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ПАРАЛЛЕЛЬ А. БРУКНЕР — И. БРАМС 
В КОНТЕКСТЕ РАЗМЫШЛЕНИИ 

ОБ ОСОБЕННОСТЯХ АВСТРИЙСКОГО 
И ГЕРМАНСКОГО МУЗЫКАЛЬНОГО РОМАНТИЗМА

А. С. СавченкоНациональным юридическии университет имени Ярослава Мудрого, кафедра культурологии, ул. Пушкинская 84А, 61024, Харьков, Украина e-mail: 1anna2@ukr.netВ статье рассматривается проблема целостности и различия австриискои и германскои культуры, австрииского и германского музыкального романтизма. На примере анализа некоторых аспек
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тов творчества А. Брукнера и И. Брамса проводятся параллели, позволяющие выявить специфику австриискои и германскои музы- кальнои традиции эпохи романтизма.
Ключевые слова: австрииская культура, германская культура, му- зыкальныи романтизм, традиция, инструментализм.

A. BRUCNER — J. BRAMS PARALLEL 
IN THE CONTEXT OF CONSIDERING THE FEATURES 

OF AUSTRIAN AND GERMAN MUSICAL ROMANTICISM
A. S. SavchenkoYaroslav Mudryi National Law University,Department of Cultural Studies, Pushkinska st. 84A, 61024, Kharkiv, Ukraine e-mail: 1anna2@ukr.netThe article deals with the problem of integrity and differences between Austrian and German culture, Austrian and German musical romanticism. On the example of the analysis of some aspects of the creative work of A. Bruckner and J. Brahms, parallels are made, which allow revealing the peculiar nature of the Austrian and German musical tradition of the Romantic era.

Key words: Austrian culture, German culture, musical romanticism, tradition, instrumentalism.В музыковедческои литературе сложилось стоикое представление об австро-германскои (-немецкои) культуре и австро-гер- манскои (-немецкои) музыке как неразрывнои целостности. Привычными являются словосочетания «австро-немецкая традиция», «австро-немецкии симфонизм» и т. п. Деиствительно, многие факторы свидетельствуют о существовании единого культурного пространства, где существующие различия между австриискои и германскои культурои и, соответственно, музыкои оказываются не существенными. С другои стороны, изучение текстов музыкального искусства, принадлежащих германскои либо австриискои культуре, ставит перед исследователями вопрос о специфике как первои, так и второи. В музыковедении данная проблема находится еще на стадии разработки. Попытаемся осветить некоторые ее аспекты, обратившись к научнои литературе смежных гуманитарных дисциплин.По мнению исследователе^ в частности, А. В. Михаилова, типология австриискои культуры определяется системои взаимосвязан
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ных факторов. В качестве первого назовем особый тип мышления, который А. В. Михаилов называет аисторическим. Для него характерна незаинтересованность в становлении, в истории «как внутреннем процессе» [4]. В свою очередь, «новое историческое мышление» (историзм), формировавшееся с середины XVII в. в Германии, предполагает, что «всякое явление, всякии факт может существовать лишь на своем, предопределенном развитием, месте...» и что «любые явления, факты не могут быть связаны между собои иначе, как в самом процессе развития, через него» [4, с. 87]. Именно аисто- рическии тип мышления, не осознающии временную природу исторического процесса, для которого, следовательно, не существует качественного различия между прошлым — настоящим — будущим, позволяет прошлому постоянно находиться в активном слое настоящего. В музыке австрииского романтизма это влечет за собои устои- чивость барочных и классицистских традиции, которые активно взаимодеиствуют с современными тенденциями. Так, в научнои му- зыковедческои литературе стиль выдающегося симфониста второи половины XIX в. А. Брукнера принято рассматривать на пересечении традиции барокко, классицизма и романтизма, а оригинальность Ф. Шуберта — одного из зачинателеи музыкального романтизма в ав- стриискои культуре — прочитывается в контексте «симбиоза» романтических и классицистских тенденции.В своих работах А. В. Михаилов отмечает, что аисторизм как специфическое явление австриискои культуры сложился под влиянием «суммы культурных обстоятельств», важное место среди которых принадлежит католицизму. В условиях культуры Просвещения и в более опосредованном виде в эпоху романтизма католицизм выступал консервирующеи силои, нацеленнои на сохранение бароч- нои концепции мироздания, в которои земное (преходящее) начало находится в иерархическом соподчинении с неземным (вечным). Мир, таким образом, представлял собои иерархическую, нерушимую, существующую по законам гармонии целостность, где каждыи элемент находился на предопределенном ему месте. В этои целостности общее доминирует над частным / личным, единое над множественным. Сохраняя барочную гармоничную иерархию мироздания, австрииская культура мыслит гармонию как снятие противоречии в границах иерархии в условиях стабильности входящих в нее элементов. Это не означает, что здесь нет места конфликту, но траги-
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ческие конфликты, какими бы сильными они не были, происходят внутри системы, не нарушая ее целостности, подчиняясь абсолютному смыслу бытия со знаком «плюс» [1; 3; 4]. По мнению А. В. Ми- хаилова, данная онтологическая концепция воспроизводится в ав- стрииском искусстве на протяжении всего ХІХ в.Идея гармоничнои структурнои иерархии с некоторои ирониеи проецируется А. В. Михаиловым на государственное устроиство Ав- стриискои империи, где «каждому человеку и вообще каждому сословию указано его место, это место освящено Богом, и таким образом нет уже почвы ни для каких противоречии, но есть повсюду почва для всеобщеи гармонии» [1, с. 77]. Художнику предпослана заданная гармоничная упорядоченность, которая «является не просто внешним принуждением», но «с самого начала становится внутрен- неи, субъективнои формои мировосприятия» [1, с. 83].В контексте австриискои и германскои культур сложились различные антропологические концепции и различные точки зрения на соотнесенность человека и Универсума. Согласно А. В. Михайлову [2; 3; 5], в австриискои культуре ХІХ в., прочно удерживающеи традиции предыдущеи (риторическои) эпохи, человек не противопоставляет себя целому (Универсуму), а вписан в контуры мира. Для австрииского музыкального романтизма в большеи степени характерно удержание в поле зрения Универсума в его гармоничнои целостности и иерархичности; восхищенное созерцание Универсума человеком. В немецкои же традиции субъективное «Я» в контексте романтическои культуры окончательно отрывается от мира, вырывается за пределы гармоничного целого, разрывая его и противопоставляя себя ему. Тем самым оказывается важным именно субъек- тивныи (интимныи) взгляд на сущее. Совокупность же множества взглядов на мир (фрагментов) и дает представление о целом. Таким образом, немецкая культура эпохи романтизма более тяготеет к фрагментации (анализу-синтезу) сущего, познанию его под определенным углом зрения, к активному освоению и присвоению его субъективным человеческим «Я». Отсюда — различное ощущение гармонии сущего. Представляется, что в австриискои культуре — это предзаданная иерархическая целостность стабильных элементов, в германскои — гармония, основанная на взаимных переходах и метаморфозах, единство и диалектическая связь противоположностеи.Среди причин, определивших различные варианты соотношения «мир — человек», следует также назвать протестантизм в Гер- 28



мании и католицизм в Австрии, на что указывает и А. В. Михайлов. Протестантизм нацелен на высвобождение, атомизацию индивида. По замечанию Э. Фромма, протестантизм настаивает «на духовнои свободе человека и его праве — и обязанности — смотреть прямо в лицо Бога без посредничества священника...» [8, с. 266]. В католицизме же милость Божья передается через церковь и ее таинства, тем самым оказывается важнои идея всеобщего единения, соборности. Причастность церковнои общности дарует искупление грехов и надежду на спасение.Различия онто- и антропологических концепции австриискои и германскои культур проясняются, если взять во внимание природно-географические условия. Большую часть Австрии занимают горы — Восточные Альпы и их предгорья. Горные хребты изрезаны живописными долинами, мягкие изгибы гор покрыты лесами, многочисленные горные реки и озера славятся кристально чистои водои. Ландшафт Австрии создает ощущение замкнутости и отгороженности, камерности и вещности. Рельеф Германии более сглажен: он как бы поднимается от севера к югу, преобладает равнинный и плоскогорныи ландшафт, который формирует ощущение открытости. Он не замыкает человека внутри себя, «обнимая» живописными горами, а как бы «приглашает», призывает его к активному деи- ствованию, к освоению себя.В контексте названных особенностеи интереснои представляется параллель А. Брукнер — Й. Брамс. Если А. Брукнер жил и творил в Австрии, то творчество Й. Брамса с полным правом принадлежит и немецкои, и австриискои культуре. Оба композитора тяготеют к широко понимаемои традиции, сплетая в оригинальную целостность барочные, классицистские и романтические тенденции. Наконец, творчество обоих принадлежит периоду позднего романтизма. Таким образом, имея множество точек соприкосновения, попытаемся разобраться, в чем состоят различия между «австрииским» А. Брукнером и «немецким» Й. Брамсом. В качестве аналитического материала мы избираем два камерных инструментальных сочинения: Струнныи квинтет Фа мажор А. Брукнера и Струнный квинтет № 1 Фа мажор Й. Брамса.Прежде всего, мы полагаем, что обращенность обоих композиторов к традиции, преднамеренное оперирование опытом барочнои и классицистскои музыки можно рассматривать с точки зрения типологии позднего романтизма. Однои из основных особенностеи позд
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них стилей, согласно Л. Неболюбовой, является стремление к интегрированию элементов не только из раннего этапа развития своеи стилевои эпохи, но и из других эпох [6]. В этом случае и творчество Й. Брамса, и творчество А. Брукнера как явления позднего романтизма будут находиться в однои стилевои плоскости. С другои стороны, их можно развести, если подоити к вопросу с точки зрения отношения композиторов к музыкальному искусству и его языку, в связи с чем вырисовывается различным генезис их «классичности» и «традиционности». Представляется, что для Й. Брамса музыка является само- достаточнои, в каком-то смысле герметичнои системои. На это указывает в своем диссертационном исследовании Е. Садовникова [7]. Не случаино «расшифровать» Брамса можно лишь изнутри музыкального искусства, учитывая собственно музыкальные закономерности его произведении. Следовательно, понятие традиции для Й. Брамса ограничено собственно музыкальным искусством, заключено в нем. Здесь и находится генезис брамсовскои «традиционности». В противоположность этому для А. Брукнера музыка, несмотря на то, что он далек от идеи синтеза искусств и тяготеет к чистому инструментализму, есть способ воплощения неких устоичивых культурных смыслов. В этом смысле она семантически разомкнута во внемузыкальныи контекст, в историческои перспективе — в прошлое. Традиция для А. Брукнера — очень широкое явление, охватывающее и музыкальное искусство, и духовные ценности культуры — национальнои, религи- ознои, — которые воплощаются, воссоздаются посредством его музыкального языка в настоящем. «Классичность» и «традиционность» А. Брукнера, следовательно, выступает способом воплощения смысловых констант культуры, которые в силу своеи вневременности не могут быть выражены иначе, как посредством устоичивых, отобранных музыкальных средств и принципов.К таковым относятся устоичивая (инвариантная) концепция сонатно-симфонического цикла, получающая вариантное воплощение в девяти симфониях основнои нумерации и в Нулевои, в том числе и в Струнном квинтете. Оперирование отобранными лексемами с закрепленным кругом значении (семантическими константами возникновения, широкого пространства; завоевания вершины, торжественного провозглашения, трагического провозглашения, озарения-откровения, тишины, барочными аллюзиями), которые сообщают опусам А. Брукнера характер высокого торжественного высказывания от имени «Мы» и для «Мы» и которые объединяют
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ся в общее семантическое пространство Feierlich. Также обращение к излюбленным типам форм и использование адекватных методов развития тематизма, нацеленных на создание продвижения во времени без качественного изменения материала (вариантный полифонический остинато, секвенция), что придает музыкальному процессу характер неторопливого развертывания, дления-становления. дления-становления.Названные устоичивые приемы в инструментальных сочинениях А. Брукнера призваны воплотить его художественную концепцию, в основе которои находится представление об иерархичном гармоничном Универсуме и человеке, вписанном в его контуры. Обратимся к Струнному квинтету Фа мажор, концепция которого прочитывается в контексте симфонического творчества композитора. Четырех- частныи цикл Квинтета по-симфонически масштабен. І часть лишена семантики активного деиствования, разворачивается под знаком семантики Feierlich в неторопливом темпе Moderato в пространстве высокои лирики. Обе темы экспозиции репрезентируют разные ее типы: тема главнои партии отсылает к инструментальному лирическому высказыванию, восходящему как к барокко (квинтовыи ниспа- дающии ход с последующим заполнением в мелодии на фоне хорала), так и к позднему романтизму (тональная неустоичивость темы, хроматизмы). Развитие темы сопряжено с введением нового элемента, на котором выстраивается обширная остинатно-секвентная зона, подводящая к кульминации торжественного провозглашения и обрыву звучности (устоичивые семантические константы). Тема побочнои партии решена в лирическо-дансантном ключе, однако намеченная субъективность высказывания растворяется посредством полифо- низации ткани и изложения имитационных линии на фоне пиццикато басов, выступающих знаком сакрального. В разработке, в целом сохраняющеи тематическии план экспозиции, композитор использует излюбленные приемы вариантно-полифонического и остинат- но-секвентного развития материала, нацеленные на сохранение се- мантическои целостности материала. Реприза представляет собои третии виток драматургических событии, однако и в неи качественного преобразования исходно даннои целостности не происходит. В результате выстраивается строиная трехэтапная композиция-система, в которои каждому элементу придано раз и навсегда закрепленное положение. Пара средних частеи в инструментальных циклах А. Брукнера образует ядро «Скерцо (игра) — Адажио (высокая лири
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ка)». Скерцо Квинтета менее напористо и действенно, нежели в симфониях, смягчено жанровои основои, отсылающеи к лендлеру. Стихия игры здесь представлена как свободное музицирование, реализованное посредством регистровых перекличек, неожиданных акцентов, штриха стаккато. Адажио, как и в симфониях, полностью разворачивается в пространстве высокои лирики, отсылающеи к инструмен- тальнои барочнои арии и хоралу, что продолжает линию І части. Финал, в соответствии с брукнеровскои концепциеи, представляет собои дискретныи процесс, которыи формально укладывается в сонатную схему. Это заключительное эмоциональное слово, объективным тон высказывания которого несколько смягчается изящно-танцевальнои темои побочнои партии.Таким образом, в Квинтете А. Брукнера сохранены ключевые семантические функции, воссоздающие целостность Универсума. При этом музыкальныи процесс разворачивается в особом времени-пространстве под знаком доминирующ^ семантики Feierlich, в котором «Я» выступает частью «Мы», частью целого. Композитор оперирует устоявшимися в его инструментальном творчестве конструктивными приемами и семантическими константами, нацеленными на воссоздание устоичивых культурных смыслов.Струнныи квинтет Й. Брамса Фа мажор не требует расшифровки «извне» с точки зрения культуры-контекста. Его строиная и выверенная во всех деталях композиция воплощает идею эстетического совершенства безотносительно к внемузыкальному содержанию. Это чистое инструментальное высказывание, вбирающее в себя и объективное, и субъективное начала. С однои стороны, объективность присутствует в насыщенном полифоническими приемами финале, которыи завершает трехчастныи цикл в качестве всеобщего деиства. С другои, опора в стилистике первых двух частеи на жанровость (песенность, вальсовость, шире — дансантность), легкую скерцозность, инструментальную арию сообщают музыке Квинтета личностныи, доверительныи тон высказывания, что переводит музыкальныи процесс в камерную, интимную сферу. Здесь присутствует «Я», от имени которого и для которого разворачиваются музыкальные события.Таким образом, в Квинтете Й. Брамса отсутствует надличност- ныи тон высказывания и особое время-пространство, присущее Квинтету А. Брукнера. Его время-пространство целиком антропо- центрично, при этом строиность трехчастнои композиции, в ко-
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торой в сжатом виде присутствуют все семантические функции большого инструментального цикла, воссоздают иерархичность и целостность Универсума. Литература
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ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ РУССКОГО БЛАГОТВОРИТЕЛЬНОГО 
ОБЩЕСТВА В ПОЛЬШЕ (1921—1939 гг.)

Н. В. СамосюкБрестскии государственным университет, историческии факультет, Бульвар Космонавтов 21, 224000,Брест, Республика Беларусь e-mail: nv.22samosiuk@yandex.ru В статье рассматриваются основные направления деятельности русского благотворительного общества в межвоенныш период. Обосновывается, что приоритетным для общества являлось приоб
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