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                                                                                                                             Цель творчества – самоотдача

Б. Пастернак

            Прежде, чем начать разговор непосредственно об авторской песне, изложить конкретную информацию, надеюсь, что полезную для тех, кто занимается или готов заниматься любым из видов творчества в данной области (сочинять и петь или только петь стихи), необходимо найти ее место в системе искусств. А для этого, в свою очередь, необходимо сказать несколько слов об искусстве вообще.

             Если мы попробуем определить, что же такое искусство, то, исходя из наших представлений о его целях и задачах, мы обнаружим два различных и, в каком-то смысле, взаимоисключающих понятия. 

             Одно из искусств ставит задачу отвлечь человека (слушателя, зрителя, читателя) от самого себя, от проблем, от поисков смыслов существования: своего существования в мире и существования мира. То есть, живи, пока живется, не задавай себе вопросов, на которые не можешь дать ответов, не задумывайся о будущем, не размышляй о прошлом, все равно все пройдет. Короче, жизнь кончится, а потому получай удовольствие здесь и сейчас при каждой возможности. Понятно, что такое искусство выполняет для индивида ту же психологическую роль внешнего компенсатора,  подобного алкоголю, наркотикам и, в некотором смысле, сексу и т.д.

              Другое пытается вступить в диалог со зрителем, слушателем, читателем о смысле существования человека, мира, человека в мире, о проблемах, задает вопросы, не имеющие общих ответов, т.е. обращает человека к себе, к собственной личности. То есть это искусство находится в состоянии постоянного поиска собеседника, активного слушателя. Активный слушатель (зритель, читатель) – это тот, кто готов вступить в диалог вопросом или ответом, возражением или подтверждением, соответствующим мыслям и чувствам говорящего (М.Бахтин). Так как поиск собеседника может происходить не только среди современников, то художник (поэт, архитектор, композитор и т.д.) неминуемо стремится найти форму (язык, стиль и т.п.) произведения устойчивую во времени. Здесь два пути и одна опасность. Первый путь подразумевает поиск, если хотите, создание собственного, нового, прежде не существовавшего языка. Второй – соблюдение традиций и форм, разработанных ранее. В чистом виде ни одного из этих путей нет. Есть только их сочетание в различных пропорциях. Опасность же заключается в том, что форма может стать самоцелью, подменив собой главную задачу – диалог с собеседником.

               Несмотря на то, что оба искусства пользуются одними и теми же формальными приемами, знаниями и навыками, мы будем заниматься вторым, оставив за первым, уже ставшее историческим, название «шоу-бизнес».

       Вернемся к диалогу. 

       Во-первых, каждый из нас в жизни постоянно участвует в диалогах, в которых существуют попеременно только две роли: говорящий и активный слушатель. Художник (поэт, актер, музыкант) тоже постоянно находится в роли активного слушателя по отношению к поэтам, музыкантам и т.д. – своим предшественникам и современникам. По выражению М.Бахтина, все поэты, когда-либо жившие, находятся в постоянном диалоге друг с другом. Невозможно включиться в разговор, не зная, что говорилось прежде. Поэтому любому автору совершенно необходимо быть знатоком в том виде искусства, которым он занимается.

       Во-вторых, слушатель существует только активный. Пассивный слушатель равен отсутствию слушателя – диалога нет. Однако слушателя (зрителя, читателя) можно вообразить, что собственно и делает автор. Поэтому поиск собеседника на самом деле – поиск  воображаемого активного слушателя, который является идеальным для автора. Тем не менее, художник (или его произведение) обращается к реальным, а не идеальным для него (художника) людям. Отсюда возможны два типа отношения к читателю (зрителю): либо как к идеальному, идентичному воображаемому; либо как к случайному, а потому не способному к точному пониманию. Это соответствует двум типам общения, известным в психологии: на одном уровне или сверху вниз. Первое можно назвать доверительным, второе – назидательным. Как ни странно, мы, будучи активными слушателями, вполне воспринимаем и то и другое, не принимая от автора (исполнителя) только тип общения снизу вверх. Потому что такой тип общения воспринимается нами (зрителями, слушателями) как заискивание.  Настоящий серьезный  автор (так же как нормальный мыслящий человек, которому есть что сказать) говорит читателям то, что считает нужным, а не то, что от него ждут (В. Гёте). Можно сказать, что и в жизни человек может говорить либо правду, либо то, что от него ждут. В реальной жизни говорить то, что считаешь нужным, означает честность, открытость, откровенность. Так что художник, стремящийся угодить публике, лукавит, если не лжет.  Художник хочет не угождать или нравится публике, а быть понятым (именно не понятным ей, а понятым) ею. Если этого не происходит, значит, что он не нашел в данном круге людей собеседника – и более ничего. Это не означает, что у него вообще нет собеседников. Быть может, они еще не родились. Но если он честен наедине с собой по отношению к искусству, собственному таланту и ремеслу, то рано или поздно собеседники появятся. И не важно даже то, что он до этого не доживет. Собственно, в большинстве случаев так и происходит. Но это проблема не художника, а его современников.

                Из сказанного выше следует, что творческая личность действительно представляет собой психотип человека-одиночки, находящегося в состоянии осмысливания себя, себя в мире и мира в целом, ищущего собеседника для диалога, адекватного глубине его мыслей и переживаний. В сущности, это состояние поиска себе подобного собеседника, известно всем людям. Это юношеское ожидание любви, встречи с единственным и неповторимым, что объясняет творческие порывы данного возраста и прекращение их после вступления в брак. Следовательно, это состояние ожидания любви только сродни творческому, но не совпадает с ним, хотя и способно его подменять. Человеку вообще, независимо от возраста, свойственен вопрос о смысле жизни. И даже тех, кто постоянно отмахивается от него, он настигает в старости, что куда страшнее. Можно сказать, что искусство занято только этим вопросом, который охватывает собой весь мир и многообразен настолько же. Замечательный австрийский ученый, врач, психолог и философ В.Франкл сказал, что смысл жизни в поиске смысла жизни, в постоянном осмысливании жизни, т.е. в каждодневном придании ей смысла. Вероятно, у нас нет оснований не согласиться с ним. Он же заметил, что в осмысливании жизни нам помогают реальные ценности. Реальными он называет те ценности, которые не отчуждаются от человеческой личности ни при каких обстоятельствах, в том числе и после его смерти. Понятно, что материальные ценности таковыми не являются. Реальные ценности – наша память, наши мысли, наши переживания, отношения с другими людьми, вера, надежда, любовь и произведения искусства, как их собиратели и хранители.

        Поэтому художник стремится придать своим произведениям форму, неподвластную времени, а собеседники его произведений находятся порой в иных поколениях и в иных странах. Можно сказать, что произведения искусства, возникая в определенных социальных условиях, становясь реальными ценностями,  освобождаются от социо-культурной зависимости. Иначе, культура всегда существует в социуме. А произведение искусства может существовать и вне социума, т.е. вне культуры, и ничего с ним не происходит, оно как драгоценный камень, который не теряет своих свойств и в том случае, когда им никто не любуется. И о социо-культурной роли авторской песни мы еще поговорим ниже.  

               Профессор филологии М.Бахтин определил три основных составляющих литературного  произведения, но, скорее всего, они относятся к любому произведению искусства.

1) смысл (содержание);

2) стиль (форма);

3) эмоциональное наполнение.

                Что касается смысла, то им обладает только то, что является ответом на какой-либо вопрос. Количество основных смыслов (содержаний) конечно и общеизвестно (в первую очередь из жизни), а потому писатель (художник, композитор) не является автором смыслов. Следовательно, предметом творчества является придание стиля известным смыслам (содержаниям), а движителем – эмоциональное наполнение (переживание). И об этом мы будем говорить ниже.

1. Место авторской песни в системе искусств.

1.1. Предварительные замечания к классификации искусств.

                      В начале вспомним, что входит в систему искусств: музыка, литература, театр, изобразительное искусство (живопись, скульптура), архитектура. Античные греки пользовались несколько иной системой, соответствующей девяти музам, за счет дробления литературы, музыки и театра и добавления истории, астрономии и танца. Мы могли бы добавить, основанные на технических средствах 20-го века, кинематограф, телевидение и фотографию. Однако в этом нет необходимости. Для решения поставленной задачи нас интересуют только музыка, литература и театр.

                      Если мы попробуем определить, какие органы чувств участвуют в восприятии искусства, окажется, что только зрение и слух. По этому признаку мы можем разделить искусства на три категории: слуховые, зрительные и синтетические. Зрительные: изобразительное искусство и архитектура. Слуховые: музыка и литература. Синтетическое: театр. Литература относится к слуховым, потому что книга является техническим носителем информации таким же, как кинопленка или компакт-диск. Слово необходимо слышать. Понятно, что для зрительных искусств необходим предмет. Для слуховых субъект, т.е. говорящий – словами или звуками, в т.ч. с помощью инструмента. Для театра и то и другое. К этому мы можем добавить, что диалог между автором произведения и его собеседником осуществляется одним из двух способов: через объект (картина, скульптура, книга и т.п.) или при помощи субъекта (актер, музыкант, чтец и т.п.). Очевидно, что произведение искусства само по себе обладает содержанием и формой (смыслом и стилем). А вот что же происходит с эмоциональным наполнением? В одном случае его сообщает нам говорящий – актер, музыкант, чтец. А в другом, когда это книга, картина, скульптура? Согласно М.Бахтину, мы сами. И, при некотором размышлении, с ним трудно спорить. Таким образом, искусства снова делятся на две категории. В одной из них эмоциональное наполнение создается говорящим субъектом, т.е. другой личностью. А это: музыка, театр и литература без информационного носителя, каковым является книга. В другой категории эмоциональное наполнение воссоздает сам зритель (читатель). Это – изобразительное искусство, архитектура и книжная литература. Можно сказать, что первая категория – это искусства непосредственного диалога, а вторая – опосредованного диалога (с помощью предмета). Отсюда мы можем сделать первый вывод. Авторская песня в опубликованном виде является книжной литературой и самостоятельно, как вид искусства, не существует, ибо является одним из видов литературы (поэзия, проза, драматургия). Об этом мы еще поговорим ниже. А теперь  поищем авторскую песню среди искусств непосредственного диалога. Но для этого нам придется перейти на следующий, более детальный уровень.

1.2. Поиск авторской песни в классификации искусств

                     Мы определили, что авторскую песню можно обнаружить среди трех искусств: музыки, литературы и театра. Для дальнейших поисков попытаемся составить классификацию данных искусств. Прежние классификации представлялись в виде таблиц или схем, подобных генеалогическому дереву. Попробуем пойти несколько иным путем. Вероятно, у нас получится нечто более наглядное, если нам удастся составить классификацию по принципу химических соединений. Для этого нам надо в каждом из искусств выявить основные виды (элементы), как составляющие, подобные атомам. Причем именно виды, а не жанры. Вид отвечает на вопрос: что? Жанр отвечает на вопрос: какой? Это будет понятно из дальнейшего.

        1. Музыка. Виды музыки: вокальная и инструментальная. Обозначим их, соответственно:        

            
        И     ,     В           Существуют ли они самостоятельно, в чистом виде? Да. 

                                       Образуют ли они соединение? Да. Обозначим его.        

                                                                                                                                     И           В    

                                Следовательно, музыка может выступать и как единая «молекула».


М

         2. Театр. В отличие от музыки, несмотря на то, что театр является синтетическим искусством, у нас возникает проблема с выявлением его основных элементов. Кажется, что театр существует только как целое. Идти путем традиционных видовых классификаций представляется невозможным. Попробуем найти составляющие несколько иным способом. И тогда получим два следующих элемента: слово и движение (жест, пластика, танец). Обозначим все значками, соответственно:  


                   Т                            С                     Д     

3. Литература. Виды литературы: поэзия, проза, драматургия. Образуют ли они соединения, подобно музыке и театру? Нет. Обозначим, соответственно, значками.


                   П                        Пр                        Др       

         Теперь попытаемся составлять из наших значков соединения.


                    М            +          Т            Существует и называется музыкальным театром: опера и                                       

                                                                     мюзикл. Следует сделать одно замечание. Театр в 

                                                                     целом никогда не существует без драматургии. Поэтому «формула» музыкального театра будет выглядеть так.


                       М             Т               Др  

       Для того чтобы различить оперу и мюзикл, перейдем на более детальный уровень. Для оперы мы получим следующую схему. 



            И                  Д                                


                                                    Др                


            В                  С

  Очевидно, что движение в опере имеет гораздо меньшее значение, чем в мюзикле. Для мюзикла надо заменить в схеме пунктирные линии на сплошные и соединить сплошной линией значки В и Д.

    Продолжим составление «формул» на этом же уровне.



            И                     Д                  Др

      И такой вид искусства существует. Это балет, пластический театр и пантомима. Различие между ними в характере движения. А для пантомимы можно заменить линию, соединяющую И и  Д на пунктирную. Можно строить другие соединения музыки и театра, но их не существует.

       Теперь рассмотрим соединения музыки и литературы.


            И                     П  

Подобный синтез известен как оратория. Потенциально возможно и соединение инструментальной музыки с прозой.

        Следующее соединение должно представлять для нашего поиска особый интерес. Вокальная музыка и поэзия дают множество музыкально-поэтических жанров. Песня, романс, ария и т.д.


            И                  В   В            П         

Казалось бы, среди них мы можем найти авторскую песню. Но каковы, присущие только ей, характеристики в данной системе? Более того, практически все эти жанры представлены в авторской песне так же как, забегая вперед, все жанры поэзии. Что же тогда совокупность музыкально-поэтических жанров и есть авторская песня? В принципе, да. Если вернуть слову «авторский» его традиционный смысл, а слово «песня» понимать не как жанр, а как процесс пения. Однако наш опыт подсказывает, что авторская песня это нечто иное.

          Попробуем двигаться дальше. «Формула» драматического или просто театра выводится легко.


         И


                                                Т                   Др


             В   

      Что же касается жанров, то они соответствуют драматургическим, впрочем, так же как в опере или пластическом театре: трагедия, комедия, драма.

       Перейдем на детальный уровень и рассмотрим вот такое соединение:


                         Д

                                                 Пр             


                            С      

                                                  П

             Мы получили то, что называют театром одного актера. Хотя правильней было бы называть театром слова, если угодно, художественного слова. Или еще вариант: театр рассказчика. 

                Попробуем присоединить к этой «формуле» что-нибудь из музыки за неимением другого выбора.


                       И

                                                     Д

Пр

                     

                      В   

                          В                         С                                 П

       Если не иметь в виду пластику в статике, то Д из этой схемы можно убрать. Теперь мы должны обратить внимание на то, что все проходившее до сих пор через поле, занятое театральным искусством, относилось к последнему. Это относится и к данной «формуле», основу которой очевидно составляет именно театр Слова, только слово в первую очередь здесь поется. Построенная нами схема является схемой авторской песни. Продолжать составление «молекул» представляется бессмысленным, так как мы нашли искомое.

1.3. Выводы

             Итак, почему авторскую песню следует относить к театральному искусству? 

    Во-первых, введем понятие законченного вида произведения. Законченный вид произведения – это такой вид произведения, в котором оно полностью выполняет свою задачу или, иначе, авторский замысел. Например. Для симфонии это не партитура композитора или дирижера, а исполнение ее перед публикой. Для поэзии и прозы это идеальный вариант рукописи - книга, хотя признается, как второстепенный,  и другой вариант:  исполнение литературного произведения автором (или актером в роли автора) перед публикой. Для драматургии пьеса является вроде бы законченным видом, однако, действительно ее законченный вид – спектакль. Из-за этого в драматургии вообще присутствует незавершенность. И отношение к драматургии в литературе как к несколько несовершенному виду в силу его незавершенности в отличие от поэзии и прозы. Следовательно, и для авторской песни ее законченный вид это исполнение перед публикой. Вы скажете, что авторскую песню в основном поют в компании: на кухне, у костра и т.д. Но в компании так же и танцуют. Разве это балет? Какое отношение имеет жизнь произведения в быту, в социуме к его законченному виду как произведения искусства? Законченный вид произведения авторской песни это ее исполнение (автором в роли актера или, наоборот, актером в роли автора) перед публикой. А значит, законченный вид произведения авторской песни предполагает сценическую площадку. Вы спросите, а чем же тогда являются аудиокассеты и компакт-диски? Информационным носителем, подобным книге, т.е. переходом в область опосредованного диалога, когда эмоциональное наполнение произведения становится делом слушателя.

       Во-вторых. Вернемся к нашей «формуле». Мы получили ее путем присоединения к основе, обозначающей театр одного актера (рассказчика) музыкальной составляющей. Но что же является в обеих схемах основным «ядром»? Общее ли это ядро для них? (кстати, то же самое можно проделать и для других искусств, и у нас не всегда будет получаться ядро, состоящее из одного элемента). Очевидно, что таковым элементом является звучащее слово, находящееся в театральном поле. Другим необходимым элементом, общим для обеих «формул», является поэзия. Равнозначно ли ее место в театре одного актера и в авторской песне? Несомненно, да. Другие элементы можно приближать и отдалять, увеличивать их значение и уменьшать, но соотношение звучащего слова и литературы в обоих случаях незыблемо. Увеличивая значение других элементов, мы можем ослабить основное соотношение, ослабив тем самым роль звучащего слова или поэзии, либо и того и другого и, в результате, оказаться в другом виде искусства.

         Таким образом, можно сделать вывод, что в театральном искусстве, кроме драматического и музыкального (опера, балет), существует театр одного актера, иначе, театр рассказчика, иначе, театр слова, имеющий две разновидности: речевую и поющую, принятую называть авторской песней. Отныне многообразные способы существования авторской песни в быту, в социуме, в культуре, из-за которых нам так трудно было найти ее место в системе искусств, не должны вводить нас в заблуждение.

2. Соотношения искусств в авторской песне.

2.1.   Авторская песня как литература.

Все стихи однажды уже были.

Ю. Левитанский

             Итак, мы установили выше, что к авторской песне как к литературе можно относиться двояко. Во-первых, как к поэзии, произведения которой имеют законченный вид и без чтения вслух или, тем более, пения. Во-вторых, как к драматургии, произведения которой имеют незаконченный вид, предполагая законченным видом спектакль, являющийся уже произведением театрального искусства, а не литературы. В первом случае к авторской песне полностью и безоговорочно применим литературный анализ поэтического произведения. Авторской песни не существует, существует только поэзия. Во втором случае она имеет некоторые особенности, свойственные драматургии. Рассмотрим оба случая.

2.1.1. Литературный анализ поэтического произведения.

Полный литературный анализ может быть произведен по следующей схеме.

1. Содержание произведения.

2. Основные принципы построения формы произведения или избираемый автором формальный закон.

3. Образный ряд произведения, использование тропов.

4. Дополнительные приемы построения формы.

5. Соответствие формального закона и содержания.

6. Соответствие использованных тропов образному ряду.

7. Нарушения формального закона произведения и их причины.

8. Соответствие образного ряда формальному закону и содержанию. Причины несоответствий.

9. Соответствие формальному закону и содержанию дополнительных приемов, их необходимость. Причины несоответствий.

10. Выводы.

              Прежде чем перейти к рассмотрению каждого пункта литературного анализа, необходимо сделать несколько пояснений. Некоторые люди совершенно не выносят подобного рода препарирования произведений искусства. Но оно совершенно необходимо для тех, кто хочет постичь логику ремесла и мастерства. Да, это в некотором смысле «разъятие алгеброй гармонии». Но в создании произведения участвует не только вдохновение, но и ремесленные знания и навыки. Хорош ли сапожник, работающий по вдохновению, но совершенно не знающий правил своего искусства? Эти знания и навыки являются подглядывающим и оценивающим рассудком, о котором мы еще будем говорить. Конечно, произведения искусства создаются по вдохновению, а не по велению рассудка, но и рассудок необходим, как критик. Да, критик и искусствовед в известном смысле выступают в роли оценщика. Но кто из нас избежал в жизни этой роли? И разве не нужны нам услуги  профессионального оценщика, когда мы не можем отличить бриллиант от хрусталя, золото от подделки? Конечно, человечество может решить, что отныне драгоценным металлом является медь, а золото – нет. Но это будет другое человечество. 

Итак, переходим к позициям анализа.

Содержание. Как уже говорилось, по М.Бахтину, смыслом обладает то, что является ответом на вопрос. Фраза, не являющаяся таковым ответом, смыслом не обладает. Русская поэзия в подавляющем большинстве своих произведений содержательна. Исключение составляет незначительное направление заумников, провозглашенное футуристом А.Крученых в «Декларации заумного языка» в 1922г. В качестве примера,  несколько строк В.Хлебникова:

                                                                       Лельга, оньга, эхамчи!

                                                                       Ричи, чичи, чичичи!

                                                                       Лени нули эли али!

                                                                       Бочикако никако.

                                    и В.Каменского: 

                                                                       Арымар-хары-мар,

                                                                       Перегары-бар-быр…

    Разумеется, приведенные строки смыслом не обладают. Но не следует спешить с заявлением, что они вовсе не имеют отношения к искусству. Они представляют собой попытку ввести в поэзию некий эквивалент абстрактной живописи, тем самым, приближая ее к музыке. Попытку, вероятно неудачную, хотя в вокальной музыке существуют произведения без слов, а элементы заумного языка используются в игровых стихах, детских дразнилках и считалках.

         Итак, русская поэзия, в целом, содержательна. Каждое произведение обладает, прежде всего, основной (главной) идеей (мыслью) и темой. Главная мысль произведения всегда очень проста (вспомним, что количество смыслов конечно и общеизвестно из жизни), настолько проста, что читатель ее обычно не формулирует,  она выступает как сама собой разумеющаяся. Однако определение основной мысли является первым пунктом работы исполнителя произведения или театрального коллектива при постановке спектакля. Главная идея произведения подкрепляется, как бы доказывается, частными смыслами (мыслями) внутри него. Вместе они образуют некий содержательный каркас любого произведения. Следует сразу заметить, что поэт мыслит образами, а не содержаниями, поэтому он не занимается строительством этого каркаса, он получается сам собой или, точнее, отражает некую обыденную для человека работу мысли. Рассмотрим в качестве примера два стихотворения: «Памятник» А.Пушкина и «Быть знаменитым …» Б.Пастернака. При всей их несхожести тема обоих стихотворений одна: поэт и его творчество. Если выявить основную мысль этих произведений, то и здесь обнаружится соответствие: что нужно делать, чтобы жизнь имела смысл. Таким образом, тема их локальна, а идея – общечеловеческая. Согласно идеи, оба стихотворения назидательны. Теперь посмотрим, каковы в них частные мысли, работающие на главную идею.

                                                      А.Пушкин                                             

                      *     *     *                                                         

Я памятник себе воздвиг нерукотворный,                                        Трудом я оставил по себе память                        

К нему не зарастет народная тропа,                                                в народе.

Вознесся выше он главою непокорной                                                 Труды мои значительнее победы 

            Александрийского столпа.                                                        в Отечественной войне.

Нет, весь я не умру – душа в заветной лире                                       Я не умру, потому что душа моя

Мой прах переживет и тленья убежит –                                           будет жить в моих стихах, 

И славен буду я, доколь в подлунном мире                                           и слава моя будет жить

            Жив будет хоть один пиит.                                                      в стихах всех поэтов.  

Слух обо мне пройдет по всей Руси великой,                                       Меня будут знать 

И назовет меня всяк сущий в ней язык,                                                 на своих языках 

И гордый внук славян, и финн, и ныне дикой                                         все народы

             Тунгус, и друг степей калмык.                                                   России.        

И долго буду тем любезен я народу,                                                      Меня будут долго любить люди,

Что чувства добрые я лирой пробуждал,                                             потому что стихами я пробуждал  

 Что в мой жестокий век восславил я Свободу                                    в них  чувства добра, Свободы

 И милость к падшим призывал.                                                             и милосердия.  

                                                                                                                                   (Для этого)  

Веленью Божьему, о муза, будь послушна,                                              Поэт должен слышать волю Бога,         

Обиды не страшась, не требуя венца;                                                  сносить обиды, не требовать награды, 

Хвалу и клевету приемли равнодушно                                                       быть равнодушным к хвале

             И не оспоривай глупца.                                                                   и клевете, и не спорить с глупцами. 

                                                               Б.Пастернак

                         *     *     *
Быть знаменитым некрасиво.                                                        Слава уродлива,

Не это подымает ввысь.                                                                 она не возвышает душу. 

Не надо заводить архива,                                                                Поэтому не надо     

Над рукописями трястись.                                                              хранить рукописи.

Цель творчества – самоотдача,                                                     Главное – отдавать творчеству всего себя,

А не шумиха, не успех.                                                                       не ради славы.

Позорно, ничего не знача,                                                                  Если ты ничего не значишь,   

Быть притчей на устах у всех.                                                        слава может стать позором.

Но надо жить без самозванства,                                                    Не надо хвалить себя,

Так жить, чтобы в конце концов                                                     надо жить так, чтобы  

Привлечь к себе любовь пространства,                                          заслужить любовь бесконечного и 

Услышать будущего зов.                                                                   вечного (т.е. Бога).

И надо оставлять пробелы                                                              Надо быть откровенным

В судьбе, а не среди бумаг,                                                               в своем творчестве,

Места и главы жизни целой                                                             и не привлекать внимания

Отчеркивая на полях.                                                                        к своей жизни и судьбе.

И окунаться в неизвестность,                                                        Надо познавать неведомое, 

И прятать в ней свои шаги,                                                             а не кричать о своих открытиях. 

Как прячется в тумане местность,

Когда в ней не видать ни зги.

Другие по живому следу                                                                           Другие пройдут за тобой

Пройдут твой путь за пядью пядь,                                                        и обнаружат твои находки,

Но пораженье от победы                                                                        но в творчестве неизвестно,

Ты сам не должен отличать.                                                                  где удача, а где неудача.

И должен ни единой долькой                                                                    Надо быть честным и живым

Не отступаться от лица,                                                                         до самой смерти.  

Но быть живым, живым и только,

Живым и только до конца.

          То, что мы получили, в литературоведении имеет название метафраза – пересказ литературного текста, в конкретном случае, имеющий целью уйти от образности поэтической речи, оставляя только смысловое содержание. Совершенно очевидно, что сами по себе смыслы лишены энергии. Но здесь для нас главное, что они есть, а мы не всегда имеем дело со стихами А.Пушкина или Б.Пастернака. И еще раз следует сказать, что поэт не строит сознательно смысловой каркас, не планирует, что в такой-то строке у него будет такая-то мысль, а в такой-то строке – такая-то. Поэт мыслит образами. Судя по всему, и активный слушатель (собеседник, читатель) воспринимает эти мысли через картины и звуки, т.е. образы. И было бы естественно теперь перейти к образному ряду и тропам, к тому, что соответствует, в первую очередь, содержанию. Но настолько параллельно в стихах рождаются содержание и форма, что правильнее, и это будет видно из дальнейшего, сделать другой шаг.

Основные принципы построения формы.  Стиховые формы (ритм, строфика и рифма) сами по себе ничего не выражают, никаких единых, общих и обязательных правил в построении форм не существует. Можно сказать, что у каждого произведения свой собственный формальный закон (закон построения формы произведения). Закон этот избирает или вырабатывает сам автор, и он обязан этому закону следовать, нарушая его только по очень веским, признаваемым собеседником (читателем), причинам. Формальный закон произведения на самом деле целый кодекс. Рассмотрим его статьи.

Рифма.  (от греч. – соразмерность) – «композиционно-звуковой повтор преимущественно в конце двух или нескольких стихов» (здесь и далее определения взяты из «Поэтического словаря» А.Квятковского). Рифмы делятся на следующие группы.

1).  По слоговому объему.

       а). Мужские – ударение на последнем слоге;

       б). Женские – ударение на предпоследнем слоге:

       в).  Дактилические – ударение на третьем от конца слоге;

       г).  Гипердактилические – ударение на четвертом от конца слоге.

   Если рифма оканчивается гласным звуком, она называется открытой, если согласным – закрытой.

2).   По характеру звучания.

          а). Точные – полное совпадение звуков в рифмующихся словах, начиная с опорной согласной ударного слога, например: фрак – рак – брак, палата – зарплата, крага – брага и т.д.

          б).  Приблизительные – соответственно, неполное совпадение звуков, например: фляга – благо, парад – карат, банан – баран и т.д.

           в).  Богатые (иначе, глубокие) – наиболее полное совпадение звуков в рифмующихся словах, включая предшествующие ударному слогу, например: канал – доконал, голосистый – колосистый, корабел – оробел и т.д.

            г).  Бедные – в рифмуемых словах созвучны только ударные гласные, например: вода – судьба, иду – свищу, вдали – шаги, и т.д. 

            д).  Ассонансные – «неточные рифмы, в которых совпадают ударные слоги, окончания же рифмуемых слов разнозвучны или приблизительно созвучны, например: огромность – опомнюсь, дружина – недвижима, неприбранный – неприбыльный, сердили – седины и т.д.»

             е).  Диссонансные – «неточные рифмы, в которых совпадают только послеударные звуки, ударные же гласные не совпадают, например: слово – слева – слава, стеная – стеною, норов – коммунаров, кедр – бодр, фанфар – фарфор и т.д.»

             ж).  Составные – составленные из двух-трех слов.

              з).   Тавтологические – повторение в конце строк одного и того же слова.

              и).  Неравносложные – «рифмующиеся слова имеют после ударения неодинаковое количество слогов, например: врезываясь – трезвость, оборудована – трудно и т.д.»

3).   По положению в стихе:

· конечные,

· начальные,
· внутренние.
4).   По положению в строфе:

· смежные,  обозначаются: аа бб вв гг и т.д.

· перекрестные: абаб вгвг и т.д.
· охватные (или опоясанные) абба вггв и т.д.
5).    По кратности повторов: парные, тройные, четверные, многократные. 

    Можно еще добавить, что все неточные рифмы называются рифмоидами, а стихи без рифм – белыми. 

  Посмотрим, что мы можем сказать о рифмах в приведенных примерах.                          

В стихотворении А.Пушкина.

1).  Перекрестные рифмы: абаб, вгвг и т.д. во всех строфах.

2).   Женские рифмы в нечетных строках, мужские рифмы – в четных. 

        Мужские рифмы закрытые, кроме первой и последней строфы, в которых они открытые.

3).  Все рифмы точные, начинаются с ударных гласных, опорные согласные не рифмуются, рифмы не богатые, скорее, тяготеют к бедным.

В стихотворении Б.Пастернака.

1).   Перекрестные рифмы во всех строфах.

2).    Женские рифмы в нечетных строках, мужские – в четных. 

         Женские рифмы открытые, кроме пятой строфы.

         Мужские рифмы закрытые, за исключением пятой и седьмой (последней) строфы.

3).    Все рифмы точные (может вызвать сомнение рифма бумаг – полях, но при произнесении она звучит ах – ах), начинаются с ударных гласных, опорные согласные не рифмуются, рифмы тяготеют к бедным, за исключением глубокой рифмы долькой – только в последней строфе.

       То, что мы выяснили о рифмах в приведенных стихах А.Пушкина и Б.Пастернака, только факты и ничего более. Сами по себе они не хороши и не плохи. Но по ним видны, избранные поэтами,  формальные законы рифмовки в данных произведениях и возможные отклонения от них. Сравнивая их, можно сказать, что оба поэта избрали в этих стихотворениях один и тот же закон, за исключением несколько иного его варианта для первой и последней строфы у А.Пушкина.

Перейдем к следующей статье.

Ритм. (греч. – соразмерность, стройность) – «мерное чередование равновеликих групп гармонического движения в поэзии, музыке и танце. Внутренние законы ритма – периодичность и кратность – для этих искусств едины. Ритмический процесс двойственен. Во-первых, он расчленяется на малые, ясно ощутимые равновеликие группы (краты), состоящие из количественно равных элементных частиц (долей). Во-вторых, он сочленяет определенные количества малых групп в более крупные». Проще говоря, для метрического стихосложения, это принципы расположения и сочетания (объединения в малые и большие группы) ударных и безударных слогов и пауз. 

  Введем обозначения: 

         ударный слог    /

         безударный слог   – 

         пауза                =

     Посмотрим, как они расположены в нескольких стихах выбранных нами стихотворений.

                                         Я памятник себе воздвиг нерукотворный,

_  /    _   _      _  /   = = _    /      _  _  _   /   _    = 

К нему не зарастет народная тропа,

     _  /     _   _  _   /  = =_  /  _  _    _   /       = =

Вознесся выше он главою непокорной

   _   /    _    /    _  _    _   /  _   _ _   /     _  = = =

Александрийского столпа.

 _   _   _     /       _  _     _    /    = = =        
Веленью Божьему, о муза, будь послушна

   _  /    _    /      _  _   _   / _    _      _   /     _   = 

Обиды не страшась, не требуя венца;

 _  /  _    _     _    /    = =  _    /   _ _   _  /     = =

Хвалу и клевету приемли равнодушно

   _   /   _    _  _  / = = _  /   _   _  _    /    _   = =

И не оспоривай глупца.

 _  _  _    /   _  _     _    /    = = =

      Что мы можем сказать о принципах их расположения? Что первые три строки имеют по четыре ударных слога, а четвертая – два. Что между ударными слогами либо один, либо три безударных слога, но не два и не четыре. Что в середине трех первых строк есть пауза, а в четвертой паузы нет. Запомним это, возможно, пригодится в дальнейшем. Но по тому ритмическому рисунку, который мы видим (или слышим?) в стихотворении, попробуем выделить те слоги, где ударения нет, но могло бы быть значком 0.  Получится следующее:

                                           _  /  _  0   _  /= =  _  /     _  0  _  /  _       =

_  /  _  0   _  /  = =  _  /  _  0   _  /          =  =

_  /  _  /   _  0  = =  _  /  _  0  _  /  _       =  =

_  0  _  /  _  0  _  /                               =  =  =

………………………………………

_  /  _  / _  0  _  /  _      0  _  /  _          =

_  /  _  0  _  /  = = _  /  _  0  _  /             =  =

_  /  _  0  _  /  = = _  /  _  0  _  /  _         =  =

_  0  _  /  _  0  _  /                                =  =  =

   То, что мы обозначили значком 0 , называется пиррихий. Теперь, если представить данный ритмический рисунок с ударным слогом, а не с пиррихием, мы можем вывести его начальный элемент: _/  Этот элемент называется стопой. В русских метрических стихах стопы бывают двух- и трехсложные. 

Двусложные:

    ямб    _  /

    хорей  /  _

Трехсложные:

     дактиль  /  _  _

     амфибрахий  _  /  _

     анапест   _  _  /   

    Количество стоп в приведенных стихах А.Пушкина по шесть в первых трех и четыре в четвертой строке. Пауза в середине стиха с четным количеством стоп называется цезурной. Если мы рассмотрим, кроме первой и последней строфы, остальные, то увидим, что ритм в них тот же. Таким образом, можно вывести ритмический закон, избранный А.Пушкиным для стихотворения «Памятник». Он называется шести- (в первых трех строках) и четырехстопный (в четвертой строке) ямб, пиррихизированный, с цезурной паузой в шестистопных строках.

   Теперь попробуем найти ритмический закон, избранный Б. Пастернаком.

                                                Быть знаменитым некрасиво.

  _        0    _   /  _     0    _   /  _   =

Не это поднимает ввысь.

   _  /  _   0    _  /  _    /                            

Не надо заводить архива,

  _   /   _   0  _  /      _   /  _            =

Над рукописями трястись.

   _     /   _  0  _  0    _    /                

            Перед нами пиррихизированный  четырехстопный ямб без цезурной паузы. Т.е. Б.Пастернак избрал тот же ритмический закон, что и А.Пушкин в «Памятнике» для каждой четвертой строки, но для всего стихотворения.

     Мы нашли ритмические законы обоих стихотворений в силлабо-тонической системе, в которой они статичны, т.к. не отражают динамики ритма. Разве ритм в стихотворении Б.Пастернака идентичен ритму четвертой строки стихотворения А.Пушкина? Нет. Это происходит потому, что в русском языке большое количество многосложных слов, не вписывающихся в двух- и трехсложную систему силлабо-тоники. Для отражения динамики ритма существуют понятия крата и тактометрический период.
Крата – «первичная мера правильного метрического стиха, построенного на повторности одной из четырех элементных групп – трехдольника (три доли слогов и пауз), четырехдольника, пятидольника и шестидольника. Пределы повторности от трехкратности до шестикратности. Правильный метрический стих содержит в себе две меры ритмического процесса: малая мера – крата, большая мера – тактометрический период, кратная малой». Мы вернемся к этим понятиям позже, когда будем говорить о музыке в авторской песне. Здесь же можно добавить, что существует 72 вида тактометрических периодов: в классе трехдольников – 12, четырехдольников – 16, пятидольников – 20, шестидольников – 24. 

Строфа. (греч. – кружение, поворот) – «сочетание нескольких стихов (строк), объединенных общей мыслью. Длина стихов, их чередование и система рифм обусловлены структурой строфы. Строфа содержит в себе от двух до четырнадцати стихов». 

    Формы объединения стихов в строфы.

1).  Двустишия – дистих.

2).   Трехстишия.

         а). Терцины – с порядком рифм аба бвб вгв гдг и т.д., стихотворный размер – обычно пятистопный ямб, стихотворение заканчивается отдельной строкой, рифмующейся со средней строкой последней терцины.

         б).  Терцет – обычно существует в соединении с другим терцетом, с которым связан системой рифм. 

3).   Четверостишия.

          а). Катрен – строфа, заключающая в себе законченную мысль, система рифмовки абба.

          б). Стансы – четыре строки (стиха) четырехстопного ямба с перекрестными рифмами и ясно выраженной законченной мыслью.

4)     Шестистишия.

           а). Секстина – сложная строфа, состоящая из четверостишия и двустишия с разной системой рифм (аббавв, абабвв, аабввб, абвабв), стихотворный размер обычно пятистопный или шестистопный ямб.

5).    Семистишия.

           б). Септима – в русской поэзии встречается редко («Бородино» М. Лермонтова), известные системы рифм: аабвввб, абабввг, абабввб.

6) Восьмистишия.

  а). Октава – система рифм абаб абвв, стихотворный размер обычно пятистопный или шестистопный ямб. Обязательное правило при написании октав: если первая октава заканчивается женской рифмой, то вторая начинается мужской, третья заканчивается женской, четвертая – мужской и т.д.

  б).  Сицилиана – от октавы отличается тем, что имеет только две перекрестные рифмы: абабабаб. 

   в). Канцона – стихотворение в 3, 5 или 7 восьмистиший, рифмы первой строфы обязательны для остальных, заключительная строфа – укороченная, в которой автор обращается к исполнителю канцоны или к тому лицу, кому она адресована.

7).     Девятистишия.

            а). Спенсерова строфа – октава с добавлением девятого стиха, удлиненного на одну стопу, обычно пятистопный ямб, девятая строка – шестистопный ямб, рифмовка абаб бвбвв. 

8).     Десятистишия.

            а).  Децима – известны ямбические в поэзии  Г. Державина с системой чередования женских и мужских рифм аБаБввГддГ. 

9).      Строфические формы.

              а). Глосса – стихотворение пишется на тему, выраженную в стихотворном эпиграфе, каждая строка которого заканчивает собой очередную строфу стихотворения.

              б). Триолет – восьмистишная форма стихотворения, где первое двустишие повторяется в конце строфы, а четвертый стих является воспроизведением первого стиха. Таким образом, первый стих фигурирует в стихотворении трижды.

               в). Рондо –  «восьмистишное стихотворение с двумя рифмами, трех типов.

· восьмистрочное рондо, первая и вторая строка повторяются в конце и первый стих в четвертой строке;

· тринадцатистрочное, начальные слова первой строки входят в девятую и тринадцатую строки;

· пятнадцатистрочное, начальные слова первой строки повторяются в девятой и заключительной строках».               

                г). Рондель – тринадцатистрочное стихотворение с тремя строфами, в первых двух строфах по четыре стиха, в третьей – пять. Две рифмы. Первые две строки повторяются в конце второй строфы, последняя строка – повторение первой, возможно, в несколько измененном виде.

                 д). Сонет – строгая форма четырнадцатистишия. Первая часть состоит из двух катренов, вторая – из двух терцетов. Стихотворный размер – пятистопный, реже шестистопный, ямб. Каноническая форма рифмовки: для катренов две равнозвучные рифмы (опоясанная и смежная), для терцетов две или (реже) три рифмы, отличные от рифм в катренах. Для строгого сонета система рифм в терцетах при наличии опоясанных рифм в катренах: ввг вгв, или вгв гвг, или ввг вгг, а при трех рифмах ввг дгд. При перекрестных рифмах в катренах две строки терцетов имеют смежные рифмы, а последние рифмуются так: ввг ввг, или вгв ггв, а при трех рифмах ввг ддг. 

                  е). Венок сонетов – «форма поэмы, состоящей из 15 сонетов, строится так: тематической и композиционной основой (ключом) является магистральный сонет (или магистрал), замыкающий собой поэму; магистрал пишется раньше других, в нем заключается замысел всего произведения. Первый сонет начинается первой строкой магистрала и заканчивается второй его строкой; первый стих второго сонета повторяет последнюю строку первого и заканчивается третьей строкой магистрала и так далее, до последнего 14-го сонета, который начинается последней строкой магистрала и заканчивается первой его строкой, замыкая кольцо. Таким образом, 15-й, магистральный сонет состоит из строк, последовательно прошедших через все 14 сонетов».

                   ж). Баллада (классическая французская) – «лирическое стихотворение без сюжета из трех восьмистрочных строф и четверостишия, называемого посылкой, где автор обращается к лицу, которому посвящена баллада. Таким образом, классическая баллада состоит из 28 строк. Рифмы для всех трех строф – однозвучные, расположены по схеме абаббвбв, а в посылке такие как во второй полустрофе: бвбв. Последняя строка каждой строфы и посылки повторяется дословно. Размер – пятистопный или четырехстопный ямб». 

     Естественно, мы перечислили не все существующие и возможные соединения стихов в строфы, есть еще четырнадцатистишная онегинская строфа  А. Пушкина, одиннадцатистрочная строфа поэмы «Сашка»  М. Лермонтова, и вообще, в строфике еще можно изобретать, если того требуют содержание и воля художника. 

       Но определим законы строфики в приведенных стихотворениях. Если для стихотворения 

А. Пушкина это: четверостишия с перекрестными женскими и мужскими рифмами, написанные шестистопным ямбом, то стихотворение Б. Пастернака можно назвать стансами. 

      Итак, законы построения формы произведения существуют в трех областях: рифма, ритмика, строфика. Отсутствие рифмы (белый стих), свободный ритм (верлибр), отсутствие строфики так же являются формальным законом произведения. Поэт избирает (реже, создает) закон, соответствующий, как он видит, содержанию произведения. Сами по себе эти законы не хороши и не плохи, они просто есть. Задача анализа определить эти законы. Задача поэта ясно представлять, согласно каким законам он строит форму произведения. Это очень важно, потому что собеседник воспринимает закон не как некие правила, а как язык или характер речи. Собеседник (читатель) ощущает соответствие характера речи содержанию произносимого, а переход от одного формального закона к другому внутри произведения (что возможно) как перемену настроения говорящего, что не может быть беспричинным. Отклонения же от закона немедленно привлекают к себе его внимание, как к некоему сбою в речи говорящего.

    Переходим к следующей ступени анализа.

Образный ряд произведения, использование тропов.   Мы уже говорили, что поэт (художник, актер, композитор) мыслит не содержаниями, а образами. Что это означает? Можно попытаться объяснить так: некое содержание, которое поэт мыслит и переживает предстает перед ним в «картинках». Т.е. мысли и переживания, которые существуют в жизни, как правило, в чистом виде, в процессе творчества предстают в «картинках» - образах. Нельзя сказать, что эти «картинки» подобны обычным рисункам, но это нечто зримое и слышимое, и в них обязательно содержатся мысли и переживания. Эти «картинки» поддаются описанию на языке того или иного искусства. И, как любому человеку в жизни во время диалога, поэту важно, чтобы его мысли поняли и стали  им сопереживать. Разница же в том, что в жизни существуют диалоги бытовые, деловые и т.д., а в искусстве только сокровенные. Сокровенность и создает таинство, которому как раз и соответствует образная речь. Просто сказав: мне больно или мне весело, трудно вызвать сочувствие или веселье в собеседнике. Рассказав же что-либо смешное (образ) или что-либо грустное (образ), известное собеседнику из опыта собственной жизни, можно вызвать в собеседнике веселье или печаль, которые в свою очередь приведут его к размышлению о смыслах, породят переживания, которыми он также готов будет поделиться (активный слушатель). 

Какими же способами поэт рисует и передает образы? Их два: автологический – использование слов в их прямом значении, что более соответствует повествовательным образам, и металогический – использование слов в переносном значении, что более соответствует эмоциональным (лирическим) образам. Элементами металогической речи являются стилистические фигуры, имеющие общее название – троп (мн.число: тропы).  Рассмотрим эти стилистические фигуры.

Сравнение -  сопоставление  двух предметов, понятий, состояний или событий. Для того чтобы их сопоставить, необходимо найти общий признак. В бытовой речи мы нередко используем сравнения, но в поэтической вопрос качества сравнений имеет громадное значение, т.к. дает или не дает представление об образе. Качественное сравнение получается, когда, во-первых, общий признак очевиден, легко воображаем, ярок, и в то же время неожиданен для собеседника, т.е. он этого признака не замечал. Во-вторых, качественное сравнение получается, если сопоставляются достаточно отдаленные предметы, понятия или состояния. 

       Формы сравнений.

1). Посредством подсобных слов: как, точно, словно, подобно, как бы, как будто, похож на, вот так бы, и т.д.  (далее примеры из «Поэтического словаря» А. Квятковского).

Например.        

Анчар, как грозный часовой…

( А. Пушкин)

Он был похож на вечер ясный…

(М. Лермонтов)

Кленовый лист напоминает нам янтарь.

(Н.  Заболоцкий)

Тогда я демонов увидел черный рой,

Подобный издали ватаге муравьиной.

(А. Пушкин)

2). Посредством творительного падежа.

Морозной пылью серебрится

Его бобровый воротник.

(А. Пушкин)

Намокшая воробушком

Сиреневая ветвь.

(Б. Пастернак)

Стоят кресты после сраженья

Простыми знаками сложенья.

(С. Кирсанов)

3). При помощи родительного падежа.

Колокол луны скатился ниже.

(С. Есенин)

Раздвигает зев кисета,

Предлагает закурить.

(А. Недогонов)

4).  Сравнение-образ, в котором сопоставляемые предметы создает микрокартину.

Руки милой – пара лебедей –

В золоте волос моих ныряют.

(С. Есенин)

По гаснущим рельсам бежит паровозик,

Как будто сдвигают застежку на «молнии».

(А. Вознесенский)

5). Неопределенное сравнение, выражающее превосходную степень.

А когда ночью светит месяц,

Когда светит… черт знает как?

(С. Есенин)

6). Отрицательное сравнение, дающее не сопоставление предметов, а их противопоставление

Не стая воронов слеталась

На груды тлеющих костей,

За Волгой, ночью, вкруг огней

Удалых шайка собиралась.

(А. Пушкин)

Не тростник высок колышется,

Не дубравушки шумят,

Молодецкий посвист слышится,

Под ногой сучки трещат.

(Н. Некрасов)

Примеры сравнений в приведенных нами стихах.

У А.Пушкина:                                       
Вознесся выше он главою непокорной

                                                                 Александрийского столпа.

У Б.Пастернака:   
И окунаться в неизвестность,

                                                                 И прятать в ней свои шаги,

                                                                 Как прячется в тумане местность,

                                                                 Когда в ней не видать ни зги.

Метафора. (греч., перенесение). Неназванное сравнение, когда используется общий признак, а сопоставляемый с упомянутым предмет (понятие, состояние) не называется. Метафор очень много и в бытовой речи: идет дождь, он потерял голову, убит горем, железная воля, горящие глаза, кровь с молоком (о здоровье или внешнем виде) и т.д. То есть понятия употребляются не в прямом, а  в переносном значении. Поэтическая метафора отличается от бытовой особенностями взгляда художника, его талантом находить общие признаки незамеченные ранее, но узнаваемые собеседником. По мнению Аристотеля, «слагать хорошие метафоры – значит подмечать сходство в природе».

     Рассмотрим несколько примеров метафор в приведенных нами стихах.

В стихотворении А.Пушкина «Памятник».

    Первая строфа представляет собой развернутую метафору. Понятие «памятник» имеет переносное значение – плоды труда поэта, стихи. Внутри нее метафоры: к нему не зарастет народная тропа, вознесся выше он Александрийского столпа. Кстати, «Александрийский столп» можно понимать двояко. Во-первых, как колонну (столп) императора Александра в Санкт-Петербурге, установленную в честь победы России в Отечественной войне 1812г. Во-вторых, вспомнив, что данное стихотворение вольный перевод стихотворения Горация, как одно из чудес света - маяк в г.Александрии. Далее: душа в заветной  лире (вместо, в поэзии, в стихах), слух обо мне пройдет по всей Руси  великой, и т.д.

В стихотворении Б.Пастернака: над рукописями трястись, места и главы жизни целой, отчеркивая на полях, и т.д.

   Разумеется, это не все метафоры в приведенных стихотворениях.

Метонимия. (греч., переименование) – «замена слова или понятия другим словом, имеющим с первым причинную связь». Метонимия имеет несколько видов.

1). Упоминание имени автора вместо его произведений (широко распространено в быту, в частности, название фирмы вместо ее продукта).

2). Наоборот, упоминание произведения или биографических деталей, по которым угадывается автор.

3). Наиболее часто встречающееся указание на признаки лица или предмета вместо упоминания самого лица или предмета.

«И бросил шпагу под бунчук. (т.е. сдался туркам)»

(А. Пушкин)

«Одинокая бродит гармонь».

(М. Исаковский)

4). Перенесение свойств или действий предмета на другой предмет, при помощи которого эти свойства или действия обнаруживается.

«Шипенье пенистых бокалов. (вместо пенящегося вина в бокалах)».

В стихотворении «Памятник»: и назовет меня всяк сущий в ней язык (вместо человек на своем языке).

В стихотворении Б.Пастернака: но пораженье от победы  ты сам не должен отличать (вместо удачу от неудачи).

Эпитет. (греч., приложение) – характеристика лица, явления или предмета посредством метафорического прилагательного, которым, собственно, и отличается от определения, в котором прилагательные просто предметные и логические. Определения: белый снег, теплый дождь, сладкий торт и т.д. Эпитеты: яркий голос, тщеславное тление, тощее сиянье фонаря и т.д.

Примеры из стихотворения А.Пушкина «Памятник»: памятник нерукотворный, заветная лира, в подлунном мире, жестокий век и т.д.  (Очень интересен эпитет нерукотворный тем, что вызывает ассоциацию с иконами).

Гипербола. (греч., преувеличение) – стилистическая фигура, преувеличивающая действие, явление или предмет, например:

«Я видывал как она косит:

Что взмах, то готова копна.»

(Н. Некрасов)

 Любопытно, что стихотворение «Памятник» во времена А.Пушкина можно было считать гиперболизированным, и поэт смягчил это тем, что обозначил его как перевод из Горация. Перевод на самом деле весьма вольный. Но время уничтожило гиперболу. Ныне мы воспринимаем ее как действительность.

Литота – обратная гипербола, преуменьшение.

Ирония (греч., притворство) – «тонкая насмешка, прикрытая внешней учтивостью».

Аллегория – «иносказание; изображение отвлеченной идеи посредством конкретного отчетливо представляемого образа, например: весы – правосудие, крест – вера, якорь – надежда и т.д.».

Пример из стихотворения Б.Пастернака: другие по живому следу пройдут твой путь…

Разумеется, мы привели не все существующие тропы, но главные, достаточные для понимания образного ряда.

Теперь несколько слов об автологии – использовании слов в их прямом значении. Автологический стиль повествователен и более соответствует эпическим произведениям, хотя может присутствовать и в лирике так же, как металогический в эпосе. Для нас важно то, что мысль или описание в автологическом стиле также создают образ и могут вызывать эмоции. Найдем примеры автологии в приведенных стихотворениях.

У А.Пушкина:

Я памятник себе воздвиг…

Душа мой прах переживет и тленья убежит…

И славен буду я…

Восславил я свободу…

Хвалу и клевету приемли равнодушно

И не оспоривай глупца.

У Б.Пастернака:

Быть знаменитым некрасиво…

Не надо заводить архива…

Цель творчества – самоотдача,

А не шумиха, не успех.

Но надо жить без самозванства.

Можно видеть, что в стихотворениях оба метода вполне уживаются и вместе создают образный ряд, сливающийся в общий образ произведения. Общий образ произведения – это итоговая «картина», которой выражается главная идея (мысль, смысл) произведения. Общий образ состоит (построен) из образного ряда, в котором выражаются частные смыслы произведения. Наши метафразы (пересказы) стихотворений А. Пушкина и Б. Пастернака не имеют ни общего (суммарного) образа, ни образного ряда, они без-образны, поэтому дефис можно опустить. Если бы мы сделали образный пересказ этих стихотворений, то фактически создали бы новое произведение, неважно в стихах или в прозе. Очевидно, что именно образ придает смыслам видимость, объемность, индивидуальность, неповторимость. В свою очередь образы металогической речи «нарисованы» с помощью тропов, от которых их очень трудно отделить. 

        В то же время образ и троп, в сущности, разные вещи. Суть их различия можно определить, поняв, что один и тот же образ, созданный, допустим, при помощи метафоры можно создать и при помощи множества других метафор и, вообще, с помощью других тропов или, в конце концов, в автологическом стиле. Точно так же как одному смыслу может соответствовать бесчисленное множество образов, точно так же одному образу может соответствовать множество тропов. И в результате мы получаем многообразие поэзии. 

Дополнительные приемы построения формы.  В искусстве важна и необходима каждая, даже самая мелкая, деталь. Если сравнивать поэзию с архитектурой, то все, о чем мы говорили выше, создает здание,  не имеющее украшений. А украшения эти таковы, что без них  в здании либо нельзя жить, либо оно недолговечно, либо рассыпается уже в процессе строительства. Порой в архитектуре украшающие детали одновременно оказываются несущими конструкциями. Точно так же и в поэзии.    

           Все, о чем мы говорили выше (кроме рифмы), имеет отношение к зрительно-смысловому восприятию стихов. Но в дополнение к нему существует еще, не менее важное, слуховое восприятие. Образы – это не только видимые «картинки», но вдобавок слышимые «картинки». А для слуха необходим звук. Посмотрим, какими звуковыми инструментами обладает поэтическая речь.

Аллитерация. – «прием усиления выразительности художественной речи, в особенности стиха, повторами согласных звуков». Несколько примеров.

«Нева вздувалась и ревела

Котлом клокоча и клубясь.»

(на 23 согласных: 4-в, 4-к, 5-л, создающих звуковую картину события)

«Шипенье пенистых бокалов

И пунша пламень голубой.»

(наше ухо выделяет звучание повторяющихся согласных и слышится: шпшс пшп)
Оба примера из А.Пушкина.

«Как Волги вал белоголовый…»

(Н. Языков)

«Волга, Волга весной многоводной…»

(Н. Некрасов)

Ассонанс.  – «повтор ударных гласных звуков внутри стиха», например:

«Брожу ли я вдоль улиц шумных,

Вхожу ль во многолюдный храм,

Сижу ль меж юношей безумных,

Я предаюсь своим мечтам».

(А. Пушкин)

«…Вот затрещали барабаны –

И отступили басурманы.

Тогда считать мы стали раны,

Товарищей считать».

(М. Лермонтов)

Можно расслышать в строчках А.Пушкина, состоящий из гласных звуков в том же ритме, вокализ:

оу иа оу иу

оу оо оу иа…

а в стихах М.Лермонтова долгий протяжный звук а-а-а, словно переклички солдат после боя и крики раненых.

Звукопись. – «последовательно проведенная система аллитераций и ассонансов, подчеркивающая образную законченность поэтической фразы. Например, звуковая характеристика в «Евгении Онегине» шумных старинных балов и балов, современных Пушкину:

Мазурка раздалась. Бывало

Когда гремел мазурки гром

В огромной зале все дрожало,

Паркет трещал под каблуком,

Тряслися, дребезжали рамы:

Теперь не то, и мы как дамы
Скользим по лаковым доскам».

Разновидностью звукописи является звукоподражание. Пример из басни Сумарокова, в котором изображено кваканье лягушек:

О как, о как нам к вам, к вам, боги, не гласить!

Звуковые повторы. – «эвфонический прием (эвфония, греч. – благозвучие) повторения внутри стиха и в соседних стихах группы одинаковых или похожих звуков.

Мой юный слух напевами пленила

И меж пелен оставила свирель.

(А. Пушкин)

У Черного моря чинара стоит молодая.

(М. Лермонтов)

К приведенным выше приемам инструментовки стиха нужно добавить еще и, упомянутую ранее, внутреннюю рифму.

Мы рассмотрели не все, но самые основные аспекты поэтического произведения, касающиеся его содержания и формы. Прежде чем двигаться дальше сделаем небольшое отступление к самому началу нашего разговора. Мы говорили о том, что произведение искусства есть предмет (объект), посредством которого осуществляется диалог между автором или замещающим его исполнителем и активным собеседником (зрителем, слушателем, читателем). Очень условно этот диалог можно изобразить так:

                                      Автор                                                               Собеседник

       Мысль                                                                                                                                   Мысль


                                                                                 Объект,

                                         Образ                               речь,                        Образ             

                                                                                действие


        Эмоции                                                                                                                                   Эмоции   

         Следует сразу оговориться, что под мыслью понимается сумма сознательного и бессознательного.

 Очевидно, что схема диалога одинакова и в жизни, и в искусстве. Только в жизни в качестве объекта выступают речь, взгляд, жест, мимика, письмо и т.д., а в искусстве – произведение (книга, спектакль, картина, скульптура и т.д.), которое, в сущности, состоит из тех же, взятых из жизни, элементов. В левой части схематично изображен процесс создания произведения, а в правой – процесс его восприятия. Но не только. Что вызывает наши мысли и эмоции, приводящие нас в начальный этап создания произведения или к исполнению роли «субъекта высказывания» (М. Бахтин)?  Другой субъект или объект, несущий рациональную и/или эмоциональную информацию. 

        Это, во-первых, природа, события, обстоятельства и т.п.

        Во-вторых, личный опыт, воспоминания (можно сказать беседа «с самим собою»). 

        В-третьих, другой человек (другие люди). 

        В-четвертых, произведения искусства. 

        Наконец, Господь Бог.

       В любом случае, это участие в диалоге в качестве воспринимающей стороны, т.е. в роли активного слушателя. Поэтому приведенная схема только звено бесконечной диалоговой цепочки мироздания. Далее. В каких пропорциях сосуществуют мысли и эмоции? Каковы их взаимовлияния? Их бесконечное множество, потому что они личностны. (Подробнее о диалоге в книгах М.Бубера «Я и Ты» и «Диалог», о мыслях и эмоциях в многочисленных работах по психологии личности). Всегда ли в жизни (а не только в творчестве) мысли и эмоции создают образ? Всегда, если человек вступает в роль субъекта высказывания. Исключение составляют только те действия, которые совершаются под влиянием    исключительно эмоций, можно сказать, инстинктивные. Всегда ли возникновение образа приводит человека к исполнению роли субъекта высказывания (действия) или, в искусстве, к созданию произведения? Нет, не всегда. Действий, в т.ч. высказывания или написания стихотворения или картины и т.п., может и не последовать, т.е. диалог не состоится, несмотря на то, что для него имеются все предпосылки. Всегда ли действия или слова субъекта высказывания или произведения искусства вызывают образ у собеседника?  Нет, не всегда. Кроме образа они могут вызвать непосредственно эмоции или не вызвать ничего. Но и в этих случаях диалога нет. Обмен инстинктивными действиями для человека не есть диалог. Получается, что образ – непременная составляющая часть диалога. Именно посредством образов мы совершаем обмен мыслями и чувствами. Следовательно, образное видение свойственно каждому человеку, но в разной степени. 

Вернемся к нашей схеме. Образ, родившийся у  автора, через произведение вызывает образ у собеседника. Совпадают ли они полностью? Нет. Собеседник видит какое-то количество иного, чего не видел автор, какое-то количество своего личного, чего не знает автор, но при этом теряет часть образа созданного автором. Однако, если эти образы не совпадают какой-то значительной частью, то собеседники друг друга не поймут и диалог на самом деле окажется несостоявшимся или несостоятельным. Можно сказать, что образ, рождающийся у активного слушателя, есть отражение образа, созданного  автором, но как бы прошедшее сквозь призму личности собеседника. Это отражение, с одной стороны, теряет часть образа, созданного автором, а с другой – дополняет его иным и своим. Говорить о том, каковы эти иное, свое и утраченное, невозможно, ибо они индивидуальны.

        Но так как все мы (в т.ч. и автор после создания произведения) являемся по отношению к произведению активными слушателями, то у нас нет полностью идентичного знания образа, родившегося у автора. Мы имеем дело исключительно с отражениями и отражениями отражений, тем не менее, имеющими общее зерно, иначе мы теряем предмет диалога. Можно сказать, что через образ, родившийся у нас или, непосредственно, разбирая «объект» (произведение), мы можем видеть (опять-таки не без потерь) образ, родившийся у автора, и можем попытаться отделить от него свое и выявить иное, а также частично восстановить утраченное (полностью это сделать невозможно). В этой связи мы можем говорить о «предмете» (произведении), имеющем вполне конкретные, реальные, даже материальные атрибуты, применительно к поэзии: смыслы, тропы, формальный закон, звуковые приемы. Все они не более и не менее чем характеристики объекта (предмета). Творческий процесс в любой области есть процесс создания объекта (или события). Нетворческий процесс – создание копии объекта (или события). Говоря о соотношении характеристик предмета, мы говорим о гармонии. Говоря о копии, мы говорим о степени ее близости оригиналу. Таким образом, разбирая характеристики произведения, мы говорим о соответствиях содержания и формы, об отклонениях от соответствий, о нарушениях избранного изначально формального закона и о причинах этих отклонений и нарушений. 

Соответствия и нарушения формального закона, причины нарушений. Снова обратимся к нашим примерам.

Ритм. И А.Пушкин, и Б.Пастернак выбрали ямб. Мы говорили о том, что в силлабо-тоническом стихосложении два типа размеров: двусложные и трехсложные. В двусложных равное количество ударных и безударных слогов, в трехсложных – безударных в два раза больше. Поэтому ямбы и хореи воспринимаются как более энергичные, чем дактили, анапесты и амфибрахии. Т.е. ударные слоги придают стиху энергичность, а безударные – плавность. Иначе, энергичность и плавность стиха зависят от соотношения ударных и безударных слогов в нем. Далее, пиррихий только подразумевает ударение, но не имеет его. Тем не менее, в общей ритмике пиррихий ощущается как несколько более сильный слог, чем обычный безударный. Можно сказать, что пиррихий делает более плавной энергичную составляющую ритма и несколько добавляет энергии его плавной составляющей. Мы уже говорили, что оба стихотворения имеют назидательный характер. Шестистопный пиррихизированный ямб «Памятника» несет в себе торжественный (энергичный и вместе с тем плавный) ритм, что соответствует содержанию произведения. Четырехстопный ямб стихотворения Б.Пастернака более энергичен, он убеждающий. Но если представить его без пиррихиев, он будет скорее требующим, чем убеждающим. И здесь мы видим соответствие ритма и содержания стихотворения.

И теперь несколько слов о формальном законе в области ритма. Судя по тому, что поэты говорили об изначальном зарождении ритма своих произведений (в частности А.Блок и В.Маяковский), вряд ли перед созданием стихотворения они думали: а эти стихи я напишу четырехстопным амфибрахием и т.д. Ритм стихов рождался параллельно с видением образа. Но в процессе работы над стихами ритм идентифицируется и  предстает как закон, требующий соблюдения. Почему он требует соблюдения? Дело в том, что всякое формальное правило ощущается собеседником (читателем), а отклонение от него, как бы «дергает» внимание читателя (слушателя). Ритмический сбой подобен спотыканию. В этом месте может происходить смена ритма, т.е. смена одного ритмического закона другим. Она должна иметь причину. Какую? Смысловую или эмоциональную. Новый ритм соответствует новым смыслам или иным эмоциям. Но если ритмические отклонения (сбои) находятся на определенных, симметричных местах, это не означает смены ритмического закона, а говорит о том, что он более сложен (переход к четырехстопному ямбу в каждой четвертой строке «Памятника»). Беспричинные ритмические сбои воспринимаются как небрежность или неумелость автора.

Рифма. То же самое можно сказать и о рифмах: бедные или глубокие, ассонансные или диссонансные -  вовсе ничего не говорят о качестве стиха. Но первое же появление бедной рифмы среди глубоких или, наоборот, богатой среди бедных так же вызывает «спотыкание» восприятия, как и ритмический сбой и должно быть оправдано. При этом чередование разнородных рифм так же означает лишь усложнение закона. Следует иметь в виду, что глубокие и необычные рифмы привязывают значительную долю внимания читателя к рифмующимся словам. Значит, именно на эти слова должна приходится основная смысловая и эмоциональная нагрузка. В стихотворении Б.Пастернака появляется единственная глубокая рифма долькой – только. Но появляется она в последней строфе, когда подводится итог всему сказанному, привязывает к себе внимание, подчеркивает смысл (вывод). В целом же оба стихотворения написаны неглубокими рифмами, а, следовательно, и это легко можно проверить, рифмующиеся слова не несут в стихах основной смысловой и эмоциональной нагрузки. В этом случае рифма несет функцию ограничителя строки, т.е. просто обозначает ее концовку.

Строфика. Если это не особые формы (сонет, рондо, триолет и т.д.), строфа, кроме того, что представляет собой законченный частный смысл и соответствующий ему образ (может быть, составленный из нескольких тропов), подразумевает возможность смены одного формального закона (ритм и рифма) на другой. Если мысль, заключенная в строфе, не завершается в ней, а переходит в следующую строфу (незаконченное предложение), то и здесь единичный случай воспринимается как ошибка, за исключением финальных строф. Симметричное же расположение строф с незавершенной мыслью (например, пары строф) означают только усложнение строфического закона. Если же все строфы с незавершенными мыслями, то стихотворение, по сути, становится астрофичным, и разбивка его на строфы теряет принципиальное значение. 

Аллитерации (всех видов).  Основные ошибки: 1) механическая смена аллитерирующих звуков (аллитерация ради аллитерации), 2) звукоподражание несоответствующими звуками, например, шорохов звонкими согласными и т.д. 

Что же касается взаимообусловленности тропов и образного ряда и их соотношения с формальным законом, то здесь можно сказать следующее: ясные мысли и понятные чувства требуют простых тропов, т.е. более автологического, чем металогического стиля – выспренняя или вычурная речь по несоответствующему поводу свойственна юмористическим произведениям.

Подведем некоторые итоги.

Мы не знаем пропорций сознательного, бессознательного и эмоционального при создании произведений. Мы можем только предположить, что двигателем является бессознательное, катализатором – эмоциональное, а сознательное – контролером. Бессознательное под влиянием эмоций начинает видеть образ, бессознательное, притягивая его к себе, начинает слышать ритм и звук, бессознательное ищет для него тропы. И только здесь включается сознание, подбирая для тропов точные слова, отбрасывая лишние

слова, контролирует ритм, рифму и звукопись. Эмоциональное и бессознательное в каком-то смысле порождают сознательное, заставляют его действовать. Эмоциональное и бессознательное соответствуют личностному видению, а сознательное – мастерству. И все имеет единственную цель: вступить в истинный диалог с собеседником, т.е. вызвать в нем движение эмоционального, бессознательного и сознательного. И в этом смысле произведение ведет себя не только как предмет, но и как субъект, более того, как сущность. Потому что произведение порой вступает в диалог с теми людьми, с которыми автор не может этого сделать и не вступает с теми, с кем хотелось бы автору. Воистину, произведение разговаривает, с кем сочтет нужным. Не мы выбираем книги, но они нас. Т.е. сразу после создания произведения начинается процесс его отчуждения от автора. Точно так же с момента нашего рождения начинается наше отчуждение от родителей и в более широком смысле от Создателя. Но отчуждение никоим образом не в состоянии упразднить родство и, рожденное бессознательным и эмоциональным, сознательное начинает обратный процесс – присвоение, рождающее новое эмоциональное и бессознательное. И это – диалог. 

Разумеется, анализ произведения нужен не всем. Объективным он может быть только на уровне сознания, т.е. мастерства. Начиная с уровня образа, он неминуемо превращается в диалог с автором или другим читателем. Анализ произведения совершенно не нужен людям впечатлительным, легко воссоздающим образы и, под их воздействием просто и быстро входящим в эмоциональное состояние. Но владение анализом совершенно необходимо, во-первых, тем, кто сам занимается творчеством в данной области для постижения мастерства, во-вторых, тем, кто хочет стать оценщиком не только для себя, но и для других (т.е. критиком) и, наконец, тем, у кого ведущим является сознательное, а эмоциональное – ведомым.    

Однако подобный анализ в полной мере применим к завершенным произведениям. А насколько его можно использовать, разбирая незавершенные произведения?

2.1.2.Авторская песня как драматургия.

   В литературоведении существует понятие «театральный стих». По словарю А.Квятковского: «стих драматического произведения, ориентированный, прежде всего на естественный разговорный, бытовой язык. В нем редко употребляются строфическая форма и сугубо метафорическая речь, обычно применяется белый пятисложный или вольный неравносложный ямб».

   Мы можем привести многочисленные примеры, подтверждающие следующее: стихи в авторской песне перекрывают весь диапазон – от театрального стиха до сугубо поэтической речи. Т.е. в авторской песне присутствуют произведения как законченного (завершенного), так и незаконченного вида (см. 1.3) – точно так же, как в театре одного актера используются и завершенные поэтические и прозаические произведения, и незавершенные - драматургические. В чем их отличие, кроме того, о чем говорилось выше в 1.3? Очевидно, что они написаны на двух разных языках: драматургическом (театральном) и поэтическом. Драматургический язык ориентирован преимущественно на разговорный язык – язык персонажа. Речь персонажа произносится от первого лица, но для автора произведения это речь третьего лица. Поэтическим языком (в т.ч. и в прозе) произносится речь «лирического героя», которая для автора речь от первого лица, т.е. речь самого автора. При этом автор присутствует в произведении как образ, отражающий личность автора или часть личности (как правило, идеальную), но не как личность в ее целом. Этот образ автора и принято называть «лирическим героем». Вопрос о степени идентичности автора и лирического героя весьма сложен и индивидуален для каждого произведения. Итак, произведения авторской песни занимают весь диапазон от театральной речи (стиха) до поэтической. Кроме того, во многих произведениях присутствуют оба этих языка. Очевидно, что автор должен отчетливо понимать, каким из них он пользуется, ибо в этом заключен один из основных формальных законов авторской песни. Поэтическая речь может существовать и без публичного исполнения ее, в то время как театральная без публичного исполнения является незавершенной. Мы уже выяснили, что ключевым элементом авторской песни, также как и театра одного актера, является произносимое слово (поющееся), можно добавить: в форме монолога персонажа или лирического героя, который реализуется исключительно в диалоге с активным слушателем, т.е. собеседником. Речи лирического героя соответствует поэтический язык, речи персонажа – разговорный или ориентированный на него театральный. Внося элементы разговорного языка в поэтический, автор сближает своего лирического героя с собеседником на бытовом, житейском, временном уровне. Но при этом лирический герой начинает свое превращение в персонаж, который для автора является третьим лицом и с которым автор вовсе не желает идентифицироваться в глазах собеседника. Здесь возникает очень тонкая грань: как добиться разговорной непринужденности, но при этом не превратить собственный образ в персонаж? Никаких технических рецептов для этого не существует. Любопытно, что и в жизни, в наших многочисленных диалогах и контактах, мы очень часто, сами того не замечая, выступаем в образе, которым прикрываем собственную личность как таковую: то в образе лирического героя, то в образе персонажа. Как часто мы говорим то, что на самом деле думаем, в отличие от того, что от нас хотят услышать? Прав В.Шекспир: «Весь мир – театр, и все мы в нем актеры».    

     Итак, драматургическое произведение, законченный вид которого спектакль, ориентировано преимущественно на разговорный язык – бытовой язык персонажей, соответствующий времени написания произведения. Но каковы причины возникновения языка поэтического? Для этого нам придется представить себе дописьменную эпоху. Мы найдем в ней, по-видимому, две речи: бытовую и ритуальную в виде танца, пения со словами и без слов. Бытовая речь во времени двигалась от жеста к слову, а ритуальная к выделению составляющих в самостоятельные единицы. Причем в дописьменную эпоху в ритуальной речи отделения слова от пения произойти не могло. Таким образом, ритуальная речь, в смысле говорения, была непременно ритмизованна. Более того, именно ритм оказал решающее влияние на формирование человеческой памяти. Так как в триаде присутствовал в течение нескольких тысячелетий танец, в процесс запоминания ритмичной речи на бессознательном уровне включена мышечная память. В результате стихи легче запоминаются, чем бытовая речь. Можно сказать, что современный человек, кроме памяти условных и безусловных рефлексов, свойственной животным, обладает еще тремя видами памяти: более ранними зрительной и мышечной и более поздней смысловой. Накопление смыслов вызвало потребность запоминания их. Для этого у человека дописьменной культуры было два пути: наскальные изображения и запоминаемые словесные формы. Словесные формы для точного и полного запоминания требовали двух вещей: ритмичности (т.е. привлечения мышечной памяти) и сжатости или краткости, дающей большую емкость. Запоминать изначально необходимо было только непременно важное. Отсюда и дошедшие до наших дней требования к поэтической речи: значимость, краткость, емкость произносимого. Вектор значимости поэтической речи с дописьменных времен до наших дней направлен от общей значимости к личной или, точнее, личностной. Требования же краткости и емкости не изменились. 

Теперь вернемся к театральному стиху или бытовой речи, на которую он ориентирован. Во-первых,  в бытовой речи гораздо ниже концентрация смыслов и вместе с этим метафор (тропов), т.е. в бытовой речи присутствует в большом количестве незначительное, сиюминутное. Во-вторых, бытовая речь менее организованна. Представим себе пьесу, где все персонажи говорят не просто стихами, но используют именно поэтическую речь (пусть даже в прозе). Вряд ли такое произведение можно будет отнести к незавершенным, требующим непременной постановки на сцене, т.е. спектакля. Скорее это будет поэма или повесть, которой придана драматургическая форма, но не суть. Персонажи такой «пьесы» будут оторваны от контекста времени, в котором живут, от быта, т.е. от реальной жизни, в которой присутствует все: и значимое и незначительное. По сути, это будет чисто литературное, а не драматургическое произведение. Таков, например, «Фауст»  В. Гете. Но это не означает, что подобные произведения чужды театральному искусству. Просто их постановка подобна инсценировке рассказа, повести, романа и т.д. 

Таким образом, поэтическая речь, в отличие от драматургической, требует значительно более высокой смысловой насыщенности и организованности вплоть до каждого слова и звука, т.е. она не терпит смысловых лакун и беспричинных сбоев формы. В свою очередь театральная речь (в т.ч. стих) становится завершенной только в устах актера, который наполняет смысловые лакуны содержанием конкретных обстоятельств и эмоциональными характеристиками персонажа.  

Следует вывод: монолог, чтобы стать диалогом требует (как и в жизни) достаточного уровня содержательности. Отсюда возникает вопрос: какова допустимая доля смысловых лакун? Ответ на него индивидуален для каждого произведения, исполнителя и слушателя. Но мы уже говорили в самом начале о том, что бессодержательность (и эмоциональная, и смысловая) отвлекает человека от собственной личности, подобно алкоголю, наркотикам и т.п. и ведет к иному искусству, о котором мы условились не говорить. 

Теперь нам остается выяснить, вносит ли произносимость слова, ориентированность на разговорный язык какие-либо дополнения или допущения в избираемые автором формальные законы, свойственные завершенному литературному произведению.

    Первое, на что необходимо обращать внимание, это явление сдвига, когда окончание одного слова и начало другого дают как бы новое слово. Сдвиг нежелателен и в напечатанных стихах, а в произносимых (в т.ч. и даже особенно в поющихся) совершенно недопустим. Например:

«Слыхали ль вы (львы) за рощей глас ночной?»

«Иль я (Илья) тобою околдован?»

«Шуми, шуми волнами, Рона…»  (волна Мирона).

    Второе, использование аллитераций, т.к. слишком густая концентрация одинаковых звуков затрудняет их произнесение.

    Но взамен этих ужесточений устная речь допускает:

1) использование рифмоидов (неточных, нечетких рифм) и совершенно бедных рифм (в один звук);

2) ритмические сбои, нивелируемые чтением или пением.

Все это легко можно найти и в произведениях авторской песни, ставших классическими. Поэтому нет смысла останавливаться на примерах. Следует заметить только то, что возможность допущений создается меньшей организованностью разговорной речи, на которую ориентирован театральный стих, в отличие от поэтической речи.

2.1.3.Выводы.

1. Если мы не делим литературные произведения на завершенные и незавершенные, то авторская песня, также как и оперные и балетные либретто, несомненно, является литературой, в частности, поэзией.

2. Однако реально и исторически драматургия занимает в литературе особое место именно в силу своей незавершенности в написанном виде. В этом смысле значительную, если не большую часть произведений авторской песни следует относить к драматургии, т.е. к незавершенной литературе, наравне с пьесами и либретто, в то время как поэзия является литературой завершенной. Тогда авторскую песню можно представить как мини-пьесу или монолог из пьесы, которой зачастую является эпизод из реальной жизни, если не сама жизнь.

3. Завершенные литературные произведения для постановки на сцене переводятся в незавершенные с помощью инсценировок или исполняются театром одного актера (театром слова). Второе полностью соответствует авторской песне создающей свои собственные или использующей существующие поэтические произведения (в обоих случаях завершенные).

4. Говоря об авторской песне, мы всегда подразумеваем ее звучание, т.е. исполнение. В противном случае речь бы шла исключительно о литературе.

5. К завершенным литературным произведениям относятся те, которые без всяких поправок на театральность стиха выдерживают критический литературный анализ, инструментарий которого изложен выше в 2.1.1.

2.2. Авторская песня и музыка.

    Вероятно, нас будет интересовать не музыка вообще, а применительно к звучащему слову. Что является общим в чтении стиха и в пении, и чем они различаются? Очевидно, что общими будут ритмические и метрические составляющие. Отличием – то, что в пении, присутствуют характеристики высоты звука и его длительности. Вместе они образуют то, что называется мелодией – одноголосную последовательность звуков, организованную в ладовом и метро-ритмическом отношениях. Лад – это определенная система взаимоотношений звуков по высоте. Мелодия придает ладу движение:

а) восходящее;

б) нисходящее;

в) волнообразное (последовательно чередующиеся восходящее и нисходящее);

г) горизонтальное (на повторяющемся звуке).

Начнем с общей метро-ритмической составляющей. В поэзии и музыке они несколько различны. Суть различия в том, что в музыке особое значение, кроме акцентов (сильных и слабых долей метра), имеют длительности звуков. В поэзии по мере превращения ее в самостоятельное искусство учет длительности звуков (слогов) терял свое значение. Тем не менее в метро-ритмической структуре стихов и музыки осталось много общего. Здесь мы можем вернуться к понятиям крата, доля, тактометрический период и т.д., ибо они идентичны и в поэзии и в музыке.

Вернемся к первой строфе стихотворения «Памятник» и попробуем найти ее ритмический закон, отражающий динамику сильных (акцентов) и слабых долей, их крату. Для этого надо услышать как бы пульс стихотворения – без пиррихиев и, может быть без слов, которые своими смыслами иногда нас сбивают. Вероятно, при этом мы услышим более сильные // и более слабые / акценты.

Я памятник себе воздвиг нерукотворный,

                                                         _   //   _    _    _  /     _   //    _  _   _   /   _

К нему не зарастет народная тропа,

                                                                 _  //    _   _   _   /   _   //   _  _  _   /

Вознесся выше он главою непокорной

                                                              _   //  _    _   _   /    _   //  _  _  _   /   _  

Александрийского столпа.

                                                                     _  _  _     //       _   _    _   //

И здесь мы видим, что ритм первых трех стихов не совпадает с ритмом четвертого. В трех первых стихах обнаруживается повторяющаяся фигура, которая и является для них кратой: _  //  _  _  _  /   В крате шесть слогов (долей), следовательно, перед нами шестидольник – двухакцентная мера, имеющая шесть видовых форм, зависящих от положения в стихе анакрузы и эпикрузы. Анакрузой называются безударные слоги в начале стиха до первого метрического акцента. Анакруза соответствует музыкальному затакту. При наличии анакрузы тактометрический период (2.1.1) заканчивается  эпикрузой, которая начинается с последнего акцента в стихе.

Виды шестидольников:  1-й           //  _  _  _  /  _

                                           2-й          _  //  _  _  _  /

3-й          /  _  //  _  _  _

4-й          _  /  _  //  _  _

5-й          _  _  /  _  //  _

6-й          _  _  _  /  _  //

По традиционной теории нечетные шестидольники относятся к хореическим размерам, а четные к ямбическим.      

Таким образом, первые три стиха стихотворения «Памятник» написаны шестидольником вторым. Т.к. в стихе две шестидольные краты, то перед нами двукратный  шестидольник второй с однодольной анакрузой  и однодольной эпикрузой. Непременное наличие эпикрузы при наличии анакрузы позволит нам лучше расслышать  однодольную паузу в конце второго стиха:

Я /памятник се/бе воз/двиг  неруко/творный,

К не/му не зарас/тет на/родная тро/па  =

В четвертом стихе видна повторяющаяся крата:  _  _  _  //      В этой крате четыре слога. Перед нами четырехдольник, имеющий четыре видовые формы:

  1-й          //  _  _  _

   2-й         _  //  _  _

   3-й         _  _  //  _

   4-й         _  _  _  // 

Значит, четвертый стих является двукратным четырехдольником четвертым с трехдольной анакрузой. Наличие анакрузы требует наличия эпикрузы, следовательно, четвертый стих должен выглядеть так:

Александ/рийского стол/па. =  =

Теперь мы можем изобразить ритмический рисунок первой строфы:

_  //  _  _  _  /  _  //  _  _  _  /  _

_  //  _  _  _  /  _  //  _  _  _  /  =

_  // _  _  _  /  _  //  _  _  _  /  _

_  _  _  //  _  _  _  //  =  =

Этот рисунок является графической моделью тактометрического периода и называется контрольным рядом.  Контрольный ряд – общее понятие и для поэзии и для музыки. Теперь мы запишем первую строфу в разбивке на краты:

Я /памятник се/бе воз/двиг неруко/творный,

К не/му не зарас/тет на/родная тро/па. =

Воз/несся выше /он гла/вою непо/корной

Алексан/дрийского стол/па. = =

Однако третий стих, его «пульс», его ритм можно услышать и так:

Вознесся выше он главою непокорной

                                                             _    _   _    //  _  _   _   //  _  _  _  //   _

 Тогда контрольный ряд первой строфы будет выглядеть так:

_  //  _  _  _  /  _  //  _  _  _  /  _

_  //  _  _  _  /  _  //  _  _  _  /  =

_  _  _  //  _  _  _  //  _  _  _  //  _  =

=  =  _  _  _  //  _  _  _  //  =  =

  а третий и четвертый стих предстанут шестикратным (или двумя трехкратными) четырехдольником четвертым. Следовательно, подобный подход к метро-ритму вариативен. Попробуем найти еще какие-либо варианты. Например.

                                                  Я        памятник себе        воздвиг нерукотворный

                                                  /=  = =  /  _   _     _   / =  =     _    /      _  _  _   /     _    =

                                                              К нему не зарастет       народная тропа

                                                                 _    /     _   _  _   /  =  =  _  /    _ _   _   /

В этом варианте кратой всех стихов становится четырехдольник четвертый. Какой из трех изложенных вариантов верен? Для анализа метро-ритма или его описания лучше всего подходит второй. Для чтения или пения верны все и никакой, потому что в этом случае справедливость выбора доказывается самим произведением, которое перестает быть сугубо поэтическим. Оно становится еще и театральным и/или музыкальным. Вариативность создает возможности разнообразного театрального и/или музыкального прочтения одного произведения. Она дает свободу творчества актера и/или композитора. Но прочтение это (или свобода) не абсолютно произвольно. Чем дальше мы отходим от основного (литературного) варианта метро-ритма, тем труднее доказать справедливость нашего решения, хотя, чем труднее доказательство, тем красивей его результат. Иначе. Следуя за вариантом шестистопного ямба, заменяя пиррихии полновесными акцентами легко скандировать стихи хором. Следовать за вариантом два шестидольника, два четырехдольника может любой читатель, диктор или чтец. Иной ритм – иной пульс актера или певца, выходя за рамки основного варианта, становится индивидуальным.             

     Если заменить слоги стихов нотами, сохранив паузы, мы получим запись мелодического варианта, метро-ритмически совпадающего с данным стихотворением, т.к. поэтические и музыкальные акценты непременно должны совпадать. Наше обозначение ударных слогов соответствует тактовой черте в музыке, а музыкальный такт – поэтической крате. Однако музыкальный такт и крата полностью не совпадают, потому что такт учитывает не только метро-ритмические характеристики, но и длительности входящих в него долей. То есть в крате константой является сумма, входящих в нее долей (слогов и пауз) и  расположение акцентов, а в такте – сумма длительностей звуков и пауз и расположение акцентов. Здесь начинаются различия, когда-то существовавших нераздельно, поэзии и музыки, оперирующей, кроме метро-ритма, еще и длительностями и высотой звука. Мы можем восстановить путь их разделения, двигаясь в обратном направлении от поэзии к синтезу поэзия + музыка.


Чтение стихов                чтение стихов              чтение стихов              речитативное           мелодическое 

   «про себя»                          вслух                           нараспев                       пение                    пение стихов                                                                                                                                                                                 

     Несмотря на то, что чтение стихов нараспев и речитативное пение, особенно с аккомпанементом, можно называть мелодекламацией, любое чтение это все-таки чтение, а пение, даже речитативное – 

все-таки  пение, т.е. к нему применимы не только метро-ритмические, но и другие музыкальные характеристики.  

Музыка среди искусств занимает особое место. Ее уникальность не только в том, что она пользуется своеобразным языком, в котором присутствуют все параметры человеческой речи за исключением смыслов, свойственных словам, но и в том, что, как никакое другое искусство, имеет непосредственное отношение ко времени. Что такое нотная строка? Кроме записи символов того или иного звука, это запись времени. Нельзя вернуться от последующего к предыдущему, нельзя поменять их местами, не меняя смысла, что можно делать со словами или числами – от перестановки мест слагаемых…  Это не просто время – это причинно-следственная связь. Если взят конкретный звук (т.е. произошло событие), за ним не может последовать любой из двенадцати звуков. Произошло событие (причина), возможны несколько вариантов, вытекающих из него следствий, но есть и то, что не может последовать никогда. Путь к невозможному долгий, окольный и трудный. Прямой путь к невозможному – ошибка, фальшь. Такт – отрезок времени, может быть, целая жизнь, в котором, перемещаясь от начала к концу, мы свободны двигаться вверх и вниз и по горизонтали и волнообразно, но нарушить причинно-следственные отношения нам не дано. Для того чтобы достичь невозможного, одного такта мало.

Поэзия и музыка со времени появления письменности вполне доказали свою способность существовать раздельно, самостоятельно. Что же вновь и вновь толкает их друг к другу? Или эта связь никогда не прерывалась? Можно предположить, что разрыв начался не только с появления письменности, но с осознания того, что одной мелодии может соответствовать множество стихов и, наоборот, одному стиху множество мелодий. Не это ли стало одной из предпосылок создания письменности? 

Итак, на чем держится синтез поэзии и музыки.

1. Ритмика. Понятие общее и идентичное и для поэзии и для музыки.

2. Длительность (оперирование временем). В поэзии существует как представление, но поэзия не работает с длительностями так, как музыка, не гармонизирует крату (в отличие от музыкального такта)  по протяженности входящих в нее звуков. Поэтическое время создается исключительно ритмом, а следовательно, повторяемостью, в нем нет понятия причинно-следственной связи; музыкальное – ритмом, длительностями и высотой звука, создающими причинно-следственные зависимости. Следовательно, в поэзии причинно-следственные связи находятся в смысловом ряду, а в музыке они присутствуют в чистом виде.

3. Мелодия. Понятие звуковысотного ряда и, соответственно, лада в поэзии отсутствует. Однако мелодия существует исключительно в музыкальном времени, создаваемом длительностями и ритмом, идентичным поэтическому.

 Отсюда можно сделать вывод, что синтезирует музыкально-поэтическое произведение исключительно метро-ритм, полностью идентичный для музыки и поэзии. Мелодия же, состоящая из длительностей и звуковысотного ряда, может этот синтез, как поддерживать, так и разрушать. В чем тут дело? В том, что мелодия может существовать и без стихов и, следовательно, с другими стихами, так же как стихи – с другой мелодией. Композитор – прежде всего музыкант и оценивает свою работу по качеству музыки, а не синтеза с поэтическим произведением. То есть его задача – написать хорошую музыку, для которой стихи могут быть всего лишь поводом. Тогда в произведении стихи и музыка живут вполне самостоятельной жизнью. Но человек не может жить двумя жизнями одновременно. Перед исполнителем такого произведения стоит практически неразрешимая задача. Певец решает ее в пользу музыки. Стихи становятся фоном для музыки. Если вернуться к нашим «молекулам», основным элементом становится вокал, а не звучащее слово. Такое произведение становится в первую очередь музыкальным. А с учетом того, что метро-ритмически данному музыкальному произведению соответствуют множество стихов, и того, что стихи звучат фоном к музыке, слова могут быть случайны. Это означает, что качество стихов теряет свое значение и в первую очередь в том, что является для поэзии едва ли не самым важным: образный ряд и соответствующие ему тропы. Благодаря известному нам множеству музыкально-поэтических произведений можно сделать один вывод: чем сложнее поэтический язык стихотворения, тем сложнее добиться его синтеза с мелодией. Почему? 

   Приведем несколько музыкальных понятий.

Построение – часть мелодии (или музыкального произведения), отличающаяся степенью законченности музыкальной мысли (образа).

Цезура – граница между построениями.

Период – музыкальное построение, выражающее законченную музыкальную мысль (образ). Простейший тип периода состоит из восьми тактов. Период делится на две части, называемые предложениями.
Фраза – двутакт, представляющий собой либо слитное построение, либо состоящий из однотактов (мотивов).

Мотив – построение, содержащее в себе один главный метрический акцент. Слабое время мотива может быть выражено одним или нескольким звуками. (Ср. крата). Мотив может начинаться не строго в границах такта: начало – в затакте, окончание – в середине следующего такта.

Каденция – окончание музыкального построения, выраженное последовательностью двух или нескольких заключительных звуков, придающих ему состояние устойчивости или неустойчивости. (Ср. эпикруза). Каденции бывают следующих видов:

1). Полная совершенная – окончание на приме тонического трезвучия в мелодии;

2). Полная несовершенная – окончание на терции или квинте тонического трезвучия;

3). Половинная – окончание на неустойчивом звуке.

Первое предложение периода оканчивается половинной или полной несовершенной каденцией, второе – полной совершенной.

Кульминация – высшая точка мелодии при условии совпадения ее с наибольшим динамическим напряжением.

        Из совпадения музыкального и поэтического метро-ритма следует, что тактометрический период соответствует или кратен музыкальному периоду, и оба они соответствуют или кратны строфе поэтического произведения. В следующей строфе либо повторяется прежний ритмический закон, либо появляется новый. Во втором случае требуется новая мелодия. В первом – мелодия повторяется из строфы в строфу, сохраняя все свои характеристики (мотивы, длительности, фразы, каденции, кульминацию и т.д.). То есть музыкальная мысль повторяется из строфы в строфу. Но поэтическая мысль (образный ряд) может изменяться из строфы в строфу. Получается, что все характеристики музыкальной мысли в следующей строфе остались на прежнем месте, а в поэтической всё, кроме метро-ритма, сместилось и, например, там, где была кульминация и стояло ключевое слово, теперь таковой нет. То же самое происходит с длительностями, дифтонгами и триолями и т.д. (два или, соответственно, три гласных звука на один слог). Наконец, сохраняющаяся из строфы в строфу музыкальная мысль, может поддерживать такое нежелательное явление как сдвиг, соединяя в одно слово части стоящих рядом слов или разбивая одно слово на два. Например, третьи строчки в каждом куплете знаменитой  песни «Подмосковные вечера» выглядят так.

Все здесь замерло до утра…

Трудно высказать и не высказать…

Если б знали вы как мне дороги…

         Но в последнем куплете:

Не забудь и ты эти летние…

        Легко заметить, что третья строка в последнем куплете, если строго следовать музыкальным характеристикам, поется так:

Неза  будь и ты эти летние…

      И таких примеров можно привести великое множество.

 Получается, чем свободней поэтическая мысль, тем сложнее поэтическая речь, тем сложнее, но свободней в пространственном смысле ее формальные законы, а это требует вариативности музыкальной темы (мелодии), т.е. большей свободы и вместе с ней сложности музыкальной мысли. Однако следует заметить, что ввести вариативность музыкальной темы можно не только при сочинении музыки к стихам, но и во время исполнения произведения. 

      Простому повторению мелодии (музыкальной темы) из строфы в строфу (из куплета в куплет) могут соответствовать только стихи простой и вместе с тем жесткой формы, в которых смыслы, образы, кульминации, аллитерационные подчеркивания и т.д. в каждой строфе находятся на одних и тех же местах. Это соответствует сравнительно ровному дыханию, у которого основными параметрами являются: громче – тише и быстрее – медленнее. Собственно, именно такие произведения в поэзии и в музыке относятся песням, как к жанру. Их легко петь хором, им просто подпевать. Их функция – эмоциональное объединение людей во всем диапазоне чувств: от лирики до торжества (гимны).  В приведенном примере стиховой сдвиг созданный музыкальной темой, несомненно, является ошибкой. Однако в коллективном бытовом пении на такие вещи внимания не обращают, так как главное – это единый, объединяющий эмоциональный порыв. Можно сделать предположение, что произведение искусства в отдельных случаях, становясь явлением культуры, причем культуры бытовой, прерывает на какое-то время свое существование как произведение искусства и выполняет иные функции – социо-культурные.   И вот почему. Такие песни мы перестаем воспринимать иначе как эмоционально-объединяющие. Мы их не можем просто слушать, мы немедленно начинаем подпевать. То есть для таких песен нам не нужен исполнитель, а нужен заводила или массовик-затейник, но, в крайнем случае, мы прекрасно обходимся и без него.  Это не хорошо и не плохо – это просто факт. Очень многие авторы считают, что написать хотя бы одну подобную песню – величайшее достижение, жизнь прожита не зря. Но если поразмышлять, то в этом случае никакой авторской песни не существует, а есть просто песни: хорошие – те, что поются коллективно (которым можно подпевать), и плохие – те, что коллективно не поются (которым подпевать нельзя). Любопытно, что подобная социо-культурная роль песни –  особенная. Аналогии в других искусствах найти трудно, разве что развешенные в рамках по стенам квартиры репродукции знаменитых картин. В самом деле, стихи хором не читают  и арии из опер не поют.    

    В остальных случаях стихам могут соответствовать либо вариации музыкальной темы, либо речитативное пение. Тогда пение несет доверительное, сольное, но диалоговое, а не объединяющее начало. В авторской песне  мы гораздо чаще встречаемся именно с речитативным пением. Почему? Авторская песня не ставит задачи, вернее, не делает главной задачу написать совершенно самостоятельную музыку.  Музыкальная составляющая произведения может оказаться вполне самостоятельным произведением, но не обязана оказываться таковым. Основным элементом в авторской песне является звучащее слово, а потому музыкальная ее часть стремится в первую очередь к синтезу, а не к самостоятельности в отсутствии слова. То есть музыка по отношению к звучащему слову играет вспомогательную роль. В самом деле, стихи необязательно петь, их можно и просто читать. А для достижения вариативности речитативное пение оказывается очень кстати. 

Речитативное пение. О нем следует поговорить особо. Чем оно отличается от мелодического?

1. Движение мелодии речитатива по сути горизонтальное: 

            а) значительное преобладание основного звука (примы тонического трезвучия);

            б) отклонения от основного звука при восходящих, нисходящих и волнообразных движениях с       

                 небольшими интервалами, т.е. без скачков, и с небольшим количеством звуков: 1 – 3.

2. Свободное отношение к длительностям внутри тактов (мотивов), т.е. образование внутренних пауз.

3. Свободное образование пауз (т.е. в любом месте) с длительностями соответствующими метроритму.

Наиболее полно и ярко использовали речитативное пение В. Высоцкий и, особенно, А. Галич. И здесь, если приглядеться и вдуматься, мы обнаружим у них свои собственные, «фирменные» речитативы. В самом деле, если кто-либо пытается петь свои стихи, используя речитативы А. Галича или В. Высоцкого,   то это немедленно воспринимается как плагиат или подражательство. Каким же образом речитатив становится собственным? Дело в том, что в речитативах мелодия присутствует, просто она сознательно упрощена, огрублена за счет упразднения большинства звуко-высотных отклонений от основного звука (горизонтальное движение)  и свободного отношения к длительностям и паузам. Однако эти произведения можно распеть мелодически. В этом случае мы обнаружим, что пропадает нечто более важное, существенное, а именно: синтез слова и его звучания. Но, так как мелодия, неявно, но присутствует, то присутствует и индивидуальное музыкальное видение автора. Речитатив становится личностным, собственным, что запрещает его использование другими авторами, т.к. это становится плагиатом.     

 Можно сказать, что за счет уплощения мелодии происходит уплотнение звучащего времени внутри метро-ритма, что создает свободное паузное пространство. Это паузное пространство дает свободное дыхание поэтической речи, разумеется, в ущерб музыкальной. 

Здесь следует вернуться к нашим «молекулам». В каждой «молекуле» существует элемент, который можно считать основным, потому что именно на нем держатся определяющие характеристики данного искусства. Значение других элементов может усиливаться или ослабевать даже до полного исчезновения, но значение основного элемента постоянно и велико. Например, опера. Главным элементом ее является вокальная музыка. Можно ли в каких-либо оперных произведениях (не столько в уже существующих, сколько вообще, в принципе) уменьшить роль инструментальной музыки – не в смысле качества звучания оркестра, а в смысле сокращения количества звучащих инструментов, вплоть до упразднения их? Можно. Мы получим некий вид оперного искусства - оперу а капелла. Существует ли театр без драматургии? В принципе, нет. Но значение драматургии можно свести до минимума. Получится импровизационный театр. Как пример, и в настоящее время идут драматические спектакли по «пьесам» К.Гоцци («Принцесса Турандот», «Король-олень»), который писал не пьесы, а либретто для театра комедия дель арте.  В непосредственном соединении вокальной музыки и поэзии основным элементом является музыка, так как стихи и вообще слова могут в таких произведениях отсутствовать. 
       Можно сделать следующий вывод: увеличивая в произведении значение какого-либо элемента, мы не усиливаем образ целого, а только видоизменяем его, вплоть до того, что этот элемент становится основным и переводит этот образ, а вместе с ним и произведение, в поле другого искусства. Отсюда два следствия:
1) увеличение значения какого-либо элемента означает уменьшение значения другого, 
2)  мы не можем установить объективных границ между видами искусств, а не только между жанрами.

И в самом деле, произведение – всегда целое. Элементы целого находятся в нем как бы в разных долях (пропорциях). Увеличивая в целом какую-либо долю, мы не увеличиваем целого, мы изменяем его качественно, изменяя пропорции внутри целого. Доля других элементов при этом уменьшается, в т.ч. и основного. Наконец, наступает момент, когда доля основного элемента становится равной доле элемента, усиливаемого нами. Их полного синтеза на самом деле не происходит. Полный синтез означал бы полное исчезновение каждого из двух элементов и возникновение третьего – нового, что означало бы абсолютно новый вид искусства. Но этого не происходит. Что такое опера-балет? Опера с элементами балета или, наоборот, балет с элементами оперы? А если они в равных пропорциях? Каждый ответит на этот вопрос субъективно. При этом все мы прекрасно знаем, что такое опера и что такое балет. Можно привести такое сравнение. Мы прекрасно знаем, что такое лес и что такое степь. Если начать двигаться из леса в сторону степи, нам в какой-то момент начнут встречаться признаки степи, которых ранее не было и в помине. Далее их количество будет увеличиваться, а признаки леса начнут убывать, пока не исчезнут вовсе, и мы окажемся в степи, не имеющей ни малейших признаков леса. Провести границу между лесом и степью мы можем либо субъективно (т.е. для себя) либо, договорившись, что, начиная с этого места, лес следует считать не лесом, а степью. При этом разногласий по поводу основных понятий, лес и степь, у нас не будет. То же самое происходит и с искусствами, и с авторской песней в частности. Основной элемент авторской песни – звучащее в виде пения слово. Звучащее слово – элемент театрального искусства. Но для слова первейшее значение имеет язык, в данном случае поэтический. Роль музыкального языка, какой бы значительной она ни была – вспомогательная. В конце концов, стихи можно читать, а не петь, как в театре одного актера. Если мы начнем увеличивать значение музыки, то в какой-то момент, который каждый может определить исключительно субъективно (т.е. для себя), мы перейдем в поле музыкального искусства, где слово станет второстепенным, и уже музыка сможет обходиться  без стихов. Что же мы отрицаем самую возможность полного и равноценного синтеза музыки и поэзии? Нет. Разве можно отрицать то, что уже существовало в дописьменную эпоху? Но сегодня нам придется представить себе такое произведение, которое обладало бы музыкальным смыслом, способным к самостоятельному (без стихов) существованию, и поэтическим смыслом, способным к самостоятельному (без музыки) существованию, но при этом в соединении они образовывали бы такой новый смысл, чтобы данная музыка не мыслилась бы без данных стихов и наоборот данные стихи без данной музыки. При этом музыка должна отвергать любые другие стихи, соответствующие ей по временным и метро-ритмическим параметрам, а стихи точно так же должны отвергать другие мелодии. То есть это должно быть такое произведение, которое полностью вырывает свои музыкальную и поэтическую составляющие из, соответственно, музыкального и поэтического полей в новое единое синтезированное поле. Если такие произведения существуют, это накладывает запрет на сочинение иной музыки к данным стихам и наоборот, что противоречит безграничным возможностям творчества и творческой свободе художника. 

       Выводы. 1. Музыка в авторской песне играет вспомогательную роль.                                                                               

                       2. Вспомогательная роль или главная роль не имеют отношения к качественной оценке музыки или стихов или произведения в целом. 

                        3. Увеличение значения музыки в произведениях Авторской песни в конечном итоге переводит их в область музыкального искусства, упраздняя понятие Авторской песни.

                         4. Уменьшение значения музыки в произведениях Авторской песни через речитативное пение и мелодекламацию  вплоть до чтения (т.е. отказа от музыкальной составляющей) переводит их в иную разновидность Театра Слова – речевую, основанную также на звучащем слове.

2.3. Авторская песня и Театр

2.3.1. Введение
     А что такое театр?  По-гречески: зрелище. Но еще в древности люди заметили, что есть три вещи, которые человек может наблюдать, не в силах оторваться: бегущая вода, огонь и другой человек, увлеченно занятый каким-либо делом. В ритуалах присутствовали не только танцы, гимны, ритмы, но и событийный ряд – не реальный событийный ряд, а абстрагированный, т.е. искусственный. Любопытно, что любая деятельность человека: изготовление предметов, приготовление пищи, охота, рыбалка, разговор, в конце концов, даже секс – имеют подобно пьесе (спектаклю) завязку, кульминацию и развязку. Понятно, что до древнегреческого театра здесь всего один шаг. Персонажи получают маски, потому что главное в античном театре – события, т.е. история, как таковая. Положительные и отрицательные герои положительны и отрицательны изначально. Их психология греков не интересует. В этом смысле театральное искусство много веков двигалось от внешнего событийного ряда к внутреннему – психологическому. Теперь нас интересует скорее не то, что человек, например, злодей, но: почему он злодей. Иначе, нас интересует не только внешний событийный ряд, но и внутренний (психический). Т.е. нас интересуют не только движения рук мастера, обрабатывающего, например, доску, но и движения его души.

   Все от жизни. В искусстве нет событийных рядов, несуществующих в жизни («Весь мир – театр…»).

Мы постоянно играем в жизни какие-то роли, не исполняем, но именно играем, потому что для хорошего исполнения той или иной роли в жизни, необходимо войти в образ («…и все мы в нем актеры»). Мы представляем себя в разных образах в отношениях с разными людьми. Иначе, почему мы одни с друзьями, другие – с родственниками, третьи - с посторонними, четвертые – с незнакомыми и т.д. А в событийном ряду у нас есть желания, исполнение которых является задачей, и мы импровизируем в образе, ради достижения желаемого. Чем же отличается работа актера от того, что мы постоянно проделываем в жизни? Умением представить себя в образе, заданном извне, присвоить его желания,  произносить написанные для персонажа слова как свои собственные только что родившееся в голове. Актерская работа стоит вовсе не на искусственном актерствовании, а на естественности. Наши коммуникативные процессы выглядят так: состояние души – мысль – действие или фраза. Они происходят естественно, мы не отслеживаем, как мы это делаем. Актеру приходится не просто искусственно воссоздавать эту цепочку, но и быть естественным, как будто все рождается само, как в жизни. В противном случае получится неправда. При этом воссоздавать ее не столько для себя, сколько для персонажа. Согласитесь, что это очень сложное искусство, не менее сложное, чем тонкое владение кистью художника, виртуозное владение музыкальным инструментом и поэзия, а не складывание слов в стихи по тому или иному поводу. Как и всякое мастерство, оно состоит из таланта и навыков. Таланту не учатся, он – от Бога. А вот для навыков, как и в любом искусстве, существуют целые системы упражнений, тренинга. Но прежде, чем тренировать, надо знать что тренировать. 
2.3.2. Театральные образы

Следует сразу сказать, что они распадаются на два вида: образы персонажей (рассказчика) и образы повествуемого (рассказываемого) ими. Возможны возражения: 

· при чем тут образ персонажа, если на сцене автор;

· при чем тут образы повествуемого персонажем в драматическом спектакле.

         Что касается первого. Мы уже говорили о соответствии «автор – лирический герой». Итак, автор произведения исполняет его публично со сцены. Кто он в данный момент? Автор? Но он был автором, когда сочинял произведение. А сейчас? Лирический герой? Но это уже образ, персонаж. И любой автор на сцене – актер. Потому что он исполняет роль автора, он в образе автора или лирического героя или персонажа произведения, в конце концов. В семье – один образ, с друзьями другой, на сцене – третий. Фраза, произнесенная со сцены: «Я перед вами такой, какой я в жизни» – очень сомнительна, очень похожа на прием. Хорошо, когда зритель сам поверит в то, что человек на сцене такой же, как и в жизни. Но что это означает? То, что зритель воспринимает  некий образ говорящего. И не важно автор на сцене или актер-исполнитель. А раз так, то этот образ должен быть создан. А что значит – создан? Увиден, нафантазирован - и тогда он естественен, правдив. Но не придуман – тогда он искусственен, фальшив. То есть все начинается с вопросов: кто произносит данный монолог (монологи), каков он и т.д.?

            Что касается второго. Речь идет об очень простых вещах, понятных драматическому актеру, но в Театре Слова имеющих особо важное значение. Рассказчик, так же как и в жизни, должен хорошо видеть рассказываемое: события, людей, предметы. Нельзя описывать то, чего не видишь. Но то, что видит рассказчик, тоже является образами, а не самими событиями, людьми и предметами.

      Отсюда вывод: чем реальней видимые образы для актера, тем реальней зрителю увидеть образы рассказываемого. 

Но попробуйте рассказать ту же историю второй раз, третий, сотый. Что же происходит? Образы удается увидеть все с большим и большим трудом, фразы заучиваются, становятся автоматическими, рассказывая об одном, можно спокойно думать о постороннем. Как же это удается  актеру рассказывать раз за разом одно и то же с той же заинтересованностью и всегда по-разному? Просто у него хорошая фантазия и отличное внимание, чтобы удерживать нафантазированные образы. Но внимание и фантазия отлично тренируются. 

2.3.3. Внимание и фантазия

2.3.3.1. Внимание

      Замечали ли вы, как замолкает театральный зал, даже не тогда, когда актер выходит на сцену, а за секунды до того, как актер начнет говорить или действовать? Что же произошло? Да то же самое, что происходит перед тем, как художник положит на холст (кстати, не обязательно положит, скорее, только приготовится, будет готов) мазок или столяр будет готов прикоснуться к доске рубанком и т.д. Что произошло? Человек готов к действию, он сосредоточился, собрался, точнее, он знает, что будет делать в следующую секунду. Он может ее растянуть, начать действовать не сразу: настолько, насколько долго может сохранять в себе это состояние сосредоточенности. На театральном языке это называется взять внимание. Имеется в виду взять внимание зала, но для этого надо стать внимательным самому, т.е. сосредоточиться на собственном действии, знать, что будешь делать через мгновение. Для того чтобы стать внимательным, необязательно сразу сосредоточиться на действиях персонажа, можно сначала собрать внимание на каком-либо постороннем объекте. Что же происходит в эти мгновения со зрителями? Почему они замолкают? Они входят в состояние ожидания, тоже сосредоточиваются: сейчас начнется действие, процесс, зрелище, важно не пропустить начала того, ради чего пришел, купил билет и т.д. 

   Но насколько и как долго мы умеем быть внимательными? Попробуйте сосредоточиться на каком-либо предмете (объекте внимания). Сколько вы сможете держать на нем внимание без всяких посторонних мыслей (не об этом предмете), потому что посторонние мысли это уже рассеивание внимания? Вряд ли долго. Вероятно, даже меньше одной минуты. Но актер держит внимание все время своего нахождения на сцене, в роли. В чем дело? А в том, что его внимание натренировано.

      Следует сразу сказать, что внимание бывает двух видов: произвольное и непроизвольное. Произвольное, когда человек сам выбирает объект внимания. Непроизвольное,  когда объект (шум, неожиданное событие, другой человек внешностью или поступком) захватывает ваше внимание помимо вашей воли. Но мы, взрослые, в отличие от детей, умеем управлять своим непроизвольным вниманием. С произвольным дела обстоят, как правило, хуже. Как часто мы отвлекаемся на посторонние мысли, читая книгу, слушая собеседника и т.п.? Но человек, выступающий перед публикой, не имеет права отвлекаться от того, что он делает. Его секундная рассредоточенность порождает гораздо большую по времени рассредоточенность зрителей. 

    Как же тренировать внимание? Упражнений может существовать множество, их можно придумывать самостоятельно. Вот несколько предложенных М. Чеховым.

1). Сосчитать, например, деньги в кошельке.

2). Рассмотреть рисунок обоев, картину, предмет, ландшафт и т.п.

3). Прислушиваться к какому-либо звуку.

4). Произвести в уме арифметическое действие.

5). Сосредоточиться на рисовании каких-либо фигур.

6). Из массы звуков выделить один и следить только за ним.

7). Быстро переходить от одного занятия к другому.

8). В короткий срок заметить как можно больше подробностей в каком-либо предмете, например, в чьем-либо костюме и т.д.

9). Стараться кому-либо внушить определенную мысль.

10). Делать все то же, что в 1-9, при том, что вам мешают, отвлекают и все более жестким образом.

При этом важно понимать следующее. При том, что вам мешают, важно не стараться не слышать, не замечать и т.п., а еще больше сосредоточиваться на объекте внимания.

         Но внимание актеру необходимо не просто само по себе, а чтобы позволить легко и свободно работать творческой фантазии.
2.3.3.2. Фантазия.

   В сущности, любой человек мыслит двумя сильно переплетенными в различных пропорциях способами: сформулированными мыслями и образами. То есть у каждого человека два способа мышления: логическое и образное. Преимущественное использование того или иного зависит от решаемой задачи и природы конкретной человеческой личности. Но в любом процессе мышления присутствуют оба способа. Но когда мы не заняты процессом мышления как какой-либо деятельностью, как правило, профессиональной, а размышляем для себя, эти процессы идут хаотично, перескакивая с предмета на предмет. Актер занимается профессиональной деятельностью и мыслит на сцене преимущественно образами, которые, естественно, не могут быть хаотичными, а должны составлять некое гармоническое единство. В противном случае зритель не сумеет его понять, как не может понять несвязный бред. Актер должен быть, во-первых, в образе рассказчика, а во-вторых, видеть общий образ рассказываемого и постоянно добавлять к нему образы-детали помимо найденных на репетиции, т.е. импровизировать. Понятно, что для этого необходимо иметь развитую фантазию. Развитая фантазия подразумевает непременное наличие в художнике еще двух качеств: доверчивости (легковерности) и наивности. Все это дано нам изначально,  в той или иной степени, от природы. Но в дальнейшем бытовые и социальные условия заставляют нас находить механизмы защиты и все больше отказываться от доверчивости и наивности, а значит притуплять собственную фантазию. Но художник не может существовать без фантазии. Собственно из-за этих противоречий и возникает незащищенность художника и, как правило, сложная судьба. Тем не менее, если человек все-таки художник, он идет на все жертвы ради творчества и сохраняет и даже все более усиливает в себе эти качества: доверчивость и наивность, становясь все более незащищенным в быту и социальной жизни, но развивая свою фантазию и развиваясь сам как художник.

 Для развития фантазии, веры и наивности также существует множество упражнений, и придумать их можно еще в большем количестве. Вот несколько упражнений, предложенных М. Чеховым.

1). Обращаться, например, с карандашом как с заряженным револьвером, острой бритвой, кинжалом и т.п.

2). Ходить по полу как по луже, грязи, раскаленному песку и т.п.

3). Представить себе, что игрушки, изображающие людей или животных, на самом деле люди или животные, заменить игрушки какими-либо предметами.

4).  Играть, подобно детям, в какие-либо детские игры. 

5). Принимать смешные и необычайные положения, окружать себя необычайной обстановкой и верить, что это необходимо для собственного счастья и для счастья ближних, для победы над врагом, для личной услуги приятелю и т.п.

6). Выдумать какой-либо смешной ритуал и всерьез соблюдать его.

7). Искать сходство между предметами и людьми, людьми и животными, фантазировать на тему, каково настроение того или иного неодушевленного предмета, сколько ему лет, каково его положение в иерархии предметов.

8). Фантазировать под музыку.

9). Кто-нибудь произносит два-три слова. Фантазировать на тему этих слов. И то же самое с заказанным заранее настроением.

10). Выбрать какого-либо малознакомого или совсем незнакомого человека и попробовать представить себе и рассказать его биографию.

11). Вообразить себя хиромантом, астрологом, экстрасенсом и устраивать сеансы.

12). Стараться найти красоту во всяком предмете, во всяком положении, во всякой мысли, во всякой картине и т.п. 

              Итак,  допустим, что внимание и фантазия натренированы. Вы прекрасно видите образ своего персонажа, образы повествуемого и у вас отличное внимание, чтобы концентрироваться только на них и удерживать их сколь угодно долго. Но это необходимые качества для любого художника, а не только для актера.  Что же еще необходимо уметь актеру в образе персонажа, рассказчика, лирического героя, автора?  Ответ очень простой: жить. А  это значит: иметь волю, ставить задачи и действовать ради их реализации при этом, вступая во взаимодействия с партнерами и (в каком-то ином, сложном смысле) со зрителями. В общем, то же самое, что мы делаем в жизни. У нас есть воля, желания, мы ставим задачи по достижению тех или иных целей или желаний и действуем: совершаем поступки ради достижения намеченного или переносим их в область мечтаний и переживаний, ввиду недоступности желаемого. При этом мы логичны и алогичны, рациональны и иррациональны, эмоциональны и бесчувственны в разных сочетаниях, в разных пропорциях в разное время и при различных обстоятельствах. Специфика актерского творчества в том, что воля и задачи, поступки и слова  привнесены извне, можно сказать навязаны, но должны быть присвоены, дабы достичь естественности. Иначе зритель не поверит в происходящее на его глазах. 

         Существует обширная театральная литература, оперирующая такими понятиями, как сверхзадача, приведенные обстоятельства, зерно роли, здесь и сейчас, приспособления, интонация, круги внимания и т.д. Существуют две фундаментальные технические дисциплины:  сценическая речь и сценическое движение. Но, дабы не заниматься пересказом, перейдем к основной теме. А что касается указанных понятий и дисциплин, будем возвращаться  к ним по мере необходимости.

2.3.4.  Специфика театра слова, рассказчика,

театра одного актера и авторской песни.

2.3.4.1. Три способа актерской игры

               М. Чехов  назвал три возможных способа выполнения актерской задачи или игры:

1) напоказ;

2) для себя;

3) для партнера.

Ввиду важности его выводов, приведем цитату из работы «О системе Станиславского», касающуюся способов игры, полностью.

«1) Играть «напоказ» – значит стараться объяснить зрителю жестами и мимикой, что сейчас должен переживать. О настоящем переживании здесь не может быть и речи. В таком состоянии актер не только не чувствует партнера, но по большей части не видит его совсем от напряжения.

2) Играть «для себя» – значит погрузиться в созерцание своих действий, в проверку интонации, заботу о простоте, отделку мелких ненужных подробностей в движениях и т.п., словом, наслаждение простотой и изяществом своей игры. По большей части актеру кажется в это время его игра безукоризненной. Но здесь, как и в игре «напоказ», нет для актера ни «объекта» (партнера), ни задачи по отношению к нему.

 3)   Единственно верное самочувствие получает актер от настоящего общения с партнером, от настоящего выполнения задачи по отношению к нему… Единственной его заботой должно быть воздействие на «живой дух» партнера («живой дух» другой актер, между прочим, ощущает и тогда, когда определяет, «чего другой хочет». Иначе он не в состоянии верно ответить на этот вопрос)».

     Совершенно очевидно, что М. Чехов отметает два первых способа игры как неверные.  И драматический театр давно и вполне справедливо стоит на этих же позициях. Но в театре одного актера партнер отсутствует. Нет партнера. Отсюда можно сделать вывод, что третий способ, определяемый драматическим театром как единственно верный, в театре одного актера невозможен и остается пользоваться только первыми двумя. Что, в общем-то, как правило, и происходит.

       Первый способ весьма распространен в шоу-бизнесе и в таком несколько уходящем в прошлое направлении как «театр» чтеца. Есть некоторое количество артистов достигших в этом способе игры определенного, достаточно высокого мастерства, но гораздо большее количество тех, кто достиг на какое-то, более или менее продолжительное, время популярности. 

      Второй способ тоже существует. Но он, в отличие от первого, распространен именно в театре одного актера и, если так можно выразиться, на камерной эстраде. Но давайте не будем рассматривать камерную эстраду как нечто отдельное от театра одного актера. И в этом случае существуют актеры, достигшие высокого уровня мастерства. 

    Теперь перейдем к самому важному. Так что же третьего, единственно правильного в драматическом театре способа, в театре одного актера действительно не существует и не может существовать? Существует. Но при этом следует признать, что партнером является зритель. И в театре одного актера и в «авторской песне» существовали и существуют исполнители и авторы, которые, в той или иной мере, пользовались и пользуются этим способом.  Рассмотрим, какие следствия проистекают из основного положения, что партнером является зритель. Вернувшись к определению М. Чехова, мы получим следующее.

  « Единственно верное самочувствие получает актер от настоящего общения со зрителем, от настоящего выполнения задачи по отношению к нему… Единственной его заботой должно быть воздействие на «живой дух» зрителя («живой дух» зритель, между прочим, ощущает и тогда, когда определяет, «чего актер хочет)». 

А чего, действительно, актер (автор, исполнитель) хочет? Ведь в данном случае он рассказчик, лирический герой, автор, то есть положительный персонаж. Поэтому позволительно спросить может ли положительный персонаж хотеть:

1) назидать, учить, наставлять;

2) удивить;

3) пожаловаться на судьбу;

4) оскорбить;

5)  понравиться, т.е. любви к себе;

6) денег;

7) обмануть;

           и т.д.?  Каждый может продолжить этот перечень по своему усмотрению, как, собственно, и ответить на этот вопрос. Он не столь банален. Если мы начнем рассуждать над ним всерьез, нам придется прочитать массу книг по философии, религии, психологии, да и без художественной литературы не обойтись. И обратная сторона этого вопроса: что может хотеть положительный персонаж? Мы можем вспомнить приведенные выше стихи  А. Пушкина  и  Б. Пастернака: 

…чувства добрые я лирой пробуждал…

…быть живым, живым и только,

живым и только до конца.

      Мы можем вспомнить и многие другие строки, но никто ни у кого не может отнять права самому ответить на поставленные вопросы. Впрочем, так же как никто не может отнять права партнера, зрителя, собеседника, друга, врага – человека – принять или не принять наш ответ. Но давайте все-таки будем исходить из добрых чувств: любви, сострадания, человеческого достоинства и т.д. Давайте будем исходить из того, что актер выходит на сцену для того, чтобы пробудить в зрителе живущие в нем добрые чувства  - «воздействовать на «живой дух» партнера (зрителя)». Все, о чем мы будем говорить далее, имеет смысл, только исходя из этой задачи.

1) Важно ли нам выполнить эту задачу? Очень важно.

2) Насколько важно? Настолько, что выполнение ее составляет смысл нашей жизни.

3) Уверены ли мы, что все, что мы будем говорить, правда? Да, уверены. Иначе бы не стали говорить этого, к тому же со сцены.

4) Чем мы готовы пожертвовать ради выполнения этой задачи? Всем.

5) Что надо делать, чтобы выполнить эту задачу? Быть естественным и убедительным. 

6) Каким образом можно быть естественным и убедительным? Добиться того, чтобы слова, написанные не вами или вами, но когда-то, заново рождались здесь и сейчас.
7) Как этого добиться? Существует школа актерского мастерства, продолжительность обучения в которой - вся жизнь.

Можно сказать, что все это иллюзия. Да, иллюзия, но это искусство. Можете ли вы поставить в жизни такую задачу: ежесекундно каждым своим поступком, каждым своим действием, каждой мыслью пробуждать в людях добрые чувства? В жизни такая задача невыполнима. А в искусстве, несмотря на то, что требует неимоверных усилий, вполне. 

2.3.4.2. Театр Слова или Театр Диалога.

     Чем же третий способ игры отличается от первого и второго? М. Чехов отметил, что в первом и втором случае (напоказ и для себя) актер не видит или не замечает партнера, т.е. произносит монологи. Но, как убедительно показал М. Бахтин, монологов по сути не существует, ибо человек всегда разговаривает с кем-то, реальным или подразумеваемым, и ждет от партнера (зрителя, собеседника) активного слушания. Активное слушание, по М. Бахтину, означает готовность в любой момент заговорить и не просто заговорить, а по теме, т.е. возразить, согласиться, продолжить мысль, ответить на вопрос и т.д. Искусство представляет собой фантазии, созданные из реалий; реалии же берутся исключительно из жизни, ибо ничего другого, кроме жизни, мы не знаем. Следовательно, третий способ решения актерской задачи для театра одного актера представляет собой разговор с собеседником (диалог) такой же естественный как в жизни. Или, точнее, ту фазу его, когда один человек говорит, а второй его активно слушает, т.е. отвечает, не произнося слов,  движением души и мысли, глазами, мимикой, вздохами и т.д. 

     Как же происходит диалог в жизни? 

      Во-первых, существуют обстоятельства, при которых он происходит, создающие внешнюю атмосферу.  

      Во-вторых, партнеры диалога обладают неким внутренним состоянием души. Естественно, что атмосфера и состояние души влияют друг на друга. 

      Далее, в-третьих, у одного из собеседников рождается в этой атмосфере и в этом состоянии мысль. 

      В-четвертых, родившаяся мысль превращается во фразу, которая произносится. Интонация, с которой она произносится, рождена приведенными условиями, не придумана, а потому естественна и точна. Кроме того, собеседники прекрасно знают свою задачу в диалоге, т.е. чего один от другого хочет.  Даже если это пустая болтовня, то задача все равно присутствует, например, не говорить ничего серьезного или показать собеседнику свое расположение или спрятать нерасположение к нему и т.д.

И еще, в жизни во время диалога наше тело естественно свободно, все напряжения, если они возникают, то в душе (психике). Мышечные напряжения, которые возникают в жизни – только в критические моменты (например, в юности при объяснении в любви и т.д.) – и очень нам мешают. Точно так же они мешают и актерам, и называются на театральном языке зажимом. И, наконец, любой диалог происходит в конкретное время в конкретном месте, т.е. для его участников: здесь и сейчас. 

    В чем же заключается выполнение актерской задачи в театре одного актера в диалоге со зрителем?

В том, чтобы  здесь и сейчас создать для собеседника-зрителя внешнюю атмосферу, вызвать реакции, т.е. состояние души с помощью интонаций и своей психической и мышечной свободы, в то время как все, что он произносит, написано не сейчас, а зачастую и не им. Если одним словом, он должен убедить зрителя в том, что произносимые им фразы рождаются, а не повторяются. Только тогда эти фразы могут вызвать в собеседнике чувства и мысли. При этом не надо заботиться об убедительности написанных фраз, как таковых – это уже сделано автором.

    Обратите внимание, насколько просто формулируется задача. Настолько же сложно она выполняется. 

      Во-первых, зритель не является профессиональным партнером. Следовательно, у него нет общих задач с актером, не может быть произвольной помощи, подыгрывания и т.п., т.е. произвольных реакций. 

        Во-вторых, зритель в зале не один. Следовательно, внимание, фантазия и реакции у  всех зрителей различны и составляют некое, заранее неизвестное, общее среднее.

        В-третьих, внимание зрителя не тренировано специально и не может быть произвольным сколь угодно длительное время. 

        В-четвертых, зритель по природе естественен, ему легко вернуться в любой момент к своей обыденной жизни, даже не покидая зрительного зала.

         В-пятых, зритель по природе своей и садист и мазохист. Он любит создавать себе кумиров, от которых готов с удовольствием терпеть почти все, но и с не меньшим удовольствием ниспровергает их.

          К этому следует добавить, что все мы, в том числе актеры, зрители. 

     Какие можно сделать выводы касательно третьего способа игры для театра одного актера.

1). Драматический театр предостерегает от частых обращений напрямую в зал. Но так как в нашем случае зритель является партнером, актер, как правило, должен обращаться в зал напрямую.

2). Обращение в зал должно быть конкретным, персональным, а не абстрактным - ко всем. 

3). Актер должен работать и за себя и за партнера, в том смысле, что не имеет права на ошибку, потому что зритель, в отличие от партнера, не будет ее прикрывать, вытягивать сцену и т.д. В лучшем случае он ее простит. Но и в этом случае его внимание рассеется, т.к. переключится на ошибку.

4). Психология определяет три возможных способа общения:  сверху вниз, снизу вверх и на равных. Зритель позволяет разговаривать с ним сверху вниз только кумирам. Зритель не прощает никому обращения к нему снизу вверх со сцены. Общение на равных на самом деле не совсем таково, т.к. актер имеет преимущество сцены. Если мы сделаем вывод, что кумир публики это частный случай, то будем правы. 

2.3.5. Соотношения логического и интуитивного в творчестве.

        Любой творческий процесс от сельского хозяйства до театрального искусства имеет три составляющие: а) технические навыки, б) понятия и  представления о конечном результате и способах его достижения и в) вдохновение и связанная с ним импровизация.  
Выше мы говорили о внимании и фантазии, которые можно тренировать как  технические навыки. Кроме того, внимание и фантазию можно отнести к представлениям о способах достижения результата и, наконец, они являются обязательным условием появления или вызова вдохновения. К этому следует добавить, что внимание непременно подразумевает объект или действие (процесс), на котором оно сосредоточивается. Что касается третьего способа выполнения актерской задачи, таким объектом внимания является партнер, а точнее его реакции или взаимодействие с партнером. Или  в жизни: объектом внимания является собеседник, мы следим за ним, появляются ли у него эмоции в связи со сказанным нами, понимает ли он нас; переспрашиваем, повторяем, ищем другие слова, рождаем все новые и новые интонации и их оттенки. То есть, реакция партнера – осмысление или ощущение ее, наша реакция, наша новая подача – новая реакция партнера и т.д. Именно этот процесс взаимодействия и является объектом внимания, и только этот процесс. Все остальное: от внешних явлений до посторонних, не относящихся к теме разговора, мыслей - отвлекает нас, рассеивает внимание.

2.3.5.1. Технические навыки.

    Технические навыки это то, что поддается тренировке, доводится до автоматизма, потому что в противном случае они становятся объектом непроизвольного, а порой и произвольного, внимания и мешают выполнению задачи. В нашем случае к техническим относятся навыки сценической речи, сценического движения, игры на гитаре и пения.

Сценическая речь – это не только четкая дикция, но и правильное дыхание, и включенные работающие резонаторы. Что толку говорить, если собеседник тебя не понимает из-за нечеткого произношения? Как можно говорить, если собеседник тебя не слышит из-за неправильного дыхания и неработающих резонаторов? К тому же резонаторы еще и определяют тембры голоса. Но мы не будем переписывать учебник по сценической речи. Каждый, кому это необходимо, найдет способ тренировать свою речь.

Сценическое движение. Кто-то скажет: зачем сценическое движение актеру (или автору), пребывающему, как правило, в статическом положении? И ошибется. Потому что сцендвижение – это, прежде всего мышечная свобода. А наши мышечная и психическая свободы очень глубоко связаны. Мышечный зажим, он же психический, становится объектом  непроизвольного внимания, порой к тому же на подсознательном уровне. Учебников по сцендвижению нет, эти навыки можно получить только от преподавателя.

Игра на гитаре. По этому поводу в кругах авторской песни всегда много разговоров, ответ на которые довольно прост: хорошая гитара – это та гитара, которая не становится там, где не надо, объектом внимания - и в плане фальши и в плане вычурности – ни для исполнителя, ни для партнера (зрителя). И здесь не будем более распространяться, потому что есть учебники, самоучители и учителя.

Пение. Здесь совершенно очевидно, что фальшивые звуки становятся ненужным объектом внимания, а фальшивого пения не выносят даже люди, не обладающие слухом. Но есть еще один вопрос: необходимы ли занятия вокалом? Он не так прост. Авторская песня все-таки искусство драматическое, а не музыкальное, красота и сила голоса в ней не самое главное. Знание сольфеджио не повредит, а резонаторы и дыхание могут быть поставлены и на занятиях сценречью. Да и в жизни разве мы требуем от собеседника поставленного голоса? Это все-таки из разряда «рояль в кустах» или «я не могу объясниться с тобой в любви без помощи оркестра (ансамбля)». Но общих рецептов не существует, зато существуют преподаватели.

2.3.5.2.   Понятия и представления.
Итак, мы уже говорили о главной задаче, которая может быть сформулирована так: хочу, рассказав историю, прочитав стихи, исполнив песню и т.д., вызвать в собеседнике такие-то чувства и такие-то мысли. Иначе говоря, вызвать в собеседнике сопереживание рассказываемому. Как мы уже говорили выше, в жизни мы так же ставим сознательно (или неосознанно) задачу, цель беседы, даже если это разговор ни о чем. В жизни процесс решения  главной задачи диалога выглядит так: в некоей атмосфере (внешних обстоятельствах), при некоем, но определенном, состоянии души (внутренних обстоятельствах), в нас рождается мысль, соответствующая задаче, внешним и внутренним обстоятельствам, которая превращается во фразу, которая произносится с точной естественной интонацией  и подачей (посылом). Все это для нас происходит естественно, как ходить и т.п., поэтому  мы не задумываемся ни об интонации, ни о подаче: они рождаются сами из атмосферы, состояния, мысли и фразы. При этом живой диалог непременно происходит в конкретное время и в конкретном месте, т.е. здесь и сейчас.  Чем же отличается диалог, который ведет актер с партнером (зрителем) от диалога в жизни? Тем, что он имеет готовые, сочиненные заранее фразы, в которых должен понять мысли, найти и поставить задачи и, исходя из этого, воссоздать внешние и внутренние обстоятельства и помочь родиться (возникнуть) интонациям и подачам. При этом все должно выглядеть естественно и происходить здесь и сейчас. То есть актер, в сущности, должен добиться одной единственной вещи: партнер (зритель) должен поверить, что все фразы, произносимые актером, рождаются сейчас, как в жизни, а вовсе не написаны заранее и все, что происходит волнует его. Возможно это только в том случае, если актер воссоздаст эти процессы для себя, причем процессы, а не их результаты. 

Театральное искусство пользуется следующими представлениями и понятиями, позволяющими эти процессы воссоздавать. 

- Фантазия и внимание, о которых мы говорили выше.

- Основная мысль произведения и вытекающая из нее главная задача при исполнении произведения. В совокупности они составляют сверхзадачу. В принципе об основной мысли мы говорили в части посвященной литературному анализу. Здесь следует добавить, что основная мысль вариативна, она зависит не только от того, что хотел сказать автор, но и от нашего творческого понимания ее. (Например, «Отелло» – это трагедия  ревности или  доверчивости?). Кроме того, мысль в искусстве всегда образна, а потому понимание ее требует не только логического, но в первую очередь образного мышления. Основная задача, вытекающая из основной мысли  определяется через волю, через понимание и ощущение: я хочу (объяснить, доказать, растрогать и т.п.). 

- Атмосфера. Это понятие введено М. Чеховым. В жизни мы им пользуемся, но, как всегда в жизни, как правило, безоценочно. Например, атмосфера ожидания – на вокзале (поезда), на стадионе (начала соревнований), в аудитории (контрольной работы). Есть атмосфера тревоги, атмосфера бунта, атмосфера восторга, гнева, веселья, любви и т.д. Атмосфера не обязательно возникает в присутствии множества людей, может быть атмосфера и в отсутствии людей. Атмосферой обладает местность, часть города и т.д. Она бывает собственной, обычной, т.е. более-менее постоянной. Но на нее всегда накладывается переменная составляющая: для местности – перемена погоды, например, или появление компании людей; для собрания людей – события вовне и внутри. На общую атмосферу компании могут повлиять как внешние события, так и появление нового человека. Последнее для нас особенно важно. Один человек может изменить атмосферу в собрании людей. Значит, актер должен сознательно созидать нужную для решения задачи атмосферу. Но она не создается на пустом месте. Когда актер выходит на сцену, зрительный зал уже обладает атмосферой, созданной из настроений людей, текущих событий в мире, в городе, в личной жизни каждого и т.д. Посчитать эту атмосферу невозможно, ее можно только почувствовать. Следовательно, необходимо тренировать в себе эти ощущения. Но здесь, в отличие от технических навыков, путь несколько иной. Надо тренировать внимание, быть наблюдательным, улавливать атмосферы, с которыми мы встречаемся в жизни. Повлиять на существующую атмосферу, превратить ее в нужную для решения творческой задачи можно только в том случае, когда правильно оценена атмосфера, в которую мы вошли. 

- Круги внимания.   Внимание и фантазия существуют вместе. Если мы рассказываем историю автоматически, не видя в своем воображении рассказываемого, то наши глаза остаются пусты, а лицо ничего не выражает. Из этого собеседник делает сознательный или эмоциональный (неосознанный) вывод, что мы безучастны к тому, что рассказываем. Нельзя вызвать в собеседнике чувств и мыслей, если он не видит их в нас. Можно показать их искусственно, сознательно дав себе соответствующую установку. Но это и будет первым способом решения задачи – напоказ. Собеседник увидит фальшь. Впрочем, как и в жизни фальшь иногда принимается, иногда прощается, но никогда не вызывает тех чувств и мыслей, которые нужны для решения задачи.

Итак, совершенно необходимо видеть в своем воображении то, о чем мы рассказываем. Но образы рассказываемого можно видеть на плоскости (как на экране), а можно – в пространстве. Если мы их видим на плоскости, то собеседник видит, что мы их видим – наши глаза не пусты, естественная мимика присутствует. Значит, нас уже волнует то, что мы пытаемся рассказать. Но для того, чтобы собеседник увидел наши картинки, ему надо сначала увидеть этот экран. Если мы сумеем сделать так, что он его найдет, то у нас появится, в общем-то, лишний объект (экран), через который, а не непосредственно, будет происходить наш диалог (что, кстати, соответствует второму способу решения задачи). В то же время образы могут восприниматься зрителем (партнером) и непосредственно, если они существуют в объеме, в тех кругах, в которых мы их размещаем и удерживаем своим вниманием (кругах внимания). Круги эти существуют пространственно в нашем воображении и внимании и обозначить их можно такими словами: короткий, далекий, узкий, широкий, внутренний (глубокий). Они могут измеряться. Например, широкий – размером с эту залу, с  это поле, до самого горизонта, наконец, во всю вселенную. Далекий: до противоположной стены залы, до дальней опушки леса, до луны и т.д. Глубокий: в горле, в печенке, в сердце, в глубине души и т.д. Короткий: только вам, сидящим в зале; только вам, небольшой части; только вам, персонально.  

 Неважно, что эти круги выходят за пределы помещения, в котором происходит диалог. Важно, что в них живут, их заполняют образы фантазии. Актер при этом всегда находится в круге, на линии его окружности, а круги постоянно возникают перед ним, т.е. собеседник всегда оказывается внутри этих кругов, населенных образами исполнителя и начинает с ними соприкасаться. Физически можно представить восприятие кругов на слух, а заполнение – голосом и жестом. Мы и в жизни заполняем своими действиями то пространство, которое определяем для них, очерчиваем и воспринимаем. Но в фантазии мы не ограничены. Если надо дотянуться рукой до луны, то в фантазии это возможно, этот образ жизненен, т.е. правдив. Способ заполнения пространства голосом или жестом, т.е. нашими действиями или нашими образами называется посылом или подачей. 

Зерно роли или зерно образа. Мы начинаем рассказывать о каком-либо человеке или каком-либо событии, отыскивая в памяти некое начальное общее представление о нем. Мы еще не видим деталей. Они появляются и уточняются и накапливаются в процессе работы нашей фантазии. Это начальное представление, в котором как бы упакованы будущие характеристики и детали, из которого они вырастают, подобно растению, и называется зерном образа.

2.3.5.3.   Вдохновение и импровизация.
Итак, мы обладаем техническими навыками, мы владеем вниманием и фантазией, у нас есть представление об основной мысли, знание главной и частных задач на пути ее решения, мы обладаем понятиями атмосферы и кругов внимания и можем в них действовать, населяя их своими образами. Достаточно ли этого для решения творческой задачи? Нет. Мы только подготовили все условия, чтобы достичь естественности, а вместе с ней - убедительности. По-настоящему это достигается только импровизацией. Мы подготовили поле, пространство, условия для импровизации и задали ей тему. Поскольку импровизация не может не быть ограничена темой, временем и местом. Но что же такое импровизация? Это свободное владение элементами и создание из них по собственной свободной воле, здесь и сейчас, произведения искусства на заданную извне или изнутри тему. То есть импровизация вовсе не есть нечто ничем не ограниченное. Можно представить себе, например, прямоугольник, в котором можно перемещаться как угодно, имея волю к решению задачи, например, что-либо найти, но за пределы прямоугольника выходить нельзя – в конце концов, в нем нет искомого предмета. Понятно, что импровизация тесно связана с вдохновением. Чем больше человек увлечен, вдохновлен, заинтересован решаемой задачей, тем свободней он импровизирует. И, наоборот, если это не его воля, а навязанная извне, он скован задачей, как клятвой. Человек может быть горд, что держит клятву, но радости это ему не приносит, если клятва противоречит его желаниям, в данном случае творческим желаниям. Вдохновение приходит не только само по себе, но при помощи активного ожидания его, т.е. настроя на решение творческой задачи, а также во время самого исполнения творческой задачи, если действия актера на какое-то, в начале пусть непродолжительное время, оказываются точными в данных обстоятельствах. Иначе, когда точные действия вызывают внутреннее состояние, о котором мы говорили выше, а затем внутреннее состояние при наличии навыков и владении представлениями само ведет актера. Однако, то же самое внутреннее состояние может привести и к неточным действиям, вывести за пределы пространства импровизации. Это можно объяснить как мгновенное отрезвление, типа «ой, я что-то не то ляпнул!». В жизни мы тут же теряемся. Но рассудок актера, вечно помнящий о поставленной задаче и способах ее решения, не вмешивающийся в процесс импровизации, а только подглядывающий за ним, мгновенно включается, напоминает, что нужно делать, куда идти и так далее. Можно сказать, что процесс импровизации свойственен всем искусствам. Разве не импровизирует поэт, когда пишет стихи, художник - картину, а композитор – симфонию? Импровизируют, но они имеют возможность под контролем разума исправлять, уточнять написанное. У актера (как и у музыканта) такой возможности нет. У него только один способ исправить ошибку: двигаться дальше как можно точнее, чтобы об ошибке забыли полностью, что соответствует тому, что ее не заметили.

Что касается элементов, которые непосредственно связаны с процессом импровизации, то в нашем случае их всего два: интонация и жест. Именно интонации и жесты должны быть естественными. Естественными же они могут быть только в том случае, если будут рождаться в процессе исполнения. Но рождаться из ничего, ничего не может. Рождение интонаций и жестов должно быть подготовлено. Чем? Всем, о чем мы говорили выше. Более того, необходимо представлять себе характер интонаций и жестов в каждой части произведения и как они меняют характер. О конкретных интонациях мы говорить не можем: их бесчисленное множество, они индивидуальны. Но затверженная, заранее придуманная интонация является штампом, она искусственна, мертва, фальшива.

С какими же интонациями мы говорим в жизни? Они бывают: интимные, повелительные, вопросительные, иронические, саркастические, глубокомысленные, восторженные и т.д., и т.п. Но все эти определения обозначают характер интонации или, можно сказать, интонационное поле, но не саму интонацию, которая конкретна, индивидуальна и естественна, то есть, рождена, а не придумана. То же самое относится к жесту. То есть актер создает все условия для рождения жестов и интонаций, он даже видит каковы они по характеру, но конкретизация их и есть импровизация актера. Но импровизация позволяет и несколько большую свободу: характер интонации или интонационные поля могут отклоняться от намеченных заранее в процессе исполнения, в процессе решения основной задачи. Но это зависит от реакций партнера.

2.3.5.4.  Дополнение о диалоге.

   Все, сказанное выше, относится к той части диалога, когда говорим мы. А что происходит, когда говорят нам? Во-первых, если мы действительно хотим услышать собеседника, мы внимательны. Во-вторых, если мы хотим собеседника понять, включена и наша фантазия – мы должны видеть образы сообщаемого нам. В-третьих, у нас возникает эмоциональная реакция на сказанное. И, в-четвертых, мы оцениваем сказанное. Затем мы начинаем готовить наш ответ, но этот процесс полностью совпадает с описанным выше, когда говорим мы.

Совпадают ли эти процессы с действиями актера на сцене? Скорее всего, не полностью. Скорее всего, наша эмоциональная реакция должна быть хорошо контролируемой, а еще лучше отсутствовать вообще.

То есть работают внимание и фантазия, а следом сразу идет процесс оценки услышанного. Именно действия актера по оценке, осмыслению услышанного, степень его внимательности и будут означать для партнера-собеседника эмоциональную реакцию. Однако в театре одного актера зритель-партнер молчит. Что в этом случае? На это можно ответить вопросом: а нужны ли нам слова собеседника, чтобы понять, что он чувствует и думает? Разве не видим мы этого в его глазах и мимике, в том, что предшествует словам? Разве не поддается это нашей оценке? Конечно же, поддается. Таким образом реакции активного слушателя постоянно оцениваются актером и вносят постоянные коррективы в его решение главной задачи, в его импровизацию. Это так же как в жизни: мы постоянно проверяем, слышит ли нас собеседник, правильно ли понимает, не надо ли повторить фразу или мысль другими словами или громче, или с другими акцентами и т.д. То же самое проделывает актер в процессе своего исполнения, внося  коррективы в характер последующих фраз, т.к. не может ни повторять дважды, ни менять слова во фразах. В результате мы получаем процесс, в котором активно участвуют и актер и зрители. Мы получаем диалог, естественный как в жизни, где все сказанное рождается здесь и сейчас. При условии, что удалось выполнить все, о чем говорилось выше.

Теперь мы можем поговорить о соотношениях логического и интуитивного. Строго говоря, чисто логического в творческом процессе нет. И, когда мы говорим «мысль», всегда подразумеваем связанный с ней образ или образы. Тогда к логически-образному, поддающемуся осмыслению, следует отнести все, кроме импровизации. Импровизация интуитивна, а следовательно не поддается анализу.  Именно с творческой  интуицией связаны наши представления о вдохновении и таланте. А с техническими навыками и уровнем владения образно-логическими понятиями – о мастерстве. Талант без мастерства спонтанен и хаотичен, чередует творческие удачи с провалами. Мастерство без таланта мертво. Моцарт и Сальери могут по-настоящему существовать в искусстве только как одно лицо: талант, помноженный на мастерство, достигаемое только трудом.

2.3.6.  Работа актера на сцене в театре слова.

   Итак, актер готов к выходу на сцену. (Кстати, для партнера-зрителя неважно, является ли он автором исполняемых произведений, потому что сейчас он будет автором фраз, автором сценической жизни произведения и т.п.). Он обладает всеми необходимыми техническими навыками – они не станут объектами внимания ни его самого, ни его собеседников. Он знает тему и сверхзадачу своего выступления, тему и сверхзадачу каждого исполняемого произведения, он знает образное зерно каждого произведения, он знает, как позволить ему прорасти. Он уже чувствует в себе персонаж (или лирического героя). То есть он уже готов к творческой жизни. Теперь он выходит на сцену, в атмосферу, которую угадывал за кулисами, но не ощущал настолько, чтобы оценить. Теперь он оценивает атмосферу, собирает внимание и включает фантазию. С этого начинается непосредственно творческий процесс. Пауза – поиск точного произнесения первой фразы. Схема диалога похожа на игру в теннис: подача – ответ – оценка – подача…  И все это пронизывает импровизация: интуиция, помноженная на знание задачи и способов ее решения. Круги внимания населяются образами фантазии с помощью жестов и интонаций. Внутреннее творческое состояние определяется одним словом – жизнь. Под воздействием актера меняются состояние партнера-зрителя и атмосфера. При этом рассудок пристально следит за всеми переменами, но следит, не вмешиваясь в процесс. Не вмешиваясь, пока актер не допускает ошибку. В этот момент рассудок включается и напоминает, что и как было проработано на репетициях, и актер возвращается к точному внутреннему состоянию. Если процесс возврата происходит быстро, если ошибка не становится объектом внимания актера и в дальнейшем актер работает точно, собеседник - зритель забывает об ошибке. Но актер должен вспомнить о ней после выступления и проанализировать причины ошибки, чтобы найти способы ее устранения. В этом ему поможет рассудок, который работает как контролер, т.е. еще и как память, как записывающее устройство. Конечно, в обычном драматическом театре в этом анализе ему мог бы помочь и профессиональный партнер, и режиссер. Но в театре одного актера нет профессионального партнера, а к помощи режиссера, если говорить об авторской песне, обращаться не принято. 

И, в заключение, работа на сцене требует сложного кропотливого труда как до выхода на сцену, так и после ухода со сцены, труда, который занимает в жизни гораздо больше времени, чем работа непосредственно на сцене.

2.3.7.   Заключение.

           Теперь следует остановиться на двух важных замечаниях. 

Во-первых, как и во всех подобного рода статьях, мы говорили об идеальной работе актера. Оценка качества конкретной реальной работы – дело профессиональной критики. И обычный зритель, как бы он этого не отрицал, всегда выступает в роли критика, сравнивая увиденное с идеальным  образцом. Профессиональный критик также сравнивает реальное с идеальным образцом. Но для зрителя идеальным образцом является представляющийся ему таковым какой-то конкретный исполнитель, а для критика – его представления об идеальном образце основаны на специальных знаниях, эстетических взглядах и развитом вкусе. 

Во-вторых, сценическое мастерство относится к тем искусствам, навыки и представления в которых передаются от учителя к ученику. Конечно, человек, наделенный способностями при известной степени упорства, может, например, научиться играть на каком-либо музыкальном инструменте или писать картины самостоятельно, без посторонней помощи. Но он потратит на приобретение тех же навыков, которые можно получить от наставника, 10-15 лет вместо 2-3. Возможно, это относится к любому виду человеческой деятельности. Но в музыке и в актерском мастерстве роль учителя особенно велика. Разумеется, что талант и способности являются необходимым начальным условием.

3. Авторская песня как общественное движение.

Возьмемся за руки, друзья,

Чтоб не пропасть по одиночке!

Б. Окуджава

     Феномен авторской песни заключается еще и в том, что рассматривать ее только как искусство, исторически, на протяжении четырех десятилетий второй половины ХХ века невозможно. Авторская песня – одно из самых мощных и ярких общественных движений в Советском Союзе с конца 50-х до начала 90-х годов. Рост числа и численности клубов любителей авторской песни и песенных фестивалей за эти годы просто фантастический и это несмотря на противоборство Советской власти, доходившее до репрессий. В мою задачу не входит писать историю КСП, поэтому я приведу только данные тех явлений, которым был очевидцем. В 70-е, до середины 80-х годов Московский городской клуб имел кустовую структуру: порядка 30-ти кустов, насчитывающих от единиц до двух десятков групп (компаний) каждый. В каждую группу входило от 10-ти до 50-ти человек. Численность Московского городского клуба доходила до 10-ти тысяч человек. Подмосковные песенные слеты при всем старательном ограничении количества участников собирали на рубеже 70-80-х годов до 20-ти тысяч человек притом, что на рубеже 60-70-х – 500 человек. На Волге на фестивале памяти  В. Грушина  в 1979г. собралось около 80-ти тысяч человек. Порядка 15-20-ти тысяч собирали слеты под  г. Харьковом («Эсхар»). Количество постоянно действующих клубов в различных городах страны доходило до 500. Многие из них организовывали слеты, фестивали, концерты авторской песни, переписывали и распространяли магнитофонные записи. Кроме того, все клубы, их активисты постоянно обменивались информацией между собой. Таким образом, можно предположить, что только активных, организованных, входящих в клубы любителей авторской песни по всей стране было несколько сот тысяч человек, и они составляли живую, действующую, как минимум, информационную структуру. И самое любопытное, что практически все авторы были в эту структуру включены. 

Каковы же причины, обусловившие это явление? То, что мы называем авторской песней, исторически существует очень давно, но никогда не создавалось никаких общественных движений и структур. Что же произошло в советском обществе, в общественном сознании в 50-60-е годы, вызвавшее это явление и позволившее ему создать движение, несмотря на противоборство властей?

    Первое и главное – это все-таки «хрущевская оттепель», которая стала позволять некоторые степени свободы. Теперь можно было обмениваться мыслями не только в кругу семьи, но и друзей и знакомых без страха угодить в лагеря, хотя и существовали табуированные темы, но их пространство сильно сократилось. Теперь появилась возможность узнавать собственную страну, т.е. ездить по ней не только в командировки (или экспедиции), к родственникам и в дома отдыха и санатории (на курорты), но и просто по собственному желанию и возможностям. Недаром в это время начинается повальное увлечение туризмом, возникает множество клубов. Иначе, люди теперь имеют возможность получать впечатления и обмениваться мыслями – общаться. А они очень соскучились по общению. Они встречаются, собираются, рассказывают об увиденном, услышанном, прочитанном. Продолжением этих разговоров становятся стихи и песни, которые человек не прекращал создавать никогда, но теперь для них существует особая, весьма доброжелательная среда. В этой среде песня поначалу становится продолжением разговора. Но когда она привлекает к себе все большее количество людей, желающих услышать, возникает необходимость как-то организовать слушателей. Проводятся, в первую очередь в студенческой среде, конкурсы, фестивали, концерты, а затем создаются и первые клубы, как правило, тесно связанные с туристскими. 

      Вторая и не менее важная причина, без которой движение не просуществовало бы  так долго и не было бы столь массовым – техническая. Это появление магнитофона, как средства передачи информации, которое, в отличие от уже существовавших газет, книг, радио и телевидения трудно было взять под государственный, полицейский контроль. Именно магнитофонные записи явились информационным и объединяющим началом для движения Клубов Самодеятельной Песни (КСП). Все остальное было делом активности самих людей. 

     Однако любое общественное движение возникает ради решения какой-либо задачи, необязательно осознаваемой его участниками. Задача может только ощущаться, объединяя людей. Такой далеко не всеми участниками движения КСП осознаваемой общественной задачей была защита свободы слова. Вероятно, и сейчас для многих людей эта мысль неожиданна. Но зададимся несколькими вопросами. 

А если бы авторская песня не имела никакого государственного противоборства, а сразу свободно звучала по радио, телевидению, издавалась в книгах и магнитофонных записях, т.е. была бы доступной в соответствии с потребностями слушать ее? Возникло бы это стремление к объединению, к созданию клубов? Вряд ли. Но это была бы другая страна, в которой государство осуществляет свободу слова. Советская власть, несмотря на оттепель, подлинной свободы слова не желала. И люди объединялись, но не для того, чтобы идти на демонстрации и устраивать митинги (к этому они еще не были готовы) в защиту свободы слова, а чтобы защитить свои права: слушать и читать то, что каждый хочет. Другого способа услышать желаемое у них не было. Но самим этим стремлением и особенно объединением в Клубы они встали на защиту свободы слова. Этим своим объединением они брали под защиту и авторов, т.е. вступаясь за свободу их творчества. Но и это означало защиту свободы слова. И, да простят меня правозащитники, но никто для реализации именно свободы слова в России (вернее еще в СССР) не сделал больше, чем КСП. 

      Что же было примечательного в самом функционировании КСП? Клубы были структурированы в соответствии со способностями и интересами участников по секциям. В наиболее полном объеме структура выглядела так. 

1). Организаторы-функционеры – проведение Фестивалей, конкурсов, концертов.

2). Информация и связь, как с клубами в других городах, так и внутриклубная.

3). Архив и фонотека.

4). Авторы и исполнители.

Надо сказать, что секции, как таковые, не оформлялись, и все работали в очень тесном взаимодействии  в

 общих интересах. А в таких крупных акциях, как проведение собственного фестиваля с приглашением гостей из других городов, участвовали все. При этом никакого принуждения, активность участников клуба была делом совести, возможностей и чувства товарищеской ответственности каждого. В результате, глядя из сегодняшнего дня, клубы представляли собой в деловом плане уникального коллективного менеджера. Ведь то, что касалось проведения фестивалей, концертов, распространения аудиокассет (т.е. популяризации и рекламы песен) клубы сильно выходили за пределы круга своих участников. С помощью нескольких телефонных звонков собирались 500-1000- местные залы для концертов и сотни и тысячи людей на фестивали, особенно лесные. 

Архивы и фонотеки являлись историографией клубной жизни. Издавались стенгазеты, привлекались к клубной жизни и получали путевку в жизнь по всей стране все новые талантливые авторы и исполнители. Развивались межклубные связи. И к началу 80-х годов возникла необходимость в создании Всесоюзного координационного центра. Вот этого власти потерпеть уже не могли. Началась полоса репрессий. Были запрещены Московский и Самарский (памяти В. Грушина) фестивали, еще несколько лесных  слетов были разогнаны с помощью милиции. Клубы лишались помещений в городах. Возможности проведения каких-либо акций в городских Домах Культуры были сведены до минимума, а цензура на них ужесточена до неприемлемого уровня. Нескольким активистам (правда, единицам) были сфабрикованы условные судимости, и еще несколько человек были вынуждены переселиться из Москвы, во избежание подобных неприятностей. «Профилактированию» в КГБ подверглись десятки, если не сотни, людей. Участники московского КСП перешли к организации концертов на квартирах и мини-слетов в Подмосковье – от десятков до первых сотен человек. У этой черты власти остановились, вероятно, испугавшись размаха возможных репрессий. Эта ситуация сохранилась до горбачевской перестройки.

Перестройка дала возможность создать-таки Всесоюзный совет КСП и провести три больших Всесоюзных фестиваля: в 1986г. – в Саратове, 1988г. – в Таллинне и в 1990г. – в Киеве.  Возобновились Фестивали, в первую очередь самые крупные: Московский и Самарский. Прошли громкие стадионные концерты по всем крупнейшим городам России. Но в этом уже ощущался грядущий распад движения КСП.    

 Что же теперь? В конце 80-х – начале 90-х годов свобода слова в России стала реальностью. И КСП как общественное движение, именно как общественное движение, перестали существовать. То, что происходит в 90-е годы, в основном происходит в силу инерции. В силу инерции кое-как действует несколько клубов. Существуют  еще  и разрозненные активисты, вся жизнь которых была связана с авторской песней и не отдавать времени и сил хотя бы тому, что осталось от движения, они просто по-человечески не могут. По привычке собираются тусовки, как клубы воспоминаний о приятном когда-то, но раз собираются, то приятном и сейчас, общении. Какие-либо общественно значимые задачи в этой инерции отсутствуют. Однако это не означает, что их нет в современном обществе. Просто большинство прежних участников КСП никак не связывает их решение с этим движением, которое в своей защите свободы слова ориентировалось не на политику, а на культуру и искусство. Авторы же, получив теперь свободу для творчества, пытаются по мере возможности реализовать собственные, личные профессиональные интересы, как и все творческие люди, работающие в других «жанрах».

Что все это означает? Общественное движение, задачей которого была защита свободы слова, а темой или смыслом или символом – авторская песня – благополучно прекратило свое существование, решив основную задачу. Что может быть дальше? Во-первых, пока еще существует сила инерции, возможна трансформация и новое рождение при условии, что будет найдена новая задача или задачи. Причем, именно найдена, а не придумана, потому что придуманное не вдохновляет людей. Во-вторых, если не будет найдена новая задача, то общественное движение КСП займет свое достойное место в истории. 

В-третьих, авторская песня, тесно связанная исторически с общественным движением КСП, может перестать существовать как отдельный «жанр» или, точнее, вернется к свойственному ей существованию до 50-х годов нашего века в отдельно взятой стране. Иначе, разойдется по родственным искусствам – поэзии, музыке и театру. Ну, и, конечно же, в соответствии с нынешней доминирующей мечтой – в шоу-бизнес.

Есть ли признаки каких-то иных путей? Есть. В первую очередь это детские студии и кружки и уже не в силу инерции, а сознательно проводимые объединяющие их фестивали. Неизвестно, к чему это может привести, но интересна сама область, где найдена новая задача. Она не столь глобальна как защита одного из всеобщих прав, но она на другом, более глубоком уровне – культурно-воспитательном. Вероятно, где-то в области воспитания, культуры и искусства и находятся возможные задачи, которые могут решать те люди, которые были активом КСП. Если им при этом удастся не только определить задачи, но и возродить, еще не совсем распавшиеся, структуры, а также создать новые и скоординировать их деятельность, может возникнуть новое сильное движение. Но все, что происходит в обществе, происходит сначала в человеческих душах и головах, а если в них разруха, а не созидание, то мы имеем то, что имеем. К этим задачам и идеям мы еще вернемся ниже.

4. Несколько слов по истории авторской песни как искусства.

    Собственно, вид искусства, называемый у нас авторской песней, существует очень давно. Но мы остановимся только на его современной истории. К ее началу «авторская песня» существовала в двух вариантах: 

1) поэты, которые с момента появления национальных литератур не только печатали и читали свои стихи вслух, но некоторые из них исполняли свои стихи как песни в сопровождении музыкального инструмента, причем чаще всего это была гитара;

2) во все времена студенты сочиняли песенки для своего круга, некоторые из них становились весьма популярными и за пределами студенческой среды. 

       Так что «авторская песня» практически в современном виде была известна и десятилетиями, если не веками, ранее. В середине 50-х возникли условия, о которых мы говорили в предыдущей главе. Но в современной авторской песне на протяжении всех пяти десятилетий и поныне существовали оба этих течения: песни, как продолжение поэтических  традиций, и песни, существующие в продолжение студенческих традиций. Если мы назовем некоторые имена бардов, известные на рубеже 50-х – 60-х годов: М. Анчаров,  Б. Окуджава, А. Галич с одной стороны и  Ю. Визбор, Ю. Ким, Е. Клячкин,

 Ю. Кукин – с другой, то мы увидим те же две традиции. Но так как КСП возникли именно в студенческой среде, то общественное движение, как таковое, не спешило обращаться к песням поэтов. Объединение обеих традиций под одной крышей КСП произошло только к концу 60-х по окончании «оттепели» и по мере обращения «студенческих» бардов к поэзии, как таковой. Тем не менее, обе эти традиции в авторской песне можно за все эти годы увидеть как различные и даже в чем-то противоборствующие тенденции. Не вдаваясь в детали, эти течения можно охарактеризовать так: поэтическая традиция всегда тяготела к сольным, монологическим произведениям, т.е. к диалогу; а студенческая – к хоровым («А песню подхватит любой…»), т.е. к  эмоционально-объединяющим, когда даже лирика превращается в гимн. Участники движения КСП хотели не только слушать, но и петь.

      Но, как мы разобрали выше, эмоционально-объединяющие песни можно целиком отнести к музыкально-поэтическому жанру песни, именно жанру, из которого никакой  авторской песни, как отдельного вида искусства, вывести нельзя. В этом случае существует просто песня, и нет никакой авторской песни. А принцип выделения авторской песни в отдельный «жанр» находится не в области искусства, а в социальной. В самом деле, почему «Гренада» – авторская песня, а «Каховка» – нет? Стихи в обоих случаях написаны М. Светловым,  тема их одна и та же: гражданская война. Говорить, что какое-то из этих стихотворений лучше другого, сложно. Если б даже мы провели сравнительный литературный анализ. Может быть, дело в музыке? Но и музыкальное решение обоих произведений схоже. Обе песни, что называется, народ  стал  петь в быту. Почему же тогда «Гренада» относится к авторской  песне, а «Каховка» - нет? Потому что «Гренаду» написал композитор-любитель? Это ближе к правде. В действительности потому, что «Гренаду» написал композитор-любитель, не поддерживаемый официальной властью, т.е. для общественного движения КСП – свой. Это очень любопытно: М. Светлов, как автор «Гренады», свой поэт; а как автор «Каховки» – чужой, официальный, государственный.  То есть, если мы имеем дело с песней, как с жанром, то выделение из него авторской песни – явление  социальное, к искусству отношения не имеющее. В самом деле, почему в КСП поют хором «Милая моя, солнышко лесное…», а не «Подмосковные вечера», «Атланты держат небо…», а не, например, «Хотят ли русские войны?…»,  «А я еду за туманом…», а не «Главное, ребята, сердцем не стареть…»? Причина этому одна: одни песни всей своей мощью пропагандировала государственная машина, поддерживая их авторов, а другие и их авторов поддерживало и защищало общественное движение КСП. К этому следует добавить, что понятия автор-любитель и автор-профессионал, также социальные, а не искусствоведческие. Для искусства существует просто автор. 
    Теперь, когда в России появилась свобода слова, а регулирование доступа к аудитории осуществляется, как и во всем мире, не политическими, а финансовыми механизмами, пропасть между  названными выше песнями исчезла. Скорее можно говорить о песнях личностного (диалогового) характера и о песнях общественного характера – не политического, а социо-культурного, эмоционально-объединяющего.  И это разделение вовсе не новое, если вспомним, то в античной Греции существовала личностная поэзия аэдов и рапсодов и параллельно с ней гимническая поэзия. И эти параллели прослеживаются во все времена. Каким образом лирические песни вдруг оказываются гимнами, например, «Милая моя» Ю. Визбора, вопрос, который, скорее всего, относится не к автору, а характеризует  культуру какой-либо более или менее широкой социальной общности. 

     Но можно сказать и так, что поэты, как правило, в поисках собеседника пишут монологи. Композиторам же важно, чтоб песню запели. В авторской песне в большинстве случаев поэт и композитор – одно лицо, поэтому пишутся в разных пропорциях и звучащие стихи и песни как таковые, относящиеся к жанру песни. Пропорции эти – дело личности. Полюсами здесь являются А. Галич и 

В. Высоцкий, не написавшие, кажется, ни одной песни, которую можно было бы спеть хором – с одной стороны, и В. Берковский, сочиняющий к стихам мелодии, приглашающие к подпеванию и пению хором – с другой.

Здесь следует добавить, что в этой главе мы называем авторской песней некоторое общепринятое (т.е. опять-таки социальное) представление.      

Но вернемся к истории. Первые барды, независимо от студенческой или поэтической принадлежности сначала пели в компаниях, затем на магнитофонных лентах, записанных в этих же компаниях (а не на студиях) и несколько позднее со сцены. Поэтому произошла одна очень существенная вещь: пение в компании было продолжением разговора. Когда появилась сцена, первое поколение бардов разговаривало с нее так же как в компании, т.е. естественно. И это очень важно для понимания авторской песни как театра одного актера. То есть они были естественно артистичны, потому что артистичность – это естественность, когда никакой актерской игры не видно. Когда зритель после спектакля говорит, что этот актер хорошо играл, то на самом деле это не похвала, потому что зритель видел игру актера, а не то, что до него, зрителя, хотели донести.         

     О развитии любого вида искусства можно говорить только с позиций освоения фантазией художника новых образных пространств и связанных с этим технических навыков и представлений. При этом важно, будут ли у него последователи. Если таковых не окажется среди современников, то, скорее всего, он будет забыт на какое-то время, пока его не откроет кто-либо из близких или отдаленных потомков. Значение А. С. Пушкина не в том, что он гениальней  К. Батюшкова или М. Лермонтова, а в том, что указал такие перспективы для русской литературы, что несколько десятков, не менее одаренных людей, почти двести лет их осваивали, и этот процесс еще не завершен. 

Что касается авторской песни, то ее развитие можно описать так. 

Во второй половине 60-х С. Никитин и Е. Клячкин начали освоение музыкального пространства для авторской песни. Они породили множество последователей. Последователь – это не тот, кто идет в том же направлении. Например, В. Луферов увидел музыкальное пространство, возможное для авторской песни совсем иначе, через другие музыкальные жанры. 

В начале 70-х В. Бережков, А. Мирзаян, В. Матвеева, П. Старчик и др. своим творчеством вводят в авторскую песню стихи со сложной стилистикой. Оказывается и такие стихи можно петь. Действительно, а почему бы и нет? Если стихи со сложной стилистикой можно читать вслух, то значит можно петь. Правда наряду с этим происходит одна немаловажная вещь. Вместе со сложной стилистикой в авторскую песню входит манера исполнения, свойственная чтению своих стихов поэтами, т.е. монотония, чуждая авторам первого поколения. 

Следующие два поколения пытаются синтезировать или, хотя бы найти себя в этих гигантских пространствах, обнаруженных их предшественниками. Но на рубеже 80-90-х годов меняются сами условия существования. Авторская песня лишается социальной поддержки в лице КСП, выполнивших свою миссию и постепенно отмирающих. Меняется само восприятие авторской песни аудиторией. Если раньше в период защиты свободы слова важным было умное, смелое, свободное слово, как таковое, то теперь аудитории важно и то, насколько качественно оно доносится до слушателя, т.е. исполнение произведения. Зрителю, по сути, не важно, кто написал произведение, т.к. автором его на сцене является исполнитель. То есть требованиями, которые стали предъявляться к авторской песне, стали те же требования, что и к любому другому виду искусства. Но требования к авторской песне находятся в трех областях: поэтической, музыкальной и театральной.  И если первые две области были освоены за эти годы вполне осознанно, то  третья из них сознательному освоению не подверглась. Если мы вновь обратимся к первому поколению бардов с этой точки зрения, то увидим, что А. Галич и В. Высоцкий имели театральное образование, а Ю. Визбор и Ю. Ким получили сценические навыки сначала в студенческих театральных студиях, а затем в результате работы с театрами.  К этому следует добавить, что В. Берковский  и  С. Никитин также имели прочные творческие связи с театрами. Кроме того, не следует забывать и о той естественности, которой обладали практически все авторы при переходе от пения в компании к пению со сцены. И еще: А. Галич первым сказал, что эта песня – не совсем поэзия и даже не музицирование с помощью стихов, а, скорее всего, театр, в котором только один актер.

 Одним словом, необходимость сценической подготовки понимали единицы авторов. Это пространство, в отличие от поэтического и музыкального, не подверглось более-менее общему освоению. Более того, отношение к театральному искусству в авторских кругах и в среде КСП стало предвзятым, т.к. актерское искусство было перепутано с актерствованием. 

На рубеже 80-90-х годов именно это заблуждение и неосвоенность сценических навыков сыграли злую шутку с авторской песней и усугубили  разброд и шатания, возникшие в результате потери социальной функции КСП. В самом деле, чем сложнее стилистика стихов, тем более точного и доступного исполнительского (сценического) воплощения они требуют. Иначе собеседник не воспринимает их на самом главном для себя уровне – на уровне ощущений. Далее перед автором две возможности. Первая, сокращать свою аудиторию, все более уходя в чистую поэзию. Вторая, упрощать стилистику своих стихов и вводить в исполнение эстрадность. То есть постепенно отдаляться от авторской песни, как таковой. Но есть и третий путь: освоить сценические навыки и понятия, которые помогут ему вести со слушателем диалог любой сложности.      

При этом полувековую историю авторской песни, можно представить и как ответы на социальные запросы. Конец 50-х до середины 60-х (время «оттепели») преобладает объединяющее начало. С конца 60-х и далее до середины 80-х в период ужесточения системы  преобладает личностное начало. Нынешняя ситуация более похожа на середину 60-х – и вновь востребуемы  песни объединяющего характера. Это вовсе не означает, что не пишутся личностные песни. Просто на виду оказывается то, что востребуется обществом. А это показывает доминанту общественных настроений. Собственно, социальный успех художника достигается этим ощущением социального запроса и точностью ответа на него.  Здесь мы можем поговорить о том, насколько тот или иной автор ощущает общественный запрос и отвечает ему или оставляет его без внимания. Но это уже задача для критика, впрочем, каковым в той или иной степени является каждый из нас. 

И все-таки в качестве итога этой главы хочется вспомнить фразу В. Гёте о том, что  настоящий  художник говорит то,  что считает нужным сказать, а не то, что от него хотят услышать.  И, кроме того, чем шире аудитория (в смысле массовости), тем менее изыскан ее вкус.

5. Заключение, выводы и перспективы

Потеря свободы начинается

 с потери культуры.

К. Ясперс 

       Итак, мы выяснили, что социо-культурное представление об авторской песне не совпадает с определением ее как вида искусства. Если мы  воспользуемся сложившимся в социальных слоях, особенно в кругу КСП, представлением, нам трудно определить авторскую песню как более- менее самостоятельный вид искусства. Это представление базируется на социальном понятии: свой - чужой.  И если во времена тоталитарного советского режима, принадлежность автора к своим и чужим определялась легко и просто, то теперь критерии найти трудно. Остаются принципы инерции (раз в те годы был своим, то и сейчас – свой) и посещаемости тусовок (раз к нам ходит, значит, наш).

И здесь начинается самый главный вопрос для авторской песни. Движение КСП выполнило свою задачу (защита свободы слова), а другой или других, равных по социальной значимости не нашло.  В результате КСП стали превращаться в общественные, а иногда и коммерческие учреждения по организации досуга в различных формах: фестивали, лагеря отдыха, бард-кафе и т.п. То есть возникает разновидность специфического шоу-бизнеса с использованием авторской песни. Но рассматривать пути трансформации общественного движения в коммерческие или иные структуры не входит в нашу задачу.

Само время поставило перед авторской песней вопрос, готова ли она окончательно утвердиться, как самостоятельный вид искусства или будет перемещаться в родственные искусства и в шоу-бизнес. Мы живем в ХХ, почти в ХХ1 веке, когда совершенно очевидно, что никакое искусство не может существовать без собственной школы и профессиональной критики. Именно этих двух вещей сознание любителя боится как огня, якобы они ведут к потере самобытности. Но только человек лишенный таланта или неуверенный в его наличии боится получать знания и навыки. Однако чтобы сочинять стихи, нужно, как минимум научиться разговаривать на каком-либо понятном другим людям языке. Но у каждого вида искусства свой язык, отличный от бытового. В том числе и у литературы, которая пользуется теми же словами, что и все люди в быту. Но это разные языки. Мы не стремимся придать нашей повседневной речи форму устойчивую во времени, у нее сиюминутное назначение.

Для авторской песни необходимы знания и навыки в трех областях: литературной, музыкальной и театральной. Это необыкновенно сложное искусство. Совершенно очевидно, что количество дисциплин в подобной школе оказывается большим, чем в каждом из этих искусств отдельно.   

   Любопытно, что и  для создания школы и возникновения профессиональной критики необходима одна и та же вещь – теория.  То есть мы должны определиться, с чем имеем дело. Без этого определения не может быть школы, потому что нельзя учиться неизвестно чему. Не может быть критики, потому что нельзя провести анализ неизвестно чего, к тому же не имея соответствующих инструментов.

 Попытки определить явление авторской песни начались уже в середине 60-х годов. Но всех вводило в заблуждение слово песня и связанное с ним определение песни как музыкально-поэтического жанра. Мы уже говорили, что понятие жанр на самом деле отвечает на вопрос: какой? а не на вопрос: что?  И в самом деле, если это спектакль, то какой: трагедия, комедия, драма?  Если поэзия, то какая? Ответ: песня. Мы уже выяснили, что песня – это простое и вместе с тем жесткое по форме (в первую очередь в смысле метро-ритма) поэтическое произведение. А что касается музыки, то в песне используются одна-две простые легко запоминающиеся музыкальные темы. Таким образом, песня является одним из жанров авторской песни так же, как и одним из жанров музыки и одним из жанров поэзии. Из-за этой ошибки часть исследователей попробовала определить авторскую песню, исходя из границ «жанра».  Это такая попытка определить предмет методом исключения, т.е. авторская песня – это не то, не то и не это… Но мы уже говорили о том, что, не определив предмета, мы не можем договориться о его границах, потому что они условны или субъективны.

Другим заблуждением было обозначить авторскую песню, как «современный фольклор городской интеллигенции», исходя из свойственных фольклору качеств: анонимности и вариативности. Однако вся анонимность держится на том, что человеку, поющему песню в компании или напевающему ее для себя совершенно безразлично имя автора. А вариативность возникает исключительно из социальных причин таких как, например, отсутствие грамотности среди населения, подобие этого отсутствия можно создать искусственно  с помощью цензуры.  Вариативность – не более, чем результат не расслышанного или забытого и восполненного своим. Иначе как можно объяснить существование фольклорных песен на стихи   Г. Державина или А. Пушкина? 
В результате основным принципом определения авторской песни оставался социальный: наш – не наш или свой – чужой. Естественно, если мы хотим, чтоб данный вид искусства продолжал свою жизнь именно как самостоятельный вид, нам такой принцип не подходит.

Определение авторской песни как театра слова (можно сказать поющегося слова), разумеется, вносит коррективы в наши представления об этом виде с позиций «свой – чужой», к сожалению, возникших исторически и ставших традиционными. Исходя из понятия об основном элементе, которым является звучащее (поющееся) слово (поэзия), нам придется, как минимум, уравнять исполнителей в правах с авторами. Нам придется осторожней относиться к одному из жанров, вошедшему в ставшее историческим определение, а именно, к песне. Потому что именно песня может уходить на иной – социально-культурный, бытовой уровень, на котором исполнитель не требуется.  Нам придется включить в пространство театра слова (а значит и авторской песни)  рок-бардов, если в их творчестве основным элементом является звучащее слово, а также таких актеров-певцов, как, например, М. Бернес – по той же причине.  То есть  авторской песней является такой вид искусства, в котором основным элементом является звучащее слово, следовательно, озвученная пением поэзия в любых своих жанрах и актер (возможно, он же и автор) ведет диалог со зрителем-партнером. Такой вид искусства является разновидностью театра одного актера (или театра слова, или театра рассказчика, или театра диалога).

Это определение позволяет создать соответствующую школу, потому что становится ясен набор литературных, музыкальных и театральных дисциплин, необходимый для освоения профессиональных навыков и знаний. Исходя из этого определения можно проводить критический анализ любого произведения по всем трем: литературному, музыкальному и театральному  - параметрам, имея в виду, что в конечном итоге мы имеем дело с их синтезом. 

Иного пути, как через профессиональную школу и критику, для развития авторской песни как искусства не представляется.   Искусство требует соответствующих знаний и навыков для придания произведениям, как мы уже говорили, формы устойчивой во времени.

Авторская песня прекрасно послужила решению социально-политической задачи (свобода слова). Сейчас ее пытаются приспособить к организации   досуга, что, вне всякого сомнения, относится к сфере шоу-бизнеса. Но для  шоу-бизнеса произведения, имеющие устойчивую во времени форму, не являются необходимыми, они скорее даже нежелательны. 

Мы живем в очень сложное время. Во всех странах, независимо от уровня жизни значительно увеличились психические нагрузки на каждого человека. (Мы не будем искать причин этого явления, это не входит в наши задачи). И люди ищут компенсаторы, которыми становятся алкоголь, наркотики, суррогатные отношения с другими людьми и зрелища, позволяющие расслабиться. Все это подменяет реальные ценности и в конечном итоге загоняет  человеческую психику в еще больший тупик. Люди боятся свободного времени, люди боятся остаться наедине с собой и заглянуть в себя, потому что там может оказаться пусто или страшно. (Подробнее в работах В. Франкла «Человек в поисках смысла» и «Человек наедине с собой»).  В результате мы имеем деградацию культуры  (которая ведет к потере свободы) во всех странах и поставленные на грань выживания практически все виды искусств. По существу уже ни одно общество не желает содержать искусство, предпочитая тратить средства на материальное и досуговое потребление. Вы скажете, что во все века искусство поддерживалось    меньшинством ценителей, и теперь ценителей тоже меньшинство – ничего не изменилось. Пожалуй, так. Но… Мы живем в век информации, управляющей теперь всей жизнью. И каналы информации настроены на получение быстрой прибыли. А что делать с теми областями человеческой деятельности, которые не дают быстрой прибыли, если вообще дают  прибыль?

Вероятно, настало время, когда искусства могут развиваться только вместе, только комплексно в единых центрах: когда в картинных галереях звучат стихи и камерная музыка, а в театрах проходят выставки изобразительного искусства. Единая система менеджмента, единая информационная система. Все виды искусств прекрасно сочетаются друг с другом. Не сочетаются они только с шоу-бизнесом, который стремится доминировать, вытесняя все остальное. 

Все, что происходит сейчас в авторской песне, ставит вопрос  как перед авторами и исполнителями, так и перед  любителями: где же  место авторской песни? Среди искусств или в среде индустрии развлечений?

Вероятно, на все эти вопросы ответит сама жизнь. 

Возможно, в инертной среде нынешних клубов вновь появятся люди, ориентированные на деятельность, а не на организацию досуга. Ведь появились же энтузиасты, которые, можно сказать на одном вдохновении создали детские клубы по всей стране, в которых дети учатся петь, играть на  гитаре, ездят на фестивали, а главное приобретают вкус к поэзии, музыке – искусству.  Возможно, появятся студии, подобные театральным, если известные барды проявят деятельное внимание к следующим поколениям. Возможно, появятся профессиональные администраторы с идеями, отличными от идеи проката, а начинающие авторы поймут, что профессионализм это не когда платят деньги, а когда владеют знаниями и навыками. Может быть, так называемые фестивали превратятся в действо, а не в форму времяпрепровождения. Возможно, профессиональная критика будет способствовать улучшению вкусов и нравов. 

Во всяком случае, человечество всегда делилось на тех, кто строит, и тех, кто ждет, когда все устроится. 

Может быть, пора начинать строить только аккуратно, со вкусом, чтобы неподвластно времени. А иначе: «Не читая стихов, общество опускается до такого уровня речи, что становится легкой добычей демагога или тирана» (Иосиф Бродский). Какую роль намерена играть авторская песня в этом процессе опускания речи?
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