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ВЫДЕРЖАЛО ИСПЫТАНИЕ ВРЕМЕНЕМ

Мне всегда бывало жаль, что газетная и даже журнальная статья,

какую бы художественную ценность она собой ни представляла, звуA

чит очень короткое время, а затем забывается. Другое дело книга. В

данном случае книга Маргариты Вачнадзе. Мы можем теперь вновь

и вновь перечитывать интересующие нас страницы, делать выводы,

обобщения, прослеживать за развитием тех или иных творческих теA

чений, за ростом различных исполнительских школ.

Емкое название «О музыке» включает самые разнообразные

впечатления и мысли об этом прекрасном искусстве. Несмотря на

то, что тематика сборника не зависит от специального подбора автоA

ра (здесь играет роль «заказчик» — газета, журнал, радио, телевидеA

ние, который в свою очередь призван освещать текущую музыкальA

ную жизнь — юбилейные и праздничные даты, премьеры или особо

значительные оперные и балетные спектакли, прослушивание ноA

вых произведений, интересные концерты), принципиальный, мысA

лящий музыковед выбирает из этого, на первый взгляд стихийного

потока то, что соответствует его вкусам, требованиям, которые он

предъявляет к искусству. Как видно из глобального охвата журнаA

листской деятельности М. Вачнадзе за период 1948A1979 гг., ее интеA

ресы сосредоточены на музыке сегодняшнего дня, которая рождаетA

ся и звучит главным образом в ее родном городе — Тбилиси.

Статьи М. Вачнадзе очень разнообразны по тематике, жанрам и

аспектам музыки. Так, с позиций сегодняшнего дня рассматриваются

материалы из разделов «О музыке», «О музыкантах». Это обстоятельA

ные обзорные статьи «Образ Ленина в вокальноAсимфонической муA

зыке», «Музыка в грузинском кино», рассказы о новых в то время проA

изведениях: оратории О. Тактакишвили «Живой очаг», сочинениях А.

Шаверзашвили, Р. Габичвадзе. Здесь много и юбилейных статей,

творческих портретов грузинских и других композиторов (А. БаланA

чивадзе, Ш. Мшвелидзе, А. Мачавариани, О. Тактакишвили, Ш. ТакA

такишвили, А. Мирианашвили, М. ИпполитовAИванов, У. ГаджибеA
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ков, Я. Сибелиус). В произведениях грузинских авторов М. Вачнадзе

большое внимание уделяет народным истокам, детально прослеживая

наличие и развитие фольклорных элементов, их выразительной палиA

тры — мелодии, полифонии, гармонии, ритма, оркестровки.

Хочется выделить и крупные статьи проблемного плана, в коA

торых как раз и утверждается кредо М. Вачнадзе. Это, прежде всеA

го, «Традиция и современность в творчестве Давида Торадзе» —

композитора, который, не теряя контакта со своей эпохой, совреA

менниками, но и не порывая с традицией, народной и профессиоA

нальной, стремится к утверждению своего личного творческого поA

черка, своеобразия. Не случайно, посвятив произведениям Д. ТоA

радзе самый большой материал сборника, М. Вачнадзе видит его

будущие достижения не только в его сочинениях, но и в педагогиA

ческой работе, которой профессор по классу композиции Д. ТоA

радзе отдает много времени и сил. И его бывшие студенты уже поA

казали себя интересными, перспективными композиторами (И.

Кечакмадзе, Г. Члаидзе). В этом смысле метод Вачнадзе — прослеA

дить эволюцию художника от традиционного к современному, наA

метив и его дальнейшие пути развития, можно было бы применить

к любому композитору. Мне даже «видится» более объемная рабоA

та на эту тему в масштабах всей современной грузинской музыки,

силами уже многих музыковедов.

В статье «Детские фортепианные пьесы композиторов Грузии»

дается ценный материал, не только знакомящий нас с этим жанром,

но и с очень актуальными методическими позициями самого автора.

М. Вачнадзе особенно выделяет сборники детских пьес С. Насидзе И

А. Шаверзашвили, которых объединяют конкретные педагогические

задачи — «формирование музыкального мышления, основанного на

образноAэмоциональном восприятии, последовательном постижении

элементов музыкального языка, воспитания слуха, внимания, памяA

ти, сообразительности, что гораздо эффективнее, чем узкотехнологиA

ческое обучение, прививает ученику пианистические навыки».

Мысль о сегодняшнем дне грузинской фортепианной исполниA

тельской школы красной нитью проходит и в статье «Первые грузинA

ские пианистыAпедагоги А. И. Мизандари и А. И. Тулашвили». Автор

прослеживает музыкальноAэстетическое формирование, а затем пеA

дагогическую работу первых профессиональных грузинских пианисA

тов. А ведь до Вачнадзе еще ни одному автору, затрагивающему эту
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тему, не удавалось, кроме констатации отдельных биографических

фактов, подытожить значение деятельности Мизандари и ТулашвиA

ли в развитии фортепианной школы в Тбилиси, установить всю сущA

ность и своеобразие их фортепианной педагогики, которая с таким

блеском проявила себя сегодня в работе их музыкальных потомков.

Ценнейшим материалом сборника является очерк «В Сенаре —

у Рахманиновых» — «чудесное путешествие по рахманиновским меA

стам» автора, где вся обстановка, сама атмосфера усадьбы С. В. РахA

манинова в Швейцарии отражает облик великого музыканта — его

вкусы, склонности, интересы. Действительно, «как обидно, что СеA

нар от нас так далек...».

Вообще статьи и рецензии из раздела «О фортепианном искусA

стве» я считаю наиболее яркими и профессионально обоснованныA

ми как в смысле оценки фортепианных сочинений грузинских автоA

ров, так и пианистического искусства вообще. Это вполне законоA

мерно, если вспомнить, что М. Вачнадзе — доктор музыковедческих

наук Парижского университета, окончила Консерваторию в Париже

и Курсы интерпретации в Эколь нормаль де мюзик у знаменитого

французского пианиста Альфреда Корто, много концертировала у

нас и за рубежом. Сейчас она профессор кафедры педагогической

подготовки Тбилисской государственной консерватории, ведет курA

сы истории фортепианного искусства и методики, руководит фортеA

пианным сектором научного студенческого общества, имеет и мноA

го научных трудов в этой области. Особенно ценно, что такой велиA

колепный музыкант, много повидавший на своем веку, общавшийA

ся со столькими яркими людьми своего времени, ведет теперь активA

ную, плодотворную работу с молодежью.

М. Вачнадзе с особой теплотой относится к будущим исполниA

телямAпрофессионалам, всячески поощряет совершенствование их

мастерства, творческий рост. Свои рецензии она посвящает и акадеA

мическим концертам консерватории им. В. Сараджишвили (классы

композиции профессоров Д. Торадзе, А. Шаверзашвили, оперная

студия), выступлению в Тбилиси студентовAвокалистов ЛенинградA

ской консерватории и часто первым сценическим шагам молодых

пианистов и скрипачей, блестяще оправдавших возложенные на них

надежды — Э. Вирсаладзе, Л. Исакадзе, Марины и Наны Яшвили, Т.

Амирэджиби, Н. Авалиани, А. Нижарадзе, Л. Торадзе, Г. Соколова,

Дж. Баланчивадзе, М. Дойджашвили, Ц. Квернадзе, Р. ГорелашвиA
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ли, Г. Шаверзашвили и других молодых солистов Театра оперы и баA

лета им. З. Палиашвили.

В обширной статье «Современная музыка Финляндии» автор гоA

ворит о финской музыке последних десятилетий, указывая и на ее исA

токи: это первозданные возгласыAпесни лапландских «ёйку» и, одноA

временно, гордость всей скандинавской профессиональной музыки

— психологические глубины красочных, как сама природа ФинлянA

дии, симфонических сочинений Я. Сибелиуса. Неудивительно, что,

имея такую богатую основу, молодые финны, испытав увлечения соA

временными композиторскими излишествами, часто возвращаются

в лоно отечественной музыки, конечно, обогащенные достижениями

современного мастерства. Как видим, везде повторяются те же изгиA

бы творческого пути. Тонко и нешаблонно прослежен поиск контакA

та молодых финских композиторов со своей аудиторией.

В течение многих лет я был директором Тбилисского театра

оперы и балета им. З. Палиашвили, и мне, конечно, ближе всего стаA

тьи Вачнадзе о наших спектаклях — большею частью премьерах или

наиболее ярких гастрольных выступлениях конца 50Aх, 60Aх и начаA

ла 70Aх годов: «Дареджан Цбиери» М. Баланчивадзе, «Десница велиA

кого мастера» Ш. Мшвелидзе, «БашиAАчуки» А. Кереселидзе, «В

мире цветов» А. Букия, открытие Кутаисской оперы в 1969 г., преA

мьеры опер «Орлеанская дева», «Крутнява», «Травиата», «Джанни

Скикки», «Дон Паскуале», балетные постановки Г. Давиташвили и

А. Чичинадзе; гастрольные спектакли Большого театра СССР, ЛодA

зинского Большого театра, Ереванского театра оперы и балета им. А.

Спендиарова, Бакинского театра оперы и балета им. Ф. Ахундова;

гастроли румынской певицы Елены Черней, балетных артистов

ГрандAОпера Лиан Дейде и Мишеля Рено и многих других.

Критика М. Вачнадзе, в основном очень благожелательная, быA

вала иногда и строга, если автор считал нужным не замалчивать неA

достатки в работе театра. Надо ли говорить, что такой деловой подA

ход всегда благоприятно влиял на выступления нашего коллектива.

Но критические работы М. Вачнадзе дань не только прошлому,

которое действительно забывается, тускнеет. Сейчас мы можем с

полным основанием сказать: ее статьи, рецензии с честью выдержаA

ли испытание временем. Высокий профессиональный уровень и лиA

тературные качества сборника, всесторонняя эрудиция его автора в

вопросах искусства будут, несомненно, содействовать повышению
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культурного уровня и нашей артистической молодежи. Ведь не секA

рет, что сегодняшние артисты не имеют в достаточном количестве

квалифицированных рецензий, которые помогали бы им в росте маA

стерства, заставляли бы думать, делать для себя выводы.

Это касается не только артистов. Я глубоко убежден, что и начиA

нающим музыковедамAрецензентам будет полезно ознакомиться с

методами квалифицированного разбора музыкального произведеA

ния, с квалифицированной оценкой исполнительского мастерства.

Только тогда можно будет (как это сделала в своих статьях М. ВачA

надзе) содействовать пропаганде музыкального искусства нашей реA

спублики, всемерному укреплению дружеских культурных связей

между народами многонационального Советского Союза и других

стран мира.

Дм. МЧЕДЛИДЗЕ
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ГЛАВА I. О МУЗЫКЕ

ЛЕНИНСКАЯ ТЕМА В ГРУЗИНСКОЙ ВОКАЛЬНОA

СИМФОНИЧЕСКОЙ МУЗЫКЕ

Образ Владимира Ильича Ленина вызвал к жизни в груA

зинской музыке замечательные песни и вокальноAсимфониA

ческие произведения. Композиторы отождествляют любиA

мый образ с высокими коммунистическими идеалами и восA

создают картины героической революционной борьбы нароA

дов нашей страны, раскрывая в них глубокую всеобщую люA

бовь к Ильичу.

Воплощая образ вождя, советские музыканты обращаA

ются преимущественно к синтетическим жанрам, сочетают

музыку и слово. Чтобы достичь максимальной доходчивости

музыкальной мысли, композиторы привлекают конкретную

программу с поэтическим текстом, вводят в симфоническое

произведение хор, используют и чисто декламационное наA

чало.

Творения грузинских советских композиторов, посвяA

щенные Ленину, проникнуты оптимизмом. Даже в произвеA

дениях, навеянных чувством скорби, вызванной смертью

вождя, преобладают страницы, полные света, надежды, непоA

колебимой веры в окончательную победу его великих идей.

Лениниана в грузинской музыке была всегда богатой,

начиная от произведений классиков — З. Палиашвили, Д.

Аракишвили, М. Баланчивадзе, В. Долидзе. И среди послеA

дующих поколений нет такого грузинского композитора,

который не имел бы в своем творческом портфеле песен,

кантат, ораторий, опер, симфоний с хором, навеянных леA

нинской темой. Мы остановимся лишь на некоторых из этих

произведений, зарекомендовавших себя с наилучшей стороA

ны.
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Одним из первых значительных сочинений грузинской

музыки, посвященных вождю, является симфоническая поA

эма Ионы Туския «У Мавзолея» (1936). Идея создания этой

партитуры зародилась в творческом сознании композитора

во время работы над музыкой к пьесе Н. Погодина «Человек

с ружьем», поставленной в театре имени Ш. Руставели. В

своей музыке Туския стремился выразить мысли и чувства

народа, его любовь и глубокое уважение к светлой памяти

Ильича.

В поэме «У Мавзолея» переданы лирические и героичесA

кие настроения. Ясность и выразительность образов, высоA

кое композиторское мастерство сделали это произведение и

до сих пор репертуарным: оно часто исполняется в Грузии в

Ленинские дни.

Начало поэмы — печальные раздумья у Мавзолея, когда

перед нами как бы проносятся мрачные образы дореволюциA

онной России, эпизоды пути, пройденного вождем. ПостеA

пенно в музыке выкристаллизовывается широкая русская

песня, звучащая сначала у баяна. Подхваченная затем оркесA

тром, эта распевная тема развивается и растет, трансформиA

руясь в заключительном эпизоде в радостную песнюAмарш,

славящую победу революции.

Перу того же автора принадлежит небольшая одночастA

ная «Кантата о Ленине» (на собственный текст) для хора, соA

листов и оркестра, получившая в свое время в Грузии широA

кое распространение. Эта величественная, героическая песA

ня отражает любовь и преданность народа вождю революA

ции.

Большую художественную ценность представляет оратоA

рия Александра Шаверзашвили «Слава Октябрю» (1958), в

которой центральное место также занимает образ Ильича.

Это героикоAэпическое, монументальное полотно — гимн

Ленину, создателю нашей замечательной эпохи. Оратория

«Слава Октябрю» для меццоAсопрано, тенора, баса, смешанA

ного хора и симфонического оркестра (текст П. ГрузинскоA

го) состоит из шести частей. А. Шаверзашвили обращается

здесь к формам грузинского народного многоголосия, котоA
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рые как нельзя лучше отвечают общему монументальному

замыслу произведения. Автор использует оригинальные лаA

доAгармонические приемы, ритмические и мелодические

интонации грузинских народных песен; его оркестр богат и

насыщен. В оратории есть моменты сложного симфоничесA

кого развития, острых контрастов, однако контрастные соA

поставления частей и отдельных музыкальных образов не наA

рушают единства драматургического замысла, цельности и

стройности всего цикла.

Первая часть — «Дни прошлого» — мрачный и зловещий

хорал, отображающий прошлое грузинского народа. СледуA

ющая — «Песнь мествире» (для тенора соло) воспевает люA

бовь народа к Ленину. Третья часть — монолог баса соло —

«В Разливе», четвертая — «Октябрь» — центральная часть

оратории. Музыка ее облечена в форму свободного сонатноA

го аллегро. Темы народной борьбы и конечной победы, котоA

рая выражается в ликующих возгласах хора, в бодрящем ритA

ме, составляют (содержание ее образов; торжественно, монуA

ментально звучит кода этой части. Пятый раздел оратории —

«На просторах Родины» — пасторального характера, радость

и ликование слышатся в его музыке. Финал оратории —

«Здравствуй, праздник!» — это яркая картина народного праA

здника. Звучность хора и оркестра становится все насыщенA

нее, торжественнее, заканчиваясь гимном свободе.

Очень интересна оратория Сулхана Цинцадзе «БессмерA

тие» — для хора, сопрано и оркестра (текст М. Поцхишвили).

Все шесть частей оратории отражают отношение народа к

любимому вождю, глубочайшую скорбь по поводу его утраA

ты, воспоминания о его великих делах. Образ Ленина вдохA

новляет народ на созидательный труд, на будущие свершеA

ния. Настроение людей становится все бодрее, оптимистичA

нее, заканчиваясь всеобщим ликованием.

Основным ритмоAинтонационным зерном, объединяюA

щим разные части оратории (начальное анданте, хорал, фугу

и финал), является лейтмотив смерти, своеобразное «ДиAес

ирэ». Благодаря различным фактурным, оркестровым, динаA

мическим и эмоциональным трансформациям этот образ пеA
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реходит в монументальную тему бессмертия, особенно но

торжественно и победоносно звучащую в финале в устах хора.

Музыка Цинцадзе пронизана грузинскими народными

ритмами, интонациями, гармоническими последованиями,

своеобразными звучаниями национальных инструментов. В

народном духе написан и текст М. Поцхишвили, поэтому муA

зыка и текст органически спаяны общим настроением, хаA

рактером, стилем.

Большинство номеров оратории дано в простой трехчаA

стной форме с повторением первой части. Такая простота и

четкость схемы придают произведению доходчивость, подA

черкивая в то же время контрастность различных эпизодов.

Наряду с сугубо мрачными звукоописаниями, мы слышим

лиричную музыку, полную радости и света; монументальA

ные, торжественные ритмы чередуются с легкими, изящныA

ми танцевальными интонациями.

Оратория начинается с Анданте маэстозо «21 января», в

котором звучит величественноAмрачная тема смерти. СтенаA

ния хора в стиле народной песниAплача впечатляют слушатеA

ля. Народ оплакивает любимого вождя, сравнивая его смерть

с падением великого дуба. В оркестровом вступлении хорала

мы еще слышим отголоски предшествующих бурь. Хорал неA

посредственно переходит в чудесную колыбельную.

Четырехголосная фуга «Октябрьский набат» впечатляет

своими резко контрастными образами. Лейттема оратории

здесь становится более подвижной, эмоциональной; она пеA

редает атмосферу обострившейся революционной борьбы.

Образ Ленина вселяет надежду в сердца людей — таков

смысл следующего номера — «Чонгури». Бодрое, оптимистиA

ческое настроение ширится, растет, этому ощущению споA

собствуют светлые мелодии, танцевальные ритмы.

Торжественное ликование достигает своей кульминации

в финале — «Бессмертии», где полифонически измененная

«расширенная» тема смерти превращается в тему бессмерA

тия. Эта завершающая часть имеет более сложную, развернуA

тую форму, по типу финалов сонатноAсимфонических цикA

лов. Оратория заканчивается на динамической кульминации
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всего оркестра, мощном звучании хора и листа, славящих веA

ликого вождя.

«Вечерний Тбилиси», 13 IV 1970 г.

МУЗЫКА В ГРУЗИНСКОМ КИНО

В Грузии, как и во всем Советском Союзе, использоваA

ние музыки в кино стало многолетней художественной траA

дицией. Огромен путь, который прошло грузинское советA

ское кино — от немых фильмов первых лет после Октября,

когда демонстрация кинолент сопровождалась скромной, а

подчас и случайной музыкальной иллюстрацией, до звукоA

вых картин наших дней, в которых музыка стала полноправA

ным компонентом кинопроизведения.

Продумывая сценарии своих будущих картин, режиссеA

ры определяют теперь и функции музыки в данном фильме.

А роль ее весьма различна: музыка все в большей степени

становится выразителем чувств, переживаний, внутренней

жизни действующих лиц, передавая также мысли «от автоA

ра». Музыка характеризует эпоху, среду, ситуацию, обстаA

новку. С помощью музыки можно обосновать дальнейший

ход действия, предвосхитить будущие события. Наконец, муA

зыка определяет форму кинопроизведения, подчеркивая его

экспозицию, завязку, кульминацию, завершение эпизода

или фильма в целом, придавая тем самым стройность, законA

ченность картине.

В начале тридцатых годов появляется ряд грузинских

звуковых картин, в которых музыка, несмотря на некоторую

иллюстративность, идущую пока от немого кино, начинает

играть драматургическую роль, все больше участвует в расA

крытии содержания кинопроизведения.

Работая над кинофильмами в тесном содружестве с реA

жиссерами, грузинские композиторы применяли те элеменA

ты, которые могли развиваться на национальной почве. В то

же время каждый автор старался подойти к данному вопросу,

исходя из своей творческой индивидуальности. Поэтому, при
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общности некоторых принципиальных установок, при схоA

жести приемов использования ладовоAгармонической и ритA

мической структуры, идущих от традиций национального исA

кусства, музыка в грузинских фильмах очень разнообразна.

Первый грузинский композитор, попробовавший свои

силы на этом поприще — Андрей Мелитонович БаланчивадA

зе: в содружестве с режиссером Рондели он создал картину

«Аршаула». Перу этого же автора принадлежит музыка к

фильмам: «Георгий Саакадзе», «Клятва», «Потерянный рай»,

«Они спустились с гор», «Мамелюк». В этих кинолентах обA

разы героев драматургически разрабатывались с помощью

лейтмотивов. Значительную роль занимали здесь оркестроA

вые эпизоды, сопровождавшие демонстрацию кинопейзаA

жей, кадры — воссоздающие танцы. Насколько музыка эта

не потеряла своего значения и в наши дни, видно из того

факта, что кинокомедия «Потерянный рай», созданная больA

ше тридцати лет тому назад, недавно была заново отредактиA

рована и переоркестрована автором.

Жанр киномузыки находит свое развитие у композиторов

Григория Киладзе (в фильмах «Арсен», «Последний маскаA

рад», «Крылатый маляр») и Ионы Туския (в «Роте Фане»,

«Дарико», «Золотистая долина»). Раскрывая эмоциональное

содержание эпизодов и ситуаций, композиторы привносят в

музыку национальные и даже социальные мотивы, что подA

черкивает реальность действия, происходящего на экране.

Так, в «Последнем маскараде» Киладзе наделяет каждого

представителя социального слоя своим специфическим диаA

лектом: в среде грузинских крестьян звучат народные песни;

горожане поют бытовые романсы; рабочий класс охарактериA

зован революционными песнями, такими, как «ИнтернациоA

нал», «Марсельеза», «Смело, товарищи, в ногу» и так далее.

Бодрая, живая песня Дарико в фильме «Дарико» Туския,

интонационно близкая народному искусству Западной ГруA

зии, в полной мере помогла раскрытию яркого образа героиA

ни фильма. В свое время эта массовая песня, придя в быт наA

рода с экрана, намного пережила ленту, сохранив свою попуA

лярность на долгие годы.
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На заре грузинского кино пишет музыку для фильмов и

такой маститый симфонист, как Ш. Мшвелидзе. В фильмах

«Каджети», «Запоздалый жених», телефильме «По следам РуA

ставели» композитор находит интересные лейтмотивы, метA

ко характеризующие героев и драматические ситуации. Как и

в своих оперноAсимфонических полотнах, Мшвелидзе шиA

роко применяет здесь интонации, почерпнутые в грузинском

фольклоре, что придает его музыке эпическую выразительA

ность, оригинальность.

Таким образом, как уже говорилось выше, в киномузыке

Грузии с самого же начала ведущее положение занял принA

цип лейтмотивности, с помощью которого выявляются осA

новные сюжетные линии фильма, эмоциональноAобразно

подчеркиваются драматургические узловые моменты киноA

произведения, характеризуются герои, их настроения. ВажA

но подчеркнуть, что часто лейттемы или лейтпесни приобреA

тают обобщенные смысловые качества. Ведь зритель смотрит

киноленту большей частью всего один раз, и, чтобы песняA

характеристика легко запомнилась, глубоко запала в сознаA

ние, она должна быть выпуклой, яркой, выразительной.

Использование лейтмотивов у представителей разных

школ и направлений имеет свои характерные особенности.

ПоAразному воспринимают его функции и (грузинские комA

позиторы. Так, в двухсерийном фильме «Тайна двух океаA

нов» А. Мачавариани подчеркивает тесную связь лейтмотива

с кадром. Главная лейттема фильма выражает определенные

зрительные и звуковые образы. Это оказалось удачным: не

случайно же музыка «Тайны двух океанов» была отмечена

почетным дипломом на кинофестивале в Венеции, а «Песня

матроса» из этой картины приобрела широкую известность.

Правда, такому успеху предшествовала длительная рабоA

та композитора в области киномузыки. Первый оформленA

ный им фильм — «Девушка с того берега» — относится к 1939

году, а часто исполняемая фортепианная пьеса Мачавариани

«Хоруми» — вышла из этой кинокартины.

Популярные номера имеются и в других лентах, к котоA

рым причастен Мачавариани: «Каджана», «Колыбель поэта».
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В их музыке привлекает не только удачное использование

грузинских национальных оборотов, но и подлинная песенA

ность.

Много лет плодотворно работал в жанре киномузыки А.

Кереселидзе. В творческом багаже композитора — до сорока

фильмов. Запомнился его дебют в чудесной ленте «Кето и

Котэ», где, кроме музыки комической оперы Виктора ДоA

лидзе, есть ряд оригинальных и интересных песен, принадA

лежащих тогда еще молодому композитору (1947 г.). И по сей

день трудно забыть некоторые музыкальные эпизоды фильA

ма, как, например, интересный полифонический прием,

когда на фоне карачогельского мотива, звучащего в оркестре,

слышна тема любви Кето и Котэ, покоряющая зрителей.

Причем сочетание совершенно контрастных в своей основе

песен оказывается очень органичным.

В том же 1947 году Кереселидзе пишет музыку для киноA

картины «Счастливая встреча», и песня «Ожерелье» из этого

фильма — лейтмотив чистого и нежного чувства героев — и сеA

годня звучит в качестве позывных Тбилисского телевидения.

Надо сказать, многие из кинофильмов, оформленных

Кереселидзе, получили премии в нашей стране и за рубежом:

так, «Лурджа Магданы» премирована на кинофестивалях в

Каннах и в Лондоне. Кроме того, «Лурджа Магданы» и лента

«Чужие дети» демонстрируются в качестве экспонатов в МуA

зее Англии, где собраны лучшие в мире фильмы. Завоевали

первые премии на Всемирном фестивале в Москве и киноA

ленты «Наш двор» и «Фатима». В свое время широкой попуA

лярностью пользовалась картина «Весна в Сакене». Из поA

следних работ Кереселидзе надо назвать фильмы «Скоро

придет весна» и «Десница великого мастера» по одноименA

ному роману К. Гамсахурдиа.

Многие песни Кереселидзе, сочиненные для кинолент,

изданы отдельными сборниками и широко бытуют среди люA

бителей музыки («Аробная» из «Лурджа Магданы», дуэт КаA

ма и Кесоу из «Весны в Сакене», «Песенка детей» из фильма

«Чужие дети», песня из «Солнечной Аджарии», «Песня Лии»

и «Грузинский вальс» из фильма «Две семьи» и другие).
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Музыка, игравшая часто в кино лишь сопутствующую

роль, в фильмах, оформленных известным композитором Р.

Лагидзе, выдвигается на первый план и становится одним из

важных средств сюжетного развития. Она отражает сущность

происходящих на экране событий, несет большую идейноA

смысловую нагрузку, усиливает эмоциональный потенциал

фильма. Песенное начало — в каждой ноте, выходящей изAпод

пера Лагидзе. Его музыка театральна, ярко образна, что придаA

ет особую ценность творчеству этого автора в области кино.

В картине «Хевисбери Гоча» музыка сразу вводит в атмоA

сферу фильма: мы слышим величественную, несколько груA

стную мелодию — предвестницу надвигающейся трагедии.

Выход главного героя — старшины Гоча — сопровождается

напряженно звучащей в партиях хора и оркестра музыкой.

Яркое воплощение нашли в этой картине и драматическая

тема героя, и светлая, лиричная тема любви, и мужественA

ный, наступательный образ войны, трагедия смерти, оплакиA

ваемой народом, и как контраст ей — искрящаяся светом, раA

достью сцена народной свадьбы.

Совсем иного плана музыка к киносказке «Цискара».

Фантастические образы, красочная звуковая палитра харакA

теризует ее. Большое впечатление производит симфоничесA

кая картина — музыкальное сопровождение к кадрам мертA

вого города. С искренностью и убедительностью передает авA

тор лирическое настроение в теме любви, которая развиваетA

ся с подлинно симфоническим размахом; запоминается чуA

десный дуэт арфы с флейтой.

Песенность музыкальной речи Р. Лагидзе покоряет и в

грузиноAчешском фильме «Прерванная песня». ПроникновенA

но звучит здесь мужской хор — «Партизанская песня» — оплаA

кивание погибшего героя — точно ветерок из далекой Грузии

доносит она неутешное горе матери. Очарователен и «ЛиричеA

ский дуэт» из этой же картины (он написан на народный текст)

— широкая плавная мелодия, тонкие подголоски — все распевA

но, песенно. Такая мелодия запоминается без всякого усилия,

словно сама собой. Зритель мгновенно подхватывает ее, выхоA

дя из кинотеатра, и долго потом она звучит на улице.
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Лагидзе — автор музыки к ряду фильмов, и песни из них

широко исполняются по радио, на концертах, в быту («Парень

из Сабудара», «Добрые люди», «Цветок на снегу»). Его имя проA

славила «Песня о Тбилиси», которая обошла буквально все

уголки земного шара, везде встречая самый восторженный приA

ем. И многие даже не знают или забыли, что ведь песня эта из

фильма, посвященного 1500Aлетию города Тбилиси. НашумевA

шая картина с музыкальным оформлением Лагидзе — «ХевсурA

ская баллада» (1966 г.) — премирована у нас и за рубежом. МуA

зыка в этой ленте как бы фон, на котором развертывается драA

матическое действие киноповествования. Знаменательная дата

— 50Aлетие Октября — застает композитора за работой над парA

титурой, предназначенной для трагедийного фильма «РаспяA

тый остров», воспевающего мужество и стойкость грузинских

воинов. С удовольствием слушается и музыка к фильму «Тепло

твоих рук», недавно получившему первую премию на ВсесоюзA

ном киноконкурсе. Великолепна здесь, как, впрочем, всегда у

Лагидзе, лейттема судьбы героев. Есть у композитора много муA

зыки к киноочеркам, мультипликационным фильмам.

Удачно работает в области киномузыки известный автор

чудесных грузинских квартетов — Сулхан Цинцадзе. КомпоA

зитор неустанно ищет наиболее выразительные приемы для

синтеза зрительного образа и звукового, тонко чувствуя биA

функциональность их строя, предельно полно используя муA

зыку для заострения ситуаций, происходящих на экране. ХаA

рактеристики героев, их чувства, обстановка, в которой они

находятся, картины природы, все это Цинцадзе передает, исA

пользуя соответствующие лейтмотивы. Вместе с ходом дейстA

вия они развиваются, трансформируются, выявляя душевные

порывы, переживания действующих лиц. Композитор вдохA

новенно работает над каждой лентой, будь то глубокая трагеA

дийность «Отаровой вдовы», «Отца солдата» или искрящиеся

весельем комедии «Заноза», «Стрекоза», «Куклы смеются».

Лейтмотив приобретает в музыке этого автора огромную

силу выразительности и становится средством эмоциональA

ной характеристики всего фильма. Так, например, задорная

песенка Марина в фильме «Стрекоза», все время сопутствуA
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ющая образу героини на экране, выражает общее настроение

картины. Здесь совершенно ясно выявлена и национальная

принадлежность героини, и ее легкомысленный характер, и

комические ситуации фильма.

ПесниAлейтмотивы из кинокартин «Стрекоза» и «ЗаноA

за», опубликованные отдельным изданием, и до сих пор шиA

роко звучат у нас и за рубежом.

Чтобы яснее показать внутренний мир того или иного геA

роя, выявить национальный характер письма, Цинцадзе обA

ращается к средствам выразительности, почерпнутым в наA

родной речи, к ритму и темпу, к интонационноAладовым,

гармоническим и тембровым краскам. И не случайно фильA

мы «Майя из Цхнети», а главное, «Отец солдата» богаты заA

мечательными народными сценами, в которых музыка играA

ет главенствующую роль.

Самой значительной из работ Цинцадзе в области киноA

музыки, несомненно, является партитура к фильму «Отец

солдата». В этой глубоко психологической киноленте домиA

нирует тема борьбы за отечество, с которой тесно переплетаA

ются судьбы героев. И чтобы подчеркнуть патриотическую

выразительность, композитор использует в качестве главной

темы интонационное зерно известной песни А. АлександроA

ва «Священная война». Ряд симфонических эпизодов ЦинA

цадзе, основанных на интонации этой песни, выражают саA

мые разнообразные оттенки — от нежных, лирических до

глубоко трагических. И когда в заключительных кадрах при

встрече с отцом погибает сын, торжественноAтраурная музыA

ка приобретает характер и форму настоящей оркестровой

баллады Вспомним, что фильм «Отец солдата» с огромным

успехом шел во многих странах мира.

Цинцадзе музыкально оформлял также ряд других худоA

жественных фильмов: «БашиAАчуки», «Судьба женщины»,

«Тень на дороге», «Клад», «Ночь без милосердия» и множестA

во мультипликационных лент.

Интересны работы в кино и композитора Давида ТорадA

зе. В его музыке к фильмам чувствуется рука мастера, создавA

шего свою собственную кинопалитру, нашедшего новые выA

разительные средства, где использованы современные доA
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стижений композиторской техники. Благодаря зримой обA

разности, яркой мелодичности музыка Торадзе проста, доA

ходчива. Она интересна и своими ритмическими, ладоAгарA

моническими, тембровыми и другими красками. Из ранних

кинолент наиболее впечатляющи «День последний, день

первый» (здесь впервые прозвучали чудесная «Песня почтаA

льона», «Романс», «Вальс»), «Палиастомское озеро» с его

«Лесной песней» и «Строптивые соседи» с популярной песA

ней «Перед боем». Все эти номера изданы отдельно и часто

исполняются. Образцом симфонизации киномузыки служит

фильм «Встреча с прошлым».

В киномузыке, созданной Д. Торадзе за последнее время,

надо отметить «Сады Семирамиды», «Праздник в Грузии» и

«Екатерина Чавчавадзе». Особенно актуальна сейчас картина

«Праздник в Грузии», посвященная 50Aлетию образования

СССР. В фильме трактуется тема традиционной дружбы украA

инского и грузинского народов в свете дружбы двух колхозов

(Грузии и Украины) на фоне второй мировой войны. КомпозиA

тор широко использовал фольклор той и другой республики.

Однако манера подачи традиционного материала очень совреA

менная, в стиле последних крупных симфонических полотен

Торадзе. Это позволило композитору создать в своей музыке

остро драматическую конфликтность, связанную с самим сюA

жетом.

В данный момент, вместе с режиссером Долидзе, компоA

зитор работает над фильмом «Екатерина Чавчавадзе», еще

раз обращаясь к теме тесных взаимосвязей грузинского и

русского народов и тем самым продолжая в своей киномузыA

ке этическую линию оперы «Невеста Севера».

Назовем и Гию Канчели — автора великолепных партиA

тур к целому ряду известных фильмов: «Не горюй», «НеоA

быкновенная выставка», «Я следователь», «Альманах», «БеA

лые камни» и фильм, идущий сейчас на экранах Тбилиси —

«Когда зацвел миндаль». Все они отличаются выразительноA

стью, психологической глубиной в подходе к главной Идее

кинопроизведения, к героям, ситуациям.

Работа в кино привлекает и композитора Реваза ГабичA

вадзе. Ему принадлежит музыкальное оформление к художеA
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ственным фильмам — «Девушка из Хидобани», «Свадьба

колхозника», «Сокровища Ценского ущелья», «Покорители

вершин», «Академик из Аскании» (производства «МосA

фильм»). Этого композитора интересуют драматические асA

пекты в сочетаниях зрительного и звукового образов. Ярко

выражены автором сложные психологические коллизии в

«Покорителях вершин». Здесь также много чудесных музыA

кальных пейзажей горного ландшафта. Есть у Габичвадзе и

музыка к документальным фильмам («ДжимарайAХох», «От

Сухуми до Батуми»), к мультипликационным картинам

(«Блоха и Муравей», «Золотой гребешок»).

Успешно работает над музыкой к мультфильмам С. НаA

сидзе. Несмотря на то, что сам жанр мультипликации, как и

старая немая лента, требует от музыкального сопровождения

фотографически точного следования за экранным действиA

ем, композитору удалось выявить внутреннюю характерисA

тику движения и, отчасти, в несколько гротесковое плане,

переживания действующих лиц. Запомнилось его оформлеA

ние к мультипликационным лентам: «После гудка», «СамоA

делкинAфизкультурник», «Храбрый Важа», «Три соседа».

Популярный песенный материал рождается и в киномуA

зыке М. Давиташвили, написанной к художественным фильA

мам «Манана», «Дед Гигиа», «Запоздалый жених». КомпозиA

тор удачно создает ярко образную музыку и к мультипликаA

циям — она точно сочетается с рисунком и нравится детям.

Это «Свадьба соек», «Приключение СамоAделкина», «ВражA

да», «Полуцыпленок», «Мышеловка», «Нико и Сико», «Как

мыши кота хоронили», «ПетухAхирург» и многие другие.

Успешно показали себя работами в области киномузыки

и композиторы — Н. Мамисашвили, О. Гордели, Б.КвернадA

зе, Н. Вацадзе, Г. Цабадзе, Ф. Глонти, И. Геджадзе.

Благодаря самой широкой популярности кинематограф

является мощным средством пропаганды музыки, значиA

тельно усиливая не только ее эмоциональное воздействие, но

и активизируя ее эстетическиAвоспитательную роль. В свою

очередь киномузыка чрезвычайно обогатила эстрадный пеA

сенный жанр — самый распространенный среди массового
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слушателя: наши наиболее образные, мелодичные, яркие

песни родились именно в кино.

Журнал «Сабчота хеловнеба», 1967, № 11,

«Музыка в грузинском кино». «Заря Востока»,

26.11.1969г., «Экран и музыка».

ТРАДИЦИИ И СОВРЕМЕННОСТЬ В ТВОРЧЕСТВЕ

ДАВИДА ТОРАДЗЕ

Счастливое сочетание этих двух тенденций и помогает

музыке Давида Торадзе завоевывать популярность среди

профессионалов и любителей искусства. В его произведениA

ях привлекают жизненность образов, актуальность тематики,

даже если композитор обращается к сюжетам отдаленной от

нас эпохи. Чутко откликаясь на запросы нашей современноA

сти, Торадзе «говорит» со слушателями своей музыкой естеA

ственно, поэтично, увлекательно, используя самые разнообA

разные средства выразительности — от классических, традиA

ционных до новейших.

С детства впитав родные мелодии, которые на протяжении

веков созревали в музыкальном сознании грузинского народа,

он сумел раскрыть их своеобразие, создав на национальной осA

нове собственный оригинальный композиторский почерк.

Почти не цитируя народных песен, Торадзе передает характер

народного мелоса и многоголосия, ладотональных, гармониA

ческих и ритмических особенностей. Национальная окрашенA

ность музыкальной речи автора тесно связана с его живым инA

тересом к национальным сюжетам с их патриотической наA

правленностью, к колористическому богатству письма — мощA

ному средству, помогающему передать специфику национальA

ного песенноAтанцевального фольклора Грузии, картины быA

та, красоту природы, поэзии, изобразительного искусства.

Несмотря на многообразие творческих интересов, у ТоA

радзе есть круг определенных художественных приемов; к

ним он неизменно обращается, но каждый раз поAновому,

качественно поднимая их на более высокую ступень. Здесь

21



сказывается эволюция творчества композитора, совершенстA

вование мастерства, развитие таланта. Однако было бы неA

правильным считать, что внимание, которое заслуживают

его сочинения, прямо пропорционально только периоду их

создания. Иначе говоря, что более поздние произведения,

написанные в современной манере, достойнее и лучше оцеA

нены слушателями, чем те, где он придерживается классичеA

ских традиций, и на такие произведения надо обратить больA

ше внимания при анализе.

Поясню сказанное конкретными примерами. Один из

наиболее часто употребляемых приемов композитора, свяA

занных с его способностью ощущать и передавать в музыке

зримые образы, — лейтмотивность. Такой прием, безусловA

но, испытавший качественную эволюцию на протяжении

творческого пути композитора, обеспечивает произведению

сквозное развитие и в то же время дает возможность автору,

в различных вариантах темAобразов, блеснуть творческой

выдумкой, профессиональным мастерством.

Значит ли это, что в «Горде», первом крупном произведеA

нии Торадзе (1949 г.), лейттемыAхарактеристики героев и сиA

туаций, на развитии, трансформации которых в основном

строится драматургия балета, будут меньше импонировать

сегодняшнему слушателю, потому что трансформация доA

стигается использованием традиционных средств — полифоA

нического, тембрального, ладотонального, гармонического,

фактурного типов варьирования? И значит ли это, что приA

менение во Второй симфонии (1968 г.) такого сложного приA

ема, как сериальность для трансформации восьмизвучной

сванской попевки, цементирующей все части партитуры,

поднимает данное сочинение на высшую ступень?

Частое исполнение обоих произведений — и «Горды», и

Второй симфонии — опровергает такое утверждение. «ГорA

да» на протяжении почти тридцати лет является самым реA

пертуарным, наиболее часто исполняемым грузинским балеA

том и звучит чаще, чем Вторая симфония. (Конечно, здесь

трудно сопоставлять доходчивость музыки балета с музыкой

симфонии, написанной к тому же в более трудной для восA
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приятия манере). И всеAтаки мы не можем игнорировать тот

факт, что нельзя жить, чувствовать и творить в отрыве от своA

ей эпохи, с ее определенной спецификой, требующей поиска

новых художественных средств выразительности.

На различных этапах творчества Торадзе его музыкальA

ное мышление, его почерк трансформируется, обогащается.

Не отказываясь от традиций, художник прибегает к новейA

шим средствам музыкального письма.

Надо сказать, сами понятия традиционного и современA

ного не являются незыблемыми, «узаконенными». Здесь своя

динамика развития: традиционное искусство, обогащаясь за

счет волнующих проблем современности, приобретает новые

качества. Народная музька, пришедшая из глубины веков, моA

жет служить основой для новаторского произведения, если в

претворении фольклора композитором использованы совреA

менные средства. Даже переосмысливание отдельных черт соA

временной музыкальной речи в соответствии с национальноA

традиционной системой музыкального мышления может быть

весьма убедительно, если композитор достаточно талантлив.

Он должен оперировать тонко и искусно, чтобы не нарушить

природу фольклорных элементов в сочетании с новой компоA

зиторской техникой, так как национальный характер одного

из средств выразительности (мелодии, например) неизбежно

влияет на другие — гармонию, фактуру, тембр, ритмику.

Исторический сюжет, взятый из отдаленной эпохи, если

он созвучен нам по замыслу, идеям, эмоциям, настроениям,

становится прогрессивным. Современными являются, несоA

мненно, актуальные проблемы, о которых говорят сегодня,

так как они отвечают запросам нашего времени. Однако завA

тра они, возможно, потеряют свою остроту.

Более определенным понятием традиционного и совреA

менного является профессиональный музыкальный язык, но

л здесь точную формулировку можно применить лишь к соA

временным (в лучшем смысле этого слова) средствам выраA

зительности. Понятие же традиционного несколько расA

плывчато и зависит от степени отдаленности от нас эпохи,

его породившей. Но и это условно. Вспомним, что музыканA
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ты и любители сильней тяготеют сейчас к музыке баховского

и добаховского периода, чем к музыке романтической, казаA

лось бы, более близкой нам по времени.

Что касается музыки Торадзе, в наиболее интересных его

произведениях традиционное и современное переплетаются

очень тесно, хотя и в разных пропорциях. Развитие приемов,

почерпнутых в фольклоре, поднятие их на качественно ноA

вую ступень, использование новых пластов народной музыA

ки, стремление к осовремениванию языка, к четкой, ярко

выявленной линии драматургического развития все более

ощутимы в каждой новой работе композитора.

В «Горде» — первом значительном произведении Торадзе и

самом популярном грузинском балете сегодня, — традиции, беA

зусловно, превалируют над современными приAемами письма.

То же — в опере «Невеста Севера», хотя в ней заметна тенденA

ция к усложнению музыкальноAвыразительных средств. Во

Второй симфонии композитору удается создать оригинальную

для грузинской музыки партитуру — симфоническое полотно,

своеобразное по форме, по выразительным средствам (главным

образом, с точки зрения колористических находок) и приемам

письма (сериальность, пуантилизм). В то же время это произвеA

дение, навеянное архаическими образами, сохраняет свои наA

циональные ладовые истоки и, кроме того, обогащается харакA

терными элементами смежных искусств — зодчества, поэзии.

Продолжая поиск в области колористики, композитор в

своей Третьей (хоровой) симфонии приходит к оригинальA

ному использованию вокала в сочетании с определенной

группой инструментов. Это помогает шире раздвинуть рамки

симфонического жанра (в его традиционном понимании),

конкретнее раскрыть и утвердить образы общечеловеческой

значимости — образы завоеваний Революции.

И, наконец, в телевизионном фильмеAбалете «Мцыри»

классическая поэма Лермонтова воплощается с помощью

компонентов современного музыкального спектакля: музыA

ка, жест, мимика, художественное оформление, световые

эффекты, цветовая символика, оригинальные приемы киноA

съемки — все помогает этому. И сама музыка Торадзе совреA
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менноAромантического стиля, передавая сложный мир глуA

бокоAпсихологических состояний героя, заметно отличается

от романтики его же ранних сочинений.

* * *

Сюжет балета «Горда», казалось бы, не связан с героями наA

шего дня, но спектакль близок нам своей идейноAхудожественA

ной сущностью, решением этических проблем, всем строем

мыслей и чувств. Нам близка и музыка балета Торадзе — выраA

зительная, красочная, напоенная чудесными грузинскими пеA

сенными и танцевальными интонациями. Она, конечно, традиA

ционна по своей форме, характеру, по принятым в мировой

практике законам драматургии — музыкальной и хореографичеA

ской. Традиционен и романтически приподнятый тонус балета.

Однако в конце 40Aх годов, когда грузинский балет делал

только свои первые шаги, трудно было бы требовать от молоA

дого композитора полного переосмысливания всех средств

выразительности, создания нового музыкального языка, ноA

вого подхода к балетной драматургии. И все же надо приA

знать, что традиционные приемы были использованы здесь

талантливым автором очень своеобразно, а его манера преA

творения грузинского музыкального фольклора сделала это

произведение свежим и оригинальным.

Литературная основа либретто — повесть Даниэла ЧонA

кадзе «Сурамская крепость», написанная по мотивам среднеA

вековой легенды о Сурамской крепости. Либреттисты — ВахA

танг Чабукиани и Отар Эгадзе обогатили народное оказание

новыми эпизодами — лирическими, драматическими, жанроA

выми, батальными, создав прекрасную предпосылку для блесA

тящего, увлекательного спектакля. Либретто «Горды» отличаA

ет цельность драматургического действия, конфликтность сиA

туаций, эмоциональная наполненность, яркость, разнообраA

зие характеристик героев; образы даны в развитии. Крепкий

сюжетный стержень помог композитору создать партитуру,

отмеченную сильной, стройной музыкальной драматургией.

К главным достоинствам балета «Горда» надо отнести

стремление Торадзе, пусть для начала и не всегда четко выраA
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женное, к психологизации образов балета путем симфоничеA

ского развития лейттем (интенсивное развитие и взаимообоA

гащение тематического материала, использование сцен со

сквозной драматургией). В психологических кульминациях

балета вырастает идейная роль и национального начала (ГорA

да на родине и его вариации, героический танец хоруми в

сцене «Бой», музыка народного плачаAпричета в хореографиA

ческой партии Иремы, звучание хора и победная грузинская

тема в последней сцене). Эти черты будут впоследствии игA

рать важную роль в развитии грузинского балета. И именно

потому столь велико значение «Горды» Торадзе, в том приA

чина долголетнего, неоспоримого успеха балета.

Стремление композитора к конкретной образности поA

могло ему передать динамику бурных конфликтов, остроту

ощущений далекой от нас эпохи настолько зримо и ярко, будA

то действие происходит на наших глазах. Это относится и к

накаленности общественной атмосферы, связанной с личныA

ми переживаниями действующих лиц, к проявлениям героизA

ма, преданности грузин родине, динамике образов варваровA

завоевателей. Контрастное сопоставление тем, частей, резкая

смена настроений, характеров, иными словами «кадровая»

драматургия вызывает у некоторых исследователей представA

ление о сюитности. Однако это лишь внешние признаки.

Важно, что при всей резкости контрастов в балете есть

«единый идейный замысел, различные аспекты которого

очень цельно развиваются на протяжении всего произведеA

ния. Доминанта «Горды» — героическое стремление к свобоA

де и независимости грузинского народа, побеждающего в

итоге самые грозные препятствия. Сквозное развитие тем,

целеустремленное движение, симфонический метод музыA

кального мышления — все это позволяет условно назвать

«Горду» балетомAсимфонией.

Некоторые специфические элементы сонатноAсимфоA

нического цикла здесь, несомненно, имеются. Так, 1Aе дейA

ствие и, отчасти, 2Aе — экспозиция образов героев, зарождеA

ние личных конфликтов, которые затем получают свое разA

витие в более широком общественном аспекте, переплетаясь
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с новыми темамиAобразами, темамиAситуациями, усложняA

ющими драматургическое действие.

Разработке музыкального материала способствует и едиA

ная линия нарастания динамики. Контрастные эпизоды с

более спокойным движением (начало каждого действия, реA

призность и т. д.) усложняют эту линию, но не нарушают ее.

В обоих танцевальных дивертисментах 2Aго и 3Aго актов дейA

ствие несколько замедляется, чтобы затем активизироваться

с новой силой. Вспомним сцену приезда арабских послов в

Грузию после дивертисмента грузинских танцев, а также поA

явление грузинских послов во дворце арабского халифа, коA

торое по аналогии стоит также после дивертисмента восточA

ных танцев. Перед заключительной кульминацией балетное

действие идет стремительно, не разбиваясь побочными эпиA

зодами, не имеющими непосредственного отношения к драA

матургии.

Симфоническая картина «Бой», а также сцена у крепостA

ной стены из последнего акта (самые динамичные) подготовA

лены напряжением предшествующих картин — гадания и буA

ри. Сам по себе несколько мелодраматический прием отожA

дествления бури в природе с бурей в душе героев, конечно, не

нов. Может быть, его и не следовало бы повторять (IAй и IVA

й акты), но он служит здесь ступенькой интенсивного драмаA

тургического развития, как бы подводя к кульминации всего

произведения.

Таким образом, все части балета «Горда» связаны цельA

ностью и непрерывностью развития драматургии, отличаютA

ся единообразием построения каждого действия, тематичесA

ким и интонационным родством эпизодов. Проследив струкA

туру каждого действия с его кульминацией, мы отмечаем неA

уклонное динамическое нарастание, которое, достигнув верA

шины, резко обрывается с окончанием акта и спокойное наA

строение следующего действия служит контрастом. Так, буря

ревности в душе Джавары (финал 1Aго акта) контрастирует с

началом 2Aго действия — торжественным праздником по

случаю удачной охоты во дворце грузинского царя. ДраматиA

ческое напряжение при завязке конфликта с сардаром (коA
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нец 2Aго действия), приводящее впоследствии к народному

бедствию, противопоставляется началу 3Aго — развлекательA

ному дивертисменту во дворце халифа. Сопоставим вариаA

ции Горды, ликующего по случаю победы над врагом и возA

вращения на родину — финал 3Aго действия и начало 4Aго —

семейную идиллию героев. Такая незамкнутость придает

драматургическую цельность балету, так как динамический

план каждого действия не повторяется, а продолжается.

Симфоническая картина «Боя» и завершающий партитуру

финал становятся торжественным утверждением патриотиA

ческого чувства. Это высший гребень психологической кульA

минационной волны 4Aго действия и всего балета1.

Выявляя внутренний смысл и логику последовательносA

ти событий, пользуясь приемами симфонического развития,

композитор применяет для этой цели, кроме контрастных

сопоставлений, ряд выразительных средств, которые, хоть и

являются сугубо традиционными, но в его преломлении приA

обретают своеобразие и полноту выражения (даже в первом

балете Торадзе). И от произведения к произведению он соA

вершенствует, оттачивает эти приемы — развернутую систеA

му лейтмотивов и другие выразительные средства, идущие от

грузинского народного искусства.

Для каждого действующего лица или группы их компоA

зитор находит свою мелодию, фактуру, определенную ладоA

тональность, гармонические и ритмические краски, оркестA

ровые тембры, необходимые для усиления выразительности

данной характеристики, для раскрытия внутреннего мира геA

роев. Такие четко выписанные музыкальные портреты —

конкретные лейтмотивы, впоследствии трансформируются

за счет симфонического развития, драматизации образов,

меняясь тембрально, метроритмически, полифонически, диA

намически и так далее, о чем сказано уже выше.

Музыкальный образ национального героя — Горды —

это обобщенный образ грузинского народа, с его героизмом,
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самоотверженностью, мужеством. Этот действенный образ

занимает центральное место в музыкальной драматургии баA

лета1, логически переплетаясь с мягкой, лиричной темой

юноши. На лирических интонациях построена и увертюра

(Ноктюрн Горды), они слышатся во всех любовных дуэтах

Горды и Иремы, в сценах ревности Джавары, в мечтах влюбA

ленного в Ирему витязя Мамиа. Таким образом, Ноктюрн —

это сконцентрированная экспозиция образов главных дейстA

вующих лиц хореографической драмы, со сквозными музыA

кальными темами, передающими романтические чувства геA

роев. «Рисуя» светлые образы любви, композитор пользуется

инструментальными кантиленами, простыми, спокойными

гармоническими последовательностями.

В средней части Ноктюрна, на материале попевки вступA

ления, романтическая взволнованность героя достигает
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летам, где главное внимание уделяется характеристике женских образов.



кульминации. Перекличка на этом коротком мелодическом

обороте между флейтой и гобоем повторяется затем в комбиA

нации других оркестровых инструментов, в разных голосах,

тональностях, регистрах.

Музыкальная характеристика Горды дана в развитии. ГеA

рой духовно растет по мере преодоления конфликтов, с котоA

рыми он сталкивается. Вначале — это юный ваятель, увлеA

ченный искусством, безмятежно мечтающий о царевне.

Встреча с Иремой превращает далекий идеал в реальную цель

стремлений. Под влиянием ответного чувства со стороны

Иремы Горда становится зрелым мужем, его любовь — волеA

вая, активная, дает ему силы защищать родину, труд своего

народа, любимую семью.

Когда Горда убивает орла — совершает свой первый поA

двиг, — в лирическую музыку вплетается тема грузинского

народа. Мы слышим также этот действенный мотив во всех

героических сценах: при отъезде грузинских послов в страну

арабов и при убийстве Гордой коварного халифа, во время

борьбы Горды с морской стихией. Развертываясь нее шире,

героический мотив приобретает глубоко патетический хаA

рактер, достигая кульминационной вершины в сцене возвраA

щения Горды на родину. Встреча с родной землей имеет важA

ное психологическое значение в мужании его характера. ГеA

роический образ ГордыAнарода в этой сцене, а также в финаA

ле балета, подчеркивается и соответствующей выразительA

ной оркестровкой его партии, где преобладают медные инстA

рументы.

В темах Ноктюрна и патриотического гимна, казалось

бы, сугубо контрастных по темповому обозначению (НокA

тюрн — Andante cantabile, патриотический гимн —
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Grandioзо) и по содержанию (в первой — любовь к женщине,

во второй — к родине), много общего: аналогичный ритмиA

ческий рисунок, схожие мелодические контуры. О внутренA

нем родстве этих музыкальных тем свидетельствует их естеA

ственный переход одна в другую. Так же и в душе Горды гарA

монично уживаются два чувства: любовь к Иреме, любовь к

отчизне.

Композитором и балетмейстером были интересно найA

дены контрастные музыкальноAхореографические характеA

ристики двух главных героинь.

Музыкальная характеристика Иремы, так же, как и образ

Горды, драматургически развивается на всем протяжении баA

лета — от поэтичного, хрупкого облика первых сцен, через

игривоAнежные эпизоды семейной идиллии, до взрыва отчаA

яния обезумевшей от ужаса матери, над которой нависла угA

роза потерять своего ребенка. В первых актах темы Иремы

отличаются ярким мелодизмом. Композитор находит соотA

ветствующие оркестровые краски — мягкие и певучие высоA

кие регистры скрипок, светлую звучность деревянных духоA

вых инструментов; образы любви выражены теплыми тембA

рами виолончелей, альтов, фаготов. Лирические темы ИреA

мы, при различии мелодического рисунка, объединены обA

щим ритмическим пульсом.
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В Танце с соколом раскрывается вся красота и психолоA

гическая глубина образа героини. Эта развернутая «хореограA

фическая ария» в характере оперных арий Пуччини, осноA

ванная на национальных мелодических и гармонических

оборотах старинной грузинской песни «Солнце, в дом войA

ди», выразительно спета кларнетом, а затем флейтой на фоне

струнных.

В финале балета острота трагедии страдающей матери

передается в интонациях народного плачаAпричета (о нем мы

уже говорили), которые слышатся в жалобных мелизмах орA

кестровых голосов: нисходящие мелодические секвенции

подчеркивают это состояние.

Джавара — более страстная, необузданная, а потому и

более противоречивая натура. В ней уживаются и всепоглоA

щающее чувство любви, и острая ненависть к человеку, отA

вергшему эту любовь. Такие контрастные черты характера

Джавары прорисованы уже в музыке 1Aго акта (лирические

интонации Ноктюрна, мягкие танцевальные мелодические

обороты на 6/8 и тема ненависти). Соло кларнета «выпевает»

тему Джавары. Сначала рисунок мелодии мягкий, закругленA

ный, хотя есть чтоAто зловещее в начальной нисходящей сепA

тиме и трепетных коротких возгласах литавр в басу.

В дальнейшем даже ее лирические темы драматизируютA

ся, становятся мрачнее. В сцене ДжаварыAколдуньи те же меA

лодикоAгармонические интонации ритмически заострены,

изломаны. Оркестровая палитра, использованная для ее хаA

рактеристики — темная, сумрачная; преобладает резкая смеA

на динамики, появляются жесткие акценты.
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В мрачных тонах обрисована тема гадания. Сухие, шелеA

стящие трезвучия в триолях на Pianissimo, характерная драA

матическая септима вниз, а затем интенсивный взлет акценA

тированной мелодии — будто прорываются долго сдерживаA

емые страсти, но, вспыхнув, прячутся опять.

Музыкальная драматургия балета «Горда» построена на

сопоставлении контрастных звуковых сфер, характеризуюA

щих два враждебных между собой лагеря, — это песенноAтанA

цевальная сфера грузинского царства и терпкие музыкальA

ные интонации арабского Востока.

Композитор удачно использует национальные ладоAгарA

монические и ритмические особенности грузинского фолькA

лора, не прибегая к прямому цитированию, а лишь передавая

его главные, наиболее характерные особенности, самобытA

ную окраску. Танцевальность этой музыки свидетельствует о

понимании и знании композитором специфики национальA

ного хореографического искусства. А его мелодическое дароA

вание, отличающееся богатством приемов многоголосного

письма, определяет песенноAсимфоический характер музыA

ки.

Торадзе часто употребляет национальные гармонии, наA

пример, секундовые последовательности, особенно при каA

дансовых построениях, чередования мажора и минора. ЛадоA

тональные отношения использованы им и как характеристиA

ка определенного образа, настроения. Иногда изменение
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гармонии в одной и той же теме вызывает ее полную психоA

логическую трансформацию (любовная попевка в начале баA

лета и в сцене гадания).

Закономерности грузинской и арабской народной музыки

наиболее широко использованы в массовых танцахAдивертисA

ментах 2Aго и 3Aго актов, а также в 4Aм — в патриотической,

очень действенной сцене боя и в победноAликующем заклюA

чении балета (о героических темах Горды мы уже говорили).

Рисуя образы арабских воинов, композитор разоблачает

их грубые варварские инстинкты, стремление к разрушению,

насилию. Персонажи этой группы не получили в партитуре

отдельных характеристик. Но собирательный образ врага отA

мечен одними и теми же стилевыми чертами — здесь отсутстA

вуют широкие, распевные мелодии. Это — или мелкие, нароA

чито угловатые речитативные попевки, с неподготовленныA

ми диссонирующими интервалами, неожиданными ритмиA

ческими сдвигами, острыми, терпкими гармониями, резкиA

ми акцентами, частой сменой оркестровых тембров, или —

механические моторные ритмы, повторяющиеся с тупой наA

стойчивостью. Здесь тоже преобладает частая смена тембров,

пестрые по колориту, крикливые звучания. В музыке симфоA

нической картины «Бой» как будто слышатся лязг арабских

сабель, дикие выкрики захватчиков.

В основу музыкальной драматургии балета положено чеA

редование сольных номеров с развернутыми массовыми хоA

реографическими сценами. Сольные номера — это уже упоA

мянутые портретные характеристики, или выявление наибоA

лее напряженных эмоций героев. Такие темыAобразы экспеA

дируются большей частью в I действии хореографической

драмы (темы Горды, Иремы, Джавары).

ТемыAобразы играют и роль «второго плана», раскрывая

сложные психологические переживания героев, заставляя их

незримо присутствовать на сцене (звучание лейтмотива ИреA

мы в сцене гадания напоминает о ее близости к Горде). В

партии Горды тоже есть эпизоды, где двупланово обрисовано

его настроение — когда он думает об Иреме, о родине. В сцеA

не, когда арабские послы просят от имени своего халифа руA
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ку Иремы, в оркестре звучит ее лейтмотив. Он повторяется и

по прибытии Горды в страну арабов, а также, когда герой,

спасаясь от преследований, достигает наконец родной земли

Иногда темы, как бы влияя друг на друга, трансформируA

ются Так, тема Горды становится лиричнее от соприкосновеA

ния с проникновенной темой Иремы. Примером выявления

лирикоAдраматических эмоций, возникающих у Горды и у люA

дей, которые его любят или ревнуют, могут служить его дуэты с

Иремой, Джаварой, соперником Мамиа. Психологические пеA

реживания героев, ситуации, в которые они попадают, обуславA

ливают рисунок танцев, характер музыки — мелодику, ритм,

гармонический и полифонический язык Музыка занимает

главное место, она решает настрой произведения, оказывает

непосредственное влияние на зрелищную сторону спектакля.

Эффектно подобранные зрелищные сцены, духовная и

физическая красота героев, их связь с облагораживающим

искусством (ваятель Горда высекает в скале портрет цареA

вны) характерны и для последующих произведений Торадзе

(опера «Невеста Севера», Вторая и Третья симфонии) ЗреA

лищным эпизодам балета неизменно сопутствует и развитие

тембральной драматургии, которая во всех последующих

произведениях Торадзе будет играть все возрастающую роль

и на которой мы остановимся позже. Оркестровыми средстA

вами композитор создает яркие картины природы, всегда соA

звучные эмоциональному состоянию героев (буря 1Aго и 4Aго

актов, море, по которому плывет Горда, спасаясь от преслеA

дований — в 3Aм акте).

Большинство номеров балета написано в простой трехAчаA

стной форме с элементами репризности Это дает возможность

композитору подчеркнуть контрастную конфликтность обраA

зов, настроений, выявить разнообразный характер женских и

мужских танцев и так далее. Так, чисто дансантные лирические

номера женских танцев в средних частях дивертисментов 2Aго и

3Aго актов четче оттеняют героикоAдраматическое начало танA

цаAпоединка, огневых мужских арабских плясок.

Единство сквозного тематического материала сообщает

всему произведению стройность формы, выявляя мастерстA
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во, с которым композитор использует в различных психолоA

гических ситуациях аналогичный материал, выраженный и

звучащий, однако, каждый раз поAновому.

Воспроизводя в последней картине начальные интонаA

ции Ноктюрна Горды, Торадзе тем самым использует прием

тематического обрамления. Однако звучит этот эпизод во

вступлении и в заключении балета совершенно различно,

тонко следуя за изгибами психологической драмы. Так, в наA

чале балета, светлая, восторженная тональность миAбемоль

мажор, динамически волнообразное движение придают

Ноктюрну беззаботный, лирический характер. В заключение

балета происходит полное переосмысление образа. Мрачная

тональность реAминор, звучание на piano при отсутствии диA

намических сдвигов делают Andante cantabile глухим по темA

бру, надломленным, что соответствует общему подавленноA

му настроению начала последней картины, когда, казалось

бы, ничто не может предотвратить трагического исхода.

Важную драматургическую роль играет в балете метроритм.

В зависимости от психологического состояния героев композиA

тор меняет ритмическую пульсацию (к примеру, темы Джавары

в начале и в конце балета). И наоборот, мы уже отмечали, как

одинаковый метроритмический рисунок является сквозным в

обрисовке лирических черт характера Иремы, портрет которой

композитор воссоздает, сплетая несколько тем. Есть случаи,

когда определенный метроритм используется совсем в другом

контексте, чем это принято в народной музыке. Примером моA

жет служить лирический танец девушек из 2Aго действия, постA

роенного на ритмах воинственного мужского танца хоруми.

Для письма Торадзе характерен принцип вариационноA

полифонического развития тематического материала, осоA

бенно в эмоциональноAнасыщенных эпизодах, драматичесA

ки напряженных нагнетаниях (прием, более полно использоA

ванный затем во Второй симфонии).

Балет «Горда» близок нам и по стилю хореографической

драматургии, и по своей танцевальной лексике.

В спектаклях Чабукиани, особенно при его непосредстA

венном участии как танцовщикаAактер а, раскрывающего в

36



танцевальной партии драматическое и психологическое соA

держание, техническая виртуозность никогда не существоваA

ла вне образа. Как же воплотил прославленный хореограф

средствами своего искусства образ национального героя,

символизирующего народ, стремление к свету, к мирной, соA

зидательной жизни, а также темные образы зла и насилия?

Вспомним, что Чабукиани был первым балетмейстером,

сумевшим творчески развить театрализованную основу груA

зинского народного танца, наполнив его драматическим соA

держанием, органично сплавив народные танцевальные траA

диции и классический балетный язык в спектаклях «Сердце

гор» А. Баланчивадзе (1938 г.) и «Синатле» Г. Киладзе (1947 г.).

В «Горде» еще больше расширилась хореографическая

лексика, органически сочетающая элементы классического

и национального танца. Кроме включения двух развернутых

дивертисментных эпизодов — грузинского и арабского, баA

летмейстер внес много народных элементов и в чисто класA

сические формы Аdagio, вариаций и ансамблей, взаимно

обогащая эти два начала. Своему огромному успеху балет

обязан и личным качествам Чабукиани — яркому таланту,

тонкому вкусу, блестящему мастерству.

Оформление спектакля художником П. Лапиашвили

(оно существует и сегодня) лаконично, выдержано в графиA

ческой манере, и это помогает еще убедительнее раскрыть

динамику сценического действия. Причем П. Лапиашвили

пользуется контрастными сопоставлениями, передавая атA

мосферу грузинского дворца в несколько сумеречном колоA

рите, царство арабского халифа — в пестрой лапидарной гамA

ме красок, а светлые, «голубые» тона, помогающие передать

семейную идиллию Горды, еще больше подчеркивают мрачA

ность пещеры прорицательницы и трагический серый цвет,

сопутствующий сцене у крепостной стены.

* * *

Общественный просмотр «Горды» Давида Торадзе соA

стоялся 30 декабря 1949 года в Тбилисском театре оперы и

балета имени З. Палиашвили. И уже на этом первом спектакA
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ле зрители следили как завороженные за блестящим хореоA

графическим воплощением Вахтангом Чабукиани образа наA

ционального героя Горды, сочувствуя его светлой любви к

Иреме, патриотическим стремлениям грузинского народа к

свободе и независимости. Присутствующих в зале до слез

трогали переживания несчастной Иремы, когда ее ребенка

должны были замуровать в крепостной стене; они осуждали

козни злой и мстительной Джавары. И артисты, проносивA

шиеся в танце, казались им прекрасными видениями, будто

сошедшими со старинной грузинской фрески или с красочA

ного арабского орнамента.

Контакт со зрителем, установленный уже на первом

спектакле, с годами становился все теснее. Сегодня «Горда»

твердо вошел в золотой фонд грузинской советской классиA

ки, являясь поAнастоящему репертуарным балетом, который

дают и на детских утренниках и в особо торжественных слуA

чаях; им открывают сезон наряду с бессмертными творенияA

ми Захария Палиашвили,

Ни один грузинский балет не выдержал столь длительного

испытания временем, такого внушительного количества спекA

таклей и около пятисот только на тбилисской сцене. Успех соA

путствует балету «Горда» и за пределами Грузии: театр включал

его в гастрольный репертуар и показывал во многих городах СоA

ветского Союза, в том числе в Москве, Ленинграде, а также в

Париже, БуэносAАйресе, в Польше, Венгрии. Доказательством

неоспоримого успеха спектакля служат многочисленные блесA

тящие отзывы прессы, как советской, так и зарубежной.

Таким образом, «традиционность» балета «Горда» ничуть

не умаляет его значения в творческом становлении композитоA

ра, в развитии этого жанра в Грузии. Репертуарность «Горды»

так же закономерна, как постоянные постановки во всем мире

балетов Чайковского или «Жизели» Адана. Важен не стиль баA

лета, традиционный или современный, а качество его музыки,

яркость музыкальной драматургии, способность увлечь сегодня

зрителя и слушателя. И в этом Торадзе преуспел полностью.

В своем следующем крупном произведении, опере «НеA

веста Севера», композитор сумел использовать все ценные
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находки «Горды», подняв их на новый уровень (конечно, с

учетом специфики оперного жанра).

* * *

После замечательных оперных партитур композиторов

старшего поколения — З. Палиашвили, М. Баланчивадзе, В

Долидзе, с их устоявшимися музыкальными традициями, в

оперном творчестве грузинских авторов наблюдалось некоA

торое отставание: композиторы не сразу смогли отразить в

своем искусстве новые идеи, образы, чувства и мысли советA

ских людей, найти средства художественной выразительноA

сти для создания эстетически полноценных музыкальноA

драматических произведений. Из многочисленных грузинA

ских опер первых десятилетий после Октября заслужили

право на сценическую жизнь лишь «Сказание о Тариэле»

III. Мшвелидзе (1946, окончательная редакция 1966) и «БаA

шиAАчуки» А. Кереселидзе (1946, окончательная редакция

1960).

Основываясь на достижениях Мшвелидзе и КереселидA

зе, учитывая свой первый опыт создания пусть и неудачной

оперы «Призыв гор», Торадзе создает музыкальноAдраматиA

ческое произведение, сыгравшее значительную роль в развиA

тии грузинской национальной оперы. Здесь большое внимаA

ние уделяется ясности раскрытия замысла, сценичности обA

разов, выразительности музыкального языка, впитавшего

народные элементы, и, конечно, качеству либретто.

Материалом для либретто «Невеста Севера» послужили

достоверные факты из жизни замечательного русского поэта

и драматурга Александра Сергеевича Грибоедова. ВоскрешеA

на одна из волнующих страниц истории, в которой воспеваA

ются прочные и неразрывные дружеские связи, с давних пор

объединяющие русский и грузинский народы. Символом

этой нерушимой дружбы явилось глубокое чувство ГрибоеA

дова и Нины Чавчавадзе.

Значительное место в опере уделено социальной проблеA

ме — отношению поэта к декабристам, его трагической гибеA

ли, в которой был виновен политический и общественный

39



строй России времен Николая I, с его реакционным режиA

мом, попирающим всякую свободолюбивую мысль.

Либретто И. Нонешвили отличается стройностью, цельA

ностью драматургического развития, внутренней связью

между отдельными действиями и эпизодами, реалистичесA

ким раскрытием идейноAсмысловой фабулы оперы, яркосA

тью и конкретностью образов; в нем подчеркнуты контрасA

ты, узловые конфликты. Сложный образ А. С. Грибоедова

ярко прорисован в его отношениях к друзьям, к декабристам,

к царю, к Александру Чавчавадзе и, конечно, к Нине.

Либреттист и композитор поставили перед собой точно

продуманную задачу и при содействии режиссера Большого

театра И. М. Туманишвили решили образ спектакля в целом.

Они старались подчеркнуть типические черты героев, покаA

зать их в развитии, придав каждому персонажу сценическую

четкость, законченность. Чтобы найти для действующих лиц

соответствующий музыкальный образ, Торадзе старался

мысленно представить себе не только характеры героев, но

их внешний вид, мимику, пластику движений. Так, перед

ним был живой Грибоедов, с его близоруким взглядом поA

верх очков, устремленным кудаAто вовнутрь. Авторы оперы

также продумали до тонкостей оформление каждой сцены, и

это впоследствии реализовал художник С. Кобуладзе. На таA

кой четкой основе композитор смог показать в своей музыке

живых людей с их мыслями, переживаниями, связанными с

той или иной ситуацией, в которые они поставлены.

В музыке Торадзе ощущается стиль эпохи, с событиями,

местом действия. Композитор достигает этого, прибегая к ярA

ким национальным мелодикоAинтонационным гармоничесA

ким и ритмическим средствам выразительности и удачно решая

проблемы современного оперного оркестра, в чем большую

роль сыграло умение передать специфику звучания национальA

ных инструментов средствами симфонического оркестра.

Взяв сюжет для своей оперы из другой эпохи, с другими

социальными, общественноAполитическими устоями и отA

ношениями между людьми, композитор использовал здесь,

как и в балете «Горда», традиционный язык, помогающий
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жизненно правдиво раскрыть романтический сюжет «НевесA

ты Севера». В своей опере Торадзе развил многие тенденции,

намеченные еще в балете «Горда», главным образом — углубA

ление в сферу психологического симфонизма. В «Горде» мы

наблюдали черты симфонизма главным образом в единстве

драматургического действия: по форме балет имеет некотоA

рую общность с симфонической сюитой. Лирическая же драA

ма «Невеста Севера» может рассматриваться как четырехA

членная симфония, построенная по классической схеме:

пролог и первый акт — свободно трактованное сонатное алA

легро; цинандальская сцена — медленная часть; тбилисская

картина помолвки и сцена тавризского базара — скерцо;

комната Нины и эпилог — финал. Такой принцип симфониA

ческого развития отражается как на самом построении сцен,

так и на других средствах выразительности, в том числе на

национальном колорите, характерном для каждого действия.

Все три акта оперы четко очерчены «территориально»: 1Aй

акт — русский; 2Aй — грузинский; 3Aй — иранский.

В партитуре «Невесты Севера» и картины распределены по

актам более равномерно, чем в балете «Горда». Пролог и эпиA

лог драматургически составляют как бы одно целое (место дейA

ствия здесь — могила Грибоедова). Но если в прологе перед наA

ми народ и близкие Грибоедова в его эпоху, то в эпилоге та же

сцена рассматривается с позиций сегодняшнего дня, когда реA

ализовались мудрые предвидения великого русского поэта.

В опере автор достиг больших результатов по сравнению с

балетом в смысле непрерывности развития драматургического

действия. ВокальноAтанцевальные дивертисменты (петербургA

ский бал, хороводы Нины с подружками в 4Aй картине, свадебA

ные песни и танцы — в 5Aй, танцы пленниц в сцене тавризскоA

го базара), демонстрирующие искусство различных народов и

слоев общества (в «Горде» — это1 только различные национальA

ности), тесно вплетаются в сквозную драматургическую линию

оперы с ее симфоническим развитием музыкальных образов.

Это развитие предстает здесь в новом качестве и более интенA

сивно благодаря органичному сочетанию оркестра с вокальныA

ми партиями — хорами, ансамблями, ариями, речитативами.
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Как и в «Горде», во многих картинах «Невесты Севера»

есть своего рода финальные кульминации, после которых

следующая едена — это контрастный спад (к примеру, сочеA

тание резкой, напряженной музыки полонеза, олицетворяюA

щей вершину враждебного отношения аристократов к ГриA

боедову, и спокойной, умиротворенной музыки в сцене бесеA

ды поэта с друзьями в уютной домашней обстановке). ИноA

гда картина заканчивается музыкальным эпизодом, имеюA

щим прямое отношение к началу следующего. Так, связь

между сценами квартиры Грибоедова и лагеря декабристов

осуществляется через песню декабристов. Но как различно

звучит она в камерной обстановке кабинета и в монуменA

тальном хоре ссыльных. При последовательном развертываA

нии действия возрастает динамика: вся сцена тавризского

базара по своей драматургической насыщенности подготавA

ливает трагическую кульминацию финала

Каждый акт, каждая картина оперы включает ряд эпизоA

дов, которые помогают развитию сценического действия.

Причем границы эпизодов определяются не только моментаA

ми прихода и ухода действующих лиц, но и каждой перемеA

ной сюжетной ситуации, настроения героев.

Например, в сцене кабинета Грибоедова музыка состоит

из четко очерченных номеров, соответствующих поведению

персонажей. Однако здесь заметен и другой принцип делеA

ния, связанный с переживаниями героя. В самом деле, всю

картину мы можем условно разделить по схеме АAВAА: перA

вый раздел — тревога в связи с предстоящим путешествием,

патриотические устремления, помогающие ее преодолеть.

Это настроение и в оркестровой интродукции и в арииAмоA

нологе Грибоедова. Второй раздел — приход гостей, пытаюA

щихся рассеять тоску поэта, звучание мелодий романса

Глинки «Не пой, красавица, при мне», а затем, как бы навеA

янная «песнями Грузии», вторая ария Грибоедова — все это

носит лирическую окраску, контрастирующую с тревожноA

напряженной атмосферой начала сцены. И, наконец, возA

вращение к первому разделу, где и тревога, и ожидание неизA

вестного; они возникают при звуках декабристской песни.
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Каждый из таких эпизодов имеет свой тематический маA

териал, свой ладоAтональный план, отличается целостностью

построения (секвенционность, прием обрамления, репризы

локального и общего значения). Иногда композитор искусно

скрепляет смежные эпизоды, достигая тем самым непрерывA

ности действия, укрупнения формы.

Музыка «Невесты Севера» неразрывна со сценическим

действием. Традиционные оперные формы — закругленные

арии, ансамбли — естественно сочетаются здесь с более свободA

ными (речитативами, кантиленными фразами), отражающими

и фонетические особенности грузинского поэтического текста.

Наиболее удачны в грузинских операх вообще — хоры.

Роль их в «Невесте Севера» значительна и с драматургичесA

кой стороны. Хоровые страницы в Прологе, рисующие груA

зинский народ; массовые сцены второго действия, хоры приA

дворных в картине петербургского общества, хоры декабрисA

тов, хоровые эпизоды в сцене тавризского базара — все они

связаны с драматургией оперы: хор — это своего рода дейстA

вующее лицо, которое участвует в событиях, переживает с геA

роями перипетии драмы, комментирует происходящее, оцеA

нивает ситуации. Особенно впечатляют монументальные хоA

ры пролога и второго «грузинского» действия.

Интересен прием использования закулисного хора как

одной из «оркестровых» красок партитуры; это — хор гостей

(друзей Грибоедова), исполняющих романс Глинки «Не пой,

красавица», это — цинандальский хор, вторящий вокализам

Нины, и другие.

Раскрывая сложный и противоречивый душевный мир

людей эпохи Грибоедова, Торадзе перекидывает мостик к соA

временности, оценивая события далекого прошлого с точки

зрения сегодняшнего дня. И, как в балете «Горда», время, отдеA

ляющее нас от описываемой драмы, будто исчезает, переживаA

ния героев воспринимаются как чувства живущих среди нас

людей. Вероятно, поэтому «Невеста Севера» так близка зритеA

лям, ее мелодические образы волнуют, трогают аудиторию.

Ряд лейтмотивов связывают между собой отдельные соA

бытия, сцены, помогая слушателю следить за развертываниA

ем конфликта, обнажая перед ним тончайшие оттенки харакA
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теров. Они претерпевают (в «Невесте Севера» больше, чем в

«Горде») многообразные изменения, соответственно с ситуаA

циями, с переживаниями героев.

Создавая образ героя, страдающего и гибнущего в конA

фликте со средой, композитор использует как важнейший

психологический стержень музыкальной драматургии оперы

тему роковой обреченности Грибоедова. Впервые мы слышим

ее в прологе, в дальнейшем этот лейтмотив получает широкое

развитие в перипетиях драмы. Звучит он большей частью в орA

кестре при появлении поэта, но иногда мотив этот возникает в

партиях других персонажей, когда речь идет о Грибоедове.

Так, Торадзе очень органично вплетает тему рока в басовую

вокальную партию Александра Чавчавадзе в прологе — низA

кий регистр соответствует по характеру драматическому колоA

риту темы рока, ее размеренной ритмической поступи.

Лейтмотив этот гибко меняется, то принимая иную окA

раску, иной ритмический рисунок, то — сам характер, — в заA

висимости от сюжетных поворотов. Композитор редко исA

пользует его в контрастных сопоставлениях: он как бы драA

матургически вытекает из предшествующего музыкального

материала. Большей частью он трагичен, и эту трагичность

придают гулкие эхо октав в низком регистре в прологе, в

увертюре ко второй картине и в ряде других эпизодов.

В идиллической цинандальской сцене он звучит мягко,

лирично: здесь отсутствуют зловещие октавы в басу, а певуA

чие тембры инструментов, которые воспроизводят его, приA

дают ему этот характер. В сцене декабристов он ритмически

подвижен и как бы символизирует путешествие Грибоедова.

При многократном повторении лейтмотив — тема рока, приA
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обретает исключительное по силе и глубине воздействия знаA

чение.

Кроме этой постоянной «спутницы» поэта, есть еще одA

на интонация, возвещающая будущую трагедию и непримиA

римое отношение Грибоедова к царскому режиму, его внешA

не гордую неприступность, под маской которой он скрывает

свое волнение: при каждом упоминании о поездке в Тегеран

звучат зловещие встречные хроматизмы у тромбонов.

Грибоедов проходит по залу Зимнего дворца.

Его шаги — шаги обреченного.

Выразительно звучит «тема шагов» у тромбонов в оркесA

тровой интродукции ко 2Aй картине. При первом появлении

Грибоедова во дворце шаги обрывались. Теперь этот хромаA

тический ход дополнен резким всплеском на последнем акA

корде (в клавире он слигован с предыдущим аналогичным

аккордом и не звучит) — как бы символизирующим трагичеA

ский конец.

Лирические светлые чувства Грибоедова к Нине выражеA

ны в лейттеме, к которой автор обращается в основном в канA

тиленных вокальных партиях героев.
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Образ Грибоедова четко обрисован в ариях, дуэтах. И

этому помогает развитая, выразительная мелодика, красочA

ное оркестровое сопровождение. Можно наметить основные

вехи развития этого образа: замкнутый в себе поэт, чужой

среди враждебной ему петербургской аристократии (здесь

происходит завязка конфликта, хотя во всей сцене Зимнего

дворца у героя нет ни одной реплики); Грибоедов среди друA

зей выявляет свое подлинное лицо: патриотические устремA

ления, мечты о личном счастье, сомнения и даже страхи; в

Цинандали и Тифлисе у Александра Чавчавадзе он — нежно

влюбленный в Нину и, наконец, в Тавризе — в роли официA

ального дипломата. Интонационной сферой образа ГрибоеA

дова являются грузинские музыкальные интонации, так как

из различных аспектов его сложного характера, его богатого

и противоречивого внутреннего мира основное внимание авA

торов сосредоточилось на сердечном отношении русского

поэта к Грузии, к ее народу.

Пленяет и сложная линия вокального и сценического

рисунка роли Нины. Образ как бы светится изнутри, хотя

всегда поAразному. Мягкая, светлая песня утренней зари в

саду отца Нины словно повествует об еще детских неосоA

знанных чувствах тоски, грусти девушки. Ее мелодия звучит

на фоне закулисного женского хора, и его точно парящие в

воздухе звучания подчеркивают светлый колорит этой сцеA

ны. Мелодический рисунок полевки вокализа, — устремленA

ный вверх и плавно спадающий — усиливает впечатление

света, воздуха, заполняющих сцену. Такое ощущение плеA

нера связано с обликом самой героини.

Под влиянием любви Грибоедова ее чувства расцветают,

становятся глубже, богаче, интенсивнее; соответственно трансA
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формируется и музыкальный язык ее партии — от сдержанных,

целомудренных признаний в сцене в Цинандали, к страстному

порыву (в эпизодах, связанных с Тифлисом), к проявлению

глубокого супружеского чувства (Тавриз) и, наконец, выражеA

нию трагической утраты (последняя картина и пролог). Образ

Нины, возвышенный, одухотворенный, любовно выписан

композитором. Ее лейтмотив становится темой любви и слыA

шен иногда в оркестровом сопровождении вокальной партии

Грибоедова. Интонационная сфера, к которой прибегает автор,

рисуя портрет Нины (так же, как ее отца и Эристави), характерA

на национальными грузинскими оборотами.

Заостряя внимание на психологических переживаниях

героев, Торадзе не довольствуется сугубо камерной трактовA

кой их внутреннего мира. Внешние события, влияющие на

развитие душевной драмы, углубляют значение кульминациA

онных моментов. И композитор вводит в оперу живые, колоA

ритные народноAжанровые сцены, тесно связанные с основA

ным конфликтом, рисует обстановку, на фоне которой дейA

ствуют герои. Это — монументальный хоровой эпизод наA

родной толпы в прологе, блестящая сцена бала в Зимнем

дворце, песни и танцы, воссоздающие помещичий и крестьA

янский быт Грузии, шумная сутолока восточного базара с

красочными плясками пленниц.

Музыкальному языку «Невесты Севера» присущи непоA

средственность и искренность чувств, задушевность выскаA

зывания. Композитору удалось добиться большой динамики,

концентрации действия при очень, на первый взгляд, проA

стых, лаконичных, а на самом деле глубоко продуманных, саA

мобытных выразительных средствах.

Роль мелодии в музыке Торадзе огромна: она является

главным и непосредственным выразителем его мыслей, воA

площением основного душевного движения героев, которое

отражено в тексте. В партитуре «Невесты Севера» встречаютA

ся мелодии различного типа. Преобладает широкая кантилеA

на, получающая большое кульминационное развитие. ОднаA

ко есть здесь и лаконичные попевки, отличающиеся нациоA

нальной самобытностью, есть — ариозного, романсового,

декламационного оклада страницы, есть своеобразные, остA
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ро драматические мелодии (к примеру, упомянутый хромаA

тический ход у тромбонов).

Музыкальная ткань оперы богата характерными, близкиA

ми к народной речи мелодическими, ритмическими и ладоA

тональными оборотами, причем это в равной мере относится

и к грузинской, и к русской, и к иранской музыке. При всем

том автор не использует ни одной фольклорной цитаты, а пеA

редает обобщенные специфические национальные черты.

Композитор смело объединяет грузинские крестьянские

напевы с характерными элементами музыки городского роA

манса. Не ограничиваясь интонациями карталиноAкахетимA

ской песни, которую широко использовали композиторы старA

шего поколения, Торадзе обогащает свой язык элементами

фольклора гурийского, пшавоAхевсурского и ряда других наA

родностей, то есть отбирает интонации, соответствующие его

художественным замыслам. Так, например, дуэт Нины и Татэ

(сцена в Цинандали) написан на основе мегрельских песен. В

сцене свадьбы в Тифлисе звучат многие напевы Западной ГруA

зии. Интонации народной многоголосной песни неоднократA

но встречаются во 2Aм — грузинском акте: в сцене приезда ГриA

боедова в Цинандали, а главное — в сцене помолвки, где мы

слышим многочисленные свадебные песни и танцы, то быстA

рые, огневые, то плавные, лирические. Этот второй вокальноA

танцевальный дивертисмент позволяет композитору с наиA

большей полнотой отобразить обрядовое искусство Грузии. В

то же время он выполняет и драматургическую нагрузку, покаA

зывая нам героев в апогее их личного счастья.

Грузинские интонации звучат в иранском акте, когда поA

являются на базаре цинандальские пленные (фраза у виолонA

челей, напоминающая песнюAпричет тушинок).

Противопоставление грузинской музыкальной сферы и

восточной наблюдалось еще в балете «Горда», но в «Невесте СеA

вера» этот прием получает свое развитие. Ведь «Горде» черты

арабского Востока, естественно, были выражены средствами

танца, приобретая, например, в 3Aм акте характер чисто диверA

тисментного номера (в сцене Боя они играют более действенA

ную роль). В «Невесте Севера» в тавризской картине, созданию
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характерного облика восточного базара, кроме танцев, помогаA

ет еще и шум толпы, когда в музыкальную ткань органично

вплетаются назойливые крики торговцев, усиленно предлагаюA

щих свой товар, пронзительные возгласы нищих, призыв мулA

лы к вечернему намазу, жалобные стоны измученных пленных,

взволнованные реплики героев музыкальной драмы. Однако

такая пестрая «разноголосица» не разрушает драматургическую

цельность картины: она получилась удивительно живой,

скульптурно выпуклой, красочной, по колориту богатой. ЗриA

тельное восприятие гармонирует с многообразием музыкальA

ного языка. Мелодический, гармонический и ритмический

язык отличается пряным «ароматом» персидского Востока.

Значительную роль играет здесь оркестровка. Струнные

и деревянные инструменты, преобладавшие в остальных

картинах оперы, где было много лирических, кантиленных

мелодий, уступили место медным и ударным, звучащим резA

ко, насыщенно. Чутко уловив колористические особенности

иранской инструментальной музыки, композитор внес в нее

и некоторую гротесковость, пикантность ритмики, подчеркA

нутую акцентами отдельных инструментов.

Принцип тембральной драматургии с ее эмоциональноA

психологической функцией вообще играет в «Невесте Севера»

более значительную роль, чем в «Горде». Манера инструменA

товки привлекает здесь прежде всего яркой выразительносA

тью, национальной характерностью. Оркестр Торадзе отличаA

ется свежестью красок, достигнутой путем варьирования ело

состава, отдельных групп, комбинаций различных тембровых

сочетаний оркестровых голосов. Композитор всегда старается

внести в традиционную манеру им самим продуманные, проA

чувствованные приемы. Так, он опровергает устоявшееся

мнение относительно способности тех или иных инструменA

тов выражать определенные психологические состояния.

Именно поэтому при проведении проникновенной темы любA

ви виолончелью соло (2Aй акт) композитор вводит медные, коA

торые обычно характеризуют торжественность, помпезность.

При обрисовке драматического образа Грибоедова комA

позитор прибегает к низким тембрам тромбонов на фоне униA
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сона квартета струнных, а затем противопоставляет этой

мрачной по своему звучанию группе светлый ансамбль флейт

и кларнетов. Частая смена таких контрастных по тембру групп

помогает достичь сильной драматической напряженности.

Интересно инструментована сцена петербургского бала,

особенно придворный танецAполонез («режущие» тембры

медных). Искусно производится композитором замена голоA

сов оркестра голосами хора. Торадзе пишет всегда развернутое

инструментальное сопровождение, но никогда не создается

впечатления перегруженности оркестровой партии, композиA

тор умеет вовремя приглушить ее звучность перед вокалом.

Вся сцена в Цинандали характерна своими инструменA

тальными пластами, которые служат фоном выразительно меA

лодии. Запоминаются колоритные хороводные песни и плясA

ки, где в звучностях симфонического состава слышны вдруг

голоса национальных инструментов. В оркестре есть и моменA

ты прозрачного филигранного звучания, например, музыA

кальный фон в ариозо Нины с удачно найденной гармоничесA

кой педалью закулисного хора, о котором мы уже говорили.

Мягкость, легкость инструментовки присуща сценам на

Мтацминда. И это — при наличии значительных динамичесA

ких нарастаний и спадов. Особенно просветленно звучат

комбинации деревянных инструментов с челестой.

Важная композиционная особенность «Невесты Севера»

— широкое симфоническое развитие узловых моментов,

эпизодов психологического значения. Пролог и все три акта

оперы имеют развернутые вступления (увертюры), где звучат

лейтмотивы оперы (тема рока, тема любви и другие). Оркестр

принимает активное участие в музыкальной драме, передаA

вая изгибы мысли, оттенки чувств, состояний героев. Кроме

того, оркестр часто иллюстрирует подтекст; он указывает,

как будет развиваться сценическое действие, предвосхищая

события; иногда становится предсказателем меняющейся

ситуации или выразительно обрисовывает происходящее в

данный момент. Так, к примеру, в ликующую атмосферу дуA

эта Грибоедова и Нины (в Тифлисе) врываются тревожные

интонации в оркестровых голосах. И это до того, как на сцеA

50



не появляются разоренные персами цинандальские крестьяA

не; в сцене базара, прежде чем Грибоедов и Нина вмешиваA

ются в судьбы грузинских пленных, в оркестре уже слышны

интонации гнева, возмущения против тех, кто принес страA

дание людям (именно так воспринимаются рубящие звуки

труб staccato).

Вместе с мелодией и ее оркестровым колоритом композиA

тор тщательнейшим образом выстраивает в воображении гарA

монический план оперы. В «Невесте Севера», как и во всем

творчестве Торадзе, гармонический язык обогащается за счет

особенностей грузинских народных песен, как светских, так и

культовых, о чем мы уже говорили. Опере присущи плотные,

полнозвучные гармонии, обильно насыщенные вспомогаA

тельными нотами, аккорды смешанного, бифункционального

типа. Такая сложность оправдана разнохарактерностью обраA

зов, внутренней напряженностью повествования.

Значительна у этого автора и роль ритмического рисунA

ка. Опираясь на богатство и разнообразие ритмов грузинскоA

го фольклора, композитор сумел подчинить их требованиям

своей драматургии, своей мелодики, своей манере письма.

Его ритм является и выразительным средством музыки, и

четкой конструктивной опорой. Волевое, энергичное начало

достигается путем упорного повторения ритмически активA

ных мотивов. Богатство ритмов в музыке Торадзе влияет на

разнообразные речитативы оперы. Интересны танцевальные

ритмы, в которых больше всего выступает их национальная

специфика («Танец названных сестер» 2Aго акта.

Вместе с художником композитор сумел своеобразно воA

плотить в своем искусстве и красоту природы, передавая

пейзаж в непосредственной связи с психологическим состоA

янием героев — ощущение мягко падающих снежинок за окA

ном уютного кабинета Грибоедова; картина цинандальского

пейзажа, в который органично вписывается Нина и окружеA

ние — все это связано с тембровой драматургией (буквально

зримые картины природы возникают в воображении, когда в

оркестре звучат в высоком регистре струнные, сочетающиеся

с низким регистром флейты и английского рожка).
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* * *

Постановка «Невесты Севера» отличалась жизненносA

тью, реалистичностью. И. М. Туманишвили, главный режисA

сер Большого театра, специально приехавший в Тбилиси, суA

мел вдохнуть в спектакль поэзию, подчеркнуть тонкий псиA

хологизм произведения. В его художественном решении сцеA

нического облика постановки чувствовался современный

стиль. На премьере в Тбилиси в феврале 1958, а месяц спустя

— на Декаде грузинского искусства и литературы в Москве —

опера имела большой успех. В мае 1960 года она прошла неA

сколько раз в концертном исполнении в столице в Колонном

зале Дома Союзов и Кремлевском Дворце съездов (режиссер

О. М. Моралев, дирижер А. М. Ковалев), а также была запиA

сана для фонда Всесоюзного радио.

В дальнейшем опера некоторое время включалась в реA

пертуар гастрольных поездок Тбилисского театра и, таким

образом, с ней могли познакомиться жители многих городов

Советского Союза. Отзывы зрителей, а также прессы, всюду

бывали самые благоприятные. И хотя опера «Невеста СевеA

ра» недолго продержалась на сцене Тбилисского оперного

театра, она, несомненно, обогатила его репертуар и сыграла

важную роль в творческом росте самого композитора, ибо

тенденции, проявившиеся здесь, нашли затем развитие в его

последующих сочинениях — Второй и Третьей симфониях,

телевизионном балете «Мцыри».

* * *

Каждое из разобранных выше произведений Торадзе заA

няло свое место в общем творческом процессе, характеризуA

емом прочной опорой автора на традиции классики, испольA

зованием средств выразительности, применявшихся предA

ставителями именно этого направления. В то же время в муA

зыке композитора уже давно подготавливался, выкристаллиA

зовывался качественно новый этап — интерес к новым приA

емам композиторского письма, изучение современной комA

позиторской техники. И всеAтаки, даже обнаруживая в сочиA

нениях Торадзе принципиально новые черты, мы всегда моA
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жем установить ощутимую связь между ними и стилем ранA

них произведений: Торадзе всегда остается самим собой, соA

храняя неповторимый поэтический настрой, зримую образA

ность, мысли, краски, эмоции. В такой манере написано и

крупное симфоническое сочинение Давида Торадзе — ВтоA

рая симфония «Хвала Никорцминде» (1968).

Это замечательное произведение Арам Ильич Хачатурян

при первом его прослушивании в июне 1970 года назвал

«этапным не только для творчества Торадзе, но и для всей соA

ветской музыки».

Проследим, как оно родилось. Высоко в горах Рачи

(Западная Грузия) до сих пор стоит в своей первозданной

красоте чудо древнего грузинского зодчества XI века — НиA

корцминдский собор. Благодаря трудно достигаемому месA

тоположению он в свое время избежал разрушения врагаA

ми, а также реставраций и потому донес до нас нетронутым

дух старины.

Этот блистательный памятник материальной и духовA

ной культуры Грузии, ее многовековой героической истоA

рии вдохновил замечательного грузинского поэта ГалактиоA

на Табидзе на создание известного стихотворения «Хвала

Никорцминде». Вписанное в книгу отзывов самим поэтом

стихотворение запало в душу Давида Торадзе, отвечая его

восторженному настроению при знакомстве с величественA

ным собором, с его изумительными рельефами на фронтоне.

«...Как прочно воздвиг 

Тот, кто воздвиг 

И небом увенчал 

Храм Никорцминды!»1

Торадзе сумел передать в своей музыке все фазы постиA

жения древнего мира, выявления в нем сокровищ непрехоA

дящей ценности, близких, понятных и человеку XX века. Это

не просто отвлеченное описание старины, а стремление комA
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позитора средствами своего искусства перебросить мост

между лучшими достижениями прошедшей эпохи и возможA

ностями будущего. В проникновенных лирических зарисовA

ках камерного звучания, в динамических нагнетаниях массиA

вов tutti в огромной ритмической напряженности всех трех

частей Симфонии слышно биение человеческих сердец, угаA

дываются образы нашей действительности, уловленные тонA

ким слухом современного музыканта.

Как видно из названий частей («Никорцминда», «СимфоA

ния камней», «Рельефы»), главную роль играют здесь визуальA

ные образы, рожденные причудливыми оркестровыми краскаA

ми, приемами серийноAпуантилистской техники. Однако комA

позитор использовал эти приемы, выбирая лишь то, что соотA

ветствовало его творческой индивидуальности, не разрушая наA

циональной основы своей музыки, такой характерной для творA

чества Торадзе в целом. И во Второй симфонии, несомненно,

имеются тональные опоры, ладовоAгармоническая структура,

которая выдержана в грузинской национальной манере.

Все части Симфонии идут на одном дыхании, хотя каждая

ее музыкальная мысль насыщена своими настроениями, эмоA

циями. Произведение имеет четкую конструкцию, а также инA

тонационную рельефность сквозной темы, которая цементируA

ет все его части и эпизоды. Такая монотематичность тоже идет

вразрез с суровыми догмами тотальноAсериального письма.

Тема, объединяющая все части Симфонии — это сванA

ская восьмизвучная попевка из старинной культовой музыA

ки. Попевка эта претерпевает различные изменения, развиA

ваясь мелодически, полифонически, тембрально, однако

везде сохраняя национальное своеобразие и самобытность

почерка композитора. Этот основной драматургический обA

раз воспроизводится в темпе Largo religioso уже в начальных

тактах Симфонии. Сначала наше внимание привлечено таA

инственным звучанием аккорда из восьми нот у фортепиано,

литавр и контрабасов.

Затем его свободная серия, большею частью данная в виA

де двух мелодических интонаций, исполняется попеременно

английским рожком, гобоями, кларнетами, фаготами и заA
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сурдиненной трубой, перемежающимися с легким звоном

колокола. Неповторимый колорит этого «двуликого» лейтA

мотива в стиле древних грузинских песнопений передает наA

строение отрешенности, застывших образов.

1Aя часть «Никорцминда» является как бы настроем, ввеA

дением в соответствующую атмосферу философских раздуA

мий при созерцании величавых контуров храма с их изящной

каменной резьбой, которые так органично вписываются в

окружающий горный пейзаж. В музыке Largo religioso словно

сквозь дымку веков мы начинаем ощущать эпоху создания

храма, проникаемся его торжественной красотой. СозерцаA

тельные, несколько отвлеченные звуковые образы понемноA

гу обретают более конкретную динамическую интенсивность
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— нам чудятся отзвуки былых эмоций, волнений, связанных

с драматическими событиями, свидетелем которых был сам

Никорцминдский собор.

В Largo religioso, в начале и в конце Симфонии, обращаA

ет на себя внимание и другой архаический ритмоинтонациA

онный оборот, присущий кавказским горцам, рассыпаюA

щийся точно всплеск в исполнении гобоев и засурдиненной

трубы. Разгадка этого таинственного всплеска имеет притяA

гательную силу: откуда он, что изображает — звон доспехов,

боевой клич, доносящийся из дали веков или, может быть,

клёкот хищных птиц, с высоты зорко высматривающих доA

бычу? Несомненно одно: этот сонорный эффект имеет обA

разное значение в «духе старины». Подобные приемы исA

пользовались композитором и в его предшествующих рабоA

тах — «Горде», «Невесте Севера», причем во вполне конкретA

ных образах: в интонационных контрастах грузинских и восA

точных тем, в картинах природы.

В оркестровый колорит Largo religioso органически впиA

сывается и удачное использование унисонного хора из девяA

ти сопрано, без слов исполняющих новый вариант попевкиA

лейттемы на фоне звона колокола и тихих, протяжных звуков

скрипичной и ударноAэлектронной группы.
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Вторая часть как бы переносит нас в реальный мир двиA

жения, названный композитором «непрерывным бегом вреA

мени». Это — «Симфония камней», где камни оживают, танA

цуют, рассказывают о своих переживаниях и событиях.

Построенная на народных ритмоAгармонических обороA

тах, вторая часть самая действенная, динамичная; по форме

она представляет собой своеобразное симфоническое аллегA

ро. Ее главная тема — быстрая, энергичная, в темпе Allegro

risoluto звучит в легкой перекличке деревянных инструменA

тов на фоне струнных, партия которых изложена в пуантиA

листской технике. Использование ее подчинено здесь образA

ной задаче — передать пейзаж, атмосферу, царящие у храма.

Побочная партия Al rigore di tempo воспринимается совA

сем в другом эмоциональном ключе, хотя построена она, как и

главная, на лейттеме произведения. Только на этот раз в ритA

ме изящного, мягкого вальса. В экспозиции она изложена чиA

стыми тембрами, что обуславливает прозрачность звучания:

В разработке этих тем композитор использует прием,

приобретающий впоследствии широкое развитие, — прием
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остинатных нагнетаний, которые приводят к вихревой кульA

минации огромного динамического напряжения. В Коде хоA

рального типа сванская попевка чудесно звучит в исполнении

альтовой флейты. Она возвращает нас к состоянию, заданноA

му вначале, возрождая основной образ Никорцминды. Смена

динамики, тембровых красок, когда насыщенное tutti переA

межается с нежнейшими кантиленами солирующих инструA

ментов, впечатляет и в других моментах Симфонии, выявляя

характерные особенности оркестрового стиля композитора.

Активное драматургическое действие продолжается и в

финале Симфонии — «Рельефах». Это разнохарактерные миA

ниатюры, изображающие различные светские и духовные

ритуалы, что подчеркивает возвышенность мыслей и чувств

людей Грузии той отдаленной эпохи.

В музыке Торадзе этот финал — звуковое воплощение девяA

ти знаменитых рельефов храма — построен в форме сюиты. КажA

дая из его небольших контрастных зарисовок имеет самостояA

тельное ритмоAинтонационное решение, но все они объединяA

ются лейттемой Симфонии, хотя и изложенной в самых различA

ных планах, а также некоторыми ладовоAгарманическими осоA

бенностями, архаическими и в то же время сугубо современными

по своему изложению. Ритмы рельефов создают живую, танцеA

вальную картину: мы слышим и народные ритуальные танцы и

современную вальсообразную музыку. Танцевальную ритмичесA

кую окраску приобретает порой и сванская попевка.

Композитор достигает здесь наибольшей изобретательA

ности оркестровки. Много интересных тембровых находок

дает использование ударной группы, например, тарелок, жеA

лезных щеток.

Драматургическим центром не только финала, но и всеA

го произведения являются 7Aй и 8Aй рельефы. Более развиA

тая, симфонически насыщенная музыка в этих эпизодах хаA

рактеризуется наступательным движением остинатных ритA

мических фигур. Интересный прием применен в кульминаA

ции, где лейттема интенсивно звучит у четырех труб, причем

по законам серии в каждом новом аккорде прибавляется по

одной ноте, доходя до облигатных восьми звуков это вертиA
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кали. После насыщенного тутти остаются яркие, но резкие

токкатные обороты у фортепиано и джазовых инструментов

— серия продолжается по горизонтали. Этот прием сообщает

музыке огромную напряженность.

С окончанием феерии вновь возвращается проникноA

венное настроение начала Симфонии (Largo religioso), помоA

гающее слушателю углубиться в себя, прочесть много интеA

ресных страниц в книге жизни.

Создание музыки, в которой бы так органично слилась форA

мула, волнующая в данный момент музыкантов мира — нациоA

нальная традиция и современность, — занимало композитора на

протяжении многих лет. Синтез этот во Второй симфонии осуA

ществлен оригинально, самобытно и в полной мере характериA

зует творчество композитора на данном этапе. Традиция сказыA

вается в выборе национальной программы (храм Никорцминды

— памятник старинного грузинского зодчества), в использоваA

нии древних пластов национального музыкального материала

(сванская попевка и другие ладоAгармонические и ритмические

национальные особенности грузинской музыкальной лексики),

в проникновении в дух архаической эпохи.

Национальный характер архитектурного памятника выA

звал к жизни своеобразный музыкальный язык Симфонии,

определил ее строй, передаваемый средствами современной

композиторской техники. Так, происходит обновление наA

циональных традиций, их творческое переосмысление в рамA

ках традиционного жанра симфонии, выявление еще неисA

пользованных фольклорных пластов, поиск новых элеменA

тов в народном искусстве, оригинальная манера их обработA

ки. В Симфонии отражены и индивидуальные методы комA

позитора, поиск и утверждение новых стилевых средств, ноA

вых выразительных возможностей оркестра.

Мы уже говорили о способности Торадзе передавать в

своей музыке выпуклые, живые, зримые образы. В музыA

кальноAдраматическом искусстве ему помогали в этом поA

этический текст, реальные образы героев, их костюмы, декоA

рации. В симфонической музыке все эти аксессуары отсутстA

вуют. Есть только динамичность и экспрессивность самих

образов, словно светящихся изнутри всеми спектрами цветоA
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вой гаммы, в которой каждая краска соответствует опредеA

ленному психологическому настрою.

При явно выраженной национальной почвенности музыA

кальной речи композитор нередко отказывается от традициA

онной манеры использования инструментов и находит интеA

ресные технологические средства для удачных звуковых комA

бинаций, своеобразных оркестровых красок, главным обраA

зом у духовых и ударных групп, воспроизводя обобщенные коA

лористические тембры грузинских народных инструментов —

чонгури, дудуки, ствири. Так, например, уже в первых тактах

Симфонии Торадзе выявляет новые тембральные возможносA

ти, давая соло трубы на фоне деревянных духовых и ударных.

Иногда композитор сознательно меняет исполнительA

скую функцию инструментария, используя инструмент при

необычной ситуации в не стандартных регистрах. Примером:

может служить, опятьAтаки, начальный эпизод, где партия

трубы написана в низком регистре, тогда как по традиции ее

место в среднем регистре и даже высоком. Это меняет приA

вычный тембр трубы, и она напоминает здесь народный инA

струмент дудуки. Такая же метаморфоза происходит с флейA

той (в первом рельефе): написанная для нее мелодия в неоA

бычно низком регистре звучит оригинально, свежо.

В партитуре имеются эпизоды, где ударные как бы выA

полняют роль струнных. Так, к примеру, во второй части —

«Симфонии камней» — в темпе вальса на 3/2 ударные «выпеA

вают» свою мелодию первым планом вместе с четырьмя соA

льными скрипками на фоне басового кларнета и аккордов

струнной группы и челесты.

И наоборот, струнные конкурируют с ударными в моA

ментах растущего напряжения в той же второй части: приA

ближаясь к своеобразной репризе Agitato con passione, струнA

ная группа выступает вместе с деревянными духовыми и

фортепиано, своей манерой а sессо подчеркивая ритмичесA

кий характер музыки.

Определенная драматургическая направленность, выA

звавшая к жизни оригинальное использование многих инстA

рументальных тембров, вырабатывалась в творчестве ТорадA

зе постепенно. Эти стремления в той или иной форме проявA
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лялись и раньше. Проникновение в атмосферу прошлого

имело место еще в балете «Горда» с его ощущением зрелищA

ноAдекоративных образов (искусство ваятеля Горды), картин

природы и быта (утро в цветущем Цинандали, зимний пейA

заж за окном квартиры Грибоедова, пестрота красок восточA

ного базара в Тавризе в опере «Невеста Севера»).

Но стремление к богатству колорита ранних партитур

Торадзе приобрело в Симфонии более четкие контуры. Так,

благодаря гармоническому и тембральному обострению муA

зыка ее воспроизводит некое «волшебное оцепенение» заA

стывших звучаний замшелых камней.

Многие страницы партитуры решаются с новой художеA

ственной точки зрения, с использованием более современA

ных и совершенных приемов композиторской техники, соA

зданных на основе народной ритмики и гармонии. К примеA

ру, метод гармонического мышления автора Симфонии опиA

рается на гармоническую структуру, использованную в «ГорA

де» и «Невесте Севера». Вспомним обрисовку образа Горды в

I картине (Ноктюрн) — легко установить близость использоA

ванных здесь гармонических приемов с примененными в

обаятельной вальсообразной теме «Симфонии камней». ГарA

монические комплексы многих страниц 1Aго акта — дуэты

Джавары и Горды, Иремы и Горды, возвращение Горды на

родину (3Aй акт), «Идиллия» и сцена замурования Бадри (4Aй

акт), при пристальном анализе перекликаются с гармониями

Четвертого и Пятого рельефов.

Стремительная импульсивность остинатных ритмов

многих эпизодов Симфонии, приводящая к кульминации

большого внутреннего накала, как, например, разработочA

ный эпизод первой темы из «Симфонии камней», а также

Седьмого и Восьмого рельефов, имеют своими прообразами

кульминационные эпизоды «Горды» (поединок Горды и МаA

миа, душевные «взрывы» Джавары в I и III актах, финальный

бой) и «Невесты Севера» (жалобы разоренных цинандальA

ских крестьян). Однако во Второй симфонии эта стремительA

ность выражена динамичнее и кажется более органичной.

В партитуре Симфонии привлекает также богатство меA

лодического материала, мастерство полифонической вязи,
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различные сочетания попевок, наложений, стретт в самых

разнообразных вариантах. При всем этом Вторая симфония

Торадзе написана стилистически очень однородно. И, неA

смотря на сложные приемы серийной техники и пуантилизA

ма, произведение это вполне доступно широкой аудитории

(хотя, конечно, требует от слушателя работы мысли), что

подтверждается успехом этого произведения в Тбилиси,

Москве, Ленинграде, Таллине.

* * *

На празднике искусств к 60Aлетию Великого Октября, в

концерте академического Большого хора Центрального телевиA

дения и Всесоюзного радио под управлением Клавдия Птицы,

впервые в Тбилиси прозвучала Третья — Хоровая симфония Д.

Торадзе «Грузинские народные напевы», семь поэм для смеA

шанного хора, гобоя и контрабасов на тексты стихов ГалактиоA

на Табидзе (русский перевод И. Петровой). Семь частейAпоэм

Симфонии имеют следующие подзаголовки: 1 — «Выше знамеA

на»; 2 — «Ветер», 3 — «Баллада об орле»; 4 — «О тебе мечтаю»; 5

— «Солнце небесное»; 6 — «Светятся дома»; 7 — «Рассвет».

Сам термин «хоровая симфония» говорит об обновлении

классического жанра, внесении новых средств выразительA

ности, полнее раскрывающих образы общечеловеческого

значения, актуальные для всех времен. Чтобы выявить драA

матургическую линию «Грузинских народных напевов» с их

объемными общественноAзначимыми поэтическими образаA

ми, Торадзе сохраняет, в основном, структурные и композиA

ционные признаки симфонического цикла, расширяя круг

средств музыкальной выразительности необычными, оригиA

нальными методами. И в этом ему во многом помогает опора

на конкретный поэтический текст.

На первый взгляд разрозненные и имеющие каждый соA

вершенно самостоятельное значение стихи Г. Табидзе между

тем объединены общей идейной направленностью: они проA

славляют величие Революции, счастье, которое она дала сеA

годня обездоленному в прошлом народу. То же и в музыке:

каждая поэма — завершенный образ своего характера, своего
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настроя. Но духом борьбы преисполнены все части СимфоA

нии: ведь каждая светлая мечта, чтобы стать явью, проходит

через очищающее горнило. Так крепнут мужество и воля наA

родные — «лишь тот достоин счастья и свободы, кто каждый

день за них идет на бой» (Гёте).

Глубина идейного замысла «Грузинских народных напеA

вов» раскрывается в напряженном развитии, часто конфликтA

ном, даже противоречивом. В этих конфликтных столкновеA

ниях образы прекрасной родины, неотделимые а душе челоA

века от стремления к свободе, к счастью («Ветер», «О тебе

мечтаю», «Светятся дома»), и образыAвоспоминания о трагиA

ческом прошлом («Баллада об орле», «Солнце небесное»).

Символ конечной победы служит путеводным маяком уже в

первой поэме «Выше знамена», приводя к логическому заверA

шению народной борьбы с социальным гнетом — финальноA

му «Рассвету» — свободной заре «пленительного счастья».

Это четко, точно скомпонованное произведение имеет

все признаки большого циклического полотна со сквозным

тематическим материалом, которое драматургически развиA

вается. Рассматривая сочинение крупным планом, убеждаA

ешься, что «Выше знамена» построена по принципу первой

части сонатноAсимфонического цикла со своим развитием

тематического материала. Воссоздавая события, атмосферу

революционной борьбы за свободу и счастье человечества,

композитор выстраивает форму на сопоставлении контрастA

ных по характеру и выразительным средствам частей симфоA

нии. Драматическим центром произведения являются обе

медленные хоральные поэмы — «Баллада об орле» и «Солнце

небесное», особенно последняя. Поэмы «Ветер», «О тебе мечA

таю», «Светятся дома» играют роль скерцозноAлирических

интермедий, но и они насыщены драматическими и героичеA

скими красками (особенно средние эпизоды хорального тиA

па). Седьмая поэма «Рассвет» — реприза Симфонии, которая,

частично повторяя материал и атмосферу первой поэмы, поA

дытоживает основные образы произведения. Такой принцип

обрамления применялся композитором уже не раз и раньше

— в «Горде», «Невесте Севера», Второй симфонии. Но здесь

63



он более органичен с драматургической точки зрения, подA

черкивая главную идею произведения, идею прославления

счастья народного, принесенного Великим Октябрем.

Музыка Торадзе ярка и доходчива благодаря богатой внуA

тренней динамике, драматургической четкости. И, несмотря

на в общемAто сложные и не стандартные средства выразиA

тельности, композитор достигает тесного контакта со слушаA

телем. Симфония производит прекрасное впечатление ориA

гинальностью замысла, мастерством его воплощения. В ней

подкупает богатство грузинских народных интонаций, мноA

гообразие контрастных образов. Эти контрасты и в сопоставA

лении поэмAчастей друг с другом и внутри каждой из них.

Почти все они написаны в простой трехчастной форме с реA

призой, нередко и с кодой, в которой композитор напоминаA

ет главные образы поэмы, в их наиболее характерном колориA

стическом и динамическом варианте. Это помогает слушатеA

лю усвоить и закрепить в своей памяти музыкальный материA

ал, четче ощутить самобытность ладотональных устоев СимA

фонии, звучащих и несколько архаично и, в то же время, саA

мобытно и свежо, в современном эмоциональном ключе.

Несмотря на то, что все части партитуры различны по

темпу, настроению, характеру образов, по интонациям, орA

кестровым тембрам, фактуре, их музыкальная лексика и гарA

монический язык выдержаны стилистически в едином клюA

че. Если композитор и повторяет здесь находки Второй симA

фонии, они всегда представлены у него в новом качестве. В

Третьей симфонии много не шаблонных, художественных

приемов, связанных с вокальными тембрами.

Написанная для большого хорового коллектива, СимфоA

ния звучит гибко, изящно и преподносится скорее в стиле каA

мерного музицирования, создавая интимную художественную

атмосферу. Камерная трактовка произведения нагляднее всеA

го проявляется в начале Симфонии: впечатляющий художестA

венный образ величия Революции и ее символа — красных

знамен — достигается не внешне помпезным, мощным звучаA

нием, традиционным маршеобразным ритмом, а раскрытием

глубинных лирических настроений. Такое своеобразное восA
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приятие величайшего события истории заставляет вибрироA

вать какиеAто новые струны. И радостная вера в светлое будуA

щее Родины, завершающая симфонию, выражена автором

опять в интимном, камерном плане, будто человек в глубине

души вспоминает свои светлые мечты, ставшие явью.

На фоне такого камерного изложения материала (это отчаA

сти характерно и для Второй симфонии) особенно интенсивно

звучат редкие динамические кульминации в узловых моментах

драматургии. В той же поэме «Ветер» легкое звучание на пиаA

ниссимо, напоминающее чуть заметное дуновение ветерка,

понемногу перерастает в образ революционной бури, все смеA

тающей на своем пути, приводя к интенсивной кульминации

на фортиссимо. Все партии становятся носителями определенA

ных остинатных фонических колебаний, колокольных раскаA

чек, при неизменном повторе темы ветра. Благодаря укорачиA

ванию фигурации создается впечатление ускорения, что как

бы подготавливает более быстрый темп средней части, однако,

придерживаясь принципа контрастных сопоставлений тем, авA

тор дает второй образ на Poco meno mosso. В этом небольшом

хорале долгожданную свободу воспевают сопрано и альты, звуA

чащие в сопровождении гобоя. Каждая фраза завершается

всплеском нисходящих квинт, исполненных пиццикато конA

трабасов, что дает резкие регистровые контрасты.

Хоровая фактура у Торадзе очень разнообразна, он смело

использует частые альтерации, диссонирующие сопоставления,

применяет квартоквинтовую интервалику — горизонтальную и

вертикальную. Но колоритное звучание хора всегда стройно и

органично благодаря удобному распределению материала межA

ду различными, часто разделенными, группами голосов.

Количество сонорных комбинаций неизмеримо увелиA

чивается при слиянии вокала с небольшой инструментальA

ной группой (гобой и контрабасы), которая выполняет подA

час функцию симфонического оркестра, внося много выраA

зительности и разнообразия в общее звучание. Однако такой

изысканный колористический строй привлекает не сам по

себе, а служит мощным выразительным средством для воA

площения образа.
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Каждое вступление гобоя соло или в сочетании с различA

ными группами хора имеет свой сугубо индивидуализироA

ванный эмоциональный настрой, свою неповторимую окраA

ску. Так, углубляя поэтический замысел Г. Табидзе, партия

гобоя в первой поэме воссоздает образ полыхающих на ветру

красных знамен Революции. Мотив этот остро характерен и

завершается диссонирующими скачками, придающими двиA

жению размах. Эта лейттема пронизывает всю партитуру в

различных, подчас контрастных вариантах, тембровых асA

пектах, она звучит и в партии хора.

Удачно используется гобой и в эпизоде, связанном с поA

вествованием о раненом орле («Баллада об орле»). Этот соA

норный эффект зарождается еще в финале предыдущей поA

эмы «Ветер», когда партия гобоя завершает эту часть легким

вздохом, из которого уже в следующем Andante pastorale выA

растает далекий пастуший клич, его эхо у разделенного хора

сопрано и новый вздох у гобоев.

Поэма «О тебе мечтаю», изящного, танцевального характеA

ра, написана совсем в ином, лирически взволнованном ключе.

Тон такому настроению задает опятьAтаки голос гобоя, в партии

которого применен оригинальный прием переменных акценA

тов на разных четвертях такта. Это нарушает незыблемость пяA

тидольного ритма, сообщая ему гибкость, упругость.
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Изломанная мелодия в партии гобоя может выражать и

глубоко трагические интонации, болезненно действующие

на психику человека, на все живое в образе обжигающих луA

чей палящего июньского светила («Солнце небесное»).

Значительна и роль группы контрабасов. То их функция

ограничивается только ритмической стороной, когда

pizzicati подчеркивают сильные доли («Ветер»). Те же пицциA

кати как бы дорисовывают образ нисходящими квинтами.

Контрабасы дивизи в остинатной квинте использованы как

фоновый эффект (хорал из этой же поэмы).

Безусловно, оригиналы стихов Табидзе лучше ложатся на

музыку, более лаконичны и выразительны, чем русские перевоA

ды Л. Колесникова и даже И. Петровой. Последний сам по себе

не плох, но, как всякий перевод, в особенности вокального текA

ста, страдает многословием и не всегда следует за изгибами муA

зыкальной мысли. В поэме «Ветер» русский перевод «опережаA

ет события»: на неизменный грузинский текст Г. Табидзе «......»

(«ветер дует») переводчики дают «ветер неистовый» (И. ПетроA

ва), «буря врывается» (Л. Колесников), что не соответствует поA

ка спокойной музыке — волнение прорывается позже.

Кроме того, в данном произведении сам грузинский

текст часто служит фоническим приемом, подчеркивая

смысловое значение музыки. Примером может служить реA

приза или последний рефрен той же поэмы «Ветер», где баA

сы интонируют свою неизменную фоническую квинту на

«.......». Фонетическое сочетание этих слов, вернее звуков х,

к, р, на пианиссимо хриплого шепота, рождает атмосферу

экстатичности. Такая хоровая краска также является своеA

образной лейттемой Симфонии, встречается также в перA

вой поэме и в других частях произведения. Русский текст, в

котором авторы переводов стараются разнообразить смысA

ловое сочетание слов, теряет этот фонический прием.
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Название Симфонии — «Грузинские народные напевы»

— обуславливает свежесть национального колорита, котоA

рый достигается за счет специфичности грузинского лада,

мелодии, особенностей гармонического языка — секундовых

последовательностей, о которых мы уже говорили, обилия

квартоAквинтовых сопоставлений. Во всех частях Симфонии

преобладает политональность, но благодаря естественности

и благозвучию музыка воспринимается как построенная на

функциональной гармонии. Наблюдается и остроумное исA

пользование повторов музыкальных интонаций, типичных

для грузинского фольклора (народная присказка), характерA

ных особенностей грузинского ритма, народной полифонии.

Эти качества нагляднее всего проявляются в поэме «СвеA

тятся дома». Здесь впечатляют частые повторы аналогичного

материала в различных тембровых комбинациях, где свободA

ное чередование четного ритма с нечетным придает музыA

кальному материалу ритмическую раскрепощенность от кваA

дратности (хотя «приседание» на последней четверти снова

приближает к ритмической закономерности). Изложение

главной темы каноническое: на 5Aй такт накладывается фанA

фарное начало в другом голосе. Такая остинатная тема и игA

рает роль народной присказки, а ее присутствие в различных

хоровых и инструментальных комбинациях вносит тембA

ральное разнообразие.

Написанная в 1967 году, изданная в 1973 и 1974 годах

Симфония частично была исполнена в 1968 году (первая поA

эма — «Выше знамена») на IV Съезде композиторов СССР. А

полностью она прозвучала в сентябре 1976г. в Москве, в ЦенA

тральной студии Дома звукозаписи Центрального телевидеA

ния и Всесоюзного радио. Отголоски первых успехов этого

произведения появились в ряде республиканских газет («Заря

Востока» I.Х., № 231; «Комунисти», 14.Х, № 242; «Вечерний

Тбилиси», 26.Х, № 253; «Соплис цховреAба», 28.Х, №256), коA

торые опубликовали восторженные высказывания о новом

сочинении известных музыкальных деятелей: А. Хачатуряна,

К. Птицы, Б. Куликова, П. Савинцева. После исполнения

Симфонии в Ереване в мае 1977 года автором данной статьи
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были взяты интервью у А. Арутюняна, А. Тертеряна, А. АджеA

мяна, в которых армянские композиторы дали новому произA

ведению Давида Торадзе блистательную оценку.

* * *

Окидывая взглядом пройденный творческий путь ДавиA

да Александровича Торадзе, приходишь к заключению, что

он был не из легких, впрочем, как путь каждого большого,

искреннего художника. Начав с ортодоксальной национальA

ной манеры композиторов старшего поколения, он овладел

сложными приемами письма современной школы. Но к внуA

три сериальноAпуантилистских тенденций Торадзе находит

свой стиль, связав приметы времени, динамичное и импульA

сивное ощущение действительности с закономерностями

грузинского национального искусства, музыкального и изоA

бразительного. Проявляя интерес к сюжетам разных эпох —

от далекой старины («Горда», «Хвала Никорцминде») до наA

ших дней («Грузинские народные напевы»), композитору

удалось внести много необычного в палитру музыкальных

средств грузинского советского искусства, перестроить приA

вычную красочную гамму в соответствии с окружающими

нас образами, мироощущением сегодняшнего дня.

Современные художественные приемы, подчиненные

новым идеям, поAсвоему переосмысленные, и придали двум

последним симфониям композитора особое своеобразие,

сделали их убедительными, жизненными, художественно опA

равданными. Сейчас Торадзе предстает перед нами как зреA

лый Мастер, полный художественных устремлений, котоA

рые, конечно, дадут нам возможность испытать еще много

эстетической радости от его будущих сочинений.

Частично опубликовано во Вступлении к

клавиру оперы «Невеста Севера». М., «Музыка»,

1995; в газете «Литературули Сакартвело»

10.VII.70 — «Звучит гармония камней»; в газете

«Вечерний Тбилиси» 2.VI.70 — «Симфония краA

сок»; в газете «Заря Востока», 10.VIII.71 — «ТриA

умф грузинского балета».
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В КЛАССЕ КОМПОЗИЦИИ ПРОФЕССОРА

Д. А. ТОРАДЗЕ

Отчетный концерт студентов композиторского факульA

тета Тбилисской Консерватории класса народного артиста

Грузинской ССР профессора Д. А Торадзе привлек внимание

общественности: мы встретились с интересными дарованияA

ми, чье творчество отмечено крепким профессионализмом,

органичные восприятием современности Все студенты проA

демонстрировали великолепную техническую подготовку,

вкус, прочную опору на национальную музыку, поиск новых

выразительных средств. Причем самое ценное это то, что поA

иск происходил поAразному, с учетом индивидуальных возA

можностей молодых композиторов.

В концерте были представлены произведения разной

формы — от крупной (Концерт для трубы с оркестром) до

Миниатюр для фортепиано, голоса и камерного оркестра.

Отрадное впечатление произвели сочинения Гоги ЧлаA

идзе, студента III курса. Его «Пять картин для фортепиано»

это картины настроения, разнообразные по фактуре, по

средствам выразительности. В каждой из них — свой образ,

свои краски, свой метод построения мелодии, свои особенA

ности полифонического развития (со вкусом исполнены эти

пьесы Т. Апакидзе).

Члаидзе прекрасно показал себя и в композиции «Хвала

любви» — свободных вокальных зарисовках на популярные

грузинские народные тексты лирических песен. Задача здесь

была не из легких: надо было углубить укоренившиеся в нашем

воображении образы, не теряя связь с их общим настроением,

атмосферой В этой новой творчески переосмысленной трансA

крипции известные нам образы песни «Нетави, того ме да

шен» и другие предстали в более цельном художественном асA

пекте, в современной лаконической фактуре. При этом молоA

дой композитор показал новые разнообразные возможности

вокального письма, основывающегося на национальных траA

дициях, продемонстрировал интересные речитативные находA

ки При всей национальной почвенности музыке Члаидзе приA
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суща и современность высказывания. Широкий диапазон наA

строений цикла, с его колористическим блеском как в партии

вокала, так и у фортепиано, был проникновенно передан стуA

дентом Консерватории Т. Чачава и блестящим концертмейстеA

ром, заслуженным артистом республики В. Чачава.

Настоящие профессиональные качества обнаруживаются

и у студента IV курса Элизбара Ломдаридзе в интересных по

звучанию обработках для голоса грузинских народных песен

(исполнитель Дж. Мдивани), а главное — в ярких «МиниатюA

рах для камерного оркестра» (под управлением заслуженного

артиста республики И. Политковского). В «Миниатюрах» проA

явилось оркестровое мастерство молодого автора, поиск ярA

ких, оригинальных тембров, как чистых, так и комбинированA

ных, стремление к разнообразию выразительных средств, свой

подход к использованию фольклора. Несмотря на сложность

музыкального материала, «Миниатюры» легко доходят до слуA

шателя, что подтверждает целесообразность более широкого

их показа, более настойчивой пропаганды этой музыки.

Крупная форма была представлена Концертом для трубы

с оркестром (солист М. Бондаревский, партия фортепиано

М. Погосова). Автор Концерта Джемал Адамашвили показал

чувство формы, знание специфики инструмента, добротA

ность используемого музыкального материала.

Свежо и колористично прозвучали фортепианные пьесы

«Образы» студента I курса Мераба Джаиани, в прошлом выA

пускника Тбилисской консерватории по классу фортепиано

Джаиани и сыграл сам свои пьесы, как замыслил — ярко, обA

разно и очень пианистично, везде следуя логике своей музыA

кальной мысли.

Интересные современные звучания ощущались в произA

ведениях студента II курса Джумбера Кечехмадзе — в его

фортепианном цикле (исполнитель Т. Мачавариани) и в обA

работках народных песен для голоса (исполнитель Н. ГелашA

вили, концертмейстер Е. Пайчадзе).

Отметим и своеобразие гармонического стиля в Поэме

для меццоAсопрано студентки IV курса Гулнази Хабадзе (исA

полнитель М. Мдзинаришвили).

Широкий диапазон знаний и богатый творческий опыт
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дают возможность профессору Торадзе быть пытливым, инA

тересным педагогом, умеющим многому научить, создать в

своем классе настоящую творческую атмосферу. Ведь кроме

необходимости привить нужные навыки, надо было в кажA

дом студенте раскрыть его личное дарование, сохранить его

своеобразие, индивидуальность. Тонкий знаток грузинской

народной песни, Торадзе и в своих студентах стремился разA

вить любовь к фольклору, познакомить их с оригинальными

методами его обработки, (переосмысливая народную речь с

позиций современной жизни.

«Заря Востока», 18.III.72

* * *

Сам разносторонне образованный музыкант, Давид

Александрович Торадзе и от своих учеников требует широты

интересов. Он тщательно изучает со студентами наследие

прошлого и в самых смелых экспериментах своих учеников

всегда советует не забывать наследия и отталкиваться от

классической основы. Торадзе умеет вникнуть в круг образов

своих студентов, исходя из индивидуальных стилевых черт

каждого из них. Педагог старается найти вместе с учеником

логичные, соответствующие духу произведения эмоции,

способные вдохновить, увлечь.

Внимательно следит Давид Александрович за проявлеA

нием национальных тенденций в сочинениях молодежи.

Тонкий знаток грузинской народной песни, он и в своих стуA

дентах воспитывает к ней любовь, помогает освоить разные

методы обработки фольклора, принципы решения проблем

— фольклор и профессиональное творчество, национальные

традиции и современность.

Из студентов консерватории, выступивших на рецензиA

руемом концерте, надо прежде всего назвать Г. Члаидзе, чье

творчество обратило на себя внимание на прошлых концерA

тах в Тбилиси, Ленинграде и Москве. Мы уже отмечали его

интересное дарование, крепкий профессионализм, своеобA

разное преломление национального стиля с какимAто очень

органичным восприятием современности. Это касалось цикA
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ла «Хвала любви». В Концерте для фортепиано с оркестром

нас покорили тонкие эмоциональные и динамические красA

ки, распределенные с большим тактом, оригинальная фортеA

пианная фактура.

Богатые возможности инструмента показал Э. ЛомдаA

ридзе в своем Концерте для фагота с оркестром. Вообще наA

до сказать, что каждый молодой композитор нашел свое реA

шение стиля и формы, развития фактуры, динамических

красок, специфики инструмента. Это касается фортепианA

ных произведений («Впечатления» Р. Читашвили, «МцхетоA

ба» М. Гагнидзе), миниатюры для флейты М. Мерабишвили

и четырех поэтических камерных миниатюр для септета Дж.

Кечехмадзе.

Интересно было проследить за индивидуальным подхоA

дом к национальному творчеству и использованием специA

фических возможностей вокала в обработках грузинских наA

родных песен («Песни гор» М. Мерабишвили) и армянских

(«Из тетради Комитаса» И. Оганесяна).

Приятно отметить и высокую культуру исполнения наA

званных произведений. В концерте участвовали такие апроA

бированные артисты, как В. Богорад — лауреат всесоюзного

и международного конкурсов, солист Большого театра

СССР, а также наша талантливая молодежь: вокалисты — М.

Наморадзе, Н. Гелашвили, Т. Чачава; пианисты — М. ПаниA

ашвили, Н. Вардосанидзе, Р. Тушишвили, М. Погосова, Е.

Пайчадзе; флейтист О. Бурчуладзе я инструментальный сепA

тет консерватории в составе: Т. Перадзе (дирижер), С. БурчуA

ладзе (флейта), Г. Подрига (гобой), О. Котишадзе (кларнет),

С. Абрамишвили (фагот), П. Стариков (валторна), Н. СулхаA

нишвили (скрипка), М. Гагнидзе (фортепиано).

1973. Материал не опубликован.

ТВОРЧЕСКИЙ УСПЕХ

Авторский концерт народного артиста республики Отара

Васильевича Тактакишвили вызвал большой интерес нашей
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общественности. В концерте приняли участие СимфоничесA

кий оркестр Грузии под управлением автора, Хоровая капелла

Белорусской ССР (художественный руководитель народный

артист СССР Григорий Ширма) и солисты. В программе проA

звучали лучшие, апробированные годами сочинения ТактаA

кишвили: вокальный цикл для меццоAсопрано и оркестра на

стихи Г. Табидзе, в тонкой интерпретации Т. Гургенидзе и Н.

Тугуши, хорошо известный слушателям фортепианный конA

церт с его самобытной, искренней и эмоциональной музыкой.

Яркий и убедительный жест помог дирижеру зажечь,

подчинить своей воле и музыкантов оркестра и солиста. ИнA

тересно используя выразительные возможности оркестровых

групп и отдельных инструментов, Тактакишвили выявил всю

красочность своей партитуры.

Пианист А. Нижарадзе со всей полнотой раскрыл слушаA

телям романтически порывистый характер первой части

концерта, грацию и молодой задор скерцо. Исполнителям

отлично удались мягкое пиццикато струнных в сочетании с

акварельным, «воздушным» колоритом фортепианной парA

тии, кантилена поэтического анданте. Чудесно прозвучал

финал с его разнообразными по настроению вариациями, в

которых пианист широко использовал богатые виртуозные

возможности своей партии.

В заключение концерта прозвучала оратория «По следам

Руставели», вдохновенно написанная на изумительные по

красоте и глубокому философскому смыслу стихи Ираклия

Абашидзе. И стихи и музыка оратории проникнуты чувством

преклонения перед величайшим гением грузинской нациоA

нальной культуры.

ВокальноAсимфонический жанр, в котором в последнее

время с большим успехом работает О. Тактакишвили, дает

ему возможность уделять много внимания поэтическому

слову. И здесь большое значение имеет художественное проA

изнесение текста. С этой трудной, но благородной задачей

великолепно справились и солист И. Шушания и белорусA

ская капелла, в полной мере показавшая в исполнении хороA

вых монологов свое отточенное мастерство. Оркестровая
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партитура девятичастной оратории была «прочитана» дириA

жером без внешних эффектов, тонко и проникновенно.

«Заря Востока», 24.IV.1969г.

НОВАЯ ОРАТОРИЯ ОТАРА ТАКТАКИШВИЛИ

«ЖИВОЙ ОЧАГ»

Недавно законченная оратория в восьми частях Отара

Тактакишвили «Живой очаг» для солистов, хора и оркестра

(на слова Симона Чиковани) впервые прозвучала в Большом

зале Московской консерватории в исполнении симфоничесA

кого оркестра и хора Всесоюзного радио и телевидения под

управлением Одиссея Димитриади (художественный руковоA

дитель хора — К. Птица, солисты — Маквала Касрашвили,

Тамара Бушуева, Реваз Какабадзе).

Оратория Тактакишвили посвящена великой теме —

борьбе за мир. Написанное с большим подъемом, это произA

ведение привлекает высоким гуманизмом идеи, классичесA

кой стройностью формы, чудесными национальными мелоA

дическими и ритмическими оборотами речи, яркими оркесA

тровыми красками, мастерским владением многоголосным

хоровым письмом. Основываясь на звучаниях грузинских

народных песен, композитор нигде не цитирует их дословно,

а передает лишь общий характерный склад национальной

мелодии, гармонии, ритма; использует в своей самобытной

хоровой и оркестровой полифонии многовековые законы

грузинского многоголосия.

Оркестр Тактакишвили, в основном прозрачный, может

быть и чрезвычайно насыщенным, если этого требует данная

ситуация. Воплощая думы, чувства и переживания народных

масс, композитор умеет обрисовать лирические, пасторальные

образы и интонации, иногда отмеченные глубоким трагизмом.

Стихи Симона Чиковани (в русском переводе В. ХмаладA

зе и Э. Александровой), на основе которых написана оратоA

рия, были созданы под непосредственным впечатлением соA

бытий Великой Отечественной войны. В самом названии
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«Живой очаг» — основная идея произведения, идея вечной

жизни, непреходящих ценностей природы и творений наA

родного искусства, священности уз, связывающих человека с

матерью, со своим очагом, с родной землей.

Главный герой оратории — простой крестьянский паA

рень, отторгнутый ураганом войны от дома, от мирного созиA

дательного труда и ставший с оружием в руках на защиту соA

ветской земли. Мы слышим и песни вскормившей его матеA

ри, а также голос, выступающий «от автора».

В первой части — «Кто сказал?» — воспеваются красоты

родного края. Здесь преобладают безмятежные, пасторальA

ные звучания, хотя моментами прорываются отзвуки отдаA

ленных раскатов, предвещающих будущие бури. И на таком

идиллическом фоне еще четче проясняется сила душевных

волнений героя, его мужественные, патриотические порывы.

Запоминается неторопливая повествовательная мелодия

эпического характера, «пропетая» кларнетом, — главный

лейтмотив оратории — и широко распевное соло сопрано.

Кто сказал, что мал

Край родимый мой!

Край широт морских,

Гор заснеженных!

Вторая часть — «Песня матери», написанная в духе нетоA

ропливой народной колыбельной под аккомпанемент чонгуA

ри (тембр этого инструмента удачно имитируют арфы), олиA

цетворяет мирную жизнь, стремление матери вырастить доA

стойного сына. Поэтична музыкальная картина природы —

горный ручей, который просит голубое небо ниспослать ему

дождь. Легкий, изящный хор, переливы арф придают живоA

писную красочность этому эпизоду.

Однако радужное настроение уступает место драматичеA

ски напряженному. Раздел «Смерть боевого друга» связан с

событиями войны: герой оратории в своем патетическом реA

читативе рассказывает о самоотверженном подвиге реально

существовавшего советского солдата — Лешкашели.
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Кульминацией оратории является «Набат». Сдержанно и

в то же время с огромной впечатляющей силой повествует

хорAнарод об ужасах войны. Точно замерла, застыла перед

грозой вся природа. Тишину прорезают зловещие звуки наA

бата. За ними мы угадываем и полыхающее зарево пожаров и

глубокое всенародное горе. Драматический настрой и в речиA

тативном соло баритона и особенно в лейтмотиве Матери,

олицетворяющем скорбь женщины Центральное место в

«Набате» занимает динамическая четырехголосная фуга.

Скупыми оркестровыми средствами композитор создает

впечатление мертвенной пустоты в эпизоде «Заброшенный дом».

Вспоминая о родном очаге, солдат зажигает огонь в светильнике

заброшенного жилища, как бы возрождая в нем жизнь.

Один из самых выразительных и возвышенноAпоэтических

разделов оратории — «Старая фреска». В урагане войны, видя

картину варварских разрушений, герой вспоминает солнечную

Грузию, ее древние памятники искусства, родной дом. И в его

воображении точно оживает старая фреска — символ бессмерA

тия творческого гения народа. Музыка этой части эмоциональA

но наполнена, на редкость выразительна. Композитор находит

оригинальные краски, переплетая партии солистов с легкими,

словно парящими в воздухе, имитациями голосов хора.

Финал начинается победоносной фанфарой медных —

это призыв солнцу снова светить над любимой Родиной. И

призыв этот услышан, у хора, оркестра, солистов звучат торA

жественные, ликующие мелодии.

Это своего рода реприза, в мягкой, лирической коде коA

торой мы снова слышим начальные строки текста:

Кто сказал, что мал 

Край родимый мой!

Кто сказал?

Кто сказал?

Кто сказал?

Оратория О. Тактакишвили, исполненная на высоком

художественном уровне, вызвала горячее одобрение московA

ской аудитории.
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Глубокое понимание замысла автора показал наш таA

лантливый дирижер О. Димитриади. Могучий темперамент в

сочетании с безукоризненным художественным вкусом дали

возможность дирижеру исполнить ораторию драматургичесA

ки очень цельно, поэтично, с подлинным воодушевлением.

Большую работу со сложной в интонационном и ритмичесA

ком отношении хоровой партитурой провел профессор К.

Птица, а также хормейстеры М. Бондарь и Е. Ермакова. Из

солистов наибольшее впечатление оставило проникновенA

ное исполнение партии сопрано М. Касрашвили. У юной пеA

вицы удивительно ровный, подвижный голос чарующего

тембра.

«Заря Востока». 20.II.1965 г.

СИМФОНИЯ Р.ГАБИЧВАДЗЕ

Заслуженный деятель искусств, профессор Реваз КонA

дратьевич Габичвадзе известен как автор оперы «Нана», симA

фонической поэмы «Воспитатель», оратории «Витязь в тигA

ровой шкуре», двух симфонических сюит, Концерта для виоA

лончели, трех струнных квартетов, оперетты «Стрекоза», каA

мерной вокальной и фортепианной музыки. За последние

годы композитор написал ряд интересных произведений, коA

торые в ближайшее время прозвучат в Тбилиси. Это — симA

фония для струнных, фортепиано и литавр, НонетA камерная

симфония для девяти инструментов, Соната для фортепьяно.

По глубине мысли и разнообразию средств выразительности,

по остроте восприятия действительности эти сочинения явA

ляют собой новый, более зрелый этап в творчестве композиA

тора.

Симфония Габичвадзе — крупное оркестровое произвеA

дение и по замыслу, и по масштабам. Каждая из ее пяти часA

тей отличается композиционной завершенностью, яркостью

жизненных образов, в которых ощущается биение пульса наA

шего времени. Опора на грузинский музыкальный фольклор

(народные лады, мелодические, гармонические и ритмичесA
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кие интонации, а главное, тембры национальных инструA

ментов) помогла композитору обогатить музыку Симфонии

интересными, нестандартными приемами, главным образом

колористическими.

Автор прекрасно чувствует выразительные возможности

каждого инструмента — его тембр, регистровые диапазоны,

динамические краски, колористическую палитру, и в чистом

виде, и в различных комбинациях, сочетаниях. Объединяя

струнные, фортепиано и литавры, композитор руководствоA

вался желанием поддержать певучие тембры струнных ударA

ными, то есть фортепиано и литаврами, инструментами с

точным высотным строем.

Собственно говоря, сама идея сочетания струнной и

ударной группы для XX века — не нова. Однако успех ее

практического применения полностью зависит от мастерства

композитора. Габичвадзе очень дифференцированно исA

пользует в Симфонии каждую из групп инструментов как

выразителя определенного настроения в зависимости от их

тембров, регистров звучания, манеры звукоизвлечения.

Наряду с кантиленностью, которая в самой природе струнA

ных, Габичвадзе использует в Симфонии пиццикатные обороA

ты виолончелей и контрабасов как звучание ударных инструA

ментов. Он вводит и в партию фортепиано эпизоды, где рояль

выполняет функции барабанов или литавр (в драматизированA

ных кульминационных нарастаниях, к примеру в Скерцо, в

среднем эпизоде Анданте и других). Стихия литавр, как и друA

гих ударных — ритм, который сообщает музыке упругость, диA

намичность. Литавры также темброво обогащают палитру орA

кестра, придают ему колористический блеск и яркость; они

звучат и в моменты наибольшего драматического подъема

(тремоло) В современной музыке литавры, как и другие ударA

ные инструменты, становятся носителями музыкальной мысA

ли: им поручают иногда небольшие мелодические соло.

Вместе с мелодией широкого дыхания большую роль у

Габичвадзе играет и декламационное изложение тем, сообA

щающее музыке повествовательность, суровую сдержанA

ность речитативные диалоги солирующих инструментов —
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первой, скрипки, альта, виолончели; суровое декламационA

ное звучание струнных во Вступлении).

В партитуре этой симфонии щедро отражено богатство

карталиноAкахетинской песни, с ее мелодическими оборотаA

ми широкого дыхания (главная тема Анданте), типичными

басовыми подголосками («попевкиAвздохи» Вступления).

Острота и разнообразие ритмического рисунка (в Скерцо),

несомненно, также берет свое начало в грузинской народной

музыке. В жизнерадостном Рондо (Финал) главная тема перA

вых скрипок — светлая и радостная — как бы сталкивается,

перебивается время от времени ритмически заостренными

построениями в звучании всего оркестра. Композитор исA

пользует разнообразные приемы имитирования народных

инструментов (в том же Скерцо средний эпизод в партиях

скрипок рождает ассоциации с тембрами волынок). И, коA

нечно, использование народных ладов придает этому произA

ведению свежесть и современность звучания.

Такие контрастные образы, разнообразные приемы, обусA

ловленные драматургией произведения, приковывают к себе

внимание уже в обширном Вступлении, в котором драматичеA

ски насыщенные, эмоционально приподнятые эпизоды череA

дуются с музыкой просветленноAсозерцательного характера.

Вступление непосредственно переходит в следующую часть

— быстрое скерцо, построенное на нескольких темах, но объеA

диненное одним настроением. Острота и разнообразие ритмиA

ческого рисунка, стремительные хроматические пассажи создаA

ют ощущение вихря, в порыве вовлекающего все в движение.

Третья часть — Анданте — по своей эмоциональной наA

грузке — драматургический центр всей симфонии. Главная

тема здесь, выразительно пропетая скрипками, звучит на

широком дыхании, заставляя вспомнить карталиноAкахеA

тинские песни с их характерными мелодическими оборотаA

ми и мелизмами.

Средний эпизод Andante характеризуется напряженностью,

взволнованностью речи; на кульминации к голосу оркестра приA

соединяются мощные аккорды фортепьяно. Музыка постепенA

но успокаивается, возвращаясь к первначальному лирикоAдраA
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Ирема — народная артистка ГССР В. Цигнадзе.



матическому настрою. В репризе возникает та же широкая, расA

певная карталиноAкахетинская песня. В конце репризы одиноA

кие «возгласы» альтов в низком регистре дважды напоминают о

призывном декламационном эпизоде средней части, но уже как

о пережитом, как об образе, уходящем в область воспоминания.

Музыкальная мысль здесь так и не завершается — словно воA

прос, поставленный композитором, повисает в воздухе.

Небольшая по размерам четвертая часть по своему настA

рою, по образному языку — продолжает третью, словно досA

казывая невысказанное там. Музыка построена здесь на реA

читативных диалогах солирующих инструментов — первой

скрипки, альта, виолончели. Засурдиненное звучание,

«сползающие» по ступеням хроматической гаммы интонаA

ции придают этому эпизоду мрачный, трагический характер.

Тем ярче контраст с жизнерадостно светлым финальным

рондо. Основная тема его (она поручена первым скрипкам),

излучающая радостное настроение, часто перебивается ритA

мически острыми фразами tutte оркестра. Интересно исA

пользованы здесь и регистровые сопоставления. Средний

эпизод — вторая тема рондо — основан на плавной певучей

теме. Финал симфонии, лаконичный по форме, стремительA

ный, словно излит на одном дыхании.

Те же бодрые, оптимистические краски и в Нонете ГаA

бичвадзе — трехчастной камерной симфонии для девяти инA

струментов. Это произведение, жанровое по характеру, отлиA

чается юмором, задорным весельем. Первая часть написана

для пяти духовых инструментов (флейты, гобоя, кларнета,

валторны и фагота), вторая — для четырех струнных (скрипA

ки, альта, виолончели и контрабаса), а третья — для всех деA

вяти. Нонет задуман композитором в свободной форме.

Здесь нет традиционного, характерного для сонатного allegro

развития тем. Трансформация их происходит за счет полиA

фонических, ритмических и гармонических приемов.

В первой части композитор широко применяет полифоA

ническое изложение — имитации, подголоски и другие, преA

дельно разнообразит фактуру письма в партиях каждого из

духовых инструментов. И все это придает легкий, шутливый

стиль первому разделу.
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Вторая, медленная часть, исполняемая струнными, отA

личается острым драматизмом, углубленностью мысли, сеA

рьезностью содержания. Подчеркнуто драматический харакA

тер приобретают суровые, аскетические образы, достигнув

кульминационного развития тем.

Стремительное Престо и есть, собственно, Нонет, где

виртуозно использованы все девять инструментов. Помимо

тематического материала первой части, композитор включаA

ет в ткань и новые темыAобразы. Эпизоды этого веселого, опA

тимистического финала богаты танцевальными ритмами,

слышатся здесь и жанровоAшуточные интонации, особенно в

партии фагота. Завершается пьеса звучанием всего ансамбля.

Соната для фортепьяно Габичвадзе входит в оригинальA

ный трехчастный (трехтомный) цикл, каждый раздел котороA

го состоит из пятнадцати инвенций. В первом томе пятнадA

цать двухголосных инвенций. Второй том инвенций написан

в форме сонаты, о которой идет речь. В третьем — предполаA

гается объединить последний цикл инвенций в форме КонA

церта для фортепьяно с оркестром.

По яркости и значительности музыкального языка СонаA

та отличается от первого раздела инвенционного цикла. Это

— полифонически сложная виртуозная пьеса, ставящая пеA

ред исполнителем задачи огромной технической сложности.

Первая инвенция — это вступление к сонатному циклу.

После бурного темпа, в котором звучат начальные аккорды,

наступают моменты раздумья, успокоения. Само сонатное

аллегро характеризуется ритмическим разнообразием,

сложными полифоническими построениями, в том числе

применением большого количества канонов. Медленная

часть, традиционная для сонатной формы, здесь представлеA

на в виде задумчивого Ларгетто (шестая инвенция), в котоA

ром впечатляет диалог между далеко отстоящими друг от

друга голосами в низких регистрах. Седьмая инвенция заA

канчивается аккордамиAвздохами вступления, остальные

восемь инвенций объединены в монументальный финал, в

форме темы с вариациями и завершающей его торжественA

ной коды.
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Итак, общее впечатление от Сонаты весьма положительA

ное — она привлекает пианистичностью, красочностью языA

ка и, безусловно, интересна и исполнителям, и слушателям.

«Молодежь Грузии». 13.IV.1965г.

УСПЕХ КОМПОЗИТОРА

В продолжение многих лет Александр Шаверзашвили

систематически работает в области камерного ансамбля.

Первый успех принесла молодому композитору в 1951 году

Соната для скрипки с фортепьяно, которая быстро завоевала

известность в Советском Союзе и за рубежом. Такими же реA

пертуарными оказались последовавшие за ней инструменA

тальное Трио автора, впервые прозвучавшее на VI пленуме в

Москве (1952 г.), и фортепьянный квинтет, исполненный на

декаде грузинского искусства в Москве (1958 г.) и на первой

«Закавказской весне». Шаверзашвили принадлежит также

ряд пьес для виолончели и фортепьяно, из которых наиболее

известны Фантазия и Скерцо.

Последнее крупное произведение Шаверзашвили для

камерного ансамбля — Второй квартет «Фантазия на чешA

ские темы» — показано было недавно в Москве в концертной

программе во Всесоюзном доме композиторов. Мастерское

исполнение «Фантазии» квартетом Всесоюзного радио (в соA

ставе ансамбля — А. Фитер, Е. Горелик, И. МилославAский,

Р. Фурер), несомненно, способствовало успеху нового проA

изведения, но прежде всего этот успех определила прекрасA

ная музыка квартета. На ней и хочется остановиться более

подробно.

Как и в других произведениях Шаверзашвили, мы ощуA

щаем здесь стремление к песенности, яркой национальной

определенности языка. Форма этого произведения — нечто

среднее между классическим квартетом и сюитой (отсюда и

название «Фантазия», данное автором) с ее строгой уравноA

вешенностью пропорций. Действительно, четыре части

квартета выстроены по принципу контрастного сопоставлеA
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ния образов: оживленная, изящная первая часть сменяется

довольно быстрым Аллегро модерато; песенное Анданте пеA

реходит в вихревой праздничный финал.

Однако, несмотря на кажущуюся сюитность построения,

на резкие тональные сдвиги, остается впечатление цельности

и слитности формы квартета. Этому содействует общность

тем в I и IV частях, радостный настрой всего произведения.

Стиль «Фантазии» грациозный, нарядный. Ее светлый колоA

рит обуславливается также и тонкой, прозрачной инструменA

товкой, чистотой голосоведения. Благодаря опоре на бытоA

вые песенные темы каждая часть произведения создает ощуA

щение жанровости картины.

«Фантазия» начинается с Андантино, мелодическим матеA

риалом для которого послужила веселая юмористическая чешA

ская песня «Не могу молиться богу», написанная в форме, приA

ближающейся к сонатному аллегро. Общий светлый характер

этой части несколько драматизируется в кульминации разработA

ки. РепризаAкода, построенная на мелодии главной темы, дана в

спокойном, несколько созерцательном ракурсе. В первой части

как бы сформулирован основной замысел произведения с его

оптимистическим, жизнеутверждающим характером образов.

Аллегро модерато, написанное в форме рондо на мотив чешской

пастушеской песни, отличается живостью, веселым задором.

Лирический «центр» квартета — его медленная часть АнA

данте, написанная в трехчастной форме. Начальные обороты

главной темы взяты из словацкой колыбельной «Спи, моя

милая». В дальнейшем эта протяжная, жалобная тема своA

бодно развивается, выявляя богатство творческой фантазии

композитора. Песенный характер этой части оказывается не

только в мелодическом рисунке, но и в характере изложения

тем, в приемах полифонии, использованных здесь. ПримеA

нение инструментов с сурдинами рождает настроение легкой

грусти, несколько контрастирующее с характером всего проA

изведения, жизнерадостноAбеспечного.

Наибольшим блеском и красочностью отличается финал

Фантазии, написанный в рондоAвариационной форме. ВариA

ационное развитие юмористической темы Андантино (ПерA
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вой части), а также отдаленные реминисценции из других

разделов квартета придают финалу обобщающее значение.

Строение вариаций отличается цельностью, единством драA

матургического замысла. Мелодия песни приобретает здесь

еще более задорный, грациозный характер благодаря пятиA

дольному размеру, ажурной фактуре письма. Это — апофеоз

радости, света, причем интересно использована перед заверA

шением квартета форма фугатто.

Высокое мастерство, с которым написана партитура

Александра Шаверзашвили, делает это произведение доходA

чивым и перспективным. Конечно, наш замечательный каA

мерный коллектив — Государственный квартет Грузии, уже

включил его в свой репертуар.

«Вечерний Тбилиси». 16.IV.1966г.

ВСТРЕЧИ С ФИНСКОЙ МУЗЫКОЙ

Центром музыкальной жизни Хельсинки является, несоA

мненно, Академия имени Сибелиуса, точнее, кабинет ее рекA

тора, известного музыковеда профессора Вейкко ХеласAвуо.

Он организовывал мне встречи с финскими музыкантами,

прослушивание грампластинок финской современной музыA

ки в Центре Музыкальной Информации, сам сопровождал

меня на концерты, в театры.

Ректор и проректор Урхо знакомили меня с системой муA

зыкального образования в Финляндии, живо интересовались

жизнью советских консерваторий, в частности, тбилисской.

Московскую консерваторию здесь знают хорошо: ведь если в

60Aх годах финская молодежь после окончания Академии

имени Сибелиуса стремилась продолжать свое образование у

лидеров ультрасовременных музыкальных течений в ДармA

штадте и НьюAЙорке, то сейчас молодые талантливые музыA

канты предпочитают совершенствоваться в Москве. В свою

очередь известные советские педагоги (к примеру, Л. Коган,

Д. Башкиров) приглашаются в Финляндию для проведения

кратковременных курсов и консультаций.
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Студенческие концерты, которые мне довелось посетить

в Академии имени Сибелиуса, убедили в высокой музыкальA

ной культуре, царящей в этом учреждении. Кроме исполниA

тельских кафедр, меня, конечно, интересовала кафедра комA

позиции. И радостно отметить, что большинство из прослуA

шанных в студенческом концерте сочинений написано проA

фессионально, молодые композиторы обладают чувством

формы, колорита, фантазией, не забывают и о традициях

классики, народном искусстве. Правда, в образцах электронA

ной музыки авторы подчас скатывались к чистому натураA

лизму, и их опусы уже нельзя было отнести к произведениям

искусства.

Выступавший в роли ведущего на концерте — один из

интереснейших композиторов Финляндии, профессор кафеA

дры композиции Академии имени Сибелиуса Э. Раутаваара

непринужденно и остроумно представлял студентов, наводяA

щими вопросами заставляя каждого из них рассказать об исA

полняемом произведении, о своем отношении к музыкальA

ному искусству вообще. Исполнителями, и притом очень хоA

рошими, были сами авторы и их товарищи по Академии.

В Финляндии музыка изучается не только в специальных

учебных заведениях: многие университеты страны — в ХельA

синки, Турку, Ювяскюля — имеют музыкальноAтеоретические

факультеты. В Турку я была гостем профессора Обоакадеми

(Шведского университета) Ф. Дальстрёма, известного флейтиA

ста и музыковеда, автора пространной монографии о первом

значительном музыканте Финляндии X. Круселе. Дальстрём

является также заведующим музеем Сибелиуса; с энтузиазмом

показывал он многочисленные экспонаты, не только расскаA

зывающие о творческой жизни основоположника финской

симфонической музыки, но и демонстрирующие этапы путей

развития всей музыкальной культуры Финляндии, от зарождеA

ния первых очагов в Обо (Турку), древней столицы страны, и

до современных музыкальных фестивалей, проводимых в ТурA

ку, Хельсинки, Савонлинна, Ювяскюля, Вааса и других.

В беседе принимал участие Н.AЗ. Рингбум, один из ведуA

щих музыковедов Финляндии, автор многих работ по истоA
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рии финской музыки и музыкальной эстетики, в том числе

обстоятельной монографии о Сибелиусе. Переход на пенсию

позволил ему осуществить свою многолетнюю мечту — житъ

и работать вдали от городского шума на лоне природы, на одA

ном из живописнейших островов в окрестностях Турку —

Корпострём. Рингбум, которому с его загорелым молодым

лицом никогда не дашь его лет (он родился в 1908 г.), с упоеA

нием рассказывал о свежем морском бризе Корпострём, жиA

вительной воде, которую он сам черпает из колодца в своем

дворе, добром огне в сложенном из кирпича огромном камиA

не (национальная традиция, которой верны многие финские

архитекторы), у которого так ладно работается в долгие зимA

ние вечера. А творческие планы Рингбума как всегда обширA

ны — новые квартеты (он также и композитор), новые исслеA

дования о современном финском искусстве.

В Университете Ювяскюля профессор Т. Мякинен, завеA

дующий кафедрой музыки, автор пока единственного обобA

щающего труда о финской музыке1 и других работ, с гордосA

тью показывал новое здание музыкального факультета, его

библиотеку, содержащую обширную литературу о музыке на

всех европейских языках, ультрасовременную магнитофонA

ную аппаратуру, демонстрационный зал, все, чем пользуютA

ся студенты при изучении музыки.

Незабываемой была встреча с первым музыковедом

Финляндии профессором Хельсинкского университета ЭриA

ком Тавастшерна. Его пятитомный труд о Сибелиусе будет

переводиться на русский язык, что, конечно, увеличит у нас

интерес к музыке финского барда. 1Aго мая в одиннадцать чаA

сов мне позвонил его секретарь, сообщая, что маэстро, котоA

рый накануне возвратился из Москвы и Тбилиси, ждет меня

в двенадцать часов. Но вовремя попасть к Тавастшерна я не

смогла. Улицы были запружены толпами народа — с детьми,

цветами, разноцветными воздушными шарами. БольшинстA

во молодежи в традиционных белых студенческих шапках.

Удивительно праздничный вид. И на самом деле, это был наA

стоящий всенародный праздник!
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У супругов Тавастшерна я провела много часов. И хотя

мне было неудобно отнимать столько времени у маститого

ученого, он все не соглашался отпускать меня: рассказывал о

своих советских впечатлениях, о той музыке, которую слышал

(в Грузии ему больше всего понравились оратории О. ТактаA

кишвили и их исполнение). Вообще о музыкальной жизни

Советского Союза он информирован достаточно подробно:

кроме контактов самого Э. Тавастшерна, в прошлом ученика

Г. Нейгауза, с советскими деятелями искусств, они сложились

и у его сына — отличного пианиста, несколько лет занимавшеA

гося с профессором Московской консерватории Я. Заком.

Конечно, мне очень хотелось узнать мнение ТавастшерA

на о различных течениях в музыке Финляндии; он удовлеA

творил мое желание с исчерпывающей ясностью и полнотой,

проиллюстрировав свои высказывания фонозаписями. Э.

Тавастшерна оптимистично смотрит на музыкальное будуA

щее Финляндии и верит: потомки Сибелиуса найдут в себе

достаточно сил, таланта и мастерства, чтобы создать подлинA

ное реалистическое искусство на народной основе, мерилом

которого будут лишь различные ступеньки Прекрасного. Это

Прекрасное Тавастшерна чувствует очень широко, интересуA

ется его многообразным проявлением в искусстве. Его кварA

тира буквально завалена нотами, книгами, самыми редкими,

самыми интересными, на разных языках (больше всего там

русских книг). По стенам висят картины финских и других

художников. Есть превосходный Коро в подлиннике.

На прощание Тавастшерна подарил мне 1Aй том своего

«Сибелиуса» на шведском языке (два других пока вышли

только на финском) с почетной надписью, которой не могу

не похвастаться: «Вдохновенному биографу Сибелиуса»... и

взял с меня слово прислать ему мою монографию о СибелиA

усе на грузинском языке (на русском у него есть).

Долго беседовала я и с известным дирижером, профессоA

ром Академии имени Сибелиуса Ю. Яласом. КогдаAто мы

вместе с ним учились в Париже у известного композитора и

пианиста, профессора В. Поля. Много лет Ю. Ялас был главA

ным дирижером Финской Национальной оперы в ХельсинA

ки, однако симфоническую музыку он продолжает любить
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больше всего и часто выступает в концертах в Финляндии и

за границей, исполняя главным образом музыку Сибелиуса.

Большое внимание уделяется в стране эстетическому восA

питанию юношества. Мне довелось послушать несколько детA

ских и юношеских хоров. Особенно запомнился всемирно изA

вестный детский хор «Тапиоля» под управлением Э. Похьоля.

Причем очень важно, что сюда принимают не какихAто осоA

бенно одаренных ребят, а просто тех, кто хочет петь в хоре.

Правда, «хотеть» уже надо до конца; Э. Похьоля, мягкий и терA

пеливый со своими подопечными, не допускает пропусков по

неуважительным причинам, наказывая за это вплоть до исA

ключения из хора. Но ребята почти никогда не доводят до таA

ких крутых мер: они любят свой хор, с удовольствием поют,

неустанно повышая свое мастерство. На репетиции, на котоA

рой я присутствовала, они впервые разучивали многоголосA

ную японскую песню, причем очень скоро правильно интониA

ровали свои партии хором. Дети исполнили и живую, веселую

песню одного из своих товарищей — мальчика лет десяти.

Интересно прошел и концерт школьного коммунальноA

го оркестра в Эспо (городAсад в окрестностях Хельсинки) под

управлением П. Похьоля. Наряду с классикой — Т. АльбиA

нони и В. Моцартом — дети исполнили недавно законченA

ную Четвертую симфонию одного из самых крупных компоA

зиторов Финляндии Э. Энглунда, посвященную памяти ШоA

стаковича. Несколько месяцев тому назад мне довелось слыA

шать запись Симфонии в Московском отделении Союза

композиторов в исполнении оркестра Финского радио под

управлением Й. Пануля. И должна сказать, что школьный

оркестр вполне достойно справился с такой сложной по своA

им выразительным средствам современной партитурой. КоA

нечно, это оказалось возможным только благодаря ясным и

доходчивым профессиональным качествам произведения.

Еще мне понравились популярные в Финляндии, со вкуA

сом оформленные мьюзиклы в народной манере — «СплавA

щики леса» Теуво Паккаля и «Кантелетар» на народные текA

сты и, отчасти, мелодии финских лирических песен.

Отрадно отметить, что лучшие произведения финских

композиторов последних лет отличаются выразительностью
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и яркостью образов, мелодичностью, красочностью. От увлеA

чения формалистическими приемами авторы постепенно

возвращаются к романтизму, мудро отбирая в современных

выразительных средствах только те, которые близки их нациA

ональному искусству, индивидуальным особенностям кажA

дого из художников. Во многих произведениях год от года все

заметнее влияние Прокофьева, Шостаковича, В симфоничеA

ской и камерной инструментальной музыке Финляндии соA

вершенно отчетливо ощущается тяготение к крупным форA

мам как классического стиля — симфониям, квартетам и

другим ансамблям для различных инструментов, инструменA

тальным сонатам, так и к программным сочинениям.

Как и прежде, в концертном репертуаре на первом плане —

музыка Сибелиуса. В выступлениях Городского оркестра ХельA

синки под управлением всемирно известного П. Берглунда, наA

ряду с произведениями Мусоргского и Прокофьева, я прослуA

шала в великолепном исполнении Третью симфонию и СкриA

пичный концерт Сибелиуса (солист С. Тукиайнен). Благодаря

своему неповторимому обаянию, богатству образов, эмоций,

красок симфоническая музыка Сибелиуса, в концертах и в меA

ханической записи под управлением величайших дирижеров,

продолжает звучать на всех континентах. Финны высоко расцеA

нивают и записи всех симфоний Г. Рождественским.

Из непосредственных продолжателей искусства СибелиуA

са мне всегда нравилась импрессионистически красочная сюиA

та «Калевала» У. Клами. Теперь я услышала и романтически

приподнятую Сонату для скрипки и фортепиано Т. Куулы. Но,

пожалуй, в мой последний приезд наибольшее впечатление осA

тавило знакомство с операми (в видеозаписи) ведущих компоA

зиторов Финляндии: А. Саллинена «Всадник», с его эмоциоA

нальностью вокальных партий, своеобразием оркестрового коA

лорита, и Й. Кокконена «Последние искушения». Крепкий

драматургический стержень, четкая графичность формы сочеA

таются у Кокконена с большой выразительной силой.

Одним из ярких впечатлений Хельсинки была встреча с

многоообразным воплощением музыкальных талантов в лиA

це молодого (тридцать два года) Лейфа Сегерстама — пианиA
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ста, скрипача, дирижера, композитора, руководителя и учаA

стника струнного квартета, автора оригинальных и талантлиA

вых очерков об искусстве. В его творчестве заметен поиск ноA

вых выразительных средств. Так, вместо веками устоявшихся

положений о ритме и темпе он предлагает «свободную пульA

сацию», а также новое претворение понятий о динамике, соA

норных эффектах. С первого знакомства с ним кажется, будA

то фантазия композитора витает гдеAто в других измерениях,

но чем больше слушаешь его музыку (симфоническая позма

«Патрия», Шестой квартет, фортепианные пьесы), тем больA

ше отдаешь должное его продуктивной фантазии.

Искусство СегерстамаAдирижера охватывает самые различA

ные жанры и стили: оперные, симфонические, от классиков и

до самых «левых» композиторов — Лютославского, ПендерецA

кого, Айвза, Нонно, Берио. Много дирижирует Сегерстам муA

зыкой русских композиторов: Чайковского, Рахманинова,

Скрябина (собирается дать «Прометея» с цветовыми эффектаA

ми). Из произведений советских авторов он больше всего люA

бит дирижировать Третьей симфонией, сюитами из балетов

«Золушка» и «Ромео и Джульетта» Прокофьева, Первой, Пятой,

Девятой, Десятой, Четырнадцатой симфониями Шостаковича,

сюитой из балета «Сотворение мира» А. Петрова. И все, что мне

удалось услышать в его интерпретации, было исполнено на саA

мом высоком уровне. Географическая карта его выступлений

охватывает практически все страны мира (у нас он был в МоскA

ве, Ленинграде, Киеве, Минске; обещает приехать в Тбилиси),

причем он на постоянной дирижерской работе в Хельсинки и в

Ване. На мой вопрос, как он находит для всего время, СегерA

стам резонно отвечает: «Я и не ищу время, иначе я действительA

но ничего не успел бы сделать, я просто работаю».

Мне удалось познакомиться с Э. Бергманом — композиA

торомAфилософом, музыкантом самых разносторонних инA

тересов. Больше всего его привлекает культура стран ВостоA

ка. Он посетил все достопримечательности наших среднеA

азиатских республик, и после этого его большой кабинет

обогатился всевозможными произведениями искусства, муA

зыкальными инструментами. Стремление воспроизвести
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средствами современного симфонического инструментария

звучание экзотических инструментов придает его музыке

особую, непривычную для северных стран красочность. ЗнаA

комство с искусством и мудростью азиатских стран отразиA

лось на многих страницах его музыки: так, оркестровая пьеA

са «Утренняя серенада» роскошными красками звукоописует

восход солнца на Босфоре, «Рубайят» для мужского хора и

оркестра передает философские глубины поэзии Омара ХайA

яма. Узнав, что я тоже поклонница Хайяма, он достает с

книжной полки целую стопку книг — все переводы гениальA

ного иранского поэта на финском, шведском, английском,

французском языках. Я, в свою очередь, рассказываю ему о

замечательном романизированном эссе на поэзию, Хайяма

нашего советского писателя Георгия Гулиа.

Коллективная встреча с финскими композиторами тоже

получилась, как и следовало ожидать, очень интересной.

Председатель Союза Композиторов О. Песонен в своем встуA

пительном слове приветствовал меня как представителя преA

красного музыкального искусства Советского Союза, а затем

попросил поделиться своими впечатлениями о финской муA

зыке, а также рассказать о грузинской, которую в ФинлянA

дии вообще знают мало. Впрочем, хорошо помнят встречу с

А. Баланчивадзе, когда он за инструментом показывал образA

цы грузинской народной музыки, играл свои фортепианные

произведения. Много говорили в Союзе композиторов ФинA

ляндии и об искусстве Л. Исакадзе, особенно о ее чудесной

интерпретации скрипичного концерта Сибелиуса, который

советская скрипачка исполнила в фильме «Сибелиус» и поA

лучила премию имени Сибелиуса (1970).

Молодые финские композиторы хотят активно контакA

тировать с советскими коллегами. Многие из них подарили

мне свои сочинения, пластинки, просили показать их в

Москве, Тбилиси, обещали приехать сами, чтобы лучше поA

знакомиться с советской музыкой.

На прессAконференции, проведенной в Академии СибеA

лиуса перед моим отъездом из Финляндии, финские журнаA

листы тоже живо интересовались моим мнением о финской
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музыке, системой музыкального образования в Советском

Союзе, моей работой в Тбилисской консерватории, музыA

кальной жизнью Грузинской республики.

Я уезжала из Хельсинки, обогащенная новыми впечатлеA

ниями о высоком музыкальном искусстве финских друзей,

радуясь тому, что из года в год развиваются и укрепляются

наши музыкальные связи.

«Советская культура». 6.I.1978г.

СОВРЕМЕННАЯ МУЗЫКА Финляндии

Современная музыка Финляндии богата и разнообразна

по направлениям, стилям, средствам выразительности, по

методам использования народной поэзии и музыки в проA

фессиональном искусстве. Причину такого многообразия

мы находим в облике Финляндии сегодняшнего дня — синA

тезе ультрасовременной культуры и техники с сохранением

национального стиля, с учетом особенностей северной приA

роды. Кроме музыки, это наглядно проявляется в архитектуA

ре, живописи, прикладном искусстве, литературе, поэзии.

Первое, что показывают туристу в Хельсинки, это знамеA

нитое здание из мрамора и стекла «Финляндия» (1971, архиA

тектор А. Аалто; здесь проводятся конгрессы и концерты, а в

1975 году состоялась Конференция по вопросам европейской

безопасности и сотрудничества) и новостройки городаAсада

Эспо — спутника Хельсинки — четкие, целеустремленные лиA

нии которых органично вписываются в окружающий пейзаж,

оригинально сочетаясь с национальными деталями интерьера.

Становление и развитие финского музыкального искусA

ства процесс сложный, часто противоречивый. И чтобы стаA

ло ясным его сегодняшнее лицо, бросим беглый взгляд назад

— на фундамент, который заложили несколько поколений

композиторов.

Профессиональная музыка Финляндии в силу отдаленA

ного местоположения страны и отсутствия на протяжении

веков социальной и политической независимости стала разA
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виваться значительно позже музыки других европейских

стран. В XIX веке, когда в Западной и Восточной Европе быA

ли уже созданы четко выраженные национальные музыкальA

ные школы, финны только начинали к ним прислушиваться.

Поэтому профессиональная музыка Финляндии была вначаA

ле лишена национальной самостоятельности, опираясь в осA

новном на образцы немецкого музыкального искусства. Это

объясняется тем, что первые деятели музыкальной культуры

Финляндии были большей частью выходцами из Германии, а

отечественные музыканты учились в Берлине, в Вене.

Бурному пробуждению национального и политического саA

мосознания финнов содействует повеявший с Запада до и после

Французской революции 1848 года дух свободы. Все интенсивA

нее изучается прошлое и настоящее родины, проводятся работы

по очищению и развитию финского языка, назревает необходиA

мость создания профессионального национального искусства.

Ориентировка на высокоразвитый финский поэтичесA

кий и музыкальный фольклор, так ярко выраженный в наA

родном эпосе «Калевала», в лирических песнях «КантелеA

тар», коренным образом меняет культурный курс страны.

Становясь эффективным оружием борьбы против гнета цаA

ризма, финская музыка проникается напряженной патетиA

кой, пафосом и другими тенденциями так называемого наA

ционального романтизма, который на многие годы сохраняA

ет свою ведущую роль.

Большое значение в развитии финской профессиональной

музыки имело открытие в 1882 году композитором М. ВегелиA

усом Музыкального института, который и сегодня (преобразоA

ванный в 1924 году в Консерваторию, в 1939 в Музыкальную

Академию имени Я. Сибелиуса) продолжает быть кузницей

отечественных кадров. В том же 1882 году дирижер Р. Каянус

открывает «Оркестровое объединение Хельсинки» (с 1914 года

Городской оркестр Хельсинки). Неудивительно, что за первую

четверть XX века профессиональная, главным образом симфоA

ническая музыка Финляндии делает такой мощный рывок, что

сразу выходит на мировую арену силой таланта и мастерства

одного композитора — Сибелиуса. Несмотря на обучение в чуA

жих странах — Берлине и Вене, на близкое общение с убежденA
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ным вагнерианцем, дирижером и композитором Робертом КаA

янусом, Сибелиус еще в молодые годы находит свое неповтоA

римое творческое лицо, свой собственный композиторский

почерк и стиль, опираясь на родное искусство.

Мы не будем останавливаться на его творчестве, котороA

му в советском музыкознании уделено немало страниц. СкаA

жем только, что музыка Яна Сибелиуса оказала определенA

ное влияние на последующее развитие финской композиторA

ской школы с ее национальным своеобразием, патриотичесA

кими устремлениями, красочностью, повышенной романтиA

ческой эмоциональностью. Характерно, что сегодня, как и

70 лет назад, музыка Сибелиуса продолжает звучать в ФинA

ляндии на первом плане.

Вслед за Сибелиусом поэмы «Калевалы» вдохновляли

многих финских музыкантов — Э. Мелартина, С. ПальмгреA

иа, А. Ярнефельта, Т. Кууля, Л. Мадетоя и других, более моA

лодых представителей постромантизма.

Эркки Мелартин (1875A1937) — в продолжение двадцати

пяти лет директор Музыкального института, а затем КонсерA

ватории в Хельсинки и ее профессор — воспитал плеяду

финских композиторов. Его собственное обширное творчеA

ство охватывает многие жанры: этому автору принадлежит

восемь симфоний, симфонических поэм, опера «Айно»,

фортепианные и скрипичные пьесы, романсы. ЛирикоAэлеA

гический характер его дарования больше подходит к камерA

ным произведениям, которые и исполняются до сих пор,

как, например, «Легенды» для фортепиано.

Большое внимание фортепианному творчеству уделял и

Селим Пальмгрен (1878A1951), в прошлом известный в ФинA

ляндии и за рубежом концертирующий пианист (ученик Ф.

Бузони). Его перу принадлежит пять фортепианных концерA

тов, из которых самый известный и до сих пор часто звучаA

щий — Второй (он носит поэтичное название «Поток»). ПроA

изведение написано в манере лучших виртуозных, блестяA

щих пьес Листа, но за чисто внешним его заголовком угадыA

вается один из аспектов отражения образной, бурной и суроA

вой природы Финляндии. Теми же настроениями овеяны и

фортепианные миниатюры композитора. МузыкальноAобA
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щественная деятельность Пальмгрена характеризуется шиA

ротой интересов: он именитый профессор Хельсинкской

Консерватории по композиции, теоретическим предметам и

специальному фортепиано, хоровой и симфонический дириA

жер, в продолжение многих лет музыкальный критик ведуA

щей столичной газеты «Хувудстадсбладет».

Финское национальное искусство обогащается и за счет

своеобразных интонаций североAзападного побережья ФинлянA

дии. И здесь большая заслуга композиторов Т. Куула и Л. МадеA

тоя, хотя по своему характеру это полярные индивидуальности.

Для Тойво Куула (1883A1918) характерен страстный поA

рыв, активное стремление к свободе своего народа. Он автор

многочисленных оркестровых сюит и хоров, среди которых

известна его «Стабат Матер». Лееви Мадетоя (1887A1947) боA

лее лиричен, раздумчив, что, однако, не мешает ему создать в

1923 году первую значительную финскую национальную

оперу «Похьялайсия» в остродраматическом ключе, три симA

фонии. Популярностью пользуется и балетAпантомима на

японский сюжет «Окон Фуоко» с его рафинированными темA

брами, оригинальными ритмическими находками, а также

многочисленные хоры, романсы.

Течение национального романтизма со всей очевидносA

тью сказалось в многочисленных лирических песнях (их окоA

ло семисот) Юрьё Кильпинена (1892A1959), снискавшего

прочную славу на родине и за рубежом. Объединенные в

большие циклы, эти песни на слова немецких поэтов, с одA

ной стороны, продолжают линию песен Шуберта и Хуго

Вольфа, с другой — находятся под влиянием Мусоргского

(особенно его цикл «Песни и пляски смерти»). Свой последA

ний цикл «Кантелетар» на тексты финских поэтов композиA

тор посвящает своему народу, своей стране.

Наряду с течением национального романтизма, созданA

ного Сибелиусом (в 20A30Aх годах нашего столетия оно неA

сколько теряет ведущую роль), намечается и другая, более

современная линия развития в творчестве композиторов А.

Мериканто и У. Клами.

Ааре Мериканто (1893A1958 гг.) — автор крупной формы.

Его перу принадлежит опера «Юха» (написанная в 1922 году,
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исполненная в 1958), которая отличается оркестровкой в

стиле Рихарда Штрауса и позднего Скрябина, выразительA

ной вокальной линией, какую мы встречаем у Леона ЯначеA

ка. Здесь впервые в финской музыке намечается тенденция к

атональности. Кстати, это послужило причиной тому, что

опера так долго ждала своей постановки. МериAканто являA

ется также автором симфонической поэмы на сюжет из «КаA

левалы» — «Похищение Кюлликки» (1935), где обращает на

себя внимание своеобразие преломления национальных ритA

мов, а также ряда инструментальных концертов, из которых

интересен своими тенденциями приобщения к Нововенской

школе Концерт для девяти инструментов.

Красочное оркестровое искусство Ууно Клами (1900A

1962) сформировалось под влиянием Равеля и Стравинского.

Главным же источником вдохновения послужил композитоA

ру опятьAтаки народный эпос. К самым динамичным произA

ведениям Клами относится колоритная сюита «Калевала» в

пяти частях (она сочинялась в течение одиннадцати лет) с ее

тягой к варварской первозданности, выражению стихийных

сил природы. Наряду с произведениями СиAбелиуса, Сюита

Клами относится к самым популярным образцам финской

музыки.

Композитор стремится показать здесь героев народного

эпоса в виде символов, имеющих значение в жизни ФинлянA

дии всех времен. Сюита начинается, как и сам эпос «КалеваA

ла», с начала начал — «Создания земли». И мы слышим, как

из неуправляемого хаоса звуков постепенно выкристаллизоA

вывается осязаемый, стройный мир. «Весеннее произрастаA

ние» (так и называется следующий раздел Сюиты) — резульA

тат народного труда в лице бардаAсеятеля Вяйнямёйнена —

мудрейшего героя «Калевалы». В звукописной картине веA

сеннего обновления природы композитор использует краA

сочные пасторальные интонации, подобно вступлению к

«Весне священной» Стравинского. В разнообразных оркестA

ровых комбинациях главную роль играют тембры деревянA

ных инструментов: пряные звучания английского рожка

оригинально сочетаются с более светлым тембром кларнета,

с гнусавым голосом гобоя. Колористическое богатство хаA

97



рактеризует и следующую часть «Терхениеми» — ее веселые

и изящные хороводы лесных нимф и эльфов, элегический

средний эпизод. Не придерживаясь порядка поэм в литераA

турном первоисточнике, а следуя лишь художественному

чувству контраста, композитор вводит нас в «Колыбельной

Лемминкяйнену» в мир плача и стенаний матери самого бесA

страшного героя «Калевалы», поплатившегося жизнью за

свое легкомыслие. Трагедийное начало подчеркивается поA

певкой из встречных хроматизмов различных тембров инстA

рументов (например, у скрипок и виолончелей).

Финал — «Ковка Сампо» (сампо — волшебная мельница —

символ богатства и плодородия страны). Три темыAсимвола хаA

рактеризуют здесь человека и его труд. Вначале робко, как бы

издалека, доносится мелодия типично северной песни человеA

ка, которую ведет группа деревянных духовых. Она перемежаA

ется сначала с глухими ударами молота о наковальню (вторая

тема), его быстрой легкой дробью (третья тема). Звучание шиA

рится, растет, становится все взволнованнее, энергичнее, охваA

тывая новые регистры, тембры. В завершении Финала все три

темы соединяются в торжественном прославлении человечесA

кого труда; оркестровое тутти звучит мощно, победно.

Из других произведений Клами известны также Концерт

для фортепиано с оркестром «Ночь на Монмартре» (1928), с

оригинальным преломлением джазовых элементов, «ЧереA

мисская фантазия» для виолончели с оркестром (1930).

НациональноAромантические настроения ощущаются в

некоторых сочинениях финских композиторов и в послевоA

енный период. Прежде всего назову здесь оперное творчестA

во Тауно Пюльккянена («Маре и ее сын», «Невеста волка»,

«Тень»), известный балет Ахти Соннинена «Песси и ИллюA

зия» — образец повествовательного балета, часто встречаюA

щегося в Северных странах, а также творчество композитора

и известного педагога Олави Песонена, в данный момент

председателя Союза Композиторов Финляндии.

Однако к концу 30Aх годов молодые композиторы ФинA

ляндии все больше используют в своем искусстве приемы

Новой Венской школы: атональность, додекафонию, пуанA
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тилизм, что позже приводит к увлечению попмузыкои с ее

алеаторикой, коллажем и тому подобными приемами.

Вторая мировая война прерывает эти поиски с тем, чтобы

после восстановления мира и сил финны снова окунулись в саA

мую гущу «завоеваний» систем авангарда, не сразу уловив в них

опасность национального нивелирования. Разочарование

дармштадтскими идеалами заставило финнов, как, впрочем, и

многие композиторские школы Западной Европы, искать ноA

вые пути. Таким образом, послевоенный период в финском

музыкальном искусстве характеризуется новой эстетической

фазой развития, проявляясь не только в приобщении к аванA

гардистским течениям, но и в стремлении композитора к выраA

жению своей артистической личности, темперамента, оставаA

ясь при этом в рамках национального. Образцами для таких

композиторов служит музыка ведущих мастеров современносA

ти — Прокофьева, Шостаковича, Стравинского, Бартока.

В дальнейшем мы наглядно убедимся, что такие эстетиA

ческие эволюции будут происходить все чаще, чуть ли не

каждое десятилетие, охватывая достижения уже не целых поA

колений, а лишь какогоAто отрезка творческого пути компоA

зитора. Так происходит во всем мире в наш космический век,

но в Финляндии, по вышеизложенным причинам, перемены

кажутся особенно неожиданными и резкими.

Такая активизация творчества связана с деятельностью

Союза Композиторов Финляндии — он создан в 1945 году —

и родившегося четыре года спустя Финского отделения ИСA

МЭ (Международного Общества Современной Музыки).

Эти организации поддерживали новую ориентацию как в обA

ласти воспитания талантливой молодежи, так и в эстетичесA

кой эволюции уже сформировавшихся композиторов.

В финской музыке ощущается тяготение к крупным

формам классического и современного направления — опеA

рам, балетам, мьюзиклам, музыке к драматическим спектакA

лям, телеA и радиопостановкам, а также к симфонии, инструA

ментальному концерту, сочинениям для хора, камерного анA

самбля, к сольным вокальным и инструментальным жанрам.

Тексты для своих вокальных и вокальноAдраматических проA
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изведений композиторы заимствуют из национальной и иноA

странной поэзии, классической и современной. Часты обраA

щения к поэзии стран Востока.

Самые маститые, самые известные сегодня фигуры, на муA

зыкальном горизонте Финляндии, отвечающие новым эстетичеA

ским устремлениям, это Й. Кокконен, Э. Энглунд, Э. Бергман.

Самобытный характер музыки Эйнара Энглунда (род. в

1916г.) ощущается уже в начале творческого пути в его двух

симфониях (1946, 1948), исполнение которых стало сенсацией

в музыкальной жизни Финляндии. Первая симфония — это

непосредственный отклик на события войны, в которой комA

позитор участвовал сам. Вторая — более лирична, особенно в

своей медленной части, где струнные и деревянные создают

вдохновенный гимн природе. Симфония характерна для стиля

композитора того времени, написана в свободной тональной

манере. Ее форма в основном следует логике классических обA

разцов и, в то же время, в ней много интересных, индивидуальA

ных находок. Оркестровка этого крупного симфонического

полотна естественна, выразительна, красочна. Сейчас Вторая

симфония Энглунда кажется нам вполне ортодоксальной и поA

нятной, но тридцать лет тому назад финские слушатели со смеA

шанным чувством ужаса и восхищения внимали заключительA

ному аккорду Симфонии в мажороAминорном ладу.

По своей идейной направленности, образному языку,

форме, стилю письма обе симфонии не в русле направления,

связанного с искусством Сибелиуса. Однако мы не находим

в них и чрезмерного увлечения конструктивистскими измыA

шлениями додекафонии. Правы те музыковеды, которые

ориентируют первые симфонии Энглунда на современную

советскую школу — Прокофьева, Шостаковича.

В этот начальный период своего творческого пути Энглунд

сочинял много музыки для радио, театра, кино. Наибольший

успех имели балеты «Одиссей» и «Синухэ», музыка к пьесе М.

Флеша «Китайская стена» и к кинофильму «Северный олень»

(он использует здесь лапландский музыкальный фольклор) и,

конечно, Первый концерт для фортепиано и оркестра, премиA

рованный на конкурсе финского Культурного Фонда (1955 г.).

100



Партия солирующего фортепиано в Концерте очень значиA

тельна, и это вполне объяснимо: ведь автор концертирующий

пианист, отлично знающий особенности и выразительные возA

можности рояля. Лейттема Концерта — возглас лапландского

«ёйку» — воспринимается как первозданный «зов предков»,

выражая все оттенки человеческих состояний, настроений:

торжество, радость, страх, отчаяние, задумчивость, нерешиA

тельность, нежность и так далее. Раскрывая эти эмоции, комA

позитор использует весь арсенал инструментальных тембров,

различных градаций динамики, выразительных ритмических

рисунков, от предельно острых, пунктирных, до ровных, заA

кругленных. В первой части Концерта есть и другие темы, но

они «подчинены» разнообразным оттенкам главной.

Чтобы ярче выявить более мягкие аспекты «ёйку», в медA

ленном разделе композитор употребляет другие приемы: поA

литональность, импровизационное изложение пасторальных

реминисценций, полиритмию в партиях фортепиано и ударA

ных. В Финале дух захватывает от калейдоскопа образов.

Энергичные остинатные ритмы «ёйку» в оркестре и танцеA

вальная музыка у фортепиано выдержаны в стиле Бартока. В

середине Финала впечатляет большое фугато, в основе котоA

рого — танцевальная тема в стремительном ритме. В развиA

тии фугато последовательно принимают участие фортепиано

и различные инструментальные группы.

Первый концерт Энглунда не имеет равнодушных слуA

шателей и, даже после появления Второго, двадцать лет спуA

стя, до сих пор с успехом исполняется в Финляндии и за руA

бежом с участием самого автора.

Новый прилив творческой энергии испытывает компоA

зитор во второй половине 60A70Aх годах. Прошла одностоA

ронняя мода на додекафонию и сериальность, и Энглунд, коA

торого одно время считали чуть ли не отсталым за то, что он

раньше других повернулся спиной к авангарду, стал снова

«современным» композитором, идущим в ногу с молодежью.

Энглунд пишет ряд замечательных сочинений: Сонатину

для фортепиано (1966) и Второй фортепианный концерт

(1975), Третью, Четвертую, Пятую симфонии (1971, 1976,
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3977), которые отличаются большой выразительностью, ясA

ностью замысла, наряду с вдохновенной импровизационноA

стью, конкретными тональными устоями, необычными краA

сочными сочетаниями инструментов.

Четвертая симфония — реквием «памяти великого компоA

зитора». Непосредственным поводом для создания этого проA

изведения явилось известие о смерти Дмитрия Дмитриевича

Шостаковича, чье искусство всегда восхищало Энглунда.

Симфония написана в камерном стиле для струнных и

ударных. В этом произведении композитор как бы оглядываA

ется назад, на пройденный жизненный путь, что вообще неA

свойственно жизнеутверждающему тонусу Энглунда. КомпоA

зитор «осенних настроений», писали о нем газеты после авA

торского концерта в зале «Финляндия» 26 октября 1Р76 года,

организованного по случаю 60Aлетия со дня рождения этого

музыканта. Здесь впервые прозвучали Четвертая симфония и

Второй концерт для фортепиано с оркестром Энглунда.

Из четырех частей Симфонии (Адажио, Скерцо, НосA

тальгия, Интермеццо и Эпилог) в быстром темпе allegro assai

идет только 2Aя часть — Скерцо. И, несмотря на стремительA

ный темп, образы Скерцо сугубо драматичные, мрачные. В

самой психологически глубинной части, Ностальгии, звучит

цитата из симфонической поэмы Сибелиуса «Тапиоля» —

одно из последних философских откровений умудренного

жизненным и творческим опытом финского барда. Финал

хотя и начинается в темпе Andantino grazioso, постепенно теA

ряет свой светлый настрой, и великая утрата рождает безысA

ходную, непреодолимую тоску, грусть.

Второй концерт для фортепиано и оркестра написан, как

и Четвертая симфония, по заказу Финского Радиовещания.

В своих высказываниях о Концерте Энглунд прежде всего

подчеркивал свое стремление написать удобную, интересA

ную и выигрышную для пианиста музыку вместо того, чтобы,

как это делают многие современные композиторы, свести

роль фортепиано к ударному инструменту. Используя традиA

ционную трехчастную схему, композитор пишет в средней

части чудесную, таинственного колорита арию. В начальном
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— Allegro moderato — впечатляет мастерски разработанное,

торжественное по настроению фугато. Финал самый виртуA

озный в цикле.

Официальное признание искусства Энглунда выразилось

в том, что с 1956 года композитор получает государственную

стипендию, которая дает ему возможность больше времени

уделять творчеству. Однако он не оставляет педагогической

работы в Академии имени Сибелиуса, где преподает с 1958 гоA

да (с 1976 — он профессор Академии), руководя классами

композиции и оркестровки; активна его деятельность и музыA

кального критика столичной газеты «Хувудстадсбладет».

Энглунд много концертирует в Финляндии и за рубежом

в качестве пианиста, исполняя оба свои концерта для фортеA

пиано с оркестром, Сонатину и другие сочинения, а также

аккомпанируя своей жене, Майнии Сирен — известной исA

полнительнице песен.

Так, в камерном концерте современной финской музыA

ки, состоявшемся 23 октября 1976 года в Московском Доме

композиторов, Энглунд исполнил Сонатину, а также, вместе

с М. Сирен — народные песни и свои собственные. Его

квинтет для струнных и фортепиано был сыгран автором и

квартетом Всесоюзного радио и Центрального телевидения.

Эрик Бергман (род. 1911 г.) — своеобразный композитор,

в музыке которого постимпрессионистические приемы и краA

ски отлично сочетаются с сериальной манерой письма, с пуA

антилизмом, сонористикой, алеаторикой, коллажом, свободA

ным ритмом и фразировкой. Бергман — образец композитоA

раAфилософа, проявляющий самые разнообразные интересы

к мировой культуре. Знакомство с искусством и мудростью

стран Востока отразилось на многих страницах его музыки:

так, оркестровая пьеса «Утренняя серенада» звукописует восA

ход солнца на Босфоре. «Рубайят» для мужского хора и ударA

ных передает философские глубины поэзии Омара Хайяма.

Воспроизведение звучания экзотических инструментов средA

ствами современного симфонического оркестра придает его

музыке необычную для северных стран красочность.

Наиболее известное произведение — «Утренняя серенаA

да» (1959). Внешним толчком для создания этой колоритной
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партитуры послужили стамбульские впечатления и пережиA

вания, звуки, краски, запахи Золотого Рога. И, несмотря на

приемы сериальности, произведение воспринимается как

романтическое по духу, импрессионистическое по стилю.

Композитор знакомит слушателя со своим музыкальным маA

териалом постепенно, от звука к звуку, от краски к краске,

подобно тому, как новое утро не сразу запечатлевается в соA

знании пробуждающегося человека. Бергман мастерски исA

пользует палитру большого симфонического оркестра, соA

здавая необычайное колористическое разнообразие. Он шиA

роко применяет ударные, сурдины духовых, предельные реA

гистры отдельных инструментов. Но несмотря на такие ухиA

щрения, фактура «Серенады» кажется ясной, прозрачной.

Приступая к ее сочинению, композитор тщательно поA

добрал интервалы для своей двенадцатитонной гаммы, точно

рассчитав будущие звуковые комбинации. Проделанная

«черновая» работа и позволила ему создать пьесу такого

«спонтанного» вдохновения. Благодаря обилию педального

фона эта звуковая картина не обнаруживает приемов пуантиA

лизма — брызги вод Босфора, экзотические звуки и краски

точно истаивают в туманной дымке.

Известный хоровой дирижер, тонкий знаток хорового

пения, Бергман интересно использует колористические возA

можности человеческого голоса: декламационные и вибраA

ционные эффекты, шепот, экстатические восклицания, доA

ходящие до насыщенных звуковых массивов. К наиболее изA

вестным хоровым произведениям относятся «Лебедь» для соA

листов и мужского хора (1958) на текст Сульвейг Шульц, суA

пруги композитора; «Атон» для баритона, чтеца, смешанного

хора и оркестра (1959), «Ночь» для баритона, смешанного хоA

ра, флейты, английского рожка и ударных (1970).

Характерна для финской национальной музыки «ЛаппоA

ния» для меццоAсопрано, баритона и смешанного хора, напиA

санная Бергманом по заказу камерного хора Кэмбриджского

Университета и впервые исполненная этим коллективом в

1975 году. Лаппония или Лапландия — это зимой — царство

полного мрака, прорезаемого лишь лучами северного сияния,
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а летом — край незаходящего солнца. Композитор вводит нас

в мир звуков и шумов северной стихии, настроений человека

при контакте с ней. В искусно перемежающихся партиях соA

листов и голосов хора большую роль играют различные вибA

рационные эффекты: глиссандо, трели, форшлаги, часто без

определенной звуковысотности, по с точно указанными диA

намическими оттенками. Вместо текста даются гласные и соA

гласные, фонетически соответствующие данному образу. ДиA

рижер отбивает условный, часто меняющийся ритм, ориентиA

руясь на указанное в партитуре время в секундах.

Наибольшее впечатление производят переданные таким

способом возгласы «ёйку» (2 часть) с их эхом (двойным, даже

тройным), с постепенно угасающей вибрацией. Эти звуки

отражаются в атмосфере, доносятся струей ветра. Благодаря

богатым колористическим возможностям живого и гибкого

человеческого голоса «ёйку» Бергмана звучат тоньше, самоA

бытнее и разнообразнее, чем их инструментальная «трансA

крипция» у Энглунда (Первый фортепианный концерт).

Йонас Кокконен (р. 1921) — самый значительный, саA

мый известный из современных композиторов Финляндии.

Его музыка постоянно звучит во всех частях нашей планеты,

а каждая премьера — событие большого масштаба в музыA

кальной жизни страны.

Заслуги Кокконена широко отмечаются почетными должA

ностями, премиями. Он член Академии Финляндии и КоролевA

ской Музыкальной Академии Швеции, в разное время был

председателем Союза композиторов Финляндии и Северного

Союза композиторов (1965A1971), Общества защиты авторских

прав — Теосто (с 1968), постоянный член жюри различных конA

курсов, лауреат музыкальной премии Северного Культурного

Фонда (1968), Интернациональной премии Сибелиуса (1973).

Не будучи даже в молодости сторонником тотальных

приемов авангарда, Кокконен всегда шел своей дорогой, выA

рабатывая собственный стиль, отличающийся простотой и

ясностью средств выразительности. Все это делает его музыA

ку доходчивой, интересной как для специалистов, так и для

любителей.
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Продолжатель чистого симфонизма Сибелиуса, Кокконен

стремится обобщить в своем искусстве достижения творческой

культуры Финляндии. В его музыке заметно тяготение к строA

гой, почти графической манере письма, к линеарному стилю

Хиндемита. Он использует и сериальный метод, сохраняя при

этом тональные центры притяжения. Сугубо колористические

эффекты вначале мало интересовали его, но с годами в партиA

турах композитора, наряду с классическими приемами, все

больше ощутима тенденция к оркестровой утонченности.

Кокконен — профессор Академии имени Сибелиуса по

классу композиции. Его здоровое, ясное по стилю и по средA

ствам выразительности искусство, с опорой на классику и

фольклор, делает его незаменимым наставником молодежи.

Свои крупные симфонические полотна — четыре симA

фонии для большого оркестра, «Камерную симфонию»,

«Симфонические скетчи», композитор начал писать только в

60Aе годы (1960A1971), когда на инструментальных произвеA

дениях камерного плана — «Музыка для струнных», трио,

квартеты, квинтет, Сонатина и Пять багателей для фортепиA

ано — полностью сформировался стиль его письма, высокоA

го уровня достигло композиторское мастерство. Конечно,

камерную музыку композитор продолжает писать и сегодня.

«Музыка для струнных» (1957) — партитура, овеянная

романтикой молодости, преисполненная национального

своеобразия и, в то же время, произведение строго логичное

по своей структуре и содержанию. Особенно впечатляют глуA

бина вдохновения, оригинальные гармонические сочетания

третьей части — Adagio religioso.

Самой большой популярностью пользуется сейчас ТреA

тья симфония Кокконена, которая впервые прозвучала на

концерте по случаю 40Aлетнего юбилея Симфонического орA

кестра Радиовещания и была премирована Северным КульA

турным Фондом (1968). Отличительные черты Симфонии —

при неизменной лаконичности высказывания, хроматичесA

кая экспрессивность, линеарное изложение.

Первая часть — Andante sostenuto. Завораживающе красиA

вы взлеты пассажей арф, которые, перемежаясь с колоритныA
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ми звуковыми пятнами «блуждающих» трезвучий и пустых

восходящих квинт деревянных духовых, придают энергию,

экспансивность музыке. Динамическая и смысловая кульмиA

нация части — изломанная, целеустремленная (это впечатлеA

ние создают все те же квинты) тема тромбона. Напряжение неA

сколько смягчают звуки английского рожка. После двух, динаA

мически размашистых волн наступает эпилог. Такая структура

(ААВ) больше подходит к первой части современного симфоA

нического цикла, чем традиционное сонатное аллегро.

Вторая часть Allegrо, типа скерцо, со своими непрерывA

ными фигурациями шестнадцатых, изменчивыми мелодичесA

кими контурами, аналогична структуре Andante sostenuto.

Здесь тоже два интонационных взлета, оба в восходящем двиA

жении в высоком регистре трубы. Целеустремленный харакA

тер Allegrо, типа «вечного движения», влияет в свою очередь

на принцип его фактурного образования: ткань вначале состоA

ит из одного голоса, как в экспозиции фуги, а затем обрастает

другими голосами. В эпилоге происходит обратный процесс

рассеивания и измельчения фактуры (прием, неоднократно

использованный Сибелиусом в его последних симфониях).

Тематический образ Allegretto moderato — одна из полных

очарования находок Кокконена. Это мягкое, лиричное интерA

меццо между ритмически энергичным Аллегро и проникноA

венным Адажио, является смысловым центром всей СимфоA

нии, ее идейной кульминацией. Использование медленного

движения в заключительной части Симфонии в отличие от

традиционно быстрых финалов объясняется стремлением

композитора продолжить и здесь развитие тематического маA

териала, что труднее осуществить в рондообразной форме.

Уже в первом взлете пассажей группы смычковых инстA

рументов, атакующем главную тему Адажио, чувствуется

«напряжение, которое затем разрастается в динамическом

взлете трелей и тремоло духовых. Следующая «волна» — в

партии медных — отличается масштабностью, монументальA

ностью и, по существу, длится до последних страниц партиA

туры. Основной тематический материал предшествующих

разделов вновь звучит в Адажио, что, несомненно, углубляет

значение этой части в симфоническом развитии цикла.
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Творчество Кокконена не очень обширно изAза крайне

скрупулезного отношения композитора к своему искусству:

он долго вынашивает замысел каждого произведения, самым

тщательнейшим образом прорабатывает мельчайшие детали.

Так, например, его опера «Последние искушения» (1975) быA

ла начата еще в начале 60Aх годов. Опера имеет большой успех

на летних фестивалях в Савонлинна. Тому способствует крепA

кий драматургический стержень, четкая графичность формы,

соседствующие в опере с большой выразительной силой.

Удачно сочетают новые приемы письма с индивидуальA

ным своеобразием почерка широко популярные композитоA

ры среднего поколения: Э. Раутаваара, Т. Марттинен, А.

Саллинен, У. Мериляйнен, П. Хейнинен, Я. Сермиля.

Количество произведений Эйноюхани Раутаваара (р.

1928) огромно, причем почти во всех жанрах. Его музыка всеA

гда на переднем плане, много раз завоевывала признание обA

щественности. Крупный успех на мировой музыкальной ареA

не — первая премия на Американском конкурсе произведеA

ний для духового оркестра за «Реквием нашего времени» (для

духовых и ударных) — приходит еще в молодые годы (1954).

В 1965 году композитор удостаивается премии Сибелиуса, в

1971 — степени профессора искусствоведения.

Творчество Раутаваара характерно не только мастерской

техникой композиторского письма, отточенной формой, но

и отмечено стремлением автора к выражению своего артисA

тического «я» посредством индивидуальных эстетических

приемов, своеобразным преломлением музыкального фольA

клора. Его произведения отличают богатство образов, филоA

софская глубина, человеческое тепло. И несмотря на увлечеA

ние в молодости течениями крайнего авангарда, музыка РауA

таваара впечатляет сегодня рациональным использованием

самых различных выразительных средств, от современных и

до вполне традиционных.

Раутаваара ищущий, много экспериментирующий хуA

дожник. Если общая стилевая направленность или отдельA

ные штрихи в музыке других композиторов какимиAто граняA

ми отвечают индивидуальным особенностям его вдохновеA
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ния, он, не задумываясь, отбирает их для своей творческой

лаборатории. Это нисколько не умаляет его композиторской

индивидуальности, а наоборот, обогащает. Так, «Реквием

нашего времени» обнаруживает сходство с приемами стилиA

зации Мусоргского, Прокофьева, Стравинского, две первые

симфонии (1956, 1957) по своему построению близки стилю

Прокофьева и Шостаковича, хотя Вторая и написана в строA

го додекафонной манере; Третья симфония (1961) содержит

много выразительных и технических приемов Вагнера, БрукA

нера, А. Берга. Однако в Четвертой (1975) композитор остаA

ется до конца самим собой: Симфония, с большим количестA

вом частей, отличается оригинальностью структуры, яркосA

тью образов, настроений. Перу композитора принадлежит

также ряд концертов: для виолончели (1968), фортепиано

(1969), флейты (1973), сопрано (1970), для пения птиц и орA

кестра (магнитофонная лента), («Северная песня», 1972).

Композитор не прошел мимо идеи воспроизведения пеA

ния птиц средствами симфонического инструментария, котоA

рое ему, вероятно, подал Барток в средней части своего ТреA

тьего концерта для фортепиано с оркестром, но конкретное

осуществление этой идеи у обоих композиторов — разное.

Оперы Раутаваара тоже представляют значительный инA

терес. После первой, довольно слабой попытки (опера «ШахA

та», 1963) композитор с большим успехом ищет другие, менее

исхоженные пути в этом достаточно традиционном жанре —

он сочиняет комическую оперу «Аполлон против Марса»

(1970), придерживаясь легкого популярного стиля; с «Поэмы

42» (1975) начинается ряд интересных камерных опер, напиA

санных на сюжеты «Калевалы».

Из многочисленных хоровых произведений самыми знаA

чительными являются «Кантата по случаю 50Aлетия со дня

провозглашения независимости Финляндии» (1967) и «ВидA

жиль» — православная всенощная служба в двух частях для

смешанного хора и солистов (1971, 1973).

В списке сочинений композитора имеется также много

камерной ансамблевой и сольной музыки. Кстати, две преA

людии и фуги для виолончели и фортепиано прозвучали в
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Москве на упомянутом уже выше концерте в Центральном

Доме композиторов (1976).

Раутаваара часто выступает по радио, телевидению, на

страницах прессы, талантливо и остроумно рассказывая о

своей музыке, о музыкальной жизни страны.

К чрезвычайно продуктивным композиторам относится

и Тауно Марттинен (род. 1912). Его перу принадлежат семь

опер, три балета, пять симфоний и другие сочинения для орA

кестра, несколько инструментальных концертов, много воA

кальной и инструментальной музыки. Этот композитор неA

устанно ищет новые приемы, старается проложить новые пуA

ти для молодого финского искусства. Может быть, поэтому

не все его произведения имеют успех. К его лучшим сочинеA

ниям относится «Орел, вольная птица» для голоса и оркестра

(1956, на текст «Калевалы»), в котором композитор смог

удачно сочетать приемы додекафонии с богатой игрой светоA

тени, магическими эффектами северного колорита. В свое

время обратили на себя внимание Концерт для скрипки с орA

кестром (1962), а также оперы «Шинель» по повести Гоголя

(1963), «Аббат и старая дева» по Бальзаку (1960A71).

Аулис Саллинен (род. 1935) — один из самых известных

финских композиторов среднего поколения — в молодые годы

увлекался приемами додекафонии, но очень скоро перешел к

тональной музыке, что в начале 60Aх годов было не такAто легA

ко сделать. В искусстве его как бы синтезируются поиски поA

следних десятилетий в музыке Финляндии — частичный возA

врат к национальному романтизму, где расчеты серийности

(как и другие приемы современной техники) подчинены вдохA

новению композитора. Автор оперы «Всадник», трех симфоA

ний, Саллинен не сразу пришел к крупной форме, долгое вреA

мя оттачивая свое мастерство на сочинениях камерного плана.

Технология творческого процесса композитора следуюA

щая: приступая к новому произведению, Саллинен, прежде

всего, подбирает тематический материал, обрабатывает его.

Когда темы и их развитие уже намечены я композитору ясна

драматургия целого, он сочиняет быстро и легко, как бы на одA

ном дыхании, без эскизов и набросков. При таком методе ему
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легче выстроить мысленно драматургию в жанре камерной муA

зыки, более ограниченном по своему развитию, образным и

тембральным возможностям, чем опера или симфония. Кроме

того, в сочинении произведений для излюбленных струнных

квартетов композитора всегда интересует многообразие инстA

рументальных комбинаций, присущих данному жанру, при соA

хранении общей цельности формы, общего замысла. Поиск

новых тембров в пределах ансамблевого звучания никогда не

уводит композитора от эстетических норм. Поэтому струнные

квартеты Саллинена с удовольствием исполняются в ФинлянA

дии и за рубежом. А сам композитор с удовлетворением проA

должает писать сегодня Четвертый струнный квартет «СпоA

койные голоса» (1973), Камерную музыку № 2 для альтовой

флейты и струнного оркестра (1976). В этом последнем произA

ведении, приближающемся по характеру, по языку к популярA

ной музыке, композитор использует целый ряд новых интересA

ных звуковых комбинаций.

Среди более ранних камерных опусов Саллинена, продолA

жающих звучать в концертах, назовем «Quattro per quattro»

(1965) и Третий струнный квартет (1969), который демонстриA

рует богатую технику варьирования (тема вариаций — попуA

лярная в Финляндии мелодия народного похоронного марша).

Создание «Quattro per quattro» знаменует собой переломA

ный момент в творчестве композитора, когда после атональноA

го периода в начале 60Aх годов он заново «открывал» простое

тоническое трезвучие. Несколько загадочное название пьесы

(«Четыре для четырех») расшифровывается просто: четыре чаA

сти для четырех инструментов — гобоя, скрипки, виолончели и

клавесина (партию гобоя иногда играет альтовая флейта).

Первая одночастная симфония Саллинена была написаA

на в 1971 году для конкурса по случаю открытия нового здаA

ния «Финляндия» с его замечательным в архитектурном и

акустическом отношении концертным залом. Как мы уже

упоминали, характерная для Саллинена техника письма —

построение пьесы из мелких тематических частиц, сплетение

главного тематического материала с подголосочным, — коA

торую он начал применять еще в студенческие годы, приобA

111



ретает в Первой симфонии новые формы. В этом крупном

оркестровом полотне окончательно складывается стиль комA

позитора — сибелианский неоромантизм, тесно связанный с

народным искусством своей страны, с атмосферой ее быта,

природы. И Первая симфония Саллинена излучает ароматы

земли, моря, леса Финляндии; вместе с тем здесь обозначаA

ются интересные находки — ритмические, колористические.

Так, например, Скерцо Первой симфонии впечатляет своим

ураганным ритмом, который постепенно становится более

обузданным, завершаясь спокойной поступью, характерной

для всего произведения. В скользящих тритонах утонченной

по звучанию партии арфы, сочетающейся с ударными инстA

рументами, есть своеобразный, очаровательный, несколько

экзотический колорит, и это запоминается надолго.

Как и следовало ожидать, Симфония оправдала надежды

автора, получив на конкурсе первую премию, с большим усA

пехом прозвучав в концертном зале «Финляндия» 2 декабря

1972 года.

Третья симфония, написанная по заказу Финского раA

диовещания — уже полновесный трехчастный цикл, в котоA

ром «арочное» построение помогает добиться психологичесA

кого единства всего цикла в целом. Доминирующее настроеA

ние Симфонии мрачное, полное отчаяния. Тон всему произA

ведению задает длительный унисон деревянных, как бы ввоA

дящий слушателя в действие. Это — тематическое зерно перA

вой части Симфонии — Jl tempo energico e sostenuto. Вторая

часть, Чакона, выдержана в той же эмоциональной атмосфеA

ре и тоже создает впечатление нависшей угрозы, хотя достиA

гается это использованием иных, чем в первой части, средств

выразительности. Звучание ширится, растёт, сопровождаеA

мое дробью малых барабанов, насыщенными вибрациями

альтов.

Напряжение достигает своей кульминации — динамичеA

ской и тембральной — в Финале. Тянущийся на органном

пункте звук фадиез, заключительные удары гонга, особенно

при их повторении после паузы, создают физическое ощущеA

ние, что «все кончено» и еще раз «все кончено». 
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Третью симфонию называют «Морской». И в этом наA

звании два значения: произведение действительно родилось

«из морокой пены» на одном из островков Балтийского моря

и, с другой стороны, в нем чувствуются необузданные силы

морской стихии, подчиняющие себе все и всех.

Саллинен известен и как активный музыкальноAобщестA

венный деятель — директор Симфонического оркестра ФинA

ского радиовещания, председатель Союза композиторов

Финляндии. Но это в прошлом. Сейчас он больше посвящаA

ет себя творчеству. И его музыка чаще произведений других

композиторов исполняется в Финляндии и за рубежом.

В творчестве Уско Мериляйнена (род. в 1930) используеA

мые им в своих произведениях новые технические приемы

приобретают сугубо индивидуальную окраску, особенно в

музыке, написанной в послевоенные годы: Второй симфоA

нии, Втором концерте для фортепиано с оркестром, КонцерA

те для контрабаса с оркестром, Третьей и Четвертой фортеA

пианных сонатах, электронной партии балета «Психея».

Музыка Пааво Хейнинена (род. 1938) характерна виртуозA

ностью, красочностью оркестровой палитры. Композитор рабоA

тает главным образом в жанре симфонической и камерной муA

зыки (четыре симфонии, Адажио для оркестра, Ариозо для

струнного оркестра, два концерта для фортепиано с оркестром).

Ярмо Сермиля (род. 1939) относится к небольшой групA

пе финского авангарда. Он автор многих произведений каA

мерного плана — песен для голоса и фортепиано, а главное,

сочинений для флейты. Его пьесы «Пролепс» и «Миф снова

плачет» для флейты соло, а также «Ощущения» для двух

флейт и двух виолончелей относятся к лучшим в Финляндии

образцам этого жанра. С пьесой «Ощущения» московские

слушатели познакомились в программе названного уже конA

церта финской музыки в Центральном Доме композиторов

(1976), и она вызвала большой интерес у аудитории.

Сермиля занимает ряд ответственных должностей: он диA

ректор Финского Центра Музыкальной Информации, руковоA

дитель Финской секции ИСМЭ, директор Музыкального учиA

лища в Хямеенлинна. Он проявил себя также как талантливый
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литератор, пишущий о музыке, автор ряда метких и тонких

портретных зарисовок творчества финских музыкантов.

В настоящее время молодые композиторы Финляндии —

Э. Сальменхаара, X. О. Доннер, Ю. Линьяма, И. Куусисто, Р.

Юркияйнен, П. X. Нордгрен, К. Рюдман, Л. Сегерстам и друA

гие — начинают обычно свою учебу в Академии имени СибеA

лиуса у Кокконена, Энглунда, Бергмана. Здесь они получают

хорошую классическую основу, обращая сугубое внимание

на логическую конструкцию произведения и на другие траA

диционные выразительные средства. Затем некоторые из них

совершенствуются за рубежом у известных мастеров совреA

менной музыки — В. Фогеля, Д. Лигети, А. Копленда, В.

Персикетти, польских авангардистов. Международный летA

ний семинар «Новая музыка» в Дармштадте все больше теряA

ет свою популярность. Последнее время финны охотнее едут

в Советский Союз, занимаясь с ведущими профессорами

консерваторий Москвы и Ленинграда.

Изучая современную манеру письма — додекафонию, сеA

рийность, пуантилизм, сонористику, алеаторику, коллаж и т.

п., финская молодежь, как и предшествующее ей поколение

композиторов, старается сохранить национальные особенносA

ти своей страны, выработать свой собственный композиторA

ский почерк. Мы видели, как после увлечения музыкой аванA

гарда часты случаи возвращения к отечественному романтизму.

Творческая продуктивность молодежи очень большая, и

количество произведений, написанных с начала 70Aх годов,

— огромно. Большинство молодых композиторов — высокоA

образованные люди не только со специальным музыкальным

образованием, но часто и с университетским. Почти все они

дирижеры или исполнителиAинструменталисты. Иногда они

совмещают несколько специальностей высокого концертноA

го уровня. Многие из них занимаются педагогической рабоA

той в Академии имени Сибелиуса или в других музыкальных

институтах и училищах страны, работают в различных музыA

кальных учреждениях: на радио, телевидении и т. Д., професA

сионально владеют пером, часто выступая в прессе и на страA

ницах специальной музыкальной периодики.
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В последние годы финны особенно интенсивно ищут ноA

вых путей в искусстве. Мне хочется остановиться более поA

дробно на двух из них — Сальменхаара и Сегерстаме. Оба —

талантливы, образованны, активны. Их объединяет поиск ноA

вых средств выразительности, а главное, новый подход к саA

мой музыке, стремление сделать ее популярной, доходчивой

для возможно более широкого круга слушателей, интересной

для исполнителя. Работают они в различных музыкальных

сферах и, естественно, идут к своей цели разными путями.

Вклад Эркки Сальменхаара (род. в 1941) — композитора,

музыковеда, теоретика, в искусство Финляндии очень значиA

телен. Ученик и последователь самого маститого финского

музыковеда, профессора Эрика Тавастшерна, Сальменхаара

показал себя плодовитым писателем и исследователем финA

ской музыкальной культуры. Он и. о. профессора кафедры

музыки при Хельсинкском университете, в прошлом предсеA

датель Союза финских композиторов (1974).

По композиции Сальменхаара занимался у Кокконена и

Лигети, представителей двух полюсов музыкальной эстетики.

Под влиянием Лигети в начале своего творческого пути, т. е. в

60Aе годы, Сальменхаара увлекался течениями авангарда, пиA

сал электронную музыку. В 1970 году он защитил докторскую

диссертацию, темой которой было творчество Лигети. СальA

менхаара высоко расценивал музыку и эстетические принциA

пы своего учителя и не пошел по его стопам только потому, что

считал — в этом стиле Лигети уже «счерпал все возможности.

Нам же кажется, что близкое знакомство с музыкой венгерскоA

го композитора вызвало у него некоторое разочарование.

Сальменхаара отдаляется от своего недавнего кумира и

поворачивает в сторону естественного для Финляндии нациA

онального искусства, с его опорой на родной фольклор, «а

исконные романтические устремления. Умозрительные расA

четы додекафонии его больше не интересуют; он исходит теA

перь из мелодикоAгармонического материала, подсказанного

его собственными эстетическими установками, вкусом, фанA

тазией, вдохновением. А чтобы объединить любителей класA

сической и современной музыки (что на практике осуществA
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ляется довольно редко), удовлетворить их стремление к преA

красному, молодой композитор старается создать музыку

простую, доходчивую, народную, в самом лучшем, широком

и глубоком смысле этого слова.

Однако такая «неопростота» таит в себе и опасности, из

которых главная — возвращение к какимAто пройденным

этапам, как, например, «альбертьевы басы» и другие староA

модные приемы, а также коллажи, явно стилизованные под

XIX век (в обеих фортепианных сонатах).

Лейф Сегерстам (род. в 1944) — дирижер с мировым имеA

нем, руководитель и первая скрипка струнного квартета, в

прошлом концертирующий скрипач и пианист, к тому же

еще автор талантливых и оригинальных очерков об искусстA

ве. Такая многосторонность музыканта, его интенсивная исA

полнительская деятельность наложили отпечаток на творчеA

ство Сегерстама, толкнули его на поиск новых выразительA

ных средств, заставили пересмотреть веками установленные

связи композитора с его интерпретаторами.

По мнению Сегерстама, каждый исполнитель (солист или

член коллектива) должен индивидуально чувствовать «свободA

ную пульсацию» музыки, демонстрировать свое личное отноA

шение к динамике, сонорным эффектам. Партитуры СегерA

стама настолько необычны, что даже профессионалу трудно

сразу разобраться в нотных знаках без длительностей, без такA

товых черт, обозначения темпа, динамики. С первого контакA

та кажется, что вдохновение композитора витает гдеAто в друA

гих измерениях, но чем ближе знакомишься с его музыкой,

тем больше отдаешь должное его продуктивной фантазии.

Фиксируя лишь высотноAзвуковую канву произведения,

композитор сам мысленно выстраивает музыкальную драмаA

тургию в целом, представляя себе роль и значение каждой

ноты. Но так ли «услышит» исполнитель? И, естественно,

чем больше участников в ансамбле, тем труднее наладить

между ними эмоциональный контакт, не говоря уж о необхоA

димости определенного творческого настроя каждого музыA

канта, его мастерства импровизатора.

Что предлагает Сегерстам? Он считает, что участники анA

самбля должны иметь перед глазами не только партию своего
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инструмента, но всю партитуру, чтобы чувствовать общий

пульс музыки, реакцию своих коллег. И тогда каждый музыA

кант будет ответственен за исполнение в целом, воспримет и

передаст чужую музыку как свою собственную. Разумеется,

Сегерстам отдает себе отчет, что время для такого творческоA

го слияния еще не настало. Но он верит в лучшее будущее.

По существу такая идея не нова и идет от народного исA

полнительского искусства. Вспомним старинные финские

фрески, изображающие двух сидящих на скамье сказителейA

рунопевцов, которые держатся за руки, смотря друг другу в

глаза. Так передают они свои намерения, сообща создавая

единое произведение искусства. Аналогичные примеры мы

наблюдаем и у грузинских народных певцов, которые, станоA

вясь в тесный круг, с поразительным мастерством, спонтанA

но создают высокие образцы национального многоголосия.

У Сальменхаара и Сегерстама много напечатанной и заA

писанной на пластинках и магнитофонной ленте музыки.

Сальменхаара — автор четырех симфоний, пьес для орA

кестра («Девушка в миниAюбке», «Пьяная лодка», «Светский

реквием»), Элегии № 2 для двух струнных квартетов, фортеA

пианной музыки. С начала 70Aх годов, когда его манера письA

ма меняется в сторону популяризации и упрощения средств

выразительности, он пишет интересный мюзикл «Женщина

из Испании» (1973), Вторую сонату, о которой мы говорили.

В творчестве Сегерстама наблюдается иная эволюция. В

первых произведениях 60Aх годов заметно влияние экспресA

сионистов нововенской школы, в частности, А. Берга. В то

же время «Дивертисмент» для струнного оркестра (1963) и

«Серьезный концерт» для скрипки и оркестра (1967), в котоA

ром композитор использует свой опыт концертирующего

скрипача, выразительны, романтичны, хотя и в них мы виA

дим приемы новой композиторской техники. Начиная с 70Aх

годов, Сегерстам переходит в основном на освоенный им

стиль «свободной пульсации». В этой манере наибольшей

популярности заслужили его симфоническая поэма «ПатA

рия» (1973), по замыслу близкая «Финляндии» Сибелиуса,

Шестой струнный квартет (всего у композитора их 12; они

созданы в 1962A1977 тт.), духовой квинтет (1973), «Два, впеA
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ред...» для двух фортепиано и большого симфонического орA

кестра с дублированной струнной группой (1974), пьесы для

скрипки и виолончели с фортепиано, вокальная и фортепиA

анная музыка.

Шестой квартет (1974) является ярким примером стремA

ления композитора к свободному, импровизационному изA

ложению музыкальных мыслей. Все четыре партии квартета

звучат с экспрессией человеческого голоса. Здесь много паA

тетики, лирических медитаций. Правда, трудно говорить о

перманентной конструкции двух первых частей в манере

«свободной пульсации», об их динамических и сонорных

свойствах. Безусловно, музыканты Квартета Сегерстама их

исполняют согласно воле автора, но как они будут звучать у

другого коллектива? Впрочем, фактура явно указывает на

темп Адажио в первой части, романтически более приподняA

тый тонус Анданте во второй; третья часть с ремаркой самоA

го автора Con moto, типа «вечного движения»; четвертая —

Adagissimo con spirito di Gustav Mahler передает экстатичесA

кое настроение медленных разделов в малеAровских циклах

— нежнейшую лирику скрипичных соло, соседствующую со

скорбной патетикой, романтическим пафосом. Музыка

Adagissimo изобилует мажорноAминорными гармониями,

гдеAто опять перекликаясь со стилем Альбана Берга, но здесь

нет ни серийности, ни других признаков эклектизма.

Вместе с Шестым квартетом на той же пластинке дается

запись пьесы «Ритуалы» для двух фортепиано — свободной

импровизации в стиле джаза, исполненной самим СеAгерстаA

мом и его другом шведским пианистом Лассе ВернеAром (заA

пись трансляции по радио). Из аннотации узнаем, что произA

ведение транслировалось в 1974 году по Шведскому радио.

Причем музыканты встретились на репетиции в 3 часа дня

(Сегерстам приехал в студию прямо из аэропорта, возвращаA

ясь из гастрольной поездки по Италии и Англии), и в тот же

вечер исполнение «Ритуалов», почти что сиюминутной соA

зданности, было прямо передано в эфир. Между тем музыка

и ее интерпретация настолько монолитны, как будто слушаA

ешь вполне законченное, зафиксированное произведение,
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отлично выученное, много раз прорепетированное.

Искусство СегерстамаAдирижера поистине всеобъемлюA

ще. Юношеская свежесть, эмоциональность, которая на перA

вый взгляд кажется даже стихийной, но всегда остается в

рамках художественного вкуса, прекрасное владение разноA

образными стилями — все это позволяет молодому дирижеру

выступать с огромным репертуаром. Сюда входят самые разA

личные жанры — оперные, симфонические, от классиков и

до «левых» композиторов: Лютославского, Пендерецкого,

Айвза, Нонно, Берио. Много дирижирует Сегерстам музыA

кой постромантиков: Сибелиуса, Р. Штрауса, Малера; русA

ских классиков — Чайковского, Рахманинова, Скрябина (соA

бирается дать «Прометея» с цветовыми эффектами). Из проA

изведений советских авторов он больше всего любит дириA

жировать Третьей симфонией, сюитами из балетов «ЗолушA

ка» и «Ромео и Джульетта» Прокофьева, Первой, Пятой, ДеA

вятой, Десятой, Четырнадцатой симфониями Шостаковича,

сюитой из балета «Сотворение мира» Андрея Петрова. КоA

нечно, Сегерстам много исполняет и своей музыки.

Географическая карта его выступлений охватывает пракA

тически все страны мира. Он дебютировал в двадцать один

год (1965) в Финляндской национальной опере после окончаA

ния Джульярдокой школы в НьюAЙорке (до этого учился в

Академии имени Сибелиуса в Хельсинки). Пост дирижера

Королевской оперы в Стокгольме (1968, 1970 — главный диA

рижер, 1971 — музыкальный директор) положил начало его

блестящей международной карьере. С 1971 года Сегерстам

выступает на самых значительных оперных сценах Европы и

Америки (Зальцбург, «КовентAГарден», «Ла Окала», «МетроA

политенAопера»). С 1972Aго, будучи уже «первым постоянным

дирижером» Немецкой государственной оперы в Берлине, он

дирижирует лучшими симфоническими коллективами, такиA

ми как оркестры Венской, Берлинской, Ленинградской, СлоA

вацкой, Лондонской филармоний, «БиAБиAСи», НациональA

ным симфоническим оркестром в Вашингтоне и многими

другими. 1974A1975 — он опять главный дирижер НациональA

ной оперы в Хельсинки. С 1975Aго и посей день Сетерстам поA
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стоянный главный дирижер симфонических оркестров ФинA

ского радио в Хельсинки и Австрийского радио в Вене, гастA

ролирует по всему миру. Отзывы прессы о дирижерской деяA

тельности Сегерстама везде и всегда самые восторженные.

Несколько сдержаннее пишут о его собственной музыке, коA

торую еще, поAвидимому, недостаточно знают.

Мы подробно остановились на блистательной исполниA

тельской деятельности Сегерстама, так как она создает ему

огромный авторитет, широко содействуя пропаганде его собA

ственной музыки, его эстетического кредо. Будет ли «свободA

ная пульсация», при которой неизмеримо возрастает творчеA

ская роль исполнителя, ведущим стилем в музыке или комA

позитор найдет какойAто менее сложный вариант для достиA

жения тесного контакта в треугольнике: композиторAисполA

нительAслушатель, — неизвестно. Но несомненно одно: этот

«комплексный» музыкант с не трафаретным мышлением еще

скажет не одно «слово» в развитии музыки будущего, так как

ему есть «что» и «как» сказать.

Сегерстам и Сальменхаара — думающие, ищущие художA

ники. Их случай, безотносительно к их дарованию и мастерA

ству, по идее можно считать типичным для многих предстаA

вителей молодого поколения финских композиторов, стреA

мящихся создать доступное людям, подлинно реалистичесA

кое национальное искусство, «мерилом которого будут, по

словам известного финского музыковеда Э. Тавастшерна,

лишь различные ступеньки Прекрасного».

Материал был частично зачитан на Вечере

современной финской музыки в ГОДИКСе

8.ХII.77 и дан по Тбилисскому телевидению

12.III.78.
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ГЛАВА II. О МУЗЫКАНТАХ

ЯРКИЙ САМОБЫТНЫЙ ТАЛАНТ А. МАЧАВАРИАНИ

Народный артист СССР Алексей Давидович МачавариаA

ни — один из крупных композиторов Советской Грузии.

Творчество его, отмеченное яркой самобытностью таланта,

идейной глубиной и содержательностью, высоким професA

сиональным мастерством, тесно связано с народной музыA

кой. Его выразительные напевные произведения часто исA

полняются, пользуясь популярностью и в нашей стране, и за

рубежом.

В чем же сила воздействия музыки этого композитора?

Что характеризует его творческий облик?

В своих произведениях, современных по тематике, по

стилю, Мачавариани отражает атмосферу окружающей его

жизни, события многогранной советской действительности.

В то же время творчество его неразрывно связано с традициA

ями музыкального искусства грузинского народа, которое

своими корнями уходит в глубь веков. Композитор органиA

чески ощущает национальный колорит родных песен и пляA

сок. И даже когда в своих сочинениях он не пользуется пряA

мым цитированием народных интонаций, музыкальная речь

его настолько близка подлинным грузинским мелодическим,

ладовым, ритмическим оборотам, что ее трудно отличить от

народной. И, наоборот, народные мотивы столь ярко преA

ломляются в творческой фантазии композитора, обогащаясь

мелодическими, ладовыми, гармоническими, оркестровыми

красками, что приобретают индивидуальный характер, соотA

ветствующий почерку композитора.

Круг тем, образов, настроений, состояний, которые расA

крывает в своем творчестве Мачавариани, крайне разнообраA

зен: здесь и героика, и эпическая повествовательность, и жаA

нровые зарисовки; драматический пафос сочетается у комA
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позитора с нежнейшей поэзией, возвышенная лирика с

брызжущей весельем танцевальностью.

Перу этого еще молодого композитора принадлежат

произведения в самых различных жанрах. Однако больше

всего Мачавариани тяготеет к крупным формам.

Мы знаем его патриотическую оперу «Мать и сын» (по

поэме И. Чавчавадзе), патетическую Первую симфонию,

симфоническую поэму «Мумли мухаса» («Дуб и мошкара»),

полную эмоциональной силы, мужественности поэму для

хора и оркестра «На смерть героя», праздничноAликующую

увертюру «Избранник народа». Гимном созидательному труA

ду советского человека, его победе над врагом стала замечаA

тельная оратория Мачавариани «День моей Родины», проA

звучавшая в дни Декады грузинского искусства и литературы

в Москве и заслужившая высокую оценку музыкальной обA

щественности. Это колоритное произведение повествует о

счастливой жизни народа, о красотах природы Грузии.

Мачавариани является также автором интересной «БалA

лады об Арсене» для хора и оркестра, фортепьянного и скриA

пичного концертов. Особенно популярен Концерт для

скрипки, единодушно признанный выдающимся произведеA

нием советской музыки. Язык его насыщен контрастными

лирикоAдраматическими темами, искрящимися весельем

танцевальными ритмами; в ткань партитуры органично

вплетены мелодии известных грузинских народных песен.

Партия солирующей скрипки написана с хорошим знанием

инструмента и дает возможность исполнителю продемонстA

рировать свою виртуозность и артистичность. Это произвеA

дение тоже было включено в программу концертов Декады

(солистка — Маринэ Яшвили) ‘ и имело большой успех.

Свое слово сказал Алексей Мачавариани и в камерном

жанре, хотя число произведений, созданных им в этой облаA

сти, не столь уж велико. Они часто исполняются в концертах

певцов и пианистов. И так же, как в крупной форме, здесь

снова улавливаются характерные черты, присущие этому

композитору: то же самобытное претворение интонаций наA

родной песни, тот же лирикоAдраматический характер поA

этических образов, те же острые, задорные танцевальные
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ритмы. Лучшие из романсов Мачавариани — «Позабудь пеA

чаль, не горюй» на слова Г.Леонидзе (прощание с матерью

молодого советского бойца), «Синий цвет» на романтичесA

кий текст Н. Бараташвили и лирический гимн женщине «ТеA

бе бы быть царицей Грузии» на текст И. Нонешвили. БаллаA

ды «Базалетское озеро», «Экспромт» и «Хоруми» — гордость

грузинской фортепьянной литературы.

Мачавариани — автор музыки и к многочисленным драA

матическим спектаклям (среди них — «Король Лир» ШексA

пира, «Незабываемый 1919Aй» Вс. Вишневского, «Легенда о

любви» Н. Хикмета), к кинофильмам («Каджана», «КолыA

бель поэта» и другим).

Имея такой внушительный творческий опыт, Алексей

Мачавариани приступил к осуществлению дерзновенной,

как казалось на первый взгляд, мечты — воплотить средстваA

ми музыки и хореографии бессмертную трагедию Шекспира

«Отелло». «Отелло» Мачавариани в постановке Вахтанга ЧаA

букиани, в художественном оформлении Соломона ВирсаA

ладзе, явился значительным вкладом в советское балетное

искусство. Добрая слава о нем распространилась далеко за

пределами республики и страны.

Мысль передать музыкальноAхореографическими средA

ствами шекспировскую драму, исполненную бурных страсA

тей, шекспировские характеры уже давно владела творчесA

ким воображением А. Мачавариани. И талантливый компоA

зиторAдраматург сумел раскрыть в партитуре «Отелло» больA

шие общечеловеческие идеи, глубокие чувства. Удачно найA

денные лейтмотивы действующих лиц помогли прорисовать

выразительные музыкальные портреты героев Шекспира,

передать владеющие ими эмоции. Причем композитор симA

фонически развивает образы, по мере углубления психологиA

ческой драмы. Каждое движение сердца благородного ОтелA

ло, нежной, любящей Дездемоны, каждая вспышка черной

души Яго — все это отражено в музыке.

В «Отелло» А. Мачавариани мало использовал подлинно

грузинские народные мелодии. Но музыка его ярко нациоA

нальна по языку, форме, и вместе с тем в ней присутствуют

черты, в высшей степени характерные для творчества МачаA
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вариани. Она — выразительна, обаятельна, профессиональA

на. Хочется надеяться, что балет «Отелло», выдержав самое

серьезное испытание — испытание временем, войдет в золоA

той фонд высокого искусства.

«Вечерний Тбилиси». 29.IV.1958 г.

А. М. БАЛАНЧИВАДЗЕ — ГОРДОСТЬ

ГРУЗИНСКОЙ КУЛЬТУРЫ

Наша гордость — это непреходящие культурные ценносA

ти, созданные лучшими представителями народа. ПроизвеA

дения искусства таких мастеров надежно опираются своими

корнями на многовековые духовные традиции, приносят люA

дям эстетическую радость. Эти чувства испытывает каждый,

кто соприкасается с чудесной музыкой Андрея МелитоновиA

ча Баланчивадзе.

Музыка этого замечательного композитора трогает

прежде всего своим внутренним благородством и равновесиA

ем, душевной чистотой. Она напоена чувством прекрасного,

теплотой человеческой лирики. Композитор реально описыA

вает нашу современность, большие победы советских людей,

поэзию их жизни, природы.

А. Баланчивадзе фактически создавал такие жанры груA

зинской музыки, как симфонический, балетный и концертA

ноAфортепианный. Эти /же давно сложившиеся в мировой

практике музыкальные формы композитор обогатил нациоA

нальным своеобразием, ощущением сегодняшнего дня, наA

шел счастливое сочетание закономерностей народного

творчества с собственным вдохновением и мастерством.

Надо ли говорить, насколько эти значительные в развитии

современной грузинской музыки тенденции оказали влияA

ние на творчество наших композиторов следующих поколеA

ний.

Творческая жизнь А. Баланчивадзе выражена в его лучA

ших произведениях: в обеих симфониях, трех балетах

(«Сердце гор», «Страницы жизни», «Мцыри»), четырех форA
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тепианных концертах и других оркестровых и камерных соA

чинениях, а также в музыке к драматическим спектаклям и

кинофильмам.

В последнее время А. Баланчивадзе интенсивно работал

над своей новой оперой «Золотая свадьба», в которой отразиA

лись приведенные выше черты его стиля. Комическая опера

«Золотая свадьба» отмечена естественным ощущением пласA

тичности, изяществом и совершенством формы. Опера хаA

рактерна ясностью изложения, логичным развитием обраA

зов, жизненностью музыкального материала. Драматургия

оперы тесно связана с народными традициями, народным

юмором, чисто народным оптимизмом.

Комедийный жанр еще мало разработан в грузинской оперA

ной практике. Такое удачное начало, как «Кето и КоAтэ» В. ДоA

лидзе, фактически не было продолжено. Тем отраднее констатиA

ровать появление комической оперы на современный сюжет.

«Золотая свадьба» — это операAбуффа в трех действиях

по новелле М. Лакербай. В ней высмеивается накипь мещанA

ства, уже давно отжившего свой век, но порою появляющеA

гося в быту некоторых наших современников.

Музыка оперы отличается разнообразием форм и

средств выразительности. Музыкальная ткань напоена роA

мантическими кантиленами сольных арий и дуэтов. ЗначиA

тельную роль играет здесь куплетная форма — неотъемлемая

принадлежность оперыAбуффа. Произведение изобилует анA

самблями и хорами, в которых композитор искусно примеA

нил элементы грузинской народной полифонии, а также

многие черты абхазского музыкального фольклора.

Вместо обычных «сухих» речитативов А. Баланчивадзе

широко вводит декламацию, вернее естественно пульсируюA

щую, ритмическую мелодекламацию, тесно связанную с муA

зыкальным ритмом. Каждая фраза текста здесь уложена в

такты с тем расчетом, чтобы музыка оркестра способствоваA

ла доходчивости слова. Если в этой опере нельзя говорить о

планомерной системе лейтмотивов, то некоторые из них, беA

зусловно, иллюстрируют ход событий, подчеркивают настA

роение героев.
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Замечательный мэтр современного оркестра, А. БаланA

чивадзе, естественно, поручает оркестру одну из главных

«ролей». Здесь, наряду с радужной игрой колорита, композиA

тор проявляет и тонкую ритмоAгармоническую изобретаA

тельность.

Работа над постановкой «Золотой свадьбы», хотя и проA

звучавшей в этом сезоне в Тбилисском академическом театA

ре оперы и балета имени З. Палиашвили, еще ждет своего заA

вершения, так же как и более критический подход к драмаA

тургии либретто. Вокруг этой оперыAбуффа уже разгорелись

интересные творческие споры, что говорит об оригинальноA

сти произведения.

А. Баланчивадзе вновь показал себя самобытнейшим маA

стером, неустанно ищущим новые пути в искусстве.

«Заря Востока», 6.VI.1970г.

ВЫДАЮЩИЙСЯ КОМПОЗИТОР И ПЕДАГОГ

Известный русский композитор, крупный общественный

деятель, выдающийся дирижер и педагог Михаил Михайлович

ИпполитовAИванов годы молодости провел в Тифлисе. ЖелаA

ние посетить Грузию появилось у музыканта еще во время учеA

бы в Петербурге. ИпполитовAИванов помогал устраивать веA

чера в пользу грузинских студентов и, по его собственному выA

ражению, «совсем входил в их среду». Мечта молодого компоA

зитора осуществилась после окончания консерватории, в 1882

году, когда Русское музыкальное общество поручило ему оргаA

низовать в Тифлисе свое отделение.

Столица Грузии произвела на ИпполитоваAИванова больA

шое впечатление, и он вскоре переехал сюда на постоянную

работу, возглавив музыкальное училище, преобразованное

после Великой Октябрьской революции в консерваторию.

Друзья по Петербургу — X. Саванели, А. Мизандари, К.

Алиханов, Г. Корганов помогали ему налаживать музыкальA

ное образование в Грузии, бороться за повышение музыкальA

ноAисполнительской культуры, за воспитание художественA
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ных вкусов слушателей и зрителей, знакомя их с лучшими

образцами русской и западноевропейской музыкальной лиA

тературы.

В 80Aх годах в Тифлисе были осуществлены постановки

опер Чайковского «Евгений Онегин», «Мазепа», «ЧародейA

ка», «Орлеанская дева», и, что самое главное, спектакли эти

имели успех. Достаточно сказать, что опера «Мазепа», хороA

шо поставленная и исполненная, стараниями М. М. ИппоA

литоваAИванова прошла в первый же сезон девятнадцать раз

при полных сборах. Из зарубежных произведений шли

«Отелло» Верди и «провалившаяся» в конце 70Aх годов в ПеA

тербурге «Кармен».

За время своей работы в столице Грузии ИпполитовA

Иванов поднял на большую высоту и оперный оркестр, подA

нял до такого уровня, что наряду с труднейшими оперными

партитурами Чайковского и РимскогоAКорсакова оркестр

мог исполнять и симфонические произведения.

Неудивительно, что в Тифлис охотно потянулись артисA

ты с мировыми именами и публика научилась их ценить.

Здесь начинали свою карьеру такие будущие знаменитости,

как Федор Шаляпин, Зоя Лодий, Михаил Медведев, Иоаким

Тартаков, Леонид Яковлев, Варвара Зарудная, Дмитрий

Смирнов.

О том, как ИпполитовAИванов жил и работал в Тифлисе,

можно судить по его собственным строкам: «День я начинал с

9 часов в училище, где находился до 11 часов, в 11 часов начиA

нал репетиции в театре, которые кончал в 3 часа, и шел домой

обедать. В половине пятого начинал уроки в училище, в 7 чаA

сов шел в театр на спектакль. И так в течение шести лет...».

И все же молодой композитор еще находил время для соA

чинения. За одиннадцать лет, проведенных в Грузии, МихаA

ил Михайлович ИпполитовAИванов написал две оперы

(«Руфь» и «Азра»), ряд других произведений и сделал наброA

ски, которые он завершил уже в Москве. Ученик и последоA

ватель РимскогоAКорсакова, ИпполитовAИванов стремился

в своей музыке к простоте, искренности чувств. Он широко

черпал вдохновение из сокровищницы музыкального фолькA
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лора Грузии, в то время мало исследованного, который проA

извел на молодого композитора огромное впечатление. ВмеA

сте с X. Саванели ИпполитовAИванов совершил не одну этA

нографическую поездку по селениям Грузии. Записывал он и

песни горожан. Любовь к народной музыке Михаил МихайA

лович старался привить своим ученикам.

Собранный фольклорный материал использован им

уже позже, в Москве, при создании оперы «Измена» (по

драме А. И. СумбаташвилиAЮжина), состоящей из ряда

сочных жанровых зарисовок, а также при работе над симA

фоническими сюитами «Кавказские эскизы» и «Иверия».

Вернувшись в Москву, ИпполитовAИванов познакомил с

грузинским музыкальным фольклором Чайковского и ТаA

неева.

С 1893 года его творческая и общественноAпедагогичесA

кая деятельность протекала уже в России. И лишь на склоне

лет, в 1924 году, всеми признанный мастер, вновь приезжает

в Грузию, где занимает пост директора Тбилисской консерA

ватории и должность профессора класса практического соA

чинения. Из этого класса впоследствии вышли такие видные

советские композиторы, как А. Баланчивадзе, И. Туския, Г.

Киладзе и другие.

ИпполитовAИванов знакомится и всячески поощряет

развитие новой грузинской профессиональной музыки, коA

торая к тому времени уже накопила ряд замечательных опер

— З. Палиашвили, Д. Аракишвили, М. Баланчивадзе, В. ДоA

лидзе. Срок пребывания его в республике на сей раз был неA

долгим: в 1925 году, навсегда прощаясь с Тбилиси, ИпполиA

товAИванов дал две симфонические программы, продирижиA

ровал и своей замечательной по оркестровому колориту поA

эмой «Мцыри», посвященной памяти старых друзей — И.

Чавчавадзе, А. Церетели, В. Мачабели.

«Заря Востока». 19.ХI.1959г.
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ВСПОМИНАЯ УЗЕИРА ГАДЖИБЕКОВА

История развития музыкального искусства АзербайджаA

на тесно связана с именем классика азербайджанской музыA

ки Узеира Гаджибекова. Его оперы «Лейли и Меджнун»,

«КёрAоглы», музыкальная комедия «Аршин мал алан» входят

в золотой фонд культурных ценностей Советского Союза.

Накопленный богатый опыт и обширные знания комA

позитор старался передать молодому поколению — плеяде

известных в наши дни азербайджанских музыкантов, —

привить им любовь к народному искусству, всегда являвшеA

муся для него неиссякаемым источником вдохновения. ПоA

мимо сочинения музыки, он занимался и теоретическими

проблемами, написав ряд ценнейших исследований азерA

байджанских мугамов (народных ладов). Узеиру ГаджибеA

кову обязаны своим созданием Бакинская государственная

консерватория, носящая ныне его имя, первый профессиоA

нальный оркестр народных инструментов, первый азербайA

джанский хор, симфонический оркестр. Его имя присвоено

и научноAисследовательскому институту фольклора АкадеA

мии наук Азербайджанской ССР, где он — академик ГадA

жибеков — вел плодотворную деятельность на посту дирекA

тора.

В этот знаменательный для музыкальной общественносA

ти день — день 75Aлетия композитораAученого хочется

вспомнить его связи с грузинской культурой.

Узеир Абдул Гусейн оглы Гаджибеков родился 17 сентяA

бря 1885 года в Азербайджане, а юношеские годы провел в

Грузии, занимаясь в Горийской учительской семинарии. Эти

годы, 1899A1904, явились важным этапом в жизни молодого

Гаджибекова: он приобщился к мировой и, в первую очередь,

к русской и грузинской культурам, поAнастоящему начал

обучаться музыке, на которую в семинарии обращали больA

шое внимание.

Несомненное влияние на эстетическое воспитание будуA

щего композитора оказала и артистическая жизнь Гори. В

тот период город являлся крупным культурным и художестA
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венным очагом Грузии — здесь часто устраивались литераA

турные вечера, шли спектакли, концерты. Семинаристы неA

редко посещали и Тифлисский оперный театр, знакомясь,

таким образом, со всеми достижениями современной им

русской и западноевропейской оперной культуры.

Особенно благотворным, по свидетельству самого комA

позитора, было влияние на него учителя пения и элементарA

ной теории музыки С. П. Гогличидзе, который руководил

также школьным хором. Образованный музыкант и отличA

ный педагог, он особое внимание уделял многоголосному

хоровому пению. Это представляло вначале некоторую трудA

ность для молодого музыканта, привыкшего у себя на родине

к одноголосной Музыке. Однако очень скоро талантливый

юноша полностью освоил многоголосие: он не только своA

бодно пел и записывал все партии трехголосного хора, но и

сам подбирал подголоски к любой песне, упражняясь главA

ным образом на родных азербайджанских муAгамах.

Гогличидзе учил своих учеников самостоятельно запиA

сывать народные песни во время каникул у себя на родине. И

Гаджибеков заносил в нотную тетрадь азербайджанские наA

родные песни, понравившиеся ему национальные обороты,

наброски собственных мелодий, которые впоследствии приA

годились ему при создании партитуры «Лейли и Меджнун» —

ею он открыл первую страницу истории музыкальноAсцениA

ческого искусства Азербайджана. В музыке оперы, написанA

ной на текст бессмертной поэмы ФизуAли, композитор исA

пользовал бытовавшие в народе мугамы на тему о любви

Лейли и Меджнун. Интересен и тот факт, что хоровые эпизоA

ды оперы явились первым примером обращения в АзербайдA

жане к хоровой музыке, хотя и одноголосной. К настоящему

же полифоническому принципу развития образов композиA

тор обратился в своем лучшем оперном сочинении — «КёрA

оглы».

Годы, проведенные в Грузии, сыграли огромную роль не

только в расширении художественного кругозора ГаджибеA

кова. Именно в Гори закладываются основы его гуманистиA

ческих идей и революционноAдемократических взглядов.
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Не один У. Гаджибеков испытал на себе благотворное

влияние грузинской культуры. Горийская семинария воспиA

тала плеяду учителей, внесших значительный вклад в дело

просвещения азербайджанского народа. Горийскую семинаA

рию окончили известный азербайджанский композитор М.

Магомаев, старейшие педагоги и музыканты М. ТеретуAлов,

А. Терегулов, А. Амиров, С. Ахундов (Саних) и другие. Все

это еще раз говорит о том, что братские отношения между

народами Грузии и Азербайджана, достигшие такого яркого

расцвета в нашу советскую эпоху, имеют давние традиции.

«Вечерний Тбилиси». 17.IХ.1960г.

Ш. М. ТАКТАКИШВИЛИ

Вспоминая, сколько дал грузинскому музыкальному исA

кусству Шалва Михайлович Тактакишвили, мы с уважением

склоняем голову перед силой и разносторонностью его таA

ланта, смелостью замыслов, огромной эрудицией. КомпозиA

тор, дирижер, педагог, активный общественник — вот лишь

некоторые аспекты его интенсивной, кипучей деятельности.

Во многих областях грузинской советской музыкальной

культуры Ш. Тактакишвили сказал свое первое слово, проA

явил творческую инициативу, приблизив свое искусство к

современности.

Еще в 20Aх годах Тактакишвили, первым из грузинских

композиторов, пишет ряд детских опер: «Среди цветов»,

«Первое мая», «Осень». Наибольшим успехом пользовалась

операAсказка «Рассвет» (либретто Г. Тактакишвили), напиA

санная в 1923 году и поставленная на сцене Тбилисского теA

атра. Детские оперы Ш. Тактакишвили неоднократно осущеA

ствлялись и силами музыкальных школ (как в самом ТбилиA

си, так и в разных городах республики).

Первой оперой на современную советскую тему, воссозA

дающей события из жизни Грузии, стала опера Ш. ТактаA

кишвили «Депутат», написанная в 1939 году на либретто Г.

Тактакишвили. В этом произведении композитору удалось
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создать ряд удачных по своей выразительности сольных и хоA

ровых эпизодов. Особенно привлекают внимание хоры с их

искусной полифонией, красочностью и яркостью нациоA

нального колорита (как, к примеру, «Песня о двух орлах» из

I действия).

Перу маститого автора принадлежит и первый грузинA

ский балет на современную тему — «Малтаква» (1938 г.). Это

первая попытка отобразить средствами хореографии собыA

тия огромной социальной и политической значимости —

рассказать о большой работе по осушке Колхидской низменA

ности. В этом балете и либреттист Г. Тактакишвили, и комA

позитор, и постановщик Ал. Такайшвили стремились сосреA

доточить внимание на драматическом развитии сюжета, соA

здать реалистический спектакль. «... Слить действие и музыA

ку в одно органическое целое — вот чем руководствовался я

при создании музыки балета», — писал сам автор.

Первое веское слово сказал Ш. М. Тактакишвили и в

грузинской камерной инструментальной музыке, создав

квартеты и фортепианное трио.

В квартете ре минор (1930г.) композитор использовал

характерные особенности грузинского рационального

фольклора. Музыка квартета подкупает четкостью структуA

ры, ритмическим, мелодическим и фактурным разнообразиA

ем, богатой разработкой тематического материала. Известна

и миниатюра Ш. Тактакишвили для струнного квартета

«Сказка».

Совершенствуя свое инструментальное письмо, компоA

зитор пишет фортепьянное трио ре минор (1944 г.). Это проA

изведение занимает почетное место в грузинской камерной

литературе, благодаря большому внутреннему напряжению,

стройности построения при яркой контрастности выразиA

тельных средств. Автор раскрыл здесь богатый внутренний

мир советского человека, волнующие его мысли и чувства.

Особенно захватывает слушателя кульминация первой части

с ее насыщенной звучностью.

Из других произведений крупной формы перу ТактаA

кишвили принадлежит симфоническая поэма «1905 год».
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Поэма написана широкими, энергичными штрихами, проA

стым и доходчивым языком.

Откликаясь на все крупнейшие события в жизни нашей

страны, Тактакишвили пишет «Шествие» — картину победоA

носного шествия Октября, «Торжественную увертюру» для

большого симфонического оркестра, посвященную Красной

Армии. Есть у него и другие оркестровые сочинения: «ОровеA

ла», «Лирические фрагменты», «Детская сюита», «Картинки

для детей» и «Пасторальная симфониетта». Виртуозны и инA

тересны по своему тематическому мастерству концерт и конA

цертино для фортепьяно, два концерта для виолончели.

В годы Великой Отечественной войны композитор сочиA

няет четыре марша для духового оркестра — «Походный»,

«Героям Кавказа», «Праздничный», «Родным полям».

Не обошел своим вниманием Тактакишвили и камерные

жанры: его перу принадлежат много романсов на слова русA

ских и грузинских поэтов, «Вокализ» (для парижского издаA

тельства Ледюк), два дуэта и ряд хоровых и массовых песен.

Сольные инструментальные пьесы Ш. Тактакишвили для

скрипни и виолончели уже давно вошли в репертуар учащихA

ся и исполнителейAконцертантов. Написано множество пьес

малой формы для фортепьяно, в основном предназначенных

для детей. Это — три сонатины и ряд сборников, как, наприA

мер, «Альбом детских пьес», «Картинки природы», «Сборник

легких пьес» и наиболее популярный — «Мир детей». ВперA

вые опубликованный в 1930 году, сборник выдержал с тех

пор несколько изданий. Это объясняется яркой образносA

тью, мелодичностью, пианистичпостью и чисто педагогичесA

кими достоинствами пьес: Ш. Тактакишвили буквально двуA

мяAтремя штрихами создает рельефный, запоминающийся

образ.

Плодотворную творческую деятельность композитор неA

утомимо сочетает с общественноAпедагогической: он — один

из инициаторов основания Грузинского музыкального обA

щества; в продолжение многих лет — руководитель и дириA

жер Объединенного оркестра тбилисских музыкальных учиA

лищ и Центральной музыкальной школы; главный дирижер
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симфонического оркестра и руководитель вокального «анA

самбля грузинского радиовещания, художественный руковоA

дитель камерного отдела Грузгосфилармонии. С 1937 года

Тактакишвили — дирижер и руководитель оперного класса

Тбилисской консерватории, где он ведет плодотворную раA

боту по подготовке молодых национальных кадров.

Свой богатый опыт работы в оперном классе тонкий,

вдумчивый музыкант обобщил в ряде научноAметодических

исследований оперных партий русских, грузинских и западA

ноевропейских композиторов; писал он и о великом русском

левцеAактере Ф. Шаляпине.

Даже этот краткий перечень того, что сделал Ш. М. ТакA

такишвили для грузинской музыкальной культуры, свидеA

тельствует о его глубокой любви к родному искусству, к люA

дям.

«Тбилиси». 11.I.1961г.

ЗАМЕЧАТЕЛЬНЫЙ КОМПОЗИТОР

ШАЛВА МШВЕЛИДЗЕ

Музыка Шалвы Мшвелидзе ярко воссоздает в нашем воA

ображении величественную природу Грузии, ее уходящие в

небо горы, порою суровые, с неприступными вершинами,

словно прикрытыми глубоко надвинутыми на глаза седыми

шапками. Песни и сказания, веками накопленные грузинA

ским народом, слышим мы в его музыке. В ней находят месA

то литературные шедевры наших маститых поэтов и писатеA

лей; она славит сегодняшний день, зовет к новым победам.

Легендарные, но всегда живые и близкие всем образы

Шота Руставели (опера «Сказание о Тариэле»), Важа ПшаA

вела (симфонические поэмы «Звиадаури» и «Миндия»), ГамA

сахурдиа (опера «Десница великого мастера») перекликаютA

ся с монументальными эпическими полотнами, посвященA

ными нашей современности, воспевающими героику борьбы

и созидательного труда советского человека (опера «Вдова

солдата», оратория «Кавкзсиони», все три симфонии). КомA
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позитора привлекают и богатства музыкального фольклора

других народов, которые он облекает в форму симфоничесA

ких циклов («Индийская сюита», «Бирманская сюита»). ПеA

ру Мшвелидзе принадлежат также симфоническая поэма

«Юноша и тигр», «Симфоническая танцевальная сюита»,

«Полифонический симфонический цикл», симфонические

миниатюры «Азар» и «Пшаури», хоры, романсы, песни, ценA

ный учебник по оркестровке.

Музыкальный язык Мшвелидзе всегда величав, сдержан

и в то же время предельно эмоционален. К каким бы темам

композитор ни обращался, в его героях всегда привлекает дуA

ховная красота, патриотизм, стремление к высоким этичесA

ким идеалам, к социальной справедливости. Партитуры проA

граммных симфоний отличаются красотой, выразительносA

тью письма, четкостью симфонического развития. Они саA

мобытны благодаря тесной связи с народными ладами, интоA

нациями. Композитор широко применяет так называемый

«пшавский лад», что придает музыке свежесть и оригинальA

ность. Красочна и разнообразна оркестровая палитра МшвеA

лидзе — он использует все богатство тембров отдельных инA

струментов в сольных и ансамблевых эпизодах. Оперные соA

чинения, наряду с симфоническим мастерством, демонстриA

руют самобытность монументальных хоров, яркость мелодиA

ческого начала в ансамблях, ариях, ариозо, монологах.

Такие произведения Мшвелидзе, как симфоническая

поэма «Звиадаури», симфония «Самгори», а главное, изумиA

тельная опера «Десница великого мастера», много раз с успеA

хом звучавшие во многих городах Советского Союза, неувяA

даемы и, безусловно, украшают советскую многонациональA

ную культуру.

Однако блестящий музыкант Ш. Мшвеладзе не ограниA

чивается рамками собственного творчества: его педагогичеA

ская и общественная деятельность не менее значительна.

Еще задолго до окончания Тбилисской консерватории (в

1930 году — по классу композиции М. Багриновского и С.

Бархударяна, а в 1933 году — аспирантуры у В. ЩерAбачева)

Шалва Михайлович работал руководителем хора в воинских
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частях и в общеобразовательных школах. К этим обязанносA

тям вскоре прибавилось преподавание теоретических предA

метов и композиции в музыкальном училище при ТбилисA

ской консерватории, профессором которой он является с

1942 года. Среди наиболее одаренных учеников Ш. МшвеA

лидзе, кстати, уже давно ставших известными композитораA

ми, можно назвать С. Цинцадзе, А. Чимакадзе, Ш. МилораA

ва, Т. Бакрадзе и многих других.

В продолжение ряда лет Шалва Михайлович деятельA

ный участник, а затем руководитель фольклорных экспедиA

ций по районам Грузии, что дало ему возможность не тольA

ко познакомиться с интереснейшими образцами народного

музыкального творчества, но и возродить исполнительские

традиции, бытовавшие в народе. Этим и объясняется усA

пешная деятельность Ш. Мшвелидзе на посту директора и

художественного руководителя Ансамбля песни и танца

Грузинской ССР, достигшего широкой известности. ТесA

ное постоянное общение композитора с творчеством нароA

да сказалось самым благотворным образом на его собственA

ных сочинениях.

«Тбилиси». 2.ХI.1964г.

В МИРЕ ПЕСЕН

Песня сопровождает нас повсюду.

Песня бодрит душу, с нею лучше работать, отдыхать, веA

селиться. Под нежные звуки материнской колыбельной безA

мятежно засыпает ребенок. Наступательное движение боеA

вой революционной песни придает мужество в самые решиA

тельные моменты. Язык песни дорог и понятен каждому,

будь то профессиональный музыкант или неискушенный

любитель. И если песня, искренняя и непосредственная,

идет от горячего человеческого сердца, она мгновенно нахоA

дит отклик в сердцах миллионов людей.

Таковы песни Сандро Мирианашвили. Они широко поA

пулярны, их охотно поют и слушают вот уже десятки лет.
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Впрочем, это легко объяснить, если вспомнить, что музыка,

песня сопутствовали композитору всю жизнь.

Александр Петрович (Сандро) Мирианашвили родился

25 сентября 1914 года в живописнейшем уголке Грузии — гоA

роде Сигнахи. Как прекрасна цветущая Алазанская долина с

ее романтичными развалинами старых крепостей и замков,

напоминающими застывших стражей, изрезанная сверкаюA

щими в яркий солнечный день журчащими речками и ручейA

ками. ЧтоAто сказочноAволшебное есть в ее красоте, и на поA

этичного, впечатлительного ребенка это, несомненно, оказаA

ло влияние. И еще была песня — она везде звенела: дома, в

саду, на улице. В семье Мирианашвили все охотно пели:

мать, отец, дедушка и бабушка.

Мальчик жадно впитывал эти впечатления. Его музыA

кальное дарование проявилось рано. С шести лет началось

обучение игре на фортепиано, а с одиннадцати — он уже заA

ведовал музыкальной частью Сигнахского драматического

театра. Его первая записанная песня относится к 1928 году,

когда ему было тринадцать лет. Это — «Белая роза» на текст

И. Эвдошвили.

Быстро растущие музыкальные способности юного МиA

рианашвили все больше обращали на себя внимание, и его

направили для обучения в Тбилиси. Сначала Сандро заниA

мался в музыкальном техникуме у Ш. Мшвелидзе (по компоA

зиции) и у Т. Чхартишвили (фортепиано), а с 1934 года — в

Тбилисской консерватории ,в классе композиции И. Туския.

Все педагоги прививали юноше любовь к народному творчеA

ству. В летние месяцы он часто выезжал во многие районы

Грузии для записи народных песен, что, несомненно, обогаA

щало и расширяло его творческие горизонты.

Одновременно с обучением в музыкальном вузе Сандровел

педагогическую работу, преподавая в общеобразовательных

школах хоровое пение, теорию и историю музыки, руководил

кружками самодеятельности, ставил детские оперы («Осень»

Ш. Тактакишвили). К этому времени Мирианашвили и сам деA

лает попытку сочинить оперу для детей («Каджана» на либретто

И. Нонешвили по одноименному рассказу Н. Ломоури).
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В 1936 году Мирианашвили направили в Московскую

консерваторию, где он занимается в классе композиции проA

фессора Г. И. Литинского, а затем учится в Ленинградской

консерватории у профессора X. С. Кушнарева.

Великая Отечественная война. С. Мирианашвили идет доA

бровольцем в Красную Армию, и грудь грузинского композиA

тора украсили медали за оборону Ленинграда и Кавказа, потом

— за победу над Германией в Великой Отечественной войне;

позже он получил и другие правительственные награды — заA

служенного деятеля искусств и народного артиста ГССР.

И до войны, и во время ее композитор проводит больA

шую шефскую работу в воинских частях и госпиталях, пишет

много прекрасных походных, строевых песен. Образный муA

зыкальный язык, яркое мелодическое дарование Сандро

Мирианашвили, основывающиеся на грузинских народных

городских и крестьянских песнях с их оригинальными гарA

мониями, бодрыми, упругими ритмами, лучше всего проA•яA

вились в его вокальной музыке.

Диапазон творческих интересов композитора очень обшиA

рен — от нежной, трепетной лирики до величественного патA

риотического гимна, до песенAод, воспевающих созидательA

ный труд советских людей. Он умеет реалистично и красочно

отобразить в своем творчестве и современность, и романтичесA

кую поэзию Бесики, Александра Чавчавадэе, Григола ОрбелиA

ани, Николоза Бараташвили. Иногда Мирианашвили сам пиA

шет тексты, как, например, для популярной «Песни о Родине».

Прочно вошли в репертуар наших вокалистов удивительA

но напевная «Хевсурская песня» с ее ладовыми сдвигами, меA

лизмами, характерными для горцев Восточной Грузии; легA

кая, изящная «Колыбельная», между прочим, рекомендованA

ная для учебного репертуара благодаря плавности вокальной

линии. «Эрио» и «Ташпандура» — первые удачные попытки

использования танцевальных ритмов в жанре грузинского

песенного творчества. Романс «Осушу слезы» (на стихи Н.

Бараташвили) получил в 1945Aм году на республиканском

конкурсе песни первую премию. Высокую оценку заслужил

также романс «Предала жизнь мгновению» (поэтический
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текст Ал. Казбеги), написанный к 100Aлетию со дня рождеA

ния великого писателя.

Одна из любимых песен в Грузии — «Рассвет» (стихи А.

Церетели) — имела большой успех на Декаде грузинского исA

кусства в Москве в 1958 году. Великолепна песня «Мери», в

которой композитор передает глубину поэтичности и лиричA

ности творения Галактиона Табидзе. Композитор чутко и

живо откликается на важнейшие события жизни: к 1500AлеA

тию города Тбилиси он создает «Тбилиси мой» (текст А. АбA

рамишвили), пленяющую изяществом и простотой; подвиг

завоевателей космоса он прославляет одним из первых, соA

чинив песню «Полет и победа» (слова И. Нонешвили). НапиA

санная в ритме «перхули», с фортепианным аккомпанеменA

том, имитирующим «доли», она передает атмосферу полетA

ности.

К популярным песням Сандро Мирианашвили относятся

«Студенческая песня» и «Вперед» на тексты Н. Думбадзе, «ЛюA

бишь ты меня» (А. Абшилава), «Все брожу, полон грусти, я» (К.

Буачидзе), «Песня Политехнического института» (И. НонешA

вили), «Накадули» (М. Поцхишвили), «На любимой улице» (К.

Санадзе), «Старое завещание» (Г. Леонидзе) и другие.

Все они, проникнутые светлым, жизнерадостным мироA

ощущением, привлекают мастерством развития вокальной лиA

нии, творческим использованием интонаций и гармоний, хаA

рактерных для грузинского песенноAтанцевального фольклора.

Создавая песни, непосредственно работая с певцами,

Сандро Мирианашвили сделал очень много для развития эсA

традного искусства в Грузии. По его инициативе был органиA

зован ряд вокальных ансамблей, пользующихся большой и

заслуженной популярностью. Это дуэты Э. Гвазава — Ц.

Цицкишвили, сестер Чапичадзе, Г. Челидзе — Г. Моцерелия,

трио Р. Бардзимашвили — братья Эбралидзе, женский воA

кальный квартет и другие.

Значительное место в творчестве композитора занимают

произведения, посвященные детям. Здесь чувствуется мноA

голетний опыт бывшего школьного педагога. Его детские

песни отличаются бодрым, гибким ритмом, легко запоминаA
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ющейся мелодией. Они предназначены для всех возрастов,

от самых маленьких (40 песен, написанных к 40Aй годовщиA

не Великой Октябрьской социалистической революции на

слова И. Гришашвили и Мариджан) до школьников старших

классов («Нам Ленин завещал», «Любим родину», «Первый

снег» и другие).

Перу композитора принадлежит также сборник «50 детA

ских пьес для фортепиано», предназначенный для начальных

классов музыкальных школ. Мирианашвили — автор детA

ской оперы «Серый волк» (1946 год, на либретто К. ГогиашA

вили), созданной для музыкального кружка Тбилисского

Дворца пионеров.

Композитор пишет музыку к ряду драматических спекA

таклей (их более шестидесяти, в том числе — «Сурамская

крепость», «Завтра будет нашим», «Разбойники», «Рассказ

нищего», «Давид Гурамишвили», «Два цвета», «Мой КвавиA

лети», «Человек вернулся», «Ивы на берегу Куры» и другие),

поставленных в театрах Тбилиси, Гори, Батуми, Кутаиси,

Сигнахи, Телави. Многие песни из этих постановок живут

вне театра и с успехом звучат на эстраде.

Полвека — путь длинный. Но мы ждем от композитора

новых произведений, новых творческих успехов. Ведь он сеA

годня в расцвете своего таланта.

«Заря Востока», 15.ХII.1964 г.

ЯН СИБЕЛИУС

Ян Сибелиус — основоположник финской национальA

ной музыкальной школы, один из крупнейших композитоA

ров современности. Его правдивое, реалистическое творчеA

ство пленяет нас национальной яркостью, богатством обраA

зов, эмоций, красок.

В музыке Сибелиуса мы чувствуем биение пульса его

родной страны. Звуки этой музыки будят в нашем воображеA

нии легендарные образы финской народной поэзии, историA

ческое прошлое финского народа. Горячая любовь к родине
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побуждает композитора остро реагировать и на все совреA

менные ему политические и общественные события. МузыA

кой молодой Сибелиус борется за свободу и независимость

своей страны, восстает против порабощения Финляндии

царским самодержавием. Яркий пример тому — знаменитая

симфоническая поэма «Финляндия», ставшая своеобразным

знаменем освободительного движения в стране. Она расскаA

зала всему миру, как стойко борется маленькая, но мужестA

венная нация за свою свободу и независимость. На протяжеA

нии многих лет исполнение поэмы запрещалось в ФинлянA

дии царской цензурой и Сибелиус дирижировал ею в других

странах, называя то «Valerland» — в Германии, то «La Patrie»

— во Франции. Несмотря на такую маскировку, пьеса всегда

вызывала определенную реакцию у слушателей.

В музыке Сибелиуса находит отражение и суровая приA

рода Финляндии — страны «тысячи озер», гранитных скал и

вековых лесов. С юных лет композитора привлекали матоA

вые, пастельные краски заснеженного северного ландшафта,

таинственный полумрак полярных ночей, вихри и завывания

снежных бурь. Чтобы чувствовать себя счастливым, СибелиA

усу нужны были солнце, лес, пение птиц. До самого конца

жизни для него являлось большим событием, когда весною

распускались березы, а осенью падала золотая листва, или

высоко в небе летели на юг дикие лебеди...

Неисчерпаемым источником вдохновения стал для компоA

зитора богатейший финский национальный эпос «Калевала»,

поэтичные народные песни. Не прибегая к прямому цитироваA

нию фольклора, он насыщает музыку прекрасными образами

финской поэзии, живыми песенными интонациями. НародA

ность Сибелиуса заключается в самом ощущении духа народA

ной жизни, в его замечательном умении выразить характер своA

его народа — мужественного, доброго, поэтически одаренного.

Творчество замечательного художника — главы нациоA

нальной музыкальной школы страны — поражает своим объA

емом, разнообразием форм, жанров, образов. Его перу приA

надлежат семь симфоний, около тридцати больших оркестA

ровых и хоровых произведений, столько же камерных ансамA
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блевых пьес, около ста тридцати сочинений для фортепьяно,

более пятидесяти — для скрипки, музыка к театральным поA

становкам, свыше ста песен.

Наиболее значительны в его творчестве крупные оркестA

ровые сочинения. В своих больших симфонических полотA

нах Сибелиус дает полный размах своей фантазии, демонстA

рирует свое законченное мастерство, используя все разнообA

разие ресурсов современной оркестровой палитры.

Сибелиус начал писать симфонии, будучи уже автором

ряда широко известных камерных и симфонических сочинеA

ний программного характера. К этому времени его талант

полностью сформировался, мастерство приобрело уверенA

ность.

Семь симфоний Сибелиуса отвели Финляндии почетное

место в мировой истории жанра. Партитуры их совершенно

различны по характеру, настроению, стилю. Здесь и драма, и

лирика, и эпос, и героика. Эти симфонии представляют соA

вокупность выражения глубинных и очень тонких проявлеA

ний интеллекта и богатейших человеческих эмоций.

Каждая симфония Сибелиуса настолько индивидуальна

и, в то же время, настолько отличается от других, что все их

можно было бы четко охарактеризовать в нескольких словах.

Ближе всего по настроению — первые две симфонии

молодого Сибелиуса, написанные в период увлечения роA

мантизмом, в период особенно острого восприятия окружаA

ющей жизни. Поэтому они и отличаются, широтой размаха,

патетичностью. Третья симфония пленяет выразительной

грацией, Четвертая поражает мрачностью своих глубин,

Пятая привлекает восторженным характером, Шестая —

простыми и ясными народными интонациями. Спокойная,

величественная Седьмая симфония достойно завершает

весь цикл.

Оркестровые поэмы Сибелиуса внесли не менее ценный

вклад в сокровищницу симфонической музыки. Лучшие из

них связаны с Финляндией. Соприкасаясь с историей жизни

своей Отчизны, с поэзией, живописью, природой, литератуA

рой, Сибелиус как бы находит самого себя, народный дух его
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музыки делает ее ближе, доступнее, понятнее самым широA

ким кругам слушателей.

Многие симфонические поэмы Сибелиуса написаны на

сюжеты финского народного эпоса «Калевала». Это «КулA

лерво», четыре легенды «Ламминкяйнен», «Дочь Севера»,

«Тапиоля», «Луоннотар». Мифологическое и историческое

прошлое Финляндии нашло свое отражение в «Саге», «БарA

де» и в «Финляндии». Его «Дриада» и «Океаниды», несмотря

на античный сюжет, явились следствием преклонения перед

красотами родной северной природы, так же как «Весна» и

«Ночная езда и восход солнца».

Как и в симфониях, в симфонических поэмах Сибелиуса

— большое разнообразие настроений. Даже самые последние

произведения финского мастера разительно контрастны: наA

ряду со светлой, романтичной поэмой «Тапиоля» он пишет

мрачную трагическую музыку к драме Шекспира «Буря». ОдA

нако общими для всех его произведений являются основопоA

лагающие принципы его творчества — народность и реализм.

Они присущи музыке композитора в любом из жанров.

Естественно, средства выразительности в программных

сочинениях Сибелиуса несколько иные, чем в его симфониA

ях: они подсказаны литературными, поэтическими образаA

ми, народными легендами, эпосом, который кладет в основу

своих поэм композитор. Программность этих произведений

требует также новых оркестровых красок, тембров, нюансов,

игры светотени, где композитор показал себя великим мастеA

ром.

Сибелиус не был оперным композитором, хотя многие

его сочинения первоначально задуманы как драматическая

музыка (цикл «Лемминкяйнен», оркестровая сюита «Король

Кристиан II», «Финляндия», знаменитый «Грустный вальс»,

«Скарамуш» и другие). Однако язык, образный строй его инA

струментальных сочинений часто поAтеатральному выразиA

тельны. И неудивительно, что все названные выше сочинеA

ния, как и Скрипичный концерт и две Серенады для скрипA

ки с оркестром, заняли прочное место в мировом симфониA

ческом репертуаре.
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Характерно, что, начав свою творческую деятельность с поA

исков новых берегов музыки, композитор приходит в конце

творческого пути к традициям классики. В ранних его произвеA

дениях преобладает эмоциональное начало, он увлекается краA

сочной палитрой, оригинальными созвучиями. Но по мере форA

мирования творческой индивидуальности почерк меняется. С

годами Сибелиус все меньше прибегает к сложному контраA

пунктическому письму, массивная, острая гармония проясняетA

ся, смягчается. Богатая, детализированная оркестровка ранних

произведений уступает место необыкновенной экономии и

строгости средств. Конечно, искусство оркестровки пленяет нас

в творчестве всех периодов жизни Сибелиуса. Его музыкальный

замысел не бывает абстрактным, он всегда облачен в оркестроA

вый наряд. Все средства выразительности — мелодия, гармония,

ритм неразрывно связаны с тембровыми оттенками оркестроA

вых голосов, с оркестровыми красками. Причем в его палитре

вся гамма оттенков — от темных, мрачных до самых светлых,

прозрачных (иногда он пользуется ею чрезвычайно экономно,

иногда — с редкой щедростью). Применяя простейшие музыA

кальные средства, композитор умеет достичь большой выразиA

тельной силы, поразить тонкими звукосочетаниями. Но он ниA

когда не преступает грани здорового искусства — искусства

большой идейной глубины, большой художественной ценности.

Надо сказать, и профессионалы, и просто любители муA

зыки с равным интересом слушают произведения финского

композитора; каждый находит у Сибелиуса музыку по своему

вкусу, доступную его пониманию. Самая широкая публика

любит его «Грустный вальс», «Финляндию», «Туонельского

лебедя» из сюиты «Лемминкяйнен» — они приобрели огромA

ную популярность. Такие сочинения, как Четвертая и ШесA

тая симфонии, трудны для немедленного восприятия, а поA

тому интересны больше для профессионалов.

Сибелиус был связан творческими узами с крупнейшими

деятелями русского искусства — Чайковским, РимскимA

Корсаковым, Глазуновым, Репиным, Горьким. Она продолA

жалась и позже. В гостях у замечательного финского музыA

канта часто бывали советские композиторы.

144



Ян Сибелиус всегда интересовался культурной жизнью СоA

ветского Союза, высоко ценил творчество Мясковского, ПроA

кофьева, Шостаковича, Хачатуряна, Кабалевского, Шапорина.

Он хорошо был знаком с музыкой молодых советских композиA

торов и исполнителей, вел со многими из них переписку.

Советская музыкальная общественность глубоко чтит

память замечательного финского композитора.

«Заря Востока», 18.ХII.1965г.

ЖАК ОФФЕНБАХ

По происхождению Оффенбах не француз: он родился в

Кёльне в семье кантора синагоги, но уже четырнадцати лет

покинул семью и родной город. С тех пор его родиной стал

Париж. Мастерством композиции молодой музыкант овлаA

девает под руководством Фроманталя Алеви. Еще во время

учебы в консерватории юноша играет на виолончели в разA

личных театральных оркестрах, затем работает как дирижер

и, наконец, становится композитором.

Россини какAто назвал Оффенбаха «Моцартом Елисейских

полей». И действительно, Оффенбах с моцартовской легкостью

создавал свои чудесные мелодии, которые покоряли сердца паA

рижан, распространялись по всему миру. Для своего театра миA

ниатюр «БуффAПаризиен» Оффенбах пишет сначала небольA

шие музыкальные номера, пронизанные элементами буффонаA

ды, полные блестящего остроумия, а позже и оперетты.

Его первое значительное произведение «Орфей в аду»

является острой сатирой на современное композитору общеA

ство, существующий режим и социальный строй. Несмотря

на видимость мифологического сюжета, к которому приA

шлось прибегнуть автору изAза условий цензуры, веселящийA

ся Париж сразу узнал себя в персонажах оперетты, в жаргоне

парижских бульваров, на котором изъясняются боги и античA

ные цари. Парижанам близок был и музыкальный язык —

мелодия эстрадной песенки, резвый ритм галопа, веселой

польки.
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Вслед за «Орфеем» большим успехом у парижской пубA

лики пользуются оперетты «Прекрасная Елена», «Синяя БоA

рода», «Герцогиня Герольштейнская». Причем каждая новая

постановка воспринимается как сатирическая пощечина реA

жиму Второй империи. «Прекрасная Елена», — писал один

парижский журнал того времени, — это наше общество, с наA

шими мыслями и вкусами, с нашим юмором, с нашим аналиA

тическим умом и нашей логикой, не признающей ни родитеA

лей, ни друзей, ни традиций...».

Оперетты Оффенбаха пошли в лучших театрах Парижа и

принесли композитору и либреттистам — Анри Мельяку и

Людовику Алеви — громкую славу. Сам Наполеон III заказыA

вает Оффенбаху к предстоящей Всемирной выставке оперетA

ту «Парижская жизнь». Буквально после первого же предA

ставления на улицах и бульварах Парижа зазвучали мелодии

этой новой развлекательной оперетты.

Но когда стало очевидным, что разрушительный режим

Наполеона III ведет Францию к гибели, беспечное настроеA

ние публики изменилось. Меняется соответственно и хаA

рактер творчества Оффенбаха. В «Жюстине Фавар», в «РазA

бойниках», в «Принцессе Трапезундской», а главное, в «ПеA

риколе» композитор уделяет большое внимание благородA

ным человеческим чувствам, одерживающим победу над

пошлым мирком, которым довольствуются стремящиеся к

наживе аристократы. Оффенбаху не стоила большого труда

эта перемена: тончайший лирик и острый сатирик, в глубиA

не души он всегда тяготел к лирике, к романтике, к интимA

ной задушевности, к передаче глубоких, человеческих отA

ношений.

Наступает новая эра. Париж Третьей республики бичует

себя за позор Франции, ищет виновников неудач франкоA

прусской войны. Очагами идейноAполитического разложеA

ния теперь считаются развлекательные театры Парижа главA

ным вдохновителем которых был Жак Оффенбах. НачинаетA

ся пора безжалостных гонений прославленного автора «ПреA

красной Елены». Растерянный композитор ищет новые пути

— он создает феерические оперетты — «Король моряков»,
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«Путешествие на луну», обращается к историческим сюжеA

там — «Золотая булочница», «Дочь тамбурAмажора».

Последние годы жизни композитора особенно трагичA

ны; он почти забыт, тяжело болен. Только теперь он решаетA

ся осуществить мечту своей жизни — создать волнующее муA

зыкальноAдраматическое полотно, настоящую оперную парA

титуру. Лебединая песня Оффенбаха — «Сказки Гофмана».

Он борется за каждый час своей жизни, чтобы дописать опеA

ру. Вечером 3Aго октября 1880 года он кончает клавир и умиA

рает в ту же ночь. Оркестровку делает его друг, композитор

Гиро. Премьера «Сказок Гофмана», состоявшаяся 10 февраA

ля 1881 года в театре Комической оперы, была самым больA

шим успехом композитора, принеся ему новую, уже поA

смертную славу.

Жак Оффенбах — один из талантливых композиторов

XIX века. Яркий музыкальный фельетонист, ядовитый сатиA

рик, блестящий импровизатор — так можно кратко охарактеA

ризовать его творческий облик.

Музыкальная фактура произведений Оффенбаха незаA

тейлива: он сознательно избегал всего сложного, рафинироA

ванного. Очаровательная напевность его мелодий, порывисA

тые, стихийные ритмы составляют основные приметы музыA

ки Оффенбаха. Его гармонический язык довольно примитиA

вен: композитор не только не ищет новых путей, но даже не

доходит до современных ему достижений. Оркестровка ОфA

фенбаха проста, наивна. Но все звучит ярко, увлекательно

благодаря тщательному голосоведению, чарующим мелодиA

ям, тонкому чувству колорита.

Русские зрители впервые познакомились с опереттами

Оффенбаха в 1867 году, когда в Петербурге была поставлена

«Прекрасная Елена». В наше время «Прекрасная Елена»,

«Перикола» и «Сказки Гофмана» идут очень часто. По радио

и телевидению передают и другие оперетты этого автора.

В Грузии музыка Оффенбаха всегда находила многочисA

ленных почитателей. Из наиболее ярких спектаклей ТбилисA

ского оперного театра надо отметить блестящую постановку

«Прекрасной Елены», осуществленную прославленным груA
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зинским режиссером Котэ Марджанишвили (сезон 1921A

1922 года), и оригинальное прочтение партитуры «ПерикоA

лы» Владимиром Канделаки в 1942 году (с Н. Харадзе и Б.

Кравейшвили в главных ролях). Песенка «Периколы» и до

сих пор является коронным номером народной артистки

Грузинской ССР Надежды Харадзе.

Тбилисское телевидение, 1969 г.

ФРАНЦ ЛЕГАР

Темпераментная, выразительная, свежая, а главное, заA

мечательно мелодичная музыка Легара завоевала в первые

годы нашего века буквально всю музыкальную Европу. ПоA

пулярность его оперетт была с самого же начала огромна, а

число представлений достигало поистине астрономических

цифр: за один только 1910 год «Веселая вдова» была дана 1800

раз на десяти языках.

Легар является родоначальником нового направления

западноевропейской оперетты. Ему удалось оживить жанр,

сильно потускневший к концу XIX века. После того как

умолкли Оффенбах, Лекок, Иоганн Штраус, Зуппе, Целлер,

оперетта настолько деградировала, что превратилась просто

в фарс с музыкой. Драматургия же легаровских оперетт несла

в себе много нового: лирические музыкальные номера по

своему значению перерастали здесь в оперные формы благоA

даря широкому применению лейтмотивов, насыщенной и

богатой инструментовке.

Искусство Легара многими своими чертами соприкасаA

ется с искусством веристов, в частности с Пуччини, который,

кстати, был одним из его лучших друзей. По этому случаю

биографы Легара обычно вспоминают слова Глазунова по

поводу «Графа Люксембурга» в постановке Котэ МарджаA

нишвили: «А ваш ЛегарAто типичный верист...» (Постановка

петербургского театра «Пассаж» летом 1918 года).

Франц Легар родился в городе Комаром в семье военноA

го дирижера. Унаследовав от отца музыкальные способносA
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ти, он в 1888 году с успехом окончил Пражскую консерватоA

рию по классам скрипки и теории музыки. Первое время он

шел по стопам отца — дирижировал военным оркестром и в

то же время пробовал свои силы в композиции. Его марши,

польки и вальсы обратили на себя внимание таких маститых

музыкантов, как Дворжак и Брамс, которые предсказывали

юному Легару композиторские лавры.

Однако пришли эти лавры не сразу. Первые оперетты

Легара — «Родриго» и «Кукушка» — успеха не имели. И все

же его сочинениями, звучавшими в исполнении руководиA

мого им оркестра, заинтересовался известный опереточный

либреттист и режиссер Виктор Леон. Он предложил молодоA

му музыканту попробовать себя в новом для него жанре.

И вот, сменив блестящий мундир на скромный фрак,

Франц Легар стал за пульт театра «An der Wien». Все свободA

ное время, главным образом ночью, он писал оперетты. НоA

вые попытки утвердить себя в этом жанре — оперетты «ВенA

ские женщины», «Плетельщик корзин», «Шуточная свадьба»

и «Божественный супруг» — имели лишь относительный усA

пех: композитор еще не обрел своего стиля.

ПоAнастоящему он находит его в своей знаменитой «ВеA

селой вдове». Оперетта была написана с невероятной быстA

ротой — молодой Легар должен был заменить другого компоA

зитора, музыка которого не понравилась дирекции «An der

Wien». Спектакль репетировался «вне плана», по ночам, и на

премьеру особых надежд не возлагалось. И все же вечер 30

декабря 1905 года стал началом мировой славы рядового диA

рижера. Вслед за этим театром оперетту тотчас же осущестA

вили на сценах Берлина и Гамбурга, где она произвела больA

шое впечатление. Артур Никиш поставил «Веселую вдову» в

руководимом им Лейпцигском театре. Мировая слава приA

шла в Париже и Лондоне.

Очень скоро после венской премьеры «Веселая вдова»

шла в Петербурге и в Москве, причем в обеих столицах она

ставилась в продолжение двух лет ежедневно. И последуюA

щие оперетты Легара после первой постановки в Вене ставиA

лись в России.
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Необыкновенный успех «Веселой вдовы» объясняется

единодушным мнением современников, что в этом произвеA

дении сочетались «венская грация, славянская меланхолия,

венгерский огонь и французская пикантность». Атмосфера

непосредственности и веселья пронизывает изящную музыA

кальную шутку. Сюжет довольно банален, но весел и остроA

умен. Либретто Виктора Леона и Лео Штейна по комедии

Мельяка дало возможность композитору создать замечательA

ные музыкальные характеристики: богатой, веселой и красиA

вой вдовы — Ганны Главари, ее многочисленных женихов,

из которых счастливцем оказался обворожительный прожиA

гатель сердец и денег — граф Данило.

В 1909 году успех «Графа Люксембурга» равнялся успеху

«Веселой вдовы». Действие оперетты переносит нас в карнаA

вальную обстановку современного композитору Парижа.

Диалоги художников и артистов, искрящиеся смехом и шутA

кой, вдохновили Легара на превосходную музыку. В 1910 ноA

вый успех. Это оперетта «Цыганская любовь», построенная

на родных композитору венгерских темах. Благодаря преобA

ладанию здесь лирического элемента Легар назвал свое детиA

ще «романтической опереттой».

Еще одно свидетельство постоянного поиска — «Ева»,

первая оперетта, героиня которой простая фабричная работA

ница. Премьера ее состоялась 24 ноября 1911 года, а уже в янA

варе 1912 года «Ева» шла в Петербурге одновременно в трех

театрах: в «Паласе», в «Буффе» и «Пассаже». В «Пассаже»

первыми представлениями «Евы» дирижировал сам Легар,

приехавший специально для этого в Петербург. В России

имели успех и следующие оперетты Легара — «Там, где жавоA

ронок поет», написанная на основе венгерского фольклора,

и особенно «Желтая кофта», переделанная в 1929 году в опеA

ретту «В стране улыбки».

Новые черты стиля композитора наметились в опере

«Паганини» (1925 г.). Его и раньше привлекали лирические и

даже драматические сюжеты. «Паганини» и последовавшие

за ним «Царевич», «Фридерика» и «Джудитта» по существу

уже не оперетты, а подлинные лирические драмы.
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Легар умер в 1948 г. в 78 лет. Его перу принадлежат тридA

цать оперетт самых различных жанров — от легкого водевиля

до лирической драмы. Эти яркие, талантливые, мастерски

написанные произведения снискали популярность во всем

мире. Неудивительно, что демократическая Венгрия чтит

Легара как одного из своих крупнейших национальных муA

зыкантов.

Тбилисское телевидение, 1970 г.
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ГЛАВА III. ОБ ОПЕРЕ

«ДАРЕДЖАН ЦБИЕРИ» В ТБИЛИССКОМ

ТЕАТРЕ ОПЕРЫ И БАЛЕТА

«М. Баланчивадзе выпало на долю редкое счастье, — пиA

сал Д. Аракишвили, — положить первый камень в фундамент

грузинской художественной музыки и затем с гордостью наA

блюдать, как на протяжении пятидесяти лет здание это росло

и развивалось».

Действительно, опера Мелитона Баланчивадзе «ДареA

джан Цбиери» является первой грузинской национальной

оперой. Хотя в целом опера была закончена лишь в 1926 гоA

ду, ее первый акт и еще несколько отрывков были поставлеA

ны в Петербурге в 1897 году.

Либретто оперы написано К. Поцхверашвили то драмаA

тической поэме Ак. Церетели. В завершении оперы (ее оркеA

стровке) принимали участие композиторы Н. Черепнин и

сын Мелитона Баланчивадзе — Андрей.

В «Дареджан Цбиери» мало сценического действия.

Главное внимание уделено психологическому раскрытию

образов, взаимоотношениям героев между собой. ПевецAисA

полнитель М. Баланчивадзе прекрасно знал и чувствовал

природу вокального искусства, силу воздействия его на слуA

шателей. Поэтому в его опере преобладает напевная вокальA

ная линия широкого дыхания, формы закругленных сольных

арий и ансамблей, музыка ее согрета внутренним теплом.

Характерные особенности оперы М. Баланчивадзе были

учтены при настоящей постановке «Дареджан Цбиери», осуA

ществленной заслуженным деятелем искусств режиссером В.

Таблиашвили и дирижером М. Борчхадзе. Им удалось подA

черкнуть сочность и реалистичность скульптурно выпуклых

образов оперы. 
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Главные персонажи произведения поэтAпатриот Гоча,

готовый пожертвовать жизнью на благо своего народа, страA

стно влюбленная в поэта, коварная царица Дареджан, безA

вольный, страдающий царь Георгий, преданные Гоча и наA

родному делу Цира, Нико, шут. Все они ожили на сцене, пеA

ренося нас в далекое прошлое Грузии.

Скупыми, выразительными средствами создает народA

ный артист республики Бату Кравейшвили образ волевого,

внешне сдержанного, но горящего какимAто внутренним плаA

менем поэта Гоча. Запоминается сцена, когда стража уводит

его, несправедливо осужденного царицей. Гоча несломлен,

наоборот, он торжествует нравственную победу, т к. не подA

дался обольстительным чарам царицы, не изменил народноA

му делу и готов встретить смерть с гордо поднятой головой. В

исполнении Б. Кравейшвили динамично прозвучала знамеA

нитая ария Гоча в последнем действии «Дай мне силы, бог». С

вокальной стороны хорош в роли Гоча и Н. Джапаридзе, но

образ поэта в его трактовке выглядит несколько бледнее.

Прекрасно воплощает психологически сложный и проA

тиворечивый образ коварной Дареджан народная артистка

Грузинской ССР Лейла Гоциридзе. Вся бездна черной души

царицы раскрывается во 2Aм действии. Ее любовь, отвергнуA

тая поэтом, перерастает в жгучую ненависть. Однако выскаA

занное Гоча пренебрежение к смерти во имя спасения своего

народа заставляет царицу в первый раз задуматься над тем,

что есть светлые силы, не подвластные ее злой воле. Это чувA

ство усиливается, когда по ее наущению стража уводит в

тюрьму Циру (2Aй акт). В финале оперы Дареджан убеждаетA

ся в моральном превосходстве Циры и Гоча и в своем собстA

венном убожестве. Потрясенная царица находит в себе силы

всенародно покаяться и покончить с собой. В трактовке Л.

Гоциридзе это сложное душевное состояние и моральное

возрождение Дареджан вполне обосновано и не кажется неA

ожиданным, надуманным. Впечатляюще провела артистка

весь 3Aй акт: речитативноAариозный монолог Дареджан, осоA

бенно его страстную кульминацию — «как люблю его», а такA

же драматически напряженный дуэт царицы и поэта. УбедиA
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тельно с вокальной точки зрения и сценической воплотили

образ Дареджан певицы Т. Малышева и А. Мурадова.

Партию Георгия — одну из самых ярких басовых партий

в грузинском оперном творчестве — удачно провели заслуA

женный артист республики Т. Мушкудиани и И. ШуAшания.

Хорошо прозвучала у Т. Мушкудиани ария Георгия в 4Aм

действии, рисующая душевное смятение царя.

Светлый облик Циры композитор раскрыл в ее трех колыA

бельных. И как проникновенно поет их заслуженная артистка

Грузинской ССР Ю. Палиашвили! С партией пылкого, энерA

гичного юноши Нико хорошо справились артисты В. КанделаA

ки, С. Торели, О. Пхакадзе. Неплохо раскрыт и облик шута (эта

роль поручена Г. Торонджадзе и заслуженному артисту респубA

лики Ш. Вашаломидзе); особенно запоминается вложенный в

его уста «мествирули» на смелый сатирический текст.

Прекрасно ведет спектакль дирижер М. Борчхадзе, котоA

рый, следуя замыслу композитора, все время старается выдвиA

нуть на первый план вокальную линию. Вместе с тем красочно

прозвучали и оркестровые эпизоды — вступление к опере, танA

цы в 3Aй картине I действия. Постановка этих танцев (заслуA

женный деятель искусств Д. Джавришвили и народный артист

республики З. Кикалейшвили) — изящного медленного «давлуA

ри» и живого мужественного «картули» тоже радует глаз.

Спектакль тонко оформлен заслуженным деятелем исA

кусств художником И. Аскурава. Особенно запоминаются

великолепные, выдержанные в стиле эпохи, костюмы. ЭфA

фектны декорации в сцене царского дворца (1Aя картина 1Aго

действия), где извилистая трещина, разрезающая стену, восA

принимается символически. Но когда такая же трещина поA

является и на другой стене во второй картине — эффект неA

сколько ослабевает.

Красиво выглядят массовые сцены, сцены в опочивальне

царицы, картина заговора Гоча, Циры и Нико, эпизод наA

граждения победителей «лело», многие моменты последнего

акта, в особенности финал. Все это — удачные Находки поA

становщиков. И их в целом в спектакле немало. Но есть и

просчеты, главным образом — в деталях. Впрочем, они легко
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устранимы, стоит лишь вдуматься в сущность сценических

ситуаций.

Так, недостаточно динамично выглядит появление на

сцене игроков в «лело», а неподвижно стоящие спиной к

публике фигуры бесстрастных наблюдателей за этой захваA

тывающей игрой еще больше подчеркивают статичность

действия. Вызывает удивление, почему Гоча всю 1Aю картиA

ну безмолвно находится на сцене, хотя по либретто его выход

обозначен в начале 2Aй картины, где он читает послание ДаA

реджан.

Неубедительна по режиссерскому рисунку и сцена покуA

шения в опочивальне царицы. По замыслу либреттиста, НиA

ко, отодвинув полог ложа царицы, заносит над ней кинжал.

Однако красота. Дареджан ослепляет его, кинжал выпадает

из рук, он отбегает и только тогда, как бы про себя, поет о

своем смятении. В этом спектакле Нико срывает с царицы

покрывало и, не в силах убить ее, долго поет, поет во весь гоA

лос, склонившись над ней, а царица все медлит проснуться.

Неоправдан в последнем действии и слишком поздний

приход царицы. Она не присутствует в сцене морального возA

вышения Гоча и Циры, следовательно, неизвестно, что приA

вело ее к роковой развязке, которая, собственно, и является

разрешением всего драматургического действия оперы.

Возобновление постановки «Дареджан Цбиери» на сцеA

не Тбилисского оперного театра является в целом большой

артистической удачей всего творческого коллектива, котоA

рый, несомненно, проделал большую плодотворную работу.

«Вечерний Тбилиси». Июнь. 1959 г.

ПОСТАНОВКА «ДАИСИ»

СИЛАМИ КУТАИССКОЙ НАРОДНОЙ ОПЕРЫ

Продолжается смотр народных талантов на IX республиA

канской олимпиаде. Вчера на сцене театра оперы и балета

имени З. Палиашвили был поставлен спектакль Кутаисского

народного оперного театра — опера «Даиси» З. Палиашвили.
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Это произведение по праву называют народным: музыка

оперы насыщена грузинским фольклором. Использовав инA

тонации грузинских песен, композитор как бы вернул нароA

ду его сокровище. Многие номера из «Даиси», к примеру,

знаменитое «Таво чемо», «Суло борото», куплеты Цангалы,

«Плач Маро», можно услышать во всех уголках республики:

они давно уже приобрели самую широкую популярность.

Особенно любят оперу «Даиси» на родине Захария ПалиA

ашвили — в Кутаиси. Этот город издавна славится своей муA

зыкальностью. Здесь жили и работали первые грузинские

композиторы и музыкальные деятели — Мелитон БаланчиA

вадзе, Филимон Коридзе, Феликс Мизандари. И неудивиA

тельно, что именно здесь родилась мысль создать народный

оперный театр.

25 июня 1958 года впервые на сцене Кутаисского народA

ного оперного театра была осуществлена постановка «ДаиA

си» З. Палиашвили. А теперь этот театр в составе ста двадцаA

ти человек предстал перед требовательным тбилисским зриA

телем. Зал был переполнен — тбилисцы тепло встретили доA

рогих гостей. С приветственным словом выступил композиA

тор О. Тактакишвили.

Постановка оперы «Даиси» осуществлена под руководA

ством Д. Мчедлидзе, П. Амиранашвили и Т. Кобахидзе (поA

следний является и художественным руководителем труппы

и дирижером). Коллектив этот — действительно народный:

если некоторые солисты и имеют музыкальное образоваA

ние, то хор и танцевальная группа состоят исключительно

из самодеятельных артистов различных предприятий КутаA

иси.

Спектакль оставляет превосходное впечатление. С больA

шим художественным вкусом продуманы мизансцены в соA

льных, ансамблевых и массовых эпизодах. Оживленно была

проведена картина народного веселья в первом действии. РеA

жиссерски отлично сделан эпизод зажигания костра» котоA

рый извещает о вторжении врага.

РежиссеруAпостановщику и дирижеру удалось подчеркA

нуть контрастное сопоставление музыкальных номеров, хаA
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рактерное для партитуры «Даиси», оживленность, красочA

ность большинства сцен, патетический настрой ряда эпизоA

дов этой лирической драмы.

Прекрасно звучал оркестр под управлением дирижера

Теймураза Кобахадзе. Его жест уверен, выразителен и преA

дельно прост. Дирижеру удалось донести до слушателя всю

напевность музыки Палиашвили, смену динамических отA

тенков, сложность ее симфонического развития, непрерывA

ную линию нарастания напряжения. Сказанное относится к

увертюре оперы с ее лирическими пасторальными эпизодаA

ми, к насыщенной кульминации, а также к музыкальному

антракту между картинами 2Aго действия. Оркестр показал

себя и умелым аккомпаниатором, сочетающим свою партию

с вокальными партиями солистов; вместе с тем в монуменA

тальных хоровых эпизодах он придавал еще большую красочA

ность и художественную завершенность звучанию замечаA

тельной музыки.

Солисты оперы обладают превосходными голосами.

Подкупает и их сценическое обаяние, лишенное привычных

оперных штампов. Их неопытность сказывается лишь в неA

достаточной сценической выдержке, некоторой неровности

исполнения.

Убедительна Т. Николадзе в образе нежной, страдающей

Маро, особенно в ее лирических сценах с Малхазом и в знаA

менитом «Плаче». Менее удалась артистке драматическая

кульминация в сцене ссоры с Киазо.

Всеобщее одобрение вызвала М. Никабидзе в роли весеA

лой, беззаботной Нано. Она покорила слушателей свободной

и изящной сценической манерой, красивым голосом, котоA

рым хорошо владеет.

В исполнении партии Малхаза талантливым, вдумчивым

артистом показал себя И. Капанадзе. Его небольшой, но

приятный лирический голос звучит легко и свободно.

А. Мамукелашвили сумел создать выпуклый образ КиаA

зо. Однако увлечение сценическим рисунком роли приводит

порой артиста к некоторой вокальной напряженности.

Очень оживляют действие жанровые персонажи — старый
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шутник Цангала (С. Кухиашвили), деревенский парень ТиA

то (Ф. Медзмариашвили).

Хочется отметить изящные декорации и красочные косA

тюмы, созданные художником П. Чиковани, со вкусом поA

ставленные танцы (балетмейстер М. Ломтатидзе).

В целом искусство коллектива Кутаисской народной

оперы во главе с ее руководителями заслуживает самой высоA

кой оценки. Пожелаем же талантливому коллективу дальA

нейших успехов, дальнейших творческих достижений. В

ближайшее время театр собирается осуществить ряд новых

постановок — одноактную оперу Рахманинова «Алеко» и

детскую оперу Гокиели «Красная шапочка».

«Заря Востока». 22.ХI.1960г.

К ВОЗОБНОВЛЕНИЮ ПОСТАНОВКИ

«БАШИAАЧУКИ» А. КЕРЕСЕЛИДЗЕ

Говорят, «льва узнают по когтям», т. е. рука большого маA

стера чувствуется с первых же штрихов. Это известное латинA

ское изречение вспомнилось при первых аккордах увертюры

к опере А. Кереселидзе «БашиAАчуки», недавно возобновA

ленной на сцене Театра оперы и балета имени З.ПалиашвиA

ли.

Патриотический сюжет повести А. Церетели, четко проA

думанное во всех деталях либретто (Ч. Гелеишвили и Ш.

Джапаридзе), чудесная, выразительная музыка, прочно выA

строенная музыкальная драматургия — все это ставит оперу

Кереселидзе в. один ряд с лучшими произведениями грузинA

ской советской оперной литературы. Ценность музыкальноA

го языка «БашиAАчуки» в том, что он подсказан драматургиA

ческой линией развития сюжета, характером, содержанием

образов. Но достигнуть этого удалось на долгом пути художеA

ственного совершенствования произведения, который проA

шла опера «БашиAАчуки» со дня своего возникновения. Путь

этот настолько поучителен, настолько целеустремлен, что о

нем стоит сказать несколько» слов.
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Премьера первого варианта оперы состоялась в 1946 гоA

ду. Критика, признавая мелодическое богатство партитуры,

отмечала незавершенность некоторых образов, в том числе и

центральных — Беруча и Надирхана; отмечалась также расA

тянутость формы, стилистическая пестрота и недостаточная

выразительность музыкального языка. Учтя замечания криA

тики, А. Кереселидзе значительно переработал свое сочинеA

ние. Вторая редакция была закончена в начале 1956 года. ОдA

нако автор долго еще продолжал работу над музыкальным

текстом. И результат получился превосходный.

Благодаря развитой системе лейтмотивов каждый образ

обрел рельефное музыкальное воплощение. Центральным

здесь стал обобщенный образ народа, борющегося против

своих поработителей. Он характеризуется лейтмотивом,

вменяющимся, трансформируемым в соответствии с развиA

тием действия, с сюжетными ситуациями. Во вступлении он

звучит как призыв к борьбе за свободу; в сцене ханской ставA

ки, перед началом танца грузинских пленниц, мы слышим в

нем боль порабощенного народа. В 3Aм действии лейттема

народа — напоминание Абдушаилу о родной земле, которую

он потерял в детстве. В финале ее развитие достигает кульA

минации, и она звучит как гимн торжества победы над враA

гом.

Музыкальная характеристика Лерцамисы выдержана в

основном в светлых лирических тонах, но в момент душевA

ной боли, когда девушка узнает о мнимой смерти любимого

человека, лейтмотив Лерцамисы приобретает трагическую

окраску. Образ самого Беруча охарактеризован торжественA

ной, героической музыкой, хотя в эпизодах, повествующих о

его любви, есть и лирические краски.

И опера и спектакль построены на ярких контрастных

сопоставлениях. Так, массовые народные сцены 1Aго дейстA

вия противопоставлены лагерю Надирхана; далее следует паA

триотическая сцена у монастыря Шуамта, затем зритель пеA

реносится в лагерь повстанцев, вслед за этим — снова в шаA

тер Надирхана и, наконец, в ликующий Тбилиси, где освоA

божденный грузинский народ празднует победу.
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Речитативы перемежаются с ариями, ансамблями, хороA

выми эпизодами. Музыкальный язык Кереселидзе, в основA

ном построенный на грузинских народных интонациях, отA

теняется иранским мелосом.

Прекрасно звучит оркестр. Он первый знакомит слушаA

телей с перипетиями драмы, создает соответствующее настA

роение. Диссонансом врывается резкий аккорд группы медA

ных инструментов в тему страстных излияний Надирхана,

который, будучи уверенным в гибели Беруча, дерзко домогаA

ется любви Лерцамисы. Кажется, что ничто не может выA

рвать девушку из рук коварного хана, но в музыке уже слышA

но смятение, предвещающее хану гибель. Запоминаются и

жалобные стоны оркестра, когда Абдушаил ошибочно думаA

ет, что перед ним труп любимой девушки.

Оркестр Кереселидзе отличается большой гибкостью и

красочностью колорита. Он легок и изящен в женских воA

кальных ансамблях и танцах, предельно певуч и выразителен

в лирических сценах. Все эти тонкости оркестровки бережно

доносит до слушателей дирижер О. Димитриади.

Вокальные партии оперы написаны с глубоким знанием

певческого искусства. Они удобны для исполнения, хорошо

звучат, дают возможность и солистам, и артистам хора проA

демонстрировать свое владение голосом, мастерство фразиA

ровки, выразительность интерпретации. Композитор искусA

но владеет всеми тонкостями полифонического письма. Вот

почему особенно интересны в опере ансамбли и арии, воA

кальная линия которых как бы вплетается в хоровую полиA

фонию (например, ария Абдушаила, звучащая на фоне монаA

стырского хора).

Постановка оперы «БашиAАчуки» осуществлена Ш АгсаA

бадзе и возобновлена Г. Гачечиладзе. В целом она во всей

полноте раскрывает музыкальные достоинства произведеA

ния. Хочется лишь упрекнуть художника Ш. Чиковани в том,

что контрастность, которая присуща музыкальной драматурA

гии оперы, иной раз отсутствует в оформлении спектакля.

По либретто первое действие происходит в Имеретии, в мае

месяце, когда все наполнено ярким цветением, солнечным
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светом, на сцене же царит полумрак, краски слишком споA

койны.

О некоторых исполнителях хочется сказать немало добA

рых слов, особенно об артистах, выступивших в главных роA

лях. Великолепен Бату Кравейшвили в роли Абдушаила. В

этой партии артист показал отточенное сценическое и воA

кальное мастерство. Запомнились драматическое ариозо из

2Aго действия, мелодический речитатив в 3Aм, когда АбдушаA

ил душевно смятен, испытав поражение в борьбе с Беруча, а

также ария на фоне монастырского хора. Любовь к ПиримA

зисе, встреча с сестрой совершают окончательный перелом в

душе воина. Сцену в лагере повстанцев, когда Абдушаил

признает себя грузином, надо отнести к наиболее удачным.

Приятно отметить творческий рост Тенгиза МушкудиаA

ни, выступившего в роли Надирхана. Голос Т. Мушкудиани

звучит прекрасно, особенно в арии 4Aго действия. СопраноA

вые партии Лерцамисы, Пиримтварисы и Пиримзисы были

удачно исполнены на первом спектакле Т. Тактакишвили,

М. Амиранашвили и Н. Тугуши. Эмоционально проводит

роль Дилвардисы Е. Хиджакадзе.

Дирижеру О. Димитриади, хормейстерам Е. Теришвили

и Г. Бухрикидзе удалось добиться тонких художественных

оттенков в хоровых сценах. Танцы, поставленные З. КикалеA

ишвили, отличаются хорошим вкусом, изяществом.

«Заря Востока». 14.XII.1960 г.

«ДЕСНИЦА ВЕЛИКОГО МАСТЕРА»

«...С картины сошла Шорена... Трижды преклонила пеA

ред Арсакидзе колени желанная и попросила душу у великоA

го мастера. Слезы полились из глаз Константина, — не мог

он отдать свою душу любимой, ибо душа его принадлежала

Светицховели...».

Когда человеком до последнего дыхания владеет одна

мысль, одно желание — создать замечательное произведение

искусства для прославления своего народа, многое приносит он
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в жертву. Так молодой зодчий Константин Арсакидзе пожертA

вовал всем, что у него было: пламенной любовью, даже жизнью,

ради храма Светицховели, который вот уже тринадцать веков

вызывает восхищение всего культурного человечества.

Эта старинная легенда, рассказывающая также об отсеA

чении правой руки великому зодчему из народа, пленила пиA

сателя Константина Гамсахурдиа при создании его романа. А

композитор Шалва Мшвелидзе на основе этого героического

и в то же время поэтического сюжета написал свою оперную

партитуру (либретто К. Гамсахурдиа и Н. Дзидзишвили).

Как и первая опера Ш. Мшвелидзе — «Сказание о ТариA

эле», — «Десница» задумана в ораториальноAэпическом плаA

не. Ее музыкальноAобразный строй с каждой картиной стаA

новится все драматичнее, напряженнее, достигая в финале

наивысшей кульминации. Положительные герои музыкальA

ной драмы — Арсакидзе и Шорена — погибают, но дела их,

мысли и чувства продолжают жить в веках. И над их трупами

возвышается величественный храм Светицховели — плод геA

ния и самоотверженного труда великого мастера — такова в

самом сжатом изложении сюжетная канва оперы.

Партитура Мшвелидзе тщательно продумана во всех деA

талях. В ней много контрастов, разнообразия, как в приемах

и средствах изложения, так и в самом характере музыки. РазA

вернутые, монументальные массовые сцены чередуются со

сценами более лирического, интимного плана; хоры перемеA

жаются с сольными ариями, речитативами, декламацией, орA

кестровыми интермедиями, иногда с танцами.

Автор использует широкоразвитую систему лейтмотивов.

Ряд из них передает взаимоотношения действующих лиц, драA

матические ситуации. Так, два вступительных аккорда оперы

как бы олицетворяют трагическую обреченность Мамамзе

Эристави. Мы их слышим неоднократно на протяжении всего

2Aго акта, до эпизода гибели отца Шорены, а также в доме АрA

сакидзе, когда жестокий Парсман открывает Шорене тайну

отравленного креста, обвиняя царя Георгиа в убийстве ее отца.

Такой же лейтмотив «состояния» — драматический вопль дуA

ши Константина и Шорены — он звучит многократно, подA
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черкивая личную драму влюбленных, и достигает апогея в

арииAплаче Шорены над трупом возлюбленного и в оркестре

— в момент ее смерти. Кстати, тот же вопль выдает моральное

опустошение Георгия, когда перед величием события он соA

знает всю бессмысленность своей жестокой мести. Один из

центральных моментов 4Aго акта — молитва освящения храма

(ее очертания различимы в оркестре уже при первом упоминаA

нии о Светицховели) — возникает каждый раз, когда речь идет

о бессмертном творении Арсакидзе.

Музыкальными интонациямиAхарактеристиками надеA

лил композитор и действующих лиц оперы. Причем, как у

большого симфониста, одну из главных ролей в музыкальной

драматургии оперы играет у Мшвелидзе тембральная харакA

теристика того или иного образа.

К примеру, лейтобраз главного героя — Арсакидзе —

широкая, вдохновенная кантилена, в которой выражается

его пламенная любовь к Шорене (2Aя и 5Aя картины), влюбA

ленность художникаAтворца в искусство (4Aя и 7Aя картины);

оркестровая краска, выбранная для Арсакидзе автором, —

бархатный тембр виолончели.

Его антипод — музыкальный портрет коварного ПарсмаA

на, чья дьявольская суть передана резкими, угловатыми ритA

мами, а оркестровая «характеристика» Парсмана — низкие

тембры контрфагота и басAкларнета, дополняющие его басоA

вую вокальную партию.

Царь Георгий — натура в высшей степени противоречиA

вая. С одной стороны это крупный общественный деятель,

стремящийся к величию своего народа, своей страны, хотя и

круто расправляющийся с врагами. С другой — он одержим

всепоглощающей страстью к Шорене, ревностью к зодчему

Арсакидзе, а главное, благодаря козням Парсмана, грузинA

ский царь царей допускает ужасающую своей жестокостью

месть, свидетельствующую только о его слабости. Таким обраA

зом, наряду с волевыми, героическими интонациями в воA

кальной партии царя, в оркестре, звукоописующем его душевA

ное состояние, прорываются гнев, страсть, щемящая тоска.

Когда же гневный царь отдает приказ об отсечении руки масA
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тера и о заточении Шорены в монастырь, оркестр буквально

«рыдает», раскрывая всю бездну чувств, бурлящих в душе ГеA

оргия (напомню выразительнейший дуэт английского рожка с

соло альта; безнадежность заключительной фразы кларнета).

Образ Шорены композитор рисует более мягкими, нежA

ными красками — пасторальными мелодиями у флейт и скриA

пок. Но в ее партии прорываются и волевые, воинственные

интонации, когда девушка клянется отомстить за смерть отца.

Кроме этих тембровых характеристик действующих лиц,

оркестровая партитура Мшвелидзе, красочная и выразительA

ная, отличается самобытностью и современностью композиA

торского почерка, настоящим симфоническим развитием.

Композитор находит интересные сочетания инструментов не

столько ради колористических эффектов, сколько для расA

крытия музыкальной драматургии оперы.

Мы уже говорили, что оркестр приобретает первенствуA

ющую роль в моменты драматического напряжения (наприA

мер, в сцене приговора, а затем гибели героев, где трагедийA

ные краски предельно сгущены).

Замечательно передана оркестровыми средствами симA

фоническая картина бури, наблюдаемая из дома Арсакидзе.

Особенно впечатляют кульминация этой картины, кошмарA

ные сновидения Арсакидзе, совпадающие с появлением на

сцене Парсмана, ставшего алым роком в судьбе великого маA

стера.

Оригинальность оперной партитуры Мшвелидзе, силу ее

выразительности тонко выявил Одиссей Димитриади. ДириA

жер много поработал с оркестром, чтобы достичь безукоризA

ненной интонационной чистоты, общей слаженности, расA

крыть колористические и динамические эффекты партитуры.

И хоровые, и сольные партии оперы отличаются широA

ким дыханием, кантиленой, удобно написаны для голоса.

Мелодический язык Мшвелидзе в основном построен на наA

родных интонациях. Как и в своих предшествующих симфоA

нических произведениях «Пшаури», «Глах и Циклаури», а

главное, «Звиадаури», композитор широко применяет так

называемый «пшавский лад» (близкий фригийскому), что
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придает музыке свежесть и оригинальность и, вместе с тем,

соответствует суровому духу старины.

Великолепны хоры, звучащие с чисто ораториальной моA

нументальностью. Обращает на себя внимание исполняемая

в пховской резиденции Мамамзе Эристави величественная

«Застольная» с ее богатейшими подголосками в народном

стиле. Чудесен по изящной, с подчеркнутым ритмическим

рисунком мелодии, по оригинальности построения (свободA

ная форма рондо) хор каменщиков. Интонации этой трудоA

вой песни своеобразно вплетаются в арию Арсакидзе из слеA

дующей картины.

Выразителен воинственный хор пховцев (3Aй акт). Народ

принимает в этой сцене непосредственное участие в решеA

нии судьбы своей родины и готов отомстить жестокому царю

за смерть Эристави. Главная роль в характеристике событий

принадлежит хору и в последней картине — апофеозе оперы.

Под опытным руководством О. Димитриади, главного хорA

мейстера Е. Теришвили и хормейстера Г. Бухрикадзе хор театра

имени З. Палиашвили потрудился много и плодотворно. РабоA

та над сложными хоровыми «массивами» Мшвелидзе была тем

сложнее, что каждый такой номер имеет свой особый колорит,

выразительность в соответствии со сценической ситуацией.

В сольных партиях оперы много прекрасных кантиленA

ных мелодий; автор использует разнообразные оперные форA

мы: широкие, развернутые арии, мелодический речитатив. В

моменты наибольшего драматического напряжения компоA

зитор удачно вводит декламацию, что оживляет традиционA

ные оперные схемы

Из солистов хочется в первую очередь назвать Бату КраA

вейшвили, создавшего сложный и противоречивый образ

Царя Георгия. Роль Георгия, несомненно, творческая удача и

Шота Кикнадзе.

С вокальной точки зрения роль Парсмана хорошо удаA

лась обоим исполнителям — Т. Мушкудиани и И. Шушания.

Однако обоим артистам следует острее подчеркнуть те зловеA

щие краски, которыми в полной мере наделена музыкальная

характеристика этого персонажа.
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Героический и в то же время романтический образ АрсаA

кидзе, к сожалению, недостаточно был раскрыт артистами С.

Торели и К. Маградзе в богатейшей кантиленной партии. В

интерпретации этой ответственной роли им недоставало воA

кального мастерства, а отсюда и вокальной свободы в переA

даче непосредственности чувств, страстности. Все же надо

отметить удачное исполнение С. Торели в дуэте Арсакидзе с

Шореной (4Aя картина) и в заключительной арии зодчего.

Прекрасный образ нежной, любящей и в то же время воA

левой, страстной Шорены создала О. Кузнецова. Хороший

голос наряду с данными драматической актрисы, изящество

и благородство движений — все эти качества позволяют КузA

нецовой быть все время в центре внимания зрителя. Партия

Шорены убедительно прозвучала и в трактовке Т. ТактакишA

вили: она согревает свою героиню внутренним теплом, ей

удается вдохнуть в образ подлинную жизнь. Отлично исполA

нила партию Шорены молодая певица Н. Малюкова, показав

свое вокальное мастерство, актерское обаяние.

Интересна как в вокальном, так и сценическом отношеA

нии трактовка Е. Хиджакадзе трагического образа матери

Арсакидзе. Эффектно в этой роли выступила и Л. Гоциридзе,

показавшая свои несомненные певческие достоинства.

РежиссеромAпостановщиком В. Таблиашвили найдены

яркие штрихи, во многом способствующие выявлению псиA

хологической глубины музыкальной драмы Мшвелидзе. В

этом отношении удачно решено третье действие в Пхови,

особенно сцена с мечом и сцена приговора, в которой подA

черкнуто коварство Парсмана.

Правда, артисты хора и солисты слишком прикованы к

руке дирижера, что придает некоторую напряженность, неA

естественность их сценическому поведению.

Костюмы и декорации художников К. Кукуладзе и И.

Сумбаташвили выдержаны в темных, суровых тонах, в скуA

пых, лаконичных линиях. Некоторые из них точно сошли со

старинных гравюр. Действие происходит среди суровых каA

менных пховских башен или у строящегося храма СветицхоA

вели. И на всем протяжении оперы, чем больше сгущается
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драматическое действие, тем законченнее, горделивее стреA

мится ввысь купол храма.

Эффектны танцы, поставленные С. Нониашвили, осоA

бенно, воинственный пховский танец с саблями.

«Десница великого мастера», несомненно, очень талантA

ливое произведение. Конечно, опера должна «отстояться»,

может быть, нужны коеAкакие сокращения в первом акте.

Что касается самого спектакля, то здесь следует указать на

статичность ряда мизансцен, на необходимость доработки,

совершенствования исполнительского мастерства в вокальA

ноAсценическом прочтении некоторых партий. Но главное

уже достигнуто. Написана и в общем хорошо поставлена

Тбилисским театром имени З. Палиашвили чудесная по муA

зыке, захватывающая по своей драматургии опера. И уже поA

сле первых представлений можно смело сказать, что новое

произведение Шалвы Мшвелидзе войдет в золотой фонд груA

зинской оперной музыки.

«Вечерний Тбилиси». 23.VI.1961 г.

«КЕТО И КОТЭ» — ПЯТЬДЕСЯТ ЛЕТ

Ровно пятьдесят лет назад состоялось первое исполнеA

ние комической оперы Виктора Долидзе «Кето и Котэ» на

сцене Тбилисского оперного театра.

Время — лучшая проверка художественной ценности проA

изведения искусства. И если в годы своего создания «Кето и

Котэ» вызывала нарекания современников, то сейчас, когда

страсти улеглись, отстоялись и выработались определенные

традиции в жанре грузинской комической оперы, мы с особой

силой ощущаем всю яркость таланта Долидзе, все обаяние его

музыкальной комедии. Время не отдаляет ее от нас, а, наобоA

рот, приближает. Оиа прочно вошла в театральный быт, как

своеобразная страница прошлого Грузии. Это касается букA

вально всего в «Кето и Котэ» — музыки, подбора типажей, приA

менения характерных оборотов и интонаций грузинской речи,

режиссерского решения и художественного оформления.
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Долидзе всегда привлекал пестрый колорит старого ТиA

флиса. Он с детства хорошо знал этот мир благодаря своему

отцу Исидору Долидзе, остроумному «карачогели», любивA

шему покутить и повеселиться в своеобразной атмосфере

старых районов города.

Будучи уже взрослым, Виктор часто бродил по Майдану

вместе с известным грузинским художником Ладо ГудиашA

вили. Друзей пленяла романтика живописной базарной плоA

щади перед Ишачьим мостом, уходящий ввысь Метехи, узA

кие, кривые улочки с маленькими лавками, где, кроме сверA

шения торговых дел, дробно стучали костяшками нард, куA

рили кальян. Из этих лавчонок неслись и многонациональA

ные мелодии под аккомпанемент самых разнообразных инA

струментов. Молодой композитор с упоением внимал экзоA

тической гамме звуков и красок, нашедшей затем воплощеA

ние в его творчестве. И музыкальные образы Долидзе восA

принимаются, как нечто зримое, имеющее определенные

контуры, определенный колорит.

Долидзе остановился на жанре комической оперы, чтобы

со свойственным ему юмором передать своеобразный жизA

ненный уклад старого губернского города, посмеяться над

беднеющими, но все еще заносчивыми и спесивыми дворянаA

ми, тупыми царскими чиновниками, провинциальными

франтами, толстыми купцами и купчихами, жеманными инA

ститутками, жадными свахами, кутиламиAкинто. В мелких

сценках, в отдельных остроумных ситуациях, в колоритных

штрихах мизансценирования (В. И. Долидзе принимал учасA

тие в постановке оперы известным режиссером А. Цуцунава)

подчеркивается все мещанское, отживающее свой век. Автор

заразительно смеется над слабостями своих героев, но смеется

не зло, а скорее добродушно, как подтрунивает иногда человек

над самим собой. Только светлое чувство молодой пары — КеA

то и Котэ — вызывает подлинную симпатию автора. И любовь

побеждает предрассудки, алчность и спесь окружающих.

Пьеса «Ханума» Аквсентия Цагарели, легшая в основу лиA

бретто «Кето и Котэ», своей сценичностью и юмором во мноA

гом содействовала успеху оперы. Но, выбрав для себя подходяA
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щий сюжет, композитор значительно переделал «Хануму», изA

менив многие ситуации, заострив диалоги, создав более реалиA

стические и характерные образы действующих лиц. Главное

же, везде и во всем были подчеркнуты комические моменты,

например, фонетически и ритмически близкие сочетания парA

ных имен — Кето и Котэ, Сако и Сико, Барбале и Бабуси, —

что оживляло текст и задавало тон веселой, задорной музыке.

А музыка Долидзе — жизненна, естественна и народна,

благодаря своим связям с живыми интонациями городского

грузинского фольклора. Это своеобразное музыкальное явA

ление, которое характеризуется тем, что здесь тесно переплеA

лись итальянские, русские, восточные мелодии с грузинским

песенноAтанцевальным фольклором.

Музыкальные характеристики героев оперы, построенA

ные в основном на образцах городского грузинского фолькA

лора, отличны друг от друга. Так, купец Макар ТкуилкоAтриA

ашвили, кинто и свахи — типичные обитатели старого ТбиA

лиси — изъясняются на языке городской песни. Это — одноA

голосные, написанные в основном в куплетной форме сольA

ные мелодии, с характерной для восточного колорита увелиA

ченной секундой. Большую роль играют в музыке Долидзе и

речитативы, наиболее близкие народному творчеству. ОтраA

жая интонационные особенности грузинской речи, они исA

полняются легко и естественно, в силу своей мелодичности,

четкости рисунка, ритмичности.

Правда, музыкальные образы Долидзе драматургически стаA

тичны, композитор не дает их в развитии. Макар с начала и до

конца оперы занят корыстолюбивыми помыслами — как к своA

им деньгам присовокупить «выгодный» во многих отношениях

дворянский титул. Его музыкальная характеристика — ария во

втором действии — размеренная, тупая, ограниченная в своем

диапазоне, свидетельствует об ограниченности его интересов.

Веселые, плутоватые кинто тоже сохраняют свой традиA

ционный облик. Наиболее популярны их остроумные часA

тушки (2Aе действие). Жадные, оборотистые, но не лишенA

ные смекалки и остроумия свахи заняты лишь своим ремесA

лом (в их уста композитор вложил речитативы и куплеты).
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Музыкальные портреты князя Левана Палавандишвили,

княгини Маро и их гостей, — все они — представители арисA

тократии, — выражены в более высокопарном стиле: эпикуA

реец Леван стремится поправить свои дела, чтобы продолA

жать легкомысленное существование. Его жизненное кредо

полностью выявлено в пышной и циничной арии «Вино,

женщины и карты» (1Aе действие). Интересно отметить, как

поAразному прославляют Вакха дворяне — с их торжественA

ными хоровыми застольными песнями, выдержанными в наA

циональном стиле, и кинто — в бытовых уличных частушках.

Что касается партий голубых героев оперы — Кето и КоA

тэ, воспитанных в «европейском» духе, то здесь Долидзе исA

пользует чувствительные салонные романсы, итальянизироA

ванные мелодии, речитативы оперыAбуффа, широко бытоA

вавшие в городах Грузии второй половины XIX и начала XX

веков. Кето и Котэ уже к началу действия нежно любят друг

друга, и хотя их чувства проходят через многие, испытания,

их музыкальные характеристики, данные при первом нашем

с ними знакомстве, не меняются, оставаясь в тех же светлых

восторженных тонах (ария Котэ 1Aго акта, ария Кето 2Aго).

Такая «статичность» музыкального материала нисколько

не мешает оживленности действия, вполне соответствуя обA

щему колориту и стилю произведения. Аналогичные приемы

мы наблюдаем в «Севильском цирюльнике» Россини, котоA

рый, кстати, оказал большое влияние как на саму идею соA

здания «Кето и Котэ», так и на ее музыкальные образы. НеA

даром Кето часто называли «грузинской Розиной».

Форма всех арий, ансамблей и оркестровых номеров

оперы — традиционная, закругленная. К сожалению, в парA

титуре нет никакого развития тем. Даже в увертюре, вместо

симфонического развития главной темы — лирического

лейтмотива, автор ограничивается лишь экспозицией ее в

разных оркестровых «нарядах», достигая таким образом

лишь разнообразия тембровых и динамических оттенков.

Однако самобытный и сильный композиторский талант

Долидзе, интуитивное чувство сцены, связь с реальной, окA

ружающей его жизнью помогли ему стать на правильный
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путь. Сила воздействия оперы «Кето и Котэ» кроется в ее наA

певности, изяществе, яркой театральной образности. КомA

позитор подчеркивает средствами музыкальной выразительA

ности остроту ситуаций и характеры героев, постоянно поA

мня о драматургической суперидее оперы — показать и выA

смеять дореволюционный быт старого Тбилиси, сопоставляя

различные слои населения обитателей, иногда соединяя отA

дельные наиболее характерные штрихи. Так, при возникшей

общности интересов Котэ и Барбале в 1Aм акте, когда сваха

обещает помочь отчаявшемуся влюбленному, в вальсообразA

ный мотив европейского стиля, характеризующий образ КоA

тэ, органично вклинивается народная скороговорка Барбале.

Композитор широко использует и приемы тембровой драA

матургии, которую тонко чувствует. Примером может служить

небольшое вступление к 3Aму акту, где тема любви Кето и Котэ

звучит у самых певучих, обладающих самыми пленительными

тембрами инструментов оркестра. И мы понимаем, что искренA

няя любовь молодых вотAвот должна восторжествовать.

Во 2Aм акте выходу гостей Макара сопутствует помпезная

музыка, и предпочтение здесь отдано группе духовых инструA

ментов, которые исполняют своего рода пародию на великоA

светский полонез. Это издевка над купцом, который именно

так представляет себе «климат» высшего общества, куда его неA

удержимо тянет. На этой же музыке построен хор, славящий хоA

зяина — все, как в доме князя Палавандишвили (1Aе действие).

Композитор удачно подобрал тембры оркестровых голоA

сов, имитирующих народные инструменты, например, звуA

чание чонгури в аккомпанементе арии Котэ 1Aго акта, оба

«Картули» (1Aго и 2Aго актов). Выразительный и одновременA

но тонкий гротесковый прием использован композитором,

чтобы показать скрываемые Макаром эмоции. Так, в самый

разгар подобострастных поклонов купца, встречающего своA

их гостейAаристократов, когда ему вручают срочную повестA

ку от следователя по делу фальшивого векселя, в оркестре соA

чувственно повизгивает зурна — в минуту жизни трудную

ставшая более родной и близкой купцу, чем салонные евроA

пеизированные звучания.
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Когда вспоминаешь, что Виктор Долидзе написал свою

первую оперу всего за один год, вскоре после окончания учеA

бы в Киевском коммерческом институте, еще и еще раз пораA

жаешься, что столь молодой человек, без профессиональных

навыков и опыта, одной силой своего таланта, смог создать

крупное оперное полотно.

Премьера спектакля, блестяще поставленного А. Р. ЦуA

цунава, состоялась 11 декабря 1919 года. Дирижировал СтоA

лерман. Роли исполняли: Рогачевский — Котэ, КаландаAдзе

— Кето, ТарханAМоурави — Леван, Исецкий — Макар, ШеA

лудковская и Овсянникова — Барбале и Бабуси, КурхуAли и

Курбатов — Сако и Сико.

Театр был переполнен. После второго действия в зале

раздались бурные аплодисменты, публика неоднократно выA

зывала автора. Пресса отнеслась к молодому композитору и к

первой грузинской комической опере очень доброжелательA

но.

Таким образом, вчера еще мало кому известный молоA

дой человек вдруг стал знаменитостью, начал пользоваться

большим уважением. Окружающие наконец поверили, что

у него талант, а главное, что музыка — его настоящее приA

звание. Даже отец, Исидор Долидзе, который всегда в мечA

тах видел Виктора «директором банка», не только примиA

рился с мыслью, что его сын музыкант, но стал даже горA

диться им.

В первые же дни установления в Грузии Советской власA

ти опера «Кето и Котэ» была поставлена на сцене ТбилисскоA

го оперного театра (2 марта 1921 года). Это свидетельствоваA

ло о признании художественных достоинств оперы Виктора

Долидзе. Отныне его творчеству, как и всему национальному

оперному искусству, открывались неограниченные возможA

ности дальнейшего роста.

Вскоре «Кето и Котэ» вышла за пределы Грузии. В 1924

году она с успехом шла в Москве, в «Экспериментальном» теA

атре (бывший Зимина). Затем москвичи увидели этот спекA

такль в 1937 году, в дни Декады грузинского искусства в МоскA

ве (режиссер К. Патаридзе, дирижер Ш. Азмайпарашвили, хуA
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дожник Л. Гудиашвили, балетмейстер И. Сухишвили). ВедуA

щие роли были распределены между лучшими артистами тбиA

лисской оперной труппы: Кето пели Н. Харардзе и М. НакаA

шидзе. В роли Котэ выступил М. Кварелашвили, в роли ЛеваA

на — Д. Гамрекели, Барбале — Н. Цомая, макара — Л. ИсецA

кий, Сако — Л. Кавсадзе, Сико — З. Сванидзе. Все три спекA

такля имели колоссальный успех, пресса была блистательной.

После Декады популярность «Кето и Котэ» стала расти

семимильными шагами, и многие оперные театры СоветA

ского Союза, такие, как Киевский, Бакинский, СвердловA

ский, Ташкентский, Ереванский, Саратовский, Театр СтаA

ниславского и НемировичаAДанченко в Москве, а также теA

атры Софии, Праги, НьюAЙорка включили ее в свой реперA

туар. Следует также отметить экранизацию оперы Долидзе

— художественный фильм «Кето и Котэ», осуществленный

киностудией «ГрузияAфильм» в 1948 году (режиссер В. ТабA

лиашвили, музыкальное оформление А. Кереселидзе), с МеA

деей Джапаридзе и Бату Кравейшвили в главных ролях.

Эта первая и до сих пор непревзойденная грузинская коA

мическая опера блестяще выдержала испытание временем.

«Вечерний Тбилиси», 10.ХII.1969 г.

Тбилисское радиовещание. 11.XII.1969 г.

«АБЕСАЛОМ И ЭТЕРИ» И «ДАРЕДЖАН ЦБИЕРИ»

НА ОТКРЫТИИ КУТАИССКОГО ОПЕРНОГО ТЕАТРА

В знаменательные дни открытия Кутаисского оперного

театра в городе не осталось, я думаю, ни одного человека,

равнодушного к этому событию. Все, в том числе даже те, кто

не смог попасть в театр, с чувством гордости и удовлетвореA

ния отмечали второе рождение бессмертных творений ЗахаA

рия Палиашвили и Мелитона Баланчивадзе в Кутаиси — на

родине основоположников грузинского оперного искусства.

Спектакли «Абесалом и Этери» и «Дареджан Цбиери»

прошли с невиданным подъемом. Тбилисский оперный теA

атр имени З. Палиашвили, филиалом которго является новая
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кутаисская труппа, мобилизовал все свои творческие силы.

И в первую очередь необходимо сказать о неуемной энергии,

талантливом руководстве тонкого знатока оперного искусстA

ва Дмитрия Семеновича Мчедлидзе — вдохновителя этого

большого национального дела.

Новая опера в Кутаиси имеет свои постоянные оркестр и

хор, небольшую балетную труппу. Солисты — пока еще из

Тбилисской оперы, но постепенно будут привлекаться и наA

иболее талантливые выпускники не только Тбилисской, но и

недавно открывшейся Кутаисской консерватории. Директор

Кутаисской оперы — Шалва Самсонович Медзвелия.

Постановки «Абесалом и Этери» и «Дареджан Цбиери»

оригинально и впечатляюще осуществлены Г. Гачечиладзе.

Сохраняя стиль соответствующей эпохи, режиссеру удалось

в обоих спектаклях достичь яркого накала страстей, «приA

близить» к современности мысли и чувства легендарных геA

роев, персонажей «Этериани» и поэмы А. Церетели, отдаленA

ных веками от наших дней. Убедительному и яркому раскрыA

тию образов спектаклей способствовало высокое мастерство

лучших артистов республики.

Оперой «Абесалом и Этери» дирижировал Т. Кобахидзе

— хороший знаток грузинской музыкальной классики, увеA

ренно ведущий спектакли, умеющий органически слить гоA

лоса оркестра, хора, солистов в одном могучем звуковом поA

токе. М. Амиранашвили, З. Анджапаридзе, П. АмиранашвиA

ли и Н. Тугуши создали незабываемые реалистические обраA

зы Этери, Абесалома, Мурмана и марих.

Нас покорило, с какой выразительной силой исполнитеA

ли заглавных партий воплощают зарождающееся чувство в

сердцах царевича Абесалома и бедной крестьянской девушки

Этери. В сцене венчания Этери вся расцветает, словно свеA

тясь изнутри. И голоса артистов звучат здесь полнокровнее,

передавая общее настроение радости и торжества. Хорошие

возможности, продемонстрированные небольшим по состаA

ву хором, — достижение хормейстеров А. Гануграва и А. МаA

чавариани. Изящно поставил А. Мачарадзе танцы. Весело

льется канцонетта Марих в исполнении Н. Тугушч. Только
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тема трагической любви Абесалома и Этери, звучащая в орA

кестре, диссонирует атмосфере всеобщей радости, словно

предупреждая о будущей трагедии.

В 3Aм действии проверяется, закаляется чувство молоA

дых. Голоса М. Амиранашвили и З. Анджапаридзе становятA

ся насыщеннее, драматичнее. Острую душевную боль испыA

тывает царевич при мысли о потери любимой. Абесалом теA

ряет и верного друга, каким он до сих пор считал Мурмана.

Изумление, разочарование, горечь слышатся в его возгласе

«Шен?!» («Ты?!»), произнесенном почти шепотом АбесалоA

мом — З. Анджапаридзе, когда Мурман (артист П. АмираA

нашвили) изъявляет «готовность» взять с собой больную

Этери. Пелена спадает с глаз Абесалома: он понимает причиA

ну своего несчастья, пытается остановить фатальный ход

действия, удержать Этери.

Сцена расставания, в отличие от прежних постановок,

где поведение героев отличалось некоторой пассивностью,

раскрыта режиссером ярче, убедительней — активней, решиA

тельнее характеры действующих лиц. Здесь чувствуется резA

кий протест против сил зла, против решения царского двора

«избавить» Абесалома от неравной ему по социальным мотиA

вам простой крестьянки. Кажется, злая воля торжествует:

Мурман, точно хищная птица, распластав свои крыльяAруки,

силой увлекает Этери из царских чертогов. В этой трагедийA

ной кульминации артистическое искусство Петре АмираA

нашвили достигает истинных вершин.

Смертельно больной от разлуки с Этери, Абесалом проA

должает бороться за свое счастье. Теперь его воля заставляет

трепетать Мурмана. НаконецAто коварный визирь познает

силу человеческих чувств, испытывая огромное волнение. Во

втором дуэте Абесалома и Мурмана герои словно поменяA

лись ролями: непоколебимая твердость, непреклонность

слышна в интонациях Абесалома — З. Анджапаридзе, горяA

чая волна страсти к Этери, боязнь потерять ее прорывается в

голосе Мурмана — П. Амиранашвили. Слушателей так захваA

тила эта сцена, что артистам пришлось ее повторить «на

бис». Чудесно прозвучал и квартет «Меж ресниц твоих чудесA
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ных». Исключительной трагедийной силы достигла Медея

Амиранашвили в заключительной песнеAплаче Этери над

бездыханным телом Абесалома. Участники спектакля, его

постановщики достигли главного: они донесли идею оперы,

что любовь — бессмертна, заставили зрителей поверить в

правдивость происходящего на сцене.

Высок уровень и художественного оформления И. АскуA

рава, особенно впечатлило сочетание изумительной гаммы

красок хрустального замка Мурмана с пастельными тонами

костюмов артистов.

Порадовало и исполнение первой грузинской нациоA

нальной оперы «Дарсджан Цбиери» М. Баланчивадзе. В этом

произведении мало сценического действия, психологичесA

кое раскрытие образов не всегда драматургически оправдаA

но, но в нем подкупает мелодичная, широкого дыхания муA

зыка, согретая внутренним теплом.

Мелитон Баланчивадзе был и прекрасным певцомAисполA

нителем, хорошо чувствовал природу вокального искусства.

Однако в прежних постановках дирижеры, делая акцент на воA

кальной линии, несколько игнорировали роль оркестровой

партии в раскрытии драматургии оперы. Между тем композиA

тор уделил ей большое внимание в партитуре: ведь она первая

знакомит нас с музыкальными характеристиками героев, с

танцевальными и хоровыми темами. Это относится и к вступA

лению ко всей опере, и к небольшим оркестровым антрактам

между актами, из которых интродукция к третьему акту еще в

конце прошлого века исполнялась отдельным номером на

концертах грузинской музыки под управлением автора.

На премьере в Кутаиси выразительные достоинства орA

кестровой партии были особенно рельефно подчеркнуты в

трактовке молодого талантливого дирижера Г. Гоциридзе.

Солисты и на этот раз были на высоте. Ш. Кикнадзе создал

запоминающийся образ поэтаAпатриота Гоча, готового поA

жертвовать жизнью ради своего народа. С большим подъемом

исполненная им ария «Дай мне силы, бог», а также его дуэт с

царицей вызвали восторженные аплодисменты публики.
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В роли Дареджан выступила молодая певица Ш. Эгадзе,

обладающая яркими артистическими и вокальными данныA

ми. Хотелось бы, однако, видеть исполнительницу все время

«в образе», даже когда она не поет, а только присутствует на

сцене. Тогда, может быть, одной арии Дареджан в финальA

ной сцене было бы достаточно, чтобы поверить в ее моральA

ное перевоплощение.

Партию царя Георгия, одну из интереснейших басовых

партий в грузинской оперной литературе, прекрасно провел

И. Шушания. Естественно сочетая речитативные и кантиA

ленные эпизоды, тонкими реалистичными штрихами артист

обрисовал сложное душевное состояние царя. Драматически

напряженная ария Георгия в 4Aм действии вызвала бурю восA

торга слушателей, так глубоко, проникновенно была она исA

полнена певцом.

Покорил всех светлый, женственный и в то же время геA

роический образ Циры в трактовке Н. Тугуши. Мягкие, нежA

ные краски колыбельной Циры. впечатляюще контрастироA

вали со страстными, волевыми интонациями, которыми боA

гата эта вокальная партия.

Спектакль со вкусом оформлен К. Кукуладзе. ЗапоминаA

ются мягкие тома драпировок, изящные костюмы девушек

во 2Aм и 3Aм действиях, монументальные, выдержанные в

мрачном суровом колорите декорации царских чертогов...

«Заря Востока». 4.I.1970г.

НОВАЯ ОПЕРА А. ШАВЕРЗАШВИЛИ «ЦАРЬ ЭДИП»

За последнее время грузинские композиторы убедительA

но показали, что они с успехом могут решать музыкальноA

драматургические проблемы, поставленные мировой литераA

турой всех времен. Яркий тому пример — триумфальное шеA

ствие по оперным театрам Советского Союза и за рубежом

балета «Отелло» А. Мачавариани. Это подтверждает и конA

цертное исполнение новой оперы Александра ШаверзашвиA

ли «Царь Эдип».
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Грузинские театральные деятели всегда с интересом и

уважением относились к трагедиям Софокла. НеудивительA

но, что после блестящих постановок «Царя Эдипа» на сцене

Батумского театра (режиссер А. Чхартишвили) и театра имеA

ни Руставели (режиссер Д. Алексидзе) античная трагедия,

поAновому прочитанная и прочувствованная, вызвала глубоA

кий интерес у композитора А. Шаверзашвили. И надо скаA

зать, что написанная им опера является на сегодняшний день

наиболее значительным произведением в объемистом творA

ческом багаже композитора.

Либретто (грузинский перевод Д. Гачечиладзе и П. КавA

тарадзе), в основном, придерживается сюжета одноименной

трагедии Софокла. Композитору удалось достигнуть оргаA

ничного сочетания мифологической основы с новыми соA

временными интонациями и формами высказывания. МузыA

ке оперы свойственны элементы и эпического повествоваA

ния, и драматической взволнованности. Она привлекает своA

ей искренностью, эмоциональной выразительностью, отсутA

ствием внешних эффектов.

Герои оперы воспринимаются как живые люди нашей

эпохи. Композитору удалось создать поAнастоящему сильA

ные, индивидуализированные человеческие характеры. ПарA

титура «Царя Эдипа» необычна по форме: она состоит из пяA

ти эпизодов, каждый из которых содержит несколько вполне

завершенных тем. Их три: образ царя Эдипа, выраженный геA

роическими фанфарами медных и олицетворяющий величие

и силу царской власти, а также мужественный, воинственA

ный характер Эдипа. Эта тема связана с появлением Эдипа (в

начальных эпизодах, когда власть еще принадлежит ему).

Контрастна этому победоносному кличу лирическая тема,

связанная со светлым чувством к Иокасте. Самую значительA

ную роль играет лейтмотив роковой обреченности, который

по существу определяет тонус всего произведения.

Злой рок преследует Эдипа за грехи отца, и Эдип невольA

но совершает величайшие преступления: убивает своего отца,

женится на матери. И, по мере раскрытия этих жутких преA

ступлений, неотступно звучит тема роковой обреченности.
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Именно с трагических интонаций начинается небольшое

оркестровое вступление оперы. Гулко отдается в басу (фортепьA

яно) неумолимая поступь судьбы, а зловещие аккорды тромбоA

нов и резкие удары литавр словно врезаются а сердце слушателя.

Народ, измученный стихийными бедствиями, молит цаA

ря о помощи. Первый раздел хорового фугатто скорбноAэпиA

ческого характера достигает большого драматического накаA

ла. Его средняя часть — женский хор — звучит мягче, проA

никновеннее. В ней тоже есть патетика, но жалобные, моляA

щие интонации делают ее контрастной по отношению к перA

вому разделу. Словно вздохиAстоны слышатся у английского

рожка, в то время как одинокая скрипка произносит свои

нежные, жалобные фразы. Прозрачность звучания женского

хора еще больше оттеняется монументальной репризой, коA

торую поет весь хоровой коллектив.

Небольшая оркестровая интерлюдия победоносными

призывными фанфарами возвещает выход властелина Фив —

царя Эдипа. Его мужественные речитативные фразыAвозглаA

сы вселяют бодрость в сердце народа, о чем повествует мужA

ской хор. Фанфары медных инструментов как бы подкрепляA

ют эту уверенность в победе.

Однако приезд Креона, брата Иокасты, с ответом богов о

причине несчастий жителей Фив снова сгущает атмосферу: в

Фивах находится убийца царя Лая, первого мужа Иокасты. ТеA

перь уже не отдельные интонации, а целиком тема рока, тема

преступления мрачно звучит в низких регистрах оркестра. Так

завязывается основной драматургический конфликт оперы.

Ничего не подозревающий Эдип клянется найти убийцу

и спасти народ. Воодушевленно, героически звучит его моA

нолог, привлекающий искренностью чувств, выразительносA

тью интонаций, гибкой, напевной мелодией. НародAхор подA

держивает царя в его патриотическом порыве. Но с новой сиA

лой звучит тема рока. Угроза раскрытая невольных, но ужасA

ных преступлений нависла над царем Эдипом...

Первый эпизод непосредственно переходит во второй.

Хор стариков звучит в сопровождении оркестра, заставляя

вспомнить орнаменты в стиле античных трагедий. Эта бесстA
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растная, точно парящая в воздухе музыка сменяется сильным

по своему драматизму дуэтом Эдипа и Тиресия, в котором

слепой старец обвиняет царя в отцеубийстве. СоответственA

но, иной характер приобретает звучание оркестра — здесь цаA

рят суровые, мрачные краски. Народ возмущен дерзким обA

винением и сочувствует царю, гнев и ужас которого беспреA

дельны. (Об этом повествует хор).

Третий эпизод начинается фанфарой медных — несмотря

на сгущающиеся тучи над головой царя, власть еще в его руках.

Разгневанный обвинениями Тиресия, он подозревает Креона в

причастности к этому делу и намерен его казнить. Жестокими,

колючими интонациями отличается диалог — ссора Эдипа и

Креона. Лишь появление Иокасты спасает положение.

Ее нежные, лиричные слова вызывают отклик в душе ЭдиA

па. В таком настроении и начинается дуэт Иокасты с Эдипом.

Душевная трагедия Эдипа достигает своего апогея. И это переA

дано композитором в симфоническом антракте — пассакалии,

построенной на сквозном развитии темы рокового преступлеA

ния. Фактура развернутого оркестрового номера постепенно

уплотняется и усложняется за счет вплетения новых и новых

голосов и подголосков, приобретая постепенно поистине моA

нументальное звучание. Пассакалия — яркий образец полифоA

нического мастерства А. Шаверзашвили.

Оркестровое вступление (Анданте), в котором флейты на

фоне разделенных кларнетов вырисовывают узоры античноA

го орнамента, предваряет четвертый эпизод. Женский хор

поет гимн Аполлону. Прозрачное, светлое оркестровое соA

провождение создает настроение строгой, возвышенной пеA

чали, согретой теплом человеческих чувств. Тем острее оттеA

няется взволнованный монолог царицы (средняя часть),

призывающей спасти родной город и любимого мужа.

В ритме марша звучит фанфара Вестника, объявляющего

о смерти властителя Коринфа — официального отца Эдипа. В

душе героев вспыхивает луч надежды на спасение, но тут же

подтверждаются старые догадки. Диалоги между Иокастой и

Вестником, а затем Эдипом и Вестником становятся все наA

пряженнее. Спокойные аккорды в басах уступают место вихA
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ревым гаммам виолончелей и контрабасов в 180 низких региA

страх. С появлением старого Пастуха, когдаAто спасшего маA

ленького Эдипа, брошенного родителями на верную гибель,

мы сначала слышим пасторальную мелодию, исполненную

флейтами и кларнетами на фоне протяжных звуков виолонA

челей и контрабасов, — прием, употребляемый в грузинской

народной музыке. После реплик Пастуха и Вестника, из котоA

рых окончательно выясняется жуткая истина, начинается саA

мый значительный ансамбль оперы — квартет Эдипа, ИокасA

ты, Пастуха и Вестника. Каждый из действующих лиц выскаA

зывает обуревающие его чувства. Драматически напряженное

звучание обрывается на кульминации. Иокаста не в состояA

нии вынести обрушившихся на нее горя и позора — она конA

чает жизнь самоубийством. Эдип, считая, что он «вины своей

и тысячью смертей не искупил бы», ослепляет себя.

Пятый эпизод — финал оперы. Народ, потрясенный

происшедшим, сочувствует трагической судьбе главных геA

роев — жертв злого рока. Искренние чувства народа выражеA

ны в грандиозной двойной хоровой фуге, построенной на

мрачной теме рокового преступления. Оркестровая постлюA

дия, отмеченная предельной накаленностью эмоций, венчаA

ет трагическую кульминацию всей оперы.

Проникновенно звучит речитатив ослепленного Эдипа, в

сознании которого — только «тучи, черные тучи». Он понимает,

что для него существует сейчас единственный путь — долгий и

тернистый путь изгнания: слепой и нищий Эдип покидает родA

ные Фивы, прося Креона не покидать его несчастных детей. ОпеA

ра заканчивается все той же грозной, неумолимой темой рока.

Музыка А. Шаверзашвили глубоко впечатляюще расA

крывает трагический и психологически сложный сюжет в

симфонизированной, вокальноAинструментальной форме.

Сольные эпизоды оперы почти всегда даются в сопроA

вождении хора, что подчеркивает идею единства народа и отA

дельных героев. Народ принимает непосредственное участие

в перипетиях драмы, глубоко сочувствуя злоключениям и пеA

реживаниям героев, давая оценку их действиям, происходяA

щим событиям. Хоры Шаверзашвили монументальны, часто
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представляют собой «образцы» инструментальной полифоA

нии (хоровое фугатто первого эпизода, вокальный квартет,

двойная фуга из финального хорала). Отпечаток инструменA

тальности вообще свойствен многим вокальным мелодиям

композитора, что ни в коей мере не умаляет их достоинства.

Чрезвычайно выразительна роль оркестра в партитуре

оперы. Здесь, главным образом, даются лейтмотивы психоA

логических состояний героев и персонажей оперы. Они доA

стигают настоящего симфонического развития в развернуA

тых оркестровых номерах (вступление, пассакалия и другие).

В коротких оркестровых интерлюдиях ощущается стилизаA

ция античного орнамента — так сказать, дань эпохе.

Под руководством замечательного дирижера — народного

артиста СССР Одиссея Димитриади, Государственный симA

фонический оркестр Грузии проявил себя как высоко професA

сиональный коллектив, чутко постигший замысел композитоA

ра. Много и плодотворно поработала Государственная капелA

ла Грузии (художественный руководитель Гурам Бакрадзе),

осваивая сложные в интонационном и ритмическом отношеA

нии хоровые массивы оперыAоратории Шаверзашвили. ПораA

довали нас и солисты: Мераб Донадзе (царь Эдип), Арусяк

Мурадова (Иокаста), Нугзар Гелашвили (Креон), Николай

Надибаидзе (Тиресий), Шалва Вашаломидзе (Пастух), Тамаз

Лаперашвили (Вестник). Это, в основном, молодые певцы с

прекрасными вокальными данными, которые проявили мноA

го артистизма и буквально «зажглись» темпераментным проA

чтением партитуры дирижером О. Димитриади.

«Заря Востока» 17.IV.1965г.

ОПЕРА А. БУКИЯ «В МИРЕ ЦВЕТОВ»

Это был действительно праздник! Дети, заполнившие теA

атр оперы и балета имени З. Палиашвили, весело и шумно

комментировали происходящее на сцене, а в моменты наиA

большего напряжения действия, затаив дыхание, слушали,

переживали вместе с героями их радости и горе. Так прошли
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все три премьеры новой постановки детской оперы А. Букия

«В мире цветов» (либретто Д. Гачечиладзе и Л. Эсакия), вперA

вые поставленной еще в 1950 году под названием «НепрошеA

ные гости», а ныне переработанной авторами.

Спектакль «В мире цветов» (дирижер Д. Мирцхулава, реA

жиссерAпостановщик Дж. Анджапаридзе, художник И. АскуA

рава) отвечает многим требованиям, которые мы обычно

предъявляем к произведениям, созданным для детей. АктуA

альный, занимательный и, одновременно, поучительный

сюжет, изобилующий остроумными находками текст — все

это дает режиссуре благодатный материал, открывает богаA

тые возможности для яркой обрисовки героев, для интересA

ных сценических находок, помогающих подчеркнуть комизм

многих сцен.

Музыка А. Букия, созданная на основе грузинских нациA

ональных песенных и танцевальных интонаций, мелодична

и образна. Написанная профессиональным языком, она вмеA

сте с тем доступна для детского восприятия.

Для каждого действующего лица или группы персонажей

композитор находит свою фактуру письма, свою определенA

ную ладотональность, индивидуальные мелодические, гарA

монические и ритмические краски, оркестровые тембры.

При этом для характеристики положительных героев

(Тина и Гизи, их друзья — пионеры, садовник) использованы

напевные, светлые и изящные интонации. МедведкиAвредиA

тели — фантастические персонажи сказочного подземного

царства и одновременно вполне реальные существа, мешаюA

щие жить растениям и людям, — обрисованы в гротесковом

плане — мелодическим движением по ступеням целотонной

гаммы, изломанными ритмами, диссонирующими сочетаниA

ями, нарочито резкими оркестровыми тембрами.

Творческий коллектив театра имени З. Палиашвили исA

полнил оперу Букия на хорошем художественном уровне.

Под руководством опытного дирижера Д. Мирцхулава арии,

песни, ансамбли, хоры (хррмейстер Т. Саная), танцевальные

эпизоды и оркестровые интермедии прозвучали красочно,

динамично, темпераментно.

183



Изящны, хотя иногда и не совсем соответствуют характеру

музыки, хореографические номера (балетмейстер Ю. Зарецкий).

В спектакле заняты, в основном, молодые вокалисты,

которые вводят нас в мир юности, света, красоты. В юмориA

стических красках представляют артисты медведокAвредитеA

лей. В первом действии запоминается радостный дуэт Тины

(ее роль поручена Н. Тугуши и Э. Андроникашвили) и Гиви

(артисты Т. Гургенидзе, Л. Магнарадзе). Удачно использоваA

ны музыкальные темыAобразы для характеристики персонаA

жей. Так, например, когда Гиви по совету садовника (в этой

партии заняты Ш. Кикнадзе, Л. Аракелов) убивает медведку,

подточившую его розовый куст, мы впервые слышим своеобA

разный уродливый лейтмотив, звучащий у валторн с сурдиA

ной, играющих в унисон с кларнетами.

Второй акт носит сатирический характер в обрисовке

медведок. В подземном царстве идут приготовления к свадьA

бе дочери правителя этих сказочных существ. В ожидании

жениха царь, царевна и гости поют и танцуют. Царь (артисты

И. Шушания и П. Томадзе) в своем речитативе и куплетах

мечтает о том, чтобы никогда не всходило солнце и все поA

грузилось бы во тьму, — тогда медведкам будет полное раздоA

лье. Мы слышим комическую песню жеманной и неуклюжей

царевны (артистка Т. Джохтаберидзе), из слов которой узнаA

ем, что она видит себя «изящной тростинкой». Убеждают ее в

этом и придворные подхалимы, старающиеся лестью урвать с

царского стола кусок послаще. Они пресмыкаются и перед

заморскими вредителями с их стиляжьими повадками.

В самый разгар веселья «начальник охраны» медведок

(артист В. Лосицкий) сообщает, что Гиви убил жениха. ГрозA

ная фанфара в оркестре подкрепляет призыв царя к мщению.

Медведки выходят из подземного царства, чтобы уничтоA

жить сад Тины и Гиви.

Третье действие — столкновение добра и зла, в котором

торжествует добро, — дери и садовник уничтожают опустоA

шивших сад медведок, а затем вместе с Тиной и Гивя под звуA

ки бодрящего марша быстро восстанавливают сад. Опера заA

канчивается всеобщей радостью и торжеством. 
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Декорации художника И. Аскурава органически дополA

няют действие, радуют хорошо подобранной гаммой красок.

А вот костюмы медведок немного пестры в стилевом отноA

шении и не всегда убедительны. Думается, не все доработано

и в некоторых мизансценах, к примеру, в эпизоде столкновеA

ния детей с медведками в начале третьего действия. Однако

неполадки подобного характера легко устранимы.

«Вечерний Тбилиси». 4.XII.1968 г.

КОМИЧЕСКАЯ ОПЕРА «ПЕПО» А. БАСКАКОВА

В честь 150Aлетия со дня рождения основоположника реA

алистической армянской драматургии Габриэла Сундукяна

состоялась интересная телевизионная передача: здесь проA

звучали отрывки из комической оперы «Пепо» заслуженного

деятеля искусств ГССР Анатолия Баскакова, написанной по

одноименной комедии Г. Сундукяна (либретто — Ч. ГелейшA

вили и Ш. Агсабадзе). Напомним, что «Пепо» — лучшая пьеA

са Г. Сундукяна. Она написана в Тифлисе, сюжетом ей поA

служили картины быта жителей этого города и уже более ста

лет «Пепо» не сходит со сцены нашего театра. Нынешнему

поколению она хорошо знакома по постановке театра имени

Руставели и по одноименной киноленте.

В своей опере А. Баскаков подчеркивает благородные

идеалы героев пьесы Г. Сундукяна — тружеников Пепо и его

сестры Кеке, их протест против зла и неравенства, насаждаеA

мых буржуазными хищниками — жадным купцом ЗимзимоA

вым и его помощниками слугами Гигола и Самсона, хотя они

сами — выходцы из народа.

Описывая быт старого Тифлиса, композитор обращается

в своих музыкальных зарисовках действующих лиц к интонаA

циям грузинского городского фольклора.

В телевизионной передаче прозвучали наиболее яркие

симфонические эпизоды, вокальные номера оперы. ОркестA

ровое вступление (дирижер — заслуженный артист ГрузинA

ской ССР А. Насидзе), построенное на ритмах зажигательноA
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го сачидао, впервые намечает контуры музыкального портA

рета главного героя комедии — Пепо, которые затем более

детально разрабатываются в его вокальной партии.

В прологе оперы «Ночная рыбалка» звучат оркестр и

мужской хор (Грузинская государственная капелла под упA

равлением заслуженного деятеля искусств Грузии Дж. КаA

хидзе, солист — заслуженный артист республики Ш. ТабуA

кашвили). Эти вступительные номера удачно сопровождаA

лись изображениями на экране Тифлиса с его кривыми, узA

кими улочками, живописными балконами, экзотикой майA

данских лавчонок со щедрыми дарами природы. Остальные

вокальные номера шли под аккомпанемент рояля (концертA

мейстер М. Куртошвили).

Наши ведущие певцы, заслуженные артисты республиA

ки, солисты Театра оперы и балета имени Палиашвили соA

здали колоритные образы. Для более полной обрисовки кажA

дого действующего лица композитор широко применяет

прием контрастных сопоставлений. Так, например, в данной

передаче прозвучали две арии Пепо: бодрая, мужественная, в

которой герой радостно воспевает свой труд, кормилицуAКуA

ру, и другая — более грустная, где он сетует на превратности

судьбы, суровой к бедным, благосклонной лишь к богатым.

Выразительно звучал в обоих отрывках сочный голос М. ДоA

надзе.

Лирический образ Кеке был удачно воплощен Н. КерA

валидзе также в двух контрастных по характеру ариях: светA

лой, радостной песне (с речитативом), когда девушка после

бессонной трудовой ночи восторженно встречает первые луA

чи восходящего солнца, сулящего ей счастье с любимым чеA

ловеком; иные краски — в песнеAплаче Кеке, жалующейся на

свою горькую судьбу, — жених отказывается от нее — бедной

невесты.

Песня Какули — бесшабашного кутилы, друга Пепо, с

горя прославляющего радости жизни, — чарует в исполнеA

нии Т. Заалишвили. Гротесковый образ купца Зимзимова,

цинично воспевающего власть денег, убедительно воссоздан

Н. Надибаидзе. Шуточные куплеты Гигола и Самсона —
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удачная находка композитора — прозвучали остро характерA

но у артистов Т. Заалишвили и М. Донадзе.

«Вечерний Тбилиси». 1.VII.1976г.

МУЗЫКА ГУНО В ГРУЗИИ

Чудесная музыка Гуно, его шедевр — опера «Фауст», —

популярна и любима в Грузии. Каждого из нас пленяли с

юных лет восторженные лирические излияния Фауста и

Маргариты; возмущала и ужасала циничная насмешка МеA

фистофеля над чистым чувством любви. А знаменитый вальс

из «Фауста»! Он постоянно звучит и в театре, и по радио, и на

эстраде.

Сценическая история «Фауста» в Грузии неразрывно

связана с историей Тбилисского оперного театра. В течение

ста с лишним лет ее партитура была не раз прочтена дирижеA

рами и режиссерами, которые осуществляли ее постановки,

прочтена поAразному. ПоAразному интерпретировали образы

этой оперы и грузинские певцы, исполняя хорошо знакомые

арии, речитативы, ансамбли в своем ключе, внося свои красA

ки, штрихи, детали.

Премьера «Фауста» в тифлисском театре КараванAсарая

состоялась 30 января 1865 года1 в бенефис дирижера ШенинA

га. Директор театра Язон Туманишвили отнесся со всей тщаA

тельностью к этой постановке: были написаны новые декоA

рации, костюмы сшиты главным костюмером миланского

театра Ла Скала. А либретто, вопреки обыкновению, раздаA

вались бесплатно. Исполнителями были в основном итальA

янцы, которые и пели, естественно, на родном языке: ФаусA

та пел Бронзини, Маргариту — ВисконтиAГросси, МефистоA

феля — Митрович.

В газете «Кавказ» от 28 февраля 1865 года в статье «За чаA

ем» приводится диалог двух любителей музыки, которые, одA
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нако, не слишком восторженно отзываются о новой опере,

считая ее «компилятивной, надуманной». Не будем удивA

ляться таким странным суждениям наших предков: ведь в

первое десятилетие своего сценического существования муA

зыка «Фауста» не пользовалась особенным успехом и у париA

жан. Всемирно популярной она стала уже после осуществлеA

ния композитором новой редакции, предназначенной для

постановки в «ГрандAопера» в 1869 году. В этой редакции диA

алоги были заменены певучими речитативами, а в 5Aй акт

включены балетные сцены — «Вальпургиева ночь».

Однако, вероятно, были в Грузии и такие музыканты, котоA

рые сразу же по достоинству оценили поэтическую силу, изящеA

ство, естественность музыкального языка Гуно. Первые спекA

такли «Фауста» в Тифлисе, конечно же, посещал молодой груA

зинский пианист Алоизий Мизандари, который в то время готоA

вился к поездке во Францию. В Париже Мизандари не только

слышал «Фауста» в Лирическом театре, но и познакомился с его

автором в салоне Россини, куда его ввел Антон Григорьевич РуA

бинштейн. Гуно в это время был поглощен постановкой своей

новой оперы «Ромео и Джульетта» (1867 г.). И если отъезд груA

зинского музыканта лишил его возможности побывать на преA

мьере, то на репетициях этой пленительной лирической драмы

он присутствовал. В дальнейшем «Ромео и Джульетта» также

была включена в репертуар тбилисской оперы и заняла там поA

четное место, иногда конкурируя даже с «Фаустом».

Просматривая старые программы и афиши тбилисских

оперных спектаклей, мы убеждаемся в том, что «Фауст» ставилA

ся наряду с самыми «ходовыми» операми. Многочисленные поA

становки были осуществлены Питоевым, Бауэром, Эспозито,

Картвелишвили, Марджанишвили, Цуцунава и другими. ОпеA

рой дирижировали Шенинг, Пагани, Барбини, Иван, Захарий

и Вахтанг Палиашвили, А. МеликAПашаев, С. Самосуд, Н. ЧеA

репнин, В. Мизандари, Ш. АзмайAпарашвили и многие другие.

Наши лучшие грузинские певцы создали незабываемые

образы Фауста, Маргариты, Мефистофеля. Так, 2 июля 1880

года Фауста пел Раттиль — известный организатор грузинA

ского хора. В роли Маргариты в сезоне 1891A1892 годов выA
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ступала певица Тамара Рчеулишвили, дочь известного груA

зинского писателя Григола, а в 1911 году эту партию пела

Еленана Тархнишвили, только что возвратившаяся из ИтаA

лии, где она училась пению. По отзывам критики, Е. ТархA

нишвили создала прекрасный «музыкальный образ» МаргаA

риты. В дальнейшем герои опер Гуно находят свое сценичесA

кое воплощение у таких замечательных грузинских певцов,

как Вано Сараджишвили, Кавсадзе, Венадзе, Исецкий, СоA

хадзе, Медея Амиранашвили.

Интересно отметить, что в 1905A1906 годах «Фауст» неодA

нократно шел на грузинском языке в постановке КартвеA

лишвили: оперой дирижировал Захарий Палиашвили.

Возникшая на заре гуманизма проблема, волнующая

доктора Фауста, — проблема человека, неудовлетворенного

действительностью, продолжает волновать и наших молодых

актеров театра. Готовя новую постановку оперы для сезона

1968A1969 года, Гурам Мелива вновь и вновь пересмотрел

всю богатую Фаустиану, еще раз оценил глубокую человечA

ность философской концепции гётевского «Фауста» и музыA

кального воплощения Шарлем Гуно этой лирической драмы

— лирической по своим чувствам, драматической по конA

фликтам. Стараясь освободить оперу от штампов, постановA

щик стремится показать всю духовную силу человеческой

любви, силу «вечно женственного».

«Заря Востока». 18.VII.1968 г.

ПРЕМЬЕРА «ОРЛЕАНСКОЙ ДЕВЫ»

Чайковский написал «Орлеанскую деву» сразу же после

«Евгения Онегина». Казалось бы, трудно себе представить

две более различные оперы: лирической, интимной музыке

на поэтический текст Пушкина Чайковский противопостаA

вил торжественность и монументальность оперы на сюжет

драмы Шиллера.

Однако, если вдуматься, между этими контрастными на

первый взгляд партитурами много общего как в освещении
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психологической и бытовой стороны драмы, так и в самой муA

зыке. А поэтический образ скромной русской девушки Татьяны

близок прославленной французской героине Жанне д’Арк. Не

умаляя значения героической роли Жанны д’Арк в истории

французского народа, Чайковский бережно и проникновенно

описывает сокровенные чувства и мысли девушки: ее прощаA

ние с родными местами, тревогу за будущее, любовь к врагуAрыA

царю Лионелю, угрызения совести за нарушение данного обета

и, наконец, естественный человеческий страх перед смертью.

Читая известную книгу Валлона «Жанна д’Арк», Петр

Ильич Чайковский писал брату Модесту: «...Дойдя до проA

цесса отречения и самой казни (она ужасно кричала все вреA

мя, когда ее вели, и умоляла, чтобы ей отрубили голову, но не

жгли), я страшно разревелся. Мне вдруг сделалось так жалко,

больно за все человечество, и взяла невыразимая тоска!».

Таким образом, к историческим событиям Столетней

войны Чайковский подошел с точки зрения внутренней драA

мы крестьянской девушки Жанны. Образ этой героини так увA

лек композитора, что он сочинял одновременно и либретто и

музыку. Литературной основой ему служила драма Шиллера.

Однако либретто Чайковского ближе к историческим событиA

ям (финальная сцена сожжения отсутствует у Шиллера), а саA

мый образ Жанны — более жизненный, более человечный.

Чайковский закончил свою оперу в Париже в 1879 году.

Премьера ее состоялась в Петербурге 13 февраля 1881 года

под управлением Э. Направника, которому и была посвящеA

на партитура. Успех был большой: «Вызывали 24 раза» — теA

леграфировал Чайковский Н. Ф. Мекк.

Однако в дальнейшем оперу ставили мало, с большими

перерывами. В Тбилиси ее сценическое воплощение было

осуществлено впервые лишь в 1911 году.

Правильно передать суровый колорит эпохи Столетней

войны, создать эффектные и монументальные массовые сцеA

ны, наконец суметь оттенить на фоне развертывающихся соA

бытий переживания отдельных героев драмы — задача чрезA

вычайно сложная. Однако, в целом, она удачно разрешена

сегодня коллективом театра имени З. Палиашвили (режисA
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сер М. Квалиашвили, дирижер О. Димитриади). Декорации

и костюмы с большим вкусом оформлены художниками К.

Кукуладзе и Ш. Чиковани.

Хорош красочный, типично французский ландшафт в

первом действии — вековой дуб, темноAфиолетовое небо —

оно символически предвещает будущие грозы в судьбах франA

цузского народа и самой Иоанны. Прекрасно оформление коA

ролевского замка в Шиноне. Однако сцена увеселения Карла

VII решена довольно скупо, танцы в ней бледны, лишены четA

кого рисунка, стиля. Некоторое оживление вносит цыганский

танец, только непонятно, почему понадобилось пляске цыган,

кочующих по Европе в XV веке, придать движения, характерA

ные для кафешантанных танцовщиц времен Мопассана?

Прелестны декорации в первой картине третьего дейстA

вия, выдержанные в зеленоAсиних тонах: они как нельзя боA

лее подходят для сцены, в которой зарождается чувство ИоA

анны. Не уступают ей и романтические декорации первой

картины четвертого действия, где происходит встреча влюбA

ленных, смерть Лионеля, пленение Иоанны. К сожалению,

художественному оформлению сцены коронации недостает

монументальности. Реймсский собор находится слишком

близко к авансцене, что уменьшает перспективу и оставляет

мало места для площади, на которой собирается народ. СаA

мая лучшая, самая сильная как с режиссерской стороны, так

и в смысле оформления последняя сцена — сцена сожжения.

Оркестр под управлением О. Димитриади звучит динаA

мично и насыщенно, послушно следуя за опытной рукой диA

рижера. Достоинства О. Димитриади — первоклассного симA

фонического дирижера, ярче всего проявляются там, где веA

дущая роль принадлежит оркестру. Так, прекрасно звучит

увертюра оперы, содержащая все элементы будущей музыA

кальной драмы. Очень хорошо оттеняются лирические пасA

торальные мелодии, характерные для Чайковского, перелиA

вы флейт и скрипок, повествующие о детстве Иоанны, ее

любви к природе, ее близости к народу. Полны особого

смысла выразительные звуки трубы, зовущей в бой народ и

Иоанну, а также кантилена струнных в низких регистрах, меA
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лодия которых глубоко раскрывает личные переживания геA

роини. Дирижер четко оттеняет замечательные черты музыA

ки Чайковского: ее мелодичность, напевность. Подчеркивая

острые драматические ситуации, он не заглушает певцов и в

то же время, в моменты наибольшего напряжения, достигает

подлинной симфонической насыщенности.

В постановке «Орлеанской девы» надо особенно отметить

работу хормейстера Е. Теришвили. В этой опере народAхор игA

рает очень важную роль, принимая активное участие в ходе

драмы, в судьбе Иоанны. Хормейстеру удалось добиться больA

шой выразительности звучания голосов. Вместе с тем надо отA

метить сценическую активность артистов хора, что является

уже заслугой режиссера М. Квалиашвили. В эпизодах, отмеA

ченных большим динамическим развитием, нарастанием, хоA

ровая масса сливается в мощный звуковой поток, передавая то

радостный восторг, то негодование, то тревогу народа.

Наряду с народомAхором центральное место в спектакле

отведено главной героине — Иоанне. «Для партии Иоанны,

— писал Чайковский в одном из своих писем к Н. Ф. Мекк,

— нужна певица с громадным голосом, с сильным драматиA

ческим талантом и опытностью. Где и когда я найду сочетаA

ние этих трех требований в одном лице?».

Трудно представить себе более подходящую исполниA

тельницу партии Иоанны, чем Лейла Гоциридзе. Артистка

обладает голосом исключительной звучности, особенно в

верхних регистрах. Поет она красиво, свободно, легко, и даA

же в самых сложных ансамблях с хором и оркестром ее воA

кальная партия ясно различима. Тонкая музыкальность, преA

восходная дикция позволяют артистке воссоздать образ своA

ей героини с большим драматизмом, с глубокой художестA

венной правдивостью. Вторая исполнительница роли ИоанA

ны Т. Малышева тоже рисует жизненно достоверный, волнуA

ющий портрет французской героини. Ее сильный голос звуA

чит красиво, тепло, внутренне наполнено.

В роли Агнесы Сорель выступают Т. Тактакишвили и О.

Кузнецова — обе обладательницы красивого лирического соA

прано. О. Кузнецовой хорошо удается роль нежной, любяA
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«Невеста Севера» Д. Торадзе.

Сцена из II акта.

Мина — неполная артистка ГССР

О. Кузнецова.

Александр Чавчавадзе — народный артист ГССР

Т. Мушкудпанл.



Дмитрий Семенович Мчедлидзе,

народный  артист ГССР,

профессор.

Режиссер Гиви Гачечиладзе, 

заслуженный деятель

искусств ГССР, 

профессор.

Программа  премьеры  оперетты  Ф.  Легара «Веселая  вдова» 

в театре «An der Wien»,  1905.
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«Десница великого мастера»
Ш. Мшвелидзе.
Царь Георгий — народный артист
ГССР Б. Кравейшвили.

«Баши0Ачуки»
А. Кереселидзе.

Абдушаил  —
Б. Кравейшвили.

«Кето и  Котэ»  В. Долидзе.  Сцена  из  II  акта.
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«Невеста Севера» Д. Торалзе.

Сцена из  II акта:

А. С. Грибоедов — Б. Кравейшвили, Нина —  О. Кузнецова.

Сцена из III акта.



щей женщины, которая в тяжелые минуты находит в себе муA

жество поддержать малодушного короля. Портрет этого жалA

кого правителя мы видим в убедительной трактовке А. ЧакаA

лиди. К сожалению, не совсем удалась роль бургундского рыA

царя Лионеля Ш. Кикнадзе. Молодой артист обладает хороA

шей сценической внешностью, но некоторая статичность

жестов мешает проявлению эмоций, необходимых для доA

стойного партнера Л. Годиридзе. Другой исполнитель парA

тии Лионеля Л. Аракелов лучше справился со своей творчесA

кой задачей.

В заключение хочется отметить Г. Григорашвили (облаA

дателя большого звучного баса), исполняющего роль кардиA

нала, а также удачу артистов, выступивших в небольших, но

интересных ролях: М. Попова — Дюнуа, Т. Мушкудиани —

Тибо д’Арк, Н. Белакнели и В. Канделаки — Раймонд.

«Орлеанская дева» в театре оперы и балета имени З. ПаA

лиашвили — интересный спектакль, творческая удача колA

лектива.

«Заря Востока» 12.XII.1957г.

УСПЕХ ОПЕРЫ СЛОВАЦКОГО КОМПОЗИТОРА

НА ТБИЛИССКОЙ СЦЕНЕ

Постановка оперы «Крутнява» («Водоворот») словацкоA

го композитора Эугена Сухоня на сцене Тбилисского театра

оперы и балета имени З. Палиашвили является настоящим

праздником советской и чехословацкой культур. Мы с осоA

бенной радостью приветствуем прекрасную словацкую опеA

ру, которая со дня своей премьеры в Братиславском НациоA

нальном театре, состоявшейся 10 декабря 1949 года, обошла

многие оперные сцены Чехословакии, Румынии, Австрии,

Германии и удостоилась в 1951 году Государственной премии

первой степени.

Являясь основоположником профессиональной словацA

кой музыки, Э. Сухонь, однако, не замыкается в узкие нациA

ональные рамки. Его опера — достижение чехословацкого
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музыкального искусства вообще. Наряду с «Крутнявой» СуA

хонь написал еще историческую оперу «Святоплук», премьеA

ра которой намечается в Братиславе. У композитора есть ряд

интересных симфонических произведений.

Положив в основу «Крутнявы» реалистическое либретто

Стефана Гоза (русский текст Н. Домбровского), Сухонь

строит свою оперу в современном плане, отбросив оперные

каноны, отказавшись от классической оперной структуры с

ее закругленными ариями и ансамблями и подчинив все

средства музыкальной выразительности выявлению человеA

ческих чувств и мыслей.

Сильный, действенный сюжет искусно разработан либA

реттистом. В сюжетной линии, развивающейся с большой

внутренней динамикой, нет ничего лишнего, второстепенноA

го, отвлекающего зрителя. Диалоги, реплики просты, жизA

ненны и, несмотря на свою лаконичность, в высшей степени

метки и выразительны. На интонациях живой человеческой

речи Сухонь и строит свою мелодию. Это в большинстве слуA

чаев речитатив с аккомпанементом, причем роль оркестровоA

го аккомпанемента сводится не только к тональной поддержA

ке мелодии, но главным образом к усилению смыслового знаA

чения текста, к подчеркиванию ситуаций. Четко и убедительA

но композитор раскрывает музыкальную драматургию оперы,

давая сжатые, цельные, яркие психологические зарисовки

действующих лиц.

Технически совершенный музыкальный язык «КрутняA

вы», напоенный словацкими народными песенными и речеA

выми интонациями, звучит свежо и поAнациональному своеA

образно. Мелодия Сухоня редко бывает облеченной Б опреA

деленные ариообразные формы, такие как ария Ондрея «Я

счастлив, о мой друг прекрасный» или колыбельная Катрены

из четвертой картины. Большею частью это короткие впечатA

ляющие мотивы, выражающие определенный образ, чувстA

во, ситуацию. Имеются в «Крутняве» и лейтмотивы, передаA

ющие не столько происходящее вокруг, сколько внутренние

переживания героев. Так, например, всю партитуру прониA

зывает короткая «лейтфраза», обозначающая все, что связано
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в душе Катрены с Яно: ее любовь к нему, тоску по нем. Эта

фраза слышится во второй картине, в сцене в жандармерии,

где Катрена тоскует об убитом женихе. Самое сильное ее возA

действие — после уже упомянутой любовной арии Ондрея «Я

счастлив...», когда лейтмотив Яно, как призрак, напоминает

о нем Ондрею и он встает перед его глазами, а в чертах сына

Катрены Ондрей узнает не себя, а Яно.

Чтобы добиться сценической правды, которая бы худоA

жественно отображала жизненную правду, присущую опере

Сухоня, постановщикам Тбилисского оперного театра приA

шлось немало поработать. Необходимо было подчеркнуть гуA

манистические идеалы композитора, со всей полнотой выраA

женные в этом произведении, показать на сцене живых люA

дей, кто окружает нас, не нарушая сквозного действия, не

внося ничего лишнего в строгую драматургическую канву.

Вместе с тем надо было эти сценические задачи подчинить

требованиям, характеру музыки. Дирижер О. Димитриади и

режиссер М. Квалиашвили с большим творческим размахом

выполнили возложенную на них ответственную миссию.

Музыкальная сторона спектакля была тщательно разраA

ботана дирижером О. Димитриади. Сложная, симфонически

развитая партитура Сухоня была сыграна сочно, насыщенно,

драматически напряженно, что в значительной мере оправA

дывало некоторую резкость звуковой палитры оркестра. ДиA

рижер прекрасно раскрыл слушателям симфоническую приA

роду оркестровой партии оперы «Крутнява», политональную

свежесть музыкальной речи автора, мастерскую разработку

им наиболее характерных тем, умение достигать захватываюA

щих по драматизму кульминаций; продемонстрировал

стройность сочетания вокальных партий с оркестром.

Глубокой продуманностью отличается работа режиссеA

раAпостановщика М. Квалиашвили. С большим знанием

особенностей словацкого фольклора поставлены все массоA

вые сцены (I, III и VI картины). При этом Квалиашвили осоA

бенно подчеркнул гуманистическую роль народа (его обобA

щенный образ воссоздан в хоровых сценах), моральную

оценку им событий. Народ потрясен убийством Яно, сочувA
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ствует горю старого Штелины и Катрены. Он радуется свадьA

бе Катрены, возмущен жестокостью преступления Ондрся.

Просветленная радость героев в конце драмы находит сочувA

ствие и у народа. Постановщик решает массовые сцены так,

что каждый участник хорового коллектива выполняет свою

роль, «живет» на сцене, активно реагирует на происходящие

события.

В рельефной подаче образов музыкальной драмы Сухоня

наша талантливая артистическая молодежь тоже многим

обязана опытной режиссерской руке М. Квалиашвили.

Запоминается Н. Андгуладзе в роли Ондрея — вначале

это самоуверенный парень, но под гнетом совершенного им

тяжкого преступления он все больше и больше теряет самоA

обладание. Драматическое напряжение достигает кульминаA

ции в сцене в лесу, на месте убийства Яно. Наряду с прекрасA

ным владением голосом Андгуладзе продемонстрировал в

этой сцене подлинный дар драматического актера. ОдновреA

менно отчаяние и твердость слышны в его словах «Я здесь»,

когда Штелина, узнав, наконец, кто убийца его сына, хочет

силой привести его. После всенародной исповеди облик ОнA

дрея меняется — светлеет, давящая его совесть тяжесть как

бы спадает.

Образ Катрены, созданный Шмальцель, тоже многограA

нен. Катрену гнетет смерть любимого человека. В страстных,

горестных излияниях она раскрывает всю нежность своей дуA

ши, всю глубину своего чувства к погибшему. С вокальной

стороны хорошо удались артистке арии Катрены в жандарA

мерии, на свадьбе, когда она оплакивает свой девичий венок,

« особенно в сцене «ад колыбелью сына. Проникновенно исA

полняет она и заключительный эпизод признания.

Сочный, обаятельный по тембру голос Т. Мушкудиани

помогает артисту убедительно показать страдания жаждущеA

го мести за убийство сына старого Штелины. Запоминается

выразительный образ Залчички, мачехи Катрены, созданный

Т. Лобжанидзе, обладающей большим, красивым голосом,

отличной дикцией. Хорошее впечатление оставляет и мелоA

дичный голос Т. Заалишвили в маленькой роли шафера.
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Колоритно поставлены живые, темпераментные словацA

кие народные танцы балетмейстером Братиславского НациA

онального театра Миланом Герени. Поэтично проведен наA

родный обряд венчания.

Художник К. Кукуладзе удачно оформил сцены, происA

ходящие в затерявшейся в горах словацкой деревне. СтроA

гие снежные вершины гор — неизменный фон почти всех

картин — по своему эмоциональному настрою гармонируA

ют с суровым драматическим колоритом всей оперы. СцеA

нограф выдерживает цветовую гамму в полном соответстA

вии с сюжетными событиями. Так, фиолетовоAзеленые тона

декораций 1Aй и 5Aй картин подчеркивают, что это место

действия, где свершится убийство Яно. Совершенно иные

краски — мягкие, светлые — в сцене свадьбы и храмового

праздника.

«Крутнява» Э. Сухоня — это сегодняшний день оперной

драматургии. Неудивительно, что она вызывает неослабеваA

ющий интерес у тбилисских зрителей.

«Заря Востока». 18.II.1959г.

«ТРАВИАТА» — В НОВОЙ ПОСТАНОВКЕ

«Травиата» — единственная опера Верди, в которой нет

развитого сюжета, интригующих обстоятельств, сложных

драматических перипетий, требующих сценических эффекA

тов. Сюжетная линия здесь построена на раскрытии внутA

реннего мира героини, ее благородных порывах, вступающих

в резкое противоречие с фальшью и лицемерием аристокраA

тического «большого света». Образ Виолетты правдиво обриA

сован композитором в мягких полутонах; убеждают и «портA

реты» остальных действующих лиц — все они в той или иной

мере связаны с героиней.

Авторы новой постановки оперы — режиссер Д. МчедA

лидзе и дирижер Г. Азмайпарашвили — стремились максиA

мально точно раскрыть замысел Верди, рельефно описать

драму Виолетты и Альфреда, отбрасывая все, что могло бы
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«отвлечь внимание от этой глубоко психологической драмы.

Постановщику Д. Мчедлидзе удалось подчеркнуть, что все

персонажи оперы — и главные, и второстепенные — друзья

Виолетты, принимали близко к сердцу судьбу этой женщиA

ны, ее переживания, сочувствовали ей, оправдывали ее поA

ступки. Осмысленная детализация мизансцен помогала восA

приятию спектакля, раскрытию образов, характеров героев.

Исполнительница партии Виолетты Г. Долидзе убедительA

но рисует образ вначале блестящей куртизанки, постепенно

превращающейся в любящую, бескорыстную женщину — «вечA

но женственный» образ Дюма и Верди. Она правдиво передает

разнообразную гамму переживаний Виолетты. Большого драA

матизма достигла певица в последнем действии, в сцене прощаA

ния с жизнью, с любовью. Однако в рецензируемом спектакле

голос Г. Долидзе в среднем регистре звучал тембрально неA

сколько сухо; высокий регистр был намного светлее, звонче.

Прекрасное впечатление оставил Т. Заалишвили в парA

тии Альфреда, создавший образ пылкого, романтического

героя. Этому в полной мере содействовал его приятный, обаA

ятельный, хотя и не сильный голос. Последнее время Т. ЗаA

алишвили значительно вырос и актерски.

Портрет Жермона — отца Альфреда, разрушителя счасA

тья Виолетты, как всегда блестяще воссоздал П. АмиранашA

вили. Постановщик и певец много поработали, чтобы до

конца раскрыть главные черты характера Жермона, подчеркA

нув в нем человечность, сердечность. При своем первом поA

явлении отец Альфреда — как бы внешняя сила, разрушаюA

щая идиллию влюбленных; он жесток, непреклонен в своей

пуританской идеологии, ему чужда чувствительность. Но поA

сле «беседы» с Виолеттой (выразительно звучит их дуэт) этот

бессердечный человек уходит, очарованный моральной

стойкостью женщины. Он бранит своего сына за оскорблеA

ние Виолетты в сцене бала у Флоры. В финале, хотя и поздA

но, он всеAтаки старается соединить влюбленных. Сильный и

красивый голос П. Амиранашвили звучал отлично, несмотря

на некоторые ритмические отклонения, которые, однако, не

нарушали вердиевской кантилены.
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В новой постановке «Травиаты», по сравнению с осущеA

ствленными ранее, возрастает роль хора. Режиссер поставил

перед участниками его конкретные логические задачи, свяA

занные с драматургическим развитием оперы. Еще в 1Aм дейA

ствии при открытии занавеса мы видим Виолетту среди разA

влекающихся гостей. Они не признают серьезных чувств, и

любовь Альфреда вызывает у них насмешку. Видя увлечение

Виолетты, они советуют ей не следовать велению сердца.

Еще более активную драматургическую роль играет хор, изоA

бражающий друзей Виолетты на балу у Флоры, которые с раA

достью встречают возвращение девушки в их среду.

Под руководством дирижера Г. Азмайпарашвили и хорA

мейстера Е. Теришвили хоровые страницы «Травиаты» звуA

чали ровно, выразительно, порадовала четкая дикция артисA

тов.

В сцене бала у Флоры партия Виолетты раскрывает глуA

бокие драматические переживания героини. И эти чувства

контрастно оттенены беспечным весельем гостей, особенно

при сопоставлении с блестящим балетным дивертисментом

— цыганскими танцами, танцами испанских тореадоров (баA

летмейстер Э. Кикалейшвили) и с финальным эпизодом —

сценой карточной игры. Встреча Виолетты с Альфредом, их

публичная ссора перерастает в кульминацию всей драмы.

Хочется особо отметить участие молодого дирижера Г,

Азмайпарашвили в постановке оперы. Вспомним, что в 1864

году, при постановке «Травиаты» в Париже, Верди писал:

«Опера пойдет хорошо, если оркестр раз и навсегда поймет,

что нужно играть пиано». При прочтении этой партитуры АзA

майпарашвили обратил особое внимание на необходимость

сохранения прозрачности звучания оркестровой партии. ИсA

полнение дирижера отличалось глубоким проникновением в

авторский замысел, а также выразительностью, общей наA

певностью, чему способствовали солирующие партии скриA

пок (исполнители М.Вульф и Н. Погосов).

Декорации художника И. Аскурава пленили простотой и

скупостью выразительных средств, хотя было бы желательно

придать им больше красочности.
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«Травиата» с давних пор любимая опера тбилисцев.

Впервые она была у нас поставлена в 1858 году, только на пять

лет позже премьеры оперы Верди, состоявшейся в Венеции.

Тем радостнее отметить сейчас новую великолепную постаA

новку Дмитрия Семеновича Мчедлидзе: наш прославленный

певец еще раз показал многогранность своего таланта.

Газета «Тбилиси». 7.VII.1961 г.

НА ПРЕМЬЕРЕ «ДЖАННИ СКИККИ» ПУЧЧИНИ

В тридцатой песне «Божественной комедии» Данте говоA

рится о старом грешнике Скикки, который за подделку докуA

ментов попал в ад и должен был искупать свою вину «при доA

вольно высокой температуре».

Драматург Дж. Форцано, использовав эту лаконичную справA

ку, создал оперное либретто в духе флорентийской комедии нраA

вов. Однако он не осудил своего героя столь сурово, как Данте.

Очень взыскательный к своим либреттистам Дж. Пуччини почти

не изменил текст Форцано, создавая свою одноактную оперу.

По замыслу композитора «Джанни Скикки» завершила

оперный триптих — ей предшествуют, тоже одноактные, —

«Плащ» и «Сестра Анжелика». Однако, несмотря на первые

успехи в НьюAЙорке и Риме (1918A1919 гг.), целиком трипA

тих уже давно не ставился, и самой «живучей» оказалась

«Джанни Скикки» — настоящая итальянская операAбуффа,

живая, искрящаяся весельем, увлекающая остроумными

сценическими ситуациями и диалогами.

Светлая юношеская любовь Лауретты и Ринуччо, находчиA

вость плутоватого и ловкого, но поAсвоему справедливого

Джанни Скикки торжествуют над жадностью, лицемерием и

тупостью родственников умершего Буосо Донати. По мысли

драматурга и композитора, Джанни Скикки — представитель

здоровых, богатых умом и талантом народных сил, которые и

создали культуру Флоренции.

По мастерству драматургического развития операAбуффа

Пуччини напоминает «Фальстафа» Верди: это произведение,

200



тоже написанное композитором на склоне лет, пронизано

глубокой житейской мудростью, верой в человека, отмечено

большим мастерством.

В своей музыке Пуччини — композиторAверист — как всеA

гда, стремится описать реальные человеческие характеры,

правдивые мысли и чувства, которые бы вызвали отклик в

сердцах слушателей. Здесь он впервые дал полную волю своеA

му юмору — типичному юмору итальянского народа, который

лишь намеками проскальзывал в его драматических операх.

Средствами музыки Пуччини смело и убедительно подчеркиA

вает различные стремления своих героев, деля их как бы на две

группы: первую характеризует широкий итальянский мелос —

это лирические персонажи — Лауретта, Ринуччо, иногда сам

Скикки, когда от заражается энтузиазмом молодости. Второй

— композитор предназначил окарикатуренную музыкальную

тему, она сопутствует ханжеским характерам наследников БуA

осо. В своей партитуре Пуччини щедро использует и подвижA

ной, легкий и остро скандированный речитатив оперыAбуффа.

Не стоит забывать, однако, что эта небольшая одноактA

ная опера ставит перед артистами, дирижером и режиссером

необычные и чрезвычайно трудные задачи.

Коллектив театра имени З. Палиашвили, впервые постаA

вив «Джанни Скикки» Пуччини на советской сцене (не счиA

тая постановку Московского телевидения в 1957 году), несоA

мненно, проделал большую работу по освоению сложного

материала. Причем многое можно было бы еще улучшить,

доработать, если б не спешить с показом.

Начнем с прочтения оркестровой партитуры, так как

она, несомненно, задает тон общему настроению, царящему

на сцене. Контрастность образов Пуччини, о которых мы

только что говорили, требует и соответствующего к ним подA

хода, в первую очередь тщательной сверки темпов. Другими

словами, невозможно исполнять всю партитуру оперы почти

в одном метрономном обозначении, как это делает дирижер

Т. Кобахидзе. Подобное темповое однообразие создает ощуA

щение тяжеловесности, слушатель с трудом улавливает удачA

ное решение некоторых интересных художественных задач,
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тонкости нюансировки, которые, несомненно, имеются в

темпераментном исполнении Кобахидзе.

И еще одно: оркестранты, да и вокалисты нашего театра,

успешно исполняющие кантилену Пуччини и других итальA

янских композиторов, несколько спасовали перед кружевA

ной скороговоркой оперыAбуффа.

В «Джанни Скикки» нет хоровых масс — здесь есть тольA

ко ансамбли, в которых заняты солисты. И конечно, необхоA

димо было бы добиться, наряду с подвижностью голосов и

ровностью вокальной линии, четкого, музыкальноAестестA

венного произнесения текста. Отсутствием данного качества

в той или иной мере грешат все артисты, кроме Б. КравейшA

вили в роли Скикки и Н. Тугуши — Лауретты.

Нас радуют каждая новая партия, каждый сценический

образ, созданные певицей. И на сей раз Тугуши рисует свою

героиню сочными разнообразными красками, давая образ в

развитии. И если в начале оперы Лауретта кажется нам лишь

послушной дочерью Джанни Скикки, беззаботно распеваюA

щей свои рулады, то перед угрозой потерять любимого РиA

нуччо девушка проявляет активность, заставляя отца исполA

нить ее волю. В ее нежной каватине, обращенной к отцу,

много задушевности, проникновенного лиризма, местами

слышатся и драматические нотки. Актерская свобода сочетаA

ется у Н. Тугуши с гибкостью голоса. Она поет грациозно и,

одновременно, закругленноAмягко.

Тонким актерским мастерством, как всегда, блеснул БаA

ту Кравейшвили, хотя и в новом для него комическом ампA

луа. Его Смикки — живой, эмоциональный, смелый; очень

верно и тонко певец чувствует самые разнообразные оттенки

сочного народного юмора.

Темпераментно, но недостаточно ярко в вокальном отноA

шении провел партию Ринуччо артист К. Маградзе. Зато зриA

тели по заслугам оценили удачные гротесковые зарисовки обA

разов Врача (Л. Аракелов) и Нотариуса (Ш. Табукашвили).

Мне кажется, что собирательный образ пестрой компаA

нии жадных, суетливых родственников Буосо отработан в

целом недостаточно четко. Не надо забывать, что в опере, даA
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же комической, раскрытие образа требует прежде всего

средств вокальной выразительности, а не чисто внешних игA

ровых приемов, тем более сценической игры, противоречаA

щей природе музыкальных образов. К сожалению, в постаA

новке «Джанни Скикки» ощущалось некое несоответствие

между замыслом дирижера и режиссера. Так, при довольно

вялых темпах исполнения музыки, сценическое действие

временами было даже слишком резвым. При нарочитом изоA

бражении атмосферы суеты, неразберихи все мизансцены

должны быть строго рассчитаны, причем без излишнего

шаржирования, утрировки. Совсем не обязательно, наприA

мер, засовывать голову в мешок, как это сделала одна из родA

ственниц Буосо, ища завещание. Наблюдалась и иная крайA

ность: одни артисты пели и играли, а другие в это время букA

вально застывали на месте, ожидая своей очереди «жить на

сцене». В этом смысле хотелось бы некоторой доработки со

стороны режиссераAпостановщика Дж. Анджапаридзе, у коA

торого, наряду с указанными просчетами, несомненно, имеA

ется ряд удачных режиссерских находок.

Крылатая фраза, что оперный реализм заключается в поA

нимании оперной условности, больше всего относится в данA

ном спектакле к художнику И. Аскурава. Перед нами далекая

эпоха Возрождения, но, сохраняя в главном стиль, можно

было бы дать более приятные, на наш современный вкус, деA

корации и костюмы. Сцена кажется также излишне загруA

женной и, особенно после «поисков завещания», имеет проA

сто захламленный вид.

«Заря Востока». 11.III.1965г.

«ДОН ПАСКУАЛЕ» ДОНИЦЕТТИ

В фойе миланского театра Ла Скала стоят четыре мраморA

ные фигуры: Россини, Беллини, Доницетти, Верди. ПроизвеA

дения этих прославленных «а весь мир представителей нациоA

нальной итальянской оперы XIX века и по сей день возбуждаA

ют в людях высокие и добрые чувства, питающие ум и сердце.

203



В Грузии увлечение музыкой Доницетти имеет более чем

вековую давность. Уже в первые сезоны итальянской оперы

Барбьери в тифлисском театре КараванAсарая исполнялись

«Лючия ди Ламмермур», «Линда ди Шамуни», «Любовный наA

питок» и последняя операAбуффа Доницетти — «Дон Паскуале».

В 1911 году «Дон Паскуале» исполнялся на выпускном

спектакле Тбилисского музыкального училища под руководA

ством известных профессоров Е. К. и Н. А. Рядновых. Затем

эта опера была поставлена в театре имени З. Палиашвили в

1932 году режиссером М. Квалиашвили (дирижер Е. МикеA

ладзе, декорации и костюмы С. Вирсаладзе). Огромный усA

пех прошлой постановки в какойAто мере послужил поводом

для возвращения к партитуре Доницетти. Авторы ее сегоA

дняшнего прочтения — режиссерAпостановщик Г. Мелива,

дирижер Д. Кахидзе, художник М. Мурманидзе. 

Доницетти создал своего «Дона Паскуале» за одиннадA

цать дней в 1843 году в Париже. Видимо, такие темпы были

обычными для композитора, который, узнав, что Россини

писал «Севильского цирюльника» две недели, воскликнул:

«Неудивительно, он всегда был лентяем!».

Тема эгоистичной старости, желающей во что бы то ни

стало оторвать у жизни последние радости, став на пути к

счастью молодых, неоднократно использовалась драматургаA

ми и композиторами и до Доницетти и после него.

Либретто «Дона Паскуале» принадлежит самому компоA

зитору. В искрящейся всеми цветами радуги музыке ДониA

цетти в полной мере ощущается национальный колорит,

слышатся типичные народноAтанцевальные ритмы Италии,

а в последнем акте звучит вальс, ставший к середине XIX веA

ка повсеместно популярным. Партитура оперы напоена жиA

вой и трепетной выразительностью, яркостью мелодических

образов, активными ритмами. В ней чувствуются радость и

упоение жизнью, перед которыми бессильно все мрачное,

враждебное человеческому счастью.

«Дон Паскуале» Доницетти исполнен творческим колA

лективом театра имени З. Палиашвили с большим художестA

венным вкусом, с точным пониманием замысла композитоA

ра, стиля музыки, колорита эпохи. Интересно и новое, более
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современное прочтение партитуры старинной «комедии маA

сок», сугубо камерной по форме и характеру построения. У

Доницетти не предусмотрен большой хор, не было и танцеA

вальных эпизодов. Однако постановщик Мелива ввел в дейA

ствие оживленную толпу молодежи — друзей романтических

героев Норины и Эрнесто. Эта молодежь поет и танцует,

принимая самое живое участие в судьбе влюбленных. Хор

поет легко и изящно. И все его поведение на сцене, общий

рисунок мизансцен как нельзя лучше гармонирует с весеA

лым, нарядным спектаклем (хормейстеры А. Гануграва, А.

Данелян). Выразительно звучит оркестр под управлением Д.

Кахидзе. Дирижер и артисты оркестра (солисты: Л. Нейман,

А. Бегельфор — виолончель, З. Пурцхванидзе, Л. Панцулая

— арфа, В. Кошелев — труба) вдумчиво поработали над парA

титурой Доницетти. В их исполнении много живых красок,

динамики, темперамента, задушевной лирики.

Наши молодые певцы в основном овладели блестящим

вокальным стилем Доницетти в труднейших ансамблях, ариA

ях, напевноAразговорных речитативах. Самым сложным быA

ла для них, пожалуй, быстрая, чеканная вокальная скорогоA

ворка — неотъемлемая принадлежность оперыAбуффа. ПевA

цы показали здесь правильную артикуляцию, умение четко и

ловко произносить слова, чтобы передать сатирическую остA

роту фразы, не стирая ее ритмического рисунка. Особое одоA

брение публики заслуживает в конце второго акта виртуозA

ный по своей стремительности, остро комедийный дуэт дона

Паскуале (его партию поют Т. Лаперашвили и К. НадибаидA

зе) и Малатесты (исполнители — Б. Кравейшвили и И. КокоA

лия). Интересно звучит также дуэт Эрнесто (А. Гагуа) и дона

Паскуале в первом действии, когда сквозь лирические излиA

яния Эрнесто прорывается весьма прозаическое брюзжание

старого дядюшки. Слаженно звучат и богатые с точки зрения

эмоциональной наполненности квартеты 2Aго и 3Aго дейстA

вий — эти неподдельные жемчужины музыкальноAсценичесA

кого искусства. Все сцены разыграны на хорошем актерском

нерве. Исполнители изображали своих героев естественно и

непринужденно, без всякой шаржировки. Много юмора и

комедийных моментов внесла группа, игравшая нотариусов.
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С предельной выразительностью певцы доносят до слуA

шателей все различия музыкального языка главных персонаA

жей оперы. Т. Лаперашвили и Н. Надибаидзе передают нароA

чито прямолинейные, условноAбуффонные приемы музыA

кального языка дона Паскуале, используя каждый штрих для

усиления комического облика молодящегося старика. ОднаA

ко подчас кажется, что прекрасный свежий голос Т. ЛапеA

рашвили звучит уж очень молодо.

Н. Тугуши в блестящих ариях, где верхние ноты напомиA

нают серебристый колокольчик, раскрывает различные черA

ты характера своей героини — Норины: здесь и женственная

грация, и лукавство, и настойчивость в борьбе за счастье. По

необходимости она превращается, говоря словами дана ПаA

скуале, в «сто чертей и одну ведьму». Однако лирическому,

легкому голосу певицы не хватает насыщенности звука в

среднем регистре, когда она властно предъявляет свои треA

бования дому Паскуале, капризничает.

Вокальный образ Эрнесто в исполнении А. Гагуа оказалA

ся несколько притушенным. Верхние ноты у него звучат доA

вольно звонко, но «середина», самый «рабочий» регистр, не

подчиняется певцу. Поэтому и знаменитая серенада Эрнесто

— коронный номер теноров — не производит должного впеA

чатления.

ПоAразному интересный образ Малатесты создали Б.

Кравейшвили и И. Коколия. Малатеста — сорок третья по

счету роль народного артиста республики Бату КравейшвиA

ли, который принимает участие почти в каждой новой постаA

новке театра. С присущим ему мастерством артист создает

скульптурноAотточенный образ, находит яркие краски для

передачи комических интонаций своего героя. Что касается

И. Коколия, то, несмотря на молодость, в нем чувствуется

уже вполне сложившийся артист с хорошим вкусом, с верA

ным пониманием музыкального и сценического содержания

образа. Голос певца звучит глубоко, наполнение, он естестA

венно переходит из регистра в регистр, не теряя при этом арA

тикуляционной четкости.
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Декорации М. Мурманидзе органически дополняют дейA

ствие. Малый занавес, который служит как бы иллюстративA

ным титульным листом, каким обычно пользовались театры

комедии, позволяет ввести зрителя в атмосферу спектакля

еще до его начала. Эффектен и нарядный «задник» комнаты

дона Паскуале. В соответствии со стилем эпохи задумано

большинство костюмов, но иногда они выполнены грубо, тоA

порно, отчего проигрывает внешний вид артистов («монашеA

ское» одеяние Норины, некоторые костюмы с гофрированA

ными жабо артистов хора).

Но не будем придираться. В целом надо признать, что на

нашей оперной сцене уже давно не было такого поAнастоящему

«музыкального», тонко продуманного режиссером спектакля.

«Заря Востока». 7.IV.1968г.

ПОЮТ СТУДЕНТЫ ОПЕРНОЙ СТУДИИ

КОНСЕРВАТОРИИ

Очередная постановка оперной студии при Тбилисской

консерватории — операAбуффа Доницетти «Любовный наA

питок», давно не звучавшая в нашем городе, вызвала живой

интерес любителей музыки.

Обращение к классическому репертуару — основе основ

оперного театра — не случайно. В «Любовном напитке» имеется

комплекс выразительных средств, необходимых для учебного

спектакля, помогающих начинающим артистам самостоятельно

мыслить, вести творческий поиск. Это, прежде всего, неисчерпаеA

мая мелодическая щедрость, виртуозность вокальных партий, легA

кость и изящество композиторского письма Доницетти, четкая

линия музыкальной драматургии, объединяющая ансамблевые и

сольные номера в. едином целом, неудержимая динамика дейстA

вия, в водовороте которого лирические и комедийные сцены.

Авторы спектакля (дирижер С. Коркоташвили, режиссер

Г. Гачечиладзе, художник И.Аскурава, хормейстер А. БежаA

нишвили) в трактовке произведения исходили из партитуры

итальянского мастера, из характера его произведения.
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Стремясь преодолеть оперную статичность, режиссер не

забывал о главном — о том, что движение дает сама музыка,

разнообразие настроений, эмоциональных состояний героA

ев. Не случайно общий облик спектакля, пластическую выA

разительность мизансцен, манеру игры актеров, характер их

сценического поведения и даже стиль костюмов подсказал Г.

Гачечиладзе. И мы увидели постановку, которая отмечена

изяществом, комедийным блеском, присущими искусству

Доницетти.

Музыка Доницетти требует от исполнителей гибкой,

свободной вокализации, сочетающейся с декламацией. И

студенты Тбилисской консерватории сумели справиться с

этой трудной, даже для опытных артистов, задачей. Здесь не

только отдельные удачи того или иного участника представA

ления, но и в целом интересный исполнительский ансамбль.

Увлеченно и слаженно звучат сольные, ансамблевые и хороA

вые номера. На протяжении всего спектакля не ослабевает

динамика действия. Артисты ни на минуту не выключаются

из образа.

И. Эбралидзе (студентка V курса, класс доцента Г. КартA

велишвили) создала правдивый сценический образ игривой

и лукавой Адины. Ее героиня обаятельна, непринужденна,

пластична. Эбралидзе обладает сильным, звонким, настояA

щим оперным колоратурным сопрано большого диапазона.

И если в среднем регистре голос ее еще не совсем выровнен,

то в высоком — он звучит легко и естественно, порой даже

перекрывая партии хора и оркестра. Надо отметить и преA

красную дикцию певицы, причем ей удается не утрачивать

выразительности слова ни на предельно высоких нотах, ни

при речитативной скороговорке.

Музыкально, с неподдельной внутренней теплотой и арA

тистизмом звучит несколько камерный тенор М. Адамадзе

(студент IV курса, класс доцента Н. Церцвадзе) в партии НеA

морино. Лирические переживания незадачливого деревенA

ского парня, изображаемого артистом, кажутся настолько

жизненными и убедительными, что зал горячо сочувствует

неудачам героя, радуется его успеху. Романс Неморино «Una
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furtive lagrima» — шедевр итальянской) «бель канто» — проA

звучал на редкость проникновенно и вызвал бурю восторA

женных аплодисментов.

Прекрасно удались и гротесковые персонажи оперы:

сколько юмора в образе сержанта Белькоре — предприимчиA

вого поклонника Адины (студент V курса Е. Гецадзе, класс

профессора Д. Андгуладзе) или пройдохи лекаря Дулькамара

(Г.Мчедлишвили, дипломант класса Б.)Кравейшвили). ПриA

влекательный портрет подружки Адины — Жанетты создала

В. Солодко (студентка V курса, класс Г. Картвелишвили).

Слаженно и темпераментно звучал хор, особенно — хор

деревенских красавиц, окружающих Неморино после полуA

чения им наследства.

Дирижер сумел передать выразительность, задор, изящеA

ство, ритмический блеск, упругую легкость партитуры ДониA

цетти. Все арии, речитативы и ансамбли обрели четкую форA

му и определенное место в драматургии.

С. Коркоташвили ведет оркестр мягко, гибко аккомпаA

нируя певцам, добиваясь выразительной фразировки. ГлавA

ная же заслуга дирижера в том, что он сумел связать музыку и

сцену, помог певцам создать реальные сценические образы.

Поэтическая, искрометная музыка Доницетти продикA

товала и художественное оформление спектакля — лаконичA

ноAобобщенное. Задник — с типичными атрибутами маленьA

кой итальянской деревушки, горбатый мостик, на котором

появляются один за другим поклонники Адины, а сама героA

иня, конечно же, спускается со своего решетчатого балкона.

Изящен нарядный занавес.

Спектакль оперной студии получился приподнятым,

праздничным и очень непосредственным, а работа над ним

принесла очевидную пользу всем ее участникам, обогатив их,

пока еще, разумеется, небольшой, сценический опыт, воA

кальную культуру, заставив поверить в свои творческие сиA

лы.

«Вечерний Тбилиси». 9.ХII.1970г.
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«СВАДЬБА ФИГАРО»

В ПОСТАНОВКЕ БОЛЬШОГО ТЕАТРА

СОЮЗА ССР В ТБИЛИСИ

В 1787 году Моцарт писал из Праги приятелю: «Здесь ни

о чем, кроме «Фигаро», не говорят, ничего, кроме «Фигаро»,

не играют, не трубят, не поют и не насвистывают. Нина что,

кроме «Фигаро», не ходят. Вечно один лишь «Фигаро»...».

Не меньший успех, но преимущественно среди демокраA

тических слоев населения, имела премьера «Свадьбы ФигаA

ро» в Вене 1 мая 1786 г.

Интересно, что в Тифлисе «Свадьба Фигаро» была поA

ставлена итальянскими артистами еще в 1851 году, т. е. на

двадцать пять лет раньше, чем в России (первая московская

постановка была осуществлена силами учащихся консерваA

тории при непосредственном участии П. И. Чайковского,

который перевел либретто «Свадьбы Фигаро» на русский

язык). Опера Моцарта имела в грузинской столице шумный

успех, а знаменитая ария Фигаро «Мальчик резвый» послуA

жила основой для популярной городской песни «ГулимA

джан», еще совсем недавно распевавшейся в Грузии.

Выразительность и свежесть музыки, живой, остроумA

ный сюжет, проникнутый благородством идей, — все эта

принесло успех, долгую сценическую жизнь опере «Свадьба

Фигаро». И в наши дни она идет на многих советских оперA

ных сценах. В Большом театре СССР она была возобновлена

в 1956 году, к двухсотлетию со дня рождения Моцарта, и с тех

пор считается одной из творческих удач этого театрального

коллектива.

Опера была написана в 1786 году для венского театра на

сюжет знаменитой комедии Бомарше, этого «буревестника

Французской революции». Либретто составил известный пиA

сатель Лоренцо да Понте по указаниям самого композитора.

В те времена пьеса Бомарше была запрещена и во Франции, и

в Австрии, так что само создание оперы на такой смелый сюA

жет является актом большого гражданского мужества. ПравA

да, в опере Моцарта померкла революционная направленA
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ность диалогов Бомарше и социальное содержание пьесы неA

сколько затемняется бытовой комедией и лирическими излиA

яниями, но иначе поставить оперу было бы невозможно.

Впрочем, Моцарту удалось сохранить главное: простые люди

— Фигаро, Сюзанна, Керубино — сильнее духом, волей и поA

ложительнее, чем граф Альмавива и его приближенные Эти

простые люди борются против несправедливости феодальных

порядков, и благодаря изобретательности и уму, благодаря

своей настойчивости и энергии им удается одержать победу.

«Насмешка убивает», говорят французы, и Моцарт, смеA

ясь над графом Альмавивой, уничтожает глупых и спесивых

аристократов.

Музыка оперы «Свадьба Фигаро» от первого до последA

него такта — это верх изящества, динамики, а главное — выA

разительной напевности, при предельной ясности формы и

глубине мысли. Как в вокальной, так и в инструментальной

музыке Моцарта ощущается прежде всего пение. «Гений МоA

царта вдохнул инструментам страстное дыхание человечесA

кого голоса», — сказал в свое время Рихард Вагнер. И дейстA

вительно, в оркестре Большого театра под управлением наA

родного артиста РСФСР профессора Б. Э. Хайкина мы слыA

шим не меньше «пения», чем в вокальном исполнении артиA

стов. В этой постановке оркестру явно принадлежит первенA

ствующая роль. Большое дирижерское мастерство, глубокое

знание лучших традиций прочтения моAцартовских партиA

тур, тонкий художественный вкус позволяют профессору Б.

Э. Хайкину создать прекрасное исполнение оркестровой

партитуры «Свадьбы Фигаро». Под опытной рукой дирижера

оркестровое сопровождение, при всем своем изяществе и

выразительности, ни на минуту не выходит из рамок твердоA

го, чеканного ритма. Такой живой динамичный ритм переA

носится с оркестра на сцену и в значительной мере содейстA

вует режиссерской слаженности спектакля (режиссерыAпоA

становщики Б.Покровский и Г. Ансимов).

Перед нами живые образы умного, изобретательного

Фигаро (М. Киселев), лукавой, грациозной Сюзанны (И.

Масленникова), шаловливого Керубино (Д. Дян), грузных,
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но предприимчивых Марцелины (В. Петрова) и Бартоло (С.

Николау), задорной Барбарины (А. Равковская), вздыхаюA

щей графини (Л. Масленникова), ловеласа графа Альмавивы

(В. Отделенов).

С вокальной стороны прекрасное впечатление оставляA

ют все ансамбли, особенно финалы второго и четвертого

действий. Из сольных арий надо отметить арию Керубино

первого и особенно второго действия — «Сердце волнует

жаркая кровь». Артистке Д. Дан хорошо удалось передать

пластичную, как бы от сердца льющуюся мелодию.

Светлый образ Сюзанны особенно ярко раскрыт И. МасA

ленниковой в ее арии последнего действия. Сюзанна, одна,

ночью, в саду, мечтает о любви. Она ждет графа, над которым

хочет посмеяться. Обращается ли Сюзанна к графу шутя или

к Фигаро серьезно, но, во всяком случае, ее идиллическая

ария проникнута подлинной поэзией. Артистка прекрасно

передала мягкий колорит, спокойную красоту и чисто баркаA

рольную негу своей арии.

Большое впечатление оставляют у зрителя декорации хуA

дожника В. Рындина, решенные в стиле музыки Моцарта, но

отличающиеся скорее итальянским, чем испанским колориA

том. Они красивы, выдержаны в пастельных тонах, и на их

фоне эффектно выделяются красочные костюмы крестьян 1A

го и финального актов. Прекрасно выполнена смена декораA

ций 3Aго действия, запоминаются сероAзеленые тона финальA

ного.

«Молодой сталинец». 18.IХ.1958г.

«ВЕРТЕР» — СПЕКТАКЛЬ БОЛЬШОГО ТЕАТРА

СОЮЗА ССР

«Поэт женской души» — так называли Жюля Масснэ его

современники. И действительно, в своих многочисленных

операх композитор обрисовывает главным образом внутренA

ний мир изящной, мягкой и впечатлительной женщины

(Шарлотта, Манон, Сафо, Таис, Эсклармонда и другие). ДеA
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лает он это в высшей степени убедительно, тонко и всегда

профессионально четко.

Мелодия играет первенствующую роль в музыке Масснэ. В

оркестре он использует самые певучие, самые выразительные

инструменты, среди которых преобладает виолончель. СочетаA

ние голоса и виолончели — излюбленное выразительное средстA

во французского композитора (вспомним его знаменитую «ЭлеA

гию», которую неподражаемо исполнял Ф. И. Шаляпин). ВоA

кальная линия Масснэ — широкая кантилена, дающая певцам

возможность показать свой голос с лучшей стороны. Его лиричеA

ская мелодия иногда перерастает в драматически напряженную и

становится как бы предтечей широкой кантилены Пуччини.

Все эти особенности творчества Масснэ были глубоко

изучены и рельефно прочерчены в работе над постановкой

«Вертера» Масснэ народного артиста СССР С. Лемешева.

Эта постановка отличается прежде всего большой исполниA

тельской культурой.

В «Вертере» Масснэ, как и в «Страданиях молодого ВерA

тера» Гёте, очень мало действия. Героями драмы владеет

лишь одно всепоглощающее чувство — любовь, и борьбе с

этим чувством посвящены все перипетии драмы. На этом

фоне постановщику удается создать правдивые человеческие

образы, установить идеальное равновесие между вокалом и

оркестром. Реализация всех творческих замыслов Сергея

Яковлевича Лемешева, может быть, оттого так полна, что он

сам исполняет роль заглавного героя.

Лемешев удивительно просто и задушевно раскрывает

зрителям всю поэзию любви, всю глубину страдания молодоA

го Вертера. Редкий по красоте тембр, превосходная вокальная

техника, умение владеть голосом дали артисту возможность

передать самые утонченные, самые глубокие по смыслу нюA

ансы партитуры Масснэ. Его дуэты с Шарлоттой, ариозноA

декламационные соло и особенно знаменитый романс «О, не

буди меня» доставили подлинное эстетическое наслаждение.

Сергей Яковлевич выбрал себе достойных партнеров. У

К. Леоновой, выступившей в роли Шарлотты, прекрасный

сильный голос, особенно красиво звучавший в обеих картиA
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нах третьего действия, где переживания героев достигают

апогея. Поет она тепло, выразительно, а в местах наибольшеA

го напряжения — поAнастоящему драматично. Артистка

правдиво нарисовала образ страстно любящей женщины, коA

торую мучают два чувства — любовь к Вертеру и долг по отA

ношению к мужу. Только перед лицом смерти любимого чеA

ловека ей становится ясно, что она должна быть с ним. Но

уже поздно...

Хороша и М. Звездина в роли Софи. Ее голос так же леA

гок и изящен, как она сама. Софи счастлива, весела, и тольA

ко после отъезда Вертера впервые в ее пении слышны пеA

чальные нотки.

Партию Альберта, мужа Шарлотты, хорошо поет Е.

Белов. Артист обладает мягким, поAнастоящему «бархатA

ным» тембром голоса, благодарной сценической внешноA

стью.

И по замыслу самого Масснэ, и в постановке Лемешева

роль оркестра так же значительна, как и вокальное исполнение.

Оркестр Большого театра под управлением профессора

Б. Хайкина с предельной выразительностью передает лирику

партитуры французского композитора, особенно подчеркиA

вая ее певучесть, изящество.

Очень ясно выявлены лейтмотивы оперы, в основном

характеризующие душевные переживания героев; впервые

они звучат в увертюре. Сильное впечатление оставляет оркеA

стровое сопровождение третьего действия, построенное на

элементах романса Вертера «О, не буди меня». Дирижер выA

пукло прорисовал в оркестре трагические эпизоды, раскрыA

вающие душевный мир, психологическое состояние героев

раньше, чем они выскажут свои переживания в арии, дуэте,

монологе. Так, появлению Вертера почти всегда предшествуA

ет тема трагической обреченности.

Обращает на себя внимание проникновенное исполнеA

ние солистов оркестра: И. Солодуева (скрипка), Ф. Лузанова

(виолончель), С. Цыкоты (флейта), В. Полеха (валторна).

Общему «колориту» спектакля соответствуют романтические

декорации и костюмы художника Б. Волкова, особенно деA
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корация первых двух действий, выдержанные в светлых, лиA

рических тонах. В третьем действии они разрешены ж более

мрачных, суровых красках, как бы предвещая трагическую

развязку.

Тбилисцы всегда любили оперу Масснэ «Вертер» — она

неоднократно исполнялась в оперном театре имени ПалиашA

вили. Поэтому особенно знаменательны те бурные овации,

которыми публика наградила после спектакля исполнителей

оперы Масснэ во главе с ее замечательным постановщиком и

исполнителем С. Лемешевым.

«Заря Востока». 21.IX 1958 г.

«КНЯЗЬ ИГОРЬ»

Постановка «Князя Игоря» — монументальной, эпичеA

ской фрески — в Большом театре Союза ССР отличается

продуманностью каждой детали и цельностью общего заA

мысла, высочайшим мастерством исполнителей. Перед наA

ми словно оживают поэтические образы старины, проходят

исторические события, описанные в «Слове о полку ИгоA

реве», которое и послужило основой либретто оперы А. БоA

родина. Рельефно раскрыта режиссеромAпостановщиком

заслуженным деятелем искусств РСФСР Л. Баратовым и

главная идея оперы — любовь к родине. Эта любовь проявA

ляется в стремлении народа оградить Русь от набегав степA

ных кочевников, в заботах лучших русских людей — князя

Игоря и его достойной подруги Ярославны — усилить моA

гущество родной земли. Большая глубина и сила в патриоA

тической героике лучших сынов народа, которую воссоздаA

ет спектакль. Ярко реалистически, эмоционально насыA

щенно прорисованы вокальноAсценические образы.

ЗДЕСЬ и проникновенная лирика Игоря и Ярославны, и

страстные объяснения в любви Владимира и Кончаковны,

и бесшабашный цинизм Галицкого, и вкрадчивые, поAвосA

точному льстивые речи хана Кончака, и сочный, чисто наA

родный юмор гудошников.
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Постановочная часть спектакля неразрывно связана в

«Князе Игоре» с монументальными, несколько суровыми деA

корациями народного художника СССР Ф. Федоровского,

выдержанными в стиле «Слова о полку Игореве» и ИпатьевA

ской летописи.

Режиссерски удачно решена сцена затмения в прологе и

зарево пожара за стенами Путивля во время приближение поA

ловцев. Режиссер нашел много интересных деталей, штрихов,

еще выпуклее обрисовывающих характер действующих лиц.

Прекрасно проведены все массовые сцены как с режисA

серской, так и с вокальной стороны. При всей своей насыA

щенности выразительно многокрасочно звучание хора. И что

очень важно, хор здесь не одноликая, статичная масса, артиA

сты выявляют разные характеры, разные сценические обраA

зы людей «из толпы». Запоминается хор девушек в тереме

Ярославны: девушки заступаются за свою подружку, но все

не решаются назвать имя обидчика — брата Ярославны, княA

зя Галицкого. Выразительно звучит и зловещий хор бояр,

возвещающих Ярославне недобрые вести. Оставляют незаA

бываемое впечатление могучие хоры пролога и финала (главA

ный хормейстер А. Рыбнов).

Говоря о массовых сценах, хочется более подробно остаA

новиться на плясках в половецком стане. Балетмейстер, заA

служенный деятель искусств Литовской ССР и заслуженный

артист БССР К. Голейзовский дал очень оригинальную и ярA

кую трактовку этих захватывающих вакхических плясок, ввеA

дя в них как бы свой сюжет, своих действующих лиц. ДинаA

мично, точно в железном ритме, всегда пластично танцуют

Чата (Е. Фарманянц), Куман (Г. Бовт), персидка (С. ЗвягиA

на), половецкие девушки (В. Пещурова, Т. Тихомирова).

Замечательный образ стремительного, точно выкованA

ного из стали и в то же время чрезвычайно гибкого степного

наездника создает артист В. Кудряшов.

Успеху оперы Бородина в значительной мере содействоA

вало яркое эмоциональное исполнение партитуры «Князя

Игоря» дирижером А. МеликAПашаевым. Чудесны оркестроA

вые страницы «Князя Игоря» в интерпретации этого больA
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шого мастера, талантливого музыканта. Насыщенные подA

линным симфонизмом, отличающиеся глубокой содержаA

тельностью, они покоряют аудиторию. В увертюре мы слыA

шали все основные лейттемы, на которых строится музыA

кальная драматургия оперы: патриотические высказывания

Игоря, его обращение к нежно любимой Ярославне, ритмы

половецких плясок, наконец, победоносный, ликующий фиA

нал увертюры.

Настоящий симфонизм и в половецких плясках, непоA

вторимых по богатству, динамике, яркости оркестровых краA

сок. Даже там, где главная роль принадлежит певцуAсолисту

или хору, оркестр под руководством народного артиста

СССР А. МеликAПашаева всегда активно участвует в дейстA

вии, в развитии музыкального образа. Вспомним для примеA

ра оркестровое сопровождение знаменитой арии Игоря «Ни

сна, ни отдыха измученной душе», оригинальное ритмичесA

кое сопровождение арии Кончака.

Главное действующее лицо в опере Бородина — князь

Игорь предстает перед нами могучим и неустрашимым русA

ским полководцем. Роль князя Игоря великолепно исполняA

ет народный артист СССР А. Иванов, обладатель сильного

голоса обширного диапазона.

Артистка К. Тугаринова поет с настроением, создавая

образ женственной, благородной, стойкой в своих чувствах,

волевой Ярославны.

Наибольший успех у зрителя имели народный артист

СССР А. Кривченя в роли хана Кончака и народный артист

РСФСР И. Петров — князь Галицкий.

Голос Кривчени бархатного, чарующего тембра, но звучA

ный, мощный. Легко и свободно артист берет насыщенные,

напряженные ноты даже в самом низком регистре. В то же

время бас А. Кривчени очень подвижный, послушный тонA

чайшим нюансам творческого замысла большого артиста.

Кончак то вкрадчиво, сладко рисует перед Игорем все услаA

ды половецкого стана, то мощно, на широком дыхании, слаA

вит благородство и неустрашимость русского богатыря,

предлагая ему свой союз и дружбу.
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В высшей степени колоритно и выразительно проводит

роль Галицкого И. Петров. Брат Ярославны, смотря по обA

стоятельствам, может быть дерзким, разгульным и даже

беспощадным со своими приближенными, но и льстивым,

поAкошачьи мягким, когда чувствует силу Ярославны. ГоA

лос И. Петрова тоже звучит прекрасно, богат выразительA

ными тембрами. Сцена в тереме Ярославны, так же как и

ария Кончака, справедливо вызвала бурю восторженных

аплодисментов, что еще раз доказывает — тбилисский зриA

тель умеет по достоинству оценить истинно высокое воA

кальное искусство.

«Молодой сталинец». 23.IХ.1958г.

СЛУШАЯ АРТИСТОВ

ПРАЖСКОГО НАЦИОНАЛЬНОГО ТЕАТРА

В эти дни в Тбилисском театре оперы и балета имени З.

Палиашвили с большим успехом выступают артисты ПражA

ского Национального театра, отметившего на днях свое 75A

летие. Гастроли чешских артистов, приуроченные к месячA

нику советскоAчехословацкой дружбы, — лишь одно из ряда

мероприятий по культурному обмену, проводимых сейчас

как в Чехословакии, так и в Советском Союзе. Они вызываA

ют глубокий интерес нашей общественности еще и потому,

что дружеские культурные и, в частности, музыкальные свяA

зи издавна существуют между народами Чехословакии и ГруA

зии.

В Тбилиси приезжали, а иногда и подолгу жили такие изA

вестные музыканты, как С. Чех, А. Поливка, Я. Коциан. В

1927 году тбилисцы с энтузиазмом встречали прославленноA

го на весь мир скрипача Яна Кубелика.

В свою очередь и грузинские, музыканты часто гостили в

Чехословакии. Вспомним недавнее посещение музыкальных

учебных заведений в Праге, Брно и Братиславе директором

Тбилисской консерватории профессором И. Туския, победоA

носные выступления на концертах и международных конA
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курсах в Праге Государственного квартета Грузии, скрипачA

ки М. Яшвили и других грузинских артистов.

Теплый прием, оказанный тбилисцами артистам ПражA

ского Национального театра Вере Криловой, Славке ПрохазA

ковой и Густаву. Паппу, полностью заслужен имя. В операх

«Кармен» и «Тоска» нас прежде всего подкупило их высокое

вокальное мастерство, сочетавшееся с первоклассной реалиA

стической игрой на уровне драматических актеров. Каждый

их выход на сцену отмечен непринужденностью, изящестA

вом, полным отказом от оперных штампов.

Артистка Вера Крилова создала прекрасный образ страA

стной севильской красавицы, не признающей никаких преA

град своим чувствам. Певица отлично владеет голосом, что

дает ей возможность передать всю обширную гамму эмоций,

пленяющих нас в Кармен, то кокетливо игривой, то подлинA

но драматичной.

Славка Прохазкова, выступавшая в «Тоске», обладает

обаятельным, сильным голосом. Убедительно передает она

душевные переживания Тоски во 2Aм действии.

Густав Папп в ролях Хозе и художника Каварадосси соA

вершенно очаровал тбилисских зрителей красотой, гибкосA

тью богатого оттенками голоса. В совершенстве владея исA

кусством «кантиленного» пения, Г. Папп достигает в исполA

нении лирических арий большой выразительной силы, как, к

примеру, в знаменитой арии Хозе из второго действия. Даже

в моменты наибольшего напряжения его исполнение всегда

остается в рамках напевности. Иногда особенно драматичесA

кие места проводятся артистом на «пиано», даже на «пианисA

симо», что отнюдь не уменьшает, а даже подчеркивает их

эмоциональную насыщенность.

«Заря Востока». 22.ХI.1958г.

ГАСТРОЛИ ЕЛЕНЫ ЧЕРНЕЙ

Выступления в оперном театре имени З. Палиашвили руA

мынской артистки Елены Черней, уже знакомой нам посвоA
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им прошлым гастролям, вызывает большой интерес тбилисA

ской публики.

В искусстве певицы пленяет счастливое сочетание воA

кального мастерства с подлинно драматическим даром, изяA

щество, тонкость движений, линий. Е. Черней в полной меA

ре удается создать жизненные образы героинь Бизе и Верди,

причем партии их тщательно продуманы в каждой интонаA

ции, в каждом жесте, в деталях костюма.

Известно, что, взяв за основу сюжета оперы «Кармен»

новеллу французского писателя П. Мериме, либреттисты

Мельяк и Алеви, под руководством самого композитора, стаA

рались подчеркнуть в образе героини романтичность, чисто

цыганское свободолюбие, прямоту, смелость чувств. Е. ЧерA

ней исходит, прежде всего, из этих свойств характера КарA

мен, придавая в то же время образу действенное развитие.

В 1Aм акте перед нами живая, кокетливая девушка, как.

бы сливающаяся с окружающей ее веселой народной толпой,

собравшейся на залитой солнцем площади Севильи. Кармен

изящна, смела, иногда даже чуть вульгарна и резка: обольA

щать для нее только развлечение, минутный каприз, но сердA

це еще не знает настоящего, сильного чувства. Зажигательно

поет ЧернейAКармен «Хабанеру», «Сегидилью», стараясь

опутать Хозе чарами любви, и скоро увлекается сама. Ее

страсть к Хозе разгорается во 2Aм действии. Интонации, двиA

жения девушки становятся мягче, закругленнее. Публика по

заслугам оценила всю убедительность диалогической сцены

Кармен с Хозе — кульминации их любви.

Пока Кармен завлекает Хозе, ее чувства искренне выраA

жаются в песенноAтанцевальных мелодиях — Черней поет их

с настоящим цыганским задором и весельем. Однако, начиA

ная с 3Aго акта, артистка сильно драматизирует партию своей

героини. Радостные краски уступают место мрачным, даже

зловещим. Весь облик Кармен меняется: она как бы «потухA

ла» для любви к Хозе, вся сжалась. Жесты ее скупы, яркую,

завлекающую одежду сменяет темная, предельно простая,

как у настоящей контрабандистки. Арию в сцене гадания пеA

вица проводит драматизированно, напряженно. В последнем
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акте КарменAЧерней опять сияет в свете новой любви — к тоA

реадору Эскамильо. В то же время все в ней напряжено в

предчувствии трагической развязки. В этом акте Бизе ограA

ничил партию Кармен, не дав ей развернутых вокальных

эпизодов, а строя всю певческую линию на коротких реплиA

кахAответах на страстные мольбы, выражения отчаяния и

гнева Хозе. Но сколько силы в этих коротких возгласах, в жеA

стах Кармен, готовой до последней минуты жизни отстаиA

вать неприкосновенность своего чувства!

ВокальноAдраматическое дарование артистки еще ярче

проявляется в роли Амнерис (опера Верди «Аида»). В царстA

венном облике дочери фараона, словно сошедшей с египетA

ской фрески, мы едва узнаем севильскую красавицу. Но это

лишь внешняя сторона образа. Его внутреннее содержание

раскрывается во многих разнообразных сторонах характера

Амнерис. Торжественно и монументально звучит речьAария

дочери фараона, когда она вручает знамя победителю РадамеA

су. Амнерис мягка и вкрадчива, когда в своей декламационной

кантилене 2Aго действия хочет выведать любовную тайну рабыA

ни Аиды. Но она же становится карающей Немезидой, когда

узнает, что Аида любима Радамесом. Наибольшего драматизма

достигает Черней в первой картине 4Aго акта. Размеренные, тоA

ченые движения артистки первых действий уступают место

бурным, порывистым. Амнерис, ослепленная страстью, на коA

ленях молит Радамеса о любви. Самая сильная в опере — сцена

судилища. Трижды допрашивают жрецы безмолвствующего

Радамеса и трижды «ас потрясает вздох Амнерис, идущий из

самых глубин ее сердца, ее рыдающие возгласы отчаяния. В

этой труднейшей как с драматической, так и с вокальной стоA

роны сцене голос артистки звучит особенно широко, ярко,

здесь совершенно исчезает некоторая глуховатость звука в

средних регистрах, которая слышалась в партии Кармен.

Е. Черней поет свои партии в оригинале: Кармен — на

французском языке, Амнерис — на итальянском. Однако

дикция артистки оставляет желать лучшего, особенно неясно

звучал у нее французский текст.

«Вечерний Тбилиси». 5.ХI.1959г.
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НЕДЕЛЯ ПОЛЬСКОЙ КУЛЬТУРЫ В ГРУЗИИ

Неделя культуры Польской Народной Республики в СоA

ветской Грузии продолжает привлекать интерес грузинской

общественности. Во вторник наши польские друзья имел»

шумный успех в опере Чайковского «Евгений Онегин». В роA

ли Онегина выступил артист Вроцлавского оперного театра

Бернард Новацкий, Ленского пел Казимеж Пустеляк — соA

лист Краковского оперного театра, лауреат VI МеждународA

ного фестиваля молодежи и студентов в Москве; Гремина —

Ежи Подсядлы, солист Государственного оперного театра в

Гданьске, дважды лауреат Международных вокальных конA

курсов в Италии; кроме того, за большие достижения в облаA

сти оперного искусства Ежи Подсядлы награжден Золотым

Крестом Заслуги.

Популярнейшая опера Чайковского выявила все особенA

ности дарования польских артистов. «Евгений Онегин» изA

давна входил в репертуар многих театров Польской НародA

ной Республики, и, естественно, артисты прочно сжились с

неувядаемыми образами ПушкинаAЧайковского.

Поэтому неудивительно, что партия Ленского — «коронA

ная» в репертуаре Казимежа Пустеляка. Именно в ней он деA

бютировал несколько лет назад в Краковском театре. ЗнамеA

нитая ария «Куда, куда вы удалились...» дала ему возможA

ность показать себя с лучшей стороны на конкурсе вокалисA

тов VI Международного фестиваля в Москве; в роли ЛенскоA

го молодой артист с успехом выступал в прошлом году и в

оперных театрах Чехословакии.

В Тбилисском театре имени З. Палиашвили К. Пустеляк

показал все свое мастерство прочтения романтического обA

раза юного поэта. Как убедительно раскрыл он линию драмаA

тического развития характера, смену настроений, психолоA

гических состояний своего героя. Сначала пылкий влюбленA

ный юноша, идеализирующий объект своего поклонения,

наделив силой своего воображения пустенькую, легкомысA

ленную Ольгу несвойственными ей поэтичными чувствами.

Горячо и страстно поет К. Пустеляк в первом действии свое
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ариозо с его все более взволнованными бурными интонациA

ями. В то же время артист умеет быть проникновенноAспоA

койным. В сцене бала, под влиянием ревности к Онегину,

все муки ада овладевают душой ЛенскогоAПустеляка. Здесь

— постоянная смена настроений: краткий речитативный диA

алог Ленского с Ольгой проникнут глубоким страданием, но

еще лиричен. А реплики, обращенные к Онегину, резки, отA

рывисты, драматичны. Снова мы слышим певучий грустный

речитатив Ленского в обращении к Лариной, а его выразиA

тельная кантилена в квинтете полна подлинной лирики. И

опять резкая смена психологического состояния героя — суA

ровые слова, брошенные Ольге, Онегину, драматическое

прощание с Ольгой.

Сцена дуэли, безусловно, наиболее удалась артисту.

Предчувствуя близкий конец и как бы подводя итоги своей неA

долгой жизни с ее неосуществленными порывами, Ленский

произносит свой прощальный «монолог» с глубоким, полным

печальных слов, чувством. Пустеляк вкладывает в эту арик»

огромную человеческую теплоту, поет искренне, проникноA

венно (ария звучит на русском языке). И если чрезмерная чувA

ствительность, несколько выспренняя романтика, вложенная

артистом в уста юного Ленского в первых картинах, вызывала

у зрителя порой улыбку, то в сцене дуэли Пустеляк поднимает

своего героя до подлинных высот реализма.

Голос певца отличается красивым, мягким тембром. К. ПуA

стеляк хорошо владеет звуком как в фальцетном пиано, так и в

звучном форте, беря всегда широко и свободно верхние ноты.

Понравился слушателям Бернард Новацкий в роли ОнеA

гина, особенно в последнем действии объяснения с ТатьяA

ной, когда герой охвачен мгновенно вспыхнувшей страстью.

Взволнованно произносит он клятвы, уверения, молит о

любви. На последней ноте своего монологаAвосклицания арA

тист достиг настоящего драматизма, голос звучал полно, наA

сыщенно. Известная ария Гремина — торжественный светA

лый гимн глубокой супружеской любви — была с настроениA

ем спета Ежи Подсядлы. У артиста красивый, большого диаA

пазона голос, особенно ярко звучащий в низком регистре.
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Прекрасное исполнение польских артистов нашло горяA

чий отклик у тбилисских слушателей. Бурные аплодисменты

— лучшее тому свидетельство.

«Заря Востока». 22.Х.1959 г.

ЛОДЗИНСКИЙ БОЛЬШОЙ ТЕАТР В ТБИЛИСИ

ОпераAбуффа Моцарта «Так поступают все» («Кози фан

туттэ») — одна из последних работ композитора. Писал он ее

в самом расцвете своего творческого гения, в течение декабA

ря 1789 и января 1790 годов, уже после создания «Дон Жуана»

и незадолго до рождения «Волшебной флейты», в пору поA

следних симфоний, последних квартетов. Говорят, что осноA

вой пикантного либретто Лоренцо да Понтэ послужил дейстA

вительный факт из быта венской знати.

Под влиянием пожившего уже скептика — дона АльфонA

со два молодых светских человека решили проверить верA

ность своих невест. Девушки держались довольно долго, но в

конце концов изменили первоначальному влечению. «Так

поступают вое», торжествовал победитель пари — Альфонсо,

«надо прощать»...

Современники Моцарта и многие музыканты на протяжеA

нии всего XIX века не хотели признавать достоинства этой парA

титуры, ставя в вину композитору столь легковесный сюжет с

ничтожными избитыми ситуациями, масками и переодеванияA

ми. Только в начале нашего столетия гениальный интерпретаA

тор «Кози» — Рихард Штраус указал на психологическую правA

ду, заложенную в этой истинно человеческой комедии нравов.

Да, волнующую, искрящуюся, пенящуюся музыку «Кози» можA

но написать, только заглянув в тайники человеческой души. В

смешном, живом, задорном спектакле, поминутно вызываюA

щем улыбку веселья и восхищения, и раскрывается истинный

смысл оперы. Такая живая струя одухотворяет эту музыку!

Постановка «Кози» — дело чрезвычайно сложное, требуA

ющее от театрального коллектива высокой и совершенно

особой вокальной, оркестровой и сценической культуры. И
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надо сказать, что Лодзинский Большой театр оказался здесь

на высоте.

Под руководством дирижера Зигмунда Лятошевскрго чуA

десно прозвучала легкая, искрометная партитура Моцарта,

изобилующая бесчисленными вокальными ансамблями,

тончайшими комбинациями оркестровых тембров. ПожаA

луй, для постановки этой оперы важны не столь достоинства

отдельных голосов, сколь легкость, подвижность, гибкость

их звучания в целом ансамбля. Здесь необходимы и быстрые,

естественные смены тончайших оттенков чувств, переходы

от веселья, шутки к лирическому волнению и даже к драмаA

тическим переживаниям.

Все эти качества в полной мере присутствовали в реценA

зируемом спектакле: и в сольных ариях, и в следующих друг

за другом мужских и женских дуэтах и трио, и в других смеA

шанных ансамблях. Лодзинские артисты точно соблюдали

равновесие голосов при полной, казалось бы, свободе исполA

нения каждого певца.

Музыкальная речь героев Моцарта должна литься так же

естественно, как обыкновенная разговорная. Нашим польA

ским друзьям это удалось блестяще, особенно в гибких и выA

разительных «сухих» речитативах оперы, полных неповториA

мого обаяния.

Подлинно моцартовские традиции были ощутимы в исA

полнительской манере оркестра театра, шутя справившегося

со сложной партитурой, где наряду с прозрачностью, легкосA

тью требуется виртуозное сочетание солирующих голосов

инструментов с оркестровым tutti.

Обращал на себя внимание и тесный контакт между орA

кестром и вокалистами в сольных и ансамблевых эпизодах.

Каждый герой «Кози» наделен тонкой характеристикой —

вокальной, сценической, причем поведение актеров на сцене

подсказано музыкой и соответствует ей. Удачно обрисованы

портреты легкомысленных, лукавых, но не чуждых душевным

переживаниям изящных сестер — Фьордимиджи (ТереAза МайA

Чижовска) и Дорабеллы (Амиция Павлак); не менее выразиA

тельны их несколько озорные, но и пылкие женихи Феррандо

(Роман Верлиньский) и Гульельмо (Ромульд Спыхальский). 
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Совсем в иных красках воссозданы образы Альфонсо

(Станислав Хембергер) и служанки Деспины (Эвелина

Квашневска). Деспина — настоящая представительница наA

рода, наделенная, в отличие от своих хозяек, живой мыслью,

волей, активностью. ОнаAто, собственно, и вертит всем и

всеми. Исполнительница ее роли Квашневска хороша и в

сценическом плане и в вокальном. Колоратурные украшеA

ния, которыми богата ее партия, исполняются певицей легA

ко, естественно, непринужденно, причем мелодия в этих

пассажах не теряет присущей ей теплоты.

Вообще сценическая сторона спектакля (режиссер КрыA

стына Шнерр) продумана и разработана замечательно. КажA

дый из персонажей оперы был, что называется, «в образе»,

действовал и чувствовал на сцене, как в жизни. Поэтому, неA

смотря на отдаленную от нас эпоху действия, несмотря на

языковый барьер, публика с огромной увлеченностью « неA

посредственностью воспринимала все перипетии комедии.

Декорации и костюмы, выполненные в галантном стиле

Ватто, отличались большим вкусом и чувством художественA

ной меры. Особенно хороши были, во всей своей первозданA

ной ослепительности, белые костюмы девушек и дона АльA

фонсо.

Коллектив, способный так хорошо поставить одну из

сложнейших опер Моцарта, безусловно, достоин самой выA

сокой похвалы.

«Вечерний Тбилиси». Ю.VI.1969 г.

«ГАЛЬКА» МОНЮШКО

Гордость польской национальной культуры — опера МоA

нюшко «Галька», премьера которой имела шумный успех в

Варшаве еще в 1859 году, была хорошо известна и в Грузии. В

сезоне 1882A83 годов она была впервые поставлена в ТифлисA

ском оперном театре при содействии и участии Филимона

Коридзе. Известный грузинский оперный певец исполнял в

«Гальке» партию Стольника.
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С тех пор прошло много лет, но эта опера и по сей день

сохранила для грузинского слушателя свою свежесть и обаяA

ние. Исполненная оперным коллективом Лодзинского БольA

шого театра, «Галька» захватила сильными драматическими

коллизиями, глубиной искренних чувств героев. Покорила

слушателей и ярко эмоциональная мелодичная музыка.

Стройность драматургии, четкие музыкальные формы,

яркость образов, мастерское использование разнообразных

средств музыкальной выразительности — вот качества, блаA

годаря которым «Галька» на протяжении целого столетия явA

ляется одним из самых популярных произведений мирового

оперного репертуара.

Не цитируя польские и другие славянские фольклорные теA

мы, композитор тонко уловил свежий аромат их ритмомелодиA

ческих построений, подчеркнул их естественную красочность,

выразительность. Даже яркие танцы «Гальки», сохранившие

все национальные особенности польского народного искусстA

ва, характерны именно для композиторского почерка МонюшA

ко. Причем автор строит их не как вставные балетные номера, а

неразрывно связывает с действием оперы, с сословными харакA

теристиками персонажей. Это относится и к величественному

полонезу, подчеркивающему церемонный стиль польской ариA

стократии, и к огневой мазурке, выражающей удаль и задор

польской молодежи, и, наконец, к зажигательному танцу горA

цев, отмеченному особой ладовоAмелодической свежестью.

Либретто оперы, написанное В. Вольским на реалистиA

ческий сюжет из польской народной жизни, отличается боA

гатством лирических и драматических эпизодов. Личная драA

ма в опере перерастает в острую социальную проблему.

...Знатный польский пан Януш обольщает свою крепостA

ную. Красоту и обаяние девушки, ее глубокое, непосредственA

ное чувство на короткое время увлекают и пана. Он обещает

жениться, но в конце концов не решается преодолеть сословA

ные предрассудки. Не порывая окончательно с Галькой, Януш

обручается с девушкой своего круга, дочерью богатого стольA

ника. Горячо сочувствуя Гальке, вся деревня возмущена вероA

ломством и жестокостью пана. Больше всех переживает эту
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драму Йонтек, который сам любит девушку. Не в силах переA

нести коварную измену любимого, Галька бросается в реку.

Считаясь с жесткой царской цензурой, авторы оперы не

смогли довести до открытого народного восстания все возраA

стающую линию протеста односельчан Гальки. Поэтому заA

дача современной режиссуры состоит прежде всего в подA

линном воспроизведении замысла композитора.

В постановке лодзинцев (инсценировка и постановка

Ежи Зегальского) много талантливой импровизации, и вмесA

те с тем она тщательно продумана во всех деталях. Остро подA

черкнута социальная линия — столкновение между шляхтой

и народом, все усиливающийся разрыв между ними. ВыпукA

ло прочерчены и отличительные черты, характеризующие

эти два социальных слоя. Герои из народа — Галька, Йонтек

и их друзья — искренние, свободолюбивые, сильные в своих

чувствах. Их вокальные партии насыщены выразительными

песнями, ариями, ансамблями, написанными композитором

в народной манере. Эти роли исполняли незаурядные артисA

ты, на стороне которых были все симпатии слушателей.

Пленяет красотой чувств, трогательной беспомощностью

жизненно правдивый образ польской крестьянки Гальки, коA

торый создала Тереза Кубиак. В этой роли выявилось все воA

кальноAдраматическое дарование певицы: ровный во всех реA

гистрах, сильный и в то же время волнующий своей мягкостью

голос, талантливая игра поистине драматической актрисы.

Хенрик Клосиньский в роли любящего, мужественного

Йонтека показал многие грани своего таланта и мастерства,

достигая большой драматической силы в основных ариях.

Особенный успех у слушателей имела в его исполнении

«Думка» — воспоминание о безнадежной любви.

Сословные враги представителей народа — Януш, Зофия

и ее отец — люди с мелкими душонками, эгоисты, лицемеры.

И композитор подчеркивает это в музыкальных характерисA

тиках данных персонажей: он наделяет их менее яркими в

интонационном отношении, менее выигрышными вокальA

ными партиями. Нет в их речи национальной самобытности,

привлекательности. Артисты, исполняющие эти роли, по заA
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мыслу композитора и режиссера, должны прежде всего покаA

зать все отрицательные черты своих героев. С этой задачей

успешно справились Ежи ЯдчакAЯнуш, Ирена ЮркевичAЗоA

фия, Анджей СацюкAСтольник.

Запомнились в спектакле отдельные, удачно найденные

режиссером, штрихи, детали. Выразителен жест рукой, покаA

зывающий на ворота дворца, когда жестокие паны выгоняют

плачущую Гальку. Убедительна трактовка финала — драмаA

тической и социальной кульминации оперы: после гибели

Гальки, когда, обвенчавшись, Януш и Зофия выходят из

церкви, крестьяне быстро и решительно расходятся, несмотA

ря на категорическое приказание Дзембы славить молодых,

открыто демонстрируя тем самым свое возмущение и осужA

дение панам.

Художественному руководителю и дирижеру Зигмунду

Лятошевскому вместе со всем талантливым коллективом теA

атра удалось создать интересный, волнующий спектакль,

раскрыть неувядающую красоту музыки Монюшко. Оркестр

передает самые тонкие нюансы партитуры польского компоA

зитора. Дирижер умеет добиться и в высшей степени слаженA

ного вокального ансамбля стройно звучащей хоровой массы,

которая является активно действующим лицом.

Со вкусом поставленные танцы (хореограф — Витольд

Барковский) увлекают зрителя своей национальной харакA

терностью. В подлинно национальной манере выдержаны и

костюмы (Барбара Янковска) и польской аристократии, и

крестьян.

«Заря Востока». 21.VI.1969 г.

«АНУШ» А. ТИГРАНЯНА В ТБИЛИСИ

Гастроли оперного театра имени Спендиарова в Тбилиси

начались с армянской национальной оперы композитора

Армена Тиграняна «Ануш». Старшему поколению тбилисцев

хорошо известна эта классическая армянская опера, премьеA

ра которой была осуществлена на нашей сцене в 1915 году (до
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этого «Ануш» была поставлена силами любительского колA

лектива в Александрополе в 1912 г.).

Деятельность Армена Тиграняна олицетворяет дружбу и

совместную работу армянского и грузинского народов. Почти

вся жизнь композитора протекала в столице Грузии: А. ТигA

раняну было около пятнадцати лет, когда его родители переA

ехали из Александрополя (ныне г. Ленинакан) в Тбилиси.

Окончив здесь Музыкальное училище, Тигранян заниA

мался педагогической работой, выступал как музыкальный

критик.

После установления Советской власти в Грузии и АрмеA

нии Тигранян еще активнее включается в музыкальноAобщеA

ственную жизнь Закавказья. Кроме оперы «Ануш», которую

он неоднократно перерабатывает, композитор в последующие

годы пишет патриотическую оперу «Давид бек» на сюжет из

истории освободительного движения армянского народа проA

тив персидских захватчиков. Тигранян также записывает и обA

рабатывает армянские народные и ашугские песни, сочиняет

песни и хоры на темы современной жизни, создает фортепиA

анные пьесы, кантаты. Значительное место в творчестве ТигA

раняна занимает музыка к драматическим спектаклям.

За плодотворную общественноAмузыкальную деятельA

ность в Армении и Грузии Тигранян был удостоен звания заA

служенного деятеля искусств Армянской ССР и Грузинской

ССР, награжден орденом Ленина. Умер Армен Тигранян в

Тбилиси 10 февраля 1950 года.

Лучшее творение Тиграняна — «Ануш» (по мотивам знаA

менитой поэмы Ованеса Туманяна) — было первой армянA

ской народноAбытовой оперой. В этом произведении с больA

шой выразительной силой отражена жизнь народа, его быт,

обряды, лесни, раскрыты глубокие гуманистические чувства.

Поэма О. Туманяна повествует о прекрасной, чистой

любви крестьянской девушки Ануш и пастуха Саро, ставших

жертвой старых жестоких обычаев и суеверий. Поэт, а вмесA

те с ним и композитор сумели личную драму возвысить до

социальных обобщений. Вопреки трагической развязке, в

«Ануш» преобладает жизнеутверждающее начало, побеждает
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стойкость любящих сердец, не дрогнувших даже перед лицом

смерти.

Музыкальность стихов поэмы, звучность рифм, обилие

песен — все это содействовало полету фантазии композитоA

ра, который сам написал либретто. И язык партитуры отлиA

чается лиризмом, задушевностью, национальной самобытA

ностью. Не используя точные фольклорные цитаты, А. ТигA

ранян настолько приблизил свое письмо по духу, характеру,

ладоинтонационным и метроAритмическим оборотам к наA

родной музыкальной речи, что музыка «Ануш» сама уже давA

но стала народной.

Главное обаяние оперы заключается в ее чисто народной

песенности, которую композитор сумел заключить в сугубо

оперные формы арий, ариозо, дуэтов, ансамблей, хоров и так

далее. Можно сказать, что все важнейшие композиторские заA

дачиAизложение содержания, сюжета, драматургическое разA

витие образов, характеристики героев, конфликтные столкноA

вения — все осуществлено через песню. В песенных мелодиях

вырисовываются портреты главных героев — простых людей

из народа, наделенных большим сердцем: нежной, женственA

ной, но непоколебимой в своем чувстве Ануш, сильного, смеA

лого, мечтательного Саро, горячего, упрямого Моси.

Постановка «Ануш» силами Ереванского академическоA

го театра оперы и балета имени Спендиарова осуществлена

тщательно и вдумчиво. Постановщик — народный артист

Армянской ССР А. Гулакян и художник — заслуженный деяA

тель искусств А. Мирзоян воссоздали быт старой, дореволюA

ционной армянской деревни, затерявшейся в горах, на фоне

которого развертываются большие драматические события.

Своими выразительными мизансценами постановщик

подчеркивает остроту драматических музыкальных контрасA

тов, на которых строит композитор партитуру. Запоминаются

праздничное оживление второго акта, с его веселыми песнями

и плясками, которое прерывается зловещим гаданием о судьбе

Ануш; шумная колоритная сцена свадьбы, богатая обрядовыA

ми лирическими и шуточными эпизодами. Здесь после картиA

ны единоборства Саро и Моси акцентированы тревожные и
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скорбные интонации — предвестники будущей трагедии. СаA

мой лучшей с режиссерской стороны является страшная ночA

ная сцена, когда брат Ануш — Моси клянется отомстить Саро.

А. Мирзоян вдумчиво подошел к художественному оформA

лению спектакля, исходя из того, что как в поэме О. Туманяна,

так и в партитуре А. Тиграняна образ природы играет большую

роль, выполняя активные драматургические функции. ВысоA

кие, до самого неба горы, бурные потоки, красочные альпийA

ские луга являются для героев оперы как бы живыми существаA

ми, с ними они делятся своими радостями, у них ищут утешеA

ния в горе. Счастливые встречи влюбленных в первых картиA

нах происходят на светлом зеленоAрозовом, весеннем фоне, но

по мере драматизации действия краски мрачнеют, от них веет

уже холодным дыханием смерти.

Напевная, выразительная музыка А. Тиграняна — от

светлой лирики первых сцен до драматической кульминации

финала — мастерски передана заслуженным артистом АрA

мянской ССР дирижером Р. Степаняном. Он четко выявляет

характер, смысловую и эмоциональную нагрузку каждого

музыкального образа, каждого лейтмотива, подчеркивая в

массовых сценах элементы народной речи, в частности, инA

тересно использованный композитором прием имитации

тембров народных инструментов.

Массовые сцены — хоровые, танцевальные занимают в

опере большое место. НародAхор выполняет здесь живую,

многогранную роль, принимая непосредственное участие в

бытовых сценах, остро реагируя на события и на судьбу дейA

ствующих лиц. Благодаря работе хормейстера заслуженного

артиста Армянской ССР К. Карапетяна все хоры в «Ануш»

звучат выразительно и насыщенно. Большой успех у публики

имели танцы пастухов (балетмейстер А. Гарибян).

На фоне широкого показа народного быта и родной приA

роды в опере раскрываются взаимоотношения и столкновения

основных действующих лиц. Артисты Ереванской оперы преA

красно передали правдивые, глубоко индивидуализированные

характеры главных героев оперы в их развитии, сумели расA

крыть внешний и внутренний облик, душевные переживания.
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В психологически трудной, кантиленной партии Ануш

народная артистка СССР Гоар Гаспарян показала еще одну

сторону своего блестящего дарования и мастерства. ВеликоA

лепно звучал голос певицы в средних регистрах — лучшие

песни Ануш написаны именно в этой тесситуре: лирическая

песня из 1Aго действия и в сцене сумасшествия — воспомиA

нания девушки о былом счастье. Прекрасно были исполнены

дуэты Ануш с Саро (народный артист Армянской ССР А.

ПетAросян): мечтательный дуэт у родника, а главное, восторA

женный дуэт влюбленных, когда они решают бежать в горы

от преследований Моси.

А. Петросян создал яркий образ пылкого, мечтательного

юноши Саро. Большое впечатление произвели его серенада в

духе ашугских лирических импровизаций и грустная песня

одиноко блуждающего в горах путника. Из остальных исполA

нителей надо отметить обладателя красивого баритона, заA

служенного артиста Армянской ССР В. Григоряна в партии

Моси, А. Гарибян — мать Ануш, С.Ваникян — мать Саро, с ее

драматическими причитаниями над телом убитого сына; К.

Маркосяна, густой сочный бас которого прекрасно прозвуA

чал в партии Кехвы.

«Заря Востока». 18.III.1958 г.

«РОМЕО И ДЖУЛЬЕТТА» ГУНО

М. Горький говорил, что произведения Шекспира — это

«изумительно обработанные в образе и слове сгустки мысли,

чувства, крови и горьких жизненных слез мира сего». Таким

«сгустком» является повесть о Ромео и Джульетте.

Высокогуманистическое содержание трагедии ШекспиA

ра, сила и рельефность ее образов во все времена привлекали

музыкантов. Существует множество опер на этот сюжет, неA

сколько балетов, произведений программной музыки. Среди

них — драматическая симфония Берлиоза, пленительная

увертюраAфантазия Чайковского. Образ влюбленных вдохноA

вил в свое время и Бетховена при создании им Первого кварA
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тета. Из сценических произведений на эту тему лучшие —

превосходный балет Сергея Прокофьева и опера Шарля Гуно.

Положив в основу своего либретто содержание трагедии

Шекспира, Гуно, однако, во многом отходит от оригинала.

Сделав центральной тему любви, композитор в значительной

мере снизил социальное значение драмы.

И все же в музыке Гуно нас пленяет напевность, чистота,

ясность мелодического рисунка, стройность формы. КомпоA

зитор дает яркие музыкальные характеристики образов, сиA

туаций, в которые попадают его герои.

Вначале музыка весела и беззаботна, как сами герои драA

мы, хотя и здесь временами звучат нотки будущей трагедии.

С развитием действия музыка становится патетичнее, не теA

ряя, однако, общей линии лиричной напевности.

Сценическое воплощение оперы Гуно, насыщенной глуA

бокой, содержательной музыкой, требует большой художестA

венной продуманности, первоклассных исполнительских

сил. Тем отраднее было констатировать, что коллектив театA

ра оперы и балета имени Спендиарова (постановщик проA

фессор В. Вартанян) отлично справился со своей трудной заA

дачей. Хорошо соблюден стиль эпохи итальянского ВозрожA

дения. Разнообразием и изяществом отличается оформление

всех сцен оперы (художник К. Минасян), а также ганцы перA

вого действия (балетмейстер З. Мурадян).

Оркестр под управлением народного артиста Армянской

ССР дирижера С. Чарекяна прекрасно раскрывает все достоA

инства партитуры Гуно — мелодичность, напевность музыA

кальной речи, острый драматизм сюжетных ситуаций. Оркестр

звучит красочно, полнокровно и в аккомпанементе певцам, не

заглушая их, а составляя единый ансамбль, и в самостоятельA

ных оркестровых эпизодах, дополняя, развивая действие.

Много хороших слов можно сказать об исполнителях

главных партий оперы — А. Ковалеве — Ромео, Л. ЛазареA

войAДжульетты.

Образ Ромео — большое творческое достижение артиста

Ковалева. Вначале РомеоAКовалев мечтательный юноша, наA

ивно вздыхающий по Розалинде, шутливо перебрасывающийA
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ся репликами с Джульеттой. Но вот, по мере развития сюжета,

развивается, становится сложнее, многограннее образ главноA

го героя. Торжественная радость, переход от смирения к бурA

ной ненависти к врагам, к отчаянию перед необходимостью

покинуть Верону и любимую Джульетту; светлое чувство любA

ви, дающее силы перенести горечь разлуки и даже смерть. Эта

многообразная гамма чувств и настроений передана КовалеA

вым с большим тактом и художественной мерой. Артист облаA

дает приятным по тембру голосом, хорошо им владеет. Поет

Ковалев музыкально, отлично ощущая фразу.

Л. Лазарева сумела тонко раскрыть образ нежной, любяA

щей Джульетты. У нее красивое лирикоAколоратурное сопраA

но. Поет она задушевно, выразительно, используя все разноA

образие динамических оттенков партии. Певица тонко ощуA

щает «музыку» слова, и поэтому текст приобретает у нее осоA

бое значение. Очаровательно прозвучал легкий, прозрачный,

очень эффектный вальс, который поет юная Джульетта, круA

жась среди гостей в первом действии.

Удачно сочетаются голоса Лазаревой и Ковалева в многоA

численных дуэтах оперы. Светлой лирикой проникнут их больA

шой романтический дуэт в саду. Одна из лучших сцен и у ШекA

спира и у Гуно — прощание на заре Джульетты и Ромео, обреA

ченного на изгнание из Вероны. Сцена написана по мотивам

средневековых утренних песен на тему спора влюбленных о том,

сияют ли лучи восходящего солнца и наступает час расставания

или это серебрится луна; поет ли свою утреннюю песню жавороA

нок, возвещая разлуку, или еще звучат ночные переливы солоA

вья... Артисты армянского театра прекрасно передали и лиричеA

скую возвышенность и вдохновенность этого замечательного

дуэта Ромео и Джульетты. Патетично звучит последний дуэт —

величественный гимн всепобеждающей силе любви, которая

превращает «печальную повесть» о Ромео и Джульетте в победу

жизни «ад смертью, над темными силами вражды и насилия.

Среди остальных исполнителей хочется отметить обладаA

ющую сильным, сочным голосом С. Ваникян в роли Гертруды.

Правдивый, реалистичный образ мудрого и гуманного отца

Лоренцо создал артист С. Шахиджанян. Прекрасно была проA
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ведена небольшая, но выразительная роль Тибальда — типичA

ного представителя темного средневековья: голос артиста С.

Бархударяна прозвучал насыщенно, с большим драматизмом.

Хорошо поставлены в спектакле массовые сцены первоA

го и третьего действий. Хор здесь не статичный звуковой или

декорационный фон, а активный участник событий. ЗвучаA

ние хоровой массы — динамично и выразительно.

Спектакль имел большой и заслуженный успех у многоA

численной публики.

«Заря Востока». 19.III.1958 г.

«ЦАРЬ ЭДИП» И. СТРАВИНСКОГО

Тбилисская музыкальная общественность с большим инA

тересом ждала показа оперыAоратории И. Стравинского «Царь

Эдип» силами Ереванского оперного театра имени А. СпендиA

арова (первой постановки в Советском Союзе, если не считать

концертного исполнения оперы в Ленинграде в 20Aх годах).

Слушая это произведение, невольно вспоминалось, что кумир

Стравинского, Леонардо да Винчи, сначала точно «рассчитывал»

свой холст, и только тогда к нему приходило творческое вдохновение.

«Царь Эдип» — синтез многих и упорных исканий комA

позитора, в результате которых достигнут новый нейтральA

ный лаконичный графический стиль, далекий и от традициA

онной музыкальной драмы, и от чисто внешних театральных

эффектов. Изобилующий действием и эмоциями сюжет СоA

фокла был сжат до предела. Из него взято самое главное, саA

мое существенное, то, что можно развить, рассказать языком

музыки. ЭмоциональноAнапряженные конфликтыAэпизоды

этой до предела заостренной трагедии даны бесстрастным,

как бы кинематографическим стилем. Сказанное относится

и к художественному оформлению спектакля, и к построеA

нию мизансцен, к игре артистов, к хореографическому языA

ку танцевальных эпизодов, к манере изложения текста «ведуA

щей», а главное — к прочтению самой музыки Стравинского.

Чтобы не отвлекать слушателей от музыки, от сущности траA
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гедии, композитор требует от героев оперыAоратории, чтобы

они напоминали «ожившие» статуи, а действие — «живые гоA

рельефы» без всяких «сценических излишеств».

Естественно, такая внешняя статичность не от неумения,

не от художественного бессилия, а от железной дисциплины

мысли и эмоциональной сдержанности. Так поступали титаA

ны прошлого — Бах, Гендель, Бетховен, так поступает и СтраA

винский — один из ярких мастеров современного искусства.

Музыкальное содержание «Эдипа» раскрывается в траA

диционных ариях, ансамблях и хоровых номерах. Перед слуA

шателями как бы проходят суровые и величавые маски анA

тичной трагедии. Самый стиль музыки данной партитуры —

стиль величественных, античных рельефов. Властность и неA

преклонность господствует в мелосе и ритмах. Суровая краA

сота диатонических построений основных линий и скульпA

турных масс служит резким контрастом к хроматически наA

сыщенным эпизодам, в которых прорывается душевное волA

нение, беспокойство, смятение чувств.

Двухактная операAоратория Стравинского написана в

Париже в 1926A1927 гг. на латинский текст Жана Кокто. В

Ереванском театре текст «Царя Эдипа» идет в русском переA

воде М. Акопяна. Надо сказать, что перевод словесного текA

ста в вокальном произведении всегда таит опасность расхожA

дения фонетического, а порой и смыслового. Для СтравинA

ского это очень важный момент, ибо на всех этапах его творA

чества фоническая сторона музыкального произведения игA

рала очень большую роль. В то же время исполнение на лаA

тинском языке всегда вызывало справедливые нарекания,

потому что такой текст мало понятен, не доходит до больA

шинства слушателей даже в таких странах, как Франция и

Германия, где латынь является и до сих пор обязательным

предметом в курсе среднего классического образования. ПоA

этому надо особенно приветствовать прекрасный перевод М.

Акопяна, использованный в данной постановке: русский

текст предельно точно ложится на музыку Стравинского, что

позволяет слушателю следить за всеми перипетиями напряA

женной трагедии Софокла.
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Сценическая редакция оперыAоратории осуществлена

заслуженным деятелем искусств Армянской ССР Гр. КаплаA

няном. РежиссеруAпостановщику удалось сделать античных

героев Софокла живыми для людей XX века, приблизить их

чувства, мысли, подчеркнуть драматизм ситуаций. ЗапомниA

лись многие удачно решенные мизансцены, как, например,

эпизод, когда Эдип спускается по ступенькам под тяжестью

обвинений Тиресия.

Впечатляет фресковая расстановка массивов народаAхоA

ра. Роль последнего особенно выразительно показана во 2Aм

действии, где драматические ситуации достигают своего

апогея. Однако, подчас думается, народ мог бы реагировать

более сдержанно на перипетии драмы, например, в сцене саA

моубийства Иокасты и самоослепления Эдипа. Здесь удары

грома в оркестре, символизирующие гнев небес, должны

были бы произвести впечатление неподвижности, оцепенеA

ния.

Сценическое воплощение этой от начала до конца воA

кальной оперы требует наличия в труппе хороших певцов с

сильными сочными голосами. В основном данные требоваA

ния театр удовлетворил.

Исключительным сценическим мастерством и артистиA

ческим темпераментом должен обладать исполнитель партии

Эдипа, чтобы раскрыть всю сложность контрастных, подчас

даже противоречивых чувств, переживаний. Исполнитель

партии Эдипа С. Даниелян обладал в полной мере этими каA

чествами. Большой и красивый голос артиста в основном

звучал ровно во всех регистрах, был достаточно теплым, заA

душевным. Яркий трагический образ героини создала народA

ная артистка СССР Т. Сазандарян, исполнявшая партию

Иокасты, отличающуюся красивым мелодическим языком.

Хорошо прозвучал глубокий сочный бас артиста Н. ОванесяA

на в роли прорицателя Тиресия.

Впечатление произвел и сам текст ведущей античного хоA

ра, и его исполнение Н. Петросян. Образцовая декламация в

смысле выразительной подачи слова, которой владеет артистA

ка, глубокое понимание и ощущение всех тонкостей, оттенков
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драмы, сопереживание с героями происходящих событий,

проникновенный тембр голоса — вот в чем секрет ее успеха.

Стравинский — мастер современной тембровой «графиA

ки». Колорит его оркестра несколько сухой и терпкий благоA

даря пристрастию композитора к духовым и ударным, отказу

от чувственных красок струнных. Он неустанно ищет самые

разнообразные тембровые сочетания, инструментальные

комбинации. Колоссальна драматургическая роль метроA

ритма в музыке Стравинского. Вспомним выразительное чеA

редование голоса и литавр во время признания Эдипа в своA

ей вине.

Все особенности труднейшей оркестровой партитуры

Стравинского были мастерски выявлены дирижером А. КаA

таняном. Большая работа была проделана и хормейстером К.

Карапетяном для органичного, цельного звучания больших

хоровых массивов. Здесь очень важно было, прежде всего,

сохранить фоническую сторону текста и темп частей номеA

ров произведения.

Хору в «Эдипе» отведена большая и важная роль. Он как

бы связывает, цементирует действие комментариями, оцеA

нивающими события, выражающими чувства и мысли по поA

воду происходящего или выражающими человеческое состA

радание к героям. Глубоко западает в душу слушателей проA

щание хора с Эдипом — «Прощай, несчастный наш царь

Эдип, мы любили тебя». Эта заключительная фраза звучит

поAчеловечески просто, без ложного пафоса.

Большой успех имели декорации и костюмы художника

X. Есаяна, тщательно продуманные и выдержанные в стиле

эпохи. Удачно распределены световые эффекты.

Хореографические композиции балетмейстер З. Мурадян

в целом выдержал в стиле античных фресок. Однако сами

движения исполнителей могли бы быть строже, закругленнее.

Постановка такого трудного и сложного в стилевом отA

ношении спектакля, в решении которых у нас еще не успела

сложиться какаяAто определенная традиция, является больA

шим творческим достижением наших друзей.

«Заря Востока». 5.V1.1963 г.
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ОПЕРА У. ГАДЖИБЕКОВА «КЁРAОГЛЫ»

Многовековая традиция культурного обмена между

братскими республиками Закавказья продолжается. Едва усA

пели закончиться гастроли наших армянских друзей и отгреA

мели последние аплодисменты, как в зале Театра оперы и баA

лета имени З. Палиашвили вновь зазвучали слова любви и

привета, обращенные к нашим новым гостям — коллективу

Азербайджанского театра оперы и балета.

И вчера, когда мы слушали первый спектакль бакинцев —

«КёрAоглы» Узеира Гаджибекова, основоположника азербайдA

жанской профессиональной музыки, — невольно вспоминалось,

что более шестидесяти лет тому назад в этом же театре юный УзеA

ир, тогда ученик горийской учительской семинарии, впервые

знакомился с сочинениями Глинки, Чайковского, Верди, РоссиA

ни. Как свидетельствуют воспоминания современников, это быA

ли для него неизгладимые впечатления, которые озарили душу

будущего композитора, указали путь, который привел его к соA

зданию первой азербайджанской оперы — «Лейли и Меджнун»,

чудесной, всем известной оперетты «Аршин мал алан», а позже

героической оперы «КёрAоглы», ставшей символом освобождеA

ния азербайджанского народа от оков рабства и угнетения.

В опере «КёрAоглы» воплощены лучшие стороны творчеA

ства самого Гаджибекова и живое поэтическое и песенное

искусство азербайджанского народа, уходящее своими корA

нями в глубь веков. В основу либретто, созданного Г. ИсмайA

ловым и М. Ордубады, легло эпическое сказание XVIAXVII

вв. о прославленном герое КёрAоглы, который за свое стремA

ление к свободе, за отвагу и храбрость пользуется и по сей

день особенной популярностью и народной любовью.

Музыка Гаджибекова также тесно связана с искусством

азербайджанских ашугов, которое композитор изучал в проA

должение многих лет. «КёрAоглы» — не первая работа ГаджиA

бекова: он пришел к ней, уже будучи автором многочисленA

ных опер и оперетт, хорошо знающим законы музыкальной

сцены, вооруженным современными достижениями в обласA

ти теории композиции, которыми он овладел в ПетербургA

ской консерватории.
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Неудивительно, что опера «КёрAоглы» является одной из

наиболее «ходких» в репертуаре бакинского театра, понятен

и ее вчерашний успех на нашей сцене.

Говоря об исполнении оперы, хочется в первую очередь

отметить интересную работу режиссераAпостановщика М.

МаAмедова и дирижера народного артиста СССР Ниязи, коA

торые, следуя замыслу композитора, стараются всемерно

подчеркнуть и в музыке, и в сценическом рисунке контрасты

между старым, отжившим миром плетей, гарема и новым,

победоносным, к которому принадлежат народ и его лучшие

представители — КёрAоглы и Нигяр.

Эти контрасты тонко выявлены дирижером уже в уверA

тюре оперы, где звучат лейтмотивы действующих лиц, драмаA

тических ситуаций и где сталкиваются разнохарактерные обA

разы — интонации тревоги, яркая и широкая победная тема

восставшего народа. Тонко воплощена дирижером музыA

кальная живописная картина крепость в горах — ЧенлиAбель

(в антракте к 3Aму действию). Мы слышим лирические переA

ливы свирели пастуха, словно видим его, мирно пасущего

свои стада на яркоAзеленых цветущих пастбищах. Дирижер

продемонстрировал всю своеобразную прелесть, красоту орA

кестрового колорита партитуры Гаджибекова, обогащенной

свежими тембрами народных инструментов. С особенной беA

режливостью отнесся Ниязи к мелодическому богатству опеA

ры со всем его ладовым своеобразием, тщательно выявляя

полифоническое мастерство автора, сложные и разнообразA

ные ритмические рисунки, присущие песенноAтанцевальноA

му фольклору Азербайджана.

Богатое многоголосие отличает и все хоровые номера

оперы, играющие, к слову сказать, ведущую роль в музыA

кальной драматургии. Образ народаAхора выпукло, рельефно

преподнесен хормейстером И. Меликовым на протяжении

всего спектакля: в первом действии музыка хора построена

на тревожноAпечальных интонациях в старинном азербайдA

жанском ладу Чаргях. Перед нами угнетенная крестьянская

масса, запуганная занесенным над ней бичом. Однако уже в

этой музыке, создающей впечатление подавленности, проA

рываются нотки скрытого протеста. Народное возмущение
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все возрастает в последующих хоровых сценах, достигая своA

ей кульминации в ликующем гимне «ЧенлиAбель», который

отождествляется с вольными горными просторами.

Танцы в опере «КёрAоглы» (балетмейстер Г. ВаламатзаA

де), как и хоры — органическая часть действия. Они выражаA

ют настроения и переживания действующих лиц. Томные

воздушные танцы гаремных женщин противопоставлены заA

жигательной пляске джигитов, борющихся за свою свободу.

Успех у зрителей имел и сатирический танец шута, сопроA

вождаемый речитативноAпесенными частушками (Б. МамеA

дов).

Яркий выразитель чаяний народа — легендарный герой

КёрAоглы. Исполнитель его партии Л, Иманов — обладатель

красивого, гибкого голоса — удачно трактует этот многоA

гранный образ. Сначала мы видим его нежным и поэтичным

юношей, воспевающим в духе восторженных песен ашугов

свою любовь к девушке Нигяр. Однако по мере развития драA

матического действия новыми гранями раскрывается харакA

тер юноши, и постепенно он превращается в отважного, дыA

шащего справедливой жаждой мести народного богатыря.

Его боевая песняAклич (3Aй акт), страстно зовущая к свободе,

его жизнерадостное восхищение любимым конем относятся

к наиболее удачным эпизодам в исполнении Л. ИмаAнова.

Среди пленительных женских образов Гаджибекова едва

ли не самое почетное место занимает Нигяр в исполнении Ф.

Ахмедовой. Плавно льющаяся мелодия ее первой арии хаA

рактеризует Нигяр как нежную, любящую девушку. Но она

достойная подруга КёрAоглы, не побоявшаяся бросить горA

дый вызов жестокому ГасанAхану.

Этот отрицательный персонаж оперы — олицетворение

деспотизма над угнетенным народом — обрисован композиA

тором многогранно и красочно. Выпукло лепит свою роль А.

Буниятзаде. В первой же арии с ее ритмическими изломами

артист подчеркивает все бездушие, всю. жестокость хана. СаA

моуверенность, вызванную безграничной властью, напыA

щенность — такие черты характера раскрывает артист во втоA

рой арии ГасанAхана. Отрывисто, подобно удару хлыста, звуA
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чат у Буниятзаде властные приказы деспота — «Шараб, шаA

раб» (ария из 2Aго акта). Вокальная и актерская выразительA

ность исполнения партии Бунмятзаде снискала у аудитории

вполне заслуженный успех.

Удачно оформление художника А. Фаталиева. ЗапомниA

лись уходящие ввысь горные высоты ЧенлиAбеля, пышные

чертоги и дворцовые сады ГасанAхана. Радуют глаз и преA

красно выдержанные в стиле эпохи азербайджанские нацдо

нальные костюмы (К. Кязимзаде).

«Заря Востока». 4.VII.1963 г.
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ГЛАВА IV. О БАЛЕТЕ

ОДНОАКТНЫЕ БАЛЕТЫ НА МУЗЫКУ ЧАЙКОВСКОГО,

ЦИНЦАДЗЕ И РИХАРДА ШТРАУСА В ПОСТАНОВКЕ

АЛЕКСЕЯ ЧИЧИНАДЗЕ

Идея одноактных балетных постановок на известные

симфонические и инструментальные произведения родилась

у русских хореографов еще в начале XX века. М. Фокин, В.

Нижинский и другие балетмейстеры труппы Дягилева осуA

ществляли постановки «Сильфиды» («Шопениана») на муA

зыку Шопена, «Карнавала» Шумана, «Рапсодии на тему ПаA

ганини» Рахманинова и тому подобное.

В наши дни эта традиция продолжена советскими хореоA

графами, в том числе грузинскими. Так, В. Чабукиани постаA

вил в Тбилиси балеты на симфоническую музыку Равеля,

Листа, Гершвина, Квернадзе; Г. Давиташвили осуществил в

Ленинграде хореографический спектакль на музыку Равеля.

Здесь можно было бы упомянуть и работы Георгия БаланчиA

на, с изумительным искусством которого мы имели возможA

ность познакомиться несколько лет тому назад.

Сейчас нам было особенно интересно увидеть аналогичA

ные постановки нашего талантливого соотечественника

Алексея Чичинадзе: «ДонAЖуан» Штрауса, «Поэму» С. ЦинA

цадзе, «Франческу да Римини» П. Чайковского. Все три баA

лета, поставленные в театре имени К. С. Станиславского и В.

И. НемировичаAДанченко, пользуются большим успехом в

Москве, а хореографические фантазии на музыку ЧайковA

ского и Р. Штрауса обошли многие города Советского СоюA

за и за рубежом.

В постановках А. Чичинадзе видно стремление к тому,

чтобы хореографическое искусство не являлось самоцелью,

как в классическом балете, а было бы средством раскрытия

идеи, заложенной в музыке. Естественно поэтому, что, остаA
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новив свой выбор на в высшей степени выразительных, краA

сочных, но в то же время сложных по языку и по замыслу

партитурах, А. Чичинадзе «увидел» в них не материал для

удобной «подтекстовки» пластического рисунка, а хореограA

фические образы, эмоциональноAпсихологически обобщенA

ные; заложенные композитором в самой музыке. И он стреA

мился, к тому, чтобы артисты балета, как певцы и оркестранA

ты в опере, подчиненные единому творческому замыслу, учаA

ствовали бы в создании цельного художественного произвеA

дения. Надо сказать, такой подход нисколько не снижает роA

ли хореографии, а, напротив, делает ее интереснее, богаче.

Избрав для ряда своих постановок произведения проA

граммные («ДонAЖуан» и «Франческа да Римини»), ЧичиA

надзе сохранил в них основной замысел, но «увидел» содерA

жание, «сюжет» несколько шире, обобщеннее, чем у компоA

зиторов. Его больше привлекали первоисточники — среднеA

вековые легенды, давшие ему возможность подчеркнуть глуA

бокоAпсихологические моменты человеческой драмы, приA

сущие всем эпохам. И балетмейстер подошел к ним с точки

зрения современного человека, отбросив все дополнительA

ные действия, дополнительных персонажей, сосредоточивA

шись на какойAто одной линии действия, переживаний. Так,

вместо обрисованных немецким поэтом Ленау в его «ДонA

Жуане» (который послужил литературной программой парA

титуры Р. Штрауса) трех женщин, обольщенных героем, в

спектакле выведена только Донна Анна. И все действие (лиA

бретто А. Чичинадзе и Г. Проваторова) сосредоточено на люA

бовных переживаниях Донны Анны и ДонAЖуана.

Этот шедевр молодого Штрауса, пленяющий нас гибкосA

тью и стройностью звучания, богатством и разнообразием ритA

мической фактуры, выразительностью и яркостью колорита,

как нельзя лучше подходит к зримому, образному воплощению.

В полумраке сцены, обрамленной черным сукном, выдеA

ляется на светлом фоне легких пастельных тонов яркоAкрасA

ная точка: это фигура ДонAЖуана — пламя страсти, преслеA

дующее воздушное, трепетное облачко — Донну Анну. ПоA

становщику в одинаковой мере удались как лирические эпиA
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зоды — любовные признания, выраженные в сольных танцах

и дуэтах, так и героические — танецAфехтование ДонAЖуана

с соперниками, торжество победы. Вся сложная гамма переA

живаний героев передана средствами хореографии, почти не

прибегая к сухой пантомиме. И все же, надо признать, в цеA

лом «ДонAЖуан» выглядит бледнее остальных одноактных

балетов, поставленных А. Чичинадзе. Может быть, это объA

ясняется тем, что исполнители — В. Цигнадзе — Донна Анна

и Б. Монавардисашвили — ДонAЖуан еще недостаточно

сжились с образами, не успели почувствовать всю экспресA

сию музыкальной драматургии Р. Штрауса.

Значительно ярче постановка «Франчески да Римини».

Здесь балетмейстер отошел от изложения пятой песни «Ада»

Данте, которая легла в основу музыки Чайковского. ОтправA

ной точкой для трактовки А. Чичинадзе музыки (либретто —

его и В. Фидлера) послужили историческая повесть о трагиA

ческой любви Франчески и Паоло, а также фраза из письма

композитора к своему брату Модесту: «... окончил... фантаA

зию «Франческа да Римини». Писал я ее с любовью, и люA

бовь вышла, кажется, порядочно». Именно поэтому здесь все

сосредоточено на чувствах любви, ненависти, а яростные виA

хри второго круга Дантова ада бушуют лишь в душе героев.

Эти вихри рождены запретом, наложенным на любовь ФранA

чески и Паоло, муками ревности Джотто, а затем, после

убийства юной пары — его отчаянием.

Дав такую хореографическую «расшифровку» музыки

Чайковского, Чичинадзе сумел сосредоточиться только на

немногих эмоциональных моментах. И мне кажется, это поA

могло сделать вполне оправданной самую спорную сцену — у

распятия, где Франческа внутренне переживает свою трагеA

дию, вместо того, чтобы рассказывать о ней Данте (как это

задумал Чайковский в средней части фантазии, в которой

раскрывается весь диапазон эмоций — от первых робких

вздохов до огромного накала чувств). Целесообразно, на мой

взгляд, и продолжение реальных действий: преступление

Джотто и буря в его душе, соответствующая возвращению адA

ских вихрей в репризе произведения.
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Фантазия Чайковского «Франческа да Римини» очень

убедительно воплощена нашими артистами (Франческа — И.

Джандиери, Паоло — В. Гунашвили, Джотто — З. КикаAлеA

ишвили). И. Джандиери — балерина технически очень сильA

ная, но обычно несколько холодноватая, в роли страдающей

Франчески заставила зрителя сполна поверить в горе своей

героини. Прекрасному актеру З. Кикалейшвили всегда удаA

вались персонажи демонического характера, типа Яго. И его

Джотто безоговорочно убедителен в своем коварстве, злости,

ревности, мрачном отчаянии. Правда, танец артиста мог бы

быть технически более отточенным. Удачно воплотил образ

юноши Паоло В. Гунашвили, показав его мужественным,

благородным.

Наибольшее впечатление произвела на зрителей хореоA

графическая интерпретация непрограммного симфоничесA

кого произведения — Второй симфонии Сулхана Цинцадзе,

шедшей под названием «Поэма» (либретто А. Чичинадзе).

Выбор балетмейстером этой симфонической партитуры не

случаен: «Поэма» пленяет чудесной музыкой, четкой драмаA

тургией. Ее образы национально самобытны, контрастны, и

то, что «увидел» постановщик и «рассказал» зрителям — глуA

боко впечатляет. Это тоже поэма о любви, о любви к родине,

к друзьям, любви двух юных существ. И эта любовь призываA

ет к миру на земле.

Поэма начинается проникновенной мелодией кларнета,

в которой слышится глубокое горе женщины, стоящей у паA

мятника погибшим воинам. Она проводила на войну друзей,

любимого. Они не вернулись. Но сила чувства женщины поA

могает увидеть их живыми. Они сходят с пьедестала, окружаA

ют ее, танцуют с ней. Женщина сбрасывает траурное покрыA

вало, и вот она — совсем молодая, жизнерадостная. ГрустA

ная, одинокая мелодия, развиваясь в разных голосах оркестA

ра, звучит все полнокровнее, жизненнее. На кульминации —

торжественные фанфары, зовущие в бой. И мы видим тени

воинов, защищающих родину, мы ощущаем их пламенный

патриотизм, готовность насмерть стоять за свободу Отчизны.

Главной темой, которая неоднократно появляется на протяA
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жении всего произведения и которую мы с полным правом

можем назвать темой любви, в самом широком смысле, заA

канчивается первый раздел поэмы.

Прелестное, воздушное скерцо в народном, танцевальном

стиле вводит нас в светлый, радостный мир, где ничто не напоA

минает о враждебных силах зла, о будущих страданиях. Здесь

впервые зарождается любовь — чистая, целомудренная. Эта саA

ма жизнь, но жизнь возвышенная, одухотворенная. Молодежь

выражает радость бытия веселыми, задорными танцами. МузыA

ка пленяет нас — тонко задуманными эффектами инструменA

товки, капризноAграциозными ритмами, неожиданными динаA

мическими красками. Ритмически это чрезвычайно трудный

эпизод и по музыке, и по хореографическому решению. Но как

раз в этой сцене артисты произвели наилучшее впечатление.

Финал. Женщина в ожидании своих близких. Но в день поA

беды и всеобщего ликования она только в мыслях встречается и

танцует с ними. Музыка, постепенно ускоряясь, кажется, вотA

вот приведет нас к победной, ликующей кульминации. Но сноA

ва звучит главная тема симфонии — на этот раз особенно одиA

нокая, тоскливая. Нет, женщина не дождалась близких ей люA

дей, но они погибли за правое дело — об этом красноречиво поA

вествует торжественная, монументальная кода.

Всю сложность музыкальной драматургии симфонии

глубоко почувствовали и великолепно раскрыли балетмейA

стерAпостановщик А. Чичинадзе, исполнительница главной

роли Л. Митаишвили и артисты, изображающие бойцов, —

В. Абуладзе, И. Подгорский, Г. Табахмелашвили, Ю. ХандеA

ев, Р. Цулукидзе. Участники спектакля тонко чувствуют эксA

прессию музыки, сложную смену ритма, настроений. Их

пластический рисунок, тщательно отработанный, органично

сливается с музыкой, растворяется в ней. Это подлинная

симфония музыки, танца, красок, света.

Надо сказать, Чичинадзе внес свежую струю в работу наA

шего балетного коллектива, помог исполнителям раскрыть

свои танцевальные, актерские возможности, музыкальность.

Хотя здесь, мне кажется, балетной труппе надо больше конA

тактировать с дирижером. Дж. Кахидзе показал себя вдумчиA

248



вым, знающим руководителем, но, несомненно, и ему надо

привыкнуть полностью подчинять собственному замыслу

весьAколлектив.

Очень порадовало, понравилось оформление спектакля

— лаконичность, изящество костюмов и декораций художA

ника Я. Марковича, участвовавшего в осуществлении этих

балетов и в Москве.

«Заря Востока». 11.I.1966 г.

ПОСТАНОВКИ БАЛЕТМЕЙСТЕРА Г. ДАВИТАШВИЛИ

Раскрытие музыки средствами пластического языка и

цвета, когда балетмейстер и художник, каждый в своей сфеA

ре, раскрывают принципы музыкальной поэтики, — обогаA

щает наше эстетическое восприятие. Перед нами как бы ноA

вое искусство, вернее, синтез искусств. Не буду утверждать,

что это единственный путь будущего балета, но, безусловно,

он очень перспективен.

Очевидно, уже по этому одному, вечер одноактных балетов,

поставленных Г. Давиташвили в Тбилисском театре оперы и баA

лета на музыку известных симфонических произведений Баха,

Чайковского, РимскогоAКорсакова, Соге, привлек внимание

нашей общественности. Оркестром дирижировал Дж. Кахидзе.

Декорации и костюмы принадлежат художнику Б. Мессереру.

Хореографическая композиция на музыку органной ПасA

сакальи Баха (в оркестровке Гедике) является своеобразным

гимном человеку, людям всех рас земного шара, борющимся за

мир и дружбу между народами. Эта гуманистическая концепция

вполне соответствует торжественной монументальной музыке

Баха. Создавая пластическую партитуру Пассакальи (так назыA

вался старинный испанский танец), балетмейстер отталкивался

от ритмического и эмоционального строя музыки, отмечая ее

динамические нарастания и спады, не вдаваясь, однако, в детаA

ли полифонического развития.

В постановке Давиташвили ощущается оригинальность и

смелость хореографического рисунка. Каждое движение здесь
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несет четкую смысловую нагрузку. Это ярче всего проявилось

в гордом, величественном танце солистов (И. Джандиери и Б.

Монавардисашвили, Л. Надарейшвили и В. Гунашвили). ИнA

тересно задумано и пластическое решение массовых эпизоA

дов, однако, к сожалению, недостаточная профессиональная

подготовленность артистов кордебалета не позволила им в

полной мере осуществить замысел балетмейстера.

Бесспорной удачей спектакля в целом является «переA

вод» на язык балета увертюрыAфантазии Чайковского «РоA

мео и Джульетта». За небольшой отрезок времени (двадцать

пять минут) постановщик сконцентрировал в танце всю суть

чувств, мыслей, событий, положенных в основу волнующей

трагедии Шекспира: четко, лаконично, даже скупо там, где

это касается внешнего действия, со всей щедрой полнотой,

когда хореография раскрывает внутренний мир героев, гумаA

нистическую идею произведения.

Весьма важно подчеркнуть, что Давиташвили удалось

показать сцены, содержание которых понятно без помощи

литературного либретто, причем показать средствами пласA

тики, а не мимики. Здесь особенно ярко выявились своеобA

разные приемы хореографической выразительности, развиA

тая и обогащенная танцевальная речь. Балетмейстер помог

артистам эмоционально откликнуться на художественную

мысль партитуры. И каждый из молодых танцовщиков макA

симально выявил собственные способности, сохранив при

этом творческую индивидуальность.

Удачная находка постановщика — видение Джульеттой своA

его жизненного пути, своей любви к Ромео. Запомнилась и поA

следняя мизансцена: легкий наклон застывшей в объятиях друг

друга пары. (Смерть не властна над чувством двух юных сердец!)

Тонкой одухотворенностью веет от В. Копыцы в роли

Джульетты. Несмотря на некоторую техническую неуверенA

ность, юная балерина создает поистине пленительный образ,

подкупая пластичной кантиленой танца. Иные краски в порA

трете Джульетты у Ц. Баланчивадзе. Яркостью, ювелирной

отточенностью движений отличается ее исполнение. ЗапомиA

нается в ее интерпретации и трепетная радость первой любви
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в сцене венчания, и романтичный эпизод ночного свидания с

Ромео, где уже ощущается начало будущей трагедии. Очень

выразительна ДжульеттаAБаланчивадзе в финале балета.

Сочетанием мужественности и изящества танца привлекает

З. АмонашвилиAРомео. Его сильные, высокие прыжки, стремиA

тельные и точные вращения не могут оставить зрителей равноA

душными. Но не является ли его Ромео скорее сказочным принA

цем, чем реальным героем трагической повести Шекспира?

Небольшая, но насыщенная роль Тибальда — беспощадA

ного и мстительного фанатика — творческое достижение С.

Терещенко. Молодой артист живет на сцене высоким накаA

лом страстей. В каждой его позе, даже, внешне статичной, в

каждой паузе, в каждом жесте чувствуется огромная внутренA

няя экспрессия. Выпукло и динамично, без традиционных

дуэльных атрибутов, проведена сцена поединка.

С тонким художественным вкусом поставлен и одноактный

балет Анри Соге «Бродячие комедианты» в оркестровке С. ЦинA

цадзе. Мелодическим и эмоциональным зерном музыки Соге

является песенка, исполнявшаяся известной французской эстA

радной певицей Эдит Пиаф, выросшей в среде таких же бродяA

чих комедиантов. Эта простенькая, монотонная песенка с легA

ким налетом грусти — типичный репертуар шарманки, под звуA

ки которой шли представления старинной «комедии масок».

Труппа бродячих комедиантов дает представление на

площади провинциального городка Франции. Усталость поA

сле тяжелого, полного лишений пути как рукой сняло, стоиA

ло только выйти на подмостки и заняться любимым делом. С

увлечением танцует, точно гуттаперчевая, девочка с обручем

— Р. Свирина; легкомысленная, жеманная Коломбина — М.

Махарадзе очаровывает Арлекина — В. Присяжнюк; демонA

стрируют свое акробатическое мастерство клоуны — Н. АбA

даладзе и М. Бутхузи; смешит зрителей разнобой в движениA

ях «сиамских близнецов», соединенных одним огромным

бантом, — С. Кравцова и Л. Прасолова. Искусны манипуляA

ции фокусника — Г. Кукуладзе, оживляющего куклу, — Р.

Иосава. Представление заканчивается общим темпераментA

ным галопом комедиантов. Однако публика не очень щедра:
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в протянутый цилиндр падает лишь несколько мелких монет.

Бродячие артисты вновь вернулись к жестокой действительA

ности, в оркестре все звучит грустная песенка Эдит. И слуA

шатели уносят ее с собой...

Хореографическая «партитура» балета полна выдумки,

изобретательности. Выступление каждой пары солистов ноA

сит характер блистательного комедийного «французского

диалога». Но даже в самых, казалось бы, грубоватых приемах

буффонады балетмейстер счастливо избегает перехлеста,

вульгарности, сохраняя мягкость и благородство юмора.

Постановка «Испанского каприччо» на музыку РимскоA

гоAКорсакова покорила богатством танцевальной стихии.

Однако как раз этот балет, несмотря на эффектную и динаA

мичную хореографию, созданную Г. Давиташвили, исполниA

тельски менее впечатляет. Может быть, здесь опять же сказаA

лась слишком резкая разница в художественном и техничесA

ком уровне танцев солистов (М. Махарадзе и Г. Кукуладзе) и

кордебалета.

Декорации Б. Мессерера как бы дописывают танец, активA

но включившись в общий ритм спектакля. Художник создает

не конкретную обстановку, в которой разворачивается дейстA

вие, а обобщающий образ, непосредственно связанный с муA

зыкой. Это достигается и точно угаданной цветовой гаммой,

колоритом декораций и костюмов, и характерными сценичесA

кими аксессуарами, тщательно подобранными художником.

Так, в «Испанском каприччо» Б. Мессерер использовал

яркую небесную лазурь «задника», черную кружевную шаль,

пестрые тюльпаны карнавальных фонариков. Эффектно выA

глядели и костюмы.

Чудесны декорации «Ромео и Джульетты», выполненные

в венецианском стиле, — легкие, кружевные, позолоченные

аркады на темном фоне. Однако, думается, традиционные

пачки или хитоны лучше бы подошли к классической хореоA

графии Пассакальи...

И еще одно «но», которое по традиции журналисты приA

берегают для конца рецензии. Это «но» касается уровня исA

полнительского мастерства оркестра (дирижер Д. Кахидзе).
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К сожалению, оркестровому коллективу во многих случаях

не хватало четкости, чистоты, ровности звучания и в целом и

в отдельных группах (особенно у струнных). Бледно, невыраA

зительно прозвучало красочное «Каприччо» со всеми его

виртуозными сольными партиями.

Хочется еще раз отметить энтузиазм и творческую увлеA

ченность молодых артистов балета. Пусть в этой работе заA

мыслы балетмейстера и не были полностью реализованы, но

сама попытка поставить новые художественные задачи перед

нашим балетным коллективом имеет большое воспитательA

ное значение, помогает совершенствовать мастерство.

«Заря Востока». 26.III.1969 г. («Симфония

музыки и танца»); журнал «Музыкальная жизнь»,

№ 11, 1970 («Вечер одноактных балетов»).

Д. БАЛАНЧИВАДЗЕ И Н. ПАПИНАШВИЛИ

В «ГОРДЕ» Д. ТОРАДЗЕ

В балетном спектакле «Горда» (музыка Д. Торадзе, поA

становка В. Чабукиани) в главных ролях — Иремы и ДжаAваA

ры — впервые выступили молодые танцовщицы Цискара БаA

ланчивадзе и Наталья Папинашвили.

Уже в партии Джульетты (в одноактном балете «Ромео и

Джульетта» на музыку Чайковского, который поставил Г. ДаA

виташвили) Цискара Баланчивадзе зарекомендовала себя наA

стоящей «романтической» балериной — поэтичной, одухоA

творенной, прекрасно ощущающей музыку. И встретившись

в постановке «Горды» с богатой нюансами музыкальной хаA

рактеристикой Иремы, Баланчивадзе «нарисовала» сочный

запоминающийся хореографический образ героини. Танец

балерины подобен непрерывно льющейся мелодии, со всеми

ее динамическими взлетами и спадами. Баланчивадзе тонко

чувствует законы драматургического развития; традиционA

ный пластический жест в ее исполнении обогащается множеA

ством нюансов, раскрывая по ходу действия все новые, подA

час резко контрастные грани внутреннего мира героини.
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Первый выход Иремы. Сколько надменности в точно соA

шедшей со старинной грузинской фрески царевне! Но вот

Ирема видит Горду, спасшего ее любимого сокола, и весь ее

облик становится мягче, доступнее.

В танце с соколом раскрывается внутренняя красота геA

роини. В этой развернутой хореографической арии пока еще

ощущается спокойствие, ясность, чистота. Балерина не тоA

ропит темп: строгими, сосредоточенными движениями она с

графической точностью вычерчивает пластический рисунок,

акцентируя широкие плавные ходы и неожиданно остро преA

рывая их чеканными остановками. Ничего лишнего, но и ни

одного «пустого» места — все заполнено ощущением музыA

ки, танца. Та же плавность, легкость, прозрачность отличают

танец ИремыAБаланчивадзе и в дальнейшем, но здесь в нем

больше взволнованности, трепета зарождающегося чувства.

Идиллическая сцена Горды, Иремы и их маленького сыA

на Бадри — это гимн счастью. В эмоциональном дуэте, с его

воздушными поддержками, полетными прыжками, каждое

движение, каждая хореографическая фраза передают тонA

чайшие оттенки чувства, настроения героев. Сколько шаловA

ливой нежности в играх Иремы с сыном!

И снова резкий контраст. Обезумевшая от ужаса мать,

над которой нависла угроза потери ребенка, просто потрясаA

ет. В стремительном беге на пальцах ИремаAБаланчивадзе

опоясывает сцену, моля окружающих спасти ее сына. ЗаломA

лены в отчаянии руки балерины, вся ее фигура, жесты, лицо

[выражают беспредельное горе...

Способная, техничная балерина, Наталья ПапинашвиAли

сумела оттенить контрасты в настроении своей героини: восA

торженность в первой сцене, когда Джавара надеется на ответA

ное чувство Горды, и постепенное пробуждение темных сторон

ее души. В танце Папинашвили увлекает техническая смеA

лость, уверенность прыжка, четкость пируэтов, экспрессия беA

га на пальцах. Однако глубоко и самостоятельно прочитать

сложный образ Джавары ей не удалось. Молодая балерина,

только еще формирующая свою индивидуальность, видимо, не

смогла противостоять силе впечатлений от трактовки Л. МитаA
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ишвили этой партии и, быть может, даже невольно пошла по

пути, уже проложенному старшим коллегой, повторила его.

«Вечерний Тбилиси», 6.ХII.1969 г.

«СЕМЬ КРАСАВИЦ» К. КАРАЕВА

«Образы семи красавиц сердцем возлюби, шах Бахрам в

неволю страсти отдал сам себя...» Эта страсть оказалась для

шаха роковой. Она заглушила его светлые чувства к людям, к

крестьянской девушке Айше, к ее брату — воину Мензеру,

сделала его недостойным правителем народа. Почувствовав

свою силу, народ изгнал шаха...

Об этом повествует творение гениального азербайджанA

ского поэта и мыслителя XII века Низами Гянджеви, сюжет

которого лег в основу балета Кара Караева «Семь красавиц».

И либреттисты (И. ИдаятAзаде, Ю. Слонимский и С. РахA

ман), и композитор стремились не просто создать оказочноA

фантастический нарядный спектакль, а выявить его социальA

ноAтрагедийное содержание, смысл, воплотить средствами

музыкальной хореографии драматургическую многопланоA

вость балета с его острыми конфликтными ситуациями.

Музыка Кара Караева ярко танцевальна, поAтеатральноA

му образна и, в то же время, благодаря широте эмоциональA

ных обобщений, глубоко симфонична. Балетные партитуры

Кара Караева живут своей, самостоятельной жизнью и вне

сцены как крупные программноAсимфонические концертA

ные произведения. Вспомним, что симфонические сюиты

«Семь красавиц» и «Тропою грома» имеют не меньшую силу

воздействия, чем одноименные балеты.

Партитура балета «Семь красавиц» привлекает нас творA

ческой самобытностью, образностью музыкального языка,

мастерством оркестровки. Композитор широко, хотя и очень

индивидуально, использует песенный и танцевальный азерA

байджанский фольклор, подчиняя его традиционным балетA

ным формам, например, вальсу. В танцахAпортретах семи

красавиц мы слышим оригинальную стилизацию индийA
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ских, византийских, хорезмских, славянских, магрибских

(испанских) и китайских мелодий.

Огромная заслуга в интересном и, я бы сказала, оригиA

нальном прочтении караевскои музыки принадлежит дириA

жеру, народному артисту СССР, лауреату Государственной

премии Ниязи. В творчестве этого крупнейшего мастера

привлекает сочетание ярко выраженной индивидуальности

художника с искусством выявить самое характерное, самое

ценное в исполняемом произведении, предельно точно расA

крыть замысел автора. Его строго классическая манера инA

терпретации не мешает проявлению специфической, чисто

национальной «изюминки». Трактовка Ниязи всегда продуA

мана и в целом, и в деталях, оркестр под его управлением звуA

чит темпераментно, красочно, поAособенному нарядно и в то

же время проникновенно. И кажется, что нет изгиба человеA

ческой души, которого этот тонкий дирижерAпсихолог не

смог бы до конца прочувствовать и передать слушателю.

Следуя за замыслом композитора, Ниязи прежде всего

стремится с наибольшей рельефностью выявить действенно

психологическое развитие музыки. Почти все музыкальные

характеристики Кара Караев дает в их драматургическом и

симфоническом развитии. И Ниязи с особенной выразиA

тельностью передает широкое дыхание мелодики, четкие

танцевальные ритмы, присущие главному образу балета —

народу и его представителям — Айше, Мензеру, ремесленниA

кам. Дирижер подчеркивает здесь национальную ладовую

основу музыки, светлые, певучие инструментальные тембры.

Подлинно реалистической силой отмечены музыкальные хаA

рактеристики врагов народа — Бахрама, Визиря и их слуг: угA

ловатость мелодического рисунка, резкость ритмических

оборотов, тональных сочетаний — все это придает острую

гротесковость образам. Выразительны в этом отношении таA

кие эпизоды, как сцена «Суда Визиря», «Танец вытаптываA

ния» и другие. Чудесно звучит в оркестре под управлением

Ниязи таинственная, волшебная тема семи красавиц — в шеA

лесте струнных, а главное, танцыAпортреты красавиц различA

ных стран (3Aе действие).
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Жаль, правда, что как раз сцена семи красавиц, такая эфA

фектная, сочная, выразительная по музыке, «зрительно» поA

дучилась несколько бледнее: танцы красавиц недостаточно

раскрыли хореографическое богатство, национальные осоA

бенности народов различных стран, а художник, к сожалеA

нию, вообще отбросил цветовую символику одежд красавиц,

которая играет важную роль у самого Низами1.

Однако эти отдельные замечания нисколько не снижают

сильного впечатления, которое оставляет в целом композиA

ция спектакля и постановка балетмейстера заслуженного арA

тиста РСФСР П. Гусева. Осуществленная в 1959 году, она

значительно превосходит первую постановку балета: сейчас

больше внимания уделено психологизации сюжетной линии,

убедительнее и интереснее разработаны массовые сцены, боA

лее отточено мастерство всего коллектива.

Танцы, и массовые, и сольные, в которых использованы

Элементы азербайджанского танцевального фольклора, изящA

ны, отличаются тонким художественным вкусом; удачно найден

рисунок пантомимы. Самые эффектные и выразительные здесь

— массовые танцы ремесленников и воинов, зажигательные наA

родные пляски, демонически изломанные движения дворцовой

стражи, дивертисмент шутов и придворных танцовщиц.

Прекрасно поставлены сольные номера и ансамбли главA

ных героев балета — Айши, Бахрама, Мензера, Визиря. И,

безусловно, многое определил талант исполнителей.

Каждое новое выступление народной артистки АзербайдA

жанской ССР Лейлы Векиловой все больше убеждает нас в огA

ромном творческом диапазоне этой прекрасной балерины, в ее

крепком профессионализме. Артистке удается передать языA

ком хореографии любое тончайшее движение души героини.

В трактовке М. Гаврикова мы ощущаем всю противоA

речивость образа Бахрама. Сильный танцовщик, он и внешA

не хорошо подходит к роли сказочного богатыря.
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В партии волевого, мужественного борца за справедлиA

вость и в то же время нежного брата — Мензера мы увидели заA

служенного артиста Азербайджанской ССР М. Мамедова. И

все в движениях танцовщика, в его жестах, позах, мимике соA

ответствовало характеру, чувствам, мыслям изображаемого геA

роя.

Роль Визиря — злого гения шаха Бахрама — безусловно

удалась артисту К. Гасанову: удачно найден и выполнен гроA

тесковый рисунок танца, выразительна пантомима.

Порадовала и работа художника В. Доррера — его стремA

ление не загромождать сцену, ограничиваясь чисто символиA

ческими декорациями. Хорошим вкусом отмечено большинA

ство костюмов участников массовых сцен, солистов.

Блестящий, динамический, эмоциональный балет Кара

Караева, созданный композитором в 1952 году, уже давно и

прочно укоренился в репертуаре многих театров Советского

Союза, за рубежом.

«Заря Востока». 17.VII.1963г.

ГАСТРОЛИ АРТИСТОВ «ГРАНДAОПЕРА»

ЛИАН ДЕИДЕ И МИШЕЛЯ РЕНО

Казалось, спектакль еще не окончен. Аплодисменты не

прекращались, артисты «ГрандAОпера» все кланялись, клаA

нялись без конца. И каждый их поклон воспринимался как

хореографический рисунок: Мишель Рено нежно прижиA

мал к себе Лиан Дейде, точно боясь снова потерять свою

Жизель.

В этот вечер балет Адана достиг подлинных вершин трагеA

дийности. Французским артистам удалось донести до зрительA

ного зала всю глубину человеческих переживаний. В начальA

ных эпизодах нас увлекла непосредственность, искренность

чувств двух юных существ. В сцене сумасшествия Жизели гоA

ре, беспомощность героини вызвали буквально слезы сочувстA

вия. У нас захватило дух от той силы реализма, которым был

наделен нереальный мир мечты тоскующего Альберта.
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Как все это было достигнуто? Прежде всего благодаря

тщательно продуманной как в целом, так и в мельчайших деA

талях хореографической композиции. Движения, мимика,

самый облик артистов (особенно ДейдеAЖизели, образ котоA

рой совершенно менялся на протяжении всей драмы) были

буквально отточены, отшлифованы. Этого можно достичь

при большом техническом мастерстве, когда зритель не чувA

ствует ни малейшего усилия, словно не существует у исполA

нителя трудностей и все естественно, прекрасно, все радует

глаз, вызывает эстетическое наслаждение. Причем артисты

придерживались мудрого принципа «распределения звучноA

сти». Если в первом действии публика была покорена выраA

зительной игрой, изяществом и отработанностью хореограA

фических линий, то в последнем — ошеломляющая виртуозA

ность артистов способствовала углублению драматических

ситуаций, человеческой трагедии, страдания героев обрели

зримое пластическое выражение.

Лиан Дейде — артистка, умеющая средствами пластичеA

ского языка передать различные эмоциональные состояния,

характеры героини — и нежность, и романтическую возвыA

шенность, и бравурность. Благодаря удивительной устойчиA

вости на пальцах хореографическая фраза балерины преA

дельно грациозна, мягка, закруглена. Поражает мимическое

искусство артистки. Запомнилась ее простодушная вначале

улыбка, в которой светится радость жизни, и ее искаженное

нечеловеческим страданием лицо с остановившимися от

ужаса, точно стеклянными глазами в сцене сумасшествия. В

роли призрака живое, подвижное лицо Дейде — это маска, на

которой не дрогнет ни один мускул. И хотя сила любви АльA

берта притягивает ее к себе, в ней уже не чувствуется живиA

тельного тепла — это лишь призрак.

Мишель Рено — актер большого обаяния. Особенно впеA

чатлил его выход во втором действии — жесты, движения,

мимика выразительно передавали переживания тоскующего,

мучимого совестью Альберта. Интересно была проведена

сцена появления призрака Жизели. Сначала эти появления

мимолетны: видно, что Альберт напрягает всю силу своего
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воображения, чтобы снова и снова вызвать тень любимой,

удержать ее. И в нежнейшем адажио с Жизелью, в вихре саA

мых головокружительных вращений и высоких прыжков, мы

словно ощущаем беспредельную скорбь Альберта.

«Заря Востока». 10.V.1960 г.

ВЫСОКОЕ МАСТЕРСТВО ВЕРИЛ ГРЕЙ

Внимание тбилисцев в эти дни привлечено к театру опеA

ры и балета имени З. Палиашвили, где проходят гастроли изA

вестной английской балерины Верил Грей (ее партнером выA

ступает солист Большого театра Союза ССР Юрий КондраA

тов).

Артисты участвуют в спектакле грузинской труппы — роA

мантическом балете А. Адана «Жизель». Жизель — одна из

лучших ролей Б. Грей, которую она впервые исполнила, когA

да ей было шестнадцать лет (учиться танцевать Верил начала

с четырех лет). Но самые любимые образы Грей — героини

балетов Чайковского: ОдеттаAОдиллия из «Лебединого озеA

ра» и Аврора из «Спящей красавицы». Эти роли она создала,

тоже будучи совсем юной...

Кроме Англии, Б. Грей неоднократно выступала в разA

ных странах всех континентов. Осенью этого года она предA

приняла большую гастрольную поездку по Южной Африке.

В Советском Союзе английская артистка была уже во многих

городах, и после Тбилиси гастроли ее продолжатся в Москве

и Ленинграде.

Б. Грей обладает четкой, уверенной техникой, редким

даром воздушности, полетности. В ее безукоризненно отраA

ботанных движениях совершенно четко выявлен замысел хоA

реографа. С редкой простотой, естественностью воплощает

артистка сложный образ Жизели.

На протяжении двух действий Берил Грей удается соA

здать три совершенно различных характера, используя для

этого все разнообразие выразительных средств, передающих

внутренний мир героини. В первом действии она — жизнераA
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достная, беззаботная крестьянская девушка, которая вся отA

дается первому чувству любви. Движения Жизели игривоA

кокетливые, легкие, дышащие счастьем, теплотой жизни,

особенно в сложных, прихотливых рисунках ее дуэтов с АльA

бертом. Затем перед нами Жизель, обманутая в своих лучших

надеждах, мечтах, надломленная, растерянная. Ее хрупкая

натура не может вынести такого потрясения, и девушка теряA

ет рассудок. Как резко преображается весь ее облик. Взгляд,

жесты — отсутствующие, словно одеревеневшие. Движения

хаотичны, обрывисты, как и мысли. Жизель старается приA

помнить счастливые минуты, кажется, что сознание ее проA

яснилось, но снова рассудок мутнеет. Жизнь обрывается... В

сцене на кладбище перед нами уже бесстрастный призрак

умершей девушки. Движения Грей еще более классичны,

бездушны, «бесплотны».

Первоклассный мастер балета Юрий Кондратов в роли

Альберта во многом способствовал успеху спектакля. В его

дуэтах с Б. Грей, как и в сольных номерах, хочется отметить

четкое, продуманное исполнение технически сложного плаA

стического рисунка, чеканность поз.

«Заря Востока». 29.XII.1957г.
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ГЛАВА V. О ФОРТЕПИАННОМ ИСКУССТВЕ

ПЕРВЫЕ ГРУЗИНСКИЕ ПИАНИСТЫAПЕДАГОГИ

А. И. МИЗАНДАРИ И А. И. ТУЛАШВИЛИ

1974 год был в Грузии вдвойне знаменательным в музыA

кальном отношении: исполнилось сто лет со дня основания в

Тифлисе первой музыкальной школы крупным грузинским

педагогом, пианистомAконцертантом международного масA

штаба А. И. Мизандари, а также 100Aлетие со дня рождения

известного профессора Тбилисской консерватории А. И. ТуA

лашвили, чья деятельность неразрывно связана с развитием

грузинской фортепианной школы.

Данная статья и посвящена этим двум музыкантам, творA

ческие индивидуальности которых имеют много общего:

ученица Мизандари, Тулашвили переняла от своего педагога

высокую принципиальность, которой была отмечена его

просветительская деятельность, его методы преподавания,

где главное — рациональное начало. Конечно, в силу разлиA

чия музыкального дарования Мизандари и Тулашвили, разA

личия эпохи, в которую они жили и работали, культурноAобA

щественной и социальной обстановки, поAразному сложиA

лись их судьбы.

До Мизандари (1838A1912гг.) музыкальное образование в

Грузии, никем не контролируемое, носило узкоAлюбительA

ский характер. Игре на фортепиано обучали большей частью

в обеспеченных семьях на дому приезжие пианисты (Л. ЯниA

шевский, Э. Эпштейн и другие)1. Состоятельные люди могли

и в дальнейшем посылать своих детей для продолжения муA

зыкального образования в Петербург, Москву или за граниA

262

1 Исключение составляли некоторые закрытые учебные заведения, где
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ние игре на фортепиано, как, например, Закавказский девичий институт,

Заведение святой Нивы, интернаты гимназий и другие.



цу. Однако такие возможности были у немногих, в основном

у дворянских детей, которые, если и достигали некоторых усA

пехов, ограничивали свою деятельность салонным кругом,

считая для себя неприемлемым публично выступать или преA

подавать. Основная же часть населения грузинской столицы

оставалась вне сферы влияния музыкальной культуры.

Остро чувствуя необходимость профессионального муA

зыкального образования в своем родном крае, Алоизий ИоA

сифович Мизандари, всесторонне образованный музыкант с

широким европейским кругозором, в силу своих знаний, таA

ланта и личных моральных качеств был как бы предназначен

для важной просветительской роли.

Музыка явилась делом всей его жизни. Еще пятилетним

ребенком, не зная нот, он часами подбирал на старом клавеA

сине пьески, песни, марши, слышанные в родном Гори, а заA

тем в Тифлисе, в течение семи лет занимался у Леона ЯниA

шевского, известного польского ссыльного писателя и пиаA

ниста. Попав в Петербург в 1855 году в качестве стипендиата

«Кавказского комитета», он, наряду с занятиями в УниверA

ситете (факультет восточных языков), совершенствует и свое

фортепианное мастерство.

Его выступления в качестве солиста в университетских

симфонических концертах под управлением известного диA

рижера Карла Шуберта имели успех у публики, у таких знаA

токов фортепианного искусства, как А. Рубинштейн, Т. ЛеA

шеAтицкий, и заслужили похвальный отзыв М. Балакирева.

Мизандари даже участвовал в концерте, организованном А.

Рубинштейном весной 1862 года, сбор с которого пошел в

фонд открывавшейся Петербургской консерватории. А близA

кое знакомство с самим Антоном Григорьевичем, его вдохA

новенным искусством и просветительскими идеями повлияA

ло на всю последующую деятельность грузинского пианиста.

Но сначала ему еще надо было поучиться самому, и таA

лантливый юноша решает ехать за границу. Так как у него не

было для этого достаточных средств, он дает в Тифлисском

театре Каравансарая четыре концерта — два с благотвориA

тельной целью, два в свою пользу.
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В 1865 году Мизандари, первый грузинский пианист, поA

является в Париже «в среде Россини, Листа, Мармонтеля и

Херца», как вспоминали современники1. Встречи с этими

признанными мастерами произвели на Мизандари сильное

впечатление и сыграли значительную роль в формировании

его артистической индивидуальности. Парижский период —

это период настойчивых творческих исканий грузинского

пианиста: он много работает над звуком, над мельчайшими

техническими деталями, тонкостями нюансировки. И его

собственная игра становится все отточеннее, изящнее.

После Парижа Мизандари некоторое время живет в ВеA

не, где близко сходится с Иоханнесом Брамсом и пианистом

Иосифом Венявским, братом знаменитого скрипача. По реA

комендации своих новых друзей Мизандари принимает учаA

стие в трех концертах музыкального общества «Хилярия».

Отголоски этих концертов дошли до нас в виде хвалебных реA

цензий в венской прессе2.

Осенью 1867 года Мизандари, возвратившись в Тифлис,

приступил к педагогической деятельности, которая продолA

жалась многие десятилетия, дав Грузии не одно поколение

профессиональных музыкантов.

Однако только в 1874 году, вместе с вокалистом X. СаваA

нели3 и пианистом К. Алихановым4, Мизандари осуществил

свою долголетнюю мечту — открыл в Тифлисе музыкальную

школу5, которая впоследствии и стала очагом профессиональA
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1 В. Корганов. «Алоизий Иосифович Мизандари», сборник статей «КавA

казская музыка». Тифлис, 1908.
2 «Der Wanderer», 1867, 1/IV, № 89; ! «Die Debatte», 1867, 31/III;

«Vorderblatt», 1867, 1/IV; «Neue Wiener TheaterAzeitung», 1867, 4/IV, № 14. РеA

цензии эти были в свое время частично опубликованы на грузинском языке

в тифлисской газете «Дроеба», 1870. 12/IV, № 23.
3 Харлампий Иванович Саванели окончил в 1868 году вокальное отделеA

ние Петербургской консерватории.
4 Константин Михайлович Алиханов пианист, занимался в Тифлисе у Э.

Эпштейна, затем у Т. Лешетицкого в Петербургской консерватории.
5 Правда, в 1871 году в Тифлисе учреждена Музыкальная школа КавказA

ского Музыкального Общества, но просуществовала она недолго, и то скоA

рее в официальных документах; просветительского значения не имела.



ного музыкального образования грузинской столицы. В1886

году Школа была преобразована в Училище при Русском МуA

зыкальном Обществе, а в 1917 году — в Консерваторию.

Вначале очень тормозили работу Школы материальные

затруднения — Мизандари и его друзья не располагали никаA

кими личными средствами, учеников было мало, и ничтожA

ная плата за нравоучение не могла покрыть текущих расхоA

дов. Не было и специального здания. Школа ютилась в слуA

чайных, не приспособленных для ее деятельности помещеA

ниях. И всеAтаки она существовала и развивалась1, потому

что ее устроители думали только об успехе самого дела. Ни о

каких личных интересах не было и речи. Работа — как адмиA

нистративная, так и педагогическая — была распределена на

равных началах между всеми тремя основателями. МизандаA

ри и Алиханов вели класс специального фортепиано, СаваA

нели — классы специального и хорового пения, а также элеA

ментарную теорию и сольфеджио.

Однако уже через год Алиханов уехал из Грузии, а слуA

жебные обязанности в Тифлисском государственном банке

часто отвлекали Саванели от работы в Музыкальной школе.

Бессменно оставался на посту директора и педагога Школы

только Мизандари, всеми силами борясь за существование

своего детища. Одним из способов спасти Школу от краха

была организация концертов, на которых для привлечения

публики Мизандари выступал и сам.

Класс Алоизия Иосифовича во все периоды его педагоA

гической деятельности в Школе и особенно в Училище был

предельно большой — всем хотелось заниматься с прославA

ленным маэстро. Однако попасть к нему было трудно не

только в Училище, трудно было даже брать частные уроки:

надо было обладать целым комплексом музыкальных споA

собностей, трудолюбием.

Заслуги А. И. Мизандари перед грузинским народом

были настолько очевидны, что 3 января 1893 года тифA
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надзе «Очерки из истории грузинской фортепианной музыки». Тб., 1973 (на

грузинском языке).



лисская общественность решила отметить тридцатилетие

его артистической и педагогической деятельности. ОтзыA

вы прессы тех дней1 свидетельствуют, в какой торжестA

венный праздник грузинской культуры вылилось это чеA

ствование.

В многочисленных адресах, преподнесенных юбиляру,

подчеркивались заслуги Мизандари, «основателя первой

Музыкальной школы в Тифлисе, ныне тифлисского музыA

кального училища». А в одной из статей говорилось о его знаA

чении в деле просвещения всего Закавказья: «Алоизия МиA

зандари мы должны чествовать не только как музыканта, доA

ставлявшего нам в течение целого ряда лет высокое эстетичеA

ское наслаждение, не только как педагога, одарившего нас

многими артистами, а как человека, которому кавказская

женщина, а затем и все кавказское общество обязаны в извеA

стной степени своими первыми шагами на пути к европейA

ской культуре...».

Огромные заслуги в развитии грузинского фортепианноA

го искусства имеет и Анна Ивановна Тулашвили, первая

женщинаAпрофессор Тбилисской государственной консерA

ватории, заслуженный деятель искусств.

Закончив Тифлисское музыкальное училище по классу

Мизандари в 1894 году с аттестатом первой степени, молодая

Тулашвили еще четыре года занималась со своим замечаA

тельным педагогом, проходя программу консерваторского

курса.

Помогали расширять Тулашвили свой музыкальный

кругозор частые выступления в Тифлисе знаменитых русA

ских и зарубежных пианистов. Кроме того, Анна Ивановна

сама неоднократно выезжала и в Петербург, и в Москву, быA

вала в Варшаве, Берлине, Байрёйте, Париже, и везде стараA

лась знакомиться с самой разнообразной музыкой — оперA

ной, симфонической, камерной. Значительную роль в худоA

жественном формировании Тулашвили сыграли занятия в

продолжение нескольких месяцев с известным французским
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пианистом и педагогом Луи Дьемером1, последователем АнA

туана Мармонтеля, главы французской пианистической

школы, с которым в свое время общался Мизандари.

Только после такой основательной подготовки ТулашA

вили начала публично выступать в сольных концертах и каA

мерных вечерах Училища. Из рецензий того времени можно

заключить, что игра ее отличалась художественной зрелосA

тью, техническим мастерством.

К педагогической деятельности Анна Тулашвили приA

ступила после окончания Училища. С 1894 по 1917 год она

преподавала в интернате Третьей женской гимназии и в ЗаA

кавказском девичьем институте, где воспитала ряд грамотA

ных лианисток, из которых многие посвятили себя педагогиA

ческой работе.

В 1903 году, по рекомендации Мизандари, Тулашвили

приглашается в Музыкальное училище преподавателем форA

тепиано в младших и средних классах. Имея теперь дело не

со случайным контингентом учеников, как это было в общеA

образовательных учебных заведениях, а со специально отобA

ранными по музыкальным способностям детьми, Анна ИваA

новна неустанно ищет наилучшие рациональные методы

обучения игре на фортепиано. В дальнейшем ее педагогичесA

кая работа заслужила блестящую оценку: она получает зваA

ние свободного художника «honoris causa», должность старA

шеAто преподавателя, а затем и звание профессора ТбилисA

ской консерватории. К 70Aлетию А. И. Тулашвили награждаA

ется орденом Ленина.

Много заслуг у Тулашвили и по линии научноAобщестA

венной деятельности. В течение ряда лет она — ученый секA

ретарь Консерватории и член ее Правления, декан фортепиA

анного факультета, заведующая кафедрами специального

фортепиано и камерного ансамбля. Она прочла публично

ряд важных докладов, написала несколько статей, таких, как:

«Техника и ее значение в художественном исполнении пиаA
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рого учился А. Корто.



ниста», «О моем методе преподавания», «О значении педаA

лизации и о необходимости обучения педализации с детскоA

го возраста», «Исторические сведения о Тбилисской госуA

дарственной консерватории», «О развитии музыкального обA

разования в Грузии»1, «О первом выдающемся грузинском

пианисте А. И. Мизандари»2 и др.

Стараясь все время пополнять и без того внушительный

багаж эрудированного музыканта, Анна Ивановна всегда

стремилась послушать хорошую музыку, прочесть интересную

книгу, быть в курсе общественных и политических событий.

До самых последних дней жизни Тулашвили была подтянута,

деятельна, пунктуальна в работе. И когда 27 мая 1958 года ее не

стало, никто не хотел верить, что Анна Ивановна никогда

больше не войдет в свой одиннадцатый класс в Тбилисской

консерватории, где теперь висит мемориальная доска.

Из данного краткого биографического обзора явствует,

что Мизандари и Тулашвили были разносторонне образованA

ными музыкантами, пианистамиAисполнителями, выдающиA

мися педагогами, творчески относившимися к своему труду. В

их педагогических принципах было много нового, прогресA

сивного для того времени. Мизандари, а затем Тулашвили

внимательно следили за успехами лучших представителей русA

ской фортепианной школы, были знакомы с достижениями А.

Мармонтеля (Тулашвили — через Дьемера), которому удалось

практически расширить технические и красочные возможноA

сти инструмента. При этом грузинские пианисты не следоваA

ли слепо интересующим их мероприятиям, используя главA

ным образом те нововведения, которые могли дать наиболее

эффективные результаты в условиях Грузии.

Живя только искусством, Мизандари и Тулашвили всеA

ми силами старались привить эту страстную любовь, заинтеA

ресованность своей профессией и ученикам, приучая молоA

дежь к упорному, организованному труду. В своих повседA

невных занятиях они придавали большое значение культурA

ному уровню учащегося, расширению его кругозора, одним
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словом — воспитанию его личности. Причем, ставя перед

учениками художественные задачи, они умели конкретно

указать путь к их решению. Работая над музыкальным произA

ведением, они подробно останавливались на характеристике

различных стилей, рассказывали об эпохе, породившей эти

стили, о композиторах и их творческом облике. Ученики

МизанAдари и Тулашвили, независимо от способностей, игA

рали грамотно, ясно представляя форму произведения, умеA

ли расставить «пунктуацию» в каждой фразе, как в правильA

ном, выразительном чтении. На уроках тщательно анализиA

ровалась фактура пьесы, определялись технические трудносA

ти, характер движения.

И все же в педагогическом процессе у Мизандари и ТуA

лашвили были и существенные различия. Мизандари обладал

большим опытом как концертирующий пианист, кроме того,

он сочинял музыку. Все свидетельства современников сходятA

ся на том, что игра его очаровывала тонким художественным

вкусом, виртуозным блеском, темпераментом, владением в пиA

анизме чисто вокальной кантиленой. В молодости он довольно

много концертировал на больших эстрадах Петербурга, ТифA

лиса, Вены; по сведениям, сохранившимся в семье МизандаA

ри, играл он и в знаменитых парижских салонах. Свое пианисA

тическое мастерство Мизандари сумел сохранить до глубокой

старости. С годами изAза плохого состояния здоровья он меньA

ше выступал публично, зато часто играл в кругу друзей, учениA

ков. Поэтому его влияние на молодежь было огромным.

...За роялем сидел талантливый музыкант, отлично знаA

ющий фортепианную литературу своего времени, моменA

тально схватывающий особенности композиторского мышA

ления, могущий наглядно показать построение пьесы, выA

явить выразительные возможности гармонии. КомпозиторA

ская деятельность1, если и не вполне удовлетворяла его самоA
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го ввиду недостаточной оригинальности и национальной саA

мобытности его творчества, несомненно, составляла силу и

своеобразие его пианизма и педагогики. На уроках МизандаA

ри большое внимание уделял интерпретации произведения,

добиваясь опAределенного звучания, связанного с искомым

образом, эмоциями. По рассказам учеников, игровые приA

емы как таковые интересовали его меньше. Это, вероятно,

происходило еще и потому, что в его время вопросами метоA

дологии вообще занимались мало, особенно в Грузии.

Что касается Тулашвили, то она всегда старалась углуA

бить врожденную склонность к методическим обобщениям.

Еще в начале своей педагогической деятельности она много

читает, знакомится с работами Деппе, Брейтхаупта, ШтейнA

хаузена. В вопросах методологии она советуется с крупным

пианистом и педагогом, профессором И. С. Айсбергом (преA

подававшим в Тифлисском музыкальном училище, а затем в

Консерватории в 1907A1921 и 1936A1942 гг.), много порабоA

тавшим теоретически и практически над «натуральной сисA

темой» Рудольфа Брейтхаупта.

Насколько глубоко и всесторонне были изучены методоA

логические вопросы, затронутые Брейтхауптом, и насколько

творчески они были переосмыслены в Тифлисе, видно из

статей Айсберга «Новые веяния в области фортепианной меA

тодологии» (журнал «Музыка», 1914), «Природа фортепианA

ных звучностей и их динамическое обозначение» («Музыка»,

1916), а позже — из уже упомянутых докладов Тулашзили.

Как Айсберг, так и Тулашвили считали совершенно праA

вильным в методе Брейтхаупта борьбу с ненужными напряA

жениями в мышечной работе пианиста и предлагавшиеся им

вместо этого «свободную руку» и «весовую игру».

Заслуга Тулашвили в том, что она одна из первых грузинA

ских педагогов систематизировала и ввела в повседневную

работу своего класса приемы «весовой игры». В начале XX

века в Грузии еще был распространен старый способ пальцеA

вой игры при неподвижной кисти, многочасовые, часто меA

ханические упражнения, вырабатывающие беглость пальцев

при однородных позиционных приемах Черни, Клементи и
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других. Между тем манера письма композиторовAромантиA

ков — Бетховена позднего периода, Шумана, Шопена, Листа

— требовала иных технических приемов исполнения. Кроме

быстроты и ровности, нужны были оркестровая мощность и

красочность звучания, виртуозное исполнение аккордовых,

октавных пассажей, двойных нот, каскадов арпеджио через

всю клавиатуру. Это было невозможно без точно осознанных

пианистических методов. И то, что раньше в Грузии было

интуитивно найдено крупными талантливыми исполнителяA

ми, стало при новой методической системе достоянием саA

мого широкого круга пианистов.

Анне Ивановне Тулашвили удалось также методически

развить и некоторые интерпретаторские положения своего

учителя. По свидетельству современников, Мизандари мог

воспроизводить за инструментом исполнительскую манеру

мастеров, которых знал лично, — А. Рубинштейна, Листа,

Брамса. Тулашвили просто зафиксировала в нотном тексте

детали интерпретации интересующих ее пианистов1 — РейзеA

науэра, Корто, Петри — и тем самым сделала это достоянием

нынешних поколений музыкантов.

Оба педагога уделяли также серьезнейшее внимание пеA

дализации. Но Мизандари ограничивался практическим поA

казом, интуитивным постижением артистических тонкостей

педализации, а Тулашвили, на уроках и в своем докладе, суA

мела более конкретно выявить ее методику. Она даже изобA

рела «детскую педаль» — специальный аппарат, с помощью

которого маленькие дети могли педализировать, с самого же

начала приучаясь к использованию красочных возможносA

тей инструмента.

То же и в работе над звуком: оба старались достичь в игA

ре своих учеников ровности, певучести, красочности. МиA

зандари определял нужное звучание на слух. Тулашвили же

рекомендовала ученикам специальные упражнения — «выA

держанные тоны», — при исполнении которых, наряду со

слуховыми, играли роль и определенные двигательные ощуA

щения.
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Различие общественной и социальной обстановки тоже суA

щественно влияло на деятельность обоих музыкантов. МизандаA

ри испытывал большие трудности, налаживая специальное обA

разование в Грузии, где в те времена еще не было ни традиций,

ни поAнастоящему просвещенных в музыкальном отношении

людей. На официальную помощь поначалу рассчитывать тоже

не приходилось. Деятельность Тулашвили протекала уже в более

благоприятной для развития искусства обстановке. Почва была

подготовлена тем же Мизандари, основоположниками грузинA

ского оперного искусства М. Баланчивадзе, З. Палиашвили, Д.

Аракишвили, В. Долидзе и такими крупными музыкантамиA

профессионалами, как М. М. ИпполитовAИванов. ПреобразоA

вание училища в консерваторию, общий расцвет культурной

жизни Советской Грузии дали возможность Тулашвили и ее

коллегам вплотную подойти к научным исследованиям в обласA

ти методики обучения игре на фортепиано, систематизировать

опыт крупных советских педагогов и свой собственный.

За свою шестидесятидвухлетнюю педагогическую деятельA

ность, из которых тридцать девять лет отдано Тбилисской конA

серватории, Тулашвили подготовила прекрасные кадры советA

ских музыкантов. Многие из ее бывших учеников сейчас шиA

роко известные пианисты. При всем различии их творческих

индивидуальностей, всех их объединяет высокое исполнительA

ское мастерство, подлинный артистизм, вдохновенное отноA

шение к искусству, которые воспитала в своих учениках Анна

Ивановна. Назовем замечательного пианиста Рудольфа КереA

ра, с огромным успехом выступающего как в Советском СоюA

зе, так и за рубежом. Широкий масштаб пианизма Керера не

раз отмечался на страницах печати. Прекрасен концертируюA

щий пианист романтического склада — Тенгиз Амирэджиби.

Отрадно, что он не ограничивает себя только произведениями

такого характера, с большой убеждающей силой играет и музыA

ку современных авторов — Прокофьева, композиторов ГруA

зии. Много выступает Маргарита Чхеидзе — исполнительница

произведений Моцарта, Шопена, которые звучат у нее изящA

но, тонко. В Тбилиси большим уважением пользуется и ГульA

нара Кавтарадзе — интересный музыкант, верная пропагандиA

стка фортепианного творчества грузинских авторов.
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Ученики А. И. Тулашвили с успехом проявляют себя и на

педагогическом поприще, работая как в Грузии, так и в друA

гих городах СССР. Многие из них преподают в Тбилисской

консерватории.

Наряду с профессиональной подготовленностью и с обA

щими методическими установками, которые характеризоваA

ли работу самой Тулашвили, каждый из этих педагогов облаA

дает своим пониманием и ощущением стиля интерпретируеA

мого произведения, имеет свои педагогические принципы,

методы работы, одним словом, свою «школу». Все они заниA

маются и вопросами методологии, экспериментируют.

В свою очередь они уже воспитали талантливых молодых

пианистов, часто выступающих в Грузии и других республиA

ках. Назовем наиболее известных и перспективных: Р. ХодA

жава, Р. Тавадзе, Э. Гулисашвили, М. Хвития у профессора

А. Шиукашвили; Т. Апакидзе у профессора Н. ГачечилаAдзе;

Г. Шаверзашвили у доцента Г. Кавтарадзе.

В связи с юбилеем А. И. Тулашвили в 1974 году провеA

денные в Тбилиси многочисленные сольные и классные конA

церты ее учеников убедительно говорят о сегодняшней жизA

ни традиций первых грузинских пианистовAпедагогов. СаA

мым интересным, самым показательным с точки зрения преA

емственности этих пианистических традиций явился конA

церт класса профессора Т. К. Амирэджиби. В концерте приA

няли участие и ученики ЦМШ (Д. Давлианидзе — XI класс),

и студенты Консерватории (Ц. Камушадзе — IV курс), и

вполне сформировавшиеся пианисты (Е. Дзамашвили, В.

Каламкарян, Р. Тушишвили). Особенно хочется отметить арA

тистическое обаяние, виртуозные достижения талантливой

пианистки, лауреата международных конкурсов М. ДойдA

жашвили, часто выступающей на концертной эстраде и уже

сейчас имеющей свой исполнительский почерк.

Упомянутый концерт отчетливо продемонстрировал «лиA

цо» пианистической школы Амирэджиби, ее четко продуманA

ный педагогический процесс, хотя и продемонстрированный

музыкантами очень различными по своей творческой индивиA

дуальности, по дарованию, по степени мастерства. Как и его

музыкальные «предки» — Мизандари и Тулашвили, АмирэдA
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жиби старается воспитать своих учеников прежде всего музыA

кальноAобразованными, передать им свою увлеченность исA

кусством, тонкое ощущение стиля, профессиональное владеA

ние техническим аппаратом. И хотя концертная деятельность

самого Амирэджиби несомненно обогащает его как педагога,

чувствуется, что каждый участник концерта продемонстрироA

вал какиеAто свои индивидуальные черты, умение мыслить и

работать самостоятельно. Это сказалось и в звучании музыA

кального текста, и в живой ритмической пульсации, в тембA

ральном и динамическом разнообразии игры.

Так прослеживается преемственность традиций, идущая

от первых грузинских пианистовAпедагогов до наших дней.

Заслуга их в том, что они сумели заложить крепкую профессиA

ональную основу пианистической школы Советской Грузии,

тем самым содействуя ее блестящему расцвету в наши дни.

Материал был частично опубликован в газ. «3аря

Востока», 27.VII.1967 г. «ПедагогAмузыкант». «Заря

Востока», 27.IX.1968 г. «Вдохновенный музыкант».

Журн. «Сабчота хеловнеба», 1969, № 7. «ОсновоA

положник грузинской фортепианной музыки».

«Анна Тулашвили» в сборнике «Очерки из истории

грузинской фортепианной музыки», Тб., 1973г.

ДЕТСКИЕ ФОРТЕПИАННЫЕ ПЬЕСЫ

КОМПОЗИТОРОВ ГРУЗИИ

В нашей стране подрастающему поколению уделяется

огромное внимание, используются все средства, способствуA

ющие воспитанию разносторонне развитого человека — доA

стойного члена коммунистического общества. Одно из таких

средств Aмузыка, адресованная специально детской аудитоA

рии. В этой области у нас работают лучшие симфонисты,

композиторы, отдающие свой талант музыкальноAсценичесA

ким жанрам, и авторы, целиком посвятившие себя благородA

ной задаче — созданию музыки для детей.

Сопоставляя детскую музыкальную литературу, созданA

ную грузинскими композиторами — представителями разных

274



поколений, — можно установить наряду с некоторыми иденA

тичными чертами и значительное различие, связанное с веяниA

ями времени, с творческой индивидуальностью художника. С

самого же начала делается попытка создать самобытную музыA

ку на национальной основе, несмотря на то, что первым груA

зинским музыкантам в этой области надо было начинать букA

вально с пустого места: не было никаких традиций, никаких

самостоятельных национальных образцов. Была лишь всем изA

вестная классическая фортепианная школа — русская и заруA

бежная, на которую и опирались первые грузинские авторы.

В дальнейшем молодежь ищет новые приемы, новые

краски для выражения образов богатой и многообразной соA

ветской действительности. Кроме того, не довольствуясь циA

татами из уже известных национальных музыкальных обороA

тов, молодые авторы обращаются к еще не использованным

профессиональными авторами интонациям грузинского

фольклора и приемам народного исполнительства. В проA

стеньких, на первый взгляд, пьесках они воплощают новые

средства выразительности, проявляют хороший вкус, максиA

мум изобретательности и, конечно, вдумчивое отношение к

конкретным методическим проблемам.

Использование в работе с учениками фортепианных

классов музыкальной школы образцов национальной музыA

ки, обработанной современным композитором, играет больA

шую и положительную роль в деле воспитания творческих

навыков. Такой материал незаменим, особенно на начальA

ной стадии обучения. Мы знаем, что дети, воспитанные исA

ключительно на практике мажороAминорной системы, слабо

реагируют на другие натуральные лады, так как к ним их ухо

не привыкло. Систематическое же изучение творчества комA

позиторов разных национальных школ раздвигает стилевые

горизонты и поможет в дальнейшем овладению современной

музыкой, приобщению к современному музыкальному языA

ку, в котором обильно использованы диатонические лады.

Знакомство с народной музыкой, связанной с танцем, двиA

жением, речью, приносит неоценимую пользу и для развития

ритмических способностей детей.
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Учащиеся, с самого раннего детства знакомые с мелодияA

ми народа своей страны, хорошо их воспринимают, так как

ощущают самый дух этой музыки, образы, ее вдохновившие.

Кроме того, им интересно и в высшей степени полезно узнать,

как из нехитрой народной песни получается профессионально

обработанное произведение. Какими средствами это достигнуA

то? Если ученик будет постепенно знакомиться с приемами обA

работки, он и сам проявит творческую активность, чтоAто доA

бавит от себя, сделает новые варианты переложения. Роль пеA

дагога — возбудить интерес и не дать заглохнуть росткам таких

ценных стремлений, всячески их развить. Не случайно И. С.

Бах на заглавном листе своих инвенций предлагает учащимся

эту тетрадь «как средство приобрести вкус к композиции».

Необходимо, чтобы композитор, опираясь на длительA

ный профессиональный опыт обработки народных мелодий,

умел тонко выявить наиболее характерные черты музыки, отA

вечающие интересам нашего столетия. Это замечательно деA

лали в своих сочинениях для детей Прокофьев, Барток.

Многое достигнуто в данном направлении и грузинскиA

ми композиторами. Стремясь сделать изучение музыки жиA

вым и увлекательным процессом, они снабжают свои детA

ские пьесы программными подзаголовками, раскрывающиA

ми содержание, что вызывает в воображении ребенка опреA

деленные образы, настроения. Композиторы республики

стараются пробудить в юных пианистах любовь к родной

природе, быту, сказкам и, конечно же, к народной музыке.

Все пьесы для детей направлены на овладение определенныA

ми техническими навыками игры на фортепиано.

Эти черты присущи в большей или меньшей степени уже

композиторам старшего поколения, первым авторам музыки

для советских детей — Тамаре Шаверзашвили, Шалве ТактаA

кишвили, Валериану Цагарейшвили. Свое полное воплощеA

ние они находят в сочинениях таких признанных мастеров

фортепианного письма, как Отар Тактакишвили, Алексей

Мачавариани, Александр Шаверзашвили, Сулхан Насидзе,

Нодар Мамисашвили, Тариэл БакраAдзе. Большую педагогиA

ческую ценность представляют и произведения композитоA

ров, специализирующихся в настоящий момент в данной обA
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ласти, — Мери Давиташвили, Элеоноры Эксанишвили, КеA

теван Туманишвили, Дали Чхеидзе и других.

Первыми образцами фортепианной музыки в Грузии воA

обще были пьесы для юношества Тамары Шаверзашвили.

Музыка для детей и о детях занимает в творчестве этого извеA

стного композитора основное место. Много лет отдала ТамаA

ра Антоновна педагогической работе, хорошо зная запросы и

возможности учащихся. Наверно, поэтому ее пьесы доступA

ны юным музыкантам и по своему содержанию, и по языку,

поэтому педагоги и их ученики так любят фортепианные заA

гадки, песни, картинки Т. Шаверзашвили. Самые популярA

ные пьесы Тамары Антоновны — романтический «НокA

тюрн», на котором воспитывалось не одно поколение нашей

молодежи, а также Шесть этюдов и «Интермеццо».

Фортепианные сочинения Т. Шаверзашвили были опубA

ликованы в 1947 и в 1954 годах. Лучшие из них и наиболее поA

лезные в педагогическом отношении вошли в «Альбом для

юношества», переизданный в 1967 году под редакцией АндA

рея Баланчивадзе.

Цикл содержит двадцать пьес, построенных в соответстA

вии с методическим материалом, используемым для обычноA

го детского обучения. Форма и тематика их разнообразна:

здесь и полифонические пьесы («Походная», «Спор», «ПесA

ня»), и этюды (Три этюда), и танцевальная музыка («Танец»,

«Грузинская плясовая», «Народная», «Вальс», «Скерцо»), и

музыкальные портретыAхарактеристики («Упрямицы», «ЖаA

воронок», «Акварель»), и пьесы, связанные с действием

(«Игра», «Весенняя прогулка», «Прялка»), и бодрые, призывA

ные интонации из окружающей жизни, которые всегда воA

одушевляют детей («Пионерская», «В школу»).

Здесь есть произведения (их большинство) традиционной

формы, есть и импровизационного склада, присущего грузинA

ской народной музыке. В сочинениях Т. Шаверзашвили встреA

чаются и другие характерные национальные черты: чередоваA

ние мажора и минора, гармонические секундовые последоваA

ния, ритмы грузинских танцев, приемы народной полифонии.

В развитии грузинской фортепианной музыки весьма

положительную роль сыграл и Шалва Михайлович ТактаA
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кишвили. Его фортепианные пьесы для юношества выразиA

тельны, пианистичны, написаны в лучших традициях русA

ской и западноевропейской классики. По своим художестA

венным достоинствам многие страницы этой музыки и по

сей день не утратили своей оригинальности и свежести. В

портфеле композитора — два концертино для фортепиано с

оркестром, три трехчастные сонатины. Есть у Ш. ТактакишA

вили и много музыки для начинающих обучение игре на

фортепиано, в которой он тоже сумел сказать свое слово.

Сборники детских пьес Ш. Тактакишвили — «Мир деA

тей», «Альбом детских пьес», «Картинки для детей», «СборA

ник легких пьес» благодаря образности, доходчивости языка,

несомненным педагогическим достоинствам включенных в

них произведений являются неотъемлемой частью педагогиA

ческого репертуара учащихся музыкальных школ. Сборник

«Мир детей», написанный гдеAто в начале 30Aх годов, выдерA

жал уже несколько изданий, так как спрос на эти сочинения

для детей был всегда велик. Цикл состоит из десяти пьесAкарA

тинок из детской жизни — беззаботные игры детей, любимые

животные, увлекательный мир сказки, душевные переживаA

ния ребенка, — все это отражено в нем.

В пьесах Ш. Тактакишвили нас покоряет лаконичность и

меткость характеристик — буквально двумяAтремя штрихами

композитор создает рельефный, запоминающийся образ,

причем такие образы нарисованы столь сочно, выразительA

но, что способны сразу захватить исполнителя и слушателя.

Играя эти пьесы, ученик знакомится с различными техA

ническими приемами, причем как раз стремление к правильA

ной передаче образов и заставляет юного пианиста творчесA

ки отнестись к поставленным перед ним техническим задаA

чам. Так, в ряде пьес композитор старается приучить учениA

ка к певучей, связной игре («Утешение», «Спи, дитя»), к остA

рому стаккато, напоминающему «пиццикато» струнных

(«Музыкальная шкатулка»), к технике двойных нот («Игра в

мяч», «Пляска кузнечиков», «На мельнице», «Косолапые

утята», «Пляска жаб»), аккордов («Шествие гномов»), к легA

ким форшлагам и динамическим контрастам («Пляска кузA
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нечиков», «Страшная сказка»). Композитор тонко подмечает

влечение детей к действию, отчего в цикле «Мир детей» преA

обладают пьесы двигательного характера, где движение выA

ражается каждый раз новыми фактурными приемами. К приA

меру, в подвижных, легких фигурациях двойными терциями

в мелодии, в прозрачном аккомпанементе мы ощущаем ритA

мические раскачки пьесы «Игра в мяч».

Само название «Пляска кузнечиков» указывает на изящA

ный, танцевальный ритм. Для быстрых, скользящих движеA

ний терциями рекомендуется аппликатура, не нарушающая

цельности позиции руки. Трудность исполнения заключаетA

ся здесь и в тонких градациях пиано.

Тонко воспроизводится своеобразие кристальноAпрозрачA

ного «игрушечного» колорита в «Музыкальной шкатулке», гдеA

то напоминая «Музыкальную табакерку» Лядова. Прелесть пьеA

сы заключается не только в имитации звучания автомата, но

прежде всего в опоэтизированном образе забавной игрушки.

В миниатюре «На мельнице» легким martellato воспроизвоA

дится равномерный шум падения воды. Этот шум то приближаA

ется, то удаляется, что достигнуто сменой динамических оттенA

ков. Перед остановкой колесо мельницы завертелось быстрее —

музыка все ускоряется. Заключительное глиссандо и аккорд соA

здают полную иллюзию тысячи разлетающихся брызг.

В размеренных, несколько тяжеловатых поп legato «КоA

солапых утят» мы ясно представляем себе, как забавно переA

валиваются утята.

Слушая пьеску «Страшная сказка», мы тоже без труда

проникаем в замысел композитора. Таинственные шорохи —

утроенные унисонные «ходы» по интервалам уменьшенной

квинты и увеличенной кварты на пианиссимо, хроматизмы

форшлагов — это как бы вступление к действию, где тремоло

воспринимается налетевшим ураганом: под его завывание

проносятся ужасные чудовища (выкрики резких форшлагов

в далеких друг от друга регистрах). Легкий шелест быстрых

терций — словно сердечко, бьющееся от пережитых ужасов

сказки. Заканчивается повествование спокойной, размеренA

ной присказкой.
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В «Шествии гномов» — уже не герои страшной сказки, а

забавные, несколько гротесковые образы маленьких суA

ществ, добрых, миролюбивых. Музыка иллюстрирует шестA

вие этих человечков — легкие стаккато в низком регистре,

невесомые, как дуновение ветерка, взлетающие вверх глисA

сандо, звонкие, острые аккорды и форшлаги.

«Пляска жаб» напоминает по приемам «Пляску кузнечиков»

— те же легкие цепочки терций стаккато, те же острые форшлаги

в аккомпанементе. Только в средней (секвенционной) части хаA

рактер движения становится более весомым, солидным.

Фортепианные произведения Валериана Герасимовича

Цагарейшвили, одного из старейших композиторов Грузии,

чей славный юбилей мы недавно отмечали, написаны в основA

ном для юношества и широко распространены в педагогичесA

кой практике. Небольшие по размерам «Сказка», «Танец»,

«Прелюдия», «Ноктюрн», «Рондо», «Скерцо» сочинены в класA

сической трехчастной форме. Привлекает в них мелодичность,

пианистичность, тонкость в использовании автором элементов

грузинского народного творчества. Композитор с успехом приA

меняет разнообразные национальные танцевальные ритмы

(«Танец», «Рондо»), богатую орнаментику, характерную для

грузинского фольклора («Сказка»), типичный для народной реA

чи прием задержания аккордовых нот, без последующего их

разрешения, что придает гармоническую остроту звучанию

(«Сказка», «Прелюд», «Ноктюрн»), выразительные сочетания

дуолей и триолей в басовом голосе и мелодии («Ноктюрн»).

Фактура в пьесах В. Цагарейшвили большею частью насыщенA

ная (двойные ноты, аккорды), особенно в средних эпизодах.

Цагарейшвили также автор сборника «Четырнадцать

детских пьес» и недавно написанных «Лесных сцен». Из шеA

сти миниатюр цикла самой интересной нам кажется пьеса

«Лисички» — изящная, скерцозная, с заостренным пунктирA

ным ритмом. Умение автора найти красочный, образный, увA

лекательный язык, применяя элементы фортепианной игры,

овладение которыми предусмотрено педагогическим проA

цессом, — именно это качество сделало пьесы ЦагарейшвиA

ли незаменимыми в детском репертуаре.
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Автор крупной ораториальной и оперной формы, Отар

Васильевич Тактакишвили тоже не прошел мимо музыки для

детей. В его сборнике «Шесть детских пьес для фортепиано»

(1970) чувствуется яркая выразительность музыкальных обA

разов, эмоциональность, лиричность, взволнованный поA

рыв. Эти миниатюры, как и крупные сочинения О. ТактаA

кишвили, интересны своеобразным претворением грузинA

ских народных ладов, интонаций, ритмов, особенностей

многоголосия. В описании с детства хорошо знакомых нам

образов, настроений композитор проявляет много творчесA

кой изобретательности, отчего все у него звучит поAновому,

свежо и гармонично.

Несмотря на то, что пьесы написаны в основном в простой

двухA и трехчастной форме, в них большую роль играет и вариA

ационное развитие, как лучший метод перехода от простого к

сложному. Так в ряде пьес («Абхазский танец», «В горах»,

«Хевсурская колыбельная») композитор обозначает сначала

контуры темы, лишь постепенно вводя сопровождение, сообA

щая музыкальной ткани все большую звуковую значительA

ность, ладовую напряженность, расцвечивая ее кружевными

узорами фигурации. Часто встречаются характерные для наA

родного танцевального творчества модуляции на терцию вверх

или вниз («Абхазский танец», «Танец девушек»).

Полифоническое мышление превалирует здесь над гомоA

фонным. Большей частью это двухголосная фактура или же

движение осуществляется в двух голосах, при малоподвижном

третьем голосе. Особую воздушность придает музыке сопоставA

ление далеко отстоящих друг от друга регистров («В горах»).

Чарующей прелести преисполнены пасторальные обраA

зы («Дедушкина свирель», «В горах»), а также шуточные танA

цевальные эпизоды «Берикаоба». Последняя пьеса сложнее

других — здесь применен принцип многотемности, испольA

зовано ладовое разнообразие, виртуозные фигурации.

Музыка для детей привлекла и Алексея Давидовича МаA

чавариани. Его «Двенадцать детских пьес» отличаются исA

кренностью музыкальной речи, конкретностью и картинноA

стью образов при строгой лаконичности выразительных

281



средств, четко продуманной концепции всего цикла в целом

и каждой пьесы в отдельности. К этим качествам надо прибаA

вить четкую квадратность фразы с ее выпукло очерченной

мелодикой, острые, своеобразные ритмогармонические обоA

роты, берущие начало в народном искусстве.

И еще одно важное достоинство: цикл Мачавариани шиA

роко доступен психологии детей, способствует формироваA

нию их художественного вкуса. Тематика пьес весьма многоA

образна: автор рисует игры детей («Азбука Морзе», «Мячик»,

«Парад кукол»), воссоздает характер детского восприятия миA

ра взрослых («Гости расходятся», «Шарманка»), раскрывает

мечтательноAлирические настроения ребят, может быть, наA

веянные сказочными образами («В саду», «Прелюдия», «КаA

раван»); есть в этом цикле и танцевальные мелодии, особенно

близкие детям в силу своей действенной ритмики («Танец»,

«Маленькая тарантелла», «Танец БианAки», «Экспромт»).

Издание «Двенадцати детских пьес» А. Мачавариани

осуществлено в 1966 году, но некоторые из вошедших в цикл

номеров существовали раньше. Так, «Азбука Морзе» берет

свое начало в музыке к кинофильму «Тайна двух океанов»;

«Гости расходятся» и «Танец Бианки» — из балета «Отелло»;

«Экспромт» — одно из ранних произведений композитора

(1945 г.), где метко воспроизводятся на фортепиано наигрыA

ши народного инструмента пандури.

Самая своеобразная пьеса цикла — «Караван» с его тонA

ко зафиксированным настроением тоски, одиночества, коA

торые должны охватить путника в пустыне. Ощущение неA

прерывного движения, монотонности создает остинатная

ритмическая основа, а также одноплановость мелодических

формул, наложение друг на друга различных гармонических

пластов.

Говоря о музыке грузинских композиторов для детей,

нельзя не вспомнить пользующиеся большой популярносA

тью циклы прелюдий Нодара Левановича Мамисашвили,

предназначенные композитором для педагогического реперA

туара. Они делятся по степени трудности. Первый цикл,

включающий семь прелюдий, написан для учащихся семиA
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летки, две прелюдии — для семилетки и училища, шесть —

для студентов консерватории.

Эти пьесы отличает лаконичность и простота языка,

классичность формы, четкая фразировка. Образная и эмоциA

онально насыщенная музыка Н. Мамисашвили напоена своA

еобразными народными мелодиями, гармоническими и ПоA

лифоническими красками, характерными для гурийской

песни, имитациями тембров народных инструментов. КомA

позитор употребляет характерные для грузинского фольклоA

ра фигурационные украшения, полифонические подголосA

ки, параллельные аккордные ходы, квартовые комплексы,

живые и энергичные ритмы народных танцев.

Мелодия Мамисашвили, всегда пластичная и красочная,

может быть и очень короткой, когда служит чисто импрессиA

онистическим эффектам («В гостях у птиц»), но бывает и

широкой, распевной, передающей эмоциональное состояA

ние (в пьесе «Размышление»). В музыке Мамисашвили мноA

го диссонансов, что связано с частыми модуляционными отA

клонениями, неаккордовыми звуками, составляющими подA

час и своеобразную мелодическую линию.

Фактура письма в фортепианных сочинениях этого автоA

ра большей частью прозрачна, воздушна, а стиль его музыA

кальной речи во многом зависит от конкретных образов, от

тех звуковых задач, которые ставит перед собой композитор.

Здесь и импрессионистические краски, и эмоциональная

действенность.

Иногда его музыка проникнута поэзией, лиризмом, осоA

бенно в высокохудожественных зарисовках природы

(«Встреча с бабочками», «После дождя», «Танец снежинок»).

Мамисашвили воссоздает и духовный мир детей («РазмышA

ление», «Радость»), дела и обязанности ребят («В школу»).

С успехом применяются в учебном репертуаре и два цикA

ла фортепианных пьес, а также «Сванские зарисовки» ТариA

эла Лукича Бакрадзе. Особенно полезен для начинающих

цикл из восьми миниатюр. Здесь и задумчивые, с налетом

фантастики, лирические «зарисовки» («Сказка», «РазмышA

ление», «В лесу», «Развалины старой крепости»), и стремиA
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тельноAподвижные, полные веселого лукавства миниатюры

«Прогулка», «Шалунья», «Прыгалка», «Наездники».

В детских пьесах Т. Бакрадзе привлекает национальное

своеобразие средств выразительности, последовательное исA

пользование многих пианистических приемов, осваиваемых,

учащимися. Композитор удачно применяет принцип народноA

го музицирования, к примеру, инструментальный наигрыш,

сопровождаемый «подвижным» басом («Прогулка»), или ориA

гинальный народный прием — сочетание четного и нечетного

ритмов («Шалунья», «Наездники»). В цикле применены паралA

лельные ходы аккордов и двойных нот («Прогулка»), хоральные

звучания («Развалины старой крепости», «Размышление»).

Композитор удачно сочетает в своей музыке гомофонные приA

емы с полифоническими («Прогулка», «Сказка», «Наездники»).

Интересна в пианистическом отношении пьеса «Прыгалка».

Оригинальностью в выборе средств выразительности отA

мечена и музыка для детей и юношества Мери Шалвовны

Давиташвили — «Хоруми», «Скерцо», «Ноктюрн», «БаллаA

да», 4 прелюда, Сонатина, цикл для начинающих — все эти

пьесы изящны, напевны, образны и эмоциональны. КомпоA

зитор поAсвоему переосмысливает гармонические и ритмиA

ческие особенности грузинского народного искусства.

Детский цикл включает четыре разнохарактерных пьесы

— «Шуточная», «Песня», «Игра в мяч», «Торжественное шеA

ствие». Наиболее часто исполняется пьеса «Игра в мяч», где

«вращательные» фигурации изображают кружение мяча. В

этой пьесе особенно важно добиться ровного, непрерывного

звучания, даже при динамических нагнетаниях.

Каждое произведение Сулхана Ивановича Насидзе —

будь то крупное симфоническое полотно или скромная детA

ская пьеса — всегда ново и интересно, оригинально и законA

чено. Наверно, именно это делает музыку композитора попуA

лярной среди самой различной аудитории.

В сборнике С. Насидзе «Двенадцать детских пьес» для

учащихся начальных классов, который вышел уже третьим изA

данием, привлекают четкость и изящество музыкального языA

ка, его национальная характерность, тщательная отделка кажA
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дой пьесы. Несложная фортепианная фактура (короткие меA

лодические ходы в двухголосном изложении, охватывающие в

основном средний регистр, редкие аккордовые сочетания, одA

нородность приемов в пределах каждого номера цикла), а такA

же простая и ясная форма делают пьесы Насидзе доступными

для детского восприятия и исполнения. Здесь произведения и

для начинающих, так сказать, первой ступени трудности, и

для учеников, уже овладевших основами игры на фортепиано.

Достоинство цикла Насидзе не только в том, что они краA

сочны и образны — композитор разрешает в них и определенA

ные педагогические задачи: развитие певучего звука, контрасA

ты штрихов legato и поп legato; здесь закладываются основы

мелкой техники, техники двойных нот. Включив в сборник

программные пьесы, автор затронул разнообразный круг тем,

рисующих детский быт и близкий ребятам. Рассказы об игA

рушках («Плаксивая кукла», «Волчок», «Прыгалка»), картины

природы («Дождичек», «Прогулка»), фантастический мир

сказок («Сказка», «Марш сказочных дэвов»), «портреты» доA

машних животных («Киса»), трудовая тема («Песня маленькоA

го мастера»), танцы различных народов («Рондо», «Менуэт»,

«Тарантелла») — все это интересно и близко детям.

Образцами педагогического материала, на которых можA

но познать некоторые методы творческой работы с учеником,

являются и два недавно вышедших сборника фортепианных

пьес, по степени трудности предназначенных для учащихся

от младших до средних классов музыкальных школ. Это «ПоA

лифонические пьесы» Сулхана Насидзе (изданные в 1971 г.) и

«Двадцать грузинских народных мелодий» Александра ШаA

верзашвили (выпущен в свет в 1975 г.). Форма и содержание

пьес, включенных в сборники, — разные, но их объединяют

главные педагогические задачи — формирование музыкальA

ного мышления, основанного на образноAэмоциональном

восприятии, последовательном постижении элементов музыA

кального языка, воспитание слуха, внимания, памяти, сообA

разительности. Все это одновременно и гораздо эффективA

нее, чем узкоAтехнологическое обучение, воспитывает учениA

ка, прививает ему необходимые пианистические навыки.
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Беря за основу наиболее популярные народные городские

и крестьянские мелодии из различных районов Грузии, А. ШаA

верзашвили значительно трансформирует фактуру сопровожA

дения, поAразному варьируя знакомые грузинским детям обраA

зы. И, несмотря на некоторую традиционность выразительных

средств — двухA и трехчастную форму, вариационное развитие,

гомофонное и полифоническое изложение материала, такие

специфические черты, как старинные грузинские лады и их

полиладовые сочетания, секундовые гармонические последоA

вательности, метроритмические особенности, воспроизведеA

ние средствами фортепианной фактуры народной манеры исA

полнения на национальных инструментах и соответствующие

приемы звукоизвлечения, приобрели от соприкосновения с

искусством современного мастера близкую нам трактовку.

Сам факт обращения А. Шаверзашвили к народным меA

лодиям положителен и с другой точки зрения: обычно ребенA

ку легче интонировать голосом, чем играть на фортепиано;

пропетая мелодия получается у него выразительнее, естестA

веннее. Исполняя ту же мелодию на фортепиано, ребенок,

помня, как она поется голосом, инстинктивно старается восA

произвести это звучание на инструменте.

Как мы уже отмечали, на таком нетрадиционном материаA

ле легче приобщить ученика к современному музыкальному

мышлению и в то же время очистить педагогический процесс

от привычных штампов, которые, к сожалению, часто бытуют

при работе над заигранными классическими произведениями.

Жанры, к которым обращается А. Шаверзашвили, — наA

иболее близки детям: это песня, танец, марш. Большинство

мелодий песенного характера — лирические («КолыбельA

ная», «Мзе шина», «Чонгуро», «Мчит Арагви вдаль», «Лети,

моя ласточка», «Привет вам, птички», «Дидавой нана»,

«Аробная») или скерцозные («Мохевская девушка», «КриA

манчули», «Чагуна», «Нанинавда», «Динамо»); из трех танцев

— два грузинских («Цангала да гогона»; «Плясовая») и один

вальс — образец городского фольклора («Пестрая бабочка»);

есть военные марши, типа походных («Адила» — имеретинA

ская походная, «Дели дела», «В клетке», «Походная»).
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Простейшую технологию варьирования применяет автор

в пьесе «Мохевская девушка»; и от точного постижения того

процесса зависит правильная трактовка пьесы в целом кажA

дого ее звена. Как показывает темповое обозначение — АллеA

гретто, — тема песни шутливого, кокетливого характера.

Танцевальность ее подчеркивается специфически народным

ритмом на 6/8, акцентамиA»приседаниями» на вторую полоA

вину такта. При варьировании фактура усложняется, хотя теA

ма остается «на месте». Отсутствие значительных тональных

сдвигов (натуральный минор с параллельным мажором —

привычный фольклорный прием) обуславливает динамичесA

ки ровное исполнение пьесы: звучность снижается лишь к

концу, как предлагает автор.

Освоив пьесу в том виде, в каком написал ее композитор,

можно затем предложить ученику изменить вариацию, помеA

няв местами партии голосов, чтобы мелодия звучала в правой

руке октавой выше, а цепочки секунд и терций — в левой;

объяснить, что секунда в данном случае является задержаниA

ем к терции. При наличии одних белых клавиш, однородносA

ти движения и правильной аппликатуры такой аккомпанеA

мент не сложен. Во втором звене, перенеся мелодию двойныA

ми терциями в левую руку на октаву ниже, можно правой руA

кой дать зеркальный вариант сопровождения написанного

автором, оставив органный пункт «ля» на месте и аналогично

суживая фигурацию. Естественно, что такой вариант не единA

ственный: и педагог, и сам ученик могут придумать другие

приемы варьирования. Польза от такой творческой практики

очевидна: она убережет ученика от механического заучиваA

ния, даст ему большую свободу в освоении клавиатуры.

Более сложный вариант полифонического развития

фактуры, когда она меняется и гармонически, наблюдается

во многих кантиленных пьесах цикла. Для примера останоA

вимся на известной крестьянской песне «Мзе шина». Ее изуA

чение особенно полезно для развития гармонического слуха,

так как композитор, сохраняя в нетронутом виде плавную

мелодию песни с ее ладовой переменностью, часто изменяет

гармонизацию. Пьеса развивает и самостоятельность ритмиA
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ческого ощущения партий разных рук: в то время как правая

рука в основном исполняет однородный ритмический рисуA

нок, левая «обрастает» другими голосами в различных ритA

мических комбинациях.

Аккомпанемент к данной пьесе можно бесконечно варьA

ировать: играть его в восходящем и нисходящем движениях;

вместо секстаккордов, как предлагает А. Шаверзашвили, это

могут быть также различные виды трезвучий (ломаные акA

корды и тому подобное). Здесь можно не ограничивать фанA

тазию ученика, но надо, чтобы он был твердо уверен в целеA

сообразности и эстетических достоинствах выбранного им

варианта, мог бы отстоять свое мнение.

Элементы полиладового (биладового) звучания присутA

ствуют в живой, веселой пьесе «Криманчули» с ее вибрируюA

щим верхним голосом, как в гурийских и имеретинских песA

нях. Все здесь выдержано в сугубо национальной манере, и

ученик должен хорошо слышать параллельные нисходящие

квинты, секундовые гармонические последовательности,

красочные вибрации криманчули, ощущать звуковое своеобA

разие при наложении тоники на доминанту. Необычность

полиладовых сочетаний сама по себе достаточно сложна для

слухового восприятия учеником. Поэтому педагог, подробно

объяснив их гармоническую сущность и принцип соотношеA

ния между собой, для более прочного закрепления в памяти

может предложить транспонировать пьесу в другую тональA

ность.

Разнообразные методические требования осуществляA

ются и в процессе изучения пьесы «Чагуна»: характер звукоA

извлечения, ставящий целью имитировать щипковое звучаA

ние национального инструмента чонгури (вступление и акA

компанемент к песне, инструментальный наигрыш); разниA

ца методов звукоизвлечения при одновременном исполнеA

нии партий правой и левой рук (в зависимости от их смыслоA

вой нагрузки), динамические контрасты, тоже связанные с

трактуемыми образами; и так же, как в «Криманчули» — заA

крепление слуховых ощущений переменности лада грузинA

ских гармонических последовательностей.
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Терраса виллы  «Сенар».

М.  Вачнадзе  в гостях у  Рахманиновых.

Октябрь 1946 г.



Программа концерта

пианистки

Маргариты Вачнадзе.
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Пианистка  Элисо  Вирсаладзе, народная  артистка  ГССР, 
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Пианистка Манана Доиджашвили,
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доцент.



Между прочим, одно замечание хотелось бы здесь сделать:

«Чагуна» — пьеса живая, увлекательная, однако темповое обоA

значение Allegro мне кажется преувеличенно быстрым: она

больше тяготеет к Allegretto, в котором, кстати, яснее выявится

ее танцевальный характер, острота и разнообразие звуковых обA

разов. Вступлением и аккомпанементам к большинству эпизоA

дов является все «суживающееся» тремоло, своим отрывистым

звучанием напоминающее пиццикато струнных. Контрастом к

этой предельно ровной, острой, даже суховатой партии левой

руки является сочетание штрихов певучего legato и несколько

тяжеловесного поп legato, повторяющихся нот мелодии, ее наA

чальный и заключительный акценты. Проставленные на разA

ных долях такта, они рушат оковы монотонной квадратности.

Инструментальный наигрыш, объединяющий различA

ные звенья пьесы, играет роль народной присказки — споA

койной, повествовательной.

Много интересных и нешаблонных приемов в грузинском

военном марше — гурийской «Походной». Прежде всего, неоA

бычно его строение: все звенья состоят из пяти тактов и лишь в

конце пьесы, следуя за драматургией танца, звенья расширяютA

ся за счет повторов некоторых фрагментов. Это яркая, красочA

ная батальная сцена, разнообразная, несмотря на многочисленA

ные повторы. Чеканная ритурнель окаймляет пьесу, играя роль

заставки, как бы символизируя выход и столкновение воинов.

Нижний голос передает наступательное движение враждующих

сил. Последние два трихорда — скрещивание клинков.

В исполнении самого марша опять на первом плане —

проблема звукоизвлечения. Характер легкости, пружинистоA

сти его поступи придает прозрачный, отрывистый аккомпаA

немент в синкопированном ритме, что почти лишает его акA

центов (кроме третьего такта, где левой рукой остро подчерA

кивается вторая доля — тоже своего рода синкопа), правой

же, при движении поп legato, максимально задерживаются

пальцы на клавишах.

Для развития творческой фантазии ученика можно предA

ложить ему «срежиссировать» данную пьесу, вдохнуть в нее

драматургическое действие. Сначала просто описать его,
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следуя за изгибами упомянутого интонационноAсмыслового,

и динамического плана. Если же ученик (или педагог) знаA

ком с элементами грузинского мужского военного танца, его

наверное заинтересует хореографическое воплощение пьеA

сы. Можно придумать под данную музыку и танецAигру, но

для этого нужна уже группа детей.

При создании своего сборника «Полифонические пьеA

сы» Сулхан Иванович Насидзе ставил иные цели: написать

многоголосные произведения (традиционные по форме —

каноны, инвенции, фуги), в которых бы органично слились

наиболее типичные национальные черты — структурные, лаA

догармонические, метроритмические, инструментальноA

тембровые, но цитатно не воспроизводить народные мелоA

дии, как это сделано у Шаверзашвили.

Ценность «Полифонических пьес» С. Насидзе определяA

ется прекрасной, красочной музыкой с четкими, яркими обA

разами, выраженными простыми, но профессионально проA

думанными средствами. Это не только инструктивная музыA

ка для детей: композитор использует здесь свои творческие

находки крупных симфонических произведений.

Пьесы Насидзе пианистичны, удобны с точки зрения ноA

вых норм фортепианной фактуры. В них отмечается эволюция

выразительных средств грузинской музыки, идущей в ногу с

современной методикой обучения игре на фортепиано; многие

свежие технические приемы имеют своей основой народную

музыку. Четкая разграниченность и независимость функций

каждого голоса, характерность, тембр, выражаемое настроеA

ние, данное в развитии, — все это приучает юных музыкантов

хорошо прослушивать отдельные голоса музыкальной ткани.

Пластичные, рельефные, легко запоминающиеся мелоA

дии, четкие, порою сложные ритмы, красочное воспроизвеA

дение наигрышей на народных инструментах — пожалуй,

трудно было бы назвать более действенные средства, способA

ные приобщать детей буквально с первых же шагов учебы к

современному композиторскому письму с усложненной

фактурой. Именно поэтому так ценен цикл сегодня — он явA

ляется отличной полифонической школой.
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Как и в пьесах Шаверзашвили, здесь ощущается переA

менная ладовость, приводящая подчас в полифонических

комбинациях к полиладовости, к острым диссонансам; наA

блюдается многообразие кадансов, хотя в них неизменно

ощущаются национальные особенности языка.

Все пьесы в сборнике двухголосные — 10 полифонических

пьес, 4 инвенции, 6 фуг. 10 полифонических пьес (они состоят

из 7 канонов, двух пьес с использованием приемов канона и

«Пассакальи» — вариации на остинатный бас) — это самостояA

тельные, не связанные между собой сочинения, раскрывающие

какойAто определенный образ, смысл и содержание которого

выражены в названии: «Ожидание», «Игра», «Колыбельная»,

«Канон», «Марш», «Прогулка», «Танец», «Жалоба горца», «ПоA

ходная», «Пассакалья». Каноны написаны в трехчастной форме

АAВAА (реприза, в большинстве из них укороченная). Средняя

часть эмоционально активнее служит или зоной кульминации

произведения или подводит к ней. В репризе общий тонус обычA

но ниже, и первый образ А несколько теряет свои реальные

очертания. Такова схема, но осуществляется она в каждой из

пьес поAновому.

Подобные обобщенные замечания, тесно связанные с форA

мой сочинения, его выразительными средствами, и помогают

ученику искать и находить самостоятельную интерпретацию.

Остановимся более подробно на исполнении некоторых

пьес, написанных в форме канона, и уясним себе образ той или

иной пьесы и средства, с помощью которых он раскрывается.

В пьесе «Ожидание» (канон в унисон) дается статичный,

«тягучий» образ посредством повторяющихся, предельно тяA

нущихся однообразными четвертями звуков; для большей

жанровой выразительности эти звуки акцентируются. В

средней части — резкая смена настроения, как бы возмущеA

ние против пассивности ожидания, взволнованность. ОбиA

лие восьмых, пунктирный ритм, динамическое усиление, боA

лее высокий регистр создают это ощущение. Перед реприA

зойAкодой «протест» затухает. И снова — тоскливое ожидаA

ние. Заключительный мажорный аккорд — единственная

светлая точка на фоне минорных ладов пьесы.
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Такая лаконичная, даже несколько примитивная по своA

им выразительным средствам, но вполне законченная музыA

кальная зарисовка образа, ставит перед учеником проблему

воплощения эмоциональноAпсихологического состояния,

прививает ему чувство формы, понимание особенностей

композиционного письма. Здесь можно дать ему возможA

ность самому найти соответствующие пианистические приA

емы. (Не забудем элементарного правила при исполнении

канона — более раздельно показать начало темы у голоса,

вступающего позже, особенно если это нижний голос).

Репризные части в пьесах Насидзе ставят перед исполниA

телем определенные интерпретаторские задачи, связанные с

образом, в процессе развития становящимся несколько иным,

чем в начале произведения. Так, в первой части «КолыбельA

ной», с ее мерно покачивающейся мелодией, данной каноном

на квинту и в увеличении, звучание спокойное и пока еще

вполне реальное. В репризе тот же образ, после среднего, боA

лее действенного раздела (отголоски пережитого дня, которые

еще волнуют засыпающего ребенка) я в более низком регистA

ре, исполняется на пианиссимо, как бы сквозь дымку грез. ЕсA

ли здесь выделить нижний голос — тему, дающуюся четвертяA

ми, в увеличении, то и без ritenuto получится впечатление заA

медления — время останавливается, ребенок засыпает.

В «Пассакалье» оригинально использованы разнообразA

ные приемы варьирования на остинатном басу. «ПассакаA

лья» Насидзе идет на 4/4, тогда как классический танец имеA

ет 3/4 или 3/2. Такой «квадратный» ритм сообщает упругой,

волевой теме грузинской походной некоторую тяжеловесA

ность. Стремительное движение шестнадцатыми к ноте сиA

бемоль нарушает мерное чередование восьмых. Возможно,

здесь следовало бы несколько ускорить движение, сохраняя,

однако, характер чеканных поп legato темы в целом. Это, беA

зусловно, представляет некоторую трудность в сочетании с

более сложным сопровождением. Поэтому в данном случае

предлагается аппликатура, где используются наиболее сильA

ные пальцы — 1A2A3. Написанная в миксолидийском ладу (с

пониженной VII ступенью «сиAбемоль») тема в каждом своем
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звене заканчивается звуком «ре», что подчеркивается остаA

новкой (четвертная нота вместо восьмой) и акцентом. Такое

тяготение к субдоминантовой гармонии сообщает свой ладоA

вый оттенок всему произведению; четко выраженной тенA

денции к доминантности в «Пассакалье» вообще нет.

Показ темы осуществляется одноголосно в глубоком басу.

В ее сопровождении разнообразно используется богатый арсеA

нал средств варьирования, главным образом ритмического

плана: ноты различной длительности, пунктирные ритмы, наA

пряженные паузы, акценты; кроме того, здесь налицо различA

ная плотность фактуры, штрихи, регистровые контрасты, поA

вторяющиеся ноты, секвенционные фигурации, что, вместе с

интонированием темы (противопоставление различных двиA

жений, способов звукоизвлечения, ритмических комбинаций

и другое), дает интересные полифонические сочетания.

Объяснив ученику роль темы и варьированного сопроA

вождения в общем драматургическом замысле, можно предA

ложить ему самому обратить внимание на вытекающие отсюA

да исполнительские задачи, сугубо самостоятельно составить

динамический план произведения, проверить аппликатуру

сложных в смысловом отношении эпизодов.

«Пассакалья» Насидзе — отличная пьеса, которая благоA

даря своим ярким драматургическим и художественным каA

чествам увлекает юного пианиста, а при публичных выступA

лениях обращает на себя внимание любой аудитории. Над

ней интересно и полезно поработать, четко реализовав упоA

мянутые нами исполнительские задачи.

Инвенции и особенно фуги Насидзе — сложнее. Здесь

другие художественные образы, полифонические приемы:

большее значение в этих пьесах имеют хроматизмы, острее

их музыкальный язык. Однако трехчастность, используемая

в канонах, доминирует и здесь, сохраняя в основном то же

драматургическое значение частей. Встречается и изложение

типа stretta, особенно в насыщенных по звучанию репризах.

Все эти качества наиболее ярко проявляются в Третьей

инвенции, драматического, декламационного плана. ПоэтоA

му темповое обозначение Allegretto, данное композитором,
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кажется не совсем уместным, так как в нашем представлении

оно связано с легким, изящным характером. Ведь не надо заA

бывать, что темповые обозначения предполагают не только

определенный темп, но и характер данной пьесы, ее интерA

претацию. Здесь, пожалуй, больше бы подошло нетороплиA

вое — Moderato.

Зерно трагедийноAдекламационного начала заложено

уже в изломанных контурах лаконичной темы инвенции,

особенно в заключительном интервале, сексте. В верхнем гоA

лосе тема звучит на 1/2 тона выше, что создает разнотональA

ные линии типа «Сказки о мушке» Бартока («МикрокосA

мос»). Повторение темы в другом ритмическом варианте, коA

торый динамически можно противопоставить начальному

(forte и piano), придает последнему таинственность, недогоA

воренность. Цепочка стремительных нисходящих секвенций

приводит к басовому регистру. Следующая тональная линия

на 1/2 тона выше, но звучит октавой ниже, постепенно сниA

мает интенсивность звучания, подчеркиваю, именно интенA

сивность, а не напряжение — оно чувствуется и во втором ваA

рианте темы. В этой лаконичной, ярко образной миниатюре

композитор достигает огромной выразительной силы.

После показа педагогом данной пьесы и соответствуюA

щего объяснения можно дать ученику какоеAто время для саA

мостоятельного постижения музыки, может быть, сначала

только внутреннеAслухового, а затем и в реальном звучании.

Некоторые чисто технические трудности, касающиеся обоих

пассажей, можно разобрать в дальнейшем: проработав пьесу

и усвоив ее смысловой и звуковой образы, ученик будет лучA

ше представлять себе, к чему стремиться.

Шестью фугами средней трудности Насидзе внес ценный

вклад в отечественный педагогический репертуар. В пределах

традиционной полифонической формы, традиционных приA

емов композитор сумел дать новые комбинации, свидетельстA

вующие о его творческой изобретательности, о постоянном

поиске нешаблонных стилевых выразительных средств. ОтA

личительная черта его фуг — собранность, лаконичность выA

сказывания, прозрачность фактуры в двухголосии.
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Темы фуг развиваются свободно: они изящны, ритмичA

ны, иногда декламационны, но есть черта общая для всех —

они все естественно напевны и потому легко запоминаются.

Интересны компоненты полифонического развития — проA

тивосложения, вносящие каждый раз чтоAто новое. Они орA

ганично вплетаются в изложение темы, но не отвлекают от

нее слух, а, наоборот, преподносят еще более выпукло.

Роль интермедии различна: в некоторых фугах она довеA

дена до минимума (например, во Второй), в других же (в ШеA

стой) ей отведено значительное место, ее материал использоA

ван и в разработочном разделе.

Во многих темах фуг слышны грузинские музыкальные

интонации (в Третьей, Пятой), но в более обобщенном, чем

в канонах, виде. Темы рекомендуется интонировать в не

слишком замедленном движении. Даже Первая фуга, котоA

рую автор предлагает играть Adagio, по характеру более жиA

вая, типа Andante. Есть изящные, скерцозные фуги (Вторая и

Шестая). Особняком стоит кантиленная Четвертая, несмотA

ря на быстрое движение шестнадцатых. Кстати, автор слыA

шит ее в темпе Allegro однако представляется, что в таком

быстром темпе она потеряет свою распевность и некоторую

патетику в среднем разделе. Здесь больше подошел бы темп

Allegro moderato.

Изучая фортепианные циклы А. Шаверзашвили и С. НаA

сидзе, можно найти какуюAто определенную тему, опредеA

ленную сравнительную задачу. Например, разобрать «ПлясоA

вую» Шаверзашвили и «Танец» Насидзе (тем более, что обе

пьесы — фортепианные обработки различных вариантов поA

пулярного народного танца Картули). В качестве сопровожA

дения у Шаверзашвили использованы: 1. имитирования груA

зинского ударного инструмента доли (род барабана); 2. плавA

ное движение баса, которое вместе с мелодией дает консониA

рующие и диссонирующие сочетания. Однако, при большом

регистровом разрыве между голосами, все очень благозвучно.

Пьеса Насидзе написана в форме канона, где тоника наA

кладывается на доминанту другого голоса (или наоборот),

образуя два самостоятельных гармонических плана.
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При сравнении обеих обработок ученик должен решить,

чем руководствовались композиторы в выборе того или иного

приема в сопровождении (конечно, в прямой зависимости от

используемого мелодического варианта). И можно ли помеA

нять эти приемы местами: написать кахетинскую «Плясовую»

в форме канона, а к мелодии «Танца» приписать сопровождеA

ние в виде подвижного баса. Полезно сравнить средства выраA

зительности богатых мелизмами лирических пьес — «АробA

ную» Шаверзашвили и «Жалобу горца» Насидзе, повествуюA

щих о прошлом грузинского народа, веками страдавшего, поA

рабощенного. Кахетинская «Аробная» — образец вариационA

ного развития материала, причем богатая мелизмами тема разA

вивается каждый раз поAновому, в духе народных импровизаA

ций, меняясь и ладогармонически (в народном исполнении

песня идет без сопровождения). Настроение тоски, безысходA

ности придают повторы одинаковых нот, нисходящее движеA

ние мелодии и ее украшений. Динамически развиваясь кажA

дый раз к середине вариации, настроение к концу ее снижаетA

ся, спадает. Рассматривая «Аробную» укрупненно, замечаем,

что средний вариант (протест против порабощения) по аналоA

гии с традиционным разработочным разделом развивается боA

лее активно и с точки зрения фактуры, и динамически.

Исполнять «Aробную» следует неторопливо, «выпевая»

каждый изгиб мелодии с ее мелизмами (Moderato — Ad libitum).

Думаю, что Ad libitum (по желанию) относится только к интоA

нированию мелодии; в сопровождении должно быть строго выA

держано соотношение внутри каждой ритмической ячейки,

каждого такта. Необходимо тщательно следить за голосоведеA

нием сопровождения: средний голос здесь довольно подвижен

и вместе с мелодией дает интересные комбинации.

Чтобы вызвать у ученика соответствующий настрой и выA

явить национальный тонус песни, полезно напомнить ему карA

тину прошлого: медленно катится по ухабам проселочной дороA

ги тяжело нагруженная арба с полудремлющим аробщиком. И

далеко в ночной тиши льется песня — монотонная, заунывная.

То же чувство тоски и одиночества пронизывает пьесу

«Жалоба горца». Предлагаем ученику самому обрисовать
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пейзаж, настроение, соответствующие характеру музыки НаA

сидзе. Как и в пьесе Шаверзашвили, скорбное настроение

достигается здесь благодаря нисходящему движению мелоA

дии, однообразно слигованных нот. Однако пьеса построена

иначе, в форме трехчастного канона, может быть, не такого

строгого как другие, но все же требующего сугубо полифониA

ческого исполнительского подхода.

Мы предлагаем использовать сравнительные приемы

музыкального языка обоих композиторов и в других пьесах: в

маршах Шаверзашвили («Адила», «Дели дела», «В клетке»,

«Походная») и Насидзе (средняя часть 5Aго канона, «ПоходA

ная», «Пассакалья»), различного типа колыбельных (у обоих

авторов пьесы под номером 3); манеру варьирования (ШаA

верзашвили — «Мохевская девушка», «Солнце, в дом войди»,

«Лети, моя ласточка»; Насидзе — «Пассакалья»).

На материале этих пьес можно попробовать приобщить

ученика и к импровизации, указав на какойAто определенный

образ, вдохновивший обоих композиторов, предложить затем

ученику найти собственное преломление данного образа.

Пьесы Шаверзашвили и Насидзе являются также полезA

ным пособием для развития навыков чтения с листа, так как

на первый взгляд легкие тексты содержат нешаблонные приA

емы ладогармонических, метроритмических свойств грузинA

ской народной музыки. Говоря о читке с листа, мы всегда

вспоминаем Листа, который «видел» на восемь тактов впеA

ред. Но «видеть» тоже надо уметь — это должны быть опятьA

таки мгновенно схваченные, четко осознанные конструктивA

ные и гармонические контуры.

Пьесы можно транспонировать (хотя бы частично, с цеA

лью технического овладения трудными фигурациями), сдеA

лать различные переложения, как, например, трехA или четыA

рехручные, для голоса с фортепиано (главным образом пьесы

Шаверзашвили). О варьировании материала мы уже говорили.

Интересно проследить какиеAто сквозные приемы пиаA

нистического развития и манеру их изложения у обоих автоA

ров: штрихи — legato и non legate (причем часто одновременA

ное, как в «Чагуне» Шаверзашвили или некоторые вариации
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из «Пассакальи» Насидзе), пассажи двойными нотами и акA

кордами, применение различного вида нарастаний динамиA

ки (постепенной, ступенчатой, контрастной), учащение акA

центов или дробление фигурации с помощью лиг для создаA

ния иллюзии ускорения, фактурноAтембральные приемы,

имитирующие народные инструменты.

К пьесам обоих авторов можно попробовать приписать

другие варианты кадансов, но всегда вытекающие из стиля

предшествовавшей музыки, фактурного материала.

Некоторые редакционные особенности в обоих сборниA

ках — отсутствие или неправильное применение темпов,

штрихов, динамики, а главное, полное игнорирование аппA

ликатурных указаний обычно считается фактом нежелательA

ным в педагогической литературе. Однако, при осмысленной

работе над музыкальным произведением, этот факт может

сыграть и свою положительную роль. Вместо того, чтобы меA

ханически пользоваться уже готовыми редакционными укаA

заниями, исполнителю (ученику и педагогу) лучше самому

проникнуть в образноAэмоциональный мир композитора,

осознать его логику в выборе выразительных средств.

Такая творческая практика и поможет ученику проявA

лять интерес к изучаемой музыке, даст ему возможность расA

крыть ее смысл, эмоциональный подтекст, приобщит к проA

думанной, направленной работе, более активно разовьет неA

обходимые для фортепианной игры двигательные навыки,

применительные к каждому данному случаю. И нам кажется,

что это и есть один из наиболее эффективных методов, с поA

мощью которых ученик будет расти как музыкант.

Последовательно прослеживая самобытный путь развиA

тия в области грузинской детской фортепианной литератуA

ры, мы яснее чувствуем значительные сдвиги, обусловленA

ные сегодняшним днем. Это заметно и в чертах музыкальноA

интонационного языка, и в форме сочинений, и в их фактуA

ре. Сейчас можно констатировать увлечение более глубинA

ными пластами народной музыки и, в то же время, применеA

ние современных средств выразительности. Для большинстA

ва фортепианных сочинений грузинских советских авторов
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характерны простота и графичность изложения, лаконичA

ность формы, диссонирующие музыкальные интонации. А

творческое использование сокровищ народного многоголоA

сия вызвало к жизни ряд оригинальных сочинений как собA

ственно полифонической формы, так и гомофонных, с элеA

ментами полифонии.

Грузинская фортепианная музыка для детей находится

на подъеме.

Журнал «Сабчота хеловнеба». 1972, № 6, 

«Грузинская фортепианная музыка для детей».

В СЕНАРЕ — У РАХМАНИНОВЫХ

1946 год. Второе послевоенное лето. В эту пору попасть в

Швейцарию было нелегко. Одна из немногих стран, не приниA

мавшая участия в войне, Швейцария сохранила высокий жизA

ненный уровень, и, естественно, туристы стремились в этот

обетованный рай, буквально осаждая Швейцарское консульстA

во в Париже. Несмотря на официальное приглашение от РахA

маниновых, которое работники консульства рассматривали с

особым почтением, я долго не могла получить визу. А между

тем я торопилась в Сенар (имение Рахманинова в маленьком

местечке Хертенштейн, на берегу Фирвальдштетского озера)

именно в летние месяцы, когда, впервые после наступления

мирных дней, туда съехалась семья Рахманиновых: жена НатаA

лия Александровна и дочь Ирина Сергеевна прибыли из НьюA

Йорка, вторая дочь, Татьяна Сергеевна — из Парижа.

Я собиралась тогда писать монографию о Рахманинове,

и хотя в моем распоряжении было много материалов, приA

сланных мне из США Софьей Александровной Сатиной, ТаA

тьяна Сергеевна, чтобы лучше ввести меня в мир Сергея ВаA

сильевича Рахманинова, любезно пригласила в Сенар. О нем

в Париже рассказывали много легенд, но, по крайней мере из

моих знакомых, никто там не бывал...

Однако лето прошло. Сенар снова опустел. И вдруг, в начале

октября — долгожданная виза. Звоню Татьяне Сергеевне: «Какая
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ирония судьбы!». «Ну что же, — спокойно отвечает она, — поезA

жайте теперь, я протелефонирую экономке, и она вас примет».

Через несколько дней я была уже в Швейцарии. В ЛюA

церне села на пароходик, курсирующий по ФирвальдштетA

скому озеру, и мое чудесное путешествие по рахманиновA

ским местам началось.

Фирвальдштетское озеро издавна славится своей поэтиA

ческой живописностью, рождающей особый творческий настA

рой. Его извилистые, гористые берега при каждом повороте,

как в волшебном фонаре, демонстрируют новый пейзаж: то

это гордые; неприступные утесы, то более мягкие очертания

лесных массивов. Здесь хорошо работалось Вагнеру, СкрябиA

ну; здесь готовился к своим выступлениям Тосканини.

Сходя на пристань в Хертенштейне вместе с группой

других пассажиров, я услышала, как среди встречающих чеA

ловек с тачкой спросил: «Кто здесь к Рахманиновым?» И когA

да я выступила вперед, сзади послышался восхищенный возA

глас: «Quelle chance» («Вот повезло!»).

Действительно, повезло необыкновенно. Если при жизA

ни Рахманинова его имение хоть и не часто, но все же посеA

щали его близкие друзья, то теперь, особенно после отъезда

семьи, уже никто не мог сюда попасть. А красота виллы и

парка, ореол, окружавший имя Рахманинова, всегда притяA

гивали туристов — хоть издали, через садовую решетку или

со стороны озера полюбоваться Сенаром.

Машин на вилле не держали с начала войны. Человек с

тачкой (это был садовник), рассчитывающий, вероятно, на

более солидный багаж, чем мой скромный чемоданчик, подA

хватил его, и я гордо зашагала вслед, чувствуя завистливые

взгляды, которые буквально жгли мне спину.

У Сенара было качество чрезвычайно ценимое самим

Рахманиновым: кругом не было построек, только крутые леA

систые холмы, скалы. Сам участок Сергея Васильевича внаA

чале представлял собой громадную скалу, которую надо быA

ло взорвать, прежде чем чтоAто построить, посадить.

Кроме тишины и спокойствия, Сергея Васильевича приA

влек изумительный вид — озеро, а на заднем плане — заснеA
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женный Монте Пилатус в своей первозданной белизне утром

и днем, розовый под лучами заходящего солнца.

В туристических справочниках, в «Записке» С. А. СатиA

ной сказано, что берега Фирвальдштетского озера по количеA

ству осадков занимают одно из первых мест в Швейцарии.

Мне, вероятно, очень повезло: из трех с лишним недель, проA

веденных в Сенаре, притом в самое, казалось бы, неустойчиA

вое время года (октябрь), было много солнечных дней, чтобы

любоваться Монте Пилатусом.

Сама вилла с ее тремя этажами и садом подробно описаA

на у С. А. Сатиной. Мне хочется только рассказать, как вся

обстановка в имении отражала облик своего хозяина. ВероятA

но, такая «душа дома» существует везде, но, может быть, не

так ярко выраженная: люди часто не умеют, у них нет достаA

точно вкуса или попросту материальной возможности создать

себе соответствующую «рамку». Рахманинов располагал всеA

ми возможностями, денег он не жалел, к его услугам была

творческая фантазия талантливых профессиональных архиA

текторов, декораторов, художниковAсадоводов. Однако из

«Записки» С. А. Сатиной, по рассказам Татьяны Сергеевны и

людей, живущих в Сенаре, Сергей Васильевич принимал саA

мое активное участие в планировке и оформлении дома, сада,

гаражей для машин и моторной лодки и других хозяйственA

ных построек. Все делалось по его желанию и вкусу — вкусу,

который составлял неотъемлемую сущность Рахманинова —

человека и артиста, с его неповторимыми внешностью и внуA

тренним содержанием, с его вдохновенным, но всегда продуA

манным во всех деталях искусством. На всем лежала печать

благородства и изящества, дорогостоящей простоты, все быA

ло комфортабельно, добротно, просторно. И ничего лишнего.

Въезжали в Сенар через большие, монументальные вороA

та (при мне открывалась только калитка). Широкая аллея веA

ла мимо гаража и домика садовника к главной постройке —

зданию с современными контурами. Со стороны въезда дом

имел несколько официальный вид, но если вы огибали его с

озера, вас радушно встречали все террасы, те, которые непоA

средственно относились к дому и на которые выходили шиA

301



рокие окнаAдвери, а также большая каменная терраса с балюA

страдой на озеро. Клумбы перед домом были усажены розаA

ми, которые так любил Сергей Васильевич; там же находиA

лась великолепная аллея, увитая розами. Все это содержаA

лось в таком же порядке, как при жизни композитора.

Планировка и озеленение сада были выдержаны во

французском романтическом стиле — зеленые аккуратно

подстриженные лужайки, живописно расположенные купы

декоративных кустов и деревьев. Как в хорошо продуманном

исполнении, все наиболее интересное, достойное внимания

подчеркивалось, преподносилось крупным планом, оттеняA

лось второстепенными деталями.

К озеру спускались поэтичные дорожки со множеством

укромных уголков с уютными скамеечками, столиками, где

можно было спокойно посидеть и даже поработать. Внизу

была лодочная пристань, гараж с моторной лодкой, на котоA

рой Рахманинов так любил проводить свой отдых. Со стороA

ны въезда был парадный вход в просторный холл, где приниA

мали гостей или просто собиралась большая семья Сергея

Васильевича. Отсюда шла широкая лестница в верхние жиA

лые комнаты. Несмотря на прекрасную обстановку, я не

очень любила этот холл, так как он выходил на северную стоA

рону и днем казался мрачноватым. Зато привлекала прилегаA

ющая к нему большая солнечная столовая с раздвижной двеA

рью на террасу. Туда я приходила четыре раза в день и хотя

была в единственном числе, завтрак и обед подавались в полA

ном параде, как для большого количества гостей. Помню,

это обстоятельство меня очень смущало — я не хотела ввоA

дить в лишний расход моих гостеприимных, хотя и отсутстA

вующих хозяев. Но экономка считала, что так «принято», и я

не смела спорить. КтоAто в своих воспоминаниях писал, что

Сергей Васильевич любил обилие еды на столе, хотя сам куA

шал очень умеренно. Очевидно, эти традиции сохранялись.

Самое же замечательное место в Сенаре, — здесь я проA

водила большую часть дня, — кабинет Рахманинова. Это

просторная продолговатая комната, две стены которой —

сплошные стекла. Одна имела большую перспективу в сад,

другая на озеро. И казалось, будто две дивные картины украA
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сили кабинет Сергея Васильевича. В самом углу, между окнаA

ми стояло его кресло, которое фигурирует на многих фотоA

графиях. Здесь он любил обдумывать свою работу или просто

отдыхать. Напротив — письменный стол, за которым, если

прервать на минуту работу и поднять голову, можно любоA

ваться видом на озеро, рядом — великолепный Стейнвей (изA

вестно, что Рахманинов играл только на инструментах этой

фирмы). А дальше по стенам — отличный по тем временам

проигрыватель, шкафчик с пластинками — всеми записями

Рахманинова и некоторых других артистов; заднюю стену заA

нимали стеллажи с книгами и нотами.

В 1946 году американские записи произведений РахмаA

нинова последнего периода по причине войны были еще маA

ло известны в Европе, и я упивалась ими с утра до вечера.

Сейчас пластинки Рахманинова стали достоянием самых

широких масс, во всяком случае в нашей стране. За рубежом

в те времена они стоили очень дорого и были практически

мало доступны, особенно молодежи.

Не буду распространяться о рахманиновских записях —

об этом уже много писалось и говорилось. Но не могу не

вспомнить огромное впечатление от глобального охвата мноA

гогранного искусства Рахманинова — композитора и пианиA

ста, хотя оно было мне уже знакомо по концертам в Париже.

Что запомнилось больше всего? В первую очередь «РапA

содия на тему Паганини» — и само сочинение, и его интерA

претация. Годы, проведенные на эстраде, отточенность исA

полнительского мастерства не могли не оказать влияния на

выразительные средства последних произведений РахманиA

нова. Их фактура стала более сложной, но и более ясной, соA

вершенной, гармонический язык более изысканным, ритм

острее, капризнее. А исполнение «короля пианистов», как

его тогда называли, действительно достигло олимпийских

высот. Каждый раз, слушая теперь эту пластинку, я мысленA

но переношусь в Сенар, в кабинет Сергея Васильевича — веA

чер, неяркое освещение настольной лампы рисуются моему

воображению. И у меня щемит сердце при звуках 16Aй вариA

ации (почемуAто особенно запомнилась именно она). Я слыA

шу интимную, грустную беседу фортепиано, гобоев, английA
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ского рожка. Их реплики перемежаются с настороженными

тремоло скрипок. И мне начинает казаться, что эта музыка

сочинялась как раз в этом самом кабинете, тоже при вечерA

нем освещении, и острое чувство тоски владело композитоA

ром. Была ли это тоска по родине или другая причина внутA

ренней неудовлетворенности, сказать трудно, но общий наA

строй был именно таким.

Симптоматичны для мироощущения позднего РахманиA

нова и сложные образы его «Симфонических танцев». Тогда

они казались мне более светлыми, чем сейчас. Вероятно, я

фиксировала свое внимание на темах воспоминаний юности,

которых много в первых двух частях, гдеAто недопонимая по

молодости лет все то мрачное, трагедийное, безжалостно веA

дущее к концу. А мы знаем, что «Симфонические танцы» быA

ли последним сочинением Рахманинова.

Я очень любила в сенарской коллекции его транскрипA

ции «Мук любви» Крейслера и «Колыбельной» Чайковского.

Эти разные по характеру пьесы роднит общий принцип соA

чинения и исполнения переложений кантиленных произвеA

дений, первоначально написанных не для фортепиано. Здесь

необходимо сохранить на фортепиано непрерывно поющую

линию, как у скрипки или человеческого голоса. Задача усA

ложняется тем, что Рахманинов создал трудные, виртуозные

произведения с вариационным развитием, которые надо сыA

грать так, чтобы в «Муках любви» сохранить аромат венского

медленного вальса, общее настроение непринужденности,

изящества; в «Колыбельной» — убаюкивающее начало, обA

щую неторопливость при многоплановых фигураAциях в быA

стром темпе и в рамках динамических градаций от piano до

mezzo forte. Как же исполнял эти пьесы Рахманинов? КазаA

лось, никакие технические трудности не отвлекают артиста

от раскрытия музыки, от «пения» на фортепиано. И при саA

мых головокружительных темпах «музыка» оставалась нетоA

ропливой, поэтичной, законченно изящной.

Невольно возникает мысль: если бы сегодня, в наш вихA

ревой, космический век, Рахманинов вышел на эстраду, выA

сокий, подтянутый, спокойный, и исполнил бы в своей маA

нере «Муки любви», «Колыбельную», песни ШубертаAЛиста
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(я не говорю уже о oAmoll?ной сонате Шопена и «Карнавале»

Шумана, которые всегда служили и будут служить эталоном

для пианистов), как восприняла бы его публика? Конечно, с

тем же энтузиазмом, что и полвека тому назад...

Ноты и книги. Их было не так много (вероятно, основA

ная библиотека находилась в НьюAЙорке), но они тоже хаA

рактеризовали своего хозяина. На видном месте красовались

«Страницы моей жизни» Ф. И. Шаляпина («Pages of my life»

на английском языке) с посвящением, сделанным рукою веA

ликого певца: «Главная радость моей разнообразной жизни

— это Вы». Остальные книги — большей частью русские

классики с Чеховым во главе, которого так любил Сергей ВаA

сильевич, советские писатели. Много редких юбилейных изA

даний, исторических книг, мемуаров знаменитых людей.

Среди нот, конечно, большинство произведений рахмаA

ниновского репертуара, как его собственных сочинений, так

и пьес других авторов. Но как я ни искала какиеAнибудь заA

метки, объяснения, указания нюансов и другие детали исA

полнительского анализа, ноты были почти чистые, а видно

было, что ими пользовались. Может быть, все же Сергей ВаA

сильевич работал по другим экземплярам? Этого я так и не

смогла узнать, но, думается, весь подробный план интерпреA

тации исполняемой пьесы, о котором он говорит в своем инA

тервью из американского журнала «Etude» (апрель 1932), он

сохранял в голове. Так было вернее и, в то же время, легче наA

рушать заранее обдуманный план, следуя полету фантазии,

капризам вдохновения...

Прошло более тридцати лет со времени моего пребываA

ния в Сенаре. Впечатления были настолько яркими и сильA

ными, что остались на всю жизнь. Возможно, я сейчас заA

была некоторые визуальные детали, но хорошо помню

ощущения, связанные с окружением Рахманинова. ПоA

мню, будто это было вчера, какойAто особенно легкий утA

ренний воздух гор, напоенный ароматом роз. Я стою на

террасе второго этажа, на которую выходит «моя» комната

(это комната Татьяны Сергеевны), наслаждаюсь живописA

ным пейзажем, благодатной тишиной, нарушаемой лишь

игривыми переливами колокольчиков маленьких изящных
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швейцарских коров, пасущихся на горных полянах. ПоA

мню, что в тот момент я особенно оценила выбор Сергея

Васильевича: Сенар был именно тем местом для работы,

которого ему так не хватало во времена зарубежных скитаA

ний. Здесь, «вдали от мирской суеты» и в то же время в саA

мом центре культурного мира, композитор мог, наконец,

почувствовать себя поAнастоящему дома, в тесном семейA

ном кругу, которым так дорожил. Здесь он мог сосредотоA

читься, спокойно заниматься и творить, здесь у него заA

рождались новые планы, здесь он написал в 1934 году свое

первое крупное сочинение зарубежного периода — РапсоA

дию на тему Паганини (Четвертый концерт для фортепиаA

но и оркестра, законченный в 1926 году в Париже, был наA

чат гораздо раньше, еще в России), Третью симфонию

(1936). И до 1939 года Сергей Васильевич неизменно проA

водил летние месяцы в своем Сенаре. Когда во время войA

ны ездить из Америки в Европу было уже невозможно,

композитор остро переживал разлуку со своим детищем, в

которое вложил столько сил, энергии, сердца. Но старты,

взятые в Сенаре, реализовались и позже в НьюAЙорке:

«Симфонические танцы» были написаны в 1940 году.

Как обидно, что Сенар от нас так далек и все меньше осA

тается людей, его посетивших, хотя он все еще принадлежит

представителям семьи Сергея Васильевича Рахманинова.

ТбилисиAМосква, 1978.

«Советская музыка», 1979, № 2.

МУЗЫКА ШОПЕНА В ГРУЗИИ

В 1841 году на Кавказ был сослан известный польский

писатель и музыкант Леон Янишевский. Талантливый пиаA

нист, он в течение многих лет преподавал в Тифлисском инA

ституте благородных девиц. Остро переживая разлуку с родиA

ной, Л. Янишевский, естественно, с большим вниманием

следил за творчеством другого польского патриота, тоже выA

нужденного жить на чужбине, — Шопена. Он любил исполA

306



нять произведения Шопена в своих концертах и предлагал их

наиболее одаренным ученикам, стараясь донести до каждого

поэтичность, пламенность и блеск шопеновской музыки.

Особенно сильное чувство преклонения перед гением

Шопена Л. Янишевский сумел внушить на всю жизнь и своA

ему, тогда еще совсем юному, ученику Алоизию Мизандари,

с которым он занимался с 1847 года до отъезда юноши в ПеA

тербург в 1855 году. В столице молодой Мизандари вскоре

выступает с симфоническим оркестром под управлением

Карла Шуберта, исполняя Большое концертное рондо ШоA

пена, и заслуживает похвальный отзыв М. Балакирева.

В Тифлисе в 1863A1865 гг. Мизандари принимает участие

в четырех концертах, впервые публично играя в Грузии проA

изведения Шопена. Возвратившись в родные края в конце

1867 года после Парижа и Вены, аде он много работал и конA

цертировал, А. Мизандари с тем же юношеским упоением,

но с еще большим мастерством интерпретирует произведеA

ния любимого композитора.

Все, кто слышал игру первого профессионального грузинA

ского пианиста, сходятся на том, что игра Алоизия Мизандари

отличалась эмоциональностью, богатством тембральноAдинаA

мических красок, большим техническим совершенством. В

Грузии Мизандари до самой смерти (1912 год) работал и как

талантливый педагог, прививая молодому поколению любовь

к творчеству великого польского композитора.

Ярко выраженный национальный характер музыки ШоA

пена, ее чудесная свежесть, непосредственность, волновали

и увлекали грузинских слушателей. Мечты Шопена о свободA

ной и независимой родине совпадали с чаяниями грузинскоA

го народа, изнывавшего под гнетом царского самодержавия.

В знаменитом Революционном этюде, этюде № 23, ПолонеA

зе AsAdur, 24Aм прелюде, героических балладах прогрессивно

настроенная часть грузинского общества слышала призыв к

борьбе за национальную независимость.

С легкой руки А. Мизандари произведения Шопена, наA

чиная с 80Aх годов прошлого столетия, все чаще включались

в программы концертов грузинской столицы. Они исполняA

307



лись тифлисскими пианистами Г. Коргановым, Б. АмирэдA

жиби, А. Тулашвили, А. Вирсаладзе, а также такими крупA

нейшими русскими и зарубежными пианистами, как С.

Ментер, А. Есипова, В. Сафонов, А. Рубинштейн, А. РейзеA

науэр, А. Зилоти, Э. Зауэр, Н. Николаев, Г. Гольдстон, К.

Игумнов.

Расцвет советского пианизма, создание таких значительA

ных пианистических школ, как школы К. Игумнова, А. ГольA

денвейзера, Г. Нейгауза, С. Файнберга, Л. Николаева, неизA

менные победы советских пианистов на международных шоA

пеновских конкурсах — все это подняло на новую творчесA

кую ступень исполнение музыки Шопена в Грузии, способA

ствуя ее распространению среди самых широких слоев насеA

ления.

В своей трактовке произведений Шопена грузинские пиA

анисты, в прошлом воспитанники Тбилисской государственA

ной консерватории имени В. Сараджишвили, выдвигают на

первый план содержательность его музыки, жизненность,

реализм образов. При этом они стараются донести до слушаA

теля четкую ясность формы в произведениях Шопена, все

своеобразие его мелодии, гармонии и ритма.

Наибольшим признанием и успехом пользуется интерA

претация произведений великого композитора Тенгизом

Амирэджиби. Имея в своем репертуаре большинство пьес

Шопена, пианист часто посвящает ему целые клавирабенды.

Игра Т. Амирэджиби проста, убедительна, всегда поAвесенA

нему свежа и романтична. Его звук, легкий и певучий, имеет

неповторимое обаяние; пианист великолепно передает и

драматическую насыщенность кульминаций.

Среди грузинских пианистов, наиболее часто и интересA

но исполняющих в концертах музыку Шопена, — М. ЭвтишA

вили, А. Нижарадзе, Г. Кавтарадзе, Т. Гоголашвили.

«Вечерний Тбилиси». 22.II.1960г.
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ТВОРЧЕСКИЙ ВЕЧЕР Т. АМИРЭДЖИБИ

Тбилиси богат молодыми талантливыми пианистами. Из

них самый любимый тбилисцами, самый популярный — беA

зусловно, Тенгиз Амирэджиби. Игра его говорит о большой

внутренней культуре, продуманности, подкупает непосредA

ственностью, исключительной доходчивостью.

Принято считать, что Амирэджиби лучше всего исполняет

композиторовAромантиков. Однако думается, что пианист хоA

рошо и «романтично» исполняет любую настоящую музыку,

находящую отклик в сердцах людей. Взять, к примеру, «ТоккаA

ту» молодого композитора Реваза Лагидзе — блестящую, техниA

ческую пьесу. Много раз приходилось слышать это произведеA

ние, суховато сыгранное другими пианистами. И только в исA

полнении Амирэджиби на последнем концерте можно было

ощутить все изящество, всю поэзию грузинских народных меA

лодий и ритмов, так удачно использованных композитором.

Отлично прозвучала поAнастоящему романтическая и

певучая «Поэма» другого молодого грузинского композитора

Бидзины Квернадзе. С искренним восхищением слушатели

аплодировали и исполнению сонаты «Аппассионата» БетхоA

вена, этюду, «Баркароле», а главное «Балладе» Шопена, исA

полненной с подлинным вдохновением. Удались пианисту и

два контрастных «Музыкальных момента» Рахманинова —

нежноAлирический и бурноAпатетический.

«Молодой сталинец». 5.VI.1958г.

А. ФИШЕР — МАСТЕР ЗВУКА

Когда восстанавливаешь в памяти выступления венгерA

ской пианистки Анни Фишер, прежде всего вспоминается

поразительное богатство и разнообразие ее звуковой палитA

ры. Обычные градации forte и piano бессильны обозначить

всю гамму тончайших нюансов от полнозвучного форте, коA

торое соперничает со всем оркестром (Концерт Шумана), до

нежнейшего пианиссимо. Особенно многообразны у А. ФиA

шер краски в пиано: оно поAразному звучит в проникновенA
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ных речитативах (Семнадцатой сонаты Бетховена и КонцерA

та Шумана), в быстрых журчащих пассажах, в танцевальных

пружинистых ритмах Шуберта, которые приобретают у ФиA

шер неповторимое очарование. Иногда артистка нарочито

играет чуть тяжеловесным звуком в неторопливом, строго

выдержанном темпе (первая тема бетховенской сонаты «АвA

рора» или «Турецкий марш» Моцарта), что еще резче оттеняA

ет последующие легкость и певучесть звука, свободу и эласA

тичность ритма.

Однако все богатство динамических оттенков, красочA

ность тембров, великолепие туше, продуманная педализация в

совокупности с блестящей виртуозной техникой являются для

пианистки лишь средством выявления основной поэтической

идеи каждого подлинного произведения искусства. Большая

музыкальная культура и тонкий художественный вкус позвоA

ляют артистке раскрыть стиль исполняемого произведения.

Прекрасно прозвучали у А. Фишер сонаты Бетховена.

Нас увлекли и страстный драматизм «Патетической» сонаты,

и философские размышления Семнадцатой, светлая, проA

зрачная, как восходящая заря, поэзия «Авроры». Особенно

изящно были исполнены финалы этих сонат, разнообразные

по настроению, по характеру. Артистка передала глубокий

трагизм и в то же время лучезарную романтику сонаты ШуA

берта, поэтичность и изящество его экспромтов. ПоAнастояA

щему вдохновенно был исполнен концерт Шумана — его мяA

тежные порывы, его поэтическая мечтательность. В этом

произведении с особенной яркостью сказалось все звуковое

богатство в игре Анни Фишер.

«Заря Востока». 21.IV.1960 г.

ЛЕГЕНДА О КЛАЙБЕРНЕ ПОДТВЕРДИЛАСЬ

Легенда о Вэне Клайберне подтвердилась: молодой амеA

риканский пианист действительно «высекает огонь» из серA

дец своих слушателей, заставляет вместе с собой прочувствоA

вать всю возвышенность музыкального искусства.
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Техника у В. Клайберна блистательная, но он совсем не

ставит целью поразить аудиторию сногсшибательной виртуA

озностью игры: он решает творческие задачи, используя техA

нические приемы как средство раскрытия идеи произведеA

ния, его образов. Конечно, пьесы у него тщательно разучеA

ны, их трактовка заранее продумана до малейших деталей, но

каждый раз при исполнении он вдохновляется и поAновому

творит. Этот творческий подъем, исключительная артистиA

ческая свобода, свежесть и искренность его эмоций помогаA

ют пианисту с первых же звуков захватить аудиторию, мгноA

венно установив тесный контакт со слушателями, будь то неA

искушенный любитель музыки или профессиональный муA

зыкант. От первой до последней ноты каждого исполняемоA

го произведения Клайберн вникает в сущность музыкальных

образов, глубоко вслушивается в музыкальную фразу. И каA

жется, что пока один звук не выполнил полностью своего поA

этического назначения, не «пропет» до конца, пианист не

возьмет следующего. Этим, вероятно, и объясняются неA

сколько замедленные темпы исполнения. Рояль у Вэна

Клайберна поистине поет. И эта необыкновенная глубина,

певучесть звука достигается благодаря продуманному исA

пользованию испытанных поколениями приемов.

Манера игры Клайберна напоминает рахманиновскую.

Та же скупость движений, особенно кисти и предплечья при

интенсивной работе пальцев, которые точно впиваются в

клавиши, максимально задерживаясь на них. Как и у РахмаA

нинова, у Клайберна длинные, «растянутые» пальцы. Это

природное достоинство дает ему возможность достигать преA

дельно связанной игры, кантиленности фразы и чистоты гоA

лосоведения при минимальном употреблении педали.

Неудивительно, что наряду с исполнительским стилем

Рахманинова американскому пианисту близок и широко

«распевный» язык музыки самого композитора — гениальноA

го сына России, в частности, его Третий концерт для фортеA

пьяно с оркестром. Известно, что о главной теме этого конA

церта Рахманинов писал: «Я хотел спеть мелодию на фортеA

пьяно, как поют ее певцы». Именно так исполняет Клайберн

311



эту тему: то звучно, «полным голосом», то приглушенно, неA

сколько задумчиво в репризе первой части рахманиновского

концерта. Но вместе с лирической мягкостью в трактовке

Клайберном этого концерта есть и волевая целеустремленA

ность и насыщенные драматизмом эпизоды, особенно в моA

гучем гимнеAапофеозе, завершающем финал.

Наряду с певучестью, звук у Клайберна чрезвычайно орA

кестрален в его исполнении партия фортепьяно органично

сливается с красками инструментов оркестра.

Романтический стиль, присущий творческому облику

американского пианиста, как нельзя более подходит и к

Концерту Шумана, с его контрастными нюансами, лиричесA

кими излияниями, блеском финала.

Сыгранные на «бис» сольные пьесы — «Грустные воспоA

минания» самого Клайберна, «Посвящение» ШуманаAЛиста,

Семнадцатый этюд Шопена (изумительно была «пропета»

пианистом мелодия средней части), «ЭтюдAкартина» РахмаA

нинова — все они преисполнены «свежим духом синели и

светлой мечты», которые так ценил в поэзии Тютчев.

«Вечерний Тбилиси». 25.VI.1960 г.

УДАЧНЫЙ ДЕБЮТ НАНЫ ДИМИТРИАДИ

Тбилисцы привыкли встречаться на концертной эстраде

с молодой пианисткой Наной Димитриади, выступавшей в

качестве концертмейстера. Но всегда интересно было услыA

шать ее и в сольном концерте. И вот вчера, в программе вмеA

сте с певицей Н. Тугуши, Н. Димитриади участвовала в качеA

стве солистки Грузинской Государственной филармонии,

исполнив интересную, ответственную программу.

Игра Н. Димитриади подкупает непосредственностью,

искренностью, подлинным профессионализмом. ПрекрасA

ная техника, богатый нюансами красивый звук, особенно в

различных градациях пиано, тонко продуманная трактовка

произведения — лучшие черты ее исполнительского почерA

ка.
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В легкой, светлой, точно «кружевной» сонате Моцарта

пианистка сумела достичь чисто клавесинной звонкости звуA

чания. ПоAиному, более глубоко и закругленно прозвучала

кантилена в Восьмом ноктюрне и в Первой балладе Шопена.

Правда, в Балладе хотелось бы больше взволнованности,

драматичности, особенно в насыщенной аккордами кульмиA

нации. Зато возвышенная патетика монументального цикла

Цезаря Франка «Прелюдия, хорал и фуга» отлично удалась

пианистке.

Удачный дебют показывает, что Н. Димитриади несоA

мненно обладает незаурядным пианистическим талантом.

«Вечерний Тбилиси». 21.IV.1961 г.

ИНТЕРЕСНАЯ И РАЗНООБРАЗНАЯ ПРОГРАММА

Э. ДАВЛИАНИДЗЕ

Состоявшийся на днях концерт пианиста Эдгара ДавлиA

анидзе привлек многочисленную аудиторию. Интересная и

разнообразная программа артиста, включала наряду с класA

сикой и такие редко звучащие в наших залах произведения,

как «Голубая рапсодия» современного американского комA

позитора Джорджа Гершвина, которая исполнена была Э.

Давлианидзе увлеченно и своеобразно.

Великолепно сыграл пианист произведения ФранцузA

ских композиторов — легкую, изящную Сонатину Равеля и

два прелюда Дебюсси. В импрессионистическом, нежном по

краскам прелюде «Парус» пианисту удалось достигнуть блаA

годаря мастерскому владений искусством педализации полA

ной иллюзии скольжения по волнам зыбкой парусной лодки.

Звуки прелюда «Менестрель» родили видение: средневекоA

вый менестрель — певец южной Франции, поющий под окA

ном любимой чарующие, прихотливые, капризные, как сама

красавица, Песни. Пианист тонко интерпретировал точно

звучащие вдалеке в тумане танцевальные ритмы.

«Вечерний Тбилиси». 2.VI.1962г.
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ВЫСШАЯ ШКОЛА МАСТЕРСТВА ГЕНРИХА НЕЙГАУЗА

Нашему знакомству с Генрихом Густавовичем НейгауA

зом — почти полвека. В 1916 году молодой музыкант начал

педагогическую деятельность в Тифлисском музыкальном

училище, преобразованном в 1917 году в консерваторию. С

тех пор судьба этого учебного заведения всегда волновала

Нейгауза. Уже будучи профессором Московской консерваA

тории, он часто приезжал в Тбилиси и наряду с многочисленA

ными концертными выступлениями принимал самое живое

участие в учебном процессе нашей консерватории: давал отA

крытые уроки, консультации, читал лекции. В Москве у него

совершенствовались многие тбилисские пианисты, в том

числе Ал. Нижарадзе, К. Джикия, Э. Мирзоян и другие.

Сейчас, в дни своего 75Aлетия, по приглашению дирекA

ции Тбилисской консерватории выдающийся художник и

педагог еще раз продемонстрировал прославленную пианисA

тическую школу, которую уже давно украшают такие известA

ные имена, как С. Рихтер, Э. Гилельс, Я. Зак.

Перед нами выступили молодые студенты и аспиранты

Московской консерватории — четыре совершенно различA

ные артистические индивидуальности, объединенные сильA

ным творческим «почерком» самого Г. Г. Нейгауза. ВдохноA

венный огонь, активная мужественность, чередующаяся с

самой нежной поэтичностью, и наряду с этим — строгая орA

ганизованность, непрестанная работа мысли — вот основные

черты его почерка.

Генрих Густавович всегда умеет окружить своих учеников

одновременно и поэтической и сугубо интеллектуальной атA

мосферой, привить им большую культуру, без которой немысA

лим настоящий художник. В сфере чисто музыкальной НейгаA

уз старается заменить интуитивное исполнение (даже самых

талантливых учеников) точным знанием стилей, традиций, а

главное, теоретической основы музыки. Особенно денно то,

что Генрих Густавович с редкой прозорливостью угадывает

главные особенности творческой индивидуальности ученика,

умеет дать ему нужный заряд для дальнейшего развития.
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Программа рецензируемых концертов была составлена

очень мудро, помогая выявлению лучших сторон одаренной

молодежи. Так, сфера А. Любимова — прозрачный клавесинA

ный стиль сонаты Гайдна, чисто органная колористика баA

ховских произведений в аранжировке Бузони. Прекрасно

удались молодому пианисту и импрессионистические краски

пьесы Дебюсси «Остров Радости» — музыкальное воплощеA

ние нежного, светлого, точно пронизанного воздухом и весеA

лым ритмом бегущих вод пейзажа Ватто.

Интересно отметить, что та же пьеса, сыгранная, поAвиA

димому, экспромтом другим студентом Г. Нейгауза — В.

Крайневым, уже не содержала в себе призрачности импресA

сионистических красок; в ней было больше жизни, тепла, а в

широкой и певучей теме любви слышалось подлинное вдохA

новение. В том же исполнении с настоящим скрябинским

порывом прозвучали Вторая соната и его ЭтюдAбаллада.

Пожалуй, наибольшей философской глубины достиг А. НаA

седкин в сонате Шумана, с ее бурноAмятежными и лирическиA

просветленными образами Флорестана и Эвзебия. Запомнился

необыкновенно сочный, полнокровный звук, сохранивший пеA

вучесть даже в легких, точно дуновение ветерка, пассажах.

Очень зрело, стильно, динамично исполнил аспирант В.

Кастельский Сонату Бетховена № 31, Полонез Шопена и осоA

бенно четыре прелюдии Дебюсси — «Шаги на снегу», «Девушка

с волосами цвета льна», «Менестрели», «Что видел западный веA

тер». С блеском прозвучала пьеса Прокофьева «Наваждение».

Вспоминая игру учеников Г. Г. Нейгауза, о которых, коA

нечно, можно было бы сказать гораздо больше, хочется остаA

новиться на самом главном — на том, что юбиляр сумел ввеA

сти этих юношей в мир прекрасного, раскрыть перед ними

всю красоту искусства, к которой, по словам самого Генриха

Густавовича, «нельзя привыкнуть, как нельзя привыкнуть,

отнестись равнодушно к красоте майского утра, безлунной

летней ночи с мириадами звезд, а тем более к душевной краA

соте человека, которая и есть первопричина и источник веA

ликих дел в искусстве».

«Вечерний Тбилиси». 28.I.1964г.
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НА КОНЦЕРТАХ А. НИЖАРАДЗЕ

Александр Нижарадзе — интересный, мыслящий художA

ник и его концерты — всегда событие для любителей музыки.

Его исполнительское искусство отличается широким охваA

том классического и современного репертуара, продуманA

ным, отточенным во всех деталях мастерством, тонкой переA

дачей стиля музыкального произведения. В игре Нижарадзе

нас привлекают чистота и красочность звучания, яркая динаA

мика, живая, естественная, точно говорящая фраза. И в моA

менты наиболее близкого контакта со слушателями кажется,

что пианист «беседует» с ними, делится самым сокровенным,

говоря языком музыки. Это дает ему возможность часто выA

ступать и с тематическими концертами.

Так, например, вся обширная программа рецензируемого

клавирабенда А. Нижарадзе состояла из произведений Шумана.

«Когда ты начинаешь сочинять, — любил поучать своих

учеников Шуман, — соображай прежде головою». ПерефраA

зируя это изречение, можно с успехом применить его к исA

полнению. В самом деле, безудержные полеты шумановской

фантазии, как ни странно, требуют очень четкого, во всех деA

талях продуманного плана исполнения. Только утвердивA

шись в нем, можно ждать капризную гостью — вдохновение.

Безусловно, оно сопутствовало многим моментам реценA

зируемой программы. Пианист уверенно подчеркнул конA

трастность образов «Фантазии», гордую поступь главной теA

мы, романтическиAмечтательные, светлые или грустные эпиA

зоды. Запомнилось окончание первой части, его точно таюA

щие во всех регистрах голоса, а затем начало второй — торжеA

ственные, величественные вступительные аккорды. И наряA

ду с мощной оркестровой насыщенностью — кружевные поA

лифонические узоры. В последней части, близкой «Лунной»

сонате Бетховена, за внешним спокойствием угадывались

глубокие чувства, сдержанные порывы.

Исполнение «Симфонических этюдов» отличалось приA

поднятостью, патетикой, тембральным разнообразием, чисA

то оркестровым звучанием, на которое и рассчитана пьеса. В
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финале, пожалуй, хотелось бы большей яркости, жизнеутA

верждающего пафоса, торжества мужества. В «Порыве» была

излишне подчеркнута «демоничность» главной темы «фантаA

стической пьесы». А здесь ведь искренний, бурный протест,

стремление вырваться из оков условностей в мир чувств.

А. Нижарадзе тонко ощутил характер Второй сонаты —

светлой, лиричной, мягкой. Отлично была сыграна ее медA

ленная часть — с каким настроением звучала плавная, сдерA

жанно грустная мелодия на фоне аккордовA»капелек»! В фиA

нале подкупил виртуозный блеск, мощные динамические

нарастания.

Совсем другие краски в «Бабочках». Перед нами словно

проносятся фантастические видения, кружатся маски в весеA

лом карнавальном хороводе. Пианист передал богатство шуA

мановских фортепьянных красок, причудливых ритмов, инA

тересных, а иногда и резких гармонических сопоставлений.

Артистическому темпераменту Нижарадзе ближе всего

оказались в тот вечер поэтичные, изящные вариации на тему

«Абегг» с их искрометными, переливающимися пассажами, а

также «Зачем?» из «Фантастических пьес». Этот извечный

вопрос человечества проникновенно прозвучал во всех голоA

сах и подголосках пьесы. Казалось, не успевал отзвучать

один вопрос, как из глубины сердца вырывался новый и, такA

же неразрешенный, повисал в воздухе.

«Вечерний Тбилиси», 25.ХI.1964 г.

* * *

В программу другого концерта А. Нижарадзе, состоявA

шегося в Зимнем театре филармонии, были включены три

последние, наиболее сложные и редко исполняемые сонаты

Бетховена, его загадочные «сфинксы». Раскрывая их драмаA

тургический замысел, пианист обращает большое внимание

на тембровую окраску звучания, интересно используя как

специфически фортепьянные тембры, так и оркестровые.

Запомнились просветленные кантилены Сонаты ляAбеA

моль мажор, в особенности чудесное «скорбное ариозо» —

центральный раздел всего цикла, а также чеканная, целеустA
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ремленная поступь фуги. Наибольшее впечатление, пожаA

луй, оставила последняя соната — Тридцать вторая — яркое

выражение философского кредо Бетховена, противоречиA

вой, мятежной эпохи, в которую он жил. С романтической

порывистостью прозвучало патетическое вступление; сдерA

жанная страсть и нарастающая буря угадывались в рисунке

главной темы, интонациями которой пронизана почти вся

первая часть сонаты.

Одухотворенно, с поразительной непосредственностью

были исполнены вариации на тему Ариетты. Какие тончайA

шие градации пианиссимо нашел артист в некоторых из «их!

Весь зал, как один человек, буквально затаив дыхание, слуA

шал.

Минуты творческого единения артиста с аудиторией поA

вторились и во время исполнения на «бис» «Фейерверка» ДеA

бюсси, Токкаты Шумана и знаменитого «Революционного

этюда» Шопена.

«Вечерний Тбилиси». 19.Х.1967г.

ПРИЯТНАЯ ВСТРЕЧА С ДЖАРДЖИ БАЛАНЧИВАДЗЕ

Сольный концерт Джарджи Баланчивадзе, студента пяA

того курса Московской консерватории по классу профессора

Л. Н. Оборина, оставил прекрасное впечатление. Нам было

тем более приятно услышать сейчас молодого пианиста, так

как после окончания Тбилисской центральной музыкальной

школыAдесятилетки в 1960 году (класс профессора Т. И. ЧаA

рекишвили) он не выступал в Тбилиси.

Дарование Дж. Баланчивадзе несомненно большого масA

штаба и, учитывая его молодость, многообещающее. Уже

сейчас намечаются черты его творческой индивидуальности.

Это — увлечение современными жизненными темпами —

стремительными, порою бурными, но всегда (что ценно в его

возрасте) подчиненными воле и разуму.

Тонкое ощущение формы, глубокое знание законов гарA

монии и полифонии делают игру молодого пианиста осмысA
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ленной, интересной. Баланчивадзе обладает художественA

ным темпераментом, игра его отмечена блестящим владениA

ем звуком, виртуозностью, которая, как нам кажется, не знаA

ет предела. Непринужденно, как бы шутя, он исполняет и сеA

ребристые «замирающие» переливы в «Колыбельной» ШоA

пена, и ровные «жемчужные» пассажи в его же «ФантазииA

экспромте». А в каком головокружительном темпе играет он

монолитные октавы и аккорды в финале ПолонезаAфантазии

Шопена, в некоторых его прелюдиях, в ряде эпизодов

«Крейслерианы» Шумана. Особенно запомнились Пятый

этюд и Шестнадцатый прелюд Шопена, исполненные с

большим накалом чувств.

В прочтении музыки композиторовAромантиков юным

пианистом нас привлекает прежде всего индивидуальность

трактовки, стремление артиста остаться самим собой, не заA

имствуя чужую, несоответствующую своему темпераменту,

манеру исполнения. Правда, можно поспорить с некоторыA

ми усилениями лирического начала в «Крейслериане» ШуA

мана, где хотелось бы больше рельефности и закругленности

мелодической линии, большей ритмической мягкости. Зато

шумановская взволнованная порывистость, энергичные

ритмы были переданы очень остро. Баланчивадзе интересно

преподносит многоплановость музыкального языка ШумаA

на, используя яркие тембровые эффекты, удачно педализиA

руя.

Особенно запомнилось исполнение сложнейшего ПолоA

незаAфантазии Шопена, с его импровизационной манерой

изложения музыкальных мыслей, с изысканной мелодикой и

гармонией, прихотливыми ритмическими сплетениями.

Свежо и непосредственно прозвучали на «бис» пьеса

Оливье Мессиена, а также Прелюд собственного сочинения

— Джарджи изменил бы традиции семьи Баланчивадзе, если

бы не был и композитором.

«Молодежь Грузии». 6.III.1965 г.
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К СИМФОНИЧЕСКОМУ КОНЦЕРТУ ПОД

УПРАВЛЕНИЕМ ВАХТАНГА ЖОРДАНИЯ

— СОЛИСТКА ЭЛИСО ВИРСАЛАДЗЕ

На этот концерт трудно было достать билеты по многим

причинам: исполнялась Пятая симфония Шостаковича, дебюA

тировал дипломант Ленинградской консерватории дирижер

Вахтанг Жордания, в фортепианном концерте Бетховена сольA

ную партию играла молодая пианистка Элисо Вирсаладзе.

«...Слава нашей эпохе, что она обеими пригоршнями

швыряет в мир такое величие звуков и мыслей...», — писал в

1937 году после премьеры Пятой симфонии Алексей ТолA

стой. Действительно, симфония Шостаковича — это огромA

ный диапазон чувств с их глубиной и накалом, обилие ярких,

контрастных образов, напряженная симфоническая драмаA

тургия, объединяющая все четыре части произведения. Эта

музыка чрезвычайно активна, в ней остро ощущается гореA

ние мысли, кипение борьбы, здесь чередуются подъемы и

спады, моменты просветления с мрачными, трагическими

настроениями.

Выбрав такое сложное произведение для своего дебюта в

Тбилиси, Вахтанг Жордания правильно рассчитал — его доA

ходчивость, его сильное воздействие на слушателя проверены

много раз. Усвоив великолепные традиции ленинградской диA

рижерской школы, в частности, известного дирижера Э. ГриA

курова, Жордания показал в интерпретации партитуры ШосA

таковича хорошее знание оркестра и его возможностей.

Музыкант не поражает внешней броскостью дирижерA

ской манеры, не стремится удивить необычностью трактовA

ки, различными преувеличениями. Никакой сумятицы, ниA

какой спешки, даже при самом быстром темпе. Но за этим

спокойствием в молодом дирижере ощущаются творческая

убежденность, внутренняя сила, артистическая воля, имA

пульсивность. К трактовке музыкального произведения он

подходит внимательно, просто и серьезно.

Каждая часть симфонии Шостаковича прозвучала в своA

ем эмоциональном ключе: запомнились острые драматичесA

320



кие коллизии «Allegro», пластичность танцевальных образов

«Allegretto», лирикоAпсихологическая углубленность

«Largo», его певучесть, длительное, волнообразное развитие

кульминации. В финале нас захватили динамика напорисA

тых, стремительных ритмов, огромный звуковой подъем.

Несколько бледнее, расплывчатее и ритмически скованA

ней показалась оркестровая партия Третьего концерта БетA

ховена. Возможно, это произошло оттого, что за роялем быA

ла такая яркая артистическая индивидуальность, как Элисо

Вирсаладзе.

Когда играет Элисо, в зале, вероятно, не найдется ни одA

ного пассивного слушателя: все как бы становятся непосредA

ственными соучастниками исполнительского процесса. ОсA

новной секрет артистического обаяния этой блистательной

пианистки заключается в том, что под ее пальцами рождаетA

ся истинная музыка. А в наш век великолепной, блестящей

техники такое случается не часто.

Намерения Э. Вирсаладзе всегда ясны, логичны, продуA

маны в мельчайших деталях. Выпуклость ритмоAмелодичесA

кого рисунка, тонкое полифоническое чутье, с которым пиаA

нистка выявляет самостоятельное значение каждого голоса,

каждого подголоска, отличают ее игру. Убеждает и всегда

правильное толкование штрихов, яркость, жизненная наполA

ненность исполнительской палитры.

В трактовке Бетховена Э. Вирсаладзе находит убедительA

ную пропорцию между классическим и романтическим стиA

лем композитора. Хочется отметить рельефную чеканку кажA

дой ноты в главной теме Аллегро Третьего концерта, плениA

тельное звучание лирических эпизодов, юмор и задор в танA

цевальном по характеру финале.

И еще одна черточка «облика» пианистки. Я хотела выA

разить свой восторг по поводу ее исполнения на репетиции

концерта Бетховена. «Как чудесно...» — начала я. «Да, не

правда ли, он чудесно дирижировал, какие руки, какой музыA

кант...» — быстро заговорила Элисо, перечисляя достоинства

своего партнера.

«Заря Востока». 17.ХI.1968 г.
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ПЯТЬ КОНЦЕРТОВ ДЛЯ ФОРТЕПИАНО С ОРКЕСТРОМ

БЕТХОВЕНА В ИСПОЛНЕНИИ О. ДИМИТРИАДИ

И Э. ВИРСАЛАДЗЕ

В 1970 году исполняется 200 лет со дня рождения великоA

го Бетховена. Во всем мире уже начались юбилейные конA

церты. И у нас, в Большом зале Тбилисской государственной

консерватории имени В. Сараджишвили в продолжение двух

вечеров исполнялись все пять концертов для фортепиано с

оркестром Бетховена. Дирижировал О. Димитриади, солироA

вала Э. Вирсаладзе.

Великолепное мастерство О. Димитриади хорошо изA

вестно тбилисцам — его многолетняя деятельность на поA

сту главного дирижера симфонического и оперного оркеA

стров составила целую эпоху в музыкальной жизни столиA

цы Грузии. Но и теперь, когда Одиссей Ахиллесович, раA

ботая в Большом театре Союза ССР, приезжает к нам

только на гастроли, мы каждый раз снова восхищаемся

многогранностью его таланта, продуманностью трактовки

каждого исполняемого произведения в целом и отточенA

ностью деталей. А главное — неизбывным вдохновением.

И как отрадно, что такие яркие, своеобразные индивидуA

альности, как Димитриади и Вирсаладзе, сумели прекрасA

но «подойти» друг к другу, создать единый, неповторимый

ансамбль.

Писать об Элисо Вирсаладзе одновременно и легко и

очень трудно. Легко — потому что есть о чем сказать; трудно

— так как сознаешь всю ответственность такого предприяA

тия. Писать об Элисо — это значит найти в словах такие же

тончайшие краскиAоткровения, какие находит пианистка на

языке музыки, извлекая из рояля волшебные звуки.

Элисо Вирсаладзе — пианистка яркого обаяния, поэтиA

ческой одухотворенности, благородного вкуса. С теплотой и

артистизмом воплощая в своем творчестве живые человечесA

кие чувства, интимноAхрупкие, нежные, она умеет оставатьA

ся в рамках строгого стиля, нигде не впадая в сентиментальA

ность.
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Наряду с женственной мягкостью лирических эпизодов,

задором упругих танцевальных ритмов, легкостью искряA

щихся пассажей, исполнение Вирсаладзе может быть проA

никнуто и мужественной энергией, и насыщенным драмаA

тизмом — под ее пальцами фортепиано звучит многоголосA

ным оркестром. Ритм у нее — живой, гибкий, но всегда заA

ключенный в строгие метрические рамки. Элисо отлично

чувствует синкопы — от резких, даже колючих, до легких, еле

уловимых, от которых фраза «качается». Пианистка с легкоA

стью преодолевает технические трудности, не замечая их, не

обращая на них внимания. Не это главное!..

Слушая Вирсаладзе, часто складывается ощущение, что вот

сейчас она заново создает знакомую нам музыку. А между тем,

если вдуматься в ее трактовку, она всегда очень бережно отноA

сится к оригинальному тексту, как бы согласуя свою волю с воA

лей автора. Это, конечно, Бетховен. Но Бетховен, дошедший до

нас сквозь призму артистической индивидуальности пианистки.

В небольшой газетной рецензии невозможно останоA

виться на интерпретации каждого концерта Бетховена. Все

было строго в стиле, все очень точно прорисовано и все поA

настоящему захватило слушателей. Может быть, ярче запеA

чатлелось в памяти исполнение светлого, юношески приподA

нятого Первого концерта с его стройной пульсацией маршеA

образного ритма, с его напевными лирическими темами, соA

гретыми удивительной искренностью. В Largo органичная

слитность образного мышления солистки и оркестра помогA

ла раскрыть богатство эмоций автора, его мечтательное разA

думье, поэтическую трепетность, филигранное письмо. В веA

селых ритмах финала была и очаровательная непосредственA

ность, и народный, несколько грубоватый юмор.

Элисо замечательно исполняет финалы бетховенских

концертов — жанровоAбытовые картины, подчеркивая в них

заразительность искрометных танцевальных ритмов, харакA

терную остроту интонаций и вместе с тем не изменяя одной

из главных особенностей своего исполнительского почерка

— глубине, кантиленности звука. Это ощущалось во Втором

концерте и еще более в Третьем. Здесь запомнились призывA
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ная попевка в конце первой части, сначала робкая, молящая,

постепенно все более убеждающая, настойчивая; и такой же

прием нагнетания динамики в конце Финала: первоначально

легкие короткие гаммки, точно завораживающие всплески,

затем — все более волевые, чеканные.

Четвертый концерт — самый романтичный из всех конA

цертов Бетховена, объединяющий мечтательную лирику и

танцевальноAлегкие безмятежные темы с мрачным драматизA

мом, Элисо исполняет с захватывающей силой выразительA

ности, хотя и эмоционально несколько сдержанно.

В знаменитом «Орфеевском» диалоге с «темными силами

ада» (солист и оркестр) — никакой мелодрамы. «Andante con

moto» (Andante с движением, в ускоренном темпе) Элисо играA

ет именно «con moto», а не в замедленном темпе, как это почеA

муAто принято. Все строго, сдержанно, душевная боль спрятана

глубоко, не выставлена напоказ. Орфей просит вернуть ему ЭвA

ридику, но просит гордо, не опускаясь до душераздирающих

воплей, какими иногда кажутся в интерпретации других пианиA

стов бурные извержения трельных пассажей в конце Анданте.

Масштабно прозвучал и Пятый концерт — настоящая

симфония с концертирующим фортепиано, создающим приA

поднятое, праздничное настроение.

После такой встречи с музыкой слушатели уходят с конA

церта духовно обогащенные, взволнованные от сопричастия

к истинно художественному творчеству.

«Заря Востока». 3.II.1970 г.

ИСКУССТВО ЗВУКА ЭМИЛЯ ГИЛЕЛЬСА

«Ему поистине известно, что музыка прежде всего искусA

ство звука», — писал о Гилельсе его профессор Г. Нейгауз.

Действительно, раскрытие сущности музыкальных образов,

передача эмоций, стиля трактуемого произведения, все это

связано прежде всего со звуком. Звук оказывает неотразимое

воздействие на человеческие чувства. В нем магическая сила,

но надо найти к ней ключ. 
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И Гилельс находит. Он воссоздает на фортепиано краски

органа, оркестра, человеческого голоса и... наконец просто краA

ски нашего обыкновенного фортепиано. Здесь даже хочется гоA

ворить не только о красках, а о блистательной выразительности

разнообразнейших звуковых картин. Максимально используя

колористические возможности современного фортепиано, пиA

анист вносит в исполнение классической музыки существенно

новое, может быть, в свое время недоступное старинным мастеA

рам, в силу ограниченных возможностей тех инструментов, на

которых они играли. Но это новое обогащает классическое исA

кусство и отнюдь не идет вразрез со стилем эпохи.

Туше Гилельса, при всей плотной насыщенности, мягко

и бархатисто. Он извлекает из рояля такой звук, который сраA

зу же приковывает внимание, действует с неотразимой сиA

лой, исполняет ли пианист классическую музыку Баха, МоA

царта, Бетховена, или гениального композитора нашей эпоA

хи — Прокофьева. И у слушателя возникает почти физичесA

кое ощущение, будто включили цепь высокого напряжения,

которое уже не прерывается до конца концерта.

Постараемся проанализировать наши ощущения от

встречи с большим артистом, построившим свою программу

именно с учетом своих безграничных возможностей, котоA

рых он достиг в работе над фортепианным звуком.

Прелюдия и фуга Баха для органа, в концертной обработA

ке для фортепиано Бузони, покорили богатством подлинно орA

ганного звучания. Пианисту, точно искусному зодчему, удаA

лось выстроить архитектонически завершенное произведение,

где сменялись разнообразные тембральные пласты, где мастерA

ству педализации отведено было исключительно важное место.

Это особенно касалось прелюдии. Исполнение фуги поражало

железным и, в то же время, гибким ритмом; ее простая, бесхиA

тростная тема была очень ясно «прорисована» в экспозиции,

причем вступление каждого нового голоса отмечалось не динаA

мической интенсивностью (как это обычно принято), а разноA

образием тембров. Зато в разработке и репризе динамические

волны достигали порой массивной звучности, которая, однаA

ко, благодаря своей гибкости никогда не казалась жесткой.
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В ляAминорной сонате Моцарта пианист поставил себе совA

сем другие звуковые задачи, воссоздав как бы звучание камерноA

го оркестра. Этим самым Гилельс раскрыл слушателям особенA

ности чисто моцартовского письма: прозрачность фактуры, выA

разительность пассажей, тончайших приемов артикуляции, коA

торая в эпоху Моцарта была существеннее краски, динамики,

педали. Гилельс как бы воспроизводит чисто инструментальные

принципы интонирования, поражая предельной выразительноA

стью каждого микрооттенка, виртуозным владением контрастаA

ми легато и стаккато. Обаятельно прозвучал финал Сонаты, осоA

бенно припев рондо, каждый раз трактуемый поAновому.

В океане музыки Бетховена уже нет моцартовской детаA

лизации. Тонкая нюансировка уступает место резкой конA

трастности образов, обостренной динамике, напряжению.

Такой прототип бетховенского исполнения мы найдем не у

пианистов, а, скорее, у дирижеров типа Клемперера или

Фуртвенглера. Адажио известной «Лунной» Гилельс играет

очень убедительно: здесь все поет — и мелодия, и волнообA

разный аккомпанемент, и напряженные басовые звуки,

предвещающие бурю. Запомнилось Аллегретто, и еще больA

ше — интересно задуманная трактовка Финала с его поAнаA

стоящему симфоническим звучанием. Пианист начинает эту

часть эмоционально сдержанно, нарочито четко прорисовыA

вая мелодический рисунок бегущих вверх пассажей. В реA

призе этот бег становится стремительным, словно сорваны

преграды и бушующие волны сметают все на своем пути. Но

это только кажется. Пианист ни на секунду не теряет контроA

ля над собой. В коде, на замедленном темпе Эмиль Гилельс

достигает действительно титанического звучания, воспроизA

водя исполнительский прием самого Бетховена.

Интерпретация музыки Прокофьева — его Восьмой сонаA

ты привлекла глубиной исполнительского замысла, умением

органически сочетать глубоко лирические образы с виртуозA

ным блеском пассажей, моторной напряженностью. В финале

звуковые лавины создали впечатление неимоверной силы: мы

словно слышали тяжелый топот конницы, оглушительный

свист и завывание бури; великолепно были переданы и последA
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ние радостные интонации финала. Требующая от пианиста

вершин технического мастерства в лучшем значении того слоA

ва, Восьмая соната Прокофьева является одной из ярких исA

полнительских удач Гилельса за многие прошедшие годы — он

был первым интерпретатором этого сочинения (в 1944 году).

После такой насыщенной программы артист порадовал

нас тонкими колористическими эффектами «Арабесок» ШуA

мана и «Прялкой» Мендельсона.

«Комунисти». 18.III.1970 г.

ГРАНИ МАСТЕРСТВА Г. РОЖДЕСТВЕНСКОГО

И Г. СОКОЛОВА

Четыре года назад Григорий Соколов, еще совсем юный

пианист, получил первую премию на Третьем международA

ном конкурсе имени П. И. Чайковского. В тот период печать

отмечала, что даже в наше время, когда достигнуты небывало

высокие рекорды фортепианного техницизма, виртуозные

дарования, подобные соколовскому, крайне редки. ОбращаA

лось внимание и на великолепно сформированный вкус, выA

сокую артистическую культуру молодого пианиста. НескольA

ко скептически была, однако, оценена интерпретация романA

тических пьес Шопена, говорилось о недостаточном проникA

новении в философские глубины поздних сонат Бетховена.

Сейчас Г. Соколов предстал перед нами как вполне заA

конченный мастер. Характерные черты его исполнительскоA

го стиля — отточенный во всех деталях пианизм, зажигаюA

щая эмоциональность. В его игре много мечтательной лириA

ки, чисто юношеской непосредственности, свежести восA

приятия. Есть и страстный накал чувств, который, однако, не

выводит пианиста за рамки художественности.

Свободное владение звуковой палитрой позволяет Г. СоA

колову добиваться полярных динамических красок — от

нежнейшего пиано до массивного форте, когда лавины акA

кордов партии фортепиано конкурируют по интенсивности

звучания с tutti оркестра. Прекрасно ведет пианист и мелодиA
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ческую линию при пальцевом legato; он добивается чисто

русской широкой распевности кантилены и в насыщенных

аккордовой техникой эпизодах; серебристый звон скерцозA

ных страниц, журчащие струи фигурации, головокружительA

ные пассажи аккордами и октавами, которыми он без всякоA

го усилия сыплет, точно пригоршнями — всем этим обладает

исполнитель.

Трудно представить себе произведение, которое бы полA

нее раскрывало артистическую индивидуальность Соколова,

чем Третий концерт для фортепиано с оркестром Сергея РахA

манинова, и более идеального (с этой же точки зрения) дириA

жера, чем Геннадий Рождественский. В их, словно слитом воA

едино, дуэте поражала прежде всего та вдохновенная, почти

импровизационная свобода, с которой солист и оркестр исA

полняли это труднейшее произведение — по виртуозности,

ритмической сложности, по глубине и богатству образов, коA

лорита.

С первых же тактов рахманиновского концерта нас

пленила трепетность, взволнованность звучания главной

темы аллегро в партии фортепиано. Нас увлекла и нежная,

благоуханная побочная партия, ее выразительнейший диаA

лог то с одним, то с другим инструментом оркестра; и муA

жественный, волевой напор, зарождающийся сначала в

разработке и потом усилившийся в каденции. Сильное

впечатление произвело огромное внутреннее напряжение

динамических кульминаций и, непосредственно за этим

контрастом — точно грустное воспоминание, мерное разA

витие главной темы.

Те же образы, но еще более сконцентрированные, наA

пряженные, подчеркиваются музыкантами и в последующих

частях концерта. Особенно увлекли слушателей ураганный

звуковой поток, стальная энергия рахманиновского ритма в.

финале.

«Заря Востока». 24.III.1970г.
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СВЕЖЕСТЬ И НЕПОСРЕДСТВЕННОСТЬ ВОСПРИЯТИЯ

ЛЕКСО ТОРАДЗЕ

В исполнительском искусстве талантливого юного пиаA

ниста Лексо Торадзе прежде всего привлекают свежесть и неA

посредственность восприятия музыки. Самые трудные и

контрастные по замыслу и стилю произведения преломляютA

ся через призму его мироощущения.

Он играет с творческим увлечением, сосредоточенностью

и потому убедительно, каждый раз находя новые штрихи, ноA

вые краски, подсказанные стилем, характером произведения.

Филигранные узоры нежного, проникновенного Модерато,

грациозные, прозрачные эпизоды Аллегретто Сонаты соль

минор Гайдна — как поAразному звучит здесь рояль у Лексо

Торадзе. Захватила и искристость реAмажорной сонаты с ее

вихревым Рrestо. Тем разительнее был контраст с прочтением

драматических образов, плотных, насыщенных звучаний «ЧаA

коны» БахаAБузони.

«Бергамасская сюита» Дебюсси — новый мир образов,

ощущений. Уже Прелюдия вводит нас в атмосферу легкости

и изящества, которыми проникнута вся сюита. В Менуэте

пианист, казалось, менял рисунок, делая его то резко заостA

ренным, то элегически певучим, то призрачно скользящим.

В «Лунном свете» — самой популярной пьесе цикла — ТорадA

зе сумел создать настоящий лирический пейзаж с легкими,

тонкими, почти эфемерными мелодическими контурами.

Очень убедительно играет он коду пьесы — широкий разлив

волн и замирающие, словно истаивающие звуки в высоком

регистре. Чудесно в «Паспье» сочетание певучести с танцеA

вальноAритмической остротой (в начале пьесы в аккомпанеA

менте — как бы имитация пиццикато струнных).

Ярче всего проявил Л. Торадзе свой зрелый артистизм в

«Двойнике» ШубертаAЛиста. В этом драматическом монолоA

ге пианист поднялся до высот трагедийности. Ему удалось

показать своеобразие мелодики Шуберта, близкой здесь к

речитативу и воплощающей страдания героя, достигающей

кульминации, когда он узнает в незнакомце самого себя,
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своего двойника. Резко, зловеще звучит у него рояль, что

производит сильное художественное впечатление.

И совсем иные черты артиста раскрылись в исполнении

сложного, многопланового ПолонезаAфантазии Шопена:

Лексо Торадзе предстал здесь тонким, одухотворенным лиA

риком. Как ни странно, несколько скованно прозвучал фиA

нал с его драматической патетикой, героикоAпобедным лиA

кованием.

Зато в сыгранных на «бис» этюдах пианист вновь нашел

себя в стихии действия, движения. Написанный в импрессиA

онистском стиле этюд Дебюсси «Для октав» он исполнил с

виртуозным блеском. УвлеченноAнапористо, но строгоAоргаA

низованно сыграл он и Двадцать четвертый этюд Шопена.

Студент второго курса Тбилисской консерватории Лексо

Торадзе учится у профессора Э. Я. Гуревича, который дал ему

крепкую техническую основу, привил зрелые пианистичесA

кие навыки и в то же время помог сохранить яркую артистиA

ческую индивидуальность. Талантливый юный пианист; выA

ступивший с продуманной, со вкусом подобранной програмA

мой, сделал новый шаг вперед на пути творческого роста.

«Вечерний Тбилиси». 18.ХI.1970г.

КОНЦЕРТ ГРУЗИНСКОЙ ФОРТЕПИАННОЙ МУЗЫКИ 

Р. ГОРЕЛАШВИЛИ

Фортепианный жанр — самый молодой из всех существуA

ющих музыкальных жанров в Грузии. Но уже можно говорить

о подлинной творческой зрелости композиторов республики,

работающих в этом жанре, об их оригинальном стиле письма,

неповторимом своеобразии, достигнутом благодаря тесной

связи с народным искусством. И не случайно сегодня наш изA

вестный пианист Роман Горелашвили дает целый клавираA

бенд из произведений грузинских композиторов.

Горелашвили удалось в полной мере раскрыть индивидуA

альное своеобразие творчества каждого композитора, чьи

произведения включены в программу, удалось, благодаря
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тщательному изучению авторского текста. Зрелый, умный,

темпераментный художник, обладающий виртуозной техниA

кой, мастерски владеющий звуком, Горелашвили уверенно и

в то же время естественно воплощает свои исполнительские

замыслы. При широко задуманной основной концепции он

уделяет много внимания и филигранной отделке деталей, доA

биваясь большого разнообразия нюансировки, ясной и плаA

стичной. Пианист сочно подчеркивает и самобытность элеA

ментов народной речи: задорную, броскую ритмику грузинA

ских танцев, колорит народных инструментальных наигрыA

шей, — естественно интонируя специфические мелодичесA

кие фигурации и украшения, подчеркивая интересные гарA

монические особенности, которыми столь богата грузинская

народная музыка.

Так, с первых же тактов «Хоруми» А. Баланчивадзе пиаA

нист завладел вниманием слушателей благодаря активной

напористой игре, настойчиво выделенной пятидольности

метраAритма этого воинственного танца, нарочитой подA

черкнутости тембровых и регистровых звуковых контрастов.

В «Прелюде, хорале и фуге» Н. Мамисашвили органично

сплавлены национальный колорит с современным композиA

торским мастерством. И здесь исполнение Горелашвили покоA

ряет тембровым своеобразием, многоплановостью фактуры.

Сонатина О. Гордели — одно из наиболее популярных

произведений в этом жанре — прочно вошла в концертный и

учебноAпедагогический репертуар благодаря четкости и лакоA

ничности формы всех частей цикла, поэтическим, напевным

мелодиям, легким, шутливым ритмам. Пианист продемонстA

рировал слушателям отточенную, точно кружевную фактуру

Сонатины.

В своих «Сванских зарисовках» композитор Т. Бакрадзе

показал нам новый мир образов, мыслей, настроений. Пьесы

навеяны впечатлением от большой народной стройки ИнгуA

ри ГЭС, в которой советский человек оказался победителем

грозной, малодоступной природы. Перед пианистом стояла

трудная задача передать разнообразие мироощущения —

смену подчеркнуто острых, с резко выявленным ритмометA
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рическим рисунком образов, и лирических, отмеченных возA

вышенными чувствами.

Интересно была прочтена «Полифоническая соната» С.

Насидзе, где автор использует принципы народной полифоA

нии. Пианист отлично почувствовал контрастность тем фуA

ги — быстрой и напевной, оттенил различные аспекты темы

Пассакальи — сухую жесткость вначале, легкую прозрачA

ность в высоком регистре после кульминации. Ритм на 8/8

заключительной Токкаты, оригинально разделенный на 5/8

и 3/8 (и наоборот, в зависимости от движения мелодической

линии), был передан пианистом очень убедительно.

Очаровали слушателя известные миниатюры Б. КверA

надзе — «Импровизация» и «Музыкальный момент».

Несомненная удача Романа Горелашвили — трактовка

«Родных картинок» О. Тактакишвили: ему удалось и показать

органичность соединения отдельных частей в цельном цикле,

и тонко прорисовать образный строй, характер, форму кажA

дой из них в отдельности. Так, начальные аккорды «АлазанA

ской долины» вызывают в нашем воображении хрустальные

капельки росы, сверкающие при первых лучах солнца; приA

хотливые узоры саламури олицетворяют поющие голоса цвеA

тущей природы Кахетии. С блеском было исполнена изящное

скерцо «Шаири» — фейерверк народного остроумия, которое

проявляется и в синкопированных ритмах и в характерных

гармониях. Из благоуханной, красочной атмосферы мы попаA

даем в суровый мир горной Сванетии («Сванская башня»).

Точно холодом веет здесь от мерной поступи нисходящих паA

раллельных квинт, аккордовых задержаний. Впечатляет и

четкая поступь «Походной» своим неуклонным наступательA

ным движением. Этот образ претерпевает значительную

трансформацию, динамически развиваясь от едва уловимого

пианиссимо до волевого, насыщенного форте.

В заключение концерта были прекрасно исполнены и

наиболее популярные номера из фортепианной сюиты А.

Мачавариани «Отелло» — музыкальный портрет коварного

Яго, в характеристике которого основная краска — гротескоA

вый излом, жанровая сцена «Танец мавританских девушек»
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и, наконец, знаменитый «Мавританский танец» Отелло, в

котором пианист достиг подлинно экстатического накала.

«Комунисти». 3.I.71г.

МОЛОДЫЕ СОЛИСТЫ Г. ШАВЕРЗАШВИЛИ

И Т. БУАДЗЕ

Это были совсем молодые пианисты — питомцы ТбилисA

ской Государственной консерватории Тамаз Буадзе (аспиA

рант) и Георгий Шаверзашвили (студентAвыпускник), — но

уже известные как у нас, так и за пределами республики, лауA

реаты Закавказского конкурса, выступавшие с ГосударственA

ным симфоническим оркестром Грузии под управлением заA

служенного деятеля искусств Джемала Гокиели. Оба солиста

отлично справились со сложными произведениями мировой

классики (концерты для фортепиано с оркестром Бетховена

— № 5 и Листа — № 1), продемонстрировав и умение глубоко

вникать в стиль интерпретируемого сочинения, и характерA

ные особенности собственного исполнительского почерка.

Трактовка Г. Шаверзашвили самого монументального из

фортепианных концертов Бетховена, Пятого, с полным осA

нованием позволяет говорить, что молодой артист хорошо

ощущает и цельность бетховенской концепции и многоA

сложную мозаику деталей в каждой из частей. При графичеA

ски ясном музыкальном рисунке его динамика строга и увеA

ренна, ритм точно выдержанный, темпы умеренные, что

подходит к стилю «романтической классики» концерта. МуA

жественная энергия сочетается в игре Г. Шаверзашвили с

мягкой лиричностью, с изяществом прочтения жанровых

эпизодов. Особенно красочно и свежо пианист воссоздал ярA

коAпраздничную атмосферу финала, его народноAтанцевальA

ные ритмы, напевные мелодии.

Небезынтересно отметить, что написанные в одной и

той же тональности (миAбемоль мажор), одинаковые своей

приподнятостью чувств, концерты Бетховена и Листа отлиA

чаются всем арсеналом выразительных средств. Это и не удиA

333



вительно, если вспомнить, что дату их создания разделяет пеA

риод в сорок лет (1809 и 1849 гг.), период утверждения роA

мантических течений, период создания новой пианистичесA

кой палитры, новых приемов фортепианной техники.

Концерт Листа и сложнее и, гдеAто, легче бетховенского

благодаря своим «открытым» эмоциям, яркости и рельефноA

сти образов. Эта музыка и увлекла Т. Буадзе — ему удалось

передать все богатство фортепианных красок, острых конA

трастов, заставив звучать рояль поAоркестровому. Пианист

прекрасно справился с виртуозными трудностями листовA

ского творения. Патетическая взволнованность интерпретаA

ции Т. Буадзе убеждает своей искренностью.

«Тбилиси». 24.III.1973г.

СОНАТНЫЙ ВЕЧЕР ГЕОРГИЯ ШАВЕРЗАШВИЛИ

Вечер фортепианных сонат в исполнении Георгия ШаA

верзашвили привлек внимание слушателей прежде всего серьA

езностью программы, продуманной, нешаблонной трактовA

кой включенных в нее произведений, технической непринужA

денностью игры. Наблюдая в последние годы за артистичесA

ким развитием молодого пианиста, можно с удовлетворением

констатировать неизменный рост его творческих достижений:

все более зрелым становится раскрытие замысла произведеA

ния в целом, у Г. Шаверзашвили есть интересные художестA

венные находки в детальной проработке музыкальной ткани.

Все элементы фактуры представлены в его игре ясно и выразиA

тельно, используемые пианистические приемы хорошо вывеA

рены, предельно точны. «Легкая», пружинистая манера игры

способствует большому динамическому многообразию, точA

ной фиксации красок звуковой палитры, даже при очень бысA

трых темпах. Правда, при всех достоинствах исполнителя

встречаются и отдельные недочеты, которые можно объясA

нить некоторой эстрадной неопытностью музыканта. Однако

главное в том, что Г. Шаверзашвили вступает на путь концерA

тирующего пианиста профессионально подготовленным.
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Наиболее интересным номером программы нам предA

ставляется впервые исполненная Соната композитора АлекA

сандра Шаверзашвили, о которой стоит поговорить нескольA

ко подробнее. Жанр фортепианной сонаты мало распростраA

нен в творчестве грузинских композиторов. С тем большей

радостью мы приветствуем появление этого интересного и

значительного произведения, развивающего традиции класA

сиков в отношении к фольклору, современного по используA

емым здесь средствам выразительности. Несмотря на несоA

мненную сложность, пьеса воспринимается легко, благодаря

четкости и лаконичности образов, мастерской разработке

тем. Это яркое произведение имеет все качества, чтобы стать

поAнастоящему репертуарным, оно дает возможность покаA

зать с наилучшей стороны и достоинства исполнителя.

Автор построил свою Сонату как трехчастный цикл, в

первой части которого использованы интонации давно знаA

комой песни о семи гурджаанцах (главная тема Allegro), коA

торая по ходу драматургического развития претерпевает инA

тересные трансформации, как, например, прием воспроизA

ведения средствами фортепианной фактуры наигрышей на

народных инструментах — чонгури и саламури (средняя

часть); привлекла слушателей энергичная, целеустремленная

поступь танцаAшествия Финала с действенными кульминаA

циями в крайних частях цикла.

Г. Шаверзашвили тонко и проникновенно исполнил

также Двадцать восьмую сонату Бетховена — предвестницу

романтического стиля. Она точно вся пронизана песенным

началом, особенно в финале, где средствами полифонии доA

стигнуто ощущение человеческого ликования.

Интерпретируя так называемую «фаустовскую» сонату

Листа, пианисту удалось глубоко вникнуть в ее поэтическое

и философское содержание, рельефно оттенить трагический

конфликт светлых устремлений человека с отрицательным

раздумьем. Георгий Шаверзашвили прекрасно передал боA

гатство многоплановой фактуры Листа, красочность его

фортепианного стиля.

«Вечерний Тбилиси». 6.V.1976 г.
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КОНЦЕРТ МАНАНЫ ДОИДЖАШВИЛЙ

Среди молодых талантливых пианистов Грузии, зарекоA

мендовавших себя с лучшей стороны, часто называют имя

Мананы Доиджашвили. Ее наставник, заведующий кафедA

рой фортепианного факультета Тбилисской консерватории,

профессор Т. К. Амирэджиби, сумел передать ей лучшие траA

диции известной школы А. И. Тулашвили, которая в свое

время воспитала, кроме самого Т. К. Амирэджиби, плеяду

блестящих концертирующих пианистов и педагогов. Тонкий

артистизм, высокая музыкальная культура, виртуозная своA

бода, присущие многим ученикам А. И. Тулашвили, делают и

М. Доиджашвили, несмотря на молодость, желанной гостьей

концертных эстрад Москвы, Ленинграда и других городов

Советского Союза, стран народной демократии.

Манана — лауреат Второго Закавказского конкурса и МежA

дународного конкурса исполнителей в Бухаресте. Однако, как

представляется мне, дело не только в официальном признании

заслуг молодой артистки: многочисленную аудиторию привлекло

на концерт Доиджашвили, состоявшийся недавно в зале ФиларA

монии, желание насладиться подлинным искусством.

В программу выступления вошли произведения, близкие

Манане по духу. Пианистке удались и эмоциональная приA

поднятость композиторовAромантиков — Брамса, Шумана,

Листа, Шопена, Шуберта, и яркие импрессионистические

краски Дебюсси. Не буду останавливаться на каждой пьесе в

отдельности. Хочется лишь подчеркнуть отдельные черты

пианизма Мананы, которые являются ключом к пониманию

ее исполнительской манеры, залогом будущих достижений.

Это — полная техническая свобода игры, а главное — умение

полифонически мыслить за фортепиано.

В многосложной фактуре сочинений Брамса — в его двух

Интермеццо и Сонате фаAдиез минор пианистка с такой

творческой изобретательностью подбирала приемы для инA

дивидуализации голосов, что можно только восхищаться.

Здесь было большое многообразие выразительных средств

звукоизвлечения, туше, впечатляющие динамические конA
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трасты — от массивных, монументальных красок до легких,

прозрачных; было чисто оркестровое использование регистA

ров. Рельефность выявления отдельных элементов музыA

кальной ткани наблюдалась и в исполнении прелюдов ДеA

бюсси, с их яркими импрессионистическими красками

(«Фейерверк»), тонкими эффектами светотени («Вереск»,

«Шаги на снегу»), острыми танцевальными ритмами («ГенеA

рал Лавинь — эксцентрик»). Хочется подчеркнуть и интересA

ный подход к педализации, сочетающий беспедальные звуA

чания с густыми педальными «пятнами» («Вереск», «ФейерA

верк»). Замечательно тонко передана была многоплановость

образов и эмоций в прелюдии «Шаги на снегу».

У Мананы сильные, ловкие руки. Это помогает ей играть

удивительно свободно, без всякого напряжения. Но главное

здесь, конечно, хорошая школа. Одна любопытная подробA

ность: пианистка исполнила труднейшую Фантазию Листа

на темы из оперы «Свадьба Фигаро» Моцарта гдеAто в сереA

дине программы, хотя обычно ею заканчивают концерт, ибо

после каскада сложнейших пассажей двойными нотами, окA

тавами и аккордами даже сильные и опытные пианистыA

мужчины обычно выдыхаются. Манана же только «разыграA

лась» и вслед за «Фантазией» Листа с новым приливом сил и

вдохновения приступила к сложным исполнительским задаA

чам, которые ставит музыка Дебюсси.

Пианистке прекрасно удалась и ровность скользящих пасA

сажей в известном Экспромте Шуберта, а главное, в «ФейерA

верке» Дебюсси. В этой необыкновенно красочной звуковой

картине, рождающей в памяти описания народных революциA

онных празднеств, Доиджашвили создала зримые образы.

Конечно, выявляя фактурные детали, пианистка не теA

ряет и логики развития мысли, и образной (природы и эмоA

ционального настроя в каждом исполняемом произведении.

Оттачивать свое пианистическое мастерство помогает

Манане и ее педагогическая работа в Тбилисской консерваA

тории. На занятиях со студентами молодая пианистка лишA

ний раз проверяет эффективность своих методов, продумыA

вает новые приемы к достижению намеченных целей.

«Тбилиси». 8.VII.1974г
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ИСКУССТВО МОСКОВСКИХ АРТИСТОВ

Ц. КВЕРНАДЗЕ И А. МИХЛИНА

Самое благоприятное впечатление оставили выступлеA

ния наших московских гостей — пианистки Циалы КвернадA

зе и скрипача Алексея Михлина в сонатном дуэте и с оркестA

ром Государственного комитета по телевидению и радиовеA

щанию Совета Министров Грузинской ССР под управлениA

ем дирижера Спартака Коркоташвили.

Прекрасно сыграв партию фортепиано в концерте СенA

Санса, Ц.Квернадзе продемонстрировала артистический темA

перамент, изящество, свободное, виртуозное владение инстA

рументом. Пианистка и оркестр очень удачно провели линию

постепенного динамического нарастания: поAорганному наA

сыщенная кантилена вступления, последующие, более темпеA

раментные драматические и лирические эпизоды, виртуозная

каденция первой части, грациозное скерцо, характеризующеA

еся остроритмическими темами, — все это художественно

убеждало слушателей. Очаровало всех исполнение эпизода в

стиле серенады. Ярко, сочно прозвучал и финал, особенно коA

да, ее насыщенные колокольные звучания. Достойным партA

нером Ц. Квернадзе оказался оркестр под управлением С.

Коркоташвили, чутко уловивший эмоциональный настрой,

блестящий стиль произведения французского композитора.

К сожалению, в концерте Моцарта для скрипки с оркесA

тром подобного равновесия между солистом и оркестром не

получилось. Оно было нарушено в силу того, что оркестр звуA

чал слишком полнокровно для детализированной камерной

манеры солиста, не всегда давая ему возможность выявить в

своей игре тонкости нюансировки.

Зато очень органично, цельно прозвучали сонаты для

скрипки и фортепиано. Это было настоящее камерное музиA

цирование высокого класса. Для данного, ансамбля характерA

на замечательная сыгранность, когда не только общий стиль

и замысел исполнения, но и каждая деталь, каждый штрих,

манера звукоизвлечения внутренне объединяет музыкантов,

хотя, по существу, они совершенно различные артистические
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индивидуальности: А. Михлин — скрипач типично камерноA

го плана, Ц. Квернадзе, наоборот, — прирожденный солист, с

ярко выраженными индивидуальными качествами.

Благородно, с большим художественным вкусом и тактом

была сыграна соната Корелли — достойного представителя исA

кусства итальянского Возрождения. Ансамблисты прекрасно

воссоздали певучую и выразительную, богатую разнообразными

оттенками, согретую человеческим теплом, музыку Корелли.

Увлекла и идиллическая «Весенняя» соната Бетховена —

льющийся мелодизм первой части, редкое по красоте адажио

и задорноAюмористическое скерцо. Финальное рондо со своA

им неизменным и каждый раз поAновому изложенным реA

френом дополняло художественное впечатление. Правда, есA

ли судить строго — в финале показались чрезмерными мноA

гочисленные и довольно острые акценты, нарушавшие обA

щую атмосферу плавности, мягкости.

Зато вполне убедительно прозвучала соната молодого

композитора Михаила Геллера — новое произведение по

стилю, по средствам выразительности и, соответственно, по

исполнительским приемам. Соната понравилась своей неуA

емной энергией, своеобразием формы.

Кульминацией программы, по уровню исполнения и инA

тересу, который вызвало произведение, явилась Соната РаA

веля. Очень хорошо удалась артистам средняя часть —

«Блюз» — протяжноAтоскливая негритянская мелодия у

скрипки, на фоне острого джазового аккомпанемента (форA

тепиано). Вихревой, «пролетающий» на едином дыхании фиA

нал достойно венчает этот интересный цикл, который артисA

ты сыграли с блеском, изяществом, уверенностью.

«Вечерний Тбилиси». 5.I.1976г.

ИСПОЛНИТЕЛЬСКИЙ СТИЛЬ К. МАЛХАСЯН

Программа концерта заслуженного деятеля искусств АрA

мянской ССР, профессора кафедры специального фортепиA

ано Ереванской консерватории Кетти Малхасян включала,
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казалось бы, традиционный педагогический репертуар. ОдA

нако в рамках этой знакомой музыки и, в общем, не нарушая

общепринятой трактовки, пианистка сумела в полной мере

продемонстрировать все качества своего таланта, свои виртуA

озные возможности (кстати, очень высокие), раскрыть свое

артистическое обаяние. Это те качества, которые педагоги

обычно стараются развить в учениках: осмысленная игра,

помогающая проникнуть в стиль исполняемой музыки, влаA

дение формой и другими выразительными средствами, блаA

годаря чему каждая фраза, каждый пассаж имеют свое значеA

ние в общем контексте произведения. Прибавим к этому

мягкий, певучий, богатый красками звук, отточенность техA

ники, ювелирную отделку деталей.

Методически продуманная программа помогала МалхаA

сян постепенно раскрывать различные стороны своей исполA

нительской культуры: строгость эмоциональных высказываA

ний в совокупности с тонкой поэтичностью в использовании

акварельных красок в классике; романтическую приподняA

тость настроения, а порой и захватывающий темперамент —

во многих страницах Шопена. Правда, благодаря безотказA

ному исполнительскому контролю, этот темперамент нигде

не «захлестывал», самые напряженные моменты завершаA

лись спокойно и плавно, а быстрый темп не мешал восприA

нимать рельефность звуковой ткани.

Скупой жест пианистки содействовал максимальной соA

бранности звучания. Мудро рассчитывая средства выразиA

тельности, имеющиеся в собственном запасе, Малхасян в осA

новном использовала камерную манеру в обычно громко исA

полняемых эпизодах (Agitato финала Второй баллады ШопеA

на), отнюдь не снижая натиск, силу выражения чувств, патеA

тику. ДваAтри глубоко и неторопливо взятых на педали баса

придавали насыщенность звука динамическим кульминациA

ям Бетховена и Шопена.

Исполняя сонатные циклы Гайдна и Бетховена, пианиA

стка четко выявила образное значение каждой темы, каждой

краски, каждого штриха. Она подчеркнула особенности лаA

догармонического плана, регистровые контрасты, придаюA
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щие музыке ощущение пространства, воздуха, сопоставлеA

ние певучего legato с изящным, скерцозным поп legato и друA

гие характерные штрихи; подчеркнула выразительность орA

наментики, вдохнула жизнь в сложную (особенно у БетховеA

на) полифоническую ткань и, конечно же, детально продуA

мала динамику произведения в целом.

Трактовка романтических произведений Шопена покаA

зала прекрасное владение исполнительницы не только «жемA

чужной» техникой (Этюд фа минор, ФантазияAэкспромт,

Вальс реAбемоль мажор), но и крупной (пример тому — наA

тиск октавных и аккордовых пассажей в балладах), кантиA

ленностью полифонической ткани шопеновского письма,

умение тонко передать характер каждой темы.

Слушатели были покорены и мастерством «бисов» — исA

кристостью и задором Багатели Бетховена, отточенностью

живописных образов «Полишинеля» Виллы Лобоса.

«Вечерний Тбилиси». 30.III.1977 г.
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ГЛАВА VI. ПО КОНЦЕРТНЫМ ЗАЛАМ ТБИЛИСИ

ВЫСТУПАЕТ ИГОРЬ БЕЗРОДНЫЙ

Высокий уровень музыкальной исполнительской кульA

туры вновь продемонстрировал на состоявшихся в Тбилиси

концертах один из лучших мастеров скрипичной игры Игорь

Безродный. Блестящее техническое мастерство является для

артиста не самоцелью, а одним из средств к глубокому расA

крытию содержания интерпретируемого произведения.

Красиво, благородно прозвучала соната Генделя, в котоA

рой строгая, ритмическая точность сочеталась с большой

эмоциональной свободой в выражении чувств. Замечательно

было «пропето» «Граве» БахаAКрейслера. Здесь артист рельA

ефно подчеркнул характерные черты музыки ФридемаAна

Баха. Поразительных звуковых эффектов достиг И. БезродA

ный в знаменитой «Чаконе» И. С. Баха — многоголосном

произведении для скрипки соло. Трактовка этой пьесы вполA

не соответствовала классическим традициям, хотя артист

отошел от общепринятой манеры подчеркивать драматизм

образов «Чаконы». В его интерпретации пьеса приобрела лиA

рическую напевность, что, однако, не уменьшало разнообраA

зия красок, присущего этому произведению, не разрушало

цельность формы.

Упоительные краски услышали мы в трактовке БезродA

ным музыки французских композиторов. И в «Поэме» ШосA

сона, и в «Лунном свете» Дебюсси проявилось неистощимое

богатство тембров, фразировки, техники штрихов.

«Заря Востока». 5.II.1958 г.
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ПРЕКРАСНЫЙ «ДУЭТ» — А. МИКАБЕРИДЗЕ

И М. КАМОЕВА

Недавно состоялся отчетный концерт доцента ТбилисA

ской государственной консерватории имени Сараджишвили

по классу камерного пения заслуженного деятеля искусств

М. К. Камоевой с участием солистки Грузинской государстA

венной филармонии заслуженной артистки республики А.

Микаберидзе. Концерт прошел с большим успехом.

Доцент М. Камоева уже много лет работает в консерватоA

рии, она воспитала немало отличных камерных певцов, обA

ладающих тонким вкусом, высоким вокальным мастерством,

профессиональной культурой, которые подчинены задачам

художественной выразительности исполнения.

Партия рояля у М. Камоевой — не просто аккомпанеA

мент, сопровождающий голос, она приобретает вполне самоA

стоятельное значение. Многолетняя практика ансамблевой

игры дает ей возможность выстраивать цельный художестA

венный образ произведения.

А. Микаберидзе обладает красивым лирикоAколоратурA

ным сопрано, особенно приятно звучащим на пиано в высоA

ких регистрах. Поет она легко, непринужденно и выразиA

тельно, прекрасно чувствуя стиль каждого исполняемого

произведения.

На концерте прозвучали вокальные сочинения грузинA

ских, русских и западноевропейских авторов. Уже первые

звуки известного романса Д. Аракишвили «В царство розы и

вина» привлекли внимание слушателей своей теплотой и заA

душевностью. Удачно спела А. Микаберидзе арию Нино из

новой оперы А. Букия «Арсен», веселую и непринужденную

«Ласточку в Самгори» Д. Чхеидзе; иные краски были в канA

тилене Р. Лагидзе «Вспоминаю в камне цветок» и изящной

«Песне» М. Давиташвили. Проникновенно передала она поA

этический текст романса В. Власова «Фонтану БахчисарайA

ского дворца». С большим подъемом, технически очень своA

бодно артистка спела трудную арию Людмилы из оперы

Глинки «Руслан и Людмила»,
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Во втором отделении прозвучали классические произвеA

дения Моцарта, Грига, Шуберта и Листа.

«Заря Востока». 5.II.1958г.

* * *

Выступления дуэта М. Камоева — А. Микаберидзе всегда

радуют слушателей и мастерством исполнения, и интересно,

со вкусом составленными программами.

Так было и в рецензируемом концерте. В первом отделеA

нии звучали, в основном, произведения современных груA

зинских композиторов, отличающиеся национальной самоA

бытностью, высоким профессионализмом, написанные с

подлинным вдохновением.

Больше всего отвечают характеру дарования А. МикабеA

ридзе романсы и песни лирические. И в каждом из них певиA

це удалось подчеркнуть особенности данного произведения.

С первых же нот нас пленила широкая, неторопливая мелоA

дия, спокойный волнообразный аккомпанемент в романсе

«На холмах Грузии» Р. Габичвадзе; большое впечатление осA

тавила выразительная картина А. Мачавариани «К родине».

А с каким изяществом, легкостью, вполне соответствуя наA

званию «Первый снежок», прозвучал романс Д. Чхеидзе. С

большим подъемом был исполнен романс И. Туския «ПисьA

мецо» с его выразительными мелодическими и гармоничесA

кими красками, выдержанными в грузинском национальном

стиле. В мягких тонах был пропет «Арабка ты?» М. ДавиташA

вили; не менее выразительно и тонко прозвучали в «КолыA

бельной» А. Чимакадзе ее заключительные истаивающие акA

корды. И еще в одном романсе особенно запомнился аккомA

панемент, удачно вторящий голосу певицы, — в «Лечу к тебе,

сирень» Т. Бакрадзе. Гамма красок и разнообразных средств

выразительности была выявлена в поэтичном романсе О.

Тактакишвили «Наши ласточки».

Второе отделение составили произведения мировой

классики, блестяще исполненные певицей. Отличная камерA

ная исполнительница А. Микаберидзе много концертирует,

известна и за пределами нашей республики. Голос ее, ровA
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ный во всех регистрах, подкупает мягкостью и в то же время

разнообразием колорита. Лучше всего ей удаются матовые,

«пастельные» краски, филировка звука. И нас радует, что пеA

вица всегда «в форме», всегда старается преподнести слушаA

телю самое новое, интересное.

Класс камерного пения М. К. Камоевой уже давно зареA

комендовал себя с лучшей стороны. М. Камоева аккомпаниA

рует поAнастоящему виртуозно, но с большим тактом, никогA

да не заслоняя певца, а имея в виду, прежде всего, ансамбль,

дуэт вокалиста и пианиста.

«Вечерний Тбилиси». 17.XII.1963г.

КОНЦЕРТ МАРИНЭ ЯШВИЛИ

Молодая скрипачка Маринэ Яшвили — лауреат многих

Международных конкурсов скрипачей: имени Кубелика;

(Прага, 1949 г.), имени Венявского (Познань, 1952 г.), имени

Изаи (Брюссель, 1955 г.). Недавно она выступила в Тбилиси

с отчетным концертом.

В игре Яшвили нельзя не отметить высоко развитое чувA

ство стиля, благородство музыкального вкуса, тонкую, изящA

ную фразировку. Нас пленяют также красивый, певучий тон

и блестящая виртуозность исполнения.

Эмоционально, с чисто бетховенским романтическим

пафосом прозвучала Соната великого мастера. Отлично была

передана Соната Прокофьева с ее изящной, капризной перA

вой частью, певучей второй и волевой, целеустремленной,

третьей. Большой успех имело у публики «Рондо» Моцарта,

сыгранное легко, виртуозно, с большим художественным

вкусом. Надо также отметить искусство молодой исполниA

тельницы находить новые темпы, краски, соответствующие

почерку, стилю композитора. Так, полный, глубокий тон

кантилены Чайковского («Мелодия», «ВальсAскерцо») устуA

пил в пьесе Прокофьева («Фея зимы» из балета «Золушка»)

место фееричным звучностям, создающим в нашем вообраA

жении поэтический образ ледяной феи.
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Заключала программу фантазия Сарасате на темы из

оперы Визе «Кармен». Эту труднейшую пьесу М. Яшвили исA

полнила виртуозно и динамично, но хотелось бы все же в ней

больше блеска и огня, которые, по отзывам современников,

отличали игру самого Пабло Сарасате.

Партия рояля была исполнена Петрушанским продуA

манно и четко, особенно в сложной сонате Прокофьева. ОдA

нако хорошо слаженному ансамблю мешает, на наш взгляд,

некоторая резкость звучания рояля.

Маринэ Яшвили недавно вернулась из большой гастA

рольной поездки по Дальнему Востоку, где она дала 27 конA

цертов. После ряда выступлений в Ереване она даст концерт

в Москве, а затем будет готовиться к Международному конA

курсу имени Чайковского, который состоится в столице в наA

чале марта, перед Декадой грузинского искусства и литератуA

ры. Во время Декады М. Яшвили выступит как с сольным

концертом, так и с симфоническим оркестром, исполнив

Концерт для скрипки А. Мачавариани. В нынешнем году

Маринэ Яшвили заканчивает аспирантуру при Московской

государственной консерватории. Перед молодой талантлиA

вой скрипачкой открывается уже вполне самостоятельный

творческий путь и безграничные возможности к самосоверA

шенствованию.

«Заря Востока». 5.II.1958г.

СИМФОНИЧЕСКИЙ ОРКЕСТР ПОД УПРАВЛЕНИЕМ

ЛИЛЭ КИЛАДЗЕ

Второй концерт симфонического оркестра Грузинской

государственной филармонии с успехом прошел под управлеA

нием молодого дирижера Лилэ Киладзе. Коллектив еще наA

гляднее показал в этой программе свой творческий рост, едиA

ную артистическую целеустремленность. Как и в прошлой

программе, хочется отметить отличное звучание струнной

группы, хотя в некоторых эпизодах она несколько заглушала

деревянные инструменты, медные звучали немного резко.
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В исполнении Второй симфонии Отара Тактакишвили

дирижеру Л. Киладзе удалось добиться прекрасных резульA

татов. Эта симфония, образно олицетворяющая путь советA

ского человека «через борьбу — к свету», построена на конA

трастных красках. Дирижер тонко оттенил разнохарактерA

ность патетичной, достигающей интенсивного эмоциоA

нального развития первой части, игривоAлирического скерA

цо, где использованы народные песенноAтанцевальные

ритмы и прием легких воздушных имитаций национальноA

го инструмента чонгури, напряженноAдраматического адаA

жио и, наконец, целеустремленного, светлого, радостного

финала.

Впервые была исполнена на концерте симфоническая

картина Григория Киладзе «Торжество в Тбилиси», звукоA

описующая праздничную, шумную, многонациональную

толпу старой грузинской столицы.

В программу вошла еще одна «премьера» — музыкальные

картины живописных уголков Грузии, созданные Отаром

Тевдорадзе, — «Грузинская сюита». Даже перечень названий

входящих в нее номеров говорит о разнообразии музыкальA

ных зарисовок: «Песня Картли», «Аджарский танец», —

«Алазанская долина», «Абхазская шуточная», «Осетинский

напев», «Праздничная» (напевы Западной Грузии). В проA

грамме прозвучало несколько номеров из Сюиты.

В заключение концерта была сыграна увертюра «ЛеоноA

ра» № 3 Бетховена. Трактовку ее отличала продуманность,

эмоциональность, хотя в некоторых эпизодах хотелось бы

большей ритмической четкости.

«Заря Востока». 13.III.1958г.

ПОДЛИННЫЙ ПРОФЕССИОНАЛИЗМ

ГОСУДАРСТВЕННОГО КВАРТЕТА ГРУЗИИ

Каждый концерт Государственного квартета Грузии — в

его составе Б. И. Чиаурели, Г. В. Хатиашвили, А. Г. БегалишA

вили, Г. К. Барнабишвили — говорит о мастерстве этого хуA
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дожественного коллектива, о больших достижениях нациоA

нальной квартетной литературы. Действительно, третий и

четвертый квартеты С. Цинцадзе, его квартетные миниатюA

ры, фортепианный квинтет А. Шаверзашвили, — все они

прозвучали на днях, — могут по праву войти в золотой фонд

грузинского советского искусства. А родились они в тесном,

содружестве авторов с Государственным квартетом. НаписаA

ны были с расчетом на этот коллектив, способный преодоA

леть любые трудности исполнения.

Творческая деятельность квартета уже давно заслужила

высокую оценку. Напомним, что Государственный квартет

Грузии — лауреат Международного конкурса смычковых

квартетов в Праге (1950 г.) и Всесоюзного фестиваля музыA

кальных коллективов в Москве (декабрь 1957 г.).

Ключ к этим достижениям надо искать, прежде всего, в

неутомимой, продуманной работе ансамбля над повышениA

ем своего профессионального уровня. Кроме индивидуальA

ных занятий, участники его ежедневно работают по нескольA

ку часов вместе, что, конечно, способствует сыгранности,

чистоте и слитности звучания ансамбля, глубокому проникA

новению в идейноAхудожественный замысел произведения,

тонкому ощущению стиля как классической, так и современA

ной музыки. Квартет, руководимый крупным музыкантом

Борисом Чиаурели, представляет собой коллектив, объедиA

ненный творческими устремлениями. Строгая внутренняя

дисциплина каждого из участников помогает подчинить

свою индивидуальность общему замыслу.

В обширном репертуаре ансамбля много места уделено проA

изведениям грузинских советских авторов, особенно музыке

Цинцадзе. Творчество этого композитора, органически связанA

ное с народным песенным богатством, характеризуется острым

чувством современности, способностью в музыкальных образах

воплощать волнующие проблемы нашей героической эпохи.

Музыка Цинцадзе вся пронизана светом, весенней свежестью.

Третий квартет молодого композитора подкупает своей

самобытностью, ясностью образов, непосредственностью

музыкальной речи. Ансамблю удалось художественно убедиA
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тельно претворить авторский замысел: исполнение этого

красочного, яркого произведения отличалось гибкостью

фразировки, ясностью голосоведения, остротой ритма. АнA

самбль передал эмоциональный настрой всех частей квартеA

та Цинцадзе — насыщенный драматизм, бодрость, оптиA

мизм. Есть одна особенность в данном ансамбле: здесь подA

черкнута ведущая роль первой скрипки (Б. Чиаурели), котоA

рая заостряет все ситуации, динамические оттенки.

Прекрасно прозвучали квартетные миниатюры ЦинцадA

зе; в «Музыкальном моменте» артисты тонко имитировали

игру на грузинском народном щипковом инструменте чонгуA

ри; свежо была исполнена «Саламури», в которой альтист А.

Бегалишвили показал подлинную виртуозность; квартетная

обработка известной лирической песни «Сулико» покорила

слушателей своей выразительностью, проникновенностью.

Отлично был сыгран красивый и эмоциональный квинA

тет Александра Шаверзашвили. Исполнители четко прочерA

тили лейтмотив, пронизывающий все части, — драматичесA

кую тему вступления. Она приобретает различную окраску

лирикоAдраматической первой части, в изящном и ритмичеA

ски остром скерцо, в лирических вариациях медленной часA

ти, в стремительном полифоническом финале.

Партия фортепиано в квинтете была исполнена А. НиA

жарадзе. Молодой талантливый пианист хорошо владеет

фортепианным звуком, многими тонкостями ансамблевой

игры. Однако в местах наибольшего эмоционального подъеA

ма (Аdagio) хотелось, чтобы рояль не уступал по своей выраA

зительности струнному квартету.

«Заря Востока». 4.III.1958г.

ВЕЧЕРА АРФЫ НАТАЛИИ АВАЛИАНИ

Концерт Наталии Авалиани и ее класса арфы ТбилисA

ской Государственной консерватории вызвал большой интеA

рес нашей общественности. За несколько лет работы в конA

серватории Н. Авалиани удалось создать настоящую школу
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игры на арфе, воспитать молодые, талантливые профессиоA

нальные кадры. Ее бывшая студентка Л. Панцулая работает

сейчас солисткой симфонического оркестра Грузинского раA

дио, а студент консерватории З. Пурцхванидзе — солист симA

фонического оркестра оперного театра. Студентки Нечаева и

Чигогидзе уже не раз показали себя с лучшей стороны, приA

нимая участие в концертах.

Кроме того, что Наталия Авалиани прекрасный педагог,

она не менее прекрасная исполнительница. Ее игра отмечена

высоким профессиональным мастерством, тонкостью и изяA

ществом фразировки, глубоким пониманием стиля, характера

произведения, его идейного содержания. Интересная проA

грамма концерта включала пьесы как старинных французских

мастеров (Люлли, Куперен), так и грузинских советских комA

позиторов (А. Мачавариани). Исполнение такого эмоциоA

нального произведения, как «Интродукция и аллегро» Равеля,

отличалось блестящей техникой, глубоким, полнокровным

звуком, а в певучей романтичной симфонической поэме СмеA

таны «Влтава» из цикла «Моя родина» (переложение для арфы

Чрнечека) слушателей покорили артистический темперамент

арфистки, глубина раскрытия ею идейноAхудожественного

значения этой патриотической пьесы чешского композитора.

Баллада «Базалетское озеро» Мачавариани, переложенA

ная для арфы Н. Авалиани, прозвучала интереснее, чем в

привычном для нас фортепианном варианте. Уже при перA

вых аккордах этой поэтичной пьесы можно было предстаA

вить себе незыблемую гладь кристальноAпрозрачного озера,

обрамленного изумрудной зеленью, услышать повествоваA

ние Ильи Чавчавадзе о чудесном отроке в золотой колыбели.

Артистка раскрыла в своем исполнении всю поэтичность обA

разов, глубину содержания.

Красочно прозвучали отрывки из балета Глазунова «РайA

монда» и танец мавританских девушек из балета А. МачаваA

риани «Отелло» (переложение для четырех арф Н. Авалиани)

в исполнении квартета (З. Пурцхванидзе, Л. Панцулая, Н.

Чигогидзе, Нечаева), хотя этому интересному ансамблю надо

еще поработать, чтобы достичь безупречной сыгранности. 
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Слушатели тепло встретили и выступление профессора

Тбилисской консерватории Н. Ф. КозминскойAЧигогидзе,

выразительно исполнившей виолончельные произведения

СенAСанса, Дебюсси, Рахманинова и Аренского.

Успеху концерта способствовало тонкое, художественA

ное сопровождение концертмейстера Л. Шинджиашвили.

«Тбилиси». 12.III.1958 г.

* * *

Не так уж часто удается нам послушать сольное исполнеA

ние на арфе. Между тем это удивительно поэтичный инструA

мент, обладающий богатыми и разнообразными выразительA

ными возможностями. Вспомним, сколько прекрасных слов

сказано о нем создательницей отечественной школы арфы

Ксенией Эрдели и ее воспитанниками Верой Дуловой и ОльA

гой Эрдели. К этой школе принадлежит и талантливая грузинA

ская арфистка Наталия Авалиани, концерт которой с участиA

ем струнного квартета в составе А. Кацарава, А. Пичхадзе, Г.

Чачхиани и Э. Санадзе собрал много любителей музыки,

Исполнение Н. Авалиани отличается глубокой содержаA

тельностью и одновременно виртуозным блеском, колоритA

ной звучностью, художественностью отделки каждого штриA

ха, каждой детали. Разнообразно и со вкусом составленная

программа концерта дала ей возможность полностью выA

явить эти качества.

Квинтет для арфы и струнного квартета Евгения ГолубеA

ва исполнен в Тбилиси впервые, как, впрочем, и большинстA

во номеров программы. Несмотря на некоторое эмоциональA

ное однообразие, он привлекает пластичностью мелодичесA

кого рисунка, уравновешенностью красок. Эти качества наиA

более красноречиво проявились в третьей — медленной часA

ти, написанной в духе Ноктюрна из Второго квартета БороA

дина, и в живом, ритмически выпуклом финале. Эффектная,

но сложная партия арфы в Квинтете Голубева была исполнеA

на Авалиани красочно, поэтически образно.

И совсем другая эпоха, другой стиль, почерк — ясные, проA

зрачные народнопесенные интонации Сюиты Пёрселя. Ее сыA
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грала артистка благородно и выразительно. Иное впечатление,

несмотря на звуковое и техническое мастерство концертантки

— ощущение разочарованности — осталось у слушателей от

несколько абстрактной сонаты Хиндемита, малоудачного проA

изведения выдающегося композитора нашего времени. НаA

много ближе оказался нам в тот вечер «старик» Дюссек — его,

точно кружевная, соната. Авалиани удались прозрачность канA

тилены, искристая виртуозность и бравурная яркость многоA

численных технических пассажей этого произведения.

Китайский танец из балета «Сон Флорины» Равеля переA

нес нас в фантастический мир сказок Перро. В своеобразных

мелодиях пятитонного звукоряда услышались экзотичные

звенящие колокольчики.

Сильное впечатление произвели на слушателей «ВариаA

ции в старом стиле» известного современного арфиста и

композитора Карлоса Сальцедо — и музыка их, и исполнеA

ние. Композитор изобретательно находит в этом произведеA

нии свежие тембровые краски, остроумно используя сочетаA

ния различных регистров. Это — фейерверк виртуозных пасA

сажей, блестящих глиссандо. И удивительно, что в самых

стремительных нарастаниях звукового потока артистка неизA

менно сохраняла изящество. Живо и темпераментно был пеA

редан и «Танец огня» из «Английской сюиты» Уоткинса.

Мастерство и яркий артистический темперамент НатаA

лии Авалиани были по достоинству оценены аудиторией, коA

торая тепло приветствовала лучшую арфистку Грузии.

«Заря Востока». 26.III.1965 г.

К КОНЦЕРТУ ГОСУДАРСТВЕННОЙ КАПЕЛЛЫ ГРУЗИИ

В Тбилиси состоялись концерты Государственной каA

пеллы Грузии под управлением Джансуга Кахидзе. ПользуA

ясь указаниями музыкального консультанта, заслуженного

деятеля искусств Латвийской ССР Яна Думиня, капелла сдеA

лала большой шаг вперед в смысле единой творческой целеA

устремленности, точности интонаций, художественной выA
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разительности, дикции, проникновения в стиль исполняеA

мых ею старых народных и классических песен и песен соA

ветских композиторов. Наличие высококачественного проA

фессионального коллектива содействует также созданию ноA

вых массовых песен, популяризирует их.

Хоровые песни издавна сопутствовали грузинскому наA

роду в его радости и горе, в труде и отдыхе. Множество преA

красных песен сложил народ на протяжении веков, песен, в

которых отражено его стремление к свету, свободе. Красотой

многоголосного грузинского фольклора восхищаются до сих

пор в такой, например, песне, как «Гогона», в обработке З.

Палиашвили. Руководителям капеллы удалось добиться в

ней большой интонационной четкости в чередовании отA

дельных хоровых групп при предельно быстром темпе. В наA

родной песне «Чонгуро», обработанной Д. Аракишвили,

звучность вступающих один за другим голосов достигает меA

стами впечатляющей насыщенности.

Монументально звучат песни Н. Сулханишвили: «РодиA

на хевсура», «Хорал» и «Гутнури» (песня пахаря на слова И.

Чавчавадзе). Глубоко проникновенен на фоне хора голос соA

листа (М. Хателишвили). Хорошо была исполнена и знамеA

нитая «Родина» А. Карашвили (обработка З. Палиашвили).

Замечательные образцы хорового творчества рождены и

в наши дни в Советской Грузии. Среди них надо отметить

торжественную песню А. Шаверзашвили «Слава партии», с

которой и начинался концерт, изящную «Долури» А. МачаA

вариани, где искусная имитация голосом дроби на народном

инструменте доли чередуется с широким кантиленным пениA

ем. Насыщенно прозвучала медленная ритмичная «Пшаури»

Ш. Мшвелидзе. С увлечением спели артисты капеллы радоA

стную «Песню труда» О. Тактакишвили; эффектно прозвучаA

ли «Куплеты Гигала» В. Куртиди (солист В. Кикнадзе).

Не меньшее впечатление оставила трактовка артистами

Грузинской капеллы хоровых сочинений русских классиков

— «Венецианской ночи» Глинки, «Соловушки» Чайковского

(поэтичное соло А. Авидзбы), «Вечера» Танеева. С большим

мастерством были спеты и песни разных народов: подвижная
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русская «Во сыром бору тропинка» (обработка Н. ПреобраA

женского); шуточная украинская с оригинальным арпеджиA

рованным аккомпанементом мужской группы. Лирично

прозвучала легкая, как полевой ветерок, латышская народA

ная песня «Вей, ветерок» (обработка А. Юряну), а в армянA

ской народной — «Тхконда» (обработка С. Меликяна) лириA

ческие напевы удачно чередовались с веселыми прищелкиA

ваниями. Концерты Государственной капеллы Грузии имели

большой успех у слушателей и во время выступления в ТбиA

лиси, и в Москве.

«Тбилиси». 30.IV.1958 г.

«ЗАКАВКАЗСКАЯ МУЗЫКАЛЬНАЯ ВЕСНА»

Первый этап фестиваля советской музыки «Закавказская

весна» проходил в городе Баку. Сюда съехались многочисA

ленные музыканты из Грузии, Армении, Украины, Латвии,

Эстонии, Дагестана, Узбекистана, Казахстана, ТаджикистаA

на, Башкирии. Прибыли и гости из зарубежных стран — РуA

мынии, Франции, Кореи.

Программа праздника включала лучшие достижения моA

лодой советской азербайджанской музыкальной культуры:

две оперы — «Севиль» Ф. Амирова и «КёрAОглы» основопоA

ложника азербайджанской профессиональной музыки УзеиA

ра Гаджибекова, балет «Семь красавиц» Кара Караева, много

симфонических партитур, а также песни и танцы в исполнеA

нии оркестра народных инструментов.

Прослушав эти интересные произведения, понимаешь,

какой огромный шаг вперед сделала азербайджанская музыA

кальная культура за последние десятилетия.

Первый весенний музыкальный праздник демонстрирует

дружбу и сплоченность народов братских республик, в осоA

бенности республик Закавказья. Кроме того, «Закавказская

весна» ставит своей целью помочь композиторам АзербайджаA

на, Армении и Грузии в решении многих важных творческих

задач. Представители каждой республики — участники фестиA
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валя — знакомятся с новыми интересными сочиненияAми, обA

суждают их достоинства и недостатки, делятся опытом. Под

этим углом зрения мы и попытаемся осветить некоторые наиA

более яркие произведения азербайджанской музыки.

«ЖИВОЙ РОДНИК» НАРОДНЫХ МЕЛОДИЙ

АЗЕРБАЙДЖАНА

«Закавказская весна» открылась в Бакинском театре опеA

ры и балета имени М. Ф. Ахундова оперой «Севиль» ФикAреA

та Амирова (на сюжет классической драмы Джафара ДжабарA

лы). Это популярное в народе произведение повествует о тяA

желой, бесправной доле азербайджанской женщины до ревоA

люции, о ее раскрепощении.

Несмотря на некоторую рыхлость либретто и наивное

решение многих мизансцен, драматургия оперы довольно

четко отражена в музыке благодаря симфонически развитым

лейтмотивам. Все герои произведения (Севиль, ее муж БаA

лаш, его возлюбленная Дильбер и другие) характеризуются

определенными темами, которые развиваются по ходу дейстA

вия. Имеет свои лейтмотивы и народ — он, по существу,

главное действующее лицо оперы. Тема порабощенного наA

рода в прологе трансформируется затем в победоносный торA

жествующий гимн. Обе эти темы часто вплетаются в партию

Севиль, как бы подчеркивая, что героиня — дочь своего наA

рода и что ее судьба неразрывно связана с судьбами народа.

Главные партии были удачно исполнены Ф. Мурадовой

(Севиль), К. Мамедовым (Балаш), Р. Джабаровой (Гюлюш) и

Н. Мартиросовой (Дильбер). Особенно запомнились колыA

бельная Севиль, ее монолог из третьего действия, финальная

сцена с Балашем. Оркестр под управлением А. Бадалбейли

звучал свежо и красочно, во многом способствуя успеху

спектакля.

Хочется подробнее остановиться на известном балете

Кара Караева «Семь красавиц». Созданный в 1952 году, он

обошел уже ряд советских и зарубежных театров.
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В основу либретто балета Кара Караева положена глубоA

кая по своему философскому замыслу и по своим прогрессивA

ным, гуманистическим идеям поэма «Семь красавиц» азерA

байджанского поэта и мыслителя XII века Низами Гянджеви.

Основной сюжетный узел «Семи красавиц» — конA

фликтные вазимоотношения народа и молодого шаха БахраA

ма — четко и сочно выявлен средствами музыки и хореограA

фии. Характер шаха противоречив: с одной стороны, Бахрам

искренне любит простую девушку из народа Айшу, считает

ее брата Мензера своим лучшим другом, а с другой — под

влиянием властолюбивого и коварного визиря — он жестоко

поступает со своими подданными. Народ готов помочь шаху

в борьбе с врагами. Но когда Бахрам, злоупотребляя властью,

притесняет и угнетает бедных людей и в порыве гнева убиваA

ет любящую его девушку, народ справедливо наказывает виA

новных: визирь шаха умерщвлен, сам Бахрам изгнан.

Музыка балета основана на азербайджанском фольклоA

ре, но композитор вводит в партитуру и удачно стилизованA

ные мелодии других народов, когда по ходу сюжета_ на сцеA

не действуют представители разных национальностей (3Aй

акт). Здесь звучат индийские, византийские, хорезмские,

славянские, магрибские (испанские) и китайские мелодии.

В партитуре Караева лирические эпизоды сочетаются с

гротесковыми. Достаточно вспомнить все дуэты Айши и БаA

храма, переживания Айши, вальс, который Бахрам нескольA

ко раз танцует с «Прекраснейшей». Композитор очень тонко

раскрывает средствами музыки все мельчайшие психологиA

ческие детали в переживаниях действующих лиц.

Балет Караева дает богатейший материал для создания соA

держательного, эмоционального и вместе с тем нарядного спекA

такля. Однако режиссерAпостановщик П. А. Гусев не всегда

убедительно следует за музыкальной драматургией произведеA

ния. Безусловно, имеет значение и то, что с 1952 года, когда был

осуществлен на бакинской сцене спектакль, он успел «разболA

таться».

Помимо некоторых неудавшихся массовых сцен, танA

цевAпортретов семи красавиц (3Aй акт), где недостаточно
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точно выдержан стиль каждого народа, представленного деA

вушками, а также маловыразительной пантомимы, которая

играет в сюжетном развитии балета чрезвычайно важную

роль, не совсем удовлетворило и оформление, костюмы —

хотелось бы видеть их более изящными, что так органично

было достигнуто в постановке этого балета в других театрах1.

Сложный по своему развитию, выразительный образ АйA

ши создан Л. Векиловой. Артистка сочетает прекрасную техA

нику, изящество, пластичность с подкупающей непосредстA

венностью. В толковании М. Мамедова вполне убеждает обA

раз Мензера — волевого, мужественного борца за справедлиA

вость. Зато образ шаха Бахрама, созданный К. Баташовым,

выглядит несколько статично, несмотря на несомненный

профессионализм артиста. Недостаточно выразительно проA

вел свою роль и А. Урванцев (визирь).

Говоря о положительных моментах спектакля, надо такA

же отметить тонкое, колоритное исполнение партитуры «СеA

ми красавиц» дирижером К. Абдуллаевым.

* * *

В программы симфонических концертов также входило

много интересных номеров: Концерт для фортепиано с оркеA

стром на арабские темы Э. Назировой и Ф. Амирова, симфоA

нический мугам «Раст» Ниязи, симфоническая картина «КаA

раван» и «Праздничная увертюра» Султана ГаджибекоAва, а

главное — сюита из балета «Тропою грома» Кара Караева.

Этот балет, законченный в 1956 году и идущий в данный

момент на сцене Ленинградского театра оперы и балета имеA

ни Кирова, написан по роману прогрессивного южноафриA

канского писателя Питера Абрахамса. Он повествует о любA

ви негра Ленни к белой девушке Сари. Их любовь, в конечA

ном итоге, торжествует над дикими расистскими законами.

Хореографическая драма Кара Караева, эмоционально

напряженная, насыщенная, волнует нас правдивым раскрыA

тием высоких, гуманистических идеалов. С неподражаемым
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мастерством развивает композитор темы, в особенности в

массовых танцевальных сценах. Здесь музыка поражает выA

разительной силой.

Сюита, исполненная в Баку, содержит следующие номеA

ра: Негритянский танец, Танец девушек с гитарами, Танец

черных (ритуальный танец негров), Интермеццо, Сцена и

дуэт, Колыбельная, Финал. Особенно запомнились Сцена и

дуэт. Колыбельная, а также торжественный монументальA

ный Финал, олицетворяющий пробуждение народов Африки

навстречу восходящему солнцу свободы.

Сюита Кара Караева, как и другие симфонические произвеA

дения азербайджанских композиторов, нашла в лице дирижера

Ниязи тонкого, вдумчивого и темпераментного интерпретатора.

Участники и гости «Закавказской весны» имели возможA

ность познакомиться с прекрасной программой АзербайдA

жанского государственного ансамбля песни и танца, услыA

шать Оркестр народных инструментов Азербайджанского

комитета радиовещания и телевидения. Отрадно отметить,

что наряду с образцами народного творчества в программу

концерта вошли и произведения молодых азербайджанских

композиторов, представляющих собой «живой родник» наA

родных мелодий, красочных, напевных.

Под управлением известного композитора и знатока

азербайджанских народных инструментов Сеида Рустамова

оркестр звучал выразительно и колоритно, в равной мере в

оркестровых пьесах и в аккомпанементе певцамAсолистам.

«Молодой сталинец». 22.V.1958г.

ДИРИЖИРУЕТ КАРЛО ЦЕККИ

Буквально после первого взмаха палочки прославленноA

го итальянского дирижера слушатели перенеслись в чудесA

ный мир музыки. Жест К. Цекки предельно прост, но как выA

разителен! Кажется, только смотря на дирижера можно проA

следить полет фантазии Берлиоза, почувствовать силу динаA

мичных образов Пиццетти, вникнуть в перипетии драмы
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Верди.

Исполнение К. Цекки отличается, прежде всего, тесной

связью с замыслом автора, подлинным художественным

вдохновением, благородством и изяществом стиля, глубоким

профессионализмом, сказывающимся во всех мельчайших

деталях его исполнительского почерка.

Под управлением Карло Цекки Тбилисский симфоничеA

ский оркестр показал себя как слитный художественный

коллектив, способный творчески зажечься. «Гвоздем» проA

грамAмы была, несомненно, «Фантастическая симфония»

Берлиоза.

Как убедительно прозвучали в трактовке дирижера мечA

тательное настроение и страстные порывы первой части —

грезы влюбленного на балу, пасторальная идиллия сцены в

нолях, в конце которой слышны отдаленные раскаты грома,

предвещающие будущую трагедию. Драматическая кульмиA

нация симфонии — «шествие на казнь». Мы слышим марш,

мрачный, зловещий, доходящий местами до исступленного

крика человеческой души. К. Цекки оттенил заключительные

аккорды этой части, изображающие удар гильотины и тупой

звук падающей головы. Ярко прозвучал финал симфонии.

Выпукло, рельефно «прочертил» дирижер и тему возлюбленA

ной берлиозовского героя, пронизывающую партитуру.

Другое сочинение, исполненное на первом концерте

Карло Цекки, принадлежало перу современного итальянскоA

го композитора Пиццетти (по мотивам д’Аннунцио) под наA

званием «Танец Физанелы и оживление сокола».

В заключение концерта была блестяще сыграна увертюA

ра к опере Верди «Сицилийская вечерня» — героическая

страница из жизни сицилийского народа, восставшего в XIII

веке против своих угнетателей — французских королей.

«Заря Востока». 22.V.1959г.
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МАДО РОБЭН — ФРАНЦУЗСКИЙ СОЛОВЕЙ

Мадо Робэн называют соловьем. Все традиционное воA

кальное мастерство маленькой птички сосредоточилось в исA

кусстве знаменитой французской певицы: тут были легкость,

безукоризненная точность и богатство поAнастоящему солоA

вьиных переливов и трелей.

Технические трудности и «высотные» границы для М.

Робэн не существуют. Самые высокие регистры звучат у нее

красиво, округло, насыщенно и всегда ровно. Безупречность

вокальной школы М. Робэн подтверждается и непрерывным

потоком труднейших колоратурных арий и романсов, вклюA

чаемых в программу, от которых певица не только не устает,

но еще лучше распевается. Все исполненные произведения

— «Если любишь» Перголези, «Фиалка» Скарлатти, вариаA

ции Проха, «Роза и соловей» СенAСанса, «Соловей» АлябьеA

ва, известные арии из опер Массне, Моцарта, Гуно, Делиба,

Давида, Беллини, Верди, Доницетти, Россини — отличались,

помимо технического блеска, большой выразительностью,

изяществом стиля.

Но если мы привыкли слышать колоратуру у певиц, то

были приятно удивлены, встретив ее и в игре пианиста. СоA

ветский музыкант Михаил Банк оказался достойным партнеA

ром М. Робэн, точно вторящим на фортепиано ее колоратурA

ным узорам. Прекрасный пианист увлек слушателей блестяA

щим сопровождением, которое так гармонировало с исполA

нительским замыслом певицы.

«Заря Востока». 8.VI.1959 г.

МОЛОДЕЖНЫЕ СИМФОНИЧЕСКИЕ ОРКЕСТРЫ

ПОД УПРАВЛЕНИЕМ МИХАИЛА ДЗИДЗИШВИЛИ

Каждому музыкантуAисполнителю очень важно еще в

детстве приобрести оркестровые навыки, уметь органически

слиться с большим творческим коллективом, слушать во вреA

мя игры себя и своих товарищей. Работа в оркестре знакомит
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юных исполнителей с музыкальной литературой, развивает

их художественный вкус.

Но чтобы руководить детскими и молодежными оркестA

рами, надо знать их специфику, уметь подойти к детям, к моA

лодежи, заинтересовать их. Большую плодотворную работу в

этом направлении уже много лет проводит дирижер Михаил

Николаевич Дзидзишвили. Недавно прошедшие отчетные

концерты объединенного оркестра музыкальных школ и орA

кестра Тбилисской государственной консерватории имени

В. Сараджишвили показали серьезные достижения юных муA

зыкантов. Певучее ларгетто Генделя, изящный менуэт МоA

царта, живой ритмичный танец Д. Чхеидзе были исполнены

детским оркестром со всей слитностью звучания, чистотой

интонаций, а главное — с проникновением в стиль каждого

сыгранного произведения.

Именно М. Дзидзишвили принадлежит заслуга создания

в консерватории имени В. Сараджишвили студенческого каA

мерного оркестра — первого камерного оркестра Грузии. НеA

давно состоялся отчетный концерт молодого коллектива. В

короткий срок дирижер сумел добиться хорошей слаженносA

ти ансамбля. С какой силой донес оркестр до слушателя весь

драматизм, всю лирику реAмажорной сюиты Баха. МонуменA

тальность звучания фуги была достигнута широкими штриA

хами, как бы на одном дыхании. Особой напевностью и проA

никновенностью отличалась в исполнении струнных инстA

рументов ария — одна из ярких страниц баховского творчестA

ва. Интересно были «прочерчены» в этой части сюиты полиA

фонические подголоски. Запомнился и красочный эффект

пиццикато контрабасов и виолончелей на фоне смычковых

штрихов в партии скрипок. Характерно, что при повторении

на «бис» арии дирижер нашел новые нюансы, очень органичA

но и убедительно выявленные оркестром.

Прекрасно прозвучала кантиленность баховской полиA

фонии с ее чеканными формами, живым, идущим от народA

ных танцев ритмическим рисунком быстрых частей в КонA

церте для двух скрипок в сопровождении струнного оркестра

(солисты И. Чомахидзе и В, Якименко).
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Компактно прозвучала «Сарабанда» Генделя. ПонравиA

лись слушателям интерпретация оркестром всех четырех чаA

стей изящной, светлой «Ночной серенады» Моцарта и легA

кой, воздушной «Пантомимы» из балета юного Моцарта

«Маленькие безделушки». Эта певучая, закругленная и мягA

кая музыка — то веселая и изящная, то глубоко драматичная,

исполняется у нас довольно редко и всегда находит живой

отклик у слушателей.

Несомненно, студенческому камерному оркестру предA

стоит еще долгая и тщательная работа над расширением реA

пертуара, над повышением своего мастерства. Рождение этоA

го коллектива — сам по себе факт отрадный. И то, что орA

кестр показал себя уже на первом этапе интересно, продеA

монстрировав богатые возможности, вселяет самые оптимиA

стические надежды.

«Молодой сталинец». 9.VI. 1959 г.

«Вечерний Тбилиси». 25.V.1960 г.

ПОЕТ АРТУР АЙДИНЯН

Имя Артура Айдиняна связано в нашем представлении с

итальянскими и, в частности, неаполитанскими песнями. В

звуках его живых, горячих песен мы реально ощущаем ослеA

пительный блеск южного солнца, теплоту морской волны,

бездонный купол лазурного неба, а главное, всю радость быA

тия. «Вивере» — «жить», поет А. Айдинян в одной из своих

песен, — «вот, в чем счастье».

Чарующий голос певца точно создан для этих песен, коA

торые льются свободно, без всякого напряжения. Все есть в

искусстве Айдиняна — теплота, эмоциональность, тонкий

художественный вкус, живая, импульсивная манера исполA

нения. Оправдано и пение «фальцетом», которое часто замеA

няет настоящее «пиано».

Свежо и с большим вкусом исполнил артист испанскую наA

родную хоту, романсы армянских и русских композиторов,

«Элегию» Массне. Поэтично спел он арию Малхаза «Таво чемо»
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из оперы Палиашвили «Даиси». Артист поAновому «прочел» изA

вестнейшие страницы творчества грузинского классика, создав

поистине филигранное произведение вокального искусства.

Слушатели по достоинству оценили и арии из опер ДоA

ницетти, Леонкавалло и Пуччини, исполненные певцом. ИсA

кренность, темперамент, редкое сценическое обаяние —

всем этим Артур Айдинян безраздельно завоевывает аудитоA

рию.

Успеху концерта в полной мере способствовал высокий

художественный уровень аккомпанемента концертмейстера

Ирмы Юдиной.

«Заря Востока». 10.Х.1960 г.

ЗВУЧАТ НОВЫЕ СОЧИНЕНИЯ ДЛЯ ОРГАНА

В ИСПОЛНЕНИИ ЭТЕРИ МГАЛОБЛИШВИЛИ

На концерте, состоявшемся на днях в Большом зале ТбиA

лисской консерватории, прозвучало новое произведение

Александра Шаверзашвили: Прелюдия и фуга для органа —

первая органная музыка Грузии наших дней.

Произведение Шаверзашвили написано с глубоким знаA

нием специфики этого инструмента. По стройности формы,

проникновению в законы полифонии Прелюдия и фуга приA

ближаются к лучшим образцам этого жанра. Композитор с

успехом применяет и новейшие достижения в области творA

ческого переосмысления национальных мелодических, гарA

монических и ритмических красок. Интересно применение

минорных тональностей с мажорной секстой и само наличие

различных тональностей в прелюдии и фуге (квинтовое соотA

ношение).

Несмотря на некоторую импровизационность изложеA

ния, прелюдия — сочинение очень четкое по форме, с ярко

выраженной кульминацией в средней части.

Запомнилась тема фуги — бодрая, призывного характеA

ра, точно летящая откудаAто с гор; самобытны ее «пружиниA

стые», танцевальные ритмы. Несмотря на сложную полифоA
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ническую ткань, эта четырехголосная фуга звучит просто, ясA

но и очень свежо. Исполнительница — Этери МгалоблишвиA

ли подчеркнула в данном произведении его жанровую выраA

зительность, нашла интересные красочные звучания.

Игра Этери Мгалоблишвили отличается культурой и маA

стерством владения полифоническим стилем письма, тембA

ральной изобретательностью и, в то же время, легкостью, неA

принужденностью. В ее трактовке Баха много глубины, даже

некоторой строгости, но тема сольAмажорной фуги Баха проA

звучала поистине лучезарно. Удивительно «вокально» были

сыграны органисткой хоральные прелюдии. В миниатюре

старинного французского мастера Андрэ Рэзона «Эхо» в полA

ной мере сказались безупречный вкус Э. Мгалоблишвили, ее

умение использовать различные тембры органных регистров.

Блестяще сыграла концертантка труднейшую Фантазию и

фугу на тему хорала из оперы Мейербера «Пророк».

Наряду с этим, аккомпанируя скрипке (соната Тартини

«Покинутая Дидона»), Э. Мгалоблишвили достигла чисто

клавесинной прозрачности звучания, на которую, видимо,

рассчитывал и композитор. Ее партнером в исполнении этой

сонаты был заслуженный деятель искусств, доцент ТбилисA

ской консерватории Ираклий Беридзе. Игра артиста отличаA

ется художественной продуманностью, тщательностью отA

делки; в ней также много живых свежих красок. Подчеркивая

контрастность частей этого известного произведения, их

ритмическое своеобразие, Беридзе логично сохраняет везде

умеренные темпы (соответствующие авторским названиям

частей), что, однако, не лишает сонату эффектности звучаA

ния, блеска, а, напротив, яснее выявляет характерность ее

музыки. Особенно проникновенно прозвучало Largo сонаты,

которое артист трактовал в возвышенно лирическом плане.

«Вечерний Тбилиси». 4.II.1965 г.
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ЗАМЕТКИ С БАКИНСКОГО ТУРА ФЕСТИВАЛЯ

«ЗАКАВКАЗСКАЯ МУЗЫКАЛЬНАЯ ВЕСНА»

«...Азербайджанское музыкальное искусство движется

вперед семимильными шагами». Эти слова, услышанные на

днях в Баку, как нельзя лучше определяют уровень и состояA

ние музыкальной культуры Азербайджана. И действительно,

показ на «Кавказской весне» музыкальных произведений,

созданных в республике за последние годы, превзошел все

ожидания. Маститые композиторы раскрыли совершенно

новые стороны своего таланта и мастерства; выросла способA

ная молодежь, создавшая произведения, получившие путевA

ку в большое искусство. И если в 1958 году на первой «МузыA

кальной весне» Азербайджаном было представлено в основA

ном оперное искусство, то сейчас композиторы показали

много симфонической и камерной музыки, отображающей

наш сегодняшний день.

Как и на прошлом смотре, в центре внимания стояла муA

зыка выдающегося композитора нашего времени Кара КараA

ева. Его крупные полотна (симфонические гравюры «ДонA

Кихот», Третья симфония), а также страницы, написанные в

камерном жанре, поражают не только широтой творческого

диапазона, но и стремлением композитора проникнуть в соA

кровенный мир человека, создать яркие, незабываемые обA

разы, выразив их неиссякаемым потоком чудесных мелодий,

облеченных в классически стройную форму.

Мы привыкли к тому, что Кара Караев воплощает в своA

ем творчестве лучшие, возвышенные человеческие чувства.

Герои его произведений — люди, стремящиеся к свободе, к

счастью, к добру (балеты «Семь красавиц» и «Тропою гроA

ма»), и не удивительно, что созданный три с половиной века

назад образ мужественного борца за правду — ДонAКихота —

привлек внимание современного азербайджанского компоA

зитора.

В этом оригинальном по содержанию и по форме произA

ведении с большой силой проявилось мастерство Кара КараA

ева — симфониста.
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Используя старинные лады, композитор стремится в

своей музыке воссоздать колорит эпохи. И несмотря на то,

что в его гравюрах заметно ощущается национальный колоA

рит испанской музыки (песенный характер темы странствий,

темы Альдонсы, танцевальные испанские ритмы четвертой

гравюры), манера письма «ДонAКихота» отличается самоA

бытным, индивидуальным стилем.

Одним из наиболее жарко обсуждаемых произведений

«Закавказской весны» была Третья симфония Кара Караева

для камерного оркестра. По словам самого автора, симфония

эта выражает внутренний мир современного человека. Она

действенна, энергична, целеустремленна, темпераментна.

Эти качества проявляются уже в главной теме первой части,

они же преобладают в разработке. Интересные танцевальные

ритмы Скерцо родственны фантастическим образам балетов

этого автора. В медленной части проходят бесконечные меA

лодии — задумчивые, умиротворенные, достигающие в кульA

минации предельного накала. Они несколько усложнены,

труднее запоминаются, что, однако, нисколько не снижает

их прелести. Финал снова приводит нас к образам современA

ности, и композитор прибегает здесь к сложным полифониA

ческим звучаниям. Заканчивается Симфония на раздумье,

словно человек оглядывает пройденный жизненный путь.

Несмотря на то, что автор нарочито ограничил себя камерA

ным составом инструментов (без медных и ударных), звучаA

ние партитуры разнообразно, красочно и выявляет оригиA

нальные выразительные возможности камерного оркестра.

В прослушанных нами камерных сочинениях Караева —

Скрипичной сонате, фортепьянных прелюдиях, Струнном

квартете № 2 — композитор, обращаясь к разнообразным совреA

менным средствам выражения, стремится создать определенA

ные, очень цельные настроения. В этом отношении особенно

характерен глубоко лиричный Струнный квартет. Настроения

этого поAюношески свежего сочинения (1946 г.) находят развиA

тие в романтичной Сонате для скрипки и фортепьяно (1960 г.).

В исполненном впервые цикле из шести прелюдий для форA

тепьяно автор продолжает ту же линию лирической углубленноA

сти образов. Все прослушанные прелюдии отличаются разнообA
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разием, богатством средств выразительности, неистощимой выA

думкой в приемах полифонического письма.

Из камерных произведений других азербайджанских

композиторов хочется отметить КвартетAпоэму Джевдета ГаA

джиева, Струнный квартет № 2 Хайяма Мирзазаде, Сонату

для скрипки и фортепьяно А. Рзаева, а также два романса А.

Меликова на слова Назыма Хикмета: «Колыбельная» и «Я

мою милую увидел во сне».

Нельзя пройти и мимо такого крупного явления в азерA

байджанской музыке, как Концерт для большого симфоничеA

ского оркестра Султана Гаджибекова. Партитура этого крупA

ного одночастного произведения изобилует оркестровыми наA

ходками. Композитор удачно использует солирующие инструA

менты, искусно выявляя их выразительные и колористичесA

кие возможности. Праздничное, торжественное настроение

музыки хорошо сочетается с просветленной лирикой.

Запомнились и поAюношески приподнятая увертюра

Октая Зульфугарова «Ликуй, мой народ», и одночастная симA

фоническая партитура «Очерки 63» Хайяма Мирзазаде, в коA

торой пленяют стремительность движения, резкая смена

контрастов, высокое полифоническое мастерство.

Большое впечатление произвела на слушателей симфоA

ническая поэма «Метаморфозы» молодого, но уже широко

известного композитора — Арифа Меликова. Свободное исA

пользование принципа вариационности (тембровое варьиA

рование, постепенное полифоническое наслаивание тем),

способствует динамическому развертыванию музыкальной

мысли. Многие страницы поэмы пленяют широтой кантилеA

ны. Последнее время «Метаморфозы» часто исполняются за

рубежом. Оркестр под управлением Г. Рождественского гоA

товится к исполнению поэмы в Москве.

Красочно и насыщенно прозвучала музыка Ф. Амирова:

«Симфонические танцы» — пятичастная сюитная композиA

ция и «Азербайджанское каприччо» — поэтическое осмыслеA

ние жизни, быта, природы.

Симфонический концерт из произведений молодых

композиторов ярко продемонстрировал достоинства азерA

байджанской музыкальной школы. Перед нами выступили
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вчерашние выпускники Бакинской государственной консерA

ватории имени Уз. Гаджибекова по классам композиции КаA

ра Караева и Джевдета Гаджиева. Все исполненные произвеA

дения — Симфоническая поэма Д. Дадашева, симфонии М.

Кулиева и А. Ализаде, Поэма для фортепьяно с оркестром С.

Ибрагимовой — отличались хорошим профессионализмом,

прекрасным знанием оркестровки.

Из оперноAбалетных сочинений на фестивале было поA

казано лишь самое яркое — балет А. Меликова «Легенда о

любви». Положив в основу известное предание народов ВосA

тока (в обработке Н. Хикмета), талантливый композитор наA

писал романтически взволнованную, ярко образную танцеA

вальную музыку, где лучшие страницы — трепетная лирика.

Именно в этом плане написаны все эпизоды, связанные с

чувством Фархада и Ширин. Характерно, что для выражения

лирических настроений композитор использует не только

певучие голоса струнных, но и блеск медных: эти комбиниA

рованные тембры звучали еще выразительнее.

Музыкальные и хореографические образы балета даны в

постоянном развитии. Большое впечатление производит выA

разительная линия хореографического рисунка балетмейстеA

ра Ю. Григоровича. Интересно, что пантомима, неизбежная

в самых интенсивных и действенных моментах, всегда тесно

слита с танцем, выражена через него. Яркие, убедительные

образы создали солисты балета Ч. Бабаева, М. Мамедов, Р.

Исмаилова, К. Баташов. Как всегда, блеснул тонким вкусом

и знанием стиля эпохи художник С. Вирсаладзе.

Замечательно и прочтение партитуры А. Меликова дирижеA

ром Ниязи, который много и настойчиво работает с оркестром,

добиваясь нужного звучания, предельно отшлифовывая динамиA

ческие оттенки. Но главное в том, что Ниязи всегда умеет проA

никнуть в замысел композитора, творчески воспроизвести его.

К сожалению, в рамках одной статьи не представляется

возможным остановиться и на исполнительской стороне баA

кинского тура «Закавказской весны». Хочется лишь отмеA

тить, что и солистыAисполнители, и коллективы продемонA

стрировали первоклассное, отточенное мастерство. Кроме

Ниязи, о дирижерском искусстве которого можно написать
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целую поэму, дирижировали Ч. Гаджибеков и другие крупA

ные мастера. Интересно выступили солисты: певцы — Л.

Иманов, Ф. Мехтиев, скрипачи — А. Алиев и Е. Смирнов,

пианистка Т. Агаева и другие.

«Заря Востока». 9.VI.1965 г.

МИР ПРЕКРАСНОГО В КОНЦЕРТЕ

ДРЕЗДЕНСКОЙ «ШТААТСКАПЕЛЛЕ»

Первое знакомство с великолепным симфоническим орA

кестром дрезденской «Штаатскапелле» вылилось для грузинA

ских слушателей в настоящий праздник. Любители музыки

уходили с концерта радостные, взволнованные общением с

подлинным искусством.

Руководимый первоклассным дирижером Оркестр ДрезA

денской «Штаатскапелле» имеет свои многолетние художестA

венные традиции, творчество его отмечено высокой исполниA

тельской культурой. Этот огромный коллектив поражает сыгA

ранностью, слаженностью и предельной отточенностью масA

терства, что обусловлено индивидуальностью дарования кажA

дого исполнителя. Музыкантам оркестра удается раскрыть пеA

ред слушателями чувства и мысли, выраженные в исполняеA

мом произведении, установить тесный контакт с залом.

Кажется, будто дирижер Мартин Турновский не прилагаA

ет никаких усилий, когда ведет оркестр. Однако за видимой

легкостью, простотой, непринужденностью — большой, кроA

потливый труд, пытливая мысль, горение сердца вдохновенA

ного художника. ОбразноAпоэтическое мышление дирижера

чрезвычайно доходчиво благодаря близости его замысла к муA

зыкальному подтексту, с его тончайшими психологическими

оттенками, филигранной отточенностью деталей. Через меA

лодическую напевность он постигает красоту и пластичность

музыкальной ткани, остро чувствует непрерывную ритмичесA

кую пульсацию, вдыхающую жизнь в музыку. Спокойный,

лаконичный и всегда выразительный жест дирижера свидеA

тельствует о том, что перед нами опытный профессионал.
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«Праздничная токката» современного немецкого композиA

тора О. Герстера звучит у нас впервые. В этом произведении для

большого состава оркестра (1942) много места уделено насыA

щенной кантилене, которая и прозвучала особенно «праздничA

но» в исполнении Дрезденского симфонического коллектива.

Зато сольAминорная симфония Моцарта, одно из попуA

лярнейших произведений мировой классики, не сходит и у

нас с репертуара. Может быть, поэтому особенно трудно дать

новую интерпретацию известного сочинения. Однако дириA

жеру «Штаатскапелле» это удается. Ведь традиции, как и все

живое, не закостеневают, а развиваются, дополняются все

более современными представлениями о прекрасном в исA

кусстве. И оркестр хорошо чувствует и понимает моцартовA

ский язык, подчеркивая ясность и прозрачность музыкальA

ной ткани, сквозь которую буквально «просвечивает» кажA

дый голос, каждая нотка.

Симфонию соль минор венского мастера недаром называA

ют «вертеровской». Как и знаменитый роман Гёте, эта музыка

Моцарта рождена в атмосфере повышенной эмоциональносA

ти, душевных порывов. Однако было бы неправильно трактоA

вать всю симфонию в сугубо патетических тонах. Турновский

тонко выявляет мечтательность, идилличность в солнцеликой

музыке Моцарта: трепетную лирику главной темы Аллегро со

«вздохами» скрипок, словно стремящихся разрушить оковы

активного по ритму сопровождения; идиллическое, пасторальA

ное Анданте; светлые, безмятежные звучания Трио, а главное,

стремительную, точно каждый раз «улетающую» тему Финала.

Все это еще острее подчеркивает нотки тревожных предчувстA

вий, драматической взволнованности всех разработанных эпиA

зодов. Замечательно проведена в Финале быстрая смена кульA

минаций — каждая напряженней, взволнованней предыдуA

щей, что придало музыке огромную динамичность.

Свежесть исполнительской трактовки, разнообразие краA

сок и штрихов были особенно ярко выявлены Дрезденским

оркестром в сюите Прокофьева «Ромео и Джульетта». ДинаA

мическая палитра оркестра очень широка, и он с редкой выраA

зительностью обнажает контрасты быстро сменяющихся
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сцен, эпизодов, ярких музыкальных портретов, настроений.

Одновременно дирижер тонко осознает и «сквозную» ДинаA

мику музыки Прокофьева, глубоко раскрывает подлинную

природу прокофьевского штриха, все богатство его оттенков.

В лирических темах сюиты с их пленительными мелодиA

ями воплощена поэзия любви юных существ. Исполнители

особенно тщательно подчеркивали блестящее использоваA

ние композитором тембровых особенностей каждого инстA

румента как одной из красок, воссоздающих музыкальные

портреты героев. Так, интонации ДжульеттыAдевочки проявA

ляются в светлом колорите флейты, кларнета, серебристых

звучаниях челесты, арфы. По мере развития ее чувства к РоA

мео мы слышим более теплые голоса струнных и валторны.

Впечатляют и другие аспекты прокофьевской драматурA

гии: с какой потрясающей силой рисует композитор отчаяA

ние, проводя тему потерянной любви, когда буквально плаA

чут скрипки (в сцене у гроба Джульетты); а резко очерченA

ные, напористые мотивы вражды, мрачный, грозный харакA

тер темных образов шекспировской драмы, переданные орA

кестром с огромной эмоциональной силой.

Апофеозом концерта наших немецких друзей явилось

исполнение увертюры Вагнера «Нюрнбергские майстерзинA

геры». Любопытно, что почти сто лет назад, в 1869 году, при

первом исполнении оперы в Дрездене, Вагнер жаловался на

неверные темпы, взятые в Увертюре дирижером Рейнеке, поA

чему она не имела успеха у публики. На этот раз Вагнер, веA

роятно, изменил бы свое мнение. Под дирижерской палочA

кой М. Турновского четкими, уверенными штрихами выриA

совывались рельефные контуры вагнеровской партитуры.

Увертюра была исполнена с большим подъемом, динамиA

ческие оттенки распределены строго и логично, умело выявлеA

на вся мощь оркестра. Дирижеру одинаково удались как велиA

чавые, эпически сдержанные темы, характеризующие мастеA

ров пения, так и музыка, олицетворяющая свободу, вдохновеA

ние и связанная с образом романтического героя оперы ВагнеA

ра. Здесь нас поAнастоящему увлекли гибкость и тонкость .меA

лодических очертаний, свободной ритмики в песенноAромансA
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ных оборотах. Звучание этих контрастных пластов действиA

тельно создало впечатление борьбы, жаркой полемики.

Турновский талантливо решил и трудную задачу тракA

товки финала увертюры, где обе темы должны слышаться отA

четливо, не подавляя друг друга.

На «бис» Дрезденский оркестр исполнил легкую, возA

душную увертюру Моцарта «Свадьба Фигаро». В ней все

сверкало, искрилось серебристым светом, весельем, юмоA

ром, присущим комедии Бомарше.

«Заря Востока». 28.ХI.1967 г.

ПОИСК РЕШЕНИЙ СОВРЕМЕННОЙ ТЕМЫ

В КЛАССЕ КОМПОЗИЦИИ ПРОФЕССОРА

А. ШАВЕРЗАШВИЛИ

Задача воспитания молодого поколения музыкантов —

одна из самых сложных и почетных, поэтому особенно отA

радно отметить возобновление в Тбилисской консерватории

традиции классных концертов композиторского факультета.

Разнообразная программа состоявшегося недавно классA

ного вечера профессора А. В. Шаверзашвили включала пьеA

сы самых различных форм и жанров: вокальные произведеA

ния, сочинения для фортепиано, для скрипки, флейты, труA

бы, кларнета — сольные, и ансамблевые. В большинстве проA

изведений ощущается связь с народным музыкальным творA

чеством, но наряду с этим в них проявились своеобразие, инA

дивидуальность авторов.

Студентка I курса З. Хабалова продемонстрировала в трех

пьесах для фортепиано и в Скрипичной поэме умение использоA

вать интонации народной речи, в данном случае осетинский

фольклор, проявила несомненный мелодический дар.

В романсе А, Шанидзе (III курс) привлекает искренность

мелодического высказывания. В фортепианной фантазии ШаA

нидзе, а главное, в его крупном вариационном цикле для скрипA

ки и фортепиано наряду с мелодической непринужденностью

проявляется умение свободно обращаться с материалом.
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М.Манашеридзе (V курс) порадовал свежей, красочной

Юмореской для двух кларнетов, построенной на оригинальA

ных гурийских интонациях. С успехом исполнил МанашеA

ридзе свою фортепианную Токкатину, отличающуюся плотA

ной фактурой письма, национальными гармоническими

оборотами.

Д. Джандиери (IV курс) познакомила слушателей со своA

им Скерцо для флейты — подвижной, острой пьесой с напевA

ной средней частью.

И. Барданашвили (III курс) показал две части Сонаты

для скрипки и фортепиано — образное произведение, насыA

щенное романтическими эмоциями.

М. Баренбойм (I курс) выступил с мелодией для трубы и

романсом «Печальная песня».

Оригинальное ритмическое дарование, склонность к осA

трой динамической характерности, энергию и темперамент

проявил М. Одзелашвили (II курс) в своей Сонатине для

флейты и фортепьяно.

В заключение вечера прозвучал трехчастный квартет А.

Шахбагяна (V курс) — зрелое произведение драматического

плана, характеризующееся действенной импульсивностью

крайних частей и более лиричным характером средней части.

Обобщая впечатление от классного концерта А. В. ШаA

верзашвили, надо сказать, что для всех его участников, молоA

дых композиторов, характерен поиск решения современной

темы, стремление к самостоятельности, самобытности

средств музыкальной выразительности.

Уровень исполнителей, участвовавших в показе студенA

ческих работ, был высок, особенно квартета под руководстA

вом профессора Б. Чиаурели.

«Вечерний Тбилиси». 14.IV.1971 г.
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ВЫСОКОЕ ИСКУССТВО СТУДЕНТОВ

ЛЕНИНГРАДСКОЙ КОНСЕРВАТОРИИ

Так охарактеризовал народный артист Грузинской ССР

Нодар Андгуладзе концерт студентов Ленинградской конA

серватории, состоявшийся в Большом зале Тбилисской конA

серватории. И действительно, молодые певцы, независимо

от уровня вокальных данных и степени мастерства, показали

прекрасную школу, осмысленный подход к исполняемому

произведению и чувство его стиля, большую внутреннюю орA

ганизованность. Нигде не нарушалась связь между музыкой

и текстом — основная трудность вокального искусства. СтуA

денты хорошо держались на сцене, были постоянно «в обраA

зе», в их увлеченности чувствовалась огромная любовь к муA

зыке — результат работы их педагогов, традиционной творA

ческой атмосферы Ленинградской консерватории.

В концерте прозвучали произведения классиков, романтиA

ков, советских композиторов. Составленная с большим вкусом

и тактом программа каждого исполнителя отличалась многоA

плановостью, включая образцы камерной музыки и оперные отA

рывки, с наибольшей полнотой раскрывающие певческое дароA

вание. Хочется представить хоть несколькими словами каждого

участника концерта, отметить наиболее яркие выступления.

Мы услышали двух учениц класса профессора Т. ЛавроA

вой — обладательницу красивого меццоAсопрано Е. Бобкову,

которой лучше всего удалось передать светлый порыв и шиA

рокую распевность романса Рахманинова «Весенние воды»,

и Е. Барышеву, очень убедительно исполнявшую романсы

Шумана, где она проявила хорошее владение камерным стиA

лем. Молодая певица искренне и задушевно передала все отA

тенки настроений композитораAромантика. Ее голос звучал

ровно во всех регистрах, умело были использованы динамиA

ческие градации. Наибольший драматизм был достигнут в

«Миньоне» (это — тонкая работа профессора камерного

класса К. Изотовой). У Н. Федорова (класс и. о. профессора

Ю. Барсова) впечатляюще прозвучали романсы ШостаковиA

ча, особенно «Первая встреча» из «Испанского цикла».
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В амплуа оперных артистов выступили Н. Романец, и А.

Стеблянко в сцене из оперы «Отелло» Верди, показав отличA

ные вокальные и сценические достижения (класс оперной

подготовки профессора А. Киреева, специальный класс доценA

та Н. Серваль). Произвела большое впечатление романтически

взволнованная кантилена арии Мими из оперы «Богема» ПучA

чини и романсов Чайковского, исполненная Л. Гох (класс проA

фессора А. Григорьевой). В выступлении Б. Васильева (класс

старшего преподавателя С. Рязанцева) привлекли хорошее

владение голосом, благородная манера исполнения. Тонко

ощущая стиль русской музыки, молодой певец отлично интерA

претировал песню Свиридова «Подъезжая под Ижоры», спев

ее приподнято, эмоционально открыто. О. Соловьева (класс

профессора А. Григорьевой) — зрелый музыкант с богатыми

вокальными данными; ей вполне по плечу психологическая

глубина романса Сибелиуса «Девушка вернулась со свидания».

Программу концерта завершило яркое выступление В. ПанA

кратова (класс доцента Н. Серваль), обладателя комплекса муA

зыкальных и сценических достоинств — подвижного красивоA

го баса, выигрышной внешности. Очень выгодно выглядел моA

лодой артист в «шаляпинском» репертуаре — песне Галицкого

из оперы Бородина «Князь Игорь» и в «Блохе» Мусоргского.

Успеху концерта содействовало и искусство профессора

С. Вакман. Исполнительница партии фортепиано, она была

и дирижером, и «оркестром», задавая тон настроению на сцеA

не, увлекая за собой певцов: пианистка тоже была все время

«в образе», сосредоточивая внимание слушателей на своей

выразительной красочной игре.

Это не первая встреча представителей двух музыкальных

вузов страны. Наши студенты в мае этого года, во главе с деA

каном консерватории Ш. Кутателадзе, посетили Ленинград,

дав концерт, заслуживший высокую оценку ректора ЛенинA

градской консерватории, народного артиста СССР, професA

сора П. Серебрякова.

Тесные творческие связи во все времена существовали

между музыкантами Ленинграда и Тбилиси. Наши лучшие

композиторы, теоретики, музыковеды, дирижеры, певцы,
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пианисты — А. Баланчивадзе, Г. Киладзе, И. Туския, О. БаA

рамишвили, Е. Микеладзе, А. МеликAПашаев, О. ДимитриаA

ди, Ш. Асланишвили, П. Хучуа, В. Донадзе, Г. Чхиквадзе. Н.

Чигогидзе, А. Вирсаладзе, Т. Чарекишвили, В. Давыдова, Д.

Мчедлидзе и многие представители молодого поколения

учились в Ленинградской консерватории. Такие крупные леA

нинградские музыканты, как В. Щербачев, X. Кушнарев, П.

Рязанов, М. Друскин, Ю. Тюлин, Б. Арапов, преподавали в

Тбилисской консерватории или были ее частыми гостями.

Тем более ценен наш сегодняшний контакт с вокалистаA

ми Ленинграда.

«Вечерний Тбилиси». 29.Х.1974 г.

ЧЕТЫРЕ СОНАТЫ БЕТХОВЕНА В ИСПОЛНЕНИИ

НЕЛЛИ САГИНАШВИЛИ И ВИКТОРА КОНЯЕВА

Камерный концерт Нелли Сагинашвили (фортепиано) и

Виктора Коняева (скрипка), состоявшийся в Малом зале

Тбилисской консерватории, привлек своей интересной и отA

ветственной программой: за один вечер были исполнены чеA

тыре сонаты Бетховена. Эти сонаты являются лучшей шкоA

лой для участников камерного ансамбля, требующей безуA

пречной точности штриха, широты мелодического дыхания.

Запомнились многие моменты исполнения романтичесA

ки взволнованной музыки молодого Бетховена: светлая пеA

чаль изумительного диалога фортепиано и скрипки из средA

ней части Второй сонаты и там же — рассыпающиеся пассаA

жи, озорные сфорцандо на третьей доле такта финального

рондо. Нас захватила и интерпретация Третьей сонаты, в коA

торой уже ощущаются черты стиля позднего Бетховена, как,

например, использование конфликтной драматургии; здесь

впечатляло подчеркнуто контрастное сопоставление двух

кульминаций: драматической и лирической. Конечно, покоA

рила и манера исполнения «Весенней сонаты» с ее льющимA

ся мелодизмом, преисполненной восторженности чувств —

Шестой.
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Дуэт Нелли Сагинашвили — Виктор Коняев — стройный

ансамбль, отличительные черты которого — ясность исполA

нительского замысла, поэтичность, зрелое мастерство.

«Вечерний Тбилиси». 27.Х.1974 г.

ПЛЕНИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО НАНЫ ЯШВИЛИ

В искусстве поэтов, художников, музыкантов всегда угаA

дываются их человеческая сущность, черты характера. И мы

не ошибемся, если скажем, что Нану Яшвили характеризуют,

наряду с ясным логическим мышлением, мягкость, задушевA

ность, какоеAто особенно светлое восприятие жизни. Игра

скрипачки отличается яркостью артистического темпераA

мента, изяществом, благородством вкуса. Она строго акадеA

мична и, в то же время, очень свободна. И техническое масA

терство Наны Яшвили на той высокой ступени, когда его не

замечаешь — на первый план выступает поэтичность, образA

ная сторона музыки. Эта музыка живет, дышит, и теплота

эмоций артистки непосредственно сообщается слушателю,

принося ему радость сопереживания. Невозможно пропусA

тить хотя бы одну фразу из всей программы концерта: каждая

ясна и красноречива, она «говорит», не теряя при этом своих

певучих качеств.

И еще одна превосходная исполнительская черта: Нана

никогда не торопится. Более того, она как будто старается заA

держать прекрасные мгновения своего общения с искусстA

вом. Даже в быстрых пассажах — само спокойствие.

И под смычком Яшвили самые заигранные вещи освоA

бождаются от налета штампов, звучат непосредственно, увA

лекательно, ярко.

Программа рецензируемого концерта, состоявшегося

недавно в Малом зале Грузинской Государственной филарA

монии, была составлена очень продуманно, в соответствии с

эстетическими устремлениями исполнительницы. В первом

отделении прозвучали произведения Баха и французских имA

прессионистов; во втором — только романтики. И везде арA
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тистка сумела найти ключ к интересной трактовке образа,

экспрессию, соответствующую стилю произведения.

Так, монументальная графичность «Чаконы» Баха своеA

образно перекликалась с яркими красками, игрой тембров

Сонаты Дебюсси и «Цыганки» Равеля. Исполнение Сонаты

Дебюсси для скрипки и фортепиано — последнего сочинеA

ния французского мастера, отличалось мягкой напевностью,

пластическим изяществом мелодической линии крайних чаA

стей, причудливой игрой светотени в средней.

В темпераментной Цыганской рапсодии Равеля упор деA

лается на терпких гармониях, богатых тембрах национальA

ных инструментов, калейдоскопе импрессионистических

красок вихревой пляски. Нана Яшвили прекрасно выявила

эти качества музыки Равеля, противопоставляя им цыганA

ский фольклор в Венгерских танцах Брамса с их романтичеA

ски открытыми эмоциями, а также страстный южный темпеA

рамент «Цыганских напевов» Сарасате.

В исполнении Брамса игра Наны становится взволноA

ваннее, звук сочнее; смычок приобретает как бы новую шиA

роту дыхания, что приводит к сгущению динамики, экспресA

сивности. Это особенно ощущается во второй части Сонаты

соль мажор. Но душевная встревоженность выражается здесь

естественной декламацией, артистка нигде не впадает в меA

лодраму. В то же время Яшвили чудесно передает плавность,

мягкость, поэтичность музыки Брамса.

Достойный партнер Наны Яшвили — Дмитрий Сканави

— пианист незаурядного дарования, тонкого мастерства.

Очень важно отметить, что их ансамбль состоит из двух ярA

ких с артистических индивидуальностей, где каждый мыслит

самостоятельно, у каждого есть что сказать слушателям. И

вместе с тем артисты продемонстрировали отличную сыгA

ранность, общность художественного замысла, творческое

взаимопонимание, взаимоуважение друг к другу.

«Вечерний Тбилиси». 29.Х.1975 г.
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