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Современный компонентно-тематический материал. Компонентные формы 

Одной из наиболее важных тенденций в развитии  гармонии, ритма, фактуры, инструментальной палитры, динамики музыкальной ткани ХХ столетия, ее штрихового содержания, сонантности, прост​ран​ственного и диапазонного решения, а также плотности (звуковой, тембровой и голосовой) и "инструментального театра" представля​​ет​​ся нарастающая их индивидуа​ли​за​ция и повышение дра​​​матур​ги​чес​кого и формообра​зу​ющего зна​​​​​че​​​ния каждого из этих компонентов 
. 

Особенно ярко эта тенденция проявляет себя  в сочинениях второй половины ХХ века на уровне гармонии, ритма и фактуры. Именно они все чаще выступают здесь не только как важные композиционно-дра​матургические составляющие, но и как собственно темы ("гармоние-темы", ритмотемы, фактуротемы). В последнем случае, эти компоненты музыкальной ткани функционируют уже в качестве ведущих композиционных и дра​матургических факторов, и подчас пол​ностью вытесняют с этой по​зи​ции такое традиционно значимое композиционно-дра​ма​тур​ги​чес​​кое средство как "тема-мелодия".

В любом и не только современном, музы​​ка​льном сочинении его ком​​позиционный и дра​​ма​тургичес​кий процессы все​гда пре​д​стают как совокупность и взаимодействие не​с​ко​ль​ких относительно самостояте​ль​ных, соответственно, компонентно-компо​зи​ционных и ко​м​понентно-драматургичес​ких планов, каж​​дый из которых связан с развитием то​ль​ко од​ного из средств му​зы​ка​ль​ной тка​​ни этого сочинения.
 Отдельные из этих планов, содержание и закономерность развития основополагающих элементов которых не имеют яр​кой индивидуальности, обычно не оцениваются как самостояте​ль​но действующее или, по крайней мере, как важное композици​он​ное и драматур​ги​ческое явление, и, чаще всего, обладают ли​бо сходным, либо (в более редких случаях) даже идентичным конструктивным решением. И напротив, планы, имеющие такую индивиду​альность, как правило, всегда пре​д​стают в виде сво​е​об​раз​ных компо​зици​он​ных и дра​ма​тур​ги​чес​ких со​ставляющих панкомпози​ционного и пандра​ма​тур​ги​чес​кого процессов. 

Такого рода композиционные планы, получившие в ряде музыковедческих работ названия "многопараметрные формы"
, "параметрные формы"
, а также "инопараметровые"
, в данной работе определяются как компонентные формы, а связанные с ними драматургические процессы как компонентно-драма​ту​р​​​ги​чес​кие процессы(= планы)
. 

Каждая из компонентных форм в любом музыкальном сочинении всегда играет роль особой композиционной составля​ющей его "панформы"
 или, в других определениях,  всекомпо​нен​т​ной формы, панкомпозиции, что позволяет определить содержание последней как определенную совокуп​ность и взаимо​дей​ст​вие всех компонен​т​ных форм  данного сочинения. 

Аналогично складываются отношения и любого из компонентно-дра​матургичес​ких планов со всекомпонен​т​ной драматургической или, иначе,  пандраматургической структурой 
.

Развитие многих компонентно-композиционных процессов, не смот​ря на их высокую значимость даже в условиях господства традиционного мотивно-тематического формообразующего фактора, не го​во​ря уже о музыкальной ткани, где этот фактор уходит на отдаленный план или вообще исчезает с "композиционной сцены", сегодня еще не по​лучило должного внимания (счастливое исключение здесь – ритмо-ком​позиционный процесс) 
. При этом наименее исследуемой здесь представляется проблема взаимодействия двух и более разных компонентно-композиционных слоев панкомпонентной композиционной структуры, а также форм их взаимодействия (например: композиционно-однотипного, в том числе, синхронного и асинхронного, или ком​позиционно-разнотипного, связанного как с традиционными форма​ми композицион​ной струк​ту​ры, так и относительно новыми). В то время, как именно здесь кроется, на наш взгляд, ряд важных фактов, способных открыть многое в аспекте индивидуальности композиционного мышления того или иного композитора, содержания его авторской драматургии.       

В современном музыкальном сочинении любая из компонентных форм  и связанный с ней компонентно-дра​ма​​тур​ги​че​с​кий план,  спосо​бны оказаться сильными композиционно-драматургичес​ки​ми факторами, причем настолько сильными, что именно они могут быть восприняты как ведущие конструктивные явления, (в частности, именно так может быть оценено композиционно-драматургическое значение звукоплотностной и динамической составляющих в общем художественно-музыкальном процессе «Лунной сонаты» В. Екимовского или фактуротематического процесса в его «Vers libre»). 

Построение разноматериальных компонентных форм  может быть связано и с об​​щераспространенными и ранее не известными  композиционными принципами. 

Любые из этих принципов способны функционировать на уровне того или иного компонентного "слоя" музыкальной ткани, и в качестве единственного конструктивного фа​​к​тора, и в опреде​ленной взаимосвязи с другими, что приводит к образованию, соответственно, одноплановых и многоплано​вых ком​по​нен​т​ных фо​р​м. 

Специфика применения каждого из этих принципов в одной или нескольких компонентных формах  музыкального сочинения обус​лав​ливает специфи​ку его общего, панкомпози​ци​онного содер​жания. И здесь осознанное или неосознанное стре​м​ле​​ние композитора к индивидуа​ль​​ному воплоще​нию какого-либо компо​зиционного при​н​​ципа становится иск​лю​чительно важным кри​терием в оценке ин​​дивидуально​сти его композиционного мы​​ш​​ле​ния.
 

В зависимости от того, на уровне какого из средств музыкальной ткани рассматривается ее драматургический и формопроцессы и принципы, лежащие в их основе (соответственно, компонентно-дра​ма​тур​гический и  компонентно-композиционный процессы и принципы), каждый из них  обычно определяется в соответствии с названием этого средства. Так, на уровне фактуры используются понятия "фактурная драматургия" ("фактурно-драматургический принцип") и "фактурная форма"(= фактуроформа, "фактурно-композици​он​ный принцип"), на уровне ритма – "ритмическая драматургия" ("ритмо-драматургический принцип") и "ритмическая форма" (ритмофор​ма, "ритмо-композиционный принцип"), динамики – "динами​чес​кая (= громкостная) драматургия" ("динамико-драматургичес​кий прин​цип" и "динамическая (= громкостная) форма" ("динамико-ком​по​зи​ционный принцип")  и т.д. 

� Фрагмент из книги «Современные черты композиции  Виктора Екимовского». Монографическое исследование.  Москва-2003 . ISBN 5-93994-002-1. © Шульгин Дмитрий Иосифович, 1983-2000 гг. (полный вариант книги см. на сайте Д.И. Шульгина:  � HYPERLINK "http://dishulgin.narod.ru" ��http://dishulgin.narod.ru�).


� К числу новейших средств современной музыкальной ткани, связанных с этой тенденцией сегодня относят также сам музыкальный звук, "па�ра�метр экспрессии" (понятие, введенное � XE "Холопова" �В.Н. Холоповой) и свет (цвет). 


� Как пишет, в связи с данной проблемой, � XE "Холопова" �В. Н. Холопова "<...> еще в музыке первой по�ловины века в качестве ведущих основ [формообразования – Д. Ш.] стали выступать ритмика и мело�дическая линеарность. Во второй половине к ним прибавились фактура, тембр (звук, сонор), «параметр экспрессии», пространственность и другие (регистр, динамика), до 8-10 параметров. <...>  \О\сновы формообразования разномасштабны и действуют на трех основных масштабных уровнях: 1) макроуровень – уровень драматургии и архитектоники формы, 2) средний (медиоуровень, или мидлуровень) – уровень классического мелодического тематизма, 3) микроуровень – уровень звука, фактуры, ритмики, мелодической линеарности, «параметра экспрессии», пространственности,  регистра, динамики.  Такой фундаментальный для европейской музыки параметр, как звуковысотность, может охватывать и все уровни, но может концентрироваться лишь на микроуровне (например, высотная серия). Возросший в своем значении ритмовременной параметр может выходить за рамки только микроуровня и рас�пространяться на макроуровень (пропорции архитектоники). Наиболее обогащенным во второй половине XX в. выступает микроуровень. <...> Композиторами данного периода выработаны особые программы создания музыкальных композиций от низшего до высшего уровней. «Стохастическая музыка» Ксенакиса� XE "Ксенакис" � после начального интуи�тивного импульса компонируется от микрокомпозиции с вероятностным выбором тембра или семейства инструментов, высоты, громкостной ди�намики и длительности звука, к макрокомпозиции, для которой изби�рается общий логический остов и определяется система операций с эле�ментами микрокомпозиции. Те же стадии — в «Проектной музыкальной композиции» Когоутека� XE "Когоутек" �. У Штокхаузена� XE "Штокхаузен" � в композиционную иерархию входят «пункты», «группы», «массы», их связи, особое понятие состав�ляет «момент-форма» (музыкальное событие в одновременности), ак�туальная задача видится в унификации материала и формы. Сложность сочинения музыкального произведения со специальной работой на всех уровнях потребовала применения математических методов (особенно у Ксенакиса и Штокхаузена)" Холопова В.Н. Формы музыкальных произведений. Санкт-Петербург. 1999. – С. 453.


� Термин из "семейства параметровых", впервые введенный в отече�ст�вен�ное музыковедение Ю.Н. Холоповым� XE "Холопов" �.


� Понятие, щироко используемое в публикациях отечественных музыко�ве�дов и в их числе: � XE "Холопова" �В.Н. Холоповой [в частности: "Формы  музыка�ль�ных произведений" (главы ХIII-XIV) – одна из крупнейших в этом отношении работ, "Типология музыкальных форм второй половины ХХ века (50–80-е го�ды), "Параметр экспрессии" – новое измерение музыкального языка, "Музыка как вид искусства", "София Губайдулина� XE "Губайдулина" �"  и др.], Т.С. Кюрегян� XE "Кюрегян" � (напр., "Но�вые формы изложения в музыке советских композиторов"), В.С. Це�новой� XE "Це�нова" � ("О му�зыкальных формах в творчестве московских композиторов", "О твор�че�стве мо�с�ковских композиторов 80-х годов: к проблеме музыкаль�но�го языка", "О современной систематике музыкальных форм", "Числовые тай�ны музыки Со�фии Губайдулиной")  и др. музыковедами.  


� Термин В.С. Ценовой� XE "Ценова" � (см. "Музыкальные  формы в творчестве совре�мен�ных московских композиторов". – С. 201).  


�   Основные предпосылки  введения этих терминов: 


1) термин "параметр" (от греч. parametron – отмеривающий) в его специ�а�ль�ном значении – это "величина, характеризующая какое–н. основное свой�ство …системы или явления, процесса" (разр. моя – Д.Ш.. Боль�шая энциклопедия Кирилла и Мефодия 2002) и " величина, числовое значение которой постоянно сох�раняется на всем протяжении решения данной задачи" (Кондаков� XE "Кондаков" � Н.И.  Ло�ги�ческий словарь-справочник. Второе, исправленное и дополненное издание. Изд. «Наука», М. 1975);


2) термин "компонент" (от лат. componens – составляющий) во всех из�вест�ных словарях расшифровывается, прежде всего, как  "составная часть, эле�мент чего-либо"  (там же).


Очевидно, что в вышеназванном значении термин "параметр" в сочетании с понятием "форма" указывает прежде всего на некую (?) величину, которая харак�те�ризует некое свойство музыкальной формы, но никак не на тот мате�ри�ал, на ос�нове которого она образуется. В то же время термин "компонент" в ана�ло�гич�ном сочетании как раз  определяет именно конкретное материальное осно�ва�ние любого музыкального формопроцесса.


Одновременно, на уровне разных сторон этих материалов, допу�с�каю�щих дифференциацию в аспекте своей ве�ли�чины, в частности: количества, протяженности и мощности,  термин "параметр" ока�зы�ва�ет�ся необходимым (напр., плотностной параметр, коррес�пон�дирующий, скажем, к уровню концентрации звуковых, динамических или штриховых кон�ст�руктивных элементов, приходящихся на какую-либо долю музыкального вре�мени). 


� Термин Ю.Н. Холопов� XE "Холопов" �а.


� "Если в классических формах (в широком смысле) драматургия могла составлять параллельный ряд, то в опреде�ленных условиях второй половины XX в. драматургия стала главным ор�ганизующим фактором произведения – в стилях, опирающихся не на ме�лодический тематизм, а на сонорику, фактуру, «параметр экспрессии», но сохранивших мышление контрастными противо�по�ложностями. <...> Каждая из  [этих] сфер в пределах одного произ�ве�дения может быть выражена различной конкретной фактурой и тембровым со�че�та�ни�ем, но устойчивым остается тот или противоположный тип выра�зи�те�ль�но�сти" Холопова� XE "Холопова" � В.Н. Формы музыкальных произведений. Санкт-Пе�тербург. 1999. – С. 453-455.  


Наряду с вышепредложенными понятиями, в работе используется также тер�мин компонентная полиформа, который относится к любой группе парал�ле�льно действующих компонентных форм, а также выступает в качестве си�но���нима понятия всекомпонентная форма или панформа (термино�логи�чес�кая си�туация близкая той, которая связана с применением понятия Ю.Н. Хо�ло�по�в� XE "Хо�лопов" �а "полидиатоника").         


� Напр., структура "громкостной композиции" и сегодня чаще всего рассматривается только в тех ситуациях, когда экспозиционный и реп�ризный разделы сочинения имеют разные громкостные параметры, отмечающиеся обы�ч�но в понятиях "тихая" или "динамическая реприза", либо, когда в его среднем разделе возникает несколько динамических подъемов и спа�дов. И это представляется по своему  закономерным и правильным, при условии, что по другим своим параметрам громкостная формоструктура оказывается относительно однообразной. И также естественным  видится в этом случае и то обстоятельство, что внимание слушателя (как и композитора, и исполнителя) обычно связывается при этом с более интересными  по сво�ему материальному и конструктивному  содержанию компонентными фо�р�ма�ми. Однако, при появлении в той же громкостной  формоструктуре определенного множества контрастных динамических единиц, вступающих  в своеобразные конструктивно-логические отношения (в частности, разносерийные или разнопрогрессийные), она может оказаться исключительно важным фактором воздействия на сознание слушателя, композитора и исполнителя. И здесь ее содержание, как правило, требует специального внимания, особенно подробной дифференциации, соответствующих методов исследо�вания и специфических классификаций. Естественно, что все это, в определенной сте�пени, относится и ко всем другим современным компонентным структурам.


� При этом, естественен тот факт, что чем большее число компонентных форм принимается во внимание при исследовании композиционных законо�мер�ностей сочинений композитора, тем полнее и объективнее оказывается та�кая оценка.





