Акимова Л.

ДРЕВНЕРУССКАЯ МУЗЫКА 
Истоки. Основы

Настоящей статьей открывается ряд публикаций, посвященных истории русской церковной музыки. Наша цель — дать читателям целостное представление о развитии русского православного певческого искусства, основных его вехах, внутреннем мире, духовной сущности, о чертах стиля. Читатель познакомится со знаменным роспевом
 — основой и оплотом древнерусского пения, с ранними формами многоголосного творчества, знаменовавшего собой переход от русского Средневековья к Новому времени, с партесным стилем, классикой и современным состоянием церковного искусства.

Освещение истории отечественного церковного пения — своего рода дань празднованию Тысячелетия Крещения Руси. Тысяча лет христианства Руси — это и тысячелетний путь русского профессионального музыкального искусства. И именно сейчас мы все более задаемся вопросом: знаем ли историю своей культуры, не утратили ли всуе ее корней, сможем ли, как писал Н.К. Рерих, «из древних, чудесных корней сложить ступени грядущего»?

История древнерусского церковного искусства охватывает первые семьсот лет христианства на Руси. Трудно точно сказать, в какой исторический момент зародилось певческое богослужебное творчество. Есть документальные свидетельства, что Русь была знакома с христианством уже в IX в. Следуют предположения, что отсюда ведет свой отсчет и новое, отличное от языческого, певческое искусство
. Так или иначе, но начало его интенсивного формирования как особой художественной системы восходит ко времени княжения Владимира Святославича и сына его Ярослава Мудрого — концу Х – первой половине XI столетия. Время официального признания и повсеместного утверждения христианства в качестве государственной религии явилось временем возникновения русской иконописи, церковной литературы, а вместе с нею и письменности, в том числе музыкальной. В этот период наблюдается особая забота правителей об устройстве и организации на Руси певческого дела как неотъемлемой части нового Богослужения.

Вот несколько фактов. Женившись на византийской царевне Анне, князь Владимир привез с собой из Херсонеса в Киев «царицын хор». Вероятно, это было вызвано и желанием познакомить своих соотечественников с певческими формами и традициями византийского богослужения, взятого за образец богослужения русского. При киевской Десятинной церкви организовались хор и школа певчих, при церкви Богородицы возник двор доместиков — так назывались в Византии, а затем на Руси, «мастера пения, совмещавшие в своем лице обязанности певца-солиста, дирижера хора и учителя пения»
. Ко двору князя Ярослава Мудрого уже сами пришли «богоподвизаемы трие певцы гречестии с роды своими»
. Миссия этих посланников заключалась прежде всего в обучении русских мастеров искусству византийского пения и творчества.

Набор этих и других фактов ясно указывает на византийское происхождение ранних форм православного искусства на Руси. Таковым было кондакарное пение. Вершина певческого искусства Византии, оно представляло собой стройную систему норм эстетики и музыкального языка. Это был виртуозный орнаментированный стиль пения, предназначенный для пения кондаков — гимнографического жанра, весьма сложного по структуре
. Кондакарные напевы складывались из совокупности неизменяемых мелодических оборотов — формул осмогласия. Последнее образовывало систему восьми музыкальных гласов, каждый из которых отличался особым подбором стабильных мелодических построений — попевок — и в виде песнопений сопровождал службы определенной недели восьминедельного Богослужебного круга. По всей вероятности, кондакарное пение имело особую манеру исполнения благодаря наличию в нем мелодических yкрашений, так называемых кратимат, распеваемых на нёбные и гортанные звуки. Записывалось такое пение безлинейной нотацией, получившей также название кондакарной. Как любая ранняя форма фиксации музыки, нотация кондакарного пения носила идеографический характер: та или иная интонация (более или менее развернутая) обозначалась особым знаком — невмой, он очерчивал лишь общий контур мелодии, но не содержал сведений о длительности звуков, входящих в напев, и о точном его звуковысотном положении. Расшифровать такую запись исследователю практически невозможно. Судить о стилевых особенностях кондакарного пения приходится по более поздним источникам. Для современников же описанная система записи, отражавшая уровень музыкального мышления той эпохи, была вполне понятной и совершенной в своем роде. Отсутствие в ней данных о длительностях и звуковысотности компенсировалось наличием в записи особых так называемых хейрономических знаков условной жестикуляции. С их помощью руководитель хора мог указывать певчим способ исполнения песнопений, начиная от нюансов ритма и кончая особо сложными мелизматическими оборотами мелодии.

Итак, кондакарное пение было уже весьма зрелым к моменту своего проникновения на Русь. И хотя со временем произошло некоторое неизбежное его обрусение (под воздействием иной интонационной среды), оно продолжало оставаться представителем византийской культуры. Выкристаллизовавшаяся на собственной национальной почве, полностью в культуру привнесенная традиция кондакарного пения не привилась на Руси. Вместе с тем, опыт византийского творчества в русских условиях не прошел для наших мастеров даром. Древняя Русь чрезвычайно активно восприняла художественную информацию, пришедшую извне. И уже к концу XI в. В Богослужебной практике заявил о себе свой национальный стиль пения. Это был знаменный роспев.

Период становления знаменного роспева — постепенная кристаллизация русской интонации в формах византийской гимнографии. Песенно-поэтические импровизации — тропари, хвалебные гимны, псалмы, кондаки — эти и другие формы гимнотворчества были сохранены Русской Православной Церковью. Однако применение их на иной национальной основе и в иной исторический период дало неповторимые результаты.

Так, по-своему интерпретированной оказалась на Руси система записи песнопений. Древнерусские мастера во многом переосмыслили византийскую безлинейную нотацию. Это коснулось певческого значения некоторых невм. Со временем часть византийских знаков вообще вышла из употребления в древнерусской практике, а их место заняли найденные русскими распевщиками собственные начертания и их комбинации. Переосмысление византийской нотации сказалось и на названиях нотных знаков. Наряду с оставшимися нетронутыми, часть названий русифицировалась: из «кремасти» получился «крюк», из «тцакисмы» — «чашка» и т.п. Большинство же невм получило русские названия, которые нередко исходили из сходства начертаний знаков с какими-либо предметами или явлениями. Так возникли названия:

ключ,
скамейца,
стрела,
два в челну,
стопица,
сорочья ножка.
Как видим, в Древней Руси сложилась индивидуализированная система нотной записи церковных напевов. Она получила название знаменной, или крюковой нотации (знамя по-старославянски — знак, крюк — наиболее распространенное и одно из основных начертаний русской безлинейной нотации).

Знамена были для русского мастера-роспевщика не просто вспомогательным средством для запоминания того или иного мотива. Крюковая нотация представляла собой мир этических символов. Вот некоторые из них: 

параклит — «послание Духа Святаго от Отца на апостолы», 

змейца — «земныя суетныя славы отбег», 

столица — «смиреномудрие в мудрости», 

статья — «срамословия и суесловия отбегание», 

крюк — «кроткое ума блюдение от зол», 

палка — «покаяние истинное о гресех», 

скамеица — «срамословия и суесловия отчюждение», 

мечик — «милосердие  к нищим и милость», 

осока — «отгребание от всякаго зла всем сердцем и мыслию», 

фита — «философия истинная вседушевное любление»
.

Знаменная нотация насчитывает до восьми десятков знаков. Большинство из них самостоятельны по своему певческому значению. Так, например, знаком «стрела мрачная» обозначалась восходящая интонация в спокойном движении.

Знак «осока» заключал в себе развернутую музыкальную фразу.

«Змейка» — быстрый пробег четвертями, кружение вокруг одного звука.

«Статьей» обозначался один выдержанный тон.

К основным начертаниям часто добавлялись значки, изменявшие их мелодический или ритмический рисунок. Таковы знаки «сорочья ножка», «облачко», «подвертка» и другие

К основным начертаниям часто добавлялись значки, изменявшие их мелодический или ритмический рисунок. Таковы знаки «сорочья ножка», «облачко», «подвертка» и другие. Сравним, например, «стрелу громосветлую с сорочьей нокой» и без нее, «сложитье с подверткой» и без «подвертки», «стрелу крыжевую с облачком» и без него:

 Примечательно, что те или иные знаки крюковой нотации применялись безымянными композиторами во вполне определенном месте музыкальной формы. «Параклит», в частности, открывал собой песнопение, а «статья» заканчивала его.

Кристаллизация самостоятельной русской нотации свидетельствовала и о самостоятельности национального стиля пения. Описанное выше осмогласие Византии также было переосмыслено Россией. Общим между византийским и русским осмогласием остался только принцип мелодической формульности, попевочная организация песнопений. Качества же интонационности обеих систем существенно различались. На язык русского богослужебного творчества ощутимо влиял мелос народной музыки, делая церковное пение более близким и понятным русскому народу. Поэтому вовсе неудивительно, что попевочный фонд нашей национальной системы осмогласия составлял специфически русский интонационный словарь.

Начало формирования словаря попевок восходит к XII веку — времени становления русского осмогласия. Первоначально неизменяемые обороты проникали в заключительные части песнопений — кадансы, затем они стали включаться и в прочие разделы музыкальной формы. С течением времени возникли начальные, серединные, конечные по своему местоположению в напеве попевки. Наряду с мелодическими формулами, общими для нескольких гласов, сложились попевки, имеющие одно и то же графическое оформление, но по-разному распеваемые в нескольких гласах. Так, например, попевка «кулизма большая»

в четвертом гласе поется:

в пятом гласе:

в шестом и восьмом в середине песнопения:

Каждая попевка, являясь элементом художественной системы русского Средневековья, имела некое сюжетное, тематическое или смысловое наполнение. Так, в разных песнопениях на тексты сходной тематики явственно прослеживаются общие интонационные «формулы смысла», а в разных напевах на один текст встречаются общие «формулы настроения»
. Язык попевок был уставным, а следовательно, общепринятым и общеизвестным языком общения православных в храме. Он не требовал перевода-пояснения точно так же, как не было нужды в литературе комментировать «этикетные формулы» — литературные символы, кочевавшие из одного произведения в другое
, как не приходилось объяснять символическое значение иконографических изображений: «Что доставляют писания умеющим читать их, то доставляют иконы неученым, когда те смотрят на них: икона служит простому народу вместо книги»
.

От мастера к мастеру, из уст в уста, из книги в книгу передавались музыкальные символы-попевки, из поколения в поколение переходили и способы их комбинирования в песнопении.

Все сказанное относится к канонической стороне древнерусского творчества. Однако существовала и иная сторона, диалектически противоположная первой: художнику извечно были свойственны поиски наиболее совершенных способов воплощения своего идеала. Одним из самых действенных стимулов развития канонического, уставного творчества было стремление к совершенству выражения христианских истин. Эволюционировало и собственно музыкальное мышление: увеличивался фонд попевок
, происходило усложнение, мелодическое их обогащение. Стиль знаменного роспева превращался постепенно из псалмодического (чтение нараспев) в мелодически развитый, порой орнаментированный, всегда широкораспевный и плавный в своем движении.

В XVI в. широкое применение в песнопениях получили особо сложные мелодические построения — длительные распевания слогов текста, как правило, ликующего характера. Для их обозначения в нотацию вводятся особые начертания — фиты и лица. Певцы должны были знать, как исполнять ту или иную фиту. Однако сложных распеваний со временем стало так много, что возникла потребность в специальных сборниках, фитниках и кокизниках, где эти тайнозамкненные» знамена расшифровывались. И xoтя такие сборники были очень важным подспорьем в сохранении накопленных мелодических богатств, они все же не могли предотвратить необходимости преобразования самой знаменной нотации. Последняя примерно к началу 18 столетия перестала удовлетворять мелодической развитости стиля. Появилась «опасность, что здание, с любовью и искусством, в продолжение стольких веков подготовлявшееся в различных местах России... рассядется от самого обилия собственных украшений, падет, подавленное собственною своею массою»
. Приходит время прибегнуть к точному обозначению звуковысотности тонов, входящих в мелодический oбopoт, которому соответствует то или иное начертание. Уже на рубеже XVI – XVII вв. распевщики-теоретики стали думать об усовершенствовании знаменной нотации. И к середине 17 столетия под руководством певчего дьяка Ивана Акимовича Шайдура была разработана система ладов-согласий, а в знаменную нотацию введены киноварные пометы — буквы славянского алфавита, обозначавшие конкретную высоту звуков. «В настоящее время установлено, что объем звуков, которым располагали в старину церковные певцы, был довольно ограниченным и простирался в пределах от «соль малой октавы» до «ре второй октавы», составляя звукоряд из двенадцати звуков.

В представлении наших певцов этот звукоряд разделялся на четыре группы, по три звука в каждой, именовавшихся «согласиями»... Отдельные тоны звукоряда воспринимались певцами как имеющие разный характер, различную окраску. Так, например, один из тонов, соответствовавший звуку «фа первой октавы», производил впечатление мрачного, ему соответствовало и определение «мрачно», обозначавшееся буквой «мыслете». Тон на одну ступень выше (звук «соль») обозначался буквой «покой», что означало «повыше мрачного». Тоны низкой области звукоряда обозначились как «низко» или «гораздо (очень) низко», а высокие, наоборот, — «высоко» или «гораздо высоко» и т.д.

Как же исследователи узнали все-таки, что «мыслете» — это именно звук «фа», a «пoкой» — «соль», на каком основании переводят они невмы, где не указывались даже длительности звуков, на пятилинейную нотацию? Дело в том, что в конце XVII в. появились певческие рукописи особого свойства. Их специфика заключается в том, что знамена переведены там на пятилинейную нотацию, пришедшую в Россию с Запада во второй половине XVII в., первое время существовавшую параллельно со знаменной, а впоследствии заменившую ее. Эти рукописи так и назывались — двознаменники, потому что напевы были зафиксированы в них и крюками, и пятилинейно.

Пятилинейная нотация, как видим, тоже весьма оригинальна. Ее можно было бы назвать черной квадратной нотацией. Об истории возникновения этой нотации на Руси речь пойдет в следующих статьях. Здесь же лишь подчеркнем, что во многом благодаря двознаменникам стали читаемы песнопения второй половины XVII – нач. XVIII в., периода вершины и заката знаменного роспева. А это послужило отправной точкой изучения и более ранних этапов развития русского церковного певческого стиля. Ретроспективно, сравнивая более поздние рукописи с более ранними, выявляя их сходство и отмечая различие, устанавливают ученые мелодические контуры песнопений знаменного роспева, проникают в тайны беспометной крюковой нотации. Сейчас восстановлена звуковысотная сторона творений русских мастеров середины XVI в. Может быть, не столь далеко то время, когда весь, по образному выражению Б. Асафьева, «монументальный свод мелодических сокровищ» Древней Руси станет доступным для исполнения, и наша многовековая культура церковного пения явится во всем своем величии.

Заметки о певческих стилях

В первом номере нашего журнала за этот год читатель познакомился со знаменным роспевом — главным, основополагающим, но не единственным стилем старинного русского церковного пения
. Уже в древности с ним соседствовал весьма своеобразный феномен — кондакарное пение; в период же расцвета средневекового певческого искусства, пришедшегося на русское Предвозрождение — конец XVI – начало XVII в.— знаменный роспев едва ли не теряется среди множества иных, созданных на его основе роспевов, украсивших одноголосное пение того времени. Путевой и демественный, малый и большой знаменные, болгарский, киевский, греческий роспевы, напевы монастырских школ, авторские сочинения — все это разнообразие богослужебного певческого творчества вошло в музыкознание под названием многороспевности. Почему роспевы получили именно эти «имена», наукой точно не установлено. Возможно, в одних случаях появление термина связано с географическим названием места происхождения напева, в других — с некоторыми отличительными свойствами его. Известно, например, что греческий, киевский и болгарский роспевы более просты в сравнении со знаменным, но различаются между собой интонационно, что малый знаменный — это сокращенный вариант общеизвестного знаменного роспева. Таким образом, под утвердившимся в отечественной медиевистике термином «многороспевность» подразумевается своеобразие стилевых манер в системе одноголосного пения Древней и Средневековой Руси.

Поставив целью дать читателю представление о разнообразии певческих стилей Русской Церкви, мы считаем все же излишним подробно останавливаться на каждом из них. Статья познакомит с явлениями, наиболее своеобразными, самостоятельными в стилевом отношении, исторически и художественно ценными, наконец, с явлениями, наиболее изученными в данный момент. Таковы демественный и путевой роспевы: с одной стороны, они родственны знаменному роспеву, с другой — рельефно оттеняют его своей новизной. Мы сочли возможным остановиться на них еще и потому, что способ создания демественных и путевых песнопений типичен для всего древнерусского профессионального музыкального творчества, а потому может быть спроецирован на прочие роспевы. Иными словами, на примере «демества» и «пути» можно составить впечатление об эстетике и авторской технике древнерусского певческого искусства в целом.

Итак, основной принцип русской музыкальной творческой практики тех далеких времен заключался не в создании все новых песнопений, а в многократных и разнообразных переработках сочинений, ранее созданных. Изменения могли быть совсем незначительными (например, относиться только к словам — так называемая перетекстовка), но могли и существенно преобразовывать взятый оригинал. Это была особая техника композиторского письма — сочинение на основе первоисточника. В древнерусской традиции она известна как сочинение «на подобен». Этот в широком смысле слова принцип канона характеризовал не только певческое искусство, он являлся универсальным и для всего древнерусского художественного мышления в целом. Число авторов самостоятельных произведений было минимальным по сравнению с количеством «переписчиков». Созидающее творчество воспринималось как Божественное Откровение избранным. И, однажды созданное, произведение обретало ореол святости, становясь источником и основой для последующего творчества. Через описанное свойство средневекового мышления во многом проявляется суть психологии церковного творчества, объясняющая и каноничность его форм, и анонимный характер. «Принятие канона, — писал священник Павел Флоренский, — есть ощущение связи с человечеством... Истинный художник хочет не своего во что бы то ни стало, а... художественно воплощенной истины вещей, и вовсе не занят... вопросом, первым или сотым говорит он об истине»
.

Проявления принципа подобия в искусстве различны. Так, сочинение «на подобен», понимаемое как неизменное обращение к одной и той же теме, — это фактически самый совершенный вид творчества. Приведем в связи с этим слова академика Д.С. Лихачева о литературе, которые в равной мере относятся и ко всему искусству того времени: «Древнерусскую литературу можно рассматривать как литературу одной темы и одного сюжета. Этот сюжет — мировая история, и эта тема — смысл человеческой жизни... Мировая история, изображаемая в литературе, велика и трагична. В центре ее находится скромная жизнь одного лица — Христа. Все, что совершилось в мире до Его Воплощения, — лишь приуготовление к ней. Все, что произошло и происходит после, — сопряжено с этой жизнью, так или иначе с ней соотносится. Трагедия личности Христа заполняет собой мир, она живет в каждом человеке, напоминается в каждой церковной службе»
.

В сфере духовной музыки это напоминание осуществляется опять-таки при помощи метода подобия, теперь уже как практического исполнительского приема. В данном случае пение «на подобен» означает исполнение разных богослужебных текстов на определенный общеизвестный напев.

Наконец, принцип подобия проявляет себя и в построении отдельного произведения — древнерусские мастера творили, в сущности, по единой модели. В основе каждого песнопения лежала совокупность неизменных мелодических оборотов-формул, так называемых попевок.

Встает вопрос, почему на основе одного и того же приема образовались такие индивидуальные явления, как демественный, путевой да и все другие роспевы. В поисках ответа обратимся к периоду стилевой зрелости первых двух.

Конец XVI – начало XVII в. — наивысший подъем одноголосного певческого искусства: достигло своих высот знаменное пение, возникают новые певческие стили, складываются новые роспевы. Это — своего рода свобода творчества в рамках этического и художественного канона. Мы расцениваем ее теперь как вершину русского монодического мышления.

На взлете певческой культуры Руси и явился в своей неповторимости демественный роспев
. Этот певческий стиль отличался от знаменного роспева удивительной мелодической гибкостью, обилием продолжительных распевов орнаментального, мелизматического типа, своеобразием ритма. Подобная стилевая самостоятельность вызвала потребность в особом типе нотации, получившей по роспеву название демественной.

Демественная нотация сложилась на основе знаменной главным образом путем усложнения знаков. Составные начертания, фиксирующие развернутые мелодические обороты вплоть до целых фраз, — одна из характерных особенностей демественной нотации. Вот некоторые показательные примеры.

Впервые демественное пение упоминается в середине 15 столетия в исторических актах
. В певческих памятниках того времени оно еще никак не фиксируется. Поэтому узнать, что представлял собой данный певческий стиль в момент своего зарождения, практически не представляется возможным.

В середине XVI в. демественный роспев известен в Новгороде. Примечательно, что исполнение песнопений «демеством» приурочивалось к праздничным Богослужениям. Это свидетельство дает право предположить о мелодическом богатстве интонационного строя демественного пения. Письменные памятники подтверждают такое предположение. Распространяясь постепенно по основным культурным центрам Руси — Москве, Кирилло-Бе-лозерскому, Соловецкому и другим монастырям, демественный роспев вскоре занял место рядом со знаменным. Им был распет огромный репертуар: песнопения Всенощного бдения, Литургии, архиерейского богослужения, задостойники, величания, песнопения чинов венчания, освящения храмов.

Как уже было сказано, в основе демественных песнопений также лежит попевочный принцип организации музыкальной формы. Однако сами попевки существенно отличаются от знаменных и интонационно, и ритмически. Здесь мы снова возвращаемся к важнейшему для древнерусского искусства вопросу о соотношении канонического и индивидуального. В этом аспекте возникновение «демества» может быть расценено как результат «поисков новых, свежих интонаций, стремления выйти за пределы несколько стандартизировавшегося круга попевок»
 знаменного роспева. Русский исследователь церковного пения А.В. Преображенский называл знаменный роспев «уставом, строгостью, неизменностью и необходимостью», а демественное пение характеризовал как «торжество, украшение и свободу»
. Такой стиль получил в музыкознании определение юбиляционного. В качестве фактического доказательства высказанных мыслей приведем для сравнения один и тот же текст («Единородный Сыне»), изложенный «знаменем» (пример 1а) и «демеством» (пример 1б)
.

Расцвет торжественно-юбиляционного стиля «демества» в искусстве конца XVI – нач. XVII в. был отнюдь не случаен. В демественном роспеве явственно отразился колорит времени русского предвозрождения. Своеобразная «демественность» была присуща, например, и стилям иконописи тех лет. Г.К. Вагнер видит проявление иконописного демества в «грандиозности символических концепций»
, в космологически решенных темах и сюжетах икон.

По мнению ученого, «гимнографический жанр с его демеством... прекрасно выражал дух эпохи»
 во всех своих художественных проявлениях.

Путевой роспев
 стоит как бы на перепутье между знаменным роспевом, с одной стороны, и «демеством», с другой
. Подобно последнему, «путь» представляет собой усложнение «знамени». Однако усложнение это — во многом иного качества. В отличие от ритмического, подвижного, несколько витиеватого «демества» путевое пение, наоборот, — вариант замедленного знаменного. Это достигалось с помощью увеличения длительностей, частого использования целых (в переводе на современную нотную запись), а нередко и больших ритмических единиц. Кроме того, если в демественном роспеве сложилась своя система попевок, отличная от попевок знаменного осмогласия, то в путевом роспеве шла все-таки интонационная проработка знаменных попевок. В интонационном отношении, таким образом, путевое пение ближе знаменному, нежели демественное. Сопоставим для подтверждения сказанного песнопение «Елицы во Христа крестистеся» в знаменном (пример 2а) и путевом (пример 2б) вариантах.

Как видим, знаменный роспев дал жизнь явлениям, весьма непохожим: «летучий» характер «демества» мы не спутаем с основательностью поступи «пути».

Нельзя, однако, не заметить в общности между стилями демественного и путевого пения. Она заключается, во-первых, в едином принципе построения песнопений — попевочном; во-вторых, в способе фиксации напевов через собственную нотацию. Путевой роспев, как и демественный, имел свою азбуку крюков. Его начертания, аналогично демественному письму, оформились в систему позднее, нежели появился сам путевой роспев. По мнению исследователей, сложение «пути» восходит к последней четверти XV в.
 Тогда он еще фиксировался знаменной нотацией. Едва возникнув, путевой роспев сразу же включился в общий ход эволюции певческого искусства и стал развиваться в направлении мелодического обогащения, широкораспевности. В период расцвета его стилевой индивидуальности — последняя четверть XVI – середина XVII столетия — и появилась необходимость в особых крюковых начертаниях. Иными словами, путевая нотация сложилась одновременно с осознанием путевого роспева как самостоятельного художественного феномена.

Вторая половина XVII в. оказалась для путевого роспева временем его заката. Впрочем, не только для путевого. Остановились в своем развитии и демественный, и знаменный роспевы. Мелодический характер этих стилей, сопоставимый «с русской декоративной вышивкой, с вычурной книжной виньеткой»
, отходил постепенно в прошлое. Русское музыкальное искусство вступало в новую эпоху — эпоху хорового гармонического пения, эпоху многоголосия. И в этот период перехода нашей культуры от Средневековья к Новому времени древнерусские роспевы уступили свое место другим певческим стилям — более простым в интонационном и ритмическом отношениях. Таковыми предстали греческий (пример 3), болгарский, киевский роспевы.

Они могли применяться как ведущие голоса в многоголосном сочинении, и в этом на данном этапе развития заключалось их «преимущество».

Так заканчивается история эволюции одноголосного певческого искусства Древней Руси и открывается история церковного многоголосия. О нем — наш следующий рассказ.

Строчное пение

Поистине удивителен поворот в развитии древнерусского певческого искусства, происшедший на рубеже XVII – XVIII вв. Не успел еще отзвучать одноголосный знаменный роспев, не успело «покрасоваться» мастерство многороспевности, как место монодии властно заступило партесное пение. Это была хоровая и ансамблевая музыка самого разнообразного содержания: от богослужебного (концерты, обработки одноголосных напевов) до бытового (канты, псальмы); самых разных масштабов: от трехголосных миниатюр до многохорных композиций; написанная в различных складах: гармоническом, полифоническом. На смену сдержанному, суровому унисону знаменного роспева приходит эмоциональная открытость партесного концерта. Стирается грань между церковным пением и бытовым музицированием. Смелое отступление от привычных норм эстетики, кардинальное обновление средств выразительности...

Сейчас мы понимаем: после весьма продолжительного периода русского Средневековья (а под ним принято подразумевать всю историю нашего государства вплоть до XVII в.) так ознаменовало свое вступление Новое время.

Но вряд ли так ясно понимали происходящее современники той эпохи, и, конечно же, далеко не безболезненными были все эти реформы, перераставшие в глазах значительной части общества в катаклизмы. Многие ощущали все происходящее как трагедию, крушение идеалов, авторитетов, традиций... Испокон веков следовавшая византийским основам Богослужения, Русская Церковь повернулась вдруг лицом к Западу — в этом виделась едва ли не гибель православия. А все, что стояло за нововведениями, в экономике ли, политике или культуре, получало печать «латинской ереси».

В ряду «непотребного латинства» стояло для многих и новое многоголосное пение. И тем не менее партесное многоголосие уверенно прошествовало через весь XVIII в., дав жизнь духовным концертам Д. Бортнянского, М. Березовского и других, вошло в виде специфических приемов хорового письма в классику русской хоровой музыки XIX в., преломилось сквозь призму композиторской техники 20 столетия.

И вот здесь возникает вопрос: как же так могло произойти, чтобы столь чуждое, казалось бы, исконно русской музыке явление, как партесное пение, вершило все дальнейшие судьбы русского музыкального искусства? Факт столь прочного утверждения партесов на русской почве, столь очевидного его влияния на профессиональную музыку последующих веков заставляет засомневаться в чисто западном его происхождении, как, впрочем, и в существовании такого колоссального разрыва между древнерусской монодией и многоголосием Нового времени. Быть может, существовал какой-то переходный этап, подготовивший почву для партесного многоголосия, и не все оно было привнесено в Россию из Польши и Украины, как принято считать? Может, оно имеет и национальную русскую природу? Не выполняло ли функцию связующего звена между одно- и многоголосной культурами строчное пение — раннее церковное многоголосие второй половины – нач. XVIII в., до недавнего времени забытое нашей музыкальной наукой? Не следует ли вспомнить про него, не поможет ли это расставить по своим местам явления музыкальной культуры столь сложного и неоднозначного периода развития нашего общества?

Еще в 1551 г. постановлением Стоглавого Собора в русских церквах было узаконено многоголосное исполнение песнопений. Первоначально многоголосие не записывалось в певческих книгах. Это была устная традиция, зачинателями которой считаются новгородские мастера певческого искусства. К концу 16 столетия многоголосное пение стало фиксироваться. Причем записывать его стали так же, как одноголосное, — крюками. Одна певческая строка располагалась над другой, откуда и пошло название «строчное пение». Было оно двух-, трех- и, значительно реже, четырехголосным. Первоначально для записи такого пения применялась демественная нотация. Затем, параллельно ей, — знаменная.

С точки зрения музыкального языка строчное пение выглядит довольно скромно: не встретить в нем ни броских гармонических красок, ни развитой полифонии. Это было явление неприметное на фоне эволюции европейского многоголосия и по стилевой яркости, и по продолжительности (всего полтора века), а потому и рассматриваемое нашим музыковедением в ряду эпизодов русского музыкального искусства. В лучшем случае о нем лишь упоминают, а чаще даже не удостаивают внимания. Отсюда и тот разрыв между монодической и многоголосной партесной культурами, о котором говорилось выше. Но, как видим, разрыв преувеличенный, на самом же деле, по крайней мере с точки зрения преемственности форм музыкального мышления, практически не существующий. Что же представляло собой строчное пение? К сожалению, ни продемонстрировать его первые образцы, ни точно определить его тип нет никакой возможности. На этапе своего устного существования раннее многоголосие просто упоминается в документах
. Таким образом, сведения о нем довольно скудны. Они позволяют лишь более или менее точно определить количество голосов и место многоголосного пения за Богослужением. Так, из "Чина церковного архиепископа Великаго Новагорода и Пскова»
 мы узнаем, что многоголосное исполнение песнопений приурочивалось к праздничным Богослужениям, когда петь следовало «с верхом». Судя по фразе «петь с верхом», это было двухголосие, где в нижнем голосе звучал известный напев, а верхний голос его сопровождал, служил ему своеобразным музыкальным комментарием. Вообще, комментирование — это едва ли не единственная функция сопровождающего (или его называют еще свободным) голоса в полифонической музыке, где есть голос заданный, так называемый cantus firmus. Если бы мы взялись проследить эволюцию многоголосия, написанного на основе конкретных первоисточников — тех или иных одноголосных напевов — то открыли бы для себя массу интересного в «поведении» свободного голоса. Вот он строго, нота за нотой, вторит cantus firmus, точно дублируя его в какой-либо интервал. Такой склад многоголосия и название получил «нота-против-ноты» (еще одно его определение — силлабический). Другой тип многоголосия возникает тогда, когда сопровождающий голос весьма относительно связан с главным: свободно «парит» он над основным напевом, окутывая, оплетая его мелодическим кружевом. Это — мелизматическое многоголосие. Представим, что заданный голос мелодически богат и красочен — тогда сопровождающий либо отступает на второй план, давая знать о себе длительно выдержанными тонами, либо соперничает с cantus firmus по выразительности ритма и мелодии. Комментирование, таким образом, предстает явлением очень широкого спектра: от повторения — подражания cantus firmus до противопоставления музыкального содержания одного голоса музыкальному содержанию другого.

Какой же из названных типов музыкальной ткани приложим к нашему многоголосию? Скорее всего, сначала это мог быть склад «нота-против-ноты». По крайней мере, такой склад имел место на ранней стадии развития полифонии очень многих национальных культур. По всей вероятности, на первых порах многоголосие возникало спорадически и не осознавалось таковым. Наши догадки подтверждает современная практика пения старообрядцев, для которых отклонения от унисона не воспринимаются как какое-то новое качество звучания
. При всем том подобное расслоение одноголосия было одной из предпосылок для развития многоголосного мышления.

Другой предпосылкой были акустические условия храма, создающие впечатление многоголосного звучания в момент резонанса при одноголосном пении. На многоголосие ориентировали также тембровые и высотные различия между мужскими и детскими голосами певчих при пении в октаву.

Вполне возможно предположить, что партии, сопровождающие главный напев, с течением времени эволюционировали от склада «нота-против-ноты» к мелизматике. Подобная логика развития многоголосного мышления не раз проявлялась и в архаическом народном многоголосии, и в музыке западноевропейского Средневековья. В русской музыке переход от силлабического к мелизматическому многоголосию мог происходить путем постепенного усложнения ритмики свободного голоса. Первоначально, опять-таки исходя из известных примеров других культур, орнаментика сопровождающего голоса могла импровизироваться и не закрепляться письменно. Затем, когда такой принцип исполнения стабилизировался, потребовалась его фиксация в певческих книгах.

Так или иначе, к началу записи многоголосного церковного пения — а это была, судя по самым ранним известным образцам, последняя четверть XVI века — оно представляло собой мелизматическое многоголосие. В качестве cantus firmus использовался здесь демественный роспев, об особой мелодической изысканности которого читатель знает уже из предыдущей статьи. Сопровождающие голоса либо «конкурировали» с ним по своей ритмомелодической разработанности, либо противополагали cantus firmus мелодику сдержанного характера.

Партии сопровождающих голосов были настолько индивидуальны, что это навело ученых на мысль: не является ли раннее демественное многоголосие результатом наложения одного на другой прежде одноголосных напевов? Тем более что история многоголосия имеет такой прецедент, например, западноевропейский мотет (жанр многоголосной вокальной музыки) XIII в. Сопровождающие cantus firmus голоса в нем — это набор известных мелодий (от григорианских хоралов до светских песен-шансон), взятых к тому же со своими текстами, так что комментарии заданного голоса шли и в текстах, и в напевах. Композитору оставалось лишь «подгонять» один голос к другому путем ритмических преобразований, для чего требовалось немалое мастерство.

Предположения исследователей о суммарно-мелодическом характере демественного многоголосия вызваны также размышлениями над временем его возникновения и стилевой зрелости.

Как уже установлено учеными, профессиональное многоголосие возникает на вполне определенной стадии эволюции монодии. Это, как правило, кульминационный момент в ее развитии, то есть свобода владения техникой одноголосных композиций, совершенство всего многообразия певческих форм... Но одновременно эта стадия — и некий переломный пункт, начало качественно нового этапа развития искусства. Иными словами, подобный период характеризуется, с одной стороны, интенсивностью использования выразительных средств в их традиционном сочетании между собой, с другой — поисками иных способов их комбинирования. В результате одним из возможных путей развития певческого искусства становится многоголосие.

Как уже известно читателю, в русской культуре на рубеж XVI – XVII вв. приходится расцвет искусства многороспевности. Складываются и активно включаются в репертуар Богослужебного пения новые певческие стили: демественный, путевой, большой и малый знаменные, авторские роспевы. Думается, следствием той же свободы мастерства, что породила многочисленные вариантные роспевы, стало и демественное многоголосие. Количественные накопления перешли в качественные, и многоголосие явилось той же многороспевностью, но организованной вертикально. При всем том музыкальное мышление создателей первого фиксированного многоголосия продолжало оставаться верным одноголосию. Как, например, формировали мастера многоголосную ткань песнопений? Путем наложения одной законченной мелодической линии на другую. В первую очередь в демественном многоголосии стало осваиваться звуковое пространство, даже партии получали специфические названия: «верх», «низ». Что же касается вертикальной организации голосов между собой, то ее практически не было. По крайней мере в записи. Главным требованием было соблюдение одновременности начал партий голосов и их окончаний (конец текстовой строки, строфы, песнопения в целом) . Внутри же построений голоса корректировались, по всей вероятности, в процессе исполнения. Можно представить, каким оригинальным по звучанию было демественное многоголосие: неотрегулированный в записи ритм певческих партий «санкционировал» и бесчисленность исполнительских вариантов, и стихийность возникающих созвучий, часто диссонансов. Впрочем, диссонансы и консонансы различаем прежде всего мы. В раннем демественном многоголосии разграничения гармонического благозвучия и неблагозвучия еще не сложились и, видимо, не осознавались, как не сформировались и многие другие объективные ограничения многоголосной музыкальной организации. Демественное многоголосие в русской музыке было тем единственным в своем роде явлением, где сосуществовали черты и монодического, и полифонического мышления.

Между тем, такое внутренне неупорядоченное пение долго просуществовать не могло. Само многоголосие, организующее музыкальный материал не только по горизонтали, как в монодии, но и по вертикали, требовало особой, специфической урегулированности его элементов. Поэтому в демественном многоголосии непрерывно происходили процессы ритмического упорядочивания голосов, причем не только в процессе исполнения. Стала координироваться и запись: точно соотносились между собой начальные и заключительные обороты песнопений, слоговые распевы внутри построений. Важным средством упорядочивания звучания являлся и текст. Например, изначально координированными по вертикали были ектении.

В 1668 г. в России официально утверждается польско-украинское партесное пение: звучат хоровые концерты, распеваются канты. Новая музыка стимулировала процессы ритмической координации голосов в демественном многоголосии.

Однако требованию их полной упорядоченности по вертикали оказалась несоответствующей сама демественная нотация. Более приспособленной для записи многоголосия, координированного по вертикали, явилась знаменная нотация — основной, общепринятый, более простой и однозначный в толкованиях тип русского невменного музыкального письма, состоявшего из различных знаков (черточек, точек, запятых и т. п.) и их комбинаций. Обращение к знаменной нотации способствовало максимальной (в условиях безлинейной записи) точности и полноте фиксации многоголосной ткани и привело в конце концов к кристаллизации внутри многоголосной певческой традиции нового стилевого явления — знаменного многоголосия. Исторически оно следует за мелизматическим многоголосием демества и предшествует многоголосию гармонического типа в демественной и пятилинейной нотации.

Знаменное многоголосие представляло собой исключительно русскую традицию профессионального творчества — традицию обработок церковных напевов. Тесно связанное с монодией и ранним демественным многоголосием, оно не могло заимствовать ни полифонические приемы партесных концертов, ни гармоническую технику светской и бытовой музыки. К осознанию гармонии русское музыкальное мышление шло своим путем — прежде всего, через многоголосные обработки. Именно со знаменным многоголосием в русской музыкальной практике впервые возникает вполне осознанный склад «нота-против-ноты». Ритмика его становится координированной по вертикали, а сами созвучия начинают осознаваться как нечто целое, неделимое. Мастера, певцы и слушатели уже отличают диссонанс от консонанса и, конечно же, отдают предпочтение последнему. Терции, квинты, трезвучия становятся типичными для этого стиля. Что же следует далее? Далее все эти созвучия начинают выстраиваться в ряд гармонических соотношений между собой. И вот мы уже можем различить главные и вспомогательные опоры лада, основные его тональности, ощущаем строгую зависимость одного созвучия-аккорда от другого.

Знаменное многоголосие открывает собой эру русского гармонического мышления, но не забывает при этом и прежних традиций: в основе его — все тот же одноголосный роспев, отголоском линеарности звучат иногда диссонансы. А длительное параллельное движение одинаковых созвучий (например, трезвучий, в двухголосии — квинт) стало той отличительной чертой стиля знаменного многоголосия, которая впоследствии перешла в партесные гармонизации XVIII в., демонстрируя их русские истоки.

Знаменное многоголосие возникло в то время, когда в России наблюдалось интенсивное расширение творческой практики благодаря проникновению в русскую культуру западных течений, но пришло оно изнутри национального певческого стиля, ибо в самом русском музыкальном мышлении сложились предпосылки для формирования нового гармонического его типа.

Вернемся к вопросу, поставленному в начале статьи. Как видим, не таким уж чуждым было для русской культуры партесное пение. Мы можем представить теперь, на какой прочный фундамент опиралась вся хоровая культура России XVIII в. Это и обусловило победное шествие партесного пения через столетия. Что же касается раннего безлинейного многоголосия, звучавшего в церкви до партесов, то в истории русской музыки — это всего лишь миг, но не эпизод. Да, крюковое многоголосное пение не оставило нам ни художественных шедевров, ни имен своих создателей. Но не это главное. Достоинство и заслуга раннего русского профессионального многоголосия заключается именно в том, что оно связало собой русскую средневековую и современную культуры пения, что оно подготовило почву для искусства партесов, напитало его национальными соками. Это не так уж мало. Если же повнимательнее вслушаться в строй первых русских многоголосных песнопений, — а ныне мы имеем, наконец, такую возможность: по заказу издательского отдела Московского Патриархата фирма «Мелодия» выпустила альбом фонозаписей строчного пения
, — то их суровая красота, их простота и строгость не оставят равнодушным.
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