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· РЕПЛИКА ГЛ

Я все равно не понимаю, какое принципиальное открытие (не для тебя лично, а для музыковедения в целом) содержит рассуждение о том, что в одном случае гармонии понимаются как части единого обертонового "столба", а в другом логически рядоположны, даже если по-видимости они совпадают с первым случаем.

ОТВЕТ ОТЦА ФИЛИППА

Но все же я думаю, мои размышления, несомненно, - это новый шаг в учении о гармонии. – И т.к. похвалить меня некому, то придется мне самому рассуждать о своих заслугах и том новом, что, как мне кажется, я вношу в науку о гармонии, находя оправдание лишь в том, что такой жанр вообще принят, скажем, в автореферате работы, которую собираются защищать.

И прежде всего я хочу обратить внимание на то, что как в эволюции тональности в 19-20вв. мы наблюдаем «путь непрерывный и абсолютно ровный… нигде нет никаких скачков» (ЮН ТК с.409), так, думается мне, и учение о гармонии в ее основных категориях – тональности и лада – развивается и эволюционирует так же постепенно и без скачков, хотя, разумеется, и отстает от композиторских опытов в своем их осмыслении. Может быть, прежде всего из-за отсутствия скачков (т.е. резких качественных сдвигов в развитии теории) тебе и не видится в том, что я пишу, никакого «принципиального» открытия, т.к. то, что я пишу, совершенно слитно в своей преемственности с предыдущим этапом развития науки о гармонии и непосредственно основывается на всех ее лучших достижениях (которые дошли до нас с подачи ЮН).

И, однако, то, что я пишу, видится мне, несомненно, новым этапом как в понимании вещей фундаментальных (феория=созерцание), так и в их приложении к конкретным образцам музыки (практический анализ). И если ты действительно усматриваешь в моих рассуждениях нечто вроде «мифологии» по той причине, что как приложить их к практике, ты не знаешь, а сугубо теоретическое их осмысление не кажется тебе чем-то «принципиально» новым, то не говорит ли это о немощи теоретика, который на самом деле не умеет заниматься чистой теорией (т.е. созерцанием), а все ищет непосредственную опору в «примерах»? – Но предположим, что это не немощь теоретика, а естественное опасение, чтобы такого рода «теории» не выродились бы просто в шарлатанство. – Итак, тебя интересует их практическое приложение. – Все, о чем я говорю в теории, всем этим я действительно стал пользоваться при своем практическом подходе к анализу всякой музыки, более же всего музыки сложной, т.е. как раз техник 20в. Собственно, сейчас, в связи с личной заинтересованностью, мною сделано уже три анализа: в 7й сонате Прокофьева ГП и ПП, а также Мертвые листья Дебюсси, каковой анализ я думаю изложить не «полемически», а также в виде отдельного текста. Так вот, обрати внимание, что все три анализа разительно отличаются от тех анализов этих же самых фрагментов, которые мы находим или в писаниях ЮН, или в твоих. При этом мне кажется совершенно несомненным, что мои анализы гораздо более естественны и отражают именно живое слышание музыки; а ваши (в данном случае 2 из ЮН и один твой) – это именно прежний этап анализа техник 20в. на основе прежней теоретической базы, т.е. предыдущей ступени развития науки о гармонии. Поэтому я не беру на себя смелость сказать, что они совсем плохи, но беру на себя смелость сказать, что они – устарели! И в связи с этим мои анализы данных фрагментов более правильны. Если же ты (или кто еще) так не считаете по поводу представленных мною анализов, то вы можете со мною спорить, для этого я их, собственно, и выставляю на всеобщее обозрение – чтобы получить объективную картину мнений. А пока что я высказываю свое мнение по их поводу.

Но ты можешь сказать мне, что я-то, м.б, и пользуюсь своей теорией и своим методом, но ты не понимаешь и не знаешь, как ей пользоваться. – Это действительно так, потому что как раз именно практическое приложение моих теорий находится у меня в самой начальной стадии разработки, так что я, в общем-то, интуитивно применяю то, что понимаю, в общем-то, и сам не понимая, как это у меня получается. – Однако это все же недостаток временный и естественный, и если Богу будет угодно, то, возможно, я достигну на этом поприще и больших результатов, в том числе и того, как других научить своему методу.

До сих пор я говорил о практическом приложении моих теорий и о тех заслугах, которые мне кажутся несомненными уже на этом этапе – т.к. я привожу в свидетельство те анализы, которые пишу для вас всех.

Однако стоит теперь поговорить и о феории: в чем же именно мои теории – новаторство и следующая ступень в развитии науки о гармонии?

Я думаю, прежде всего в том, что в своих рассуждениях я выхожу к некоему изначальному ядру, в котором смыкаются гармония, лад, тональность, пропорции, звукоряды, вертикали, тяготения… М.б, это и неполный список всех понятий. – Уже само по себе такое глубинное осмысление изначального корня всех основополагающих понятий гармонии не может не быть признано заслугой – кажется мне; кроме того, именно такого синкретического осмысления я не встречал ни у кого из других теоретиков.

Однако есть и более конкретное приложение способа понимания и рассуждения, предлагаемого мною. Это мне было бы проще показать на таком конкретном рассуждении. В предыдущих текстах я логически разводил такие понятия, как пропорцию, которая есть основа непосредственного слышания целостности вертикали и ладообразующий механизм, который есть основа, порождающая горизонталь, т.е. звукоряд, т.е. лад. Подспудной основой всех этих моих рассуждений  является следующее. Ведь если главный строительный элемент ладообразующего механизма – квинта (т.е. некий интервал) или тем более трезвучие (мажорное или минорное), то совершенно очевидно (особенно во 2м случае), что сами эти элементы суть тоже некие пропорции (хотя бы мы их и мыслили линейно – это уже не суть), т.е. некоторые гармонии (так, квинта для меня – тоже простейшая гармония), и, следовательно, рассуждая о ладе, т.е. формировании горизонтали, т.е. звукоряда, мы на самом деле в определенном смысле рассуждаем также о гармонии (как науке о пропорциях как основе целостного вертикального слышания). С др. стороны, когда я рассуждал о смысле тональных тяготений, особенно в хроматической тональности, то показывал, что основой тонального тяготения, по-моему, является обертоновая общность, а т.к. фактически при сложных соотношениях ОТ (начиная уже с медиант, т.е., в общем-то, мажоро-минора) мы не находим звуки ОТ непосредственно заимствованными из соседнего обертонового звукоряда, то основой такой общности становится лад (я это показывал, в частности, на примере гемитоники), т.е. основой существования пропорций (вертикалей) становится звукоряд, линейная структура. С третьей стороны, гемитоника (как и всякий другой более простой звукоряд) образовалась как максимально развернутое действие ладообразующего механизма, который, как уже было сказано, в своей основе, в своем кирпичике тоже содержит некую простейшую гармонию, т.е. пропорцию. Все это показывает нам то, до какой степени слитно-раздельно в сложной гармонической ситуации 20в существуют эти фундаментальные поняти: лад, гармония, тональность – с помощью которых мы беремся анализировать ту или иную музыку. Это показывает нам не только слитно-раздельность данных категорий, вырастающую из их полного синкретизма; это показывает нам и неизбежную теперь диалектику данных понятий, без понимания которой уже не обойтись, если мы хотим действительно анализировать сложные гармонические техники, а не впадать в совершенную запутанность и противоречия. 
Между прочим, я нигде и ни у кого не встречал вышеприведенного рассуждения – это как раз к вопросу о «принципиально» новом. Если я чего-то не знаю, ты можешь меня поправить.

Итак, мы должны прежде всего уметь в мысли развести данные фундаментальные понятия: гармония – лад – тональность. Без такого смыслового их опознания невозможно и применять их на практике, чтобы не впадать, опять же, в безнадежную путаницу. И если мы принимаем и для простоты, и в учебном процессе, и в историческом аспекте, и по факту анализа, что лад – это звукоряд, то мы видим, что за простым эмпирическим явлением звукоряда как лестницы постепенно возрастающих или убывающих звуковысот стоит весьма сложная картина его смыслового формирования, которая включает в себя операции с разными по сложности и иерархии типами структур (например: 1.выбор начального кирпичика, т.е. квинты или трезвучия, 2.продуцирование кирпичика до определенного порога сложности, 3.сворачивание получающихся звуковысот в одну октаву, 4.формирование устоя как отправной точки осмысления данной линейной структуры, 5.формирование известных модальных функций: амбитуса, реперкуссы, финалиса – и где-то примерно здесь же – другая ветвь, понимание лада не как звукоряда, а как структуры попевок, 6.при возрастании сложности взаимоотношений – формирование перекрестных связей между тонами звукоряда путем комматических замен, 7.определенное осмысление данных связей, т.е. придание разных значений одной и той же ступени, собирающей в себе разные комматические оттенки благодаря темперации; - все эти пункты были известны, разумеется, из предыдущей стадии развития науки, не я их придумал – но их здесь необходимо перечислить). И если лад на всех ступенях своего роста развивается как структура, структура и только структура, то я не вижу ничего особенного в том обобщении, которое я делаю теперь (но которого не делали раньше), что лад – это структура. По факту лад – это звукоряд, а по смыслу лад – это структура.

Для меня этот вывод имеет громадное значение и громадный смысл, т.к., наверное, именно на нем я и основываю свой метод анализ (пока интуитивный). Потому что, рассуждаю я дальше, если лад – это по существу структура, а структура всегда – это система связей, то это значит, что понять на самом деле систему связей звуковысот в сложноорганизованной музыке 20в. – это означает понять ее ладово. Вот то принципиальное открытие, которое я делаю, и которое меня принципиально отличает – и теперь уже отодвигает от той школы ЮН, которую мы находим сейчас в стенах МГК, и которая большей частью, разумеется, заложена и в его трудах. – Понимание всех сложных техник 20в тонально – а также, и при максимально развитом понимании тональности, как техники ЦЭ, кажется мне мелким барахтаньем, которое совершенно не вскрывает ни конкретики, ни подлинного гармонического смысла данной музыки. – И только мой подход, вскрывающий, находящий, осмысляющий и сохраняющий всю полноту смысловых связей структуры, есть правильный метод анализа. – Разумеется, возможность такого метода анализа я переношу и на все более ранние эпохи развития музыки – просто там он был, вероятно, не так актуален. – При этом стоит добавить в качестве небольшого разъяснения, что гармония сама по себе, т.е. данная вертикаль, т.е. услышанная пропорция, не может, по-моему, ни в коем случае пониматься как структура. И соответственно, не являются структурой и тональные тяготения – хотя они являются определенными логическими соподчинениями, которые начинают работать внутри звуковысотной структурой. Подлинной же структурой в моем понимании является только лад (в том его максимально общем и насыщенном смысле, что я пытаюсь донести), а гармонии (пропорции) и тяготения начинают по-настоящему работать, только лишь будучи вписанными в такую ладовую структуру. Именно поэтому, считаю я, действительно проанализировать гармонию данной музыки – это значит, проанализировать ее ладово!
Думаю дополнить здесь, почему я не считаю пропорцию, вертикаль – структурой. Можно несколько уточнить: это структура, но вертикальная. А музыка развивается во времени, и поэтому смысл музыки – в тех логических сопряжениях, которые открываются, разворачиваясь во времени. Сама же по себе вертикаль, пропорция, можно сказать, вовсе не содержит музыкального смысла. Минимальный музыкальный смысл возникает по крайней мере, если мы хотя бы одну и ту же пропорцию протягиваем во времени. Можно было бы сказать, что вместо такой, например, одной целой тянущейся длительности данной вертикали мы все равно будем представлять моменты времени, каждый из которых нагружен данным звучанием, как если бы, упрощенно говоря, вместо целой мы бы представили череду четвертей данной вертикальной пропорции, или восьмых, или 16-тых, но так, что паузы между ними скрыты. Фактически и при таком представлении, слыша одну целую и мысля ее как череду четвертей или других длительностей, мы будем в плане гармонии заниматься тем, что у каждой вновь образующейся вертикали мы будем находить ОТ и сравнивать его с ОТ предыдущей вертикали, обнаруживая, в данном случае тождественное отношение, т.е. отношение унисона. Можно сказать, что это и будет простейший лад, лад унисона, и только при таком ладовом понимании мы как обнаружили саму музыку, так и раскрыли ее гармонический смысл. – В своей работе про Киевский распев такое мышление долготами с т. зрения гармонии (т.е. с т. зрения логики ОТ), я называю горизонтальным полаганием ОТ, или полаганием ОТ в горизонталь. Максимально ярко такой тип полагания ОТ, т.е. такой тип гармонии выражен в монодии, т.к. простейшим элементом, к-рый мы начинаем таким образом рассматривать как музыку, является, конечно, не некая вертикаль, а просто одно-звук. И если затем в монодии мы начинаем переходить от одной высоты одного одно-звука к др. высоте другого одно-звука, то, разумеется, сравнивая теперь разные ОТ (а в однозвуке ОТ полностью тождествен самому звуку), мы все равно будем воплощать тот же самый гармонический принцип: полагание ОТ в горизонталь. То, что некоторые по отношению к монодии называют «тонемой», в плане гармонии имеет именно такой смысл: полагание ОТ в горизонталь. – Таков в наиболее простом виде принцип гармонии в монодии, гармонические следствия которого для монодии подробно раскрыты мною в 1й части работы про Киевский распев. 
Если же говорить о тональных тяготениях, которые, образуясь в сопряжении 2х вертикалей, разумеется, уже как-то разворачиваются во времени, то такая минимальная временная единица будет, конечно, уже и некой структурой=ладом. Это, разумеется, легко проверяется и тем всем известным наблюдением, что звуки, скажем D и Т в сумме дают уже 5 ступеней из семи возможных в диатонике. Однако все-таки гармонический смысл непосредственно самой такой ячейки из 2х аккордов, вступающих в отношения тонального тяготения, видится мне больше в том, что здесь образуется некое логическое соподчинение двух вертикалей, как бы вынесенное за скобки реального времени и обладающее неким своим, чисто логическим временем или, скорее, процессом. Собственно говоря, продолжения раскрывания во времени всех последующих логических сопряжений вертикалей как раз и есть то, что я выше назвал: ладово проанализировать гармонию (если только в данной музыке еще сохранятся смысл вертикали как некоего обособленного объекта, а не заменяется на некоторый универсальный комплекс, смысл гармонии которого, опять же, нужно анализировать прежде всего ладово). С др. стороны, такое раскрывание данных ладовых=гармонических сопряжений по отношению к большому отрезку или же ко всей форме будет тем, что я называю гармонической формой, т.е. формой, к-рая еще до реального времени раскрывает логику процесса логических сопряжений данной музыки. Это как раз и есть тот ладовый анализ гармонии, про который я здесь говорю. – Поэтому если бы меня сейчас спросили, как же все-таки я собираюсь определять лад в данном произведении, то я бы, пожалуй, ответил, что для меня теперь все больше и больше определение лада сводится к нахождению и определению слаженности всех звуковысотных элементов в единое целое, а т.к. в каждом произведении такая слаженность выполнена индивидуально, т.е., буквально говоря, каждое произведение написано на свой «лад», то для меня такое определение лада означает как выяснение индивидуальной структуры всех звуковысотных хитросплетений данной музыки, так и объяснение их при помощи тех общих законов слаженности, которые я, отчасти, уже нашел эмпирически, отчасти, думаю, буду и дальше интуитивно находить. – Я бы сравнил это определение лада с тем, как при научении живописцев рисунку им объясняют особенности человеческого тела. Для того чтобы понять, как рисовать тело в любой позе, для этого необходимо увидеть внутренний механизм движения тела, а таким механизмом, разумеется, является строение мускулов – поэтому при обучении рисунку тела художников учат анатомии, т.е. на рисунках с тела снимают кожу и показывают мускулы, как они есть, а затем полученные знания используют для того, чтобы рисовать тело в любой позиции. – Таким же должен быть по-настоящему и анализ музыки. Ибо показ ладовой структуры, как я себе это представляю, это и есть анатомическое обнажение внутренней мускулатуры гармонии, а правильное понимание такой анатомии гармонии позволяет объяснить и живое тело данного произведения в любой его позиции.   
Итак, мой подход заключается в том, чтобы все гармонические сплетения понять в виде линий, линии понять как своеобразно функционирующий лад, а лад понять как полноту структуры, т.е. подлинных взаимосвязей всего со всем, а не обязаловки, вроде нахождение или ЦЭ, или элементов – связей – чего там еще? – ты это упоминал в Мертвых листьях – не помню. – Понять линии как лад: это, разумеется, вовсе не то, чтобы назвать дорийский, фригийский и проч. Это, я думаю, означает некую отправную точку анализа исходя из коренных свойств лада: устой – неустой, которые понимаются мною теперь уже отчасти как управляющий тон – движущий тон, и т.д. Вообще же в своем изначальном понимании лад – как универсальная основа любой музыки и как сама, в общем-то, уже музыка, всегда основан на системе тяготений: линеарных, вертикальных или еще каких, я пока не знаю (. Итак, нахождение и понимание в любом типе музыки, вплоть до самой сложной, системы присущих ей тяготений и есть раскрытие ее лада, а раскрытие ее лада со всеми тонкостями возникающих в данных тяготениях моментов логических соподчинений звуковысот и есть ее подлинный гармонический анализ. Однако до конца здесь все это сейчас невозможно сформулировать, т.к., как я уже писал, пока я все это лишь еще только нахожу интуитивно, стремясь максимально примениться к индивидуальности данной музыки и отбрасывая любые предвзятые подходы и штампы.

Как я уже говорил, чем-то этот мой подход к анализу, наверное, напоминает Шенкера (которого я знаю примерно), а т.к. и ЮН пользовался Шенкером, то, конечно, проще всего сейчас снова сказать, что – а! – ЮН все это тоже говорил. Но, между прочим, если даже ЮН и правда это – или что другое – тоже говорил, ничто ведь не запрещает нам развивать мысли предшественников. Впрочем, именно сравнение подобных анализов ЮН и того, что предлагаю я, уже на этих начальных стадиях показывает, что здесь, по крайней мере, не совсем то, что говорил ЮН.

Итак, для правильного, полноценного и аутентичного анализа гармонии 20в. нужно анализировать структуру, в том понимании, что я пытался сейчас обозначить.

Можно обратить внимание в плане феории также и на то, что в моих писаниях я впервые, мне кажется, вообще за всю историю науки о гармонии начинаю говорить о роли октавы, интервала, деятельность которого всеми всегда воспринималась по умолчанию и потому оставалась за кадром. А именно, я говорю, что мы не сможем правильно развести эти фундаментальные понятия: гармонии – тональности – лада, если мы не обнаружим соответствующую деятельность октавы: причем, опять же, впервые, мне кажется, я отмечаю, что эта деятельность может развиваться в двух модусах: горизонтальном (и тогда это и будет служить формированию лада) или вертикальном (и тогда это и будет служить формированию гармонии, т.е., в конце концов, тональности).

Я показываю также (в работе про Киевский распев), что таковая деятельность октавы есть ни что иное, как развитие действия основного тона, что, опять же, позволяет мне объединять все стороны звуковысотности в единую логическую картину, находя проявления ОТ и в монодии (в виде устоя), и в многоголосии (в виде формирования как раз именно того, что мы и называем тональными тяготениями). В сложных же гармонических техниках нахождение такой разветвленной и тонко понимаемой деятельности ОТ (в следующих, например, аспектах: 1.игра тонов – 2.соотношение логики звуковысотных пластов – 3.ОТ непосредственных вертикалей и образование между ними тех или иных родов тяготений, т.е. определенных логических соподчиненений – 4.ОТ системы, как я это показывал на примере додекафонии, сводящий все элементы в единство) как раз и является основой того способа анализа, который я пытаюсь осуществлять. Опять же, я не говорю, что ничего этого вовсе не было раньше, но я, мне кажется, могу теперь показать, как сделать подобный анализ сложных техник лучше, более тонко, более осмысленно и с большим соответствием самой музыке. 

Итак, я не встречал нигде подобного уделения внимания деятельности октавы и пониманию этой деятельности. А такой анализ деятельности октавы кажется мне важным еще и потому, что наводит на естественное заключение: не во всякой музыке октава является гармоническим тождеством. Само уже это определение подсказывает, что если есть такие типы музыки, в которых понимание «гармонии» отличается от нашего понимания «гармонии», то такое отличие может возникать именно потому, что октава там не является «гармоническим» тождеством. – Подробно об этом также идет речь в работе про Киевский распев. И, насколько я понимаю, об этом тоже не говорил почти никто – или если и говорил, то весьма незаметно (. 
Кроме того, не обращаешь ли ты внимания на то, что используя полученные мною логические принципы, я из них вывожу, в общем-то, любые гармонические техники, начиная от монодии с ее попевками и «тонемами», и заканчивая чуть ли не спектральной музыкой? – Не говорит ли уже это само по себе как о правильности подхода, так и о том, что именно это и есть нечто «принципиально новое»?  
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