
была� об�словлена� принципиальной

новизной� творчес�ой� задачи,� по-

с�оль���Глаз�нов�впервые�обратил-

ся� �� �вартет�� са�софонов� и� в� ходе

работы�от�рывал�для�себя�их�а��с-

тичес��ю�и�тембров�ю�специфи��.
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К
аждом�� м�зы�ант�,� б�дь-то

исполнитель� или� м�зы�овед,

зна�омо� ч�вство� нахождения

«свое о»� �омпозитора,� чье� творче-

ство�притя ивает,�захватывает�и�во-

вле�ает� в� диало .� Та�им� х�дожни-

�ом� для� меня� о�азался� Ни�олай

Метнер,� �омпозитор� и� пианист,

воспитанни��Мос�овс�ой��онсерва-

тории,� младший� современни�

С. Рахманинова�и�А.�С�рябина.�Зна-

�омство�с�е о�м�зы�ой,�завязавше-

еся� в� �лассе� специально о� форте-

пиано,� стим�лировало� дальнейшие

исследовательс�ие� «рас�оп�и»,

стремление� осмыслить� особенно-

сти� авторс�ой� манеры� выс�азыва-

ния.� Инт�итивно� ощ�щалось� при-

с�тствие� в� метнеровс�их� произве-

дениях� определенной� системы,

своеобразно о� х�дожественно о

«расчета»,� де�выверенность�цело о

дости ается� посредством� стро ой

соподчиненности� всех� деталей.� Но

что� обеспечивает� самобытность

стиля�Метнера,�е о��знаваемость�и

неповторимость?� В� чем� �роется

«изюмин�а»� �омпозиторс�о о� по-

чер�а?�Вот�вопросы,�на��оторые�хо-

телось�найти�ответы1...

Ядро� х�дожественной� �онцеп-

ции�Метнера�составляет�идея�
р�-
�а,��оторая�не�толь�о�«озв�чивает-
ся»�и�ар �ментир�ется�м�зы�антом

в��ни е�«М�за�и�мода»�[4]2,�но�и�об-

�словливает�особенности�построе-

ния� и� развития� е о� произведений

на� различных� �ровнях,� задает

определенный� ритм� �омпозитор-

с�ой� и� пианистичес�ой� работы,

объясняет� за�ономерности� разви-

тия� м�зы�ально о� ис��сства� в� це-

лом.�К�сожалению,�излишняя��ате-

 оричность� Метнера� в� выс�азыва-

ниях� по� отношению� �� творчеств�

Katerina�PODPORINOVA

Nicolas Medtner: the search of the Lost Harmony

Ни�олай	Метнер:	

поис�	�траченной	�армонии

Е
атерина�ПОДПОРИНОВА

Творчество
 Н.
 Метнера
 рассматривается
 в
 единстве

е�о
 х�дожественно-эстетичес�их
вз�лядов,
изложенных
в

�ни�е
«М�за
и
мода»,
и
м�зы�ально-�омпозиционных
ре-

шений.
В
�ачестве
вед�ще�о
формообраз�юще�о
принци-

па
 выдви�ается
 идея
 �р��а
 и
 ее
 производные
 —
 триад-

ность,
симметрия.
Действие
данных
принципов
рас�рыто

на
 примере
 сонатно�о
 наследия
 �омпозитора
 и
 ци�лов

фортепианных
миниатюр,
 ор.
 1
 и
 ор.
 38.
Предложенный

подход
 расширяет
 представления
 об
 авторс�ом
мышле-

нии
Метнера.

The
 creation
 of
 N. Medtner
 is
 examined
 in
 unity
 of
 his

artistic-aesthetic
views
(which
are
contained
in
the
work
‘The

Muse
and
 the
Fashion’)
and
musical-composition
decisions.

Leading
shape-generating
principle
is
become
by
the
idea
of

circle
and
 its
derivatives
—
 triadity,
symmetry.
The
action
of

these
principles
is
exposed
on
the
example
of
sonata
legacy

of
the
composer
and
cycles
of
miniatures
for
the
piano,
ор.
1

and
ор.
38.
This
approach
to
the
problem,
which
is
offered
in

this
 article,
 extends
 the
 pictures
 of
 the
 author
 Medtner’s

thought.

Вся�ое
от�рытое
признание
в
непонимании
че�о-ниб�дь

есть
несомненный
призна�
потребности
понимать
вообще

Н. К. Метнер�[4,�с.
105]
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�омпозиторов-современни�ов,�оши-

бочность��оторых��же�давно�не�под-

лежит� сомнению,� равно� �а�� и� е о

непо�олебимая�приверженность�то-

нальной� системе� м�зы�ально о

язы�а,� изначально� воздви ают� ба-

рьер�неприятия�точ�и�зрения�авто-

ра� �ни и,� затр�дняя� восприятие

послед�ющих�расс�ждений3.�Вмес-

те�с�тем,�рассмотрение�тональнос-

ти�в��ачестве�единственно�возмож-

но о� ф�ндамента� м�зы�ально о

творчества�не�мешает�Метнер��вы-

явить�ряд�за�ономерностей,��прав-

ляющих� созданием� м�зы�ально о

произведения� �а�� х�дожественной

целостности,� отражающей� «боль-

шое�в�малом».

Отправным� тезисом� в� системе

Метнера� становится� общий� прин-

цип� «со�ласования� в� единство»,
�оторый,�по�мнению�м�зы�анта,�ре-

 �лир�ет� весь� процесс� творчества

х�дожни�а�[4,�с.
15].�Центром при-

тяжения�выст�пает�«д�х�м�зы�и,�ее

нес�азaнная�тема»��а��не�ая�сверх-

идея,�мысль�в�себе,�о�р�жением –

«с�aзанные�темы»� [4,�с.
15],�пред-

ставляющие�разнообразные�с�ол�и

исходной� перво-песни.� Компози-

тор� не� властен� изобрести� или� от-

�рыть��а��ю-либо�м�зы�альн�ю�те-

м�,�считает�Метнер,�ее�необходимо

обрести� п�тем� созерцания,� инди-

вид�ально� рас�рыть� в� произведе-

нии�и�донести�до�сл�шателя.

Идея� �р� а� находит� преломле-

ние� в� произведениях� Метнера� не

толь�о� в� особенностях� мотивно о

строения,� тонально о� плана,� архи-

те�тони�и,� но� и� в� приверженности

�омпозитора�ис�лючительно�ци�ли-

чес�им�формам�(ци�лы�фортепиан-

ных,�во�альных�и�с�рипичных�мини-

атюр,� сонаты,� �онцерты).� Ее� влия-

ние� та�же� проявляется� в� чет�ом

ал оритме� работы� м�зы�анта,� со-

ставленном�«для�себя»,� де�стро о

соблюдается� принцип� чередова-

ния.�Например,� о� занятиях� �омпо-

зицией� Метнер� пишет:� «Не� зани-

маться� подряд� дв�мя� пьесами� в

одной�тональности,�в�одном�та�то-

вом� делении,� темпе� и�  лавное,� в

одной� форме� изложения.� Перехо-

дить�от�фортепианно о���во�ально-

м�,�от�во�ально о���с�рипичном��и

т. д.»�[5,�с.
48].�Анало ично о�рода

ре�омендации� встречаем� и� �аса-

тельно� пианистичес�их� занятий:

«...�нельзя��томлять�свою�р����од-

нообразными� движениями,� техни-

чес�ими�тр�дностями�или�приема-

ми,� —� подчер�ивает� м�зы�ант.� —

Необходимо� постоянно� менять

зв��,� т�ше,� техни��,� приемы!!»� [5,

с.
19].�Близ�им�идее��р� а,�точнее

производным� от� нее,� о�азывается

принцип триадности (тезис�—� ан-

титезис� —� синтез),� �� �отором�

Метнер� неодно�ратно� обращается

в� своем� творчестве.� Обратимся� �

�он�ретным�примерам.

К� числ�� яр�их� образцов� вопло-

щения�идеи�триадности�в�творчест-

ве� Метнера� относится� «Сонатная

триада»� (ор.� 11)4,� объединяющая� в

един�ю� �омпозицию� три� одночаст-

ные�фортепианные�сонаты.�Индиви-

д�ально� преломляя� принципы� со-

натной�формы�в��аждом�произведе-

нии,� на� ма�ро�ровне� �омпозитор

выстраивает� сонатный� ци�л� с� тра-

диционным� чередованием� частей

«быстро� —� медленно� —� быстро».

Роль� событийно-насыщенной� пер-

вой� части� выполняет� масштабная

первая� соната� (Allegro
 non
 troppo),

место�лиричес�ой�медленной�сере-

дины� занимает� Соната-Эле ия,� от-

личающаяся�ла�онизмом�изложения

(Andante
molto
espressivo),�ф�н�ция

Финала�возложена�на�третью�сонат�

(Moderato,
 con
 passione
 innocente).

В� рам�ах� цело о� прослеживается

развитие� бетховенс�о о� принципа

«от�мра�а���свет�»,�выраженно о�че-

рез� постепенное� продвижение� от

бемольных� тональностей� �� диез-

ным.�При�этом�в�первой�сонате�ис-

польз�ется�прием�тонально о�пред-

� адывания,�в�Эле ии�светлый�жиз-

не�тверждающий� D-dur,� возни�аю-

щий� в� �оде,� противопоставляется

основном�� мрачном�� d-moll,� пред-

ставляя� собой� тональность-пере-

вертыш.�На�онец,�в� третьей�сонате

�омпозитор�сводит���«белом�»�C-dur

диезн�ю� и� бемольн�ю� тональные

сферы:�побочная�партия�в�э�спози-

ции�G-dur,�в�репризе�F-dur (что�сво-

еобразно�преломляет�выведенный�в

«М�зе� и� моде»� принцип� тя отения

множества� в� единство,� действ�ю-

щий� в� �словиях� �варто-�винтово о

�р� а).� Триадность� �а�� вед�щий

принцип� развития� проявляется� и� в

соотношении�  лавных� и� побочных

партий.� Если� в� первой� сонате� пре-

валир�ет�побочная�партия,�а�во�вто-

рой�—� лавная,�то�в�третьей�—� лав-

ная�и�побочная�партии��равновеши-

вают� др� � др� а� в� драмат�р ичес-

�ом� и� стр��т�рном� планах.� Идея

равновесия,� та�им� образом,� выяв-

ляет� свою� производность� от� идеи

�р� а,�отсылая�напрям�ю���принци-

п�� симметрии� (об� этом� речь� б�дет

идти�позже).

Иное� преломление� триадности

обнар�живается� при� сравнении�ис-

ходных�initio сонат�ор.�11:�тема� лав-

ной� партии� третьей� сонаты� с�мми-

р�ет� ранее� заявленные� начальные

интонации� восходящей� малой� се-

��нды�из�Сонаты-Эле ии�и�нисходя-

щей�большой�терции�из�первой�со-

наты,�а�ее�ритмичес�ая�ор анизация

представляет�собой�«слепо�»�с�под-

 олос�а���теме� лавной�партии�пер-

вой�сонаты,�что���азывает�на�одно-

родность�избираемых�зв��ообразов

(примеры
 1—3).� Подтверждением

этом��становятся�и�с�рытые�интона-

ционные� связи,� объединяющие� те-

мы�побочной�партии�первой�сонаты

и�  лавной� партии� третьей:� началь-

ный� та�т� последней� выст�пает� од-

ним�из�вариантов�второ о�элемента

темы� побочной� партии,� «прочитан-

но о»�в�ра�оходном�движении5 (при-

мер
4).

3�Этом��в�немалой�степени�способств�ет�и�стиль�изложения�«М�зы�и�моды»,��оторый�более�приближается���эссе,�чем���м�зы�ально-теорети-

чес�ой�работе,�и�отличается�разбросанностью�мыслей,�мно очисленными�соп�тств�ющими�замечаниями�«по�повод�»,�витиеватой�манерой�подачи

словесно о�материала,�понимание��оторо о��сложняет��старевшая�особенность�записи.�Возни�ающие�тр�дности,�возможно,�объясняют�отс�тствие

в�на�чной�литерат�ре�ф�ндаментально о�анализа�системности�вз лядов�Метнера�при�довольно�частном�цитировании�отдельных�авторс�их�выс�азы-

ваний,��оч�ющих�из�одно о�исследования�в�др� ое.
4�Тя отение��омпозитора���сонатном��жанр��и�э�спериментирование�в�данной�области�объясняется�тем,�что�соната�рассматривается�им��а��иде-

альная�зв��овая�модель�для�реализации�заде�ларированных�в�«М�зе�и�моде»�м�зы�ально-философс�их�идей�и�х�дожественных�принципов.
5�Уточним,�что�первый�элемент�темы�побочной�партии�первой�сонаты�представляет�собой�восходящий�тетрахорд,�а�второй�элемент�хара�тери-

з�ется�нисходящим�движением�и�в�лючает�в�себя�интервалы�терции�и�се��нды.

Пример
1.
Н. Метнер. Соната�ор.11,�№�3.�Главная�партия�(т.�1–3)
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Следствием��станов�и�Метнера

на� обязательн�ю� однородность

элементов� зв��овой� материи� ста-

новится�наличие�в��аждой�из�сонат

интонационно о� зерна,� из� �оторо-

 о� произрастают� основные� темы:

в сонате�№�1�—�это��варта,�в�№�2�—

се��нда,�в�№�3�—�терция.�Ка��вид-

но,�соотношение�исходных�темати-

чес�их� единиц� подчиняется� обо-

значенной�идее.

Иначе�триадность�использ�ется

Метнером� в� трех� сонатах� для

с�рип�и� и� фортепиано:� ор.� 21,

ор. 44�и�ор. 57�(«Эпичес�ая»).�Опе-

режая� вопрос� о� правомерности

рассмотрения� данных� сочинений

�а��не�ой�х�дожественной�целост-

ности,� заметим,� что� сформ�лиро-

ванный� Метнером� за�он� со ласо-

вания�в�единство��правляет�разви-

тием� м�зы�ально о� материала� не

толь�о� в� рам�ах� отдельно� взято о

х�дожественно о�произведения,�но

и� «в� пределах� индивид�ально о

творчества�автора»,�шире�—�все о

ис��сства�[4,�с.
19].�Учитывая�это,

рассмотрение�метнеровс�их� с�ри-

пичных�сонат��а���словно о�ма�ро-

ци�ла,� позволяет� обнар�жить� осо-

б�ю�ло и���построения�обще о�то-

нально о�плана�(таблица
1).

Вед�щ�ю� роль� в� ор анизации

цело о�исполняет�принцип�тональ-

но о� пред� адывания,� «прораста-

ния».�Возни�ающий�в��ачестве ос-

новной� тональности� второй� части

Первой� сонаты,� ор. 21,� G-dur, за-

�репляется� в� �райних� частях� Вто-

рой,� ор. 44,� трансформир�ясь� в

свою�минорн�ю�параллель e-moll в

Третьей,� ор. 57.� Пос�оль��� здесь

родственно-тональная� связь� осла-

бевает,��омпозитор�вводит�допол-

нительн�ю� сцеп��,� оформляя� вто-

рые�части�Второй�и�Третьей�сонат

в� тональности� a-moll.� Уместно

предположить,� что� избиратель-

ность�авторс�о о�подхода���выбор�

основных� тональностей� сонатных

ци�лов� связана� с� �одированием

имени� то о,� �ом�� посвящено� про-

изведение.� С� этой� точ�и� зрения,

опорный� тон� «H»
 Первой� сонаты

расшифров�ется� �а�� Hanna
 (Анне

Михайловне� Метнер);� «G» Второй

сонаты� символизир�ет� Gedike

(А.Ф. Геди�е;� заметим,� что�в�пред-

ставленном� посвящении� Метнер

обозначает� имя� и� отчество� свое о

двоюродно о�брата�лишь�инициала-

ми,� поэтом�� �одир�ется� фамилия);

«E» Третьей� сонаты,� адресованной

«брат�� Эмилию»,� выст�пает� зв��о-

вым�э�вивалентом�начальной�б��вы

имени Emiliy.�Немаловажное� значе-

ние� в� данном� сл�чае� приобретает

тот� фа�т,� что� собственные� сочине-

Пример
4.
Н. Метнер.	Соната�ор.11,�№�1.�Побочная�партия�(т.�37–40)

Таблица
1.
Три�сонаты�для�с�рип�и�и�фортепиано

Соната
ор.
21
(№
1)
 Соната
ор.
44
(№
2)
 Соната
ор.
57
(№
3)

h-H�i G�i H G�i a-A�i G e�i a�i f�i e-E

h-moll
—
H-dur

в�начале�—�І�часть

a-moll
—
A-dur


в�середине�—�ІІ�часть

e-moll
—
E-dur


в��онце�—�IV�часть

тезис антитезис синтез

доминанта�(D)�

имп�льс���движению

с�бдоминанта�(S)� тони�а�(T)�

ито 

Пример
3.
Н. Метнер. Соната-Эле ия�ор.11,�№�2.�Главная�партия�(т. 1–3)

Пример
2.
Н. Метнер.	Соната�ор.11,�№�1.�Главная�партия�(т.�1–2)
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ния� �омпозитор�подписывал�на� не-

мец�ом�язы�е6.

Отдельно о� внимания� засл�жи-

вает�использование�Метнером�од-

ноименных� тональностей.�Особен-

ности�их�введения�в�сонатные��ом-

позиции� вновь� подчиняется� идее

триадности.� Если� в� Первой� с�ри-

пичной�сонате�соотношение�h-moll
—

H-dur соответств�ет�первой�части,

то�есть�помещается��омпозитором

в� начало,� то� во�Второй�—� тональ-

ная�пара�a-moll
—
A-dur смещается

во� втор�ю,� центральн�ю,� часть.

Своеобразным� ито ом� восприни-

маются� e-moll
 —
 E-dur в� Финале

Третьей�сонаты.�Выделенные�пары

тональностей,� б�д�чи� поставлен-

ными�в�единый�ряд,�отражают�вза-

имосвязь� основных� тональных

ф�н�ций� —� доминанты,� с�бдоми-

нанты� и� тони�и,� подчиняясь� на

ма�ро�ровне�принцип��триады:�те-

зис�—�антитезис�—�синтез.�В�дан-

ном� �онте�сте� чрезвычайно� важна

сознательная� опора� Метнера� на

тональн�ю� ор анизацию.� Напом-

ним,� что� в� основе� метнеровс�ой

�онцепции� лежит� ф�н�циональ-

ность,�а�доминанта�занимает�мес-

то� «�оординатора� тональности»,

отвечая�за��стремленность���тони-

чес�ом��центр��(�а��на�ми�ро-,�та�

и� на� ма�ро�ровнях).� Кроме� это о,

соотношения� доминанты,� с�бдо-

минанты�и�тони�и�определяют�зам-

�н�тость� �варто-�винтово о� �р� а,

обеспечивая�взаимодействие�и�со-

единяемость� всех� диезных� и� бе-

мольных�тональностей7.

Яр�им� примером� реализации

идеи� тонально�о �р� а� предстает

�же� первый� оп�с�Метнера�—� «Во-

семь� �артин-настроений»,�  де� ис-

ходная�тональность�E-dur занимает

по� отношению� �� �онечном�� A-dur

место� доминанты,� рассредоточен-

ное�тя отение��оторой�способств�-

ет� цельности� ци�личес�ой� �омпо-

зиции.�В�основе�построения�обще-

 о�тонально о�плана,�схематичес�и

представленно о�в�виде�чередова-

ния� исходных� тоничес�их� трезв�-

чий,�лежит�принцип�«терцовой�це-

пи»� (схема
 1)8.� Хара�терно,� что

символичес�ое�значение�приобре-

тает� и� �оличество� собранных� в

ци�л� миниатюр,� пос�оль��� число-

вая� семанти�а� цифры� восемь� (8)

соответств�ет�идее�бес�онечности

(т. е.� вечно о� �р� а,� не� имеюще о

ни�начала,�ни��онца).

Одновременно,�идея��р� а�в�на-

чальном�сочинении�Метнера��сили-

вается� обращением� �омпозитора� �

возможностям�симметрии9.�Для�на-

 лядности�обратимся���схеме
2.

Разнообразие� прочерченных

линий� ��азывает� на� наличие� то-

тальной�«�ристалличес�ой�симмет-

рии»� (термин� О. Сафоновой).� Се-

рединная� ось� разбивает� целое� на

две� равноценные� половины,� раз-

деленные� симметрично� располо-

женными� эпи рафами.� Подобное

членение� подчер�ивается� рез�ой

сменой� «на� осевой»� м�зы�ально о

размера:� на� место� «царивших»� в

№ 1–4� 4/4 приходят� 6/8 и� 3/2,� при

этом�борьба-и ра�метра� заверша-

ется� в�№�6� послед�ющим� возвра-

том���исходным�4/4.�Относительно

заданной� оси� зер�ально� симмет-

ричной�предстает�общая�тональная

направленность:� соотношение� ди-

езных�—�бемольных�и�бемольных�—

диезных�тональностей.�Каждая�по-

ловина,� соответственно� A+B� и

C+D,� обладает� собственной� вн�т-

ренней� симметричностью.� На� то-

нальном��ровне�зер�альность�при-

с�ща�№�1–4:�в�середине�—�минор-

ная�сфера,�по��раям�—�мажорная,

что�подчер�ивается�введением�до-

полнительной� темповой� ар�и

Andante (№� 1� и� №� 4).� Напротив,

прямая� симметрия� свойственна

др� ой�половине,�№�5–8:�moll–dur —

Схема�2.�«Восемь��артин�настроений»,�ор.�1

Схема
1.
«Восемь��артин�настроений»,�ор.�1.�Общий�тональный�план

6�Аллюзия�и ры�в�зв��овые�наме�и�отражает�одно�из�возможных�влияний�на�х�дожественное�мышление�м�зы�анта�эстети�и�символизма,�с�при-

верженцами�р�сс�ой�ветви��оторо о�он�был�зна�ом�и�тесно�общался.
7�Идея�триадности�реализ�ется�в�с�рипичных�сонатах�и�на�стр��т�рном��ровне,� де�наблюдается�постепенный�(ст�пенчатый)�рост�формы�цело-

 о:�Первая�соната�представляет�собой�вполне��лассичес�ий�сонатный�ци�л,�выст�пая�образцом��амерно о�жанра;�Вторая�—�обо ащается�элемен-

тами�поэмности,�выраженными,�в�частности,�в�стремлении�частей���слитности,�при�этом�возни�ающие�межд��частями��аденции,�первая�и�вторая,

одновременно�раздви ают� рани��омпозиции;�Третья,�«Эпичес�ая»�—�обладает�разросшейся�сонатной�формой�и�по�масштабам�тя отеет����онцер-

тно-симфоничес�ой�стр��т�ре.
8�Апробированный�в�ор.�1�принцип�тональной�ор анизации�использ�ется�Метнером�и�в�фортепианной�сонате,�ор.�22,�особенности�строения��о-

торой�были�рассмотрены�Е.�Долинс�ой�[1,�с.
98].
9�В.�Караты ин�сравнивал�произведения��омпозитора�со�«зв��овыми�о�таэдрами�и�ромбоэдрами»,�«м�зы�ально-стала�титовыми� ротами»,�в��о-

торых�«затейливо�рас�ин�лись�и�переплелись�др� �с�др� ом�ребра,�� лы�и� рани�минеральных�образований�метнеровс�о о�ис��сства»�[2,�с.
191].

Подобная�анало ия,�носящая�в��онте�сте�цитир�емо о��ритичес�о о�отзыва�не ативный�оттено�,�тем�не�менее�отражает�свойственные�м�зы�е�Мет-

нера�за�ономерности,�об�словленные,�в�свою�очередь,�осознанной�авторс�ой�х�дожественно-эстетичес�ой�позицией.
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moll–dur.� Усиливает� общ�ю� сим-

метричность� идея� барочно�о
 рав-

новесия полярностей,� реализ�е-

мая�на�различных��ровнях�формы,

в�частности,�пары�диезных�тональ-

ностей� �равновешиваются� парой

бемольных.� Возни�ает� за�ономер-

ный�вопрос�—�почем��идея�именно

барочно о�равновесия,�ведь�обра-

щение� �� принцип�� антитезы� было

свойственно�и� эпохе�романтизма?

Рассмотрение�м�зы�альных�произ-

ведений� Метнера� и� осмысление

е о� х�дожественно-эстетичес�их

расс�ждений� позволяет� сделать

вывод�о�том,�что��омпозитор��бли-

же�не��онфли�тное�восприятие�ми-

ра,�в��отором�а�центир�ется�прин-

цип
полярности антитез�(вспомним,

идею� «двоемирия»,� преобладание

рез�их� сопоставлений� противопо-

ложных� эстетичес�их� �ате орий,

дв�плановость� драмат�р ичес�их

�онтрастов,� �стремленность� �� не-

�оем�� идеальном�� Абсолют�� �а�

вед�щие�творчес�ие��станов�и�ро-

мантизма),� а� идея равновесия,

определяющая� отличительные

особенности�барочно о�ис��сства,

 де�«единство�обретается�в�осмыс-

лении� несовместимых� начал»� [3,

с. 18].�В�связи�с�этим�идея�равно-

весия� выст�пает,� исходя� из� �он-

цепции�Метнера,� одной� из�  раней

воплощения� в� м�зы�е� ма�роидеи

�р� а.� По�азательно,� что� тональ-

ные�пары�в� ор. 1� та�же�олицетво-

ряют� единство� противоположнос-

тей,� образ�я� преим�щественно

«союз»� параллельных� тональнос-

тей.� Опосредованная� симметрия

(или� симметрия� второ о� поряд�а)

обнар�живается� при� сопоставле-

нии�выделенных�бло�ов:�A и C, B
и

D,� и�выражается�в� зер�альности�и

симметричности� тональных� пла-

нов,��силенной�во�второй�паре�эн-

 армонизмом:�

E–gis�kk б.2�ii b–Des;�

es–Ges kkч.1�ii fis–A.

Широ�о� задейств�ет� Метнер

принцип� симметрии� в� произведе-

ниях� сонатно о� жанра,� �оторые

с�ммир�ют�авторс�ие�наработ�и�в

сфере�малых�форм.�Приведем�не-

�оторые�примеры.�В�Первой�сона-

те�для�фортепиано,�ор. 5,�помимо

тональной� ар�и,� образ�ющейся

межд�� одноименными� f-moll и

f-moll
/�F-dur �райних�частей�(пер-

вой� и� четвертой)� �омпозитор� ис-

польз�ет�параллельное� соотноше-

ние� тональностей� в� серединных

частях� (c-moll
 —
 Es-dur),� что� вос-

принимается� воплощением� идеи

зер�альности,� пос�оль��� их� сим-

метричность� подчер�ивается� вве-

дением� идентичных� за�лючитель-

ных�quasi-�одовых�построений,�со-

общающих� данным� разделам� чер-

ты� разом�н�тости� вн�трь� ци�ла.

Серединная� ось� та�же� разбивает

�омпозицию�на��словно�минорн�ю

(I–II�части)�и�мажорн�ю�(II–IV�части)

половины�(схема
3).

Мно о�ровневая� «�ристалли-

чес�ая�симметрия»�составляет�ос-

нов�� ор анизации� первой� части

Сонаты-баллады,� ор. 27,�  де� на

материале� темы�  лавной� партии

�омпозитор� выстраивает� арочные

своды� э�спозиции,� разработ�и� и

репризы.�Кроме�это о,�все�за�реп-

ленные�жанровой� атриб�ти�ой� со-

натные� партии� прис�тств�ют� в

�знаваемом�обли�е�и��стоявшейся

последовательности� в� трех� основ-

ных�фазисах�развития�формы,�од-

на�о�на��аждом�этапе�их�появление

подчиняется� идее� зер�альности

(схема
4).�Призна�и�двойной�сим-

метрии� выходят� на� первый� план,

если��словной�осью�разделить�це-

лое� на� две� половины:� в� первой

о�аж�тся�э�спозиция�и�разработ�а,

во� второй� —� реприза� и� синтети-

чес�ая� �ода,� исполняющая� роль

второй� разработ�и.� С� позиций

предпринято о� деления� симмет-

ричными� становятся� э�спозиция� и

реприза,� разработ�а� и� �ода,� что

�силивается,� в� частности,� особен-

ностями�возложенной�на�них�ф�н�-

циональной� на р�з�и.� На� ма�ро-

�ровне� вновь� возни�ает� идея� рав-

новесия:�первая�половина��равно-

вешивается� второй� не� толь�о� те-

матичес�им,�но�и�та�товым�напол-

нением�(78 т.+71 т.=149 т.�и,�соот-

ветственно,� 81 т.+66 т.=147 т.)� —

схема
4.

Новое� воплощение� идея� �р� а

обретает� в�Сонате-Воспоминании,

ор.� 38,�№�1.�Стремясь� �� обновле-

нию� содержательной� стороны� х�-

дожественно о� произведения� в

�словиях� сохранения� средств� м�-

зы�альной� выразительности,� Мет-

нер�обращается���достижениям�из

смежных�областей�знаний,�в�част-

ности�психоло ии.�Композитор�был

зна�ом� с� идеями� З. Фрейда� и

К. Г. Юн а,�что�подтверждается�ря-

дом�сведений�[6,�с.
159,�212,�235;

9,�с. 141].�Это�дает�повод�сфо��си-

роваться� на� поис�е� тех� приемов,

�оторые� позволяют� �омпозитор�

отразить� в� м�зы�е� особенности

воспоминания� �а�� психичес�о о

процесса.� Возможно� ли� это?� Для

ответа�на�этот�вопрос�необходимо

совершить� небольшой� э�с��рс� в

область�психоанализа.

Напомним,� что� Фрейдом� при

лечении� больных,� страдающих

расстройствами� психи�и,� была

�становлена� последовательность

ре�онстр��ции� забытых� событий� в

человечес�ой� памяти,� из� �оторой

Схема
4.
Соната-баллада�ор.�27.�Ч.�1.

Схема
3.
Соната�для�фортепиано.�Ор.�5.�
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след�ет,�что�«цепь�пато енных�вос-

поминаний�должна�была�быть�вос-

становлена� в� памяти� в� хроноло и-

чес�ой�последовательности�и�при-

том�в�обратном�поряд�е:�последняя

травма�сначала�и�первая� в� �онце»

[8,�с. 350].�Одна�о�для�то о,�чтобы

вызвать� в� памяти� необходимые

воспоминания,� по� �беждению� ос-

новоположни�а� теории� психоана-

лиза,�необходимо�ввести�челове�а

в�определенное� ипнотичес�ое�со-

стояние� [8,� с. 354].� С� этой� точ�и

зрения,�ф�н�цию�мерно� по�ачива-

юще ося� маятни�а,� завораживаю-

ще о�непрерывностью�свое о�дви-

жения,� в� Сонате-Воспоминании

Метнера� выполняет� тема� вст�пле-

ния.�Она�хара�териз�ется�остинат-

ностью�«�р� овых»�интонаций,� ар-

моничес�ой� простотой,� преобла-

данием� �вадратных� построений,

монотонностью� ритмичес�о о� ри-

с�н�а,� динамичес�ой� выдержан-

ностью�una
corda в� «нейтральной»

минорной� тональности a-moll.� На

этом� фоне� возни�ает� де�ламаци-

онно-повествовательная� тема�  лав-

ной�партии,� олицетворяющая�пер-

вое�«воспоминание».�Ее�начальные

по�ачивающиеся�интонации�о�азы-

ваются� производными� от� темы

вст�пления.� Постепенно� развора-

чиваясь�данная�тема�влечет�за�со-

бой� ряд� послед�ющих� тем� побоч-

ной� партии:� зад�мчиво-спо�ойн�ю

перв�ю,� e-moll,� порывисто-взвол-

нованн�ю� втор�ю,� e-moll,� и� свет-

л�ю,� рациозн�ю�третью�в�репризе,

G-dur,� —� возни�ая� межд�� ними� в

роли�своеобразно о�рефрена.�Об-

рамляя� новый� зв��ообраз,� тема

 лавной� партии� создает� эффе�т

обрывочности�«воспоминаний»,��о-

торые,� «вспыхивая� в� памяти»� от

пол�ченно о� ранее� имп�льса,

словно�врываются�из�подсознания

в� сознание.� Если� схематичес�и

представить�очередность�тематиз-

ма�в�Сонате-Воспоминании,�то�об-

раз�ется�след�ющий�ряд:�

вст�плениеii ГП�iПП № 1�i ГП—

ПП № 2�— ГП
i вст�пление�i раз-

работ�а�i ГП —� ПП № 3� —� ГП i

ПП № 1 —��м. ПП № 2�—�ПП № 1
i

ГП�i вст�пление.

За�ономерным� с� точ�и� зрения

психоло ии�о�азывается�та�же�по-

явление� новой� темы� побочной

партии�в�репризе�—�это�анало �са-

мо о� дале�о о,�  л�бинно о� воспо-

минания,�что�подчер�ивается�осо-

бенностями� тонально о� плана� со-

чинения� (введением� нетипичной

для� данно о� раздела� формы� то-

нальности� седьмой� нат�ральной

ст�пени,� G-dur, при� основном� a-

moll).�Дальнейшее� развертывание

репризы� сонатной� формы� симво-

лизир�ет� возврат� сознания� �� ре-

альности,�выход�из� ипнотичес�о-

 о� состояния,� �о да� все� возни�-

шие� образы� вновь� возвращаются

в� �ладов�ю� памяти.� Та�им� обра-

зом,�идея��р� а�выст�пает�в�Сона-

те-Воспоминании� носителем� об-

раза�бес�онечных��оридоров�вре-

мени.�На�ма�ро�ровне�она�реали-

з�ется� в� зер�альном� повторе� в

репризе� темы�  лавной� партии� и

вст�пления,� на� ми�ро�ровне� вы-

ст�пает� ор аниз�ющим� принци-

пом�темы�вст�пления.

Заявленный�в�Сонате-Воспоми-

нании�прием�ор анизации�и�разви-

тия�зв��овой�материи�ди�т�ет�осо-

бенности�построения�все о�перво-

 о� ци�ла� «Забытых� мотивов»,� ор.

38,� что� особо� заметно� при� рас-

смотрении� обще о� тонально о

плана�(таблица
2).

Композитор�постепенно��водит

м�зы�альн�ю�мысль�в�более�дале-

�ие�тональности,�мод�лир�я�из�ди-

езной�сферы�в�бемольн�ю�(№�6),�а

затем� возвращается� �� одноимен-

ной�мажорной�тональности.�С�точ-

�и� зрения� теории� З. Фрейда,� фи-

нальное� за�репление� мажора� мо-

жет� быть� истол�овано� �а�� символ

преодоления� той� д�шевной� трав-

мы,� �оторая� находит� отражение

в исходном�миноре.

Процесс�воспоминания��а��воз-

врата� �� прошлом�,� я�обы� забыто-

м�,� о�азывается� с� позиции� х�до-

жественно-эстетичес�их� вз лядов

Метнера� ор анично� связанным� со

стержневой� идеей� �р� а.� В� этом

ра��рсе� за�ономерным� представ-

ляется� выделение� в� творчестве

�омпозитора�м�зы�альной�лейтте-

мы,�прообразом��оторой�выст�па-

ет� тема�  лавной� партии� первой

части�третьей�фортепианной�сона-

ты,� ор. 14,� Р.� Ш�мана,� в основе

�оторой�лежит�пятизв�чный�мотив,

принадлежащий� пер�� Клары� Ви�

[7,�с.
36]�(пример
5).

Впервые� обозначенная� лейтте-

ма,� названная� нами� «темой� Клары

Ви�»,�возни�ает�в�Первой�фортепи-

Таблица
2.
Первый�ци�л�«Забытых�мотивов»,�ор.�38

№�1 №�2 №�3 №�4 №�5 №�6 №�7 №�8

a-moll A-dur D-dur e-moll C-dur f-moll A-dur A-dur

Вст�пление�

1-й�эпизод 2-й�эпизод 3-й�эпизод 4-й�эпизод 5-й�эпизод 6-й�эпизод 7-й�эпизод За�лючение

«белая»

тональность

три�

диеза

два�

диеза

один�

диез

«белая»

тональность

четыре�

бемоля

три�

диеза

три�

диеза

одноименные�

тональности

«�бывание»�

диезов

 л�бинное

«воспоминание» возврат
за�репление

мажора

Пример
5.
Р. Ш�ман.	Большая�соната�(«Концерт�без�ор�естра»).�

I�часть.�Главная�партия�(т. 7–12)
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анной�сонате�Метнера,�ор.�5:�в�по-

бочной� партии� первой� части� (при-

мер
6),�затем�в�дифирамбичес�ом,

�оло�ольном�оформлении�в�побоч-

ной� партии� Финала.� Ее� визитной

�арточ�ой� становится� нисходящий

пост�пенный� ход� с� хара�терным

син�опированным�рис�н�ом.

Пронизывая� все� метнеровс�ое

творчество,� «тема� Клары� Ви�»

приобретает�стат�с�не�ое о�зв��о-

символа,� носителя� философс�о о

начала,� �подобляясь� образ�� Со-

фии� в �онцепции� В. Соловьева,

идеальной� М�зы-вдохновительни-

цы,� хранительницы� ценностей� ис-

��сства� из� «М�зы� и� моды».� Она

вплетается� в�развитие� темы�  лав-

ной� партии� первой� части� Сонаты

ор. 25,� №� 2,�  де,� изложенная� в

триольном� ритме,� выст�пает� реп-

резентантом�взволнованно о,�тре-

вожно о� хара�тера� (см.� т.� 43–45);

� адывается� в� таинственно� тор-

жественной� теме� третьей� части

Сонаты-баллады,�ор.�27,�возни�ая

в� виде� хара�терно о� син�опиро-

ванно о� мотива� при� переходе� �

Финал�� (см.� т.� 65–68� второй� час-

ти),�в��отором�исполняет�роль�ос-

новно о� элемента� темы� ф� и� в

разработ�е� (см.� т.� 130–186� тре-

тьей�части);�появляется�в�лиричес-

�ой� о�рас�е� в� зоне� связ�ющей

партии� «Тра ичес�ой»� сонаты,

ор. 39,� №� 5,� словно� «разряжая»

своим�«выходом»�драматизм�сит�-

ации� и� передавая� эстафет�� неж-

ной�пев�чей�теме�побочной�партии

(см.� т.� 44–53);� насыщает� драма-

т�р ичес�ое�развитие�в�«Романти-

чес�ой»� сонате,� ор.� 53,� № 1,� со-

ставляя� основ�� темы� побочной

партии�в�третьей�части,�«Размыш-

лении»,� «просвечивая»� в� лиричес-

�ой�второй� теме�побочной�партии

Финала� (см.� т.� 37–45� Финала)� и

�оде;�встречается�в�новом�обли�е

в�за�лючительной�партии�«Грозовой»

сонаты,�ор. 53,�№�2�и�«рассыпает-

ся»� от олос�ами� в� теме�  лавной

партии�второй�части�Сонаты-идил-

лии,� ор. 56� (см.� т.� 13–16� второй

части).�Наиболее� �знаваемой� «те-

ма�Клары�Ви�»� о�азывается� в�Со-

нате-Воспоминании,� ор.� 38,� № 1

(что� в� определенной� мере� об�с-

ловлено� названием),�  де� зв�чит� в

�ачестве�зад�мчивой�первой�темы

побочной�партии�(пример
7).

В� свете� х�дожественной� �он-

цепции� Метнера� обозначенная

лейттема� осознается� �а�� автор-

с�ий� «с�оло�»� вечной� «песни� ис-

��сства»,�подтверждая�идею�тема-

тичес�о о� «обретения,� а� не� изо-

бретения»� [4,� с. 46].� Появление

тем-«двойни�ов»�об�словлено,�со-

 ласно� метнеровс�им� вз лядам,

«повторимостью»�«основных�м�зы-

�альных� смыслов»� [4,� с.
 23].� Ис-

ходный� тематичес�ий� прообраз� в

сово��пности� с� родственными� те-

мами� образ�ют� центр� и� тя отею-

щее���нем��о�р�жение,�со лас�ясь

�а��с�идеей� �р� а,� та��и�со�сфор-

м�лированным�Метнером�за�оном

«со ласования� в� единство»� [4,

с. 15–16]� («единства� разнообра-

зия»�[4,�с.
17;
119].

Произведения�Метнера,�распо-

ла ающие���диало ��на�традицион-

ном� м�зы�альном� язы�е,� тем� не

менее�о�азываются�сложными�для

восприятия.� Они� треб�ют� особой

под отовленности� исполнителя� и

сл�шателя,�по р�жения�в�зв��овой

и� смысловой� мир� �омпозитора,

нахождения� индивид�ально о� «�лю-

ча»���е о�сочинениям�и,�без�слов-

но,� размышлений� в� большей� сте-

пени,� чем� ч�вствований.� Но� пре-

одолевшем�� вышеперечисленные

пре рады�от�рывается�бо атейшее

вн�треннее�содержание�метнеров-

с�о о�ис��сства,��оторое�с�лихвой

о��пает� все� затраченные� �силия.

Не� в� этом� ли� �роется� феномен

возврата� �� творчеств�� �омпозито-

ра�на�р�беже�ХХ–ХХІ�ве�ов�в�их�по-

ис�е��траченной� армонии?�Обла-

дая�особым�ма нетизмом,�мощной

эмоциональной� энер ети�ой,� ин-

формационной� насыщенностью� и

неповторимой� ор ани�ой� зв��ово-

 о� материала,� м�зы�а� Метнера

Пример
7.
Н.	Метнер.	Соната-Воспоминание,�ор.�38,�№�1.�

Побочная�партия�(т.�61�и�далее)

Пример
6. Н. Метнер. Соната�для�фортепиано�ор.�5.�I�часть.�

Побочная�партия�(т. 35–42)
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притя ивает�и�завораживает,�с�ней

хочется� оворить�«по�д�шам»,�ведь

за� излишней,� на� первый� вз ляд,

сложностью� �роется� простота,� за

�аж�щейся� над�манностью� —� из-

вечный�поис��истины...

Tatiana�MELIKOVA

Alfred Brendel about the four prejudices 

that prevailed against Schubert's music

Альфред	Брендель	о	четырех	предрасс�д�ах,

мешавших	восприятию	м�зы�и	Ш�берта

Татьяна�МЕЛИКОВА

Австрийс�ий
 пианист
 Альфред
 Брендель
 известен
 во

всем
мире
не
толь�о
своим
исполнительс�им
мастерством,

но
и
ори�инальными
вз�лядами
в
области
м�зы�ально�о
ис-

��сства.
 Центральной
 фи��рой
 в
 е�о
 литерат�рных
 оп�сах

является
Ш�берт.
 Опровер�ая
 ряд
 предрасс�д�ов,
 мешав-

ших
восприятию
е�о
м�зы�и,
Брендель
от�рывает
для
себя

истинно�о
Ш�берта.

The
 Austrian
 pianist
 Alfred
 Brendel
 is
 very
 famous
 in

the
world
not
only
 for
his
performing
art,
but
also
 for
his

original
 thoughts
 about
music.
 His
 favourite
 composer
 is

Schubert.
 In
 his
 essays
 Brendel
 tries
 to
 find
 the
 true

Schubert
 through
 the
 several
 prejudices
 that
 prevailed

against
Schubert’s
music.

В
де�абре�2008� ода�заверши-

лась� исполнительс�ая� де-

ятельность� Альфреда� Брен-

деля,�состоялся�последний�сольный

�онцерт�выдающе ося�пианиста�со-

временности,� знаменито о� интер-

претатора�м�зы�и� венс�их� �ласси-

�ов� и� �омпозиторов-романти�ов.

В своем� творчестве� он� предстает

�а�� мно о ранная� личность� испол-

нителя,� м�зы�ально о� писателя,

поэта�и�даже�х�дожни�а.

Реперт�ар� пианиста� обширен,

простирается� от� сочинений� Баха,

Б�зони�до�Шёнбер а,�Стравинс�о-

 о,� Бер а,� М�сор с�о о� и� Про�о-

фьева.�Одна�о�преобладают�в�нем

произведения�Моцарта,�Бетховена

и�Ш�берта.

К� 1952�  од�� относится� первая

запись�Бренделя�—�Пятый�фортепи-

анный� �онцерт� Про�офьева.� Впос-

ледствии� были� записаны� фортепи-

анные� �онцерты� и� сольные� пьесы

Листа,�Моцарта,�Ш�берта,�Шёнбер-

 а,�а�та�же�все�фортепианные�про-

изведения� Бетховена,� обеспечив-

шие� пианист�� �стойчив�ю� реп�та-

цию� в� м�зы�альном�мире.� За� один

толь�о� сезон� 1982/1983�  одов� он

выст�пил� с� про раммой,� в�лючав-

шей� все� 32� фортепианные� сонаты

Бетховена.� Состоялось� 77� �онцер-

тов�в�11� ородах�Европы�и�Амери�и.

Брендель� был� первым� пианистом

после�ле ендарно о�Арт�ра�Шнабе-

ля,�исполнившим�ци�л�сонат�Бетхо-

вена� в� Карне и-холл.� В� последние

 оды�Альфред�Брендель�занимается

с�молодыми�пианистами,�выст�пает

в� ансамбле� с� сыном,� виолончели-

стом�Адрианом�Бренделем.

Талантливый,� тон�ий� м�зы�ант,

Брендель� является� челове�ом�ши-

ро�о о� �р� озора.� Им� написаны

статьи,��ни и.

Автор��аденции�для�Фортепиан-

но о� �онцерта� ре� минор�Моцарта,

Альфред� Брендель� —� обладатель

множества� премий� и� на рад:�  ран

при�Общества�Листа�(Grand�Prix�of

the�Liszt�Society),�ст�дии�«Граммо-

фон»�(the�Gramophone�Award),�Бри-

танс�ой� м�зы�альной� ассоциации

(the� British� Music� Association)� и

мно их� др� их.� В� 2004�  од�� Брен-

делю� была� прис�ждена� премия

Эрнста�Сименса�—�одна�из�наибо-

лее� престижных� мировых� м�зы-

�альных�на рад.

Сочетание� в� одном� лице� м�зы-

�анта-исполнителя� и� м�зы�ально о

писателя�встречается�не�та���ж�ред-

�о.�Статьи�о�м�зы�е�оставили�Р.�Ш�-

ман,�Ф.� Лист,�Ф.� Б�зони,� А. Корто,

среди� современни�ов� Бренделя� —

И.�Гофман,�Н.�Перельман,�Г.�Ней а-

�з,� Н.� Гол�бовс�ая,� С. Фейнбер ,

В. Мар �лис�и�др� ие.

Литерат�рная�ипостась�исполни-

телей� позволяет� нам� более� � л�б-

ленно� из�чить� особенности� миро-

А
что
с�азать
про
Ш�берта? —


он
есть,
и
это
большое
счастье
для
нас.

С.	Рихтер	[3,�c.
235]


