колокольцев» (треугольник, рояль, колокольчики), непрерывностью ритмического движения. 
     Наряду с главным образом, о котором шла речь, здесь есть еще один — маршевый, четко организованный — «Красной армии штыки в поле светятся...», где веселая перекличка дерева, струнных и ударных сменяется гулким и героическим звучанием меди. 
     Итоговой строфой является последняя, заключающая весь номер:

     За один удел 
     Вьется эта рать — 
     Чтоб владеть землей 
     Да весь век пахать.

     Две следующие части поэмы — финальные. Одна завершает лирическую тему — судьбы поэта. Другая — эпическую, посвященную народу, Родине. В этих финальных частях ярко и глубоко выражены противоречия облика Есенина, его психологическая и мировоззренческая двойственность. 
     9. «Я — последний поэт древни...» — скорбный монолог, лирическая исповедь поэта. Одна из наиболее трагических частей «Поэмы». Острое ощущение трагизма особенно усиливается соседством с предшествующей фресковой сценой-портретом «Крестьянские ребята», созданной с большим размахом, яркими сочными красками. В данном номере все дано в плане сосредоточенно-скорбного раздумья о Родине, о себе — крестьянском поэте. Глубокая, крепкая привязанность Есенина к старому крестьянскому миру не давала возможности легко и просто принять новую жизнь, которую разумом он ценил и приветствовал. Осиливала печаль по тому, что уходило в прошлое. 
     Композитор создает девятый номер для солиста в сопровождении оркестра и хора без слов. Это скорбное прощание поэта со старым крестьянским миром. Песенная мелодия, сдержанная и скупая, звучит рianissimo, как бы «про себя». Темп медленный — Largo. Ремарка композитора — «скорбно и отрешенно». В основе мелодии — характерная для всей «Поэмы» попевка квинты и повторяющийся тонический звук, как бы замыкающий развитие темы. Тонический аккорд без терции (та же квинта) в оркестре усиливает ощущение пустоты, отрешенности. 
     Здесь ясно ощутимы образно-эмоциональные и интонационные связи с первой песней-монологом «Поэмы» — «Край ты мой заброшенный». 
     Дальше трагедийность музыки возрастает: «Догорит золотистым пламенем из телесного воску свеча, и луны часы деревянные прохрипят мой двенадцатый час» — в оркестре возникают печальные аккорды, имитирующие траурное звучание колокола (арфы, челеста, деревянные духовые). Новое нарастание драматизма стимулируется средней частью — «На тропу голубого поля скоро выйдет железный гость...». И в репризе, когда солист хоронит песни поэта («Неживые, чужие ладони, этим песням при вас не жить!»), вместе со всем оркестром обрушивается тяжелый удар натурального колокола и вступает хор без слов: «О!.. мм...» — «как стон», как панихида, отпевание уходящего из жизни художника. Сила и трагическая красота этой части произведения — исключительны. 
     10. «Небо — как колокол...» – образует второй финал, краткое Largo maestoso. Это — утверждение веры в жизнь, в торжество новых идеалов, во «вселенское братство людей». Величественно, мощно звучит музыка:

     Небо — как колокол, 
     Месяц — язык, 
     Мать моя — родина, 
     Я — большевик. 
     Ради вселенского 
     Братства людей 
     Радуюсь песней я 
     Смерти твоей.

     Так поет хор. Тема его, основанная на краткой, без полутонов, попевке, — эпически проста и могуча. Огромную роль играет оркестр. В нем — образ торжественного гудения-звона колоколов (в партитуре, так же как и в предыдущей части, используются и натуральные колокола). Существенно здесь значение гармонии, тоже помогающей созданию торжественной колокольности. При основной тональности ля-бемоль мажор (сменившей печально-скорбный соль-диез минор предшествующей части) тоника здесь особая. Тонический септаккорд с добавлением VI ступени. Финал начинается сразу сильной, большой звучностью (ff), которая к концу еще более разрастается (fff). Все торжествует, гудит, ликует, провозглашая наступление новой эры в жизни Родины. 
     «Поэма памяти Сергея Есенина» — одно из прекрасных произведений советской музыки. Воплощая в нем лирическую тему есенинской поэзии — «любовь к родному краю», Свиридов раскрывает также важные для поэта грани этой темы: поэт и Родина, поэт и народ, поэт и революция. Он показывает их во всей сложности и противоречивости, свойственных Есенину, не сглаживая остроту и трагизм его переживаний. 
     Как и стихи Есенина, музыка Свиридова выросла на почве русской, вспоена соками крестьянской жизни, вскормлена родной землею. Ее национальное своеобразие — не в фольклорных заимствованиях. Их у композитора нет. Но поет он так же; как поет народ. Музыка его проста, возвышенна, естественна и точна в своей образно-эмоциональной выразительности. 
     Композитор использует в «Поэме» различные средства выразительности, свойственные народной музыке. Здесь столь характерные кварто-квинтовые и трихордные попевки, диатоника и пентатонические обороты, вариационное развитие, ладовая и метрическая переменность, разнообразные народно-песенные жанры и столь характерные и различные колокольные звучания, проходящие сквозь всю композицию. В подлинной народности таланта Свиридова заключены возможности создания произведения такой красоты, поэтичности и возвышенности. 
2. Прослушать данное произведение, руководствуясь тематическим материалом лекции.
3. Подготовить ответы на следующие вопросы:

1. Перечислить наиболее знаменитые произведения С.Есенина.
2. Указать произведения Г.Свиридова, связанные с есениниской тематикой.

3. Кратко охарактеризовать все десять частей поэмы, ее тематику,композицию и драматургию.

Тема «Наиболее значительные явления в отечественной музыкальной культуре второй половины XX  века».

1.Составить тезисный конспект данной лекции.

В развитии отечественной  музыки данного периода можно  выделить  два этапа. Первый – 1960-1970 годы; второй -1980-2000 г.г.
Первый период – 1960-е годы. В этот период  исполнялись   малоизвестные произведения Шостаковича, Прокофьева, представителей нововенской школы, многих современных зарубежных авторов – Стравинского, Бартока, Мессиана и других), апробировались различные виды  музыкальной техники, алеаторика – техника  сочинения музыки, основанная на принципе случайности. Это также свободная импровизация исполнителей в эпизодах, указанных композитором, додекафония, додекафония (от греч. двенадцать букв. – двенадцатизвучие) – система композиции, созданная в начале 20-х годов ХХ века А.Шёнбергом. Эта техника использует способ сочинять музыку, пользуясь системой двенадцати лишь между собой соотнесённых тонов), сонористика (Сонористика – техника сочинения, основанная на использовании различных красочных звучаний, часто без определённой высоты звука и без ярко выраженных тяготений.) и т.д.). Позже происходит синтез радикальных новшеств авангарда с академическими формами культуры, который многим представлялся невозможным. Но практика доказала обратное: обретались особые, достаточно гибкие формы объединения наиболее ценных завоеваний авангарда с устоявшимися языковыми формами. Так, ряд новшеств, рождённых авангардом, закрепился в композиторском творчестве ХХ века, а вот технические изыски как обязательный внешний признак новой культуры медленно-медленно начали отторгаться как «широким» слушателем, так исполнителями и композиторами.

 По-прежнему широко распростанен был  демократичный жанр песни, песни-романса. Образы, запечатленные в песнях, ярко отображены в фильмах «Я шагаю по Москве», «Баллада о солдате», «Весна на Заречной улице», «Высота» и других. Постепенно демократичный жанр песни трансформируется в песню-монолог, песню-раздумье лирического героя, среди которых  выделяются «С чего начинается Родина» В.Баснера – М.Матусовского, «Русское поле» Я.Френкеля – И.Гофф.

Русская литература этого периода. В 1960-1980-е годы центральными в русской советской литературе, живописи, кинематографе и музыке остаются  темы, связанные с раскытием духовного мира человека. В литературу приходят Ю.Трифонов, В.Астафьев, Ф.Абрамов, В.Распутин, В.Белов, В.Шукшин, В.Быков, А.Солженицын, Е.Евтушенко, А.Вознесенский, в творчестве которых ставятся проблемы нравственности и духовных ценностей человеческой личности, углубляется интерес к истории своей родины. Заставили по-новому взглянуть на мир и задуматься об истинном смысле существования человека в этом мире и кинофильмы М.Ромма, Г.Козинцева, С.Бондарчука. Все они создали духовную атмосферу, в которой творили художники, музыканты.
Композиторы-шестидесятники и их преемники. В период 1960 годов протекало творчество  композиторов, представителей  старшего поколения – Г.Свиридов, Г.Уствольская, Т.Хренников; «шестидесятники» – Э.Денисов, Р.Щедрин, А.Эшпай, А.Шнитке, А.Караманов, В.Мартынов, К.Волков,Ю.Буцко, Б.Чайковский, С.Губайдулина, А.Петров, С.Слонимский, Б.Тищенко и другие, а также «семидесятники» – А.Чайковский, Н.Корндорф, Д.Смирнов, Т.Сергеева. Деятельность «шестидесятников» была связана с кардинальными прорывами к новым художественным обобщениям, к  сложной нравственно-философской проблематике. Основные художественные  тенденции  и направления – неоклассицизм, неоромантизм, неофольклоризм.
Неофольклоризм в русской музыке того времени.
В результате большого количества экспедиций, в которых принимают активное участие не только фольклористы, но и композиторы, появляются новые сборники народного песенного и инструментального творчества. В фольклоре открываются те пласты, которые до этого были мало известны или не использовались и которые показали, насколько неполны были представления многих музыкантов о фольклорных источниках.

Таким образом, в русской музыке начала второй половины XX века были  ярко представлены фолклорные жанры – частушки, протяжные песни, обрядовые песни  (заклинания, плачи, причитания, песни календарно-земледельческого  цикла). Использовались же фольклорные источники со значительным обновлением принципов работы с ними. Народное творчество осознаётся как сложная самостоятельная система музыкального мышления, в которой в едином контексте выступают чисто композиционные элементы (лад, ритм, мелодия), исполнительский процесс и формы бытования фольклорных жанров в народной среде. Усиливается индивидуальное, творчески активное начало, в каждом конкретном случае автор находит тот путь, который отвечает его замыслу: фольклор используется цитатно и опосредованно, в подчёркнуто неприкосновенном виде (структура, лад, исполнительская манера), или, наоборот, наблюдается активное вмешательство в его стилистику, форму. 

Неофольклоризм и неоклассицизм в творчестве  крупнейшего  русского композитора  Георгия Васильевича Свиридова (1915-1998),  Первый биограф Свиридова А.Н.Сохор утверждал, что «вспышка интереса к русскому фольклору в 50-60-е годы… произошла под воздействием открытий Свиридова» (Сохор А. Об идейно-эстетических принципах советской музыки// «Музыка и современность». Вып. 8. –М., 1974. –С. 13.) Обзор хоровой и вокальной музыки Свиридова. Хоровой цикл «Курские песни», произведения на стихи Есенина: «Табун», «У меня отец – крестьянин», «Поэма памяти Сергея Есенина», «Деревянная Русь», «Отчалившая Русь», в «Весенней кантате» на стихи Н.Некрасова (в этих опусах отражены впечатления детства композитора, которое он провёл в небольшом провинциальном городке Фатеж Курской губернии. Здесь звучали старинные и современные народные песни, чувствительные бытовые романсы, а в храме звонили колокола, где с чтением молитв перемежалось церковное пение, в котором принимал участие мальчик Свиридов). А городские воспоминания отразились в цикле «Слободская лирика» на слова А.Прокофьева, «Петербургские песни» на слова А.Блока.

Самым непосредственным образом с родным краем связан хоровой цикл Свиридова «Курские песни», о которых пишет А.И.Руднева, составитель сборника «Народные песни Курской области», откуда композитор взял напевы своей родины: «будто распахнули окно и в комнату ворвался свежий ветер…, что-то такое чудесное, чего я давно-давно не испытывала» (Руднева А. «Курские песни»//Книга о Свиридове. –М., 1983. –С. 148.).

«Курские песни» Свиридова дали определение новому направлению в русской музыке, получившее название «новая фольклорная волна», в русле которой работали и композиторы-преемники Свиридова – Р.Щедрин («Озорные частушки», «Хороводы» – концерты для оркестра, «Фрески Дионисия» – для девяти инструментов; хоровые партитуры «Поэтория», «Казнь Пугачёва», «Запечатлённый ангел (по Н.Лескову), «Стихира на тысячелетие Руси» для оркестра), С.Слонимский (вокальный цикл «Песни вольницы»), В.Гаврилин (вокальные циклы «Русская тетрадь», «Времена года», «Вечерок», хоровые симфонии-действа «Скоморохи», «Свадьба», «Перезвоны» (по прочтении Шукшина), Н.Сидельников («Сокровенные разговоры» для хора, «Русские сказки» для камерного оркестра) и другие. Отличительной чертой музыкальной неофольклористики  являлось свободное обращение к источнику, исключающее прямое цитирование. Здесь следует назвать Р.Щедрина с частушкой в Первом концерте для фортепиано, концерте для оркестра «Озорные частушки», опере «Не только любовь». Именно так «слышатся» северные плачи С.Слонимскому в вокальном цикле «Песни вольницы» и только так воспринимает «деревенские страдания» В.Гаврилин в вокальном цикле «Русская тетрадь». Но неофольклоризм не означает возврата к прошлому: композиторы, разрабатывая архаичные пласты фольклора с помощью современного языка и нотации, воспроизводят, к примеру, наиболее характерные приёмы народного исполнительства. Это использование нетемперированного строя, импровизационность, детонирование (неточное интонирование), сочетание как напевной, так и говорной манер пения (зачастую звуковысотно нефиксированный говор), глиссандирование. Подобные приёмы применяют С.Слонимский в опере «Виринея» и в «Песнях вольницы», В.Гаврилин в «Русской тетради» и в хоровой симфонии-действе «Перезвоны», Э.Денисов в «Плачах».
Ещё одной особенностью «новой фольклорной волны» рассматриваемого периода становится обращение к народным текстам. При этом очень часто аутентичные народные мелодии не используются: ориентируясь на определённый фольклорный жанр, автор приходит к собственной музыкальной интерпретации текстов, как бы заново создавая народную песню. Таковы концерт для мужского хора, тенора, английского рожка и баяна В.Салманова, «Сокровенные разговоры» для сопрано и ударных инструментов Н.Сидельникова, «Плачи» на тексты русского похоронного обряда Э.Денисова,  вокально-хореографическая симфония «Пушкин» А.Петрова (на народные тексты, собранные А.С.Пушкиным), Оратория «Исторические песни» О.Галахова. Более активным стал интерес композиторов к архаической псалмодии, знаменному распеву, к воспроизведению духовных и светских обрядов (творчество Г.Свиридова, Р.Щедрина, С.Слонимского, Ю.Буцко, Б.Тищенко).

Второй период – 1980-2000 г.г. Для русской музыки второй половины ХХ века было характерно  возрождение исторической тематики, интерес к истории Древней Руси, к её богатырям, выдающимся деятелям культуры нашёл отражение в целом ряде сочинений  – в музыкальном театре – балет «Ярославна» Б.Тищенко по мотивам «Слова о полку Игореве», в инструментальном творчестве – «Древнерусская живопись» Ю.Буцко, концерт-картина «Андрей Рублёв» К.Волкова, симфония с хором «Памяти Андрея Рублёва» А.Холминова. Особое место принадлежит духовной, религиозно-эпической тематике. 
Духовная тематика в творчестве композиторов  конца XX века. Свиридов как основоположник музыки религиозно-эпического содержания.В произведениях Свиридова последних лет его жизни и творчества нашла отражение отечественная церковнопевческая традиция, которая здесь как бы обобщила всю высокую духовность русского православия; в этом контексте особое место занимают такие произведения, как «Благослови меня, матушка» в «Курских песнях», «Бегство генерала Врангеля» в «Патетической оратории», а в 1970-е – «Хоровой концерт памяти Юрлова», хоры к спектаклю «Царь Фёдор Иоаннович» для спектакля в Малом театре. В последних частично использованы тексты молитв и древнерусские знаменные напевы, расшифрованные Бражниковым. В этом направлении композитор работал и в дальнейшем. В конце жизни им было создано несколько духовных произведений на подлинные церковные тексты. Последнее сочинение Свиридова – «Песнопения и молитвы», названные им «неизречённым чудом». «Живая связь времен» в творчестве этого великого русского композитора была подхвачена и развита в целом направлении в музыке конца ХХ столетия. Особенно много произведений, связанных с духовной тематикой, появилось в 1988 году, когда, в связи с празднованием 1000-летия Крещения Руси, произошла отмена гонения на религию.

В этот период создаётся немало духовных сочинений, рассчитанных на концертное исполнение (хоры Е.Голубева, Н.Каретникова, «Литургия» Г.Дмитриева, 6-я («Литургическая») симфония А.Эшпая). Это был своего рода духовный ренессанс. Произведения создавались самые разные – от максимально близкой к первоисточнику композиции до столь же максимального преображения подлинника; от музыки, сохранявшей чистоту православного стиля, до многостилевых сочинений. Однако, общим было одно: почти у каждого композитора появлялось произведение духовного жанра. Таким образом, авторы воздвигали свой религиозный храм, в котором душа человеческая искала свой путь обретения гармонии и единства с миром, возникало своё оригинальное стилистическое решение. Ярким примером тому является Шестая, «Литургическая» симфония А.Эшпая для хора и оркестра. Перед исполнением этого опуса читается на современном русском языке текст 13-й главы из первого Послания апостола Павла: «Если имею дар пророчества и знаю все тайны и имею всякое познание и веру, так что я могу горы переставить, и не имею любви – то я ничто… А теперь пребывают сии три: вера, надежда, любовь: но любовь из них больше».

Другой пример философского осмысления бытия через религиозный сюжет в музыке – симфония «Аллилуйя» для оркестра, органа, солиста и цветовых проекторов С.Губайдулиной. Она была написана в 1990 году. Основная идея семичастного сочинения – поиски и обретение веры через неверие и покаяние. В финале симфонии автор использует подлинную мелодию древнерусского церковного гимна «Да исполнятся уста мои хваления твоего, Господи».

Литургическая тематика либо явно, либо скрыто присутствует во многих сочинениях Губайдуллиной как в камерных («Семь слов Христа Спасителя» для солирующих виолончели и баяна), так и в монументальных («Страсти по Иоанну» на текст Евангелия).

Духовность христианства как общечеловеческого универсума и в крупных композициях таких композиторов, как А.Шнитке (4-я симфония-ритуал как синтез религий: католической, лютеранской, православной), Э.Денисов (Реквием), В.Артёмов (Реквием), А.Караманов (Реквием, Stabat Mater на латинском языке, «Ave Maria»), Г.Уствольской («Dies iraе», «Композиция №2»).

Для музыки рубежа ХХ – ХХI столетий характерно обращение к религиозным образам и темам, Библии, Евангелию, Откровению Иоанна Богослова, текстам молитв, мелодиям церковных гимнов и т.д. В итоге на данном историческом этапе  произошло возрождение жанров, оказавшихся вычеркнутыми из практики композиторов в советскую эпоху, и в первую очередь, таких, как хоровой концерт, литургия, духовные хоры, а также месса, реквием и пассионы. Одновременно, в музыке данного рубежного периода находят своеобразное преломление стилевые модели барокко и классицизма.
Некоторые черты неоклассицизма наблюдаются и в театральных жанрах в виде отдельных включений (сцена «В Итальянской опере» в балете Р.Щедрина «Анна Каренина», коллаж (Коллаж (франц. – наклеивание) – термин заимствован из современной живописи. В музыке это включение в произведение цитат из других сочинений) в опере Ю.Мейтуса «Рихард Зорге»), сознательного ориентира на определённую и необходимую в контексте данного сочинения модель (канты в опере А.Петрова «Пётр Первый»).

Сосуществование различных стилевых доминант в произведениях  композиторов  второй половины XX  века привели к появлению такого направления, как полистилистика. Сочинением, зафиксировавшим данную тенденцию, стало Concerto grosso №1 А.Шнитке (1977). Он был первым композитором, выдвинувшим понятие полистилистики по отношению к современному музыкальному искусству.
2. Подготовить ответы на следующие вопросы:

1. Перечислить композиторов-шестидесятников в отечественной музыке второй половины XX  века.

2. Обозначить основные стилевые направления музыки второй половины XX века.
.

