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Увидеть во сне органиста - означает, что друг причинит Вам огромное беспокойство своими опрометчивыми поступками. Если молодая женщина видит во сне, что она органистка, - это предвещает ей, что ее излишняя требовательность в отношениях с возлюбленным может охладить его чувство (Сонник. Толкование снов).

Обеспамятев от страха и притом будучи отягощен спиртными напитками, стоял я безмолвен у порога, как вдруг господин градоначальник поманили меня рукою к себе и подали мне бумажку. На бумажке я прочитал: «Не удивляйся, но попорченное исправь». После того господин градоначальник сняли с себя собственную голову и подали ее мне. Рассмотрев ближе лежащий предо мной ящик, я нашел, что он заключает в одном углу небольшой органчик, могущий исполнять некоторые нетрудные музыкальные пьесы (Салтыков-Щедрин).

Старинная музыка не является музыкой скучной, академической, концептуальной, костюмированной. Earlymusic это: чувственное наслаждение, роскошь и вкус, подлинный стиль и исторические инструменты, живые легенды и Золотой Петербург, другая жизнь здесь и всегда (Earlymucic international Festival St. Petersburg).
И егда вшед в костел мнози вструбят во трубы, и в органы, и гусли, и со всеми играми по фрязскому нраву... Увы, прелести пагубные!.. Или се есть красота их церковная, еже ударят в бубны, в трубы же и в органы, и многие игры декще, ими ж бесом радость бывает (Путешествие Исидора Российского митрополита на Флорентийский собор).

Клавиши в нажатом состоянии будут удерживаться тяжёлыми предметами, а для нажимания новой клавиши - или освобождения старой - будет каждый раз приглашаться новый органист. Три первые клавиши будут нажаты 5 января 2003-го года, к ним добавятся две вторые ноты 5 июля 2004 года. Вместе получится вполне гармонический ми-мажорный аккорд, грядущим же поколениям придётся столкнуться с многолетними диссонансами.

Избирательными правами не будут пользоваться органисты, которые кроме игры на органе выполняют еще отдельные функции религиозно-служебного культа (Разъяснения к Инструкции ЦИК СССР о перевыборах в Советы, Правда, 16 декабря 1930г.).

Звездный Зал Храма Престейна обит металлическими панелями и украшен высокими зеркалами. В нем находились золотой орган и робот-органист, библиотека с библиотекарем-андроидом на шаткой лесенке, письменный стол с секретаршей-андроидом за механическим пишущим устройством и американский бар с роботом-барменом… Престейн дотронулся до кнопки. В Звездном Зале пробудилась механическая жизнь. Органист играл. Библиотекарь разбирал книги. Секретарша печатала. Бармен изящно кидал из руки в руку шейкер. Это было эффектное зрелище.

Органисты вообще «товар» штучный. Желающих учиться играть на органе немного. В последние годы женщина-органист - явление настолько же обыденное, как женщина за рулем автомобиля. (Вечерний Новосибирск, 30 января 2002г.).

Бах, пока не вышел к Свету, переживал страшные сомнения, колебался в вере. Очень долго его ре-минор был отмечен печатью адского мрака, почти безысходного протеста (концерт для клавира и оркестра ре-минор и тема 1-й его части). И потому учение его, штудии его не были простым овладеванием музыкальной премудростью и самообучением ("Бах - автодидакт" - Швейцер), они были - и музыкальным и общежизненным его покаянием (как мы говорили ранее) и - путем к Свету. Это была личность силы исключительной, и Бог, испытывая его на прочность, ударял в этот сосуд сильно. И вывел его к Свету. Данная вещь, как и некоторые другие, нами уже разсмотренные, - свидетельство этих борений. За что так любима массами? Бог весть. Массы любят протест. Массы очень легко подвигаются на протест. Последствия этой легкости не поддаются учету и измерению. Массы суть горожане и чувствуют в этой пьесе свою музыку - музыку протеста, музыку города… Исполнение: нормативное, но: Токката антифонно, фуга - Nw (Echo в интермедиях arpeggiato возможно, но не обязательно), Постлюдия – Hw (Казачков).

Орган возникает как символ и средство массового вознесения, сброс отягощающей плоти в очищенном духовном пространстве по причине и во имя общей веры. Органная культура импровизационна по определению, то есть свободна в звуко-пространственной воплощённости. Это удивительный тип свободы, данной в границах не столь музыкально-возможного, сколь музыкально-допустимого. Органный стиль, в целом рассчитанный на соборность, парадоксальным образом исключает диалог. Он монологичен в том смысле, в котором монологично сознание, пусть даже коллективное, получающее возможность объективации, изваянности в звуке, и в этом плане предоставленное самому себе, будучи вынесенным за собственные пределы (Суханцева).
От автора

В 1997 году мною была опубликована далекая от совершенства книга об органной игре. В ту пору я только перестал быть студентом консерватории, и многих, наверное, задела моя амбициозность, однако меня больше занимала не реакция коллег, а то, что об органной игре пишется курьезно мало, да и не всегда на должном профессиональном уровне. Через пять лет тираж в 1000 экземпляров нашел своего читателя, а у меня появилась решимость переиздать текст, включив в него те исправления и дополнения, которые появились за это время, уже в процессе работы над диссертацией, в аспирантуре. В связи с изданием книги, которое, однако, прямого отношения к защите диссертации не имеет, хочу выразить глубокую благодарность прежде всего научному руководителю профессору, доктору искусствоведения И. С. Федосееву, а также всем членам кафедры истории зарубежной музыки СПбГК имени Н. А. Римского-Корсакова, принимавшим участие в обсуждении.

Приношу также благодарность профессору Питеру ван Дайку, сумевшему с большим тактом старшего и более опытного коллеги привить мне вкус к старинной музыке и звучанию старинных северогерманских органов за время стажировки в Высшей школе музыки Гамбурга в 2000 году.

Посвятить все имеющееся у меня время музыке я не смог бы без дружеской поддержки Карла-Йенса и Кристы Браттиг – семьи бескорыстных гамбургских  любителей музыки 

Несмотря на мое следование конструктивной критике коллег, второй вариант не свободен до конца от множественных недостатков первого; самый главный из них – стремление объять необъятное. Действительно, прилежный студент и этом тексте не найдет систематического пособия, а разброс затрагиваемых тем – опять слишком широк. Однако так произошло не от хорошей жизни (и страсти к графоманству, надеюсь), а от желания заполнить как можно больше пробелов в специальной литературе. – К сожалению, слишком часто даже те немногие авторы, кто пишет об органе, обращаются то к органологическим описаниям, то к периферии и темным закоулкам музыкальной истории, выбирают какие угодно темы, но только не такие, которые пересекаются с насущной, каждодневной практикой органной игры. Не стану однако скрывать, что я часто испытывал чувства, похожие на опъянение от восторга и свободы исследователя, которому посчастливилось быть пионером в целой области знаний.

Я искренне заинтересован отзывами читателей и буду рад их появлению на электронной почте: protsyuk@narod.ru. В Интернете существует мой сайт www.protsyuk.tk, а также проект, посвященный исследованиям об органе www.rus-organ.tk.

Д. П.

ВВЕДЕНИЕ

Настоящая работа посвящена вопросам совершенствования техники органиста — в первую очередь, мануальной, ее координации с педальной, а также технике регистровки.

Актуальность избранной темы состоит в том, что молодая, как будет показано ниже, профессия концертного органиста приходит сейчас к такому состоянию, когда без развитой методики она не сможет соответствовать требованиям современности, возрастающим — согласованно с темпами развития общества — в геометрической прогрессии.

Основными чертами, характерными для современного органного искусства, являются:

· стандартизация инструментов, и ее следствие — раскрепощение технической стороны игры, возрастание требований к игре, репертуару, чистоте исполнения 
,

· расширение репертуарных границ (в старинной и современной музыке),

· унификация образования. 

Как показано в обзоре литературы, методика игры на органе недостаточно разработана зарубежным и отечественным музыкознанием. Таким образом, имеет место противоречие между необходимостью применения новых подходов к образованию органистов, их самостоятельными занятиями и отсутствием теоретической базы. Проблема исследования состоит в том, что в музыкознании, особенно отечественном, нет возможности опираться на достаточную  исследовательскую традицию. Если воспользоваться системным подходом и рассматривать знание об органе целостно, то становится ясно, что до сих пор музыкальной эстетикой достаточно ясно не определена даже специфика органной культуры. Неизвестно, чисто ли это церковная область или она нисколько не отличается от светской классической музыкальной традиции. В понимании социальной роли, статуса, задач органной музыки также нет единства. Поэтому объект исследования в книге несколько шире, чем обычно, — невозможно корректно рассуждать о частных технологических проблемах, не имея ясного понимания феномена органа, органного звучания, органной культуры.

В рамках небольшой работы необходимо самостоятельно выяснить такие основополагающие категории, как свойства органного тона, условия существования органа, вопросы органной эстетики, затронуть даже социологические и культурологические вопросы.

Предметом исследования при этом всегда остается сама технология органной игры, именно ей неизменно подчинены все рассуждения и необходимые отступления.

Все рассуждения подчинены одной цели исследования; ее можно сформулировать как поиск оптимального способа взаимодействия органиста с инструментом, причем техника здесь рассматривается не в утилитарном, прикладном смысле и не как самоцель, а как медиум, посредник, "лишь" способ выражения исполнительских намерений.

Гипотеза исследования состоит в том, что для феномена органа и его производных — техники, технологии и пр. — предполагается сложная связь с фортепиано:

Органную фактуру, ее координаты, мышление на каком-то этапе следует понимать через фортепианные эквиваленты, привлекая понятия оркестрового, или партитурного, и хорового принципа. Основанием тому служит общая инструментально-клавишная природа (в противовес вокальной природе – см. ниже), при безусловном различии. Именно здесь существует плодотворная антиномия, дающая начало творческому подходу к исследованиям органа.

Эта связь не признается вертикальной ("главенство" какой-либо техники) или горизонтальной ("равенство" технологий), а мыслится многогранно:

1. Фортепианные техника и фактура обогащают органную своими приемами, решениями.

2. При этом органная техника не является производной от фортепианной, тем более, органные мышление, фактура – от фортепианных мышления, фактуры.

Для разработки подобной гипотезы необходимо использовать адекватные, специфические методы исследования. Дискутировать о природе органа, раскрывая ее через многогранные связи с фортепиано, удобнее всего посредством преимущественно отрицательных характеристик: не такой, и не такой… в конце концов, такой – …, что составляет суть апофатического метода.

Исходя из указанной цели исследования, его основными задачами являются:

· анализ свойств органного тона и органной фактуры;

· отбор инструментов исполнительского анализа органного произведения;

· выявление общих законов управления органной звучностью;

· выявление соотношения фортепианной и органной техники;

· разбор принципа действия механической игровой трактуры органа с точки зрения физиологии исполнительских движений;

· разработка на этой основе целостных подходов для самостоятельных упражнений органиста на органе и на фортепиано;

· выяснение степени взаимовлияния фортепианной и органной технологии, культуры звукоизвлечения;

· изучение возможности развития специальной координации игровых движений;

· определение законов звукоизвлечения на органе, категории "виртуозности" на органе;

· изучение способов тренировки профессионального мышления органиста.

Методологическими основами исследования стали концепции следующих ученых:

· При рассмотрении свойств органной фактуры — Т. С. Бершадской (1978, 1985), и М. С. Скребковой-Филатовой (1985).

· По отношению к органной фактуре применены методы анализа фортепианной фактуры, разработанные В. И. Приходько (1987).

· Работы Б. С. Казачкова, (1989, 2001), не касаются напрямую темы настоящего исследования, однако многие новаторские положения, затрагивающие вопросы эстетики, социальной роли органа, органной культуры использованы нами.

· При разработке методики использовались отдельные положения и практические рекомендации, содержащиеся в трудах выдающихся педагогов-практиков: И. А. Браудо (1973, 1976), Н. И. Голубовской (1994), К. А. Мартинсена (1966, 1977).

Исследовательский подход заключается в подчинении сверхзадачам музыкального исполнения. «Суть органной техники… не лежит на поверхности» (Жак Гандшин), но «…для мысли человеческой нет пространства; то, о чем человек непрестанно и много думает, как бы само является перед ним…» — (Сведенборг, XE "Сведенборг Эммануил"  2000, с.134 сл., 136).

Как преодолеть сопротивление материальной природы этого сложнейшего инструмента? Научиться на нем музыкально играть? Разработать соответствующую теорию органной игры?

Пожалуй, именно органному тону из всего космоса музыкальных звучаний более всего принадлежат слова А. Ф. Лосева (1991, сс.329, 331): «…человек, никогда не мысливший о бесконечности и никогда не понимавший бесконечное в свете конечного, а конечное в свете бесконечного, при слушании музыки вдруг начинает испытывать единство и полную нераздельность того и другого, начинает об этом задумываться, начинает это чувствовать…», и — «…музыкальное становление, имеющее свой центр и свою периферию в каждой своей точке, может быть и закончено в любой своей точке, поскольку любая точка, согласно общему понятию становления, может трактоваться и как начало, и как середина, и как конец становления…» Вероятно, чем сложнее инструмент, чем выше поставленная цель, тем чаще надо вспоминать о сверхзадаче музыкального исполнения. Эти мысли станут своего рода эпиграфом.

Новизна исследования состоит в том, что частные технические, технологические, методические проблемы органного исполнительства впервые рассмотрены в свете эстетики органа, специфических свойств органного тона, органной фактуры.

Практическая значимость выбранной темы позволила автору использовать отдельные положения работы при составлении курсов «История и теория органостроения», «Введение в органное искусство», «Методика органной педагогики», «Введение в технику органного письма», разработанных для кафедры органа и клавесина Санкт-Петербургской государственной консерватории им. Н. А. Римского-Корсакова.

Обзор литературы

Структура литературы

«Когда возникает интерес к какому-либо предмету, когда хочется узнать о нем все: и то, что он собой представляет, и как он связан со своим окружением, и какое он имеет значение для меня и моих современников,— то прежде всего ищешь книгу, желательно одну, где бы всё это было описано. Надеешься, что, прочтя ее, обретешь покой и сможешь перейти к очередным делам, до тех пор пока демон любознательности не вцепится снова в сердце», — это высказывание Л. Н. Гумилева XE "Гумилев Лев"  можно отнести ко всем областям гуманитарных знаний.

Литература об органе включает следующие разделы: органостроение, органная музыка, органное исполнительство, однако распределение ее своеобразно и не совпадает со структурой исследований по другим исполнительским специальностям.

Органная библиография наиболее полно отражена в энциклопедии "Музыка в истории и современности" (Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 1995), самый полный современный нотографический справочник составил Клаус Бекманн — "Органный репертуар" (Beckmann, 1995), аннотированная дискография по органу создана Дж. Хамильтоном и М. Кратценштейн — "Четыре века органной музыки…" (Hamilton,  Kratzenstein).

Большинство литературы составляют работы, посвященные истории и теории органостроения. Эта тема практически неисчерпаема, как бесконечно множество вариантов воплощения различных стилей  и направлений органостроения в конкретных инструментах.

Вторая часть библиографии посвящена органной музыке. Вероятно, в силу специфики органной фактуры, которая, как будет показано ниже, по некоторым параметрам (например, глубина) наиболее далеко отстоит (в сравнении с другими инструментами) от точной, партитурной записи, многие исследования редко выдерживают чисто музыковедческое направление, в них обычно размываются границы между классическим анализом и обсуждением исполнительских вариантов.

В согласии с целями и задачами настоящего исследования здесь будет рассматриваться только литература об органном исполнительстве. Этот раздел органного музыкознания разработан менее других.

Такое положение, возможно, связано с тем, что подавляющему большинству как любителей, так и профессиональных музыкантов исполнительское искусство органиста представляется чем-то необязательным, добавочным, излишним по отношению к звучанию органа самого по себе. 

Слушателям клавирабенда в филармонии не придет в голову хвалить пианиста за чисто сыгранные ноты. Но в рецензиях на органные концерты и в западной прессе регулярно встречаются эпитеты “чисто”, “уверенно”, “добротно”.

Знаменитый швейцарский органист, профессор органного класса Петербургской Консерватории (с 1909 по 1920 гг.) Жак Гандшин XE "Гандшин Жак"  в статье "Орган как концертный инструмент" настолько полно описал обманчивость внешней стороны органного исполнения, что столетие спустя его характеристики звучат совершенно современно и актуально (Handschin, 1908, S.1165): «суть органной техники не так понятна и не лежит на поверхности, как у других инструментов… Одно простое нажатие регистровой кнопки при некоторых обстоятельствах приносит впечатление очень крепкого владения инструментом, в то время как самые крупные технические достижения могут бесследно пройти мимо. Любой пианист, даже музыкально одаренный дилетант, который свободен от боязни сцены, может за месяц подготовиться к успешному публичному выступлению в качестве органиста». 
 Не тем ли объясняется и диспропорция между оценками того или другого органиста в профессиональной среде и широких музыкальных кругах?

Органист ощущается порой частью интерьера, причем, в сопоставлении с грандиозными масштабами инструмента, частью весьма незначительной. 
 Очень точным представляется высказывание профессора Рудольфа Хайнеманна XE "Хайнеманн Рудольф"  [Rudolf Heinemann] 
, которое он из года в год повторял своим студентам: «к сожалению, фигура органиста слишком часто напоминает машиниста, без труда и в то же время без достаточной власти с помощью рукоятки проводящего по железной дороге огромный состав». 
 И правда, для подобного восприятия органной игры существует множество эстетических, психических, физиологических оснований. Кроме самодовлеющих размеров инструмента это еще и акустические качества органа и того помещения, в котором он развивался. Церковная акустика с большой реверберацией, огромный звуковысотный и динамический диапазоны, 
 а также бесконечность органного тона заставляют человеческое ухо в первую очередь заинтересоваться столь репрезентативным звучанием самим по себе — его тембром, глубиной, замечая исполнительское искусство, быть может, тогда только, когда оно становится уж чересчур раздражающим: 
 в сокращении времени в такте, вольном обращении с агогикой, etc.

Современные информационные технологии позволяют, используя прежде всего ресурсы Интернета, проследить упоминание профессии "органист" в больших массивах текста, в том числе в литературных произведениях. Так можно выявить ассоциативный ряд, связь современного сознания с органной культурой. Например, в современной фантастической литературе, как отечественной, так и зарубежной, часто встречаются: "робот-органист", пульт управления каким-нибудь сложным устройством, похожим на "кафедру огромного органа", командир космического корабля, выполняющий сложнокоординированные движения наподобие "церковного органиста". 
 Несомненно, сюда же принадлежит знаменитый персонаж Н. Е. Салтыкова-Щедрина… ни с чем иным, как с "органчиком" в голове. Нельзя игнорировать то, что в ремесле органиста широкая публика видит в первую очередь его "техничность", "диковинность", которые можно трактовать как сказочную "заумь". 

Зарубежная литература

В обзоре литературы будут упомянуты лишь работы, имеющие непосредственное отношение к теме исследования. Это "органные школы", книги, оказавшие значительное влияние на органное исполнительство, современные методические пособия.

"Органные школы"

Вопросы органного исполнительства затрагиваются в получивших распространение в XIX — XX веках специальных "органных школах", трудах особого жанра, где еще не утрачена связь со старинным трактатом, но в то же время информация уже систематизируется в духе общенаучного процесса. Однако рассмотрение этих  инструктивных пособий укрепляет впечатление о безусловной отсталости органной педагогики XIX - первой половины XX века в сравнении с другими исполнительскими специальностями. Их использование в сегодняшней органной педагогике ограничено.

Назовем важнейшие работы. Это "Необходимые сведения для органистов, в особенности таких, которые желают преуспеть в обращении с педалью" известного органиста и композитора Адольфа Хессе, (Hesse, 1831); "Практическая органная школа" 
 Вильгельма Фридриха Шутце, (Schutze, 1839); "Теоретическое и практическое руководство органной игры…" Христиана Ринка (Rinck, 1839); "Практический учебный курс органной игры" 
 знаменитого Августа Готтфрида Риттера XE "Риттер Август Готтфрид"  (Ritter, 1845 NA1953]; "Органный журнал" одного из основоположников французской органной исполнительской школы Жака-Николя Лемменса (Lemmens, 1850).

Для сравнения, фортепианная педагогика того времени располагает школой "Methode pour le Piano-Forte" (P., 1801, рус. пер. М., 1818) и инструктивным сборником "Gradus ad Parnassum" (1817–1826) Муцио Клементи, Этюдами op.10 (1828-33) и op.25 (1834–1837) Фредерика Шопена, "Трансцендентными этюдами" (1851) и "Техническими упражнениями" (1868–1879) Ференца Листа XE "Лист Ференц" . 51 упражнение Йоганнеса Брамса XE "Брамс Иоганнес"  опубликовано в 1890 году. Всеевропейское значение имеет школа Карла Черни (Schule der Gelaeufigkeit op. 299, Schule der Fingerfertigkeit op. 740) (Тайманов, 2001, с.25 сл.).

Опыт немецких романтических “органных школ” обобщен в диссертации "Органная исполнительская техника начала XIX века в Германии" Михаэля Шнайдера (Schneider, 1941).

В том же духе составлены и следующие, более поздние школы: Марселя Дюпре XE "Дюпре Марсель"  ("Органная методика") 
 (Dupre, 1927); Шарля Турнемира ("Опыт исполнения, регистровки и импровизации на органе") (Tournemir, 1936); Фернандо Жермани XE "Жермани Фернандо"  ("Методика органа") 
 (Germani, 1942-1945); Харальда Глизона ("Методика органной игры") 
 (Gleason, 1937, 51962); Германа Келлера ("Искусство органной игры") 
 (Keller, 1941); Себестьена Песчи ("Теоретическая и практическая органная школа…") (Pecsi, 1960).

Книги по органному исполнительству

Необходимо упомянуть также важнейшие книги, оказавшие влияние на развитие органного исполнительства XX века.

Одна из заслуг Альберта Швейцера XE "Швейцер Альберт"  перед музыкознанием безусловно состоит в том, что он был первым ученым, размышлявшим об исполнительском искусстве органиста категориями "большого стиля". В исследовании о Бахе (Schweitzer, 1908), (Швейцер, 1964, с.214-232), а также в статьях в соавторстве с Шарлем-Мари Видором XE "Видор Шарль-Мари"  (Schweitzer, Widor, 1910/​1911) он поднимает на небывалую высоту вопросы подлинно художественного исполнения на органе. 

Герман Келлер, "Музыкальная артикуляция, в особенности у И.–С. Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян" " (Keller, 1925) – важнейшая работа этого видного немецкого органиста, переработана в издании "Фразировка и артикуляция…" (Keller, 1955). При сравнении теорий артикуляции И.А. Браудо XE "Браудо Исайя Александрович" 

 XE "Браудо Исайя"  и Келлера видно, что Браудо во многом опирался на положения труда предшественника, в частности, пользовался его систематикой, идущей, в свою очередь, от Гуго Римана.

Карл Густав Феллерер XE "Феллерер Густав" , "Орган и органная музыка" (Fellerer, 1929) — автор, пожалуй, один из первых рассматривает органную технику в исторической перспективе – пишет о требованиях к технике игры, которые выдвинуло новое органное письмо М. Регера XE "Регер Макс"  (1929, с.110). До него обращали внимание лишь на новаторские композиционные приемы М. Регера; по поводу техники господствовала позиция, выраженная К. Штраубе XE "Штраубе Карл" : "неисполнимо" (о "Фантазии и фуге на В-А-С-Н").

Ханс Клотц XE "Клотц Ханс" , "Об органном искусстве готики, Ренессанса и барокко. Музыка, диспозиции, мензуры, использование мануалов" (Klotz, 1934, 31986) – энциклопедия исторически верных знаний о практике исполнения старинной музыки.

Готтхольд Фротчер, "История органной игры и органной композиции" (в трех томах) (Frotscher, 1935/1-2, 1966/3) – до сих пор чуть ли не единственный труд, который может рассматриваться как учебное пособие по истории органной музыки. Собственно, содержит сведения не об исполнительской, а о композиторской практике (в современном академическом понимании). У Фротчера, как и вообще очень часто в западной традиции, понятие "играть" (на музыкальном инструменте) выступает, может быть, в своем исконном значении: "играть — как —сочинять"; акцент ставится не на том, "как играть", а на том, "что играть", примерно как сейчас для неакадемического музыканта вопрос "в каком стиле Вы играете?" значит вопрос о стиле композиции-импровизации и потом уже об исполнительских изысках.

Карл Маттэй, "Об органной игре" (Matthaei, 1936) — во введении автор впервые рассматривает вопрос о "культуре органной игры".

Ханс Клотц XE "Клотц Ханс" , "Книга об органе" (Klotz, 1938 101988). До сих пор Клотц – самый популярный органный автор, и вполне заслуженно. Эта книга, выдержавшая 10 изданий, является краткой «энциклопедией органных знаний», в ней есть необходимые справочные сведения по органостроению, специальной литературе, исполнительству, репертуару.

Следующие послевоенные издания находятся еще вполне в духе романтической традиции:

Карл Штраубе XE "Штраубе Карл" , "Письма томаскантора" 
 (Straube, 1952)  — в этой книге сама эпоха Orgelbewegung 
 XE "Orgelbewegung"  отражается в неоднозначной, противоречивой судьбе профессора Карла Штраубе, выдающегося музыканта, бывшего в начале творческого пути в авангарде и ставшего "традиционалистом" в конце жизни; открывателя старинной музыки и создателя академической манеры ее исполнения;

"Искусство органа" Флора Пеетерса, выдающегося композитора и органиста (Peeters, 1954);

"Органный романтизм…" Ханса Мозера (Moser, 1961) — в пятой главе рассказ об органистах, сотрудничавших с И. Брамсом и Ф. Листом XE "Лист Ференц" .

Современные методические пособия

"Гид по игре дуо и трио" популярного голландского органиста Жака ван Оотмерсена, (Ootmerssen, 1986); Сандра Содерлинд, "Органная техника. Исторический взгляд" (Soderlind, 1986).

Фундаментальное исследование по практике регистровки принадлежит выдающемуся чехословацкому органисту Фердинаду Клинде – "Органная регистровка. Звуковой образ органной музыки" (Klinda, 1987). Глава 2 посвящена теории регистровки, глава 9 — психологии слушательского восприятия органных тембров, главы 11–​22 — различным стилям регистровки.

Редкую для органной библиографии методическую направленность имеет название книги Максимилиана Цваймюллера "К проблеме преподавания концертной 
 органной игры" (Zweimueller, 1988), однако содержание работы разочаровывает. Ни одна проблема органной педагогики не исследована в ней достаточно глубоко.

Несомненно, центральная, важнейшая работа наших дней — "Органная школа исторической исполнительской практики…" Йона Лауквика XE "Лауквик Йон" , (Laukvik, 1990). Хотя содержание "Органной школы" Й. Лауквика гораздо шире методического аспекта, здесь впервые собраны сведения о методике органной игры, правильной организации индивидуальных занятий и т.п. Вместе с тем, в работе мало изучен вопрос о собственно органной технике. В первой главе содержатся, правда, рекомендации по положению корпуса, посадке, пальцевой технике. Здесь автор пишет о необходимости "фундаментального освещения" данного вопроса. Однако, цитируя источники (И. Н. Форкель, К. Ф. Э. Бах, Ф. Куперен), Лауквик на деле не сообщает ничего принципиально нового; нет системных знаний, опоры на смежные дисциплины, в том числе, возможно, на психофизиологию, того, что можно было бы положить в основу школы. Педальной технике уделено незначительное место — автор труда об исторически верном исполнении старинной музыки отсылает нас к… романтической школе Ф. Жермани XE "Жермани Фернандо" , ставящей целью не артикуляционную ясность, а достижение «абсолютного» легато. Поверхностно исследована проблема звукоизвлечения [Anschlag], в частности, отсутствует ее рассмотрение как взаимодействия исполнителя и инструмента. (Здесь показательно вообще весьма поверхностное отношение многих современных исследователей "исторического стиля" к технологии.)

В 2001 году увидело свет продолжение “Органной школы исторической исполнительской практики…” Лауквика: «Орган и органная игра в романтизме от Мендельсона до Регера и Видора» (Laukvik, 2001). Структура книги преемственна первой работе. Автор также дает исторические сведения о посадке (2001, стр. 39, сл.) — по мнению Лауквика, имелись две «школы»: высокой и низкой посадки; приводится, но не развивается важнейшая рекомендация А. Г. Риттера сидеть на органной скамье так, чтобы ноги (если свободны) создавали опору для корпуса, таким образом весь корпус включается в звукообразование. Не совсем понятно, по какой причине приводятся рекомендации органистов и пианистов без разбора специфики органного и фортепианного звукоизвлечения, в частности, рекомендации Черни. Разбирая органный Anschlag  — «взятие» звука, звукообразование, Лауквик упрощает свою схему до трех действий (взятие — прижатие — снятие) (цит. соч., стр. 43), тогда как действий этих — четыре (см. ниже), и в том фундаментальное отличие органной техники от любой другой клавирной техники и в результате органная техника по Лауквику, возможно, не совсем по воле автора, мало отличается от фортепианной. Ценные заключения Лауквика в этом разделе: «…"тяжелая рука" [schwere Hand] — это предпосылка, условие для совершенной игры легато» (стр. 44), «…давление на дно клавиши дает исполнителю хорошее ощущение тона и его длительности», «нормальный anschlag это по-настоящему исполненное силы… нажатие клавиши» (стр. 45) — можно понимать как аргумент в пользу теории «весовой игры». Вызывает сильнейшее недоумение отдел (стр. 45–46), где Лауквик, цитируя малозначительных органистов и, опять-таки, пианиста Черни, предлагает вновь использовать т.н. Schnellen — технический прием «соскальзывания», подворачивания пальцев с края клавиши для игры стаккато 
 — на органе не может иметь место подобный прием почти неконтролируемого снятия (см. ниже)!

Трудно согласиться с утверждением Луквика, что «главная энергия взятия тона должна… быть направлена на начало тона [Tonbeginn]» (стр. 47).

В целом органное легато понимается в работе односторонне, лишь как технический прием, прием “связной игры”.

Невозможно переоценить влияние, которое оказала на современную практику исполнителей на всех клавишных инструментах диссертация Людгера Ломанна XE "Ломанн Людгер"  "Изучение артикуляционных проблем для клавишных инструментов XVI-XVIII веков" 
 (Lomann, 1982), где автор, исследуя источники, выдвигает гипотезу о том, что легато не было преобладающим штрихом в старинной музыке, как бы ставит все "с ног на голову", рушит привычные стереотипы. Пожалуй, наиболее болезненно ломанновская реформа штриха прививалась в органном исполнительстве, поскольку, с одной стороны, произошло разрушение мифа о якобы "специально органном сверхсовершенном легато"; с другой стороны, поиски новой артикуляционной палитры в органе усложнены, поскольку органная артикуляция вообще наиболее определенна из-за свойств органного тона — его нефилируемости. На всех континентах профессиональное сообщество органистов в духе персонажей Джонатана Свифта буквально разделилось на две части — приверженцев старой манеры (игры "легато") и новой ("нон легато"). Конечно же, не могло обойтись без преувеличений и курьезов – так, некоторые особенно радикально настроенные органисты играли отрывистым штрихом даже трели в сольном голосе баховских лирических хоралов.

Л. Ломанн XE "Ломанн Людгер" , Й. Лауквик XE "Лауквик Йон" , многие другие выдающиеся музыканты — представители «исторически верного» направления разработали целое направление в музыкальной науке. В их работах содержатся указания по выработке специфической мануальной техники для игры сочинений старых мастеров; они действительно позволяют с большим успехом реализовать старинную музыку — с той лишь оговоркой, что применяются адекватные исторические инструменты, далеко не всегда доступные. Однако в таких методиках и школах отсутствуют указания на то, как, какой техникой следует играть музыку XIX–XX столетий, как совмещать в репертуаре музыку разных эпох.

Отечественная литература

В отечественной литературе об органе исследования по теме методики исполнительства практически отсутствуют, и большинство публикаций посвящено истории российской органной культуры, органной музыки. Ради сохранения кругозора исследования назовем некоторых авторов: 

· Леонид Ройзман XE "Ройзман Леонид" , "Орган в истории российской музыкальной культуры" (1979), "Советская органная культура и ее своеобразие" (1969).

· Борис Казачков XE "Казачков Борис"  (применяет чрезвычайно плодотворный метод типологического анализа) – автор "Типологии пьес «Хорошо темперированного клавира» И.С. Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян" " (1989), в настоящий момент готова к публикации его работа "Типология свободных органных сочинений И.– С. Баха";

· Алексей Панов XE "Панов Алексей"  – автор научных статей (вместе с И. В. Розановым) (1991, 1992, 1993), диссертации (1994) по проблемам исполнения старинной французской и немецкой музыки, а также органологического исследования (1996),

· Ольга Минкина, "Русская музыка для органа", (1997),

· Алексей Курбанов, "Органная музыка Ленинграда-Петербурга в 60-е – 90-е годы XX века", (1999).

· Борису Сабанееву  принадлежат интересные, поныне актуальные размышления об эстетике органного звучания (1911).

· Хуго Лепнурм, эстонский органист и композитор, XE "Лепнурм Хуго"  первым в СССР написал самостоятельное исследование об истории органа и органной музыки (издано в 1999 году, но совершенно недостаточным тиражом) (Лепнурм, 1999).

· Андрей Чуловский является автором ряда статей, посвященных аспектам Orgelbewegung XE "Orgelbewegung"  (Чуловский, 2001). 

Непосредственно в книге проанализированы следующие работы:

· Исайя Браудо XE "Браудо Исайя Александрович" 

 XE "Браудо Исайя" , "Артикуляция" (1973);

· Он же, "Вопросы обучения игре на органе", "Возрождение органа", "Единство звучности" (1976);

· Владимир Рубаха, "Развитие и функционирование органного исполнительства в советской музыкальной культуре" (1981);

· Алексей Кандинский-Рыбников, "Об интерпретации произведений Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян"  советскими пианистами и органистами" (1985);

· Семен Будкеев, "Принципы органной педагогики А. Ф. Гедике XE "Гедике Александр" " (1992).

· Мария Милешина, "Советское органное творчество в контексте музыки XX века" (1991).

Глава I.
Исторические судьбы профессии органиста
Органисты — музыканты с самыми разными творческими склонностями, артистическими судьбами, характерами — являются частью современной музыкальной культуры. Масштабы их личностей вполне сравнимы с лучшими, славными именами, осуществившими свою карьеру в дирижировании, пианизме, пении.

Каждому из органистов приходится не только по мере сил и возможностей формировать часть пространства музыкальной культуры, но и в той или иной мере испытывать на себе воздействие всех процессов, явлений, за счет которых культура развивается.

I.

Орган недостаточно рассматривать просто как один из классических музыкальных инструментов. «…Использование органа по преимуществу в церкви дает возможность почувствовать поэтику и философию органа через его отношения с культом. “Некончающийся” звук органа появляется как символ Вечности и Беспредельности» — считает Х. Хазельбек [Haselboeck, Hans] XE "Хазельбек Ханс"  (Von den Liebhabern und Veraechtern der Orgelkunst, 1988, S. 66).  

Орган и по своей физической природе, 
 и по своей Первоидее, идее Вознесения (см. ниже) есть часть христианского культа.

Концертный орган на сцене (имеется в виду большой орган, не салонный) есть по существу пародия на его прародителя, на церковный орган. 

Показательно, что в нацистской Германии NSDAP при проведении своих съездов, конференций, торжеств не только пародировала форму католической мессы (вспомним в связи с этим черные мессы сатанистов или средневековые Сатурналии), но и использовала специально построенные для этого органы (Kaufmann, 1997). Интересно отметить, что в немецкой музыке того времени занимают значительное (по количеству) место “партийные” произведения, прославлявшие нацистскую идеологию с участием органа или даже для органа соло.

Существование органа в концертном зале можно сравнить с помещением иконы в музей или превращением церкви в музыкально-концертное учреждение. Сами по себе эти действия первоначально служат благим целям культуры, целям просветительским, но… неосвященная икона в музее — это только часть Иконы; духовная музыка, прослушиваемая в храме, имеет свое Отечество в Богослужении; орган же и в концертном зале — какую бы “светскую” музыку на нем не играли (имеется в виду не репертуар, а звучание ансамбля церковных, концертирующих и живописных регистров), — настойчиво напоминает о своей культовой принадлежности, «…о древнем родстве с молитвой и природой» (Синявский XE "Синявский Андрей" , 1993, с.136). Как икона никогда не станет музейным экспонатом наподобие светской живописи, так и даже светское органное искусство со всеми составляющими (композиция, исполнительство, органостроение) есть всегда своего рода культурная игра с этой культовой основой. Подобно иконе, запечатлевшей на доске Образ Бога, Божией матери, Святых 
 (“икона это Бог, но Бог — это не икона”), орган “изображает”, свидетельствует. 
 Строго говоря, как икона вне надлежащего восприятия — лишь раскрашенная доска, так и орган без восприятия его через христианскую веру — лишь деревянно-металлическая конструкция, оркестрион, шарманка, языческий кумир, то самое «бездыханное чудовище» по Стравинскому.

II.

Если проводить параллели между жизнью церковной и культурной, современное сообщество органистов имеет все признаки, необходимые для классификации его именно как секты (по отношению к остальным музыкальным профессиям). Это и отрицание Предания (в нашем случае музыкально-практического опыта предыдущих поколений), и возведение своих совершенно случайных взглядов в ранг Нового Предания, и нетерпимость к другим музыкальным верованиям, и профессиональный арго, и некое особое, "правильное" прочтение источников по теории исполнительства. Достаточно вспомнить Свидетелей Иеговы, якобы правильно (тоже аутентично) толкующих и переводящих Библию, чтобы не оставалось никаких сомнений, с кем мы имеем дело в своей музыкальной области. 

Квинтэссенция этого своеобразного "протестантизма" — научные работы, посвященные проблемам исторически верного исполнения старинной музыки, своего рода поискам «философского камня». "Протестантизм" здесь не случайный эпитет, он дает пищу культурологическому воображению — ведь так сложилось, что пионерами в области "аутентизма" являются ученые из стран с протестантским вероисповеданием. Ситуация в Голландии (Густав Леонхард XE "Леонхард Густав" , Питер ван Дайк, Жак ван Отмерсен XE "ван Дайк Питер" ) отличается от Испании (Хосе Энрико Аярра) или Франции (Андре Изуар XE "Изуар, Андре" , Мишель Шапюйи XE "Шапюйи Мишель" ), а в Северной Германии (Харальд Фогель XE "Фогель Харальд" , Вольфганг Церер XE "Церер Вольфганг" ) — от Южной (Гюнтер Кауцингер, Вольфганг Рюбзам XE "Кауцингер Гюнтер" ).

Аутентизм вообще подлежит пристальному рассмотрению. Возникший как альтернатива традиции «школьного» исполнительства, хоть выросшей на романтической эстетике, но во многом утратившей связь с живым музыкальным началом, аутентизм 
 имеет безусловный гуманистический потенциал. Но по сути своей он — скорее духовное движение, причем наиболее  органично вписывающееся, конечно же, в мэйнстрим New Age XE "New Age" , чем в чаяния Нового Средневековья, стремление "оЧЕЛОвечить" окаменевший 
 академический ландшафт классической музыкальной культуры, призванное, в конечном счете, разрушить ритуал академического концерта.
В аутентичной практике музыканты хотели различить свой голос, не петь "хором" в господствующей традиции. В этом — колоссальная привлекательность аутентизма и, в первую очередь, для молодого поколения. 
 Но, по всей видимости, этот путь не может быть массовым, «…чуть только угасает источник, и новоявленный клир обращается в обыкновенную богему» (Синявский XE "Синявский Андрей" , 1993, с.45), вырождается, и вот уже бывшие диссиденты диктуют свою моду, вкусы, причем иногда довольно навязчиво. (Вот реклама респектабельного международного фестиваля Earlymusic (Петербург – Москва, 2003) — оказывается, старинная музыка «не является музыкой скучной, академической, концептуальной, костюмированной. Earlymusic это: чувственное наслаждение, роскошь и вкус, подлинный стиль и исторические инструменты, живые легенды и Золотой Петербург, другая жизнь здесь и всегда». Насчет “другая жизнь” — верно, имеется в виду какое-нибудь зазеркалье. При фетишизировании “исторических инструментов”, почти кичевые акценты на “роскоши, чувственном наслаждении” рассчитаны на чрезвычайно примитивную культуру современной элитарной публики.)
И наоборот: сегодня такой непримиримый последователь аутентизма, как Б. С. Казачков XE "Казачков Борис" , переживший в Ленинграде – Петербурге все стадии аутентичной практики — от застойных лет, когда она не поощрялась или высмеивалась, до недавней кратковременной моды на все западное (в том числе аутентичность и игру non legato) и современного состояния – от реакции до безразличной “полистилистики” — пишет о «связности, напевности, певучести», необходимых исполнителю Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян" , ничуть не изменяя своему музыкантскому “я” (2001, б/стр.):

«…Что это за необыкновенно певучий орган?.. все поет и говорит, "словесит" — не только в этих поразительных речитативах; но и в фуге даже слышится как будто какой-то речитатив (См. Прелюдия и фуга ми минор, К. II,5, I, и II фуги)…», «Почему мы так много говорим о певучести, о говорении, а точнее, просто по-славянски: о "глаголании"? Потому что это то же, что сказать: в этой игре Бах, "имеющий ухо", услышал, «что Дух говорит церквам» (Откр. Ио. Бог. 2, 7). Ибо "пение и говорение" означает здесь совсем не то, что так любят любители сплошного legato задушевных напевов, широких степных распевов… не об этом пении ведем мы речь, не о легатной, стаккатной или какой бы то ни было еще интерпретации готовой музыки говорим мы, а о той или иной манере, о направлении в создании музыки как таковой, музыки, которой нет еще, толкуем мы. Не о том, к а к играть, а о том, ч т о играть… когда сам Бах наставлял потом: "lernen Sie bitte cantabile Art zu spielen", 
 он имел в виду не столько “певуче играть”,  сколько “певуче сочинять”… …связывать слова, говорить “без бумажки” — это и есть “cantabile art". 
 Так было еще во времена стареющего Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян" . Так тем более еще было, когда за органом творил еще за два года до своей кончины Дитрих Букстехуде».

Подлинный, гуманистически заряженный аутентизм — не модная манера, не хитрый прием из глубины веков, позволяющий ловко разрешить все трудности, тот философский камень, превращающий все в золото, не игра преобладающим штрихом non legato или старинной аппликатурой, а своего рода духовный путь, путь Смирения артиста перед Лицом произведения. 

III.

Глубоко противоречивы и менее других музыкальных специализаций поддаются определению в своей сути критерии профессиональности у органистов. Вот лишь основные проблемы нашей профессии:

· Профессия органиста одновременно и молодая и древняя. Если ремесло музыканта, частично по нотам, частично импровизируя, сопровождавшего на органе богослужения Западной церкви, существует уже много веков, то практика светского (внецерковного) исполнительства на органе получила широкое распространение относительно недавно. 
 Лишь в конце XIX века появляются полноценные по своим техническим и художественным возможностям нецерковные органы в концертных залах — в основном в Германии и Америке.

Возможно, именно поэтому еще не оформлены многие атрибуты специальности, не разработано с достаточной полнотой учение об исполнительстве, методика и пр.

· Зарубежные музыкальные деятели, социологи бьют тревогу по поводу ближайшего будущего музыкальных профессий. Недавно на конференции в ФРГ прозвучала мысль, что «в настоящее время практически не существует профессии "концертирующий пианист"», 
  — имелась в виду невозможность для квалифицированных молодых специалистов найти себе применение и зарабатывать на жизнь. 
 В современном мире торжествующей экономической целесообразности подобным занятиям, конечно, трудно найти себе место.

Что же можно сказать об органистах и, как правило, экономически нерентабельных органных концертах, поддерживаемых только из средств церковных общин?

· Из-за новизны профессии, с одной стороны, и "принадлежности" органистов к церкви,  практически отсутствуют единые критерии художественной оценки органной игры, нет здоровой состязательности между исполнителями. 

· Даже в Германии, стране с исключительно высоким культурно-музыкальным уровнем населения, по данным, собранным Deutsches Musikrat, спрос на органные записи чрезвычайно низок. Представляется, однако, что это следствие не только перенасыщенности рынка, а, скорее, отсутствия художественно ценного предложения. Даже у крупных звукозаписывающих концернов отсутствует художественная политика в отношении органной музыки. Почти всегда записывают звучание органа (еще лучше, если исторического), но не игру. Нельзя встретить серию "выдающиеся органисты", но почти каждая фирма имеет комплект "знаменитые органы". Органист в таких записях выступает в роли экскурсовода, он должен демонстрировать колористические возможности инструмента.

· Органная культура экономически и организационно подчинена на Западе церкви, что не всегда играет положительную роль. Назначение на должность церковного органиста производится в последнюю очередь по профессиональным признакам – общине нет до них дела, эти качества все равно не будут востребованы сполна в богослужении. На первый план выступают личностные качества кандидата, возможно, его художественный конформизм. Свидетельство тому – назначения слабых органистов в важнейших – с точки зрения органной культуры, истории – соборах Германии. Самое плачевное, что организация церковных концертов находится в руках у таких «organist titulaire» и производится, в основном, по обмену между ними. Остальные не имеют никаких шансов; они  попросту не  получают доступа к публике.

· В отечественной органной (суб)культуре отсутствие единых критериев художественной оценки органной игры, здоровой состязательности усугубляется вообще недостатком конкурентности, 
 иногда беззастенчивым стремлением использовать административные рычаги в борьбе с оппонентами. Некоторые органисты, не смущаясь, «идут во власть», становятся администраторами от музыки, «распределяют залы». Можно услышать, что органисты объединяются в союзы по интересам — даже сейчас в Петербурге, при отсутствии инструментов, есть не одна такая организация. Лишь совершенно задушенная творческая атмосфера могла породить идею «равного распределения концертов» между дипломированными выпускниками консерватории в ленинградских залах, еще недавно всерьез обсуждавшуюся секцией или отделом сгинувшего, вроде бы, Музыкального общества. Если раньше концерты «давались» «представителям» определенных органных школ – «ленинградской», «московской», а любая альтернативная (тогда — аутентичная) практика отвергалась, то чуть позже ситуация зеркально переменилась и уже те самые представители «школ» подверглись остракизму.  Совсем не в ждановские времена на одном из Всесоюзных съездов органистов (был такой) несколько дней занимались вопросом, следует ли запретить органисту Г. концертные выступления!

IV.

Кризис музыкального романтизма, ревизия романтических идеалов, «развенчание романтического исполнительского мифа» 
 и разрушение привычных условий бытования классической музыки представляют сейчас главную опасность для органа, как и для музыкального искусства в целом. Ощущение правоты О. Шпенглера XE "Шпенглер Освальд"  иногда рождается не в академических кругах – об этом свидетельствует А. Ф. Лосев (История философии как школа мысли, 1991, стр. 504): «Вдруг в Большом театре в Москве впервые полностью поставили грандиозную тетралогию Рихарда Вагнера “Кольцо Нибелунга”. Вот когда мне был преподан подлинный урок философии! В университетских стенах все казалось так надежно и пристойно, все так спокойно и благополучно, а здесь, со сцены, Вагнер в каком-то экстазе вещал о всесветном пожаре, о гибели богов и героев, о тщете и обреченности всякого индивидуализма…».

Выражаясь на новоязе современных искусствоведов, "все уже совершилось", культурная атмосфера пропитана ощущением конца истории, который может быть длительным (его однако необходимо отличать от эсхатологических чаяний). Вот мнение Л. Гуревич (2001, б/стр.)по поводу состояния современного изобразительного искусства: «ценность искусства — это сегодня только предмет пародии. Как и ценность художника, “дезавуированная” среди прочих “так называемых” ценностей. Если нечто становится искусством в результате его интерпретации, каталогизации, атрибуции, репрезентации или “игры различными репрезентациями”, то фигура художника становится излишней. И наконец, актуальным объявляется искусство, в создании которого художник не принимает участия».

В нашем специальном случае органное искусство идеально подходит для развертывания подобной модели — органисту остается "исторически верно" озвучивать музейные редкости, докладывать, «не принимая в этом никакого [духовного] участия». Простая, логичная, понятная схема, доступная любому.

Романтическая идея неактуальна, дезавуирована в наши дни. Трансцендентные состояния духа и материи музыки  Макса Регера XE "Регер Макс"  (а его творчество во многом такая же "лакмусовая бумажка" для органистов как Лист XE "Лист Ференц" , Шопен для пианистов) – с его пафосом, «лепетом о небе, о чуде» (Синявский XE "Синявский Андрей" ) — вызывают у нынешних студентов скорее безразличие, чем сочуствие.

А на гроб органа

Роз узор -

Регер XE "Регер Макс" …
(Казаков, 2001, с.78) — вероятно, настроение конца романтизма (не как стиля, ограниченного временными рамками, а как ощущения индивидуального начала) “витает в воздухе”.

«Мы живем в культуре "улетевшей души"», с точки зрения психиатра (Данилин, 325).

V.

По прошествии нескольких десятилетий можно чуть по-иному взглянуть на историю Orgelbewegung.  XE "Orgelbewegung" 

Разрушение традиции немецкого романтического органостроения было инициировано Эмилем Руппом XE "Рупп Эмиль" , Альбертом Швейцером,  XE "Швейцер Альберт" 
 которые предлагали «возвратиться к старинному (баховскому, зильбермановскому, северонемецкому…) органу», справедливо критиковали немецкое романтическое органостроение. Цель благая, но — «по плодам их узнаете их…» (Матф.7:16). Побочным результатом стал погром немецкой национальной школы органостроения, упадок органной культуры, мастерства как в органостроении, так и в композиции, уничтожение многих превосходных органов.

Диспозиции ранних необарочных инструментов (в частности, фирмы "Валькер" [Walcker]) с перепутанными мензурами, пневматическими трактурами; из головы, не из практики взятыми диспозициями с ошибочно рассчитанными обертоновыми рядами — несостоятельны с исторической точки зрения.

В области композиции и исполнительской практики необарокко авторские и редакционные указания неоправданны художественно 
 —Питер ван Дайк  XE "ван Дайк Питер" 
 на концерте на историческом органе Шнитгера XE "Шнитгер Арп"  в церкви Св. Якоба в Гамбурге (в рамках баховского фестиваля – 2000) показал это, взяв на себя довольно серьезную ответственность и исполнив произведения композиторов северогерманского барокко, выполняя исполнительские указания и регистровки (предназначенные именно для этого инструмента) известной редакции К. Штраубе XE "Штраубе Карл"  с отрицательным результатом, тем самым в очередной раз публично «похоронив» Orgelbewegung XE "Orgelbewegung" .

Но, как сонаты Хиндемита XE "Хиндемит Пауль"  не остаются бесчувственными конструкциями-репликами, одушевляются гением их создателя, так и  со временем с Orgelbewegung XE "Orgelbewegung"  происходят удивительные вещи, это движение преображается изнутри. На инопланетно-пустынном ландшафте Orgelbewegung постепенно вырастают и раскрываются новые исполнительские фигуры. В органостроении ведут речь об универсальном, даже “неоромантическом” органе.

Мир баховского исполнительства, воспитанный в поклонении необарочному идеалу, вдруг расцветает к закату Orgelbewegung XE "Orgelbewegung"  совершенно иными красками.

Ошеломляющие сегодняшнего слушателя своей бездушностью, механистичностью записи Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян"  в исполнении корифея органного исполнительства Л. Рогга [Rogg, Lionel] уже относятся к прошлому, к шестидесятым. 
 Как ныне убедительно показывают нам музыканты, связанные с живой церковной традицией, к сожалению, здесь исполнители средней руки, плохо усвоив уроки Швейцера XE "Швейцер Альберт"  и Ландовской, XE "Ландовская Ванда"  пошли вовсе не по тому пути, который следовало бы выбрать: вместо немного примитивного поиска точек приложения барочных “концертности”, “оркестровости”, “токкатности”, “моторности”… исторически достовернее и полезнее духовно было бы заняться прояснением Содержания. Ключ к “правильной”, исторически достоверной интерпретации Баха и старых мастеров — в идейном, (теологическом, символическом, философском) содержании (ярче всего эта мысль прослеживается у А. Швейцера). А технократический подход — замкнутость в кругу второстепенных вопросов сверхсовершенства “артикуляции”, “ритмики”, особой “техники” и т.д. не приносит никакого разрешения собственно вопросов интерпретации старинной музыки. По той очевидной причине, что кроме произведений, написанных в стиле, поверхностно, по-светски воспринимаемом частью музыкантов лишь как “блестящий”, “концертный” и т.д., существует еще большая часть наследия тех же мастеров, где совершенство артикуляции и пр. не приносит пользы: например, обработки хоралов, многочленные композиции в “живописном” и “фантастическом” стилях.

Вероятно, ввел в заблуждение целое поколение музыкантов Глен Гульд XE "Гульд Глен"  с его манерой игры, которую можно охарактеризовать как “прецизионную”, возможной только во второй половине ХХ века, остающейся как последнее средство сыграть что-нибудь убедительное в узких рамках академической системы выразительных средств. 
 Причем Гульд равно применяет свою манеру и к музыке И. С. Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян" , и Моцарта, и Р. Штрауса, и Берга и Шёнберга. 

Абсолютное совершенство математически точно рассчитанной ритмики, агогики, фразировки, артикуляции не оставляет у Гульда XE "Гульд Глен"  — при его кажущемся исполнительском волюнтаризме (на самом деле волюнтаризм его в том, что он часто “обращает” динамику и агогику — примерно, как И. А. Браудо XE "Браудо Исайя Александрович" 

 XE "Браудо Исайя"  артикуляционные приемы) никакой возможности или потенции для возникновения случайности. «Быть совершенно симметричным значит быть совершенно мертвым», — считал Стравинский XE "Стравинский Игорь"  (1971, с.228). Запомним это высказывание мэтра.

Подобная сверхсовершенная игра, конечно, захватывает и убеждает (только у Гульда XE "Гульд Глен" , но не у его подражателей), но, по своей сути — она античеловечна. Это опять вечная оппозиция становящегося и ставшего. Живому организму не свойственна такая точность, острые углы. Здесь он не может соревноваться с машиной. Так мастерство и реализм живописца состоят не в том, чтобы рисовать фотографии, пусть и художественные.

В семидесятые годы на музыкальном горизонте появились записи Андре Изуара [Isoir, Andre] XE "Изуар, Андре" . Интересна эстетика французского мастера, на десятилетия задавшего тон в интерпретации Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян" : его «не аутентичные» регистровки, совершенно «необарочные» (используя арготический словарь органистов), реализованные на довольно специфических инструментах — как определенного типа исторических (орган Габлера [Gabler, Josef] в Вайнгартене), так и на органах “знакового” современного мастера Герхарда Гренцинга XE "Гренцинг Герхард"  [Grenzing, Gerhard] - с пропусками футовых тонов, составными сольными голосами, бесконечным применением призвуков; стандартное Organo Pleno в больших фугах, в Пассакалии… - удивительно воздушны, наполнены духовностью и дополняют его своеобразную манеру “говорения” за инструментом, наделения голосов индивидуальностью, “очеловечения” их. Интересно, что в преподавательской практике профессор Изуар XE "Изуар, Андре"  применяет принцип “вариантности”, знакомый ленинградским органистам старшего поколения по И. А. Браудо.  XE "Браудо Исайя Александрович" 

 XE "Браудо Исайя" 

Духовная проблема современного музицирования и преподавания на Западе состоит в том, что педагоги и студенты в массе своей забыли или даже не могут припомнить, зачем писалась музыка, которую они играют, для чего вообще в человеческом сообществе существует игра в высоком смысле. При внешне благополучных обстоятельствах (обилие инструментов различных направлений и стилей, прекрасные возможности для занятий, достаток нотной и специальной литературы) отсутствует духовный мотив для совершенствования.

«…Больше всего меня раздражали… ученики… которые, хотя и обладали вполне приличными данными, но ничего не хотели с ними сделать, то есть раздражали легкомыслие, равнодушие, вялость воли и темперамента», — пишет Г. Г. Нейгауз XE "Нейгауз Генрих"  (1961, с.207, 227).

Но если сам педагог в нашем случае имеет "вялую волю и темперамент"?

VI.

Одна из черт современной интернациональной органной культуры — вытеснение из репертуара наследия таких позднеромантических композиторов, как Герхард Бунк, Иоганн Непомук Давид и, в первую очередь — Макс  Регер XE "Регер Макс" . Регер сегодня непопулярен уже не только по причине технической сложности. Пожалуй, играет роль идеология. Дело не в том даже, что для строителей Объединенной Европы этот композитор слишком национален. Дело в его истинно баховском понимании задачи органной музыки (в смысле имманентного ощущения Катастрофы, присущего христианской органной музыке) — «глаголом жечь сердца людей…»

На наших глазах возникший репертуарный вакуум заполняется старинной “музейной” музыкой малоизвестных композиторов эпохи Барокко. Бесспорно, должны открываться неизвестные страницы истории музыки и исполняться забытые произведения. Нельзя однако производить всякий раз ревизию истории музыки. 
 Доведенная до крайности здоровая идея открытия приобретает здесь гипертрофированный и болезненный характер.

Это опять европейская идея прогресса, только на сей раз изыскательский интерес повернут не в будущее, а в прошлое. Не утверждение, знакомое по XIX веку: "с каждым днем органы строятся все лучше, органная музыка развивается…", а "сегодня мы открываем новую старинную музыку, узнаем о ней и об историческом органостроении все больше". 

Творчество Регера XE "Регер Макс" , Давида имеет мощный нравственный заряд, эмоциональный пафос. Все это — старомодно для нового senza emotione стиля.

Для развития органной исполнительской техники Регер XE "Регер Макс"  — важнейшая фигура. Вероятно, в органном письме можно даже различать дорегеровский и послерегеровский периоды. Необыкновенно актуальна при исполнении Регера проблема инструмента — как медиума, носителя, передатчика композиторских фантазий, его звукотворческой воли.

Рассмотрим более подробно некоторые проблемы регеровского наследия – здесь мы должны найти не методику, не готовые рецепты, а нечто более ценное — целостный подход к органной технике.

Творчество Макса Регера XE "Регер Макс"  (1873-1916) мало известно широкой публике. Регера знают пианисты (как автора фортепианных вариаций), немного дирижеры, но в основном органисты, поскольку в немецкой органной традиции его музыка образует арку с наследием Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян" , логически соединяя эпохи и восполняя пробел — отсутствие органной музыки "большого стиля" между ними.

Эта историческая параллель, однако, достаточно условна. Меньше всего мы имеем в виду и хотели бы подчеркивать какие-то общие черты в творчестве двух немцев: то, что Макс Регер XE "Регер Макс"  в большом объеме использовал старинные вариационные формы  (пассакалии), писал сложнейшие двух- трехтемные фуги, каноны, применял сложный контрапункт и пр. — т. е. формальные признаки — не обнаруживает обязательно внутреннего сходства, близости его духовного мира Баху и немецкой барочной музыке в целом. 
 Для Регера использование барочных форм, снаружи скрепляющих зыбкое здание позднеромантической композиции — пусть гениальное наитие (или логическое развитие, обращение к полифонии в духе Вагнера), но все равно стилизация. Как мало общего имеет с евангельским духом баховских сочинений Регеровская (как, кстати, и Листовская тоже!) — можно сказать: богоборческая по духу — Фантазия и фуга на В-А-С-Н ор.47 с гармоническими эллипсисами, экстремальной динамикой и прочими эффектами! Стилизация (использование контрапункта) здесь лишь технический прием.

Используя, быть может, формы прошлого, Регер XE "Регер Макс"  оставался человеком своей эпохи; его опыт еще раз доказывает, что историческое, культурное время нельзя повернуть вспять.

Среди важнейших предшественников Регера XE "Регер Макс"  можно назвать Феликса Мендельсона-Бартольди и Франца Листа XE "Лист Ференц" , а также Августа Готтфрида Риттера XE "Риттер Август Готтфрид" . Однако и для Листа, и для Мендельсона орган не был важнейшим в их творчестве инструментом; они, как и Брамс XE "Брамс Иоганнес"  в Бад-Ишле, порой обращались к этому так и не переставшему быть для них немного чужим, инструменту, питали его своим гением, не познав его специфики, духа, тайны (хотя Мендельсон XE "Мендельсон-Бартольди Феликс"  сам давал органные концерты, да и Лист играл на органе, правда, мало используя педаль).

Другое дело Регер XE "Регер Макс" . Много и систематически сочиняя для органа, поставив себе целью «вернуть немецкому органу его славу и величие», Регер, хотя и не был виртуозом, как Марсель Дюпре XE "Дюпре Марсель"  (сохранилась запись Регера на органе фирмы "Welte" 
), но разгадал природу органа, органа прошлого и органа будущего; природу этих сложнейших движений, координационных трудностей; неуловимый органный дух, напряжение, витающее между мануалами и педалью, и создал новый — "регеровский" вид виртуознейшей органной техники. 

По значению для истории органной игры роль Регера XE "Регер Макс"  сравнима с ролью Листа XE "Лист Ференц"  в истории фортепиано. Регер подготовил техническую революцию в органной игре, впрочем, несостоявшуюся. Его органная музыка чрезвычайно сложна технически, и подчас кажется неисполнимой. Характерные особенности письма Регера можно обнаружить при первом же соприкосновении с нотным текстом: подробно разработанная несколько перегруженная, вязкая фактура, крайние темповые и динамические указания, чрезвычайно сложный гармонический язык — до предела расшатанные тональные связи, и калейдоскопическая скорость гармонической пульсации.

Регера XE "Регер Макс"  с Листом XE "Лист Ференц"  роднит, на наш взгляд, общее ощущение техники, виртуозности: техника понимается обоими не как нечто добропорядочное, стабильное и самодостаточное, а как средство для перехода к трансцендентным состояниям. Требования неисполнимых (мы уже не говорим на органе — вообще на любом инструменте) темпов (напоминающие шумановские указания: «быстро, как только возможно» и потом «еще быстрее»), целью имеют у Регера не только и не столько абсолютную скорость, иногда физически недостижимую, а чувство преодоления тяготения, невесомость виртуозности и достижение новой  стабильности в крайне “опасном” состоянии.

Как некоторые вершины западноевропейской инструментальной музыки; подобно Бетховену, чье мышление в поздних сонатах выходит из звукового мира рояля (и уж тем более за пределы возможностей «бетховенского» Hammerklavier‘а), и Баху, чье "Искусство Фуги" просто не предназначено для конкретного инструментального воплощения; органная музыка Регера XE "Регер Макс"  с ее гениально разработанной "органной" фактурой не предназначена ни для какого исторического типа органа. Это и есть скрытая причина непопулярности его органных сочинений.

Ошибочно мнение о маргинальности регеровского направления. Современником Регера XE "Регер Макс"  был Зигфрид Карг-Элерт (1877-1933), композитор, немало написавший для органа. Его художественные принципы удивительно схожи с регеровскими, даже зрительно страница из ми-бемоль минорной пассакалии Карг-Элерта похожа на фрагмент Регера: те же принципы развития, та же насыщенная разработанная фактура, сложная позднеромантическая гармония, схожий подход к использованию возможностей органа.

Органное наследие Регера XE "Регер Макс"  обширно. Среди свободных (не связанных так или иначе с хоралом и богослужебной практикой)произведений (freie Werke) можно назвать: две сонаты №1 фа-диез минор ор.33, 1899; №2 ре минор ор.60, 1901; сборники пьес; "Монологи" ор. 63, 1901/2; "Сюиту памяти Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян" " ми минор ор.16, 1894/95; а также центральные сочинения:

· Фантазию и фугу на B-A-C-H ор.46, 1900;

· "Симфоническую" фантазию и фугу (Inferno-Fantasie)ор.57, 1901;

· Интродукцию, вариации и фугу на собственную тему фа-диез минор op.73, 1903;

· Интродукцию, пассакалию и фугу ми минор op.127, 1913 (написана для открытия пятимануального двухсотрегистрового органа фирмы "В. Зауэр" [Wilhelm Sauer] в Jahrhunderthalle в Бреслау).

Судьба этих центральных, грандиозных по масштабам произведений Регера XE "Регер Макс"  такова, что они совершенно неизвестны публике и почти неизвестны большинству органистов (за исключением Фантазии и фуги на B-A-C-H, включаемой в обязательную программу многих органных конкурсов).

Весьма условная традиция исполнения Регера XE "Регер Макс"  связана с именем Карла Штраубе XE "Штраубе Карл" , выдающегося музыканта, оставившего яркий след в истории органного исполнительства, 
 занимавшего с 1902 года пост органиста в церкви Св. Фомы в Лейпциге, 
 первого исполнителя большинства регеровских опусов. Духовно-музыкальная близость с Регером не помешала Штраубе заявить о "неисполнимости" Фантазии и фуги на В-А-С-Н (заметим в скобках, что В-А-С-Н — не самый трудный регеровский опус).

В немецком же органостроении той эпохи стали явственно проступать кризисные черты. Об этом достаточно подробно писали Альберт Швейцер XE "Швейцер Альберт"  (Schweitzer, 1906; Швейцер, 1964) с Шарль-Мари Видором XE "Видор Шарль-Мари"  (Schweitzer – Widor, 1911), Ханс-Генри Ян [Jahn, Hans-Genri] XE "Ян Ханс-Генри" , Эмиль Рупп XE "Рупп Эмиль"  (Rupp, 1929) и другие, положившие начало движению Orgelbewegung XE "Orgelbewegung" .

Напомним некоторые из тезисов. Вот основные схемы, по которым строился поздний немецкий романтический орган:

Террасная динамика на мануалах: на первом (главном) мануале располагались самые сильные регистры, на побочных (втором, третьем и т.д.) — все более слабые. Полный набор регистров главного мануала большого органа давал динамику фортиссимо, второй уже только форте, третий меццофорте и так далее. На средних органах побочные мануалы диспонировались еще слабее. Это делало невозможным сопоставления мануалов в равной динамике и независимую игру на них.

— Применительно к Регеру такой орган не позволяет выполнять его указания форте и фортиссимо на побочных мануалах и затрудняет независимую игру на двух мануалах в одинаковой динамике (См., например, Фантазия ор. 57/1 тт. 11-15, 23, 24-27, в особенности 51-53, 58, почти вся фуга ор. 57/2; целые страницы "Пассакалии…" ми минор ор. 127; ор. 73: т. 18 "Интродукции", сами вариации — с т. 30, с т. 131, , с т. 146, с т. 191, почти вся фуга).

Концепция "основного тона", при которой основную регистровую массу составляли низкие по тесситуре регистры — восьми- (реально звучащие) и шестнадцатифутовые (звучащие октавой ниже). Если в старинных органах сила звучания достигалась правильным построением принципальной пирамиды — диспонированием обертоновых регистров, подчеркивавших основной тон и одновременно придающих прозрачность и полетность звучанию, то романтические (особенно поздние) органы силу звучания брали из простого дублирования основных регистров. Это давало, с одной стороны, разнообразие изысканнейших сольных голосов (при тщательной интонировке — отличительная и, надо сказать, замечательная черта немецкого романтического органостроения), с другой стороны — хорошо известные недостатки, иногда перекрывавшие достоинства — непрозрачность, негибкость, "утробность" звучания.

— Сложная, с множеством разработанных мотивов, многоголосная полифоническая фактура Регера XE "Регер Макс"  плохо передается на подобном органе.

Такие органы имели ограниченное количество свободных регистровых комбинаций (максимум до четырех); кроме них имелись постоянные регистровые комбинации, а также "групповые регистры", "абштеллеры" (выключатели) для групп регистров (язычковых, штрайхерных, флейтовых, принципальных хоров).

Этот, на первый взгляд, богатый набор приспособлений для смены регистров все же не дает возможности адекватно реализовать подробнейшие регеровские указания. 

Педаль была на этих органах неудобной, ограниченной по диапазону и не подходила для свободной виртуозной игры. Многочисленные ножные рычаги для управления регистрами только осложняли координацию.

— Регеровские партии на такой педали неудобны для исполнения, особенно в сочетании с мануалами. Заметим, что Регер XE "Регер Макс"  вообще писал для педали, исходя не из соображений удобства органиста. Даже его сольные педальные проведения (например, в Фантазии на хорал «Ein feste Burg ist unser Gott») как-то «не ложатся» на педаль. (Противоположность ему — старинные мастера. Большинство их педальных партий, как облигатных, так и сольных состоят из определенных "формул", легко позиционируемых на ножной клавиатуре).

Самое главное — это свойства игровой трактуры немецких романтических органов. Органные мастера тотально использовали даже в небольших инструментах пневматическую систему игровой трактуры, при которой команды к клапанам, открывающим доступ воздуха к трубам, управлялись не механически, системой рычагов и тяг, а пневматически. При такой системе пальцы не управляют клапаном непосредственно. 

При пневматической трактуре трубы отвечают с опозданием, а самое главное — с вялой атакой. Это существенно замедляет абсолютную скорость исполнения и влияет на выбор преобладающего штриха: если на органе с механической системой игровой трактуры, например, на французском, можно играть стаккатиссимо (отрывисто, не "легатно" — величайший виртуоз Дюпре XE "Дюпре Марсель"  легализировал своим авторитетом такой прием), то на пневматическом органе надо старательно все выигрывать, "внятно говорить", что не только замедляет темп, а просто — сужает круг художественных образов, доступных подобному инструменту; преобладающий штрих на таком органе — легато.

— Регеровские артикуляционные указания на таком органе неисполнимы. (См.: Вариации ор.73, тт.146-155.)

Все это наталкивает на мысль, что органную концепцию Регера XE "Регер Макс"  невозможно адекватно реализовать на немецком романтическом органе. Следовательно, никакого "исторически верного" исполнения Регера не существует.

Вообще, органы XIX века, века изумительного восхождения и расцвета фортепианного исполнительства (как и вообще инструментального мастерства) вовсе не так располагали к чистой свободной и виртуозной игре, в особенности педальной. Впечатляющий пример своеобразной “неразвитости” педальной партии у французов до М. Дюпре XE "Дюпре Марсель"  — виртуозный по характеру и по сложности мануальной партии Финал Пятой симфонии Ш.–М. Видора XE "Видор Шарль-Мари" : здесь педаль неравноправна, малоподвижна и явно проигрывает в сравнении с яркой, виртуозной, подробно разработанной педалью в Фа мажорной токкате Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян" , написанной примерно в таком же тонусе. То же можно сказать и по поводу известного органного “шлягера” — заключительной токкаты из Готической сюиты Л. Бёльмана. Пожалуй, в XX веке для органной педали более всех практически и теоретически сделал француз М. Дюпре. Педальная партия его соль минорной фуги-жиги в стремительном движении очень сложна, но в то же время исполнима и по-своему совершенна.

Достаточно взглянуть на игровые пульты романтических инструментов, чтобы в этом убедиться. Чрезмерно широкие мензуры в педали. 
 Вавилонское столпотворение "удобнейших" всевозможных педальных рычагов для включения-выключения бесчисленных копуляций (до трех видов с каждого мануала — нормальные, супер- и суб-), свободных и постоянных комбинаций, групповых регистров, до пяти (!) швеллеров, до двух (?) валиков регистрового крещендо [Rollschweller, Walze] и так далее. Число этих, размещенных вокруг педальной клавиатуры и безусловно затрудняющих подвижное проведение педальной партии, "педалек" могло на больших органах достигать тридцати! 

Широко расставленные мануалы (пятимануаль​ные органы вовсе не были в диковинку в Европе) никак не способствовали удобным и свободным переходам.

Черта эпохи — раскрашивание регистровых кнопок разными цветами по группам, чтобы органист мог свободно в них ориентироваться. Такая практика подарила нам арготическое выражение "регистровка ладонью", когда органист оформляет звучание не осмысленно, а просто шлепая рукой по рядам регистровых кнопок.

Приспособления для "быстрой смены регистров" 
 как французской (добавление к основным голосам приготовленных язычков и микстур), так и немецкой системы (две-три, редко четыре свободные комбинации) на деле никакой настоящей свободы не давали. Лишь революционное введение т.н. "немецких" свободных комбинаций и т.н. "американских" зетцер-комбинаций дало возможность менять звучности с подлинной свободой прежде всего в отношении футовости регистровки.

Критическому анализу должна быть подвергнута и идущая от Штраубе XE "Штраубе Карл"  псевдоисторическая традиция исполнения Регера  XE "Регер Макс" 
 в замедленных темпах, глухой "романтической" регистровке с преобладанием основных голосов. Такая манера стала особенно популярна в широких "органных" кругах после возрождения интереса к немецкому романтическому органу, нынешнего поворота к "неоромантизму". 
 Регер сам не был полностью удовлетворен звуковыми качествами современных ему органов и с интересом следил за деятельностью идеологов Orgelbewegung Швейцера XE "Швейцер Альберт"  — Руппа XE "Рупп Эмиль"  — Яна [Jahn, Hans Genri]. XE "Ян Ханс-Генри"   XE "Orgelbewegung" 
 Известно, что он остался доволен звучанием своих произведений на органах нового типа, построенных фирмой "Валькер XE "Валькер и Со." " в Дортмунде (церковь Св. Рейнольда) и Гамбурге (церковь Св. Михаила).

Огромный валькеровский орган церкви Св. Рейнольда в Дортмунде был построен с учетом предложений Руппа XE "Рупп Эмиль"  в 1909 (уничтожен в 1940), имел 5 мануалов, педаль и  105 регистров. По словам Руппа (1929, s.362), «этот эпохальный орган имел реформаторскую диспозицию, почти дословно ориентированную на орган Кавайе-Колля в церкви Сан-Сюльпис в Париже. Первый раз в немецких землях звуковой материал был разделен на пять мануалов, первый раз число микстур, аликвотов и язычковых перевесило число основных голосов. Первый раз нашли применение на Solo-мануале шестнадцати-, восьми- и четырехфутовые горизонтальные язычки высокого давления».

Именно на этом инструменте, сразу после его открытия, проводился Регеровский XE "Регер Макс"  фестиваль в присутствии самого композитора.

В 1912 был построен — опять по принципам "эльзасского реформатора" (Руппа XE "Рупп Эмиль" ) еще более величественный инструмент в крупнейшей церкви Гамбурга (Св. Михаила), также не сохранившийся до нашего времени — на пять мануалов, педаль и на этот раз 163 регистра. Регер XE "Регер Макс"  присутствовал на открытии органа и слушал «с живым интересом» (Walcker, 1948, 91) исполнение Альфредом Ситтардом [Sittard, Alfred] Фантазии и фуги на В-А-С-Н.

Итак, для произведений Регера XE "Регер Макс"  необходим орган с ясной атакой, прозрачным общим звучанием, побочными мануалами, сбалансированными по динамике с главным, желательно, не отстающий (с механической трактурой), для некоторых эффектов — возможно, с моментально отвечающими язычками "высокого давления", может быть, горизонтально расположенными (французский вариант). При этом для сохранения "аромата эпохи" необходимо достаточное представительство сольных основных регистров. Такой инструмент не является "историческим". Cкорее, такой инструмент — увы, ныне непопулярный тип большого "компромиссного" концертного органа.

Другая проблема органного наследия Регера XE "Регер Макс"  состоит в сложности его сочинений для слушательского восприятия, усугубленной еще тем, что в церковной акустике с большой реверберацией становится невозможным расслышать все подробности регеровского письма, а без этих подробностей — гармонических в первую очередь (гармонии у него сменяются иногда на каждую тридцать вторую), полифонических и ритмических — музыка превращается в какой-то неразличимый гул, рев и быстро утомляет слушателя. (Эффект от такой акустики иногда сильнее, чем от использования фортепиано со снятыми демпферами: струна фортепиано хотя бы затухает сама по себе, органный звук — нет; гулкий большой собор иногда только усиливает звук). Некоторые органисты считают это свойство соборной акустики еще одной причиной (кроме существовавшего во времена Регера "опаздывания" звука романтических органов) играть Регера медленнее, чем написано в нотах. 

Это решение, спорное само по себе, еще и бесплодно: при большой реверберации имеют значения только большие соотношения. То есть, чтобы действительно было все различимо, играть нужно — "по складам", не просто медленнее, а медленнее во много раз.

«Нельзя лучше определить ощущения, производимые музыкой, как отождествив их с тем впечатлением, которое вызывает в нас созерцание архитектурных форм» — писал И. Ф. Стравинский XE "Стравинский Игорь"  (1963, с.100). Рассмотрим здесь излишне буквалистскую установку некоторых органистов-педантов — исполнять органное сочинение обязательно в таком темпе, чтобы все его детали — гармонию, фактуру, например, слушатель мог постичь с первого раза.

Оппозиция "скорость-реверберация" особенно актуальна именно в органной исполнительской практике. Уместно вспомнить гетевское сравнение («Архитектура… — это застывшая музыка») в качестве общего аргумента, а также хотя бы исследования, подтверждающие единство композиционных принципов в музыке, архитектуре, живописи барокко. Вряд ли можно ставить в упрек создателям Шартрского собора то, что украшения, орнамент, лепка на потолке или установленные под потолком статуи нельзя полностью охватить взором. Конечно же, абсурдной покажется идея объявить ненужными, бесполезными принципиально непостигаемые, незаметные, но весьма, однако, трудоемкие украшения — детали интерьера. Таким же абсурдным, по нашему мнению, является предписание "сбавить темп", чтобы дать возможность даже самому невнимательному слушателю услышать, заметить совершенно к тому не предназначенные ритмы гармонии, фактуры у многих композиторов (на ум приходят сразу Лист XE "Лист Ференц" , Регер XE "Регер Макс" , Вьерн, Шенберг XE "Шенберг Арнольд" ). К тому же о такой пособытийной, покадровой подаче звуковой информации можно с уверенностью сказать, что слушатель всё равно не получит верных представлений о музыке, кроме "ряби" в ушах. Ибо как целостное представление от архитектурного ритма создается при общем рассмотрении колонн на фасаде и разрушается, если остановить взгляд на какой-нибудь второстепенной детали сооружения, так и музыкальное сопереживание подчиняется тем же законам соотношения общего и частного. 

Итак, что лучше — пытаться исполнить музыку "по складам" или сохранить дух произведения? 
 Ответ очевиден.

Регера XE "Регер Макс"  делает непопулярным среди органистов также трудоемкость его сочинений. Подобно тому, как современный шоу-бизнес не оставляет симфоническим дирижерам достаточного времени для репетиционной работы (исполняются соответственно произведения, требующие минимума репетиций), гастрольный график не позволяет органистам достаточно долго репетировать на органе, и в программу идут обычно пьесы, требующие минимум времени для регистровки. Составление продуманного, не случайного регистрового  плана (желательно, не в первом варианте) большого регеровского вариационного цикла («Вариации» ор.73, Пассакалия ор.127) отнимает много репетиционного времени.

Виднейший немецкий органист в послевоенный период, декан факультета церковной музыки Высшей школы музыки Франкфурта-на-Майне профессор Хельмут Вальха XE "Вальха Хельмут"  пришел к выводу о бесполезности и даже вредности (!) знакомства студентов-органистов с Максом Регером XE "Регер Макс" . Исключил произведения Регера из учебного репертуара в подначальном ему учебном заведении и сам не играл его сочинения.

Гениальный органист Герд Цахер XE "Цахер Герд"  [Zacher, Gerd] не просто играет сложнейшие сочинения Регера XE "Регер Макс" , а сочетает их в концертах вместе с "Искусством фуги", Шенбергом XE "Шенберг Арнольд" , Мессианом и авангардом.

Розалинда Хаас [Haas, Rosalinda] XE "Хаас Розалинда"  тем временем записала все сочинения Регера XE "Регер Макс"  в авторских темпах, доказав тем самым возможность верного воплощения регеровских замыслов.

VII.

Замена романтического идеала "аутентическим" и общий кризис органного исполнительства проходят на фоне глобальных процессов, характерных для современной музыкальной культуры.

Назовем некоторые из них — совершенство звукозаписи, стандартизация инструментов, международный концертно-гастрольный бизнес.

Эти и другие, ставшие обычными, явления музыкальной жизни современности также заставляют пересматривать прежние взгляды на концертное исполнительство, на обозначенные ранее технические и репертуарные границы, предъявляют новые требования к подготовке студентов-органистов. 

Грампластинки, видео- и аудиокассеты, компакт-диски с записями десятков, сотен различных интерпретаций 
 получили широчайшее распространение и бытуют у миллионов любителей, которые могут в любое время по собственному желанию, независимо от репертуарных капризов на афишах концертных залов слушать любую музыку в любом исполнении; представьте, каким искушенным и “наслушанным” 
 становится рядовой любитель, слушатель — разницу можно легко ощутить, если вспомнить, каким было знакомство музыкантов XIX века (до всех этих “чудесных изобретений” цивилизации) с шедеврами европейской классики: от случая к случаю, не частым, но зато в “живом” звучании и запоминающимся. 

Противоположность тому, как указано выше — наше время. «Техника способствовала невиданному доселе распространению искусства и приобщению к нему широчайших масс, но она же привела к его профанации, создав новые условия его функционирования и восприятия. Классическая музыка вышла из концертных залов и стала звуковым фоном, смешавшись с шумом транспорта, бытовых приборов, речью и т.д. Необходимая для постижения музыки “рамка тишины” исчезла, а с ней было утрачено и отношение к музыке как к специфической ценности. Акт восприятия был низведен до уровня потребления, и различия в характере и условиях восприятия между музыкой и порожденной техникой продукцией масскультуры стали постепенно стираться. Их положение как “организованного шума”, доставляющего удовольствие, по отношению к неорганизованному, принимаемому в качестве неизбежности, как бы уравнивалось. Сама жизнь делала музыку приятной звуковой инкрустацией в шумовом контексте действительности», — пишет М. Г. Арановский (1979, с.163).

Характерна история Байройтских постановок — задуманные Вагнером почти храмовые действа для заинтересованного круга посвященных соучастников 
 продолжаются сейчас уже как спектакли для лишь формально заинтересованных туристов. Понятно, что обычный рядовой концерт, коим несть числа, во многом перестает быть для искушенного слушателя культурным событием, тем более событием духовной жизни, 
 событием просто исполнения такого-то произведения; обыденно высокий уровень технической оснащенности уже не тронет публику.

Как преломились эти основные тенденции в отношении специальном, в деятельности органистов?

По поводу исполнительских технических границ (а они в свою очередь переплетаются с проблемой выбора репертуара) следует заметить, что средний технический уровень органного музицирования в последнее время стремительно вырос. Сегодня уже основа репертуара — скажем, крупные композиции Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян"  (даже такие, как BWV 532, 540, 541, 542, 548) не могут более считаться труднейшими вообще (в смысле, конечно, техническом). Если двадцать — тридцать лет назад их состоятельное исполнение считалось показателем технического совершенства, 
 то сейчас уверенная (мастерская) их игра "без погрешностей"  — составляющая часть умений любого студента, норматив.

Планка необходимого даже среднему органисту технического совершенства сильно поднялась за последние десятилетия; лучшие исполнители наших дней проявляют свою техническую доблесть при игре произведений М. Дюпре XE "Дюпре Марсель" , О. Мессиана XE "Мессиан Оливье" , М. Регера XE "Регер Макс" , А. Шёнберга, М. Дюруфле, Ж. Алена — сложнейших, быть может, только сегодня.

Таким образом, должен расширяться концертный репертуар органиста — с одной стороны, в область современной музыки, с другой — в область старинной.

И если музыка современная требует в силу композиционных особенностей изрядной технической подготовки, то включение в репертуар старинной музыки требует от органиста невиданной доселе концептуальной и технологической гибкости. Гибкость нужна для постижения и "аккумулирования" особенностей национальных и региональных стилей и культур, а техническое совершенство позволяет сочетать способность к исполнению музыки со столь различными диапазонами техники (например, позднеромантической немецкой — широкого дыхания — и старинной французской — орнаментальной).

Описанные тенденции обусловлены, конечно, появлением в мире органного музицирования новых исполнительских фигур совершенно иного, чем прежде, масштаба.

Глава II.
Свойства органной звучности – техника регистровки
«…для настоящего исполнения еще ничего не значит — верно разбирать письменные знаки языка звуков, а надо развить в себе искусство понимать смысл музыкальной речи, уразуметь тайну музыкальной поэзии, приучить себя читать, так сказать, между строк, как незримые, но понятные поэтическому чувству письмена…» - считал А.Н. Серов (1892, с.85).

Вопрос постижения нотного текста в специально-органном отношении особенно актуален:

1) органный “трехстрочник” по сложности организации (преобладающий многоголосный склад и др.) приближается к оркестровой партитуре;

2) органисты чаще других инструменталистов должны допускать значительные вольности в обращении с авторским текстом. Так получается уже хотя бы потому, что регистровый план по традиции чаще всего не фиксируется детально или вообще отсутствует и формально органисту не зазорно делать с нотным текстом всё, что ему заблагорассудится в сфере тембрового, динамического, звуковысотного воплощения исполняемого им произведения. 

При всей колоссальности многовекового наследия органная музыка всё же менее известна и изучаема в сравнении с фортепианной или симфонической. Органная слушательская аудитория также малочисленнее симфонической или оперной. Пассакалия Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян"  не соперничает в известности с Пятой симфонией Бетховена. Печально, но сравнительно малое знакомство публики с органной музыкой становится для некоторых органистов стимулом вовсе не творческим, позволяющим обращаться с авторским творением чрезмерно волюнтаристски. Такие музыканты не уважают слушателя. Они пользуются и потешаются его неосведомленностью, непременно желая добавить в великую музыку что-нибудь и “от себя”. 

С другой стороны, большинством органистов нотная запись произведения часто воспринимается как нечто застывшее, автоматически, буквально отражающее то, что должно происходить в звучании. 

Между тем, это совершенно не так. «…Практика органного музицирования убедительно выявила ошибочность установок многих теоретиков на идеальное воспроизведение нотного текста произведений старых мастеров… Эта установка обнаружила свое несоответствие прежде всего в отношении добаховской и баховской музыки…», — справедливо считает В. Рубаха (1981, с.119).

Даже в старинной музыке — немецкой, итальянской, французской… — множество исполнителей считает оптимальным буквальный подход к священному Urtext‘у, 
 совершенно не утруждая себя выяснением (хотя бы в первоисточниках) того, что же означали и какому подлежали исполнению многие фигуры нотного текста, хотя, например, «отсутствие темповых указаний в большинстве произведений Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян"  является свидетельством существования другой системы нотации» (Шабалина, 1988, с.19).

В музыкознании существует несколько концепций авторского текста. На их разборе и критике достаточно подробно останавливается Е. Я. Либерман (1991). Мы же уделим внимание одной из самых распространенных. Соглашаясь с получающей всё большее распространение трактовкой нотного текста как семиотической системы, имеющей к тому же достаточные междисциплинарные обоснования, заметим всё же, что подобный взгляд, хоть и позволяет внести в систему научных координат некоторые исполнительско-творческие процессы, связанные с понятием “интерпретации”, однако, предоставляет мало информации для аналитических размышлений, исполнительского анализа высокого порядка. Иными словами, семиотический метод (и другие, близкие ему) направлен прежде всего на логическое допущение и установление приблизительных границ творческой свободы исполнителя, но дает мало новых возможностей к обязательно необходимому постижению (т.е. адекватному прочтению) индивидуального языка произведений, записанных в единой нотографической системе. Это постижение — грамотное прочтение — фундаментальное условие для любого нотного музицирования.

Очевидно, что семиотический аппарат не может служить подспорьем в разрешении этой проблемы. Таким инструментом может стать успешно применяемый в источниковедении и истории герменевтический метод. Важно отметить, что искусство грамматически правильно читать нотный текст, являющееся первичным компонентом герменевтической трактовки, необходимо музыканту не меньше, чем знание (хотя бы и бессознательное) грамматики и фонетики родного языка.

Эта декларация — не наскучившее напоминание необходимости буквального следования тексту произведения, скорее наоборот. Для пояснения приведем лингвистический пример. Точно также, как нами будут совершенно определенным образом озвучиваться последования букв в английском, французском, немецком, итальянском и др. языках, пользующихся одним — латинским — алфавитом (его национальные модификации в данном примере не имеют значения), так и со строгой определенностью музыкантами должны “грамматически” корректно опознаваться и исполняться характерные знаки, фигуры, пассажи, любые элементы фактуры каждого конкретного музыкального стиля, пусть и зафиксированные на универсальном нотном алфавите Нового времени. 

Фактура органного произведения понимается нами в духе универсального определения, предложенного Т. С. Бершадской (1978, с.11): «Фактура — то, что непосредственно воспринимается слухом, что является объектом чувственного восприятия музыкальной ткани».

В. И. Приходько XE "Приходько Вера"  (Проблемы исполнительского анализа фортепианной фактуры, 1987) подробно разработала следующие методы анализа фортепианной фактуры: 

1) Аналитические ориентиры для исполнителя — плотность, расслоение, суммирование; 

2) Аналитические координаты — горизонталь, вертикаль, глубина.

В силу достаточной подобности органной и фортепианной фактур — их объединяет общая инструментальная клавишная природа — мы считаем возможным и плодотворным попытаться рассмотреть органную фактуру с помощью тех же средств.

В исследовании по музыкальной фактуре М. С. Скребковой-Филатовой (1985, с.37, сл.) отмечается, что «различные компоненты ткани соотносятся между собой в вертикальном… глубинном… и… горизонтальном измерениях».

Придавая большее значение (по причине их четкости) вертикальным и горизонтальным фактурным координатам (соответственно, связанными с ними гармонией и полифонией) Т. С. Бершадская комментирует также и диагональную и глубинные координаты (1985, с.11, сл.): «диагональ (понятие, введенное П. Булезом) представляет собой синтез горизонтали и вертикали, отражая постепенное раскрытие вертикального комплекса через последовательное включение его голосов»; «глубинность — феномен различной интенсивности звучания отдельных пластов музыкальной ткани, создающей “фигуры” и “фон”, более близкого и более отдаленного звучания».

На органе, из-за его специфических акустических качеств, вертикальная, горизонтальная, глубинная и диагональная координаты звуковой ткани получают очень индивидуальное, в некоторых случаях едва ли не уникальное воплощение.

В силу специфики органной звучности (а именно — статуарности динамики и бесконечности тона) и акустики церковных помещений одни координаты выходят на первый план, на них должно концентрироваться внимание исполнителя, другие же остаются в тени. 

Важным неожиданно становится диагональное измерение (содержание) фактуры. Выводимое из других инструментальных партитур почти искусственно, на органе оно из-за процессуального затухания звука во “влажной” акустике всегда так преображает нотную запись, как если бы каждая нота имела при себе лигу, другим концом уходящую в бесконечность. 
 Отсюда ясно, как важно для органиста мастерски управлять диагональю с помощью штрихов, пауз, агогики, ритмики.

Как никакой другой инструмент орган предоставляет исполнителю возможность управления глубиной звучания. (Заметим, что возможность эта налагает на него большую ответственность.) Сама по себе запись органного произведения только отражает, но вовсе не определяет вариант фактурного воплощения. Органист самым активным образом организует в пространстве авторский текст, начиная с выбора октавных удвоений — заполнения по диапазону вверх и вниз (с пропусками футовых тонов и без пропусков); выбора глубины фона — уже взятие 32‘ вместо 16‘ или 8‘ на несколько порядков углубляет любую, даже самую незатейливую фактуру; распределения фактурных пластов в тембре, динамике и даже механически в пространстве (эхо-мануалы); наконец, придавая одновременным компонентам фактуры комплементарную либо противоположную окраску; пластично оформляя рельеф: передний, задний планы, середину, фон и т.д.

Существует мнение (Скребкова-Филатова XE "Скребкова-Филатова Мария" , 1985, с.9 сл.; Милешина, 1991, с.184-200), что орган, как инструмент политембровый, имеет больше возможностей для тонкой пространственной дифференциации множественных фактурных компонентов, чем, скажем, монотембровое фортепиано.

Данный тезис, с нашей точки зрения, неверен. Конечно, на органе возможны политембровые пространственные комбинации, но они не многосоставны.

Удачно реализована эта возможность в Annum per Annum А. Пярта. Составленная, кстати, из сходных по тембру компонентов — на всех трех мануалах Pleno — звуковая ткань этой музыки впечатляюще “расцветает” во времени и всех пространственных измерениях. (К огромному сожалению, это не Augenmusik, 
 эффект здесь не прочитывается, лишь прослушивается, поэтому нет смысла приводить нотный пример.)

Пятая из “Двенадцати инвенций для органа” Б. Тищенко (“Игра регистров”) – сколь авангардный, столь же уникальный опыт применения элементов пуантилизма в органном письме. В ней один мотив, серия “раскладывается” на разные регистры (как в “Вариациях” А. Веберна серию проводят разные оркестровые инструменты). Для органного письма это абсолютное исключение, хотя не лишенное той самой инвенционности. В целом органное письмо ближе к хоровому, чем к оркестровому, как из-за технологических ограничений (необходимость в специальном переключении регистров), так и, возможно, исторически.

Любая органная звучность накрепко связана с определенным Werk‘ом — клавиатурой. Легко подсчитать, что одновременно звучать могут лишь три звуковых пласта (две руки плюс педаль), в отличие от фортепианной фактуры со свободным динамическим строем, где под руками мастера вырастает любое количество пластов.

Тем более органная фактура по этим причинам ни в коем случае не сонористична в традиционном понимании. 

Оказывается, сложнее объяснить особенности поведения органного тона в “четких” вертикальных и горизонтальных координатах. Как уже отмечалось выше, органная звучность имеет характерную черту (и, как показано нами, наложившую отпечаток на фактурные решения у авторов, хорошо знающих возможности органа), названную “самодостаточностью”, “статуарностью” (“ежемоментностью”). Эта репрезентативность органного тона подсказывает, что акустические качества органа (как считал академик Б.В. Асафьев XE "Асафьев Борис"  — самого полифонического инструмента) совершенно не благоприятствуют линеарности — т.е. не создают развертывающегося во времени горизонтального измерения фактуры. Простив пренебрежительный эпитет, можно считать известное высказывание И. Стравинского XE "Стравинский Игорь"  о “бездыханности” органа логически обоснованным.

В рассмотрении данной проблемы представляется весьма важным тот факт, что история полифонии почитает самыми совершенными принципы композиции, воплотившиеся в достижениях Нидерландской школы (ярчайший представитель — Жоскен де Пре) и “чистой” полифонии строгого стиля (Палестрина). И такое мнение соответствует действительности, снова и снова подкрепляясь примерами из художественной практики, свидетельствующими о жизненности старинных приемов. Необходимо обратить особенное внимание на то, что эта музыка предназначалась для голоса: мессы, мотеты и другие произведения для ансамблей a cappella. Символично, что и на развитии полифонического стиля последующих эпох хоровая природа многоголосия оставила глубокий отпечаток в том, что касается принципов и закономерностей голосоведения, принципов нотографии (на отдельных строках, в ключах), названий ставших инструментальными голосов (сопрано, альт, тенор, бас). 

Кстати, и употребленное здесь русское слово великолепным образом отражает форму и сокровенную сущность поли-фонии (много-голосия) — сущность, определяемую всеми более или менее корректно как “текучесть”, 
 “непрерывность”, “линеарность” и пр.; на наш взгляд, лучшим словом для определения качества голосоведения будет “протяжность”, что, впрочем, меняет лишь оттенок. Не делая слишком широких обобщений,  отметим, что первоначальная вокальная природа полифонии позволяет поставить знак равенства в следующем тождестве: полифония = линеарное (кинетическое, психическое) протяжное голосоведение. 

И именно на четкую дифференциацию, распределение синхронных звуковых масс по ритмической вертикали на органе приходится обращать серьезнейшее внимание. По этой причине любые выпадения из строгого ритмического рисунка, из математически рассчитанной по кривой скоростной прогрессии или отклонения от скромного агогического орнаментирования, опирающегося только на инерцию восприятия (тот случай, когда доля взята формально "неверно") первоначально воспринимаются слушателем столь фальшиво, так сильно раздражают.

Еще о полифонии: природа линеарного мелоса все-таки вокальная, орган же лишь удобен для полифонического голосоведения — его бесконечное дыхание (лишь) подобно цепному, также (лишь) подобны атака звука, пневмо-природа, наличие “женских” [флейтовых, широких], и “мужских” [принципальных, узких] голосов, “текучая” динамика — сам оставаясь по природе безучастным к нему. Потому и стольких усилий, и такого мастерства стоит достижение на органе потребных для полифонии пластичности и гибкости исполнения — пожалуй, наиболее ценных составляющих в искусстве органиста. Мы не хотим прямо сказать, что орган — инструмент не полифонический. 
 Скорее — непротяжный, непроцессуальный. Звук на нём не филируется, он не мелодический.

Время, автоматически становящееся, есть время по сути точечное. Красота и благородство органа — как раз во взаимодействии точечных микромотивных образований, однако при этом автоматически процессуально связанных друг с другом. Именно на это следует обращать внимание в первую очередь. 

О горизонтальной координате органной фактуры — то есть о ее становлении во времени, развертывании — стоит заботиться, пожалуй, менее всего. Она автоматична из-за автоматического дления органного тона и схематизирована из-за статуарности органной динамики.

Некоторые музыканты догадываются, что на органе legato вообще не должно быть преобладающим штрихом — певучая игра на органе требует постоянного изменения количества звучания каждого тона, что недостижимо в штрихе легато.

Принуждение учеников к исполнению тотальным штрихом легато органными педагогами старой школы не имеет под собой не только исторических обоснований (это показал Л. Ломанн XE "Ломанн Людгер" ), но и общемузыкальных. Эпизод с отрывистыми аккордами — прообраз аккордового staccatissimo М. Дюпре XE "Дюпре Марсель"  есть уже у С. Франка XE "Франк Сезар"  (в "Большой симфонической пьесе")!

Два парадоксальных на первый взгляд суждения объясняют друг друга:

· Legato на органе — как способ звукоизвлечения — вообще не может быть безупречным. 

· Legato на органе никогда не есть технический прием.

Прислушаемся к мнению пианистов, у которых достижение легато, кантилены — одна из главных забот (Гат XE "Гат Йожеф" , 1959, с.102): «…самым главным условием полноценности легато является правильная, точная обрисовка динамических контуров мелодии [— то, что на органе как раз достигается изменением количества звучания — попросту снятиями! — Д. П.]. Если исполнить ряд звуков с одинаковой силой (с ровной динамикой), но не в соответствии с характером музыки, то они так же не вызовут ощущение легато, как и чересчур динамизированная мелодия. Этим объясняется то, что легато на органе, хотя его звуки и не замирают и переход со звука на звук является совершенно гладким, значительно уступает легато на фортепиано, несмотря на то, что у последнего и ограниченная сила звука, и наличие призвуков препятствует достижению полного легато».
Для еще более точного раскрытия природы голосоведения (соответственно, понимания природы органа) очень важными могут оказаться размышления об истории бытования музыки в православном храме. Имеем в виду обычай неиспользования музыкальных инструментов в стенах церкви, оказавший, несомненно, влияние на судьбы русской культуры.

Не произошло ли это потому, что Отцы церкви чувствовали некий антагонизм между природой инструментального звучания и распевного? Не ощущали ли они некую ухищренность, искусственность инструментального музицирования? 

Вот как ощущается современным музыкантом, соприкоснувшимся с этой традицией, «принцип распева… — …соединение призывания имени Господа с музыкальной стихией», противопоставляемый «…принципу инструментализма»:

«…Возникновение музыки Св. Писание связывает с именем Иувала, одного из потомков Каина: “он был отец всех играющих на гуслях и свирели”. Итак, изобретатель музыки Иувал принадлежал к тому поколению людей и к той группе людей, которая начала активное обживание земли, освоение внешнего мира и окружение себя комфортом. Важнейшей особенностью этого обживания явилось применение инструментов и различных орудий. Инструмент — символ переустройства и благоустройства мира. И первоначальная музыка была музыкой инструментальной. Что же за этим кроется?

До грехопадения человек не нуждался ни в каких орудиях. Сама мысль о такой надобности является богохульной, ибо представляет Бога, образом и подобием которого является человек, каким-то недостаточным и нуждающимся в неких дополнениях. Изобретение и применение инструментов есть следствие грехопадения человека и осуждения на то, чтобы он “в поте лица своего добывал хлеб”…

…Звучащая струна являлась для пифагорейцев инструментом мистического познания Бога и мира… Как в использовании инструментов для достижения экстатических состояний, так и в использовании струны в качестве инструмента “мистического познания” проявляется одна и та же тенденция, а именно: попытка достижения истины, достижения Вечного Начала при помощи некиих приспособлений (ухищрений) и материальных средств. И мы видим, что все эти попытки “инструментального постижения истины” на всех уровнях не приводят к Богу, а уводят от Него. (Из Св. Писания мы знаем, что убив Авеля Каин “пошел от лица Господня”. Продолжением и развитием этого пути, очевидно, явилась деятельность Иавала, Иувала и Тывал-каина, утверждавших себя в мире при помощи инструментов, ибо по слову Апостола Иакова, “дружба с миром есть вражда против Бога”…)

…Первую на земле песнь Истинному Богу воспел Моисей по чудесном переходе через Чермное море. Здесь впервые осуществилось соединение призывание имени Господа с музыкальной стихией, т.е. впервые заявил о себе принцип распева, ставший впоследствии основой Православного Богослужения…

…Полная победа над ветхим принципом инструментализма была принесена Спасителем, пришедшим на землю “обновить Адама, едино в тленье падшего люте”… Непреходящая новизна Православного пения заключается в том, что источником звука становится не тот или иной инструмент, но спасенное о обоженное Христом существо человека, а именно сердце, стяжавшее дары Св. Духа. А рождается звук не из-за колебания струны или воздушного столба, но из распевания слов молитвы и только через него. “У нас в употреблении только один инструмент — слово мира (молитвы); при помощи него воздаем мы почет, а не при помощи древнего псалтерия, или трубы, или тимпана, или флейты — инструментов, которые в ходу обычно у людей военных, да еще у позабывших страх Божий плясунов на их игрищах, когда они возбуждают свои вялые души такой музыкой” — пишет Климент Александрийский…

…Обличению инструментализма и утверждению принципа распева, воплощавшего поклонение в Духе и истине, посвящена деятельность многих Св. Отцов и учителей Церкви, особенно Климента Александрийского, Василия Великого, Иоанна Златоуста, Григория Нисского…

…Однако не везде и не всем удалось удержать и уберечь сокровище Православного Богослужебного пения: нашлись люди, решившиеся променять его на блеск стеклянных бус, вернувшись к ветхой чувственной сладости инструментализма…

Уже в VI веке появились музыкальные трактаты философа-неоплатоника Боэция, буквально пронизанные пифагорейскими идеями. Трактаты эти стали определяющими для всего Средневековья, а сам Боэций стал непререкаемым авторитетом в теории музыки. Именно через эти трактаты пифагорейское учение, базирующееся на Ветхозаветном принципе инструментализма и языческого космизма начало проникать в умы и души многих представителей Западной Церкви. Эта интеллектуальная обработка и подготовка в духе инструментализма привела к тому, что уже в VIII веке в Богослужение Западной Церкви начали постепенно вводить орган. Так Богослужебная музыка на Западе стала служить не столько Богу, сколько чувствам и страстям человека, ибо именно в том и состоит назначение всякого инструмента. Введение органа в Богослужение было новшеством, упраздняющим подлинную новизну Новозаветного служения и возвращающим человека вспять к Ветхозаветному поклонению… Это попытка влить новое вино в старые мехи…

…Так ветхий языческий принцип… восторжествовал над новым христианским “пением сердцем”, и “обновленное” таким образом Церковное пение снова превратило “дом молитвы” в вертеп разбойников…

…Дохристианская музыка состоит из звуков "внешних", земных, извлекаемых из инструментов. Христианская состоит из звуков "внутренних" небесных, рождающихся в молящем сердце, стяжавшем дары Св. Духа. Послехристианская музыка стремится заглушить "внутренний" небесный звук сердца земным звуком музыкального инструмента…

…Главным носителем антихристианского начала в музыке является инструмент и принцип инструментализма, услаждающего чувственной сладостью душу человека и уводящего его от Бога…» (Мартынов, XE "Мартынов"  руко​пись, б/стр.).

Не той же ли скрытой причиной настороженного отношения ко всему инструментальному объясняется длительное выяснение отношений между католической церковью и органом в средние века, с другими инструментами, закончившееся в XIX веке запретом на участие симфонического оркестра в Богослужении? Выскажем предположение, что вряд ли так уж раздражало Рим то, как играют ("слишком вольно" и т.п.) на органе — настораживала опять-таки инструментальная природа, побуждая всячески (иногда без разумных на то оснований, как может показаться) ее ограничивать. Известно, что в Сикстинской капелле, в Ватикане практиковалось пение a cappella — совершенно естественно, что в резиденции главы церкви нетерпимо употребление инструмента, пусть косвенно и освященного авторитетом присутствия в церкви, но хоть в чём-то чуждого ее духу, представлениям о музыке.

Вообще в ходе Западного Богослужения орган совсем не демонстрирует своих колоссальных возможностей хотя бы иллюстративно. Глубоко символично, что орган безмолвствует на Страстной неделе.

1) По своей природе орган — инструмент, чудесным образом попирающий пространство и время, а раз пространство, то и силы, в нём действующие: гравитацию-тяготение, инерцию и др.; раз время, то и каузальность (как формальные причинно-следственные связи). 

2) На него могут не распространяться формальные кинетические законы (тяготение, инерционность и пр.); как раз те, которые Э. Курт считает родовыми признаками линеарной — то есть мелодической, горизонтальной энергетики голосоведения, а Б. В. Асафьев XE "Асафьев Борис"  обозначает в качестве составляющих глобального (кстати, тоже вокального в основе) метапонятия “интонации”.

3) Раз звуковедение, построение фразы не зависят от внешних законов, то, значит, органное звучание самооформляется во времени, самоорганизуется — само организует его. 
 Это — опять доведенная до предела навязчивая инструментальная идея — мечта о сгущении, разрежении, искривлении времени, пространства, даже остановки времени; присущая всему плотскому мечта-потенция о преодолении своей материально-ограниченной природы, мечта познать Вечность в миге озарения.

Оливье Мессиан XE "Мессиан Оливье" , величайший композитор ХХ века, авангардист, с одной стороны, с другой —  добрый католик, церковный органист, так писал об этом (Hommage a Messiaen, 1978, б/стр.): «Научные исследования, математические доказательства, биологические эксперименты не освободили нас от нашей экзистенциальной неизвестности. Совершенно напротив, мы увеличили нашу неизвестность, в которой она открывает все новые реалии под уже имеющимися. Однако, единственная истина принадлежит к другом порядку: она находится в области Веры. Только через встречу с Иным мы можем понять себя. Но для того нужно пройти через Смерть и Воскресение, и это означает прыжок из времени. И необычайным образом к этому нас может подготовить музыка — как Картина, Отражение, Символ. В сущности музыка есть вечный диалог между пространством и временем, между звуком и краской; диалог, который ведет к объединению: Время есть пространство, звук есть краска, пространство это комплекс наслаивающихся друг на друга времен, звуковые комплексы существуют одновременно как тембровые. Музыкант, который думает, видит, слышит, говорит, может с помощью своих познаний приблизить себя к потустороннему. И, как сказал Св. Фома: Музыка возносит нас к Господу через "недостаток правды", к тому самому дню, когда Он сам просветлит нас "Полнотой правды". В этом, может быть, настоящий смысл музыки…».

Возможно, следующим строкам Х.– Л. Борхеса  более всего соответствует именно мир органного звучания (1992, с.82): «там… нет ни заблуждений, ни невзгод — болезней материи, коей прельстилась Форма. Не мелодия, но Гармония и Ритм делают там музыку — музыкой».

Мы разобрали органную фактуру по пространственным параметрам горизонтали, вертикали, диагонали и глубины.

Итак, какую же информацию к размышлению и действию дает органисту понимание «фактуры, как музыкально-знаковой системы» (Скребкова-Филатова XE "Скребкова-Филатова Мария" , 1985, с.236)?

· Главное, что мы замечаем — фактура органного сочинения не идентична тексту.

· Выражаясь образно, фактура — как явление, находящееся обычно где-то посередине между текстом и звуковым воплощением, — в практике органистов сдвигается от текста в сторону звучания, причем звучания формально всегда вариантного по причине разности органного инструментария.

· Текст органного произведения не только не является аналогом звучания (что естественно), но он также может очень сильно отличаться от подразумеваемого аутентичного фактурного решения. (Удвоения, транспозиции, распределение материала по пространственным планам.)

· В сравнении с оркестровой партитурой — здесь почти идеально точно определяющей фактуру (по тембру, динамике, сопоставлению пластов, удвоениям и пр.); даже с фортепианной, где каждый тон по крайней мере закреплен как в нотографическом, так и в клавиатурном пространстве; органный многострочник напоминает перфокарту для оркестриона: и непосвященному ясно, какие клавиши брать, но неизвестно, в каком тембре и в какой высоте это всё будет звучать!

В отличие от допускающей произвольное толкование глубины звучания (см. выше), такой параметр органной фактуры, как плотность более строго определяет плотность (в частности и как громкость) звучания:

1) прежде всего при игре в одном регистровом наборе — включение-выключение голосов прямо пропорционально отражается на количестве звучания; 

2) фактурная плотность пласта часто указывает то количество (и качество) звучания, которое требуется, то есть определяет регистровку; иначе, плотность коррелирует с выбором регистров (динамико-тембровым).

Особенно четко эти закономерности прослеживается в старинной музыке. 
 Ее авторы — Букстехуде, Клерамбо, Куперен, Любек, Шейдт, Кабесон, Бах… — сами будучи органистами, острее ощущали постоянный динамический строй своих инструментов, тогда еще не имевших соблазнительных приспособлений для быстрой смены регистров (постоянных свободных комбинаций, вальце, швеллера и др.).

Поэтому (см. п. I) произведения тех времен так логично и пластично озвучиваются в постоянных регистровках: динамическая жизнь музыки, как отмечалось выше, осуществляется не через регулировку октавно-унисонного баланса (оркестровый принцип), всегда на органе принудительно-произвольную, а с помощью абсолютно логичного и гибкого включения-выключения голосов (хоровой принцип): действительно, ведь один голос звучит в четыре раза слабее четырех, и так далее. Вместе с тесситурной вариантностью этих естественных предпосылок вполне достаточно для живого маневрирования динамикой звучания.

Что же касается анализа связи фактурной плотности с выбором исполнительского решения в области регистровки, то, конечно, плотность фактуры далеко не всегда пропорционально указывает соответствующее количество задействованных регистров,— но нам хотелось впервые подчеркнуть это свойство органной фактуры как чрезвычайно характерное для органа. Знание его часто может сослужить органисту хорошую службу, помочь при сомнениях в выборе динамического плана. Например, эпизоды с плотной аккордовой фактурой в прелюдиях Брунса, Букстехуде, Любека и др. часто указывают на необходимость привлечения дополнительных регистровых ресурсов.

Великолепный аргумент — пример из Trivium Пярта, в трех частях которого регистровка (динамика) абсолютно связана с плотностью фактуры. Данная закономерность может игнорироваться. Пример из "Большой симфонической пьесы" Сезара Франка XE "Франк Сезар"  показывает, как можно на органе управлять динамикой только подключением регистров:
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Тем не менее, профессиональная интуиция всегда подсказывает композитору, что смена типа изложения — изменение плотности — при постоянном динамическом строе есть некоторое событие, которое можно подчеркнуть или нивелировать.

Такие понятия, как суммирование и расслоение, в органной фактуре отсутствуют по причине абсолютной конкретности всех звуковых планов органа.

Стоит лишь добавить, что в рамках настоящего исследования мы рассматриваем только абсолютную плотность органной фактуры, так как в органном звучании не встречается многоплановость (многокомпонентность). Органное звучание может иметь лишь два, три (как исключение — четыре) четко очерченных, дифференцированных по тембру и динамике плана. Другое дело, текст произведения может на двух строках мануальной партии действительно содержать множество фактурных микроуровней. К примеру, в "большой" прелюдии на хорал «Отче наш» из «Третьей части Клавирных упражнений» И.– С. Баха пять совершенно разных и функционально и семантически пластов — голосов (два кантуса фирмуса: пропоста и риспоста, два “комментирующих” и педаль) принуждены по замыслу автора формально невыигрышно (всё время перекрещиваясь, занимая тоны и др.) сосуществовать на одном уровне.

Заметим однако, что всё же чаще смешение нескольких разных — требующих разного темброво-динамического, даже тесситурного воплощения фактурных компонентов — на одной (двух) клавиатуре получается из-за небрежности авторской записи. Особенно часто органисты сталкиваются с такими проблемами в сочинениях, где орган сопровождает оркестр или хор. 

Адекватное прочтение нотного текста предполагает умение исполнителя опознавать различные условности записи произведения, такие как орнаментику, альтерацию ритма и метра и др., причем опознавать именно так, как они “зашифровывались”: 

1) с учетом особенностей нотной орфографии соответствующей эпохи,

2) индивидуального авторского стиля,

3) задач, поставленных в конкретном произведении.  

Здесь необходимо добавить несколько замечаний о контакте органиста со слушательской аудиторией.

Размышляя о  точном воспроизведении многозначной авторской записи, о создании действительно надежного фундамента для последующей выработки обоснованных интерпретаторских концепций… мы обязательно должны очутиться перед следующим непростым вопросом; вопросом, по нашему мнению, корректным, весьма очевидным, и, главное, — предполагающим личное заинтересованное участие творчески настроенного музыканта: всегда ли можно воплотить в звуках все те богатства, качества, достоинства, какие имеются в нотном тексте произведения? 

Сформулируем мысль более точно:

1) во всех ли случаях музыкант может передать слушателю все то, что он видит в нотном тексте и пропускает через свою художническую личность?

2) всегда ли слушатель может воспринять то, что воплощает в звуках исполнитель? 

3) — Если нет, то не представляет ли собой нотный текст еще и какую-то особую сверхмузыкальную (точнее, "сверхзвуковую") реальность, некую “вещь в себе”?

Возможно, чрезмерный акцент на гедонистической составляющей в восприятии произведения искусства, явственно ощущаемый в нашу эпоху — с одновременным  отнесением таинства звуков на счет сферы обслуживания и усложнением чисто технических задач (привнесением оттенка изысканности), — привели нас к такому положению вещей, когда перед современным исполнителем «…стоит задача ориентировать свою деятельность не на свое, а на слушательское восприятие… Именно под слушателя он подлаживается, ему поддакивает, его стремится вовлечь в свое понимание музыки… В XIX-XX веках слушательское восприятие музыки почитается главным», — констатирует Е. Назайкинский (1974, с.95).

Конечно, существуя в апостасийной цивилизации «серьезная музыка увидела в популярной пример того постоянного и устойчивого контакта с аудиторией, которого не всегда могла добиться сама и который в XX веке стал для нее проблемой» (Арановский, 1979, с.147).

Тема, стоящая отдельного исследования — это взаимоотношения органиста с миром идей органного искусства, идей (инвариантов) композиционных и интерпретационных.

Удивительно, но эта Вселенная, совершенно невещественная, однако достаточно объективна для того, чтобы о ней рассуждали в строгих категориях.

Но прежде чем говорить о стихиях, вызываемых человеческим духом, разумно сперва составить суждение о сущности инструмента, на котором воплощаются замыслы композитора и исполнителя. Ведь его природа определяет, обуславливает личное творчество. Назовем эту сумму качеств также, для стройности концепции, органной идеей… в духе Г. Лейбница XE "Лейбниц Готтфрид"  (1890, с.437): «…есть простые идеи, определение которых дать невозможно; есть такие аксиомы и постулаты, или, одним словом, первые начала, которые не могут быть доказаны, да и нисколько в этом не нуждаются».

Пожалуй, идея (точнее — первоидея) 
 органа — это идея Вознесения. Вознесения обычного переживания, вполне человеческих страстей — на другой предел, в иную степень, в универсальное измерение — с помощью, естественно, тех мощных средств, каким это под силу,— “всесильных” ресурсов Сверхинструмента.

Итак, в органной музыке существует два порядка идей-образов (вместе с образом инструмента — три). Кроме идеи органа, это образ произведения и идея исполнения. Идея исполнения, как нам кажется — некая сверхидея, накладываемая на замысел композитора и организующая все усилия,  помыслы музыканта в одном направлении.

К допущению возможности существования исполнительской сверхидеи автор пришел “апофатическим” путем. Задумаемся, сколь часто мы слышим такие интерпретации, когда подсознательно понимаем, что музыкант, сидящий за инструментом, делает с течением музыкальной мысли что-то в высшей степени невероятное, нам незнакомое вовсе неспроста; что, вероятно, его “экстравагантные” идеи хорошо продуманы, пережиты, оправданы многими годами усердных занятий и поисков. Но, не получая мгновенного эмоционального удовлетворения от такого исполнения, мы начинаем производить разбирательства над личностью исполнителя и выносить суждения по поводу его малой музыкальности или профессиональной пригодности! Почему так происходит? Ведь не потому же, что такой музыкант действительно малоодарен — нам и в голову не придет так сильно бранить за непритязательное, “обычное” исполнение.

На наш взгляд, слишком легкомысленно объяснять формально неудовлетворительный эмоционально-эстетический результат музицирования личностными качествами артиста. Нам думается, что здесь причина в ином. По всей видимости, так происходит, когда либо осознанно, либо из-за недостаточного изучения природы (семантического поля) сочинения — при исполнении на первоначальный музыкальный образ, данный композитором, волей исполнителя накладывается иное решение, изменяющее реальное звучание музыки. Решение выходит на первый план. Оно может быть удачным или неудачным — но это предмет идеологической дискуссии. Все эти операции — различные сочетания идей двух порядков — дают определенный художественный результат. Он может быть удачным, малоудачным, совсем неудачным — это отдельный вопрос. Для нас важно лишь предложить пробную систему критериев, позволяющих гибко, объемно, всесторонне оценивать творческую деятельность органиста. 

Освальд Шпенглер XE "Шпенглер Освальд"  так образно писал о возникновении и развитии органа (1993, с.275): «…ностальгически обостренное желание сотворить пространственную бесконечность звучаний уже в готическое время, в противовес античной лире и свирели… и арабской лютне, вызвало к жизни оба господствующих семейства органных и струнных инструментов…  Орган главным образом в Германии развился в покоряющий пространство инструмент, не имеющий себе аналога во всей истории музыки. Свободная органная игра Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян"  и его эпохи представляет собою, бесспорно, анализ огромного и просторного звукового мира». Не то же ли имел в виду А. Ф. Лосев (см. цитата в начале книги)?

«Орган — инструмент неживой», — говорят одни. Другие упрекают: «на нём невозможна подвижная нюансировка», забыв не только о существовании швеллерной камеры, но и проигнорировав взаимосвязь динамического и агогического начал, упустив из виду то, что одинаковые по смыслу выразительные эффекты можно осуществлять как динамическими, так и агогико-артикуляционными средствами. «Органная клавиша не имеет такой же непосредственной связи с трубой, как фортепианная — с молоточком», — еще один из таких “аргументов”. Как мы знаем, подобные стереотипы действуют даже на умы великих музыкантов…

«Техника, педагогия, терминология органа… загромождены рухлядью жесточайших в своем роде нелепостей, имеющих в основе наполовину суеверное, мистическое представление об органе, как некоем “кладезе премудрости”, священном и неприкосновенном для профанов (и увы, именно потому чаще других оскверняемом!) инструменте» — вековой давности высказывание Б. Сабанеева XE "Сабанеев Борис"  (1911, с.1045) актуально и поныне.

Поэтому исследование свойств органного звучания необходимо, по нашему мнению, произвести следующим образом: точно, без пристрастий, по возможности объемно предварительно проанализировать  акустические и игровые качества органа и только на этом основании, без “предрассудков и суеверий”, синтезировать полученные выводы — попытаться выяснить, каким же все-таки арсеналом средств располагает органист при исполнении произведения.

Для более полного понимания явления регистровки очень плодотворной оказывается параллель с оркестровкой. 

Так, в обоих искусствах существует сонористический и функциональный подход. 
 В искусстве органной регистровки сонорный метод – это рутинный способ регистровки «по слуху», исходящий из колористических возможностей инструмента. Чаще всего такая регистровка создается прямо за пультом, «с листа». Нас же интересует системная и поддающаяся анализу «функциональная регистровка».

Далее, к постоянным и изменяемым регистровым наборам найдется параллель в виде постоянной и изменяемой оркестровой ткани. 

Универсальный закон как оркестровки, так и регистровки: «В партитурах мастеров (читай: в хороших регистровках — Д. П.) включение или выключение тембровой линии (читай: регистра — Д. П.) (иногда даже линии одного только инструмента) либо является следствием неких процессов, происходящих во внетембровой сфере, либо само служит причиной, порождающей изменение музыки» (выделено автором. Д. П.) (Банщиков, с.24).

Однако, оркестровое понимание органной фактуры, хоть и обогащающее ее, предоставляющее широкие возможности для систематизации, познания общих законов регистровки, не всегда возможно применить. Г. И. Банщиков предлагает следующие законы оркестровки: «Первый Закон: всякое изменение в развитие музыкальной ткани должно сопровождаться изменением ее тембрового оснащения или характера звучания./ Второй Закон: различные одновременно звучащие Функции ткани должны отличаться друг от друга своим тембровым оснащением или характером звучания…/ Третий Закон: Символы, относящиеся к единой Функции, должны иметь одинаковое (или максимально близкое) тембровое оснащение или характер звучания./ Принцип Идентичного-Подобного: 1) если рядом друг с другом расположены две структурно схожие (подобные) конструкции, их инструментовка должна быть одинакова; 2) если рядом друг с другом расположены две совершенно одинаковые (идентичные) конструкции, их инструментовка должна различаться» (с. 169).

Совершенно очевидно, что полностью, буквально выполнить эти требования в органной регистровке не представляется возможным – она гораздо в большей степени представляет собой компромисс между желаемым и возможным. (Действительно, «нерв органного искусства — пластика в пределах одной краски» (Браудо), при всей важности цвета и интенсивности последней). При общей справедливости для органной регистровки оркестровых законов, лишь принцип «идентичного-подобного» может (и должен) неукоснительно выполняться. Применение «первого закона» ограничено колористическими возможностями конкретного органа, часто далеко не «калейдоскопическими», «второго закона» – клавишной природой инструмента, все-таки не позволяющей со свободой большого оркестра выделять множество тембровых пластов. «Третий закон» в целом обязателен.

Можно считать, что произвол органной регистровки сдерживает клавишная обусловленность инструмента, возможности пары человеческих рук (и ног). Однако это не обедняет органную звучность – в органной фактуре ведь заложен более древний хоровой принцип включения-выключения голосов в одном регистровом наборе (при одинаковой массе звучания).

В зависимости от склада фактуры, он действует на равных правах с оркестровым, а иногда выступает на первый план. Так, к примеру, полифонические формы могут быть корректно переданы почти исключительно с помощью хорового принципа, когда, напомним, включение-выключение голосов, одно- двух– четырехголосие более адекватно передает динамическую жизнь музыкальной ткани, чем насильственное включение-выключение регистров, которое здесь нарушило бы ее структуру.

Итак, в органной регистровке действуют (в зависимости от жанра, склада, фактуры, эпохи):

1) оркестровый принцип, со своими законами,

2) хоровой принцип со своими установлениями,

– опосредованные

3) клавишной природой инструмента,

причем в оркестровом и хоровом принципах (как и в сонорном и функциональном подходах оркестровки-регистровки) совершенно диалектически соперничают сферы интуиции и интеллекта.
Известно, что органист управляет звучанием посредством регистровки и артикуляции. Эти два специальных искусства и составляют существо его мастерства, основное поле для творчества. Но мы собираемся не просто утверждать по привычке, что органист региструет и артикулирует, поскольку ему попросту «нечего больше делать — все другие процессы автоматизированы», а попытаемся выяснить систему звуковых качеств органа, позволяющую воспринимать уже выводы, свидетельствующие о неповторимых чертах инструмента, его индивидуальном облике.

Рассмотрим здесь, какие акустические и игровые возможности предоставляет орган. Это весьма важно, так как хотелось бы уточнить, какие ограничения, или, так сказать, “правила игры” установлены им для исполнителя. 
 С этой целью попытаемся дать ответы на следующие вопросы:

I. Возможно ли произвольное изменение высоты тона? (Глиссандо, вибрато).

II. Сколь долго длится тон?

III. Возможно ли произвольное изменение атаки звука?

IV. Как достигается филировка звука?

V. Каков звуковысотный диапазон?

VI. Каков тембровый диапазон?

VII. Каков динамический диапазон?



И далее (об игровых свойствах):

VIII. Свободен ли органист в выборе штриха?

IX. Имеется ли граница беглости?

X. Имеется ли ограничение по длительности тона?

I. Произвольное изменение высоты тона — глиссандо — на органе невозможно. Впрочем, для полноты обзора необходимо рассмотреть взаимодействие Tremulant‘a с различными регистровыми наборами. Как известно, для эффекта тремоло (регулярного изменения громкости тона) в органе имеется одноименное приспособление.  Действие тремулянта считается хорошо изученным, однако не все знают, что он может, а иногда и должен использоваться для создания эффекта вибрато — регулярного изменения высоты. Ведь действующий тремулянт создает постоянные воздушные толчки в виндладе — изменяет в ней с небольшой амплитудой давление с частотой 3-5 герц. При его использовании с восьмифутовыми голосами (или любом другом наборе — от шестнадцати до четырехфутовых лабиальных или язычковых регистров) слух замечает изменения только динамики звука. Но при включении тремулянта в регистровый набор с более высокими голосами (начиная с 2 2/3‘), микстурами — например, в Organo Pleno или в Grand Jeu 
 изменяется не только динамика (тремоляция), но и высота тона (вибрация). Это случается вследствие того, что высокие трубы более чувствительны к колебаниям давления. В результате на хорошем инструменте мы получаем своеобразно окрашенный пульсирующий тон “с разливом”. Возможно, для современного слушателя такое звучание будет весьма непривычным, но всё же следует помнить: наши эстетические воззрения отличаются от представлений времен Дом Бедо XE "Дом Бедо де Селль"  и… Зильбермана. Да, ведь такой гениальный мастер — признанный авторитет в истории органостроения, как Готтфрид Зильберман [Silbermann, Gottfried], также последовательно применял в своих органах сходный с описанным выше принцип “бегающего давления”, 
 при котором, если взять полнозвучный аккорд, микстуре в верхних голосах чуть-чуть не хватает воздуха, и она “оживляет” общее звучание небольшими биениями. (”Фальшиво звучит”, — так сказали бы некоторые современные органисты). Сходно с тремулянтом и действие Schwebung‘a.  Schwebung может быть составлен в одном регистре из двух рядов труб (собственно — двух полноценных регистров) обычно узкой — гамбовой мензуры. Тогда один ряд настроен точно в строе всего органа, а другой  чуть ниже — так, чтобы создавались равномерные по всему диапазону биения частотой 1-2 герц. В другом случае попросту один регистр (однорядный), как, например, Unda maris (кроме органов фабрики Аристида Кавайе-Колля [Cavaille-Coll, Aristide] и др. имеет отличающуюся настройку —  и для “швебунга”  (нем, “парение”, “колыхание”) его включают вместе с каким-нибудь слабым флейтовым голосом. Стоит, наверное, предположить, что Schwebung и Tremulant устроены в органе не столько с целью создания некоего звукокрасочного эффекта, сколько для того, чтобы по необходимости скрадывать абсолютную линейность органного тона, в некоторых эпизодах (лирических адажио, к примеру) не всегда уместную. Это мнение подтверждается тем фактом, что тремулянт — строго говоря, нейтральное приспособление для обработки звука вроде швеллера— почти никем не употребляется в Pleno или Tutti для усиления звучности, хотя поиски в подобном направлении в общем санкционированы даже историческими свидетельствами. Здесь, по мнению автора, глубокая разница в семантике звучания: небольшие “лирические” звучности могут вибрировать и переливаться, но масса звука не может таким образом   пробивать пространство.

II. Длительность органного тона бесконечна.

III. Произвольное изменение атаки звука на органе невозможно. Следует отметить: орган вообще является инструментом с сравнительно мягкой атакой. 
 Этот процесс 
 — в особенности у язычковых — является моделью режима работы голосового аппарата человека при мягкой, “придыхательной” атаке. В связи с тем, что размеры труб (их длина, объем) изменяются по диапазону (”внизу — больше, наверху — меньше”), изменяется скорость прохождения воздуха по трубе (у лабиальных) и реакция металлического язычка (у язычковых). Атака звука органных труб имеет примерно следующую характеристику по диапазону: БОЛЕЕ МЯГКАЯ – НОРМАЛЬНАЯ – БОЛЕЕ ТВЕРДАЯ
32 – 16 – 8 – 4 – 2.
Верхние тоны отвечают тотчас, нижние могут запаздывать. Равномерность атаки звука органа определяется рядом конструктивных особенностей конкретного инструмента, не в последнюю очередь также качеством интонировки и квалификацией органного мастера. Таким образом, можно считать, что проблема выбора атаки как художественного средства на органе отсутствует. Любое явление интересно в своей динамике: обычно инструменты имеют возможности для маневрирования в этом области. Орган же имеет встроенную и самую мягкую атаку. С какой бы энергией мы не вызывали появление отдельного тона, он всегда появится и исчезнет в том качестве, в каком ему это раз навсегда предустановлено сделать.

IV. По той же причине на органе невозможна естественная филировка звука. Искусственные приспособления для этого— тремулянт и швеллер— обычно малоэффективны и не могут изменить природу звучания.

V. Звуковысотный,

VI. тембровый,

VII. динамический диапазоны уже среднего размера органа фантастически огромны и во многом взаимосвязаны. 
 Они регулируются выбором: соответствующих октавных и унисонных удвоений, транспозиций, обертоновых рядов, общей регистровой массы.

VIII. Исполнитель на органе с механической игровой трактурой в целом (см. п. 3) совершенно свободен в выборе штриха— от legatissimo до staccattssimo.

IX. Границы беглости в целом на органе нет.

X. Орган не имеет никаких ограничений по длительности тона.

Итак, в отличие от вокальной идеи, красота которой в непосредственном психологическом воздействии — от человека к человеку, от души к душе, основные черты  ее — камерность, самоценность теплоты человеческого голоса, небольшая динамика, наличие трудных для интонации интервалов, скачков, недоступных диапазонов и пр., даже иногда прямая зависимость красоты звучания от психофизического состояния исполнителя, — инструментальная идея совсем иная.

Суть ее — в  преодолении, сметении любых трудностей, преград, препон, всего, что связано с сопротивлением “технического”, земного, материального ради абсолютной свободы выражения, непрерывной экспрессии.

«Орган есть богатейший и совершеннейший коллектив инструментов, дающий калейдоскоп звучностей» (Браудо, XE "Браудо Исайя Александрович" 

 XE "Браудо Исайя"  1976, с.79), иными словами, орган — это апофеоз идеи  инструмента, идеи, доведенной до логического конца — образования суперинструмента, поглощающего и заменяющего звуковые миры отдельных инструментов.

Суперинструмент — “поглотитель” других инструментов. «…Каждый из этих инструментов своей звучностью равномерно заполняет всю звуковую вертикаль. Мы имеем флейту от “C” субконтроктавы до “F” пятой октавы; тромбон от “C” субконтроктавы до “F” четвертой октавы и т.д. И в пределах каждой из звучностей мы можем иметь комплекс неограниченной сложности: флейтовые, скрипичные, трубные аккорды в 3, 10, 16, 20 голосов при помощи автоматических удвоений» (Браудо XE "Браудо Исайя Александрович" 

 XE "Браудо Исайя" , 1976, с.81). – Абсолют звука. Озвучивается всё: любой интервал, любое число голосов безо всяких ограничений по тесситуре, тембру, диапазону, динамике, скорости, звуковедению и, главное,— времени звучания.

Идея “короля инструментов” с самого начала воплотилась в органе с наибольшей полнотой. Показательно, что уже ранние вполне компактные образцы этих инструментов предвосхитили все мыслимые и немыслимые динамические буйства  музицирования оркестровых составов ХХ века.

Вызывающе бесконечное дыхание органа (ведь можно просто зафиксировать тоны мажорного трезвучия, и пространство будет оглашено ничем не прерывающейся гармонией) — направлено, конечно, на попрание пространственно-временных границ; Он звучит, и время-пространство, застывает, соблазнительно подвластное творению человеческих рук.

С другой стороны, «использование органа по преимуществу в церкви дает повод почувствовать поэтику и философию органа через его отношения с культом. “Некончающийся” звук органа появляется отныне как символ Вечности и Беспредельности», — считает Ханс Хазельбек XE "Хазельбек Ханс"  (Von den Liebhabern und Veraechtern der Orgelkunst, 1988, S.66).

Заметим, что мы намеренно не сделали после рассмотрения свойств органного звучания акцента на том, что орган — инструмент с неуправляемой динамикой, что он не отвечает исполнителю столь же чутко, как, скажем, фортепиано. Динамическая нюансировка, по существу — и это доказывает само существование «инструментов с постоянным динамическим строем» (Браудо XE "Браудо Исайя Александрович" 

 XE "Браудо Исайя" , 1976, с.39-76) — есть лишь одна из составляющих многогранного существа музыки. Еще раз процитируем Браудо: «истинный нерв органного искусства — пластика в пределах одной краски» (1976, с.93).

Мы знаем, что органист управляет тембром и террасной динамикой своего инструмента, имеет дело с агогикой и выбором штриха. Способность хорошо составить тембровый и динамический план органного произведения, то есть умение выбрать из любой диспозиции нужные для конкретной ситуации регистры и называют искусством регистровки.

Выяснив в первом приближении проблемы, связанные с активным оперативным управлением звучанием, можно теперь задаться вопросами более глобального характера: какой же метод следует применять при постижении искусства аутентично регистроватъ? Существует ли хороший тон в регистровке, и что тогда его противоположность?..

Нужно отметить, что мы рассматриваем термин аутентизм в сравнительно широком толковании и решительно протестуем против его привязывания к какой-либо одной исторической эпохе (обычно Ренессанс, Барокко) и отождествления  исключительно с практикой исторически верного исполнительства старинной музыки. Проблема аутентичной — то есть подлинной по стилю и духу интерпретации вовсе не относится лишь к старинной музыке. С появлением ряда исследований сегодня стало ясно, что можно говорить об аутентичном исполнении, казалось бы, хорошо изученных и не столь давно творивших авторов. 

Вопрос этот нетрадиционный и насущный, вызванный требованиями современности. Речь ведь идет не о каких-либо разрозненных правилах и множественных сведениях о том, какие регистры, когда и в каком случае рекомендовал употреблять тот или иной персонаж органной истории. Источниковедческие разыскания такого уровня по большей части уже выполнены на высоком уровне. Однако обобщающая глава истории органа с Нового времени до наших дней еще не написана. С большой тщательностью, коллективными усилиями создана, скажем, большая сравнительная хронологическая таблица сведений по органному искусству.  Но такое состояние науки, по убеждению Л. Н. Гумилева XE "Гумилев Лев" , еще не показатель ее зрелости, и, главное,  ценности и применимости на практике ее положений. На сегодняшний день, надо признать, мы имеем еще лишь преднауку, набор предварительных представлений, но вовсе не полноценное жизнеспособное учение об органе. На это указывает и проявляемая иногда некритичность по отношению к источникам (а их существует около трехсот!), 
 отсутствие масштабных выводов, междисциплинарных связей. А инструмент того заслуживает.

В информационный век основная трудность, как известно, состоит уже не в получении сведений, а в их обработке, систематизации. Наивно полагать, что это универсальное положение не относится к любой области научной мысли. «…В наше время, когда особенности отдельных отраслей музыкальной науки в значительной мере разработаны и осознаны, встала более сложная обобщающая задача: определение внутреннего единства, установления общей основы музыкальной логики в целом» — это высказывание С.С. Скребкова (1973, с.7) с полным основанием может быть отнесено и к учению об органном исполнительстве.

Итак, нас интересует самая суть проблемы: есть ли какие-нибудь константности в обычаях регистровки; можно ли сложить в стройную систему разные правила стилей и эпох Кабесона, Свелинка, Фрескобальди, Шайдта, Куперена, Листа XE "Лист Ференц" , Франка XE "Франк Сезар" , Регера XE "Регер Макс" ?..

Полагаем, да. Иначе и быть не может, поскольку все эти и другие композиторы пусть на разных этапах музыкальной истории, пусть с разным отношением, общаясь с такими различными модификациями инструмента по существу обращались к одним и тем же его акустическим качествам и всем им приходилось почувствовать и учитывать имманентные свойства его звучности.

На протяжении всей истории искусства органной игры действует система детерминант, которой органисты пользуются при оформлении звучания. Это, по предлагаемой классификации, принцип синтеза регистров и партитурный подход. 

Синтез:

· принципы синтеза в постоянных и изменяемых наборах, на разных органах;

· существование составных “живописных” наборов — как исключение из правила;

· бифункциональность язычковых;

· отражение принципа построения звуковой пирамиды в регистровке;

· закономерность основного тона, прослеживаемая в принципах диспонирования.

Партитурный подход:

· иерархия транспозиций (правило основного тона в регистровке);

· выбор темброво-динамического решения.

Прежде всего, любые правильно подобранные регистры должны вместе синтезировать новое качество звука. Скажем, при выбранных регистрах Quintadena 8‘ и Rohrfloete 4’ с тремулянтом мы вправе ожидать звучание не этих двях равнозначительных регистров, а прекрасный сольный голос, синтезированный из бывших отдельными Quintadena и Rohrfloete.

В этом правиле заложена основа всего неисчерпаемого тембрового богатства органа, ведь согласно ему уже сравнительно небольшой, например, 30-ти регистровый орган при надлежащем качестве изготовления может иметь не только лишь 30 тембров, а, условно говоря, 30 на 30, целых 900. Отсюда видно, что это требование относится не только к исполнителю, подобному здесь хорошему кулинару, который должен уметь использовать качественные ингредиенты для приготовления отличного кушанья, но и к фабрикантам органов, поскольку любому органисту будет весьма трудно получить удовлетворительное звучание от бездарно сделанного инструмента. К примеру, что можно поделать, если вследствие плохого изготовления такой элементарный набор, как Gedackt 8‘ + Quinte 2 2\3‘, который должен давать неповторимый серебристый тон, дает две разные ноты: основной тон и его обертон — квинта через две октавы.

В полном соответствии с диалектикой у главенствующего принципа синтеза есть свой противопринцип сопоставления, (также составления, разрежения) — на ум приходит сравнение с энтропией, как аналогичным явлением — органной звучности,  рассматриваемый нами здесь как  живописный.

Дело в том, что принцип синтеза не распространяется на сравнительно мало употребляемые наборы, составленные из принципиально не смешиваемых красочных регистров. Крайним примером такого рода регистровки может служить набор Dulziana 16‘ + Mixtur 2‘ 4-5 fach — тут, естественно, никакого синтеза не получается, однако живописный, звукоизобразительный эффект такой разреженной “фантастической” звучности художественно интересен и уместен в определенных эпизодах.

Принципы синтеза звучания в наборе регистров по-разному осуществляются на разных инструментах и в произведениях разных эпох. Они в основном могут действовать в постоянных и изменяемых регистровых наборах.

Важно отметить, что мы расширительно трактуем понятие “регистровый набор”. В контексте данного исследования не только постоянная регистровка является набором, но и плавное включение-выключение регистров — однородное нарастание или убавление звучности (без сопоставлений звуковых масс) рассматривается как изменяемый регистровый набор. Собственно, можно определить и все средства создания регистрового плана сочинения: это использование в любой комбинации  1) постоянных, 2) изменяемых регистровок, 3) их сопоставление. К примеру, в «Дорической» токкате BWV 538/1 Бахом собственноручно предписано сопоставление звучностей двух Werk‘ов, следующая за ней фуга BWV 538.2 предположительно требует постоянного набора регистров, а регистровый план, например, соль-диез минорной б/ор. фуги Регера XE "Регер Макс"  построен исключительно на одном, но нарастающем наборе.

Так, принципы синтеза звучания барочных органов могут быть охарактеризованы как интенсивные: система их звучности постоянна,  динамика никуда на стремится (интровертивна), тембры самодостаточны; к тому же звуковысотный диапазон полностью заполнен: от полнозвучных инфраколебаний в педальных язычковых регистрах (16-ти и 32-ух футовых) до почти неразличимых, летящих в пространстве высочайших тонов мануальных микстур. А поскольку “всё есть” (по высотному диапазону и отчасти динамическому), то нет никакой ненасытной тяги к новым звучностям, разрастанию динамики, преодолена Organomania (см. дальше) к поглощению, затоплению новых  тембровых горизонтов; достаточно лишь сравнительно небольшого количества превосходных по качеству тембровых моделей.

Но в то же время К. Феллерер XE "Феллерер Густав"  (1929) пишет о типизации органов уже в Баховские времена (правда, типизации несколько иного рода, чем в романтическую эпоху — об упорядочении прежде всего футового начала и наделении Werk‘ов постоянными функциями при исполнении сложно организованной контрапунктической музыки).

Иная типизация (читай: индустриализация) постигла органостроительное искусство в промышленном XIX веке. Ушла традиция рукотворного, штучного изготовления инструментов, проектирования  мензур. Тот же автор награждает знаменитую часть органного инструментария прошлого века — т.н. «органы-гиганты»— эпитетами: “Fabrik-Orgel”, “Rekord-Orgel”, “Orgelmonstr” из-за непомерной величины, создающей “Registrbazaren” (Fellerer, 1929, S.188 ff.). Торговля (в т.ч.  международная) органами становится доходным делом и привлекает внимание государства. Удивительный факт: орган — “штучный” инструмент, строящийся для- и под- определенное помещение попадает на Всемирные выставки в Париже, Вене… “Эпоха европейского “чемпионства” в теннисе, танцах, боксе мерила орган той же меркой и каждый крупный город добивался установки у себя “самого большого органа в мире”. (От себя добавим, что все же более на этом поприще отличились американцы, соорудившие в Атлантик-Сити орган-чудовище до сих пор непревзойденных размеров с самым громким в мире язычковым регистром, по громкости сравнимым с паровым гудком океанского лайнера. 
 Впрочем, надо сказать, что такое досадно-неизбежное положение вещей мало изменилось и в XX веке: ведь и оснащенность концертных залов бывшего СССР почти исключительно органами из стран — членов СЭВ объясняется тоже отнюдь не музыкально-практическими причинами, а экономико-политической конъюнктурой.

Как видим, совершенно иная ситуация с синтезом у органа романтической эпохи. Попробуем определить принципы синтеза звучания романтических органов как экстенсивные. Итак, если звуковой мир барочных инструментов свидетельствует об обладании (сбережении, любовании) неким звуковым эталоном, то обычные принципы синтеза звучности на романтических органах — это постоянное “вырабатывание” эталона с последующим его отвержением; приготовление, поиск, смешивание-добавление ингредиентов, затем экспансия во всё новые тембральные миры и на новые динамические уровни.

Этот орган лишен серебристого верха — звуковой кроны, но стремление к этой высоте естественно сохраняется 
 при всём господстве концепции усиления основного тона. Пожалуй, именно поэтому прибавление микстуры при нарастании в романтической традиции обычно оставляется “под занавес”, как последний аргумент, — и всё же этот грохот, обвал звука оказывается недостаточен, как только останавливается в росте.  Динамика всепоглощающего нарастания требует бесконечного движения и снежный ком, остановившись, рассыпается.

На формирование звукового образа романтического органа еще несомненно оказывали влияние современная эстетика и некоторые общие духовные настроения эпохи, так выразившиеся у Киплинга: «Пусть орган под самый свод возносит боль» (1994, с.91).

«Аристократы тембра свободны от несения до конца своей обязательной службы в ансамбле…» — писал Б. Сабанеев XE "Сабанеев Борис"  (1911, №49, с.1074) о использовании язычковых.

До сих пор мы сознательно не рассматривали вопрос о язычковых регистрах органа, их роли в формировании звучания.

Весьма обширное семейство язычковых — то есть труб с совершенно иным, чем у лабиальных звукообразованием — слишком полифункционально. Речь идет не только о закрепленном за каждым родом этих регистров применением. Ясно, что использование “Trompette” (трубы) отличается от применения “Baerpfeife”(медвежьей дудки). Но — самое важное — даже регистры, принадлежащие к одной группе могут принимать на себя разные функции — окрашивать звучание в разные, иногда противоположные по смыслу оттенки.

Поэтому употребление язычковых в наборе лабиальных — т.е. смешивание звучности большинства лабиальных (пассивных по звукоизвлечению труб) с меньшинством (но активным) язычковых — действие всегда довольно ответственное; сказанное относится и к французской традиции.

«Величайшее многообразие, которое отличает в тембровом отношении инструментарий за полтысячелетия Западноевропейской музыки находит свое отражение в надписях на пультах наших органов» (Haselboeck XE "Хазельбек Ханс" , 1988, S.73). – Чтобы пояснить высказанную мысль, разберем звуковую систему органа теперь как систему регистровых групп, сравнив некие рассуждения об органе вообще с системами звучания конкретных типов инструментов.

Названия некоторых органных регистров совпадают с наименованиями реальных инструментов. Но на самом деле этих совпадений гораздо больше, так как органы и поныне хранят имена и вовсе незнакомым нам, но бывших когда-то в употреблении серпентов, кривых рогов, устаревших флейт. По этому признаку (а он ведь определяет тембр) органные регистры можно разделить на группы заимствованных инструментальных звучностей.

Струнные, медные и деревянные инструменты-прототипы заимствуются органом на протяжении всей его истории — от старинной прямой флейты с наконечником [flute-a-bec, flute douce, flauto dolce, Blockfloete, Schnabelfloete] до саксофона (Карс, 1989, с.15, 23). Правда, при этом изменяется звукообразование: три вида звукоизвлечения на духовых (деревянных, медных и флейтовых) — не говоря уже о струнных — получают лишь два в органе:

· подавляющее флейтовое [лабиальное] (им “изображаются” все струнные а также бесчисленные разновидности флейт: открытые, закрытые, с наконечником и передувающие;

· и язычковое — оно соответственно озвучивает палитру деревянных и медных духовых.

Чисто органными являются лишь принципальные тембры.

На взгляд автора, это сохраняет правоту в любых, даже самых пристрастных спорах за теми, кто считает отсутствие выраженного принципального начала в некоторых системах органов признаком вырождения или мутации инструмента, ибо не может быть органа без чисто органных регистров, такой орган — всего лишь громадный пышный оркестрион.

Дальше тембровое наследство органа раскрывается в трех главных ипостасях: кроме принципальных (чисто органных; назовем их по духу церковными) тембров это будут совершенно секулярные, идущие от бытового — светского и уличного — музицирования. И если светское (камерное, дворцовое) начало полно представлено всевозможными флейтовыми и гамбовыми голосами — чисто концертирующими тембрами, то бытовое в т.ч. простонародно-уличное, жанровое (военно-охотничье и т.д.) получило последовательное воплощение в группе язычковых. Несомненно, включением в диспозиции мануальных тромпетных регистров мы обязаны токкатно-фанфарному музицированию (Продьма, 1989) на площадях средневековых городов, а появлением “телячьих регалей” и “медвежьих дудок” — тому “популярному” духу, той раблезианской части бытия старинной фантастической эпохи. 
 Включением в диспозиции восьмифутового саксофона, специфичного настолько, что «он должен употребляться только как одиночный регистр» (Gieseke, 1928, S.15) мы обязаны одноименному современному инструменту, по тем же причинам одно время не допускавшемуся в классический оркестр из-за своей явно “низкой” отнюдь не классической природы.

Теперь пришло время рассмотреть такие качества ансамбля органных голосов, как слаженность и устойчивость.

Под качеством слаженности мы понимаем способность отдельных голосов синтезировать новое звучание — от пианиссимо одного мануала до тутти всего органа; под качеством устойчивости — некую важную динамико-тембровую самодостаточ​ность звучания набора регистров. Эти качества совершенно полно выражены в звуковой модели того типа инструментов, который получил общее название “немецкого органа эпохи барокко”. 
 Все возможные описанные выше типы тембральностей — собственно органные (принципальные) и заимствованные (светские и популярные) представлены в нем в наилучшей пропорции: и достаточно полно и не гипертрофированно за счет других, что и гарантирует цельность системы:

I. Мощная разветвленная система (группа) принципальных регистров организует каждый Werk изнутри — формируя его отдельное звучание и снаружи — сопрягая с другими Werk‘ами (см. аннотации к диспозициям). «…Проблема ансамбля, основанного не на монархизме футового начала… явно неразрешима в пределах субстанциональной целости органного тона» (Сабанеев XE "Сабанеев Борис" , 1911, №49, с.1074).

II. Это дает возможность безо всякого нанесения ущерба слитности общего звучания диспонировать довольно значительное количество сольных голосов. 

III. Вследствие внутренней слитности и организованности (достигнутой строжайшей иерархией) ансамблевого звучания такой орган обретает необходимое любому инструменту качество, названное нами “самоценностью”, можно сказать, статуарностью звучания в противоположность органам других типов, где эта система нарушена.

IV. В случае нарушения иерархии и соотношения представительства в диспозиции (или наборе) тех или иных групп голосов ясно обнаруживаются иные свойства органного звучания (хотя акустически малосостоятельные, но имеющие художественную ценность): то, что называется нами Органоманией, “тягой к новым звучностям”. Всё это имеет значительную связь с проблемой использования язычковых.

«…Конечно, можно спорить о том, в какой мере трансцендентальный, сверхчувственный мир звучностей органа — олицетворение вечности выигрывает, делаясь доступным внешним влияниям, раскрываясь навстречу приходящей, всем понятной и знакомой действительности; можно находить недостаточно продуманной внутреннюю необходимость существования всех этих регистров, при затейливой пестроте являющихся всё же лишь амальгамированными, мумиеобразными подобиями живой реальности. Можно настаивать на том факте, что приобщение этих излишне известных, ежедневных тембров к сонму или “лику” бесплотных душ, теней или голосов “прежде бывших” инструментов, живущих в органе, является более странным, нежели художественным по эффекту, рождает неожиданные ассоциации с погребением заживо, заклятием, с экстериоризацией, заключает несомненный оттенок чудовищности, мифического увеличения, “наваждения”, “бесовщины”, навряд ли входившей в замысел изобретателя», — писал в начале ХХ века Борис Сабанеев XE "Сабанеев Борис"  по поводу органа А. Кавайе-Колля в Московской консерватории (1911, №36, с.743).

Б. Сабанеев XE "Сабанеев Борис"  попрекает французский орган преобладанием язычковой группы довольно тенденциозно, не соблюдая должную историческую перспективу и переоценивая “полифонические качества” современных ему тяжеловесных романтических органов Валькера XE "Валькер и Со."  и Зауэра. Однако для нас интересны в серии этих статей не правота или ошибочность взглядов автора, а реакция, без сомнения, знатока органных вопросов на “французскую” интерпретацию идеи органа.

Первое впечатление, как известно, самое сильное (и иногда самое верное). Попробуем прислушаться к тому, что говорит автор о первом впечатлении публики от органа. 

«При сильно возбужденном интересе новизны, при безусловном авторитете имени виртуоза и мировом престиже фирмы Кавалье успех концерта 11 апреля у публики был средний, а впечатление, вынесенное немногими ценителями, далеко не могло сравниться с художественным итогом органного утра того же Видора XE "Видор Шарль-Мари"  в Лютеранской церкви Св. Петра и Павла, имевшего место за четыре года перед тем 
 (5 ноября 1896г). До сих пор еще в памяти этих лиц, с благоговейным вниманием наполнивших новый концертный зал консерватории, свежо то острое чувство смущения и разочарования, которое вызвано было  неожиданно резким, вульгарным тоном инструмента и отталкивающей нечистотой звучности…» (Сабанеев XE "Сабанеев Борис" , 1911, №36, с.742)

Следует отметить, что, при чрезвычайной характерности, это первое впечатление не было верным: сегодня звучанию этого в своем роде шедевра отдают должное и профессионалы и широкая публика. В наше время, познавшее уже вкус к аутентичному звучанию чистого строя антикварных инструментов Шнитгеровского стиля, пережившее практически и теоретически все восторги по поводу немецкого типа романтических органов — большинство исследователей относится к возможности возрождения органостроения подобного направления весьма скептически, в наше время французской моделью органа не только восхищаются как памятником культуры. Намечающаяся в последние десятилетия тенденция к противостоянию экспансии “Органного движения” [Orgelbewegung XE "Orgelbewegung" ] также связана с попытками приобщения к созданию нового типа органа многих тембровых находок французской традиции (в частности, в диспозиции учитывается возможность придания интенсивнейшего язычкового колорита общему звучания инструмента).

Такой высокой современной оценке звуковых качеств французского органа мы дадим дальше довольно неожиданное и новое объяснение.

Однако вернемся к цитированной выше первой реакции слушателей на поразительное, неожиданное у органа звучание. Такая реакция должна прежде всего указывать нам на важную особенность его язычковой природы. Закономерен вопрос — почему она вызывает столь непосредственный интерес у слушательского уха? Чтобы понять это, надо вернуться на время к старинному органу, выпущенному нами из поля зрения.

Как было отмечено выше, его язычковые звучности заимствовались и стали отражением в т.ч. той средневековой экстатической атмосферы полуязыческих мистерий, профанаций церковных обрядов на площадях городов в дни связанных с архаическими представлениями о природе народных праздников (атмосферы, наложившей отпечаток и на мирочувствование последующих эпох — вспомним известные страницы из манновского “Доктора Фаустуса” (Манн, 1960, с.15): духовную обстановку, «…золотую сферу, где пресвятую Богородицу зовут “Jovis alma parens”» 
 — точно также, как романские и готические соборы “странным образом” оказывались насыщенными статуями сатиров, грифонов и прочих сказочных существ: «в причудливый рой образов вплеталось много таких, которые имели самое отдаленное отношение к церковной концепции мироздания или вовсе его не имели. В густой вязи рельефов, покрывающих своды капелл Вавельского алтаря в Кракове, рядом со сценой грехопадения Адама и  Евы можно разглядеть голого сатира, обнимающего нимфу, грифона со змеиной шеей, человеческой головой и орлиными крыльями; тут же всевозможные звери. По-видимому, во многих изображениях отразились народные потешные представления, очень распространенные в средние века: “шествия дураков”, праздники с участием масок и т.д. Даже у монахов были в обычае массовые пляски мистериально-языческого характера, наподобие греческих сатурналий», — пишет о той эпохе Н.А. Дмитриева (1985, с.153 сл.).

Многими отмечена яркая характерность, связь с жанровостью, популярность, телесность тембровой палитры медных духовых. Соответственно, с полным правом такие суждения мы можем экстраполировать на имитирующие их язычковые голоса в органе: «струнный инструмент представляет в оркестровом звучании цвета дали. Голубоватая зелень Ватто встречается уже в бельканто неаполитанцев около 1700 года, у Куперена, у Моцарта и Гайдна, коричневый тон голландцев — у Корелли, Генделя и Бетховена. Звуки деревянных духовых инструментов также навевают воспоминание дали. Напротив, желтый и красный, цвета близкого плана, популярные цвета, принадлежат к звучанию медных инструментов, производящему до вульгарного телесное впечатление. Тон старой скрипки совершенно бесплотен» (Шпенглер XE "Шпенглер Освальд" , 1993, с.428).

«До вульгарного телесное впечатление»… Примем теперь утверждение, что именно по вышеизложенным причинам звучность язычковых в органе столь интенсивно привлекает к себе внимание, экспансивно подчиняя в нашем восприятии индивидуальность лабиальных регистров и, находясь в количественном меньшинстве, побеждает качественно — окрашивает почти всегда ансамбль голосов  в свою краску.

Необходимо отметить также тот факт, что набор “язычковые плюс лабиальные” по существу не является органным по природе (т.е. склонным к синтезу); эти два вида тембровых стихий никогда не смешиваются (по многим причинам: из-за разницы акустических характеристик, из-за разницы в звукообразовании,— следовательно, в атаке звука и др.). Показательно, что даже на бумаге, в письменной диспозиции их помещают раздельно — язычковые располагаются позади лабиальных.

Итак, принцип синтеза отброшен. Эффект от такого взаимодействия двух основ в общем звучании будет лишь живописным, причем либо фантастически-, либо салонно-живописным. 

Мы подошли, пожалуй, к главной части рассуждений. Указываем на мало замеченную глубокую связь, подобие звучания того самого т.н. “романтического”, “концертного”, “симфонического” органа в стиле Кавайе-Колля со звучанием старинного органа эпохи Барокко. Экстрателесно (некоторые скажут — почти вульгарно) рокочущий аккордеон как-то странно скликается с фантастическим, живописным стилем звучности барочного органа. (Что ж, «мир дивен, и в нём всё возможно», писал Х.– Л. Борхес.) Причиной тому — гипертрофия язычкового начала, оказывающая на слушателя телесное до противоположности фантастическое воздействие, сходное с впечатлением от соприкосновения с диковинными тембрами старых инструментов.

Уже сама возможность применения таких выражений, как “гипертрофия”, “яркая телесность, популярность” по отношению к язычковому началу в органе указывает еще раз на чрезвычайную мощность этого вида регистров — как средства, когда их хотят использовать с наверное, единственно возможной целью создания ярко характерных звучностей. И применяться язычки должны с осторожностью и умением. Органист несет значительную ответственность за сверхмузыкальный смысл тембральности получаемой интенсивной звуковой модели, поскольку именно от него зависит, будет ли она подобна трубам Семи ангелов, возвещающих Второе пришествие или же слушателю почудится в ней тот самый (см. выше) «оттенок чудовищности, наваждения, бесовщины».
Диспозиция (тембры) органа — как звуковая модель многомерного мира — таит в себе обе возможности.

Рассмотрим закономерность главного (основного) тона и соподчинение главных, унтер- и обертоновых регистров при диспонировании органа и приготовлении звучания.

Как известно, существует много подразделений органных регистров на группы, виды, семейства в зависимости от их назначения, материала и формы.

Самое значительное семейство лабиальных труб делится на флейтовую — с широкой мензурой, принципальную — со средней мензурой и штрайхерную (гамбовую) — с узкой мензурой группы.

Принципальная группа в органе, качество ее изготовления оказывает, пожалуй, наибольшее влияние на качество звучания инструмента в целом. Principale 16‘, 8‘, 4‘, 2‘ — важнейшие регистры в органе — применяются в любом наборе, где требуется уже меццо-форте (исключая, конечно, редкие случаи использования только язычковой банды [Rohrwerk]. Principalis в переводе с латыни может означать: хозяин, основной, главный. «Vox principalis обозначал совсем лишенный окраски, скорее обособленный основной голос, нижний регистр органа…» — пишет Ханс Хазельбек XE "Хазельбек Ханс"  (1988, S.73) о средневековых органах. Теперь можно определить, как диспонируются принципальные регистры на Werk‘ах разных органов. Назовем нижний принципальный регистр на Werk‘е органа главным. Тогда Werk с 16‘ принципалом будет шестнадцатифутовым, 8‘ — cоответственно восьмифутовым и т.д.

Проследим, 
 как диспонируются принципалы на следующих инструментах различных эпох и стилей: орган в учебном классе Петербургской консерватории имеет восьмифутовый педальный Werk с Gemshorn`ом вместо принципала, 
 четырехфутовый главный Werk (мануал) и двухфутовый побочный. Четырехмануальный романтический орган в лютеранском соборе Св. Петра в Санкт-Петербурге имел диспозицию с тридцати двухфутовой педалью (принципальный ряд — до 4`), шестнадцатифутовым главным мануалом (принципальный ряд — до 2`), восьмифутовыми побочными мануалами (принципальные ряды соответственно до четырех и  дважды до восьми футов).

Можно даже составить схему, наглядно показывающую принадлежность инструмента к какому-либо типу.

Если главным голосом в Werk`е является первый (снизу вверх) открытый чаще всего принципальный регистр, то примем теперь утверждение, что диспонированные ниже (если имеются) флейтовые регистры с закрытой мензурой будут считаться унтертоновыми, а размещенные выше главного лабиальные регистры станут обертоновыми.

При регистровании произведения описанный принцип реализуется следующим образом: при нормативной регистровке к выбранному основному регистру в мануале включается главный регистр в педали и в побочных мануалах (если необходимо) строго в соответствии, предусмотренном замыслом произведения.

Так, стандартная регистровка, при которой педальная партия звучит октавой ниже мануальной, реализуется следующим соотношением главных регистров: педаль — 16, мануал — 8, педаль — 32, мануал — 16, педаль— 8, мануал — 4.

При регистровке с требованием к реальному проведению партии педали включаются следующие главные регистры: педаль, мануал — 16 или 8 или 4.

В случае, когда педали поручают проведение сольного среднего голоса, транспонируемого октавой выше, главные регистры распределяются так: Педаль — 16, 8 или 4, соответственно мануал — 32, 16 или 8.

Наборы, где такое соотношение главных регистров нарушено, являются частными, ненормативными и используются лишь в крайних случаях (например, если в диспозиции отсутствует необходимый регистр).

Более подробно правило основного тона будет еще раз рассмотрено в отношении транспозиций.

Известно, что обертоновые однорядные регистры, такие как Quinte, Grossquinte, Hohlquinte, Nassat, Rohrnassat, Nasard, Terz, Terzfloete, Grossterz, Septime, Sesquialitera, Basssesquialitera и другие могут быть узко- и широкомензурными и относиться к принципальной или флейтовой группе.

Эти регистры диспонируются обычно следующим образом: 1) как правило, не встречаются одни и те же обертоновые регистры одинаковой футовости и принадлежности; 2) как правило, на одном Werk`е органа располагаются только разные обертоновые регистры.

Это связано с тем, что такие регистры помещаются в диспозицию с целью создания “звуковой пирамиды”, синтетического обертонового ряда, а также с тем, что при размещении принципальных обертоновых регистров соблюдается строгая субординация по отношению к главному регистру. Последнее условие позволяет понять, что кажущиеся опровергающими правило диспозиции с рядом повторяющихся обертонов в Werk`е лишь подтверждают его, поскольку все эти регистры изготовлены по-разному. Кроме того, такие регистры принципальной или флейтовой мензуры употребляются с разными целями.

В регистровом наборе это правило совершенно очевидно диктует, чтобы при нормативной регистровке обертоновые регистры брались не более чем по одному от одного обертона. Того же требуют законы акустики.

Запись органного произведения всегда следует воспринимать как  партитуру, где каждый элемент музыкальной ткани должен получить именно то высотное, динамическое, тембровое воплощение, какое было задумано композитором.

Проследим, как выглядит органная партитура у Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян"  в его шести “Шюблеровских” хоралах, изданных прижизненно и имеющих авторские обозначения.

Первый хорал “Wachet auf, ruft uns die Stimme…” BWV 645 (“Пробудитесь! Зовет нас голос…”) 
 имеет “обычные” регистровые указания: 16` для педали и по 8` — для мануалов.
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Следующий хорал “Wo soll ich fliehen hin…” BWV 646 (“Куда же я полечу, если я отягощен столькими великими грехами?..”) с мелодией, порученной педали, обозначен уже следующей регистровкой: 4` для педали, 16` — для левой руки и 8` — для правой. 


Хорал “Wer nur den lieben Gott laesst walten…” BWV 647 (Кто только Богу дни свои вверяет…), опять с кантусом в педали, Бах представил тоже с четырехфутовой педалью.


Следующие два хорала, не требующие транспонирования голосов, не имеют регистровых обозначений. Это BWV 648, 649.

В нотах последнего хорала “Kommst du nun, Jesu, von Himmel herunter auf Erden” BWV 650 (“Придешь ли ты, Иисус, с небес к нам на землю…”) со знакомым уже нам приемом помещения кантуса в педаль Бах снова предписал четырехфутовую регистровку для педальной партии. 


Два примера того, как этим способом пользуются современные композиторы: Жан Лангле в “Прелюдии на тему Kyrie” из сюиты “Памяти Фрескобальди” [Jean Langlais, Hommage a Frescobaldi] указывает следующую регистровку: Manual — Dulciana 16`, Quintaton16`, Dulciana 8`, Pedal — Flute 4`. 


Айвар Калейс XE "Калейс Айвар"  в своей “Импровизации на имя ALAIN” попросту выделяет каждому мануалу по строчке, что образует шестистрочную партитуру. 


Само собой разумеется, что в подобных случаях исполнитель не может не последовать указаниям композитора. Невыполнение предписанной регистровки приведет к грубейшим ошибкам: средний голос будет звучать “под” нижним, голоса будут многократно перекрещиваться (за счет октавных удвоений) и пр. Поэтому рассмотрим, как нужно применять это правило в распространенной ситуации отсутствия регистровых обозначений в нотном тексте.

Несколько примеров из баховской XE "Бах Иоганн-Себастьян"  музыки: Фактура хорала “Wir glauben all an einem Gott…” BWV 680 (“Мы все веруем во единого Бога…”) из “Третьей части клавирных упражнении” и без авторской ремарки Organo Pleno показывает необходимость применения шестнадцатифутовой педали. 


В трио, где голоса чувствуют себя свободно и в реальной записи, обычно к восьмифутовым мануалам берется такая же педаль. В некоторых случаях, как сильное средство, возможно прибавить в ней шестнадцатифутовый закрытый флейтовый голос, но при этом восьмифутовый должен быть открытым — Oktav 8` (конечно, не в медленных частях) или, в крайнем случае, Gemshorn 8` — регистр, достаточно ясно очерчивающий басовую линию — но желательно не флейтовой мензуры, так как подвижная педальная партия, проводимая двумя равнозначными  флейтовыми голосами где-то “глубоко внизу”, вообще не получит опорного тона и, следовательно, необходимой ясности. Среди хоралов “Третьей части…” это BWV 676, из “Восемнадцати хоралов” — BWV 655,664. В триофактуре написаны также шесть триосонат BWV 525-530.

Хорал “Vater unser im Himmelreich…” BWV 682 (“Отче наш”) иногда играют с четырехфутовыми регистрами в правой руке. Этим достигается разреженность пространственного решения.


Вообще, партитурный подход к триофактуре с c.f. в середине можно условно представить как расходящиеся из центра линии: высокий голос может подниматься вверх от восьми футов, нижний — опускаться вниз.

Совершенно недопустимо применение шестнадцатифутовой педали в первой — Canone all`ottava, второй — Canon alla quinta, четвертой — Canone per augmentationem “Канонических вариациях” BWV 769. 

Недопустимо применение шестнадцатифутовых в хорале "Am wasserfluessen Babilon" [На рецех Вавилонских] и в первом концерте И.С. Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян"  — произведениях с двойной педалью, поскольку интервалы меньше октавы будут звучать в противном случае очень грязно. 
 Использование двойной педали Николаусом Брунсом в Прелюдии соль мажор также наводит на мысль о целесообразности включения именно восьмифутовой педали:


Последняя из “Пяти пьес для флейтовых часов” Бетховена будет звучать комично, если применить в педали любой голос, кроме четырехфутового.

В ре минорной фантазии Свелинка возможно только включение восьмифутового педального голоса, поскольку, во-первых, его орган не имел шестнадцатифутовых регистров в педали, во-вторых, и это самое главное, замысел произведения будет нарушен любым отклонением от описанной нормы. Имеем в виду не только пластику голосоведения, но и общее звучание инструмента.

В области темброво-динамического решения органной партитуры правила будут, пожалуй, менее наглядными, однако при этом не менее строгими.

С помощью пары противопонятий очертим более ясно объект исследования. Первым понятием станут общие тенденции в регистровке крупных полифонических композиций северогерманских мастеров эпохи Барокко; вторым — произведения-ретроспекции в полифонические жанры композиторов девятнадцатого века (Мендельсон XE "Мендельсон-Бартольди Феликс" , Шуман, Хессе, Рейнбергер, Регер XE "Регер Макс" ). (Чтобы сохранить чистоту метода, останемся в рамках одной — германской — традиции).

Здесь нужно объяснить наше отношение к известным т.н. аутентичным правилам регистровки, слишком прямолинейно диктующим, что именно по той причине, что барочную музыку играли в барочной регистровке, а романтическую — в романтической,  нужно в наше время поступать точно так же.

Проиллюстрируем сказанное заключительными тезисами Конрада Зассе из доклада «О национальных и региональных школах производства чембало и органов до середины восемнадцатого столетия в свете особого качества звукообразования и требований, которые они представляют к современной интерпретации» (Studien zur Auffuerungspraxis und Interpretation von Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts, 1978, S.31). По мысли немецкого исследователя, залог успешного исполнения старинной музыки состоит в том, что: «1. Интерпретатор должен иметь знания о специфических звуковых качествах исторических чембало и органов и должен каждый раз, имея в своем распоряжении любой инструмент, как только возможно приближаться к ним. 2.Интерпретатор должен иметь знания об игровых возможностях чембало и органа и обязан как правило при игре на современных инструментах не переступать через них».

К сожалению, такая аргументация, опирающаяся в основном на инструментально-технические соображения, слишком легко может быть опровергнута оппонентами “аутентистов”, указывающими на то, что, во-первых, с тех времен изменились музыкальное мышление и восприятие и то, что казалось хорошо звучащим тогда, теперь покажется слушателю плохо звучащим, а во-вторых, на то, что изменился сам инструментарий: якобы современные органы мало приспособлены для включения соответствующих регистровых наборов, но зато имеют “чудесные приспособления” для их бесконечной смены. 

«Исполнение органных произведений великого Иоганна Себастьяна Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян"  является для некоторых людей щекотливейшей проблемой. Фанатичные глашатаи пуризма 
 договорились до того, что поскольку Бах не был знаком с системой современного органа, ее чудесными приспособлениями для облегчения игры и быстрой смены регистров, то признаётся непростительным преступлением, если интерпретатор нажмет во время игры хоть одну регистровую кнопку; тяжким грехом станет беспокойство педали швеллера и еретическим поступком (я едва отваживаюсь об этом прошептать) — если он сыграет хоть одну ноту из всего наследия Мастера на ином инструменте, чем на органе с механической трактурой. 

Но почему, спрашиваю я, к этому мнению прислушиваются? Почему наши пуританские друзья остаются в своих неумолимых требованиях аутентичности точно немыми, когда дело доходит до ручного накачивания мехов и освещения мерцающими свечами?.. Уверен, что Бах был бы сверхсчастлив, если бы он имел возможность очутиться здесь, за четырехмануальной кафедрой органа Girard College, выключателем отрегулировать освещение и лишь нажатием кнопки востребовать неистощимые ресурсы органного компрессора. Гарантирую получение им огромного удовольствия от игры с электрическими Konsolenlift, срабатывающими с чисто Wurlitzer`овской точностью. 

Эти обнадеживающие размышления приносит отпущенная на волю Фантазия, и я не представляю себе дальше Иоганна Себастьяна без того, чтобы он (поначалу, следует признать, пораженный) после этого сам не сориентировался в системе комбинаций, не привел в действие регистры органа, все 6500 его труб, которые выносят всю капеллу со всеми ее 2500 местами как будто на космическую орбиту…» (Carley, 1992, n/p).

Фрагмент пространной аннотации американского органиста Карло Кёле к его чрезвычайно экстравагантной в отношении регистрового плана записи “Излюбленных произведений Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян" ” по нашему мнению очень ярко демонстрирует взгляды той части современных органистов, которая по-детски восхищается техникой органа двадцатого века, высмеивает напряженные источниковедческие разыскания своих опасных противников, и — оперируя глубоко недоброкачественными, но броскими внешне убедительными доводами в духе выше цитированных напрочь разбивает все изысканные соображения здравого смысла по очень простой причине: исторически чувствующие пытаются убедить нас не совсем теми доводами.

При таком “мальчишеском” подходе органист, сам того не понимая, становится лишь своего рода экскурсоводом, “показывающим” слушателям тембровые ресурсы органа, а творение композитора — наверное, чем-то вроде подставки, подсвеченной витрины, в которой демонстрируют становящиеся сразу после утраты оправданного применения парфюмерно-надушенными “звуковые красоты” инструмента. 

Очевидно, что тут мы становимся свидетелями обычного спора в сравнительно-исторических категориях, и такой спор принципиально бесплоден. Сочетание этих двух тенденций ни в коем случае не возможно. 

Попробуем по-другому решить задачу. Выясним, не какие существовали вообще обычаи регистровки в истории органной игры, а какие требования выдвигают к регистровке-звучанию сочинения конкретных эпох. Это станет одновременно последним аргументом в пользу аутентичного направления и первым — в пользу, как представляется, более совершенного и глубокого подхода — назовем его аутентичным в новом толковании. 

Руководствуясь им, мы прежде всего будем заботиться об адекватном воплощении не только и не столько регистровых принципов, господствовавших в соответствующую эпоху, но, самое главное, особенностей конкретного произведения. 

К примеру, мы должны играть большие барочные фуги в Organo Pleno на главном мануале не столько потому, что кому-то удалось вычитать информацию об исторической достоверности именно этого стиля регистровки, а главным образом потому, что голосоведение в них не оставляет возможности для переходов с одного мануала на другой и регистрового крещендо, а динамическая пульсация ткани осуществляется через включение-выключение голосов. И, разобравшись для себя, со своей сугубо профессиональной точки зрения в письме композитора, органист будет иметь в сознании некий константный звуковой идеал, к которому станет стремиться каждый раз на любом инструменте. 

Также обстоит дело и со вторым нашим примером: регистровым планом в произведениях немецких романтиков. И в этом случае следует исходить из первоначального выяснения тех намерений, которые имел композитор. Надо помнить о господствовавшей в то время эстетической концепции нарастания [Steigerung], часто применяемой тогда в полифонических жанрах, а также из в общем утяжеленных фактуры и голосоведения, поощряющих соответствующую регистровку.

Применяя т. н. партитурный подход при выборе регистров, мы ведем речь то о голосоведении, то о фактуре, то о намерениях композитора, то о звуковом идеале, то об идее произведения. 

Пожалуй, как раз это кажущееся несоответствие может стать ценным зерном, из которого вырастет умение органиста не только абстрактно “правильно” регистровать, но и способность находить для каждого пусть типичного сочинения наилучшее звуковое воплощение. Тут профессиональный теоретик, возможно, снисходительно отнесется к чисто исполнительскому анализу — он отличается от традиционного. 

В самом деле, если академически разъять видимые характерные черты композиции, к примеру, хорала из “Органной книжечки” Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян"  на количество голосов, их ведение, характерные фигуры-символы, тип примененной обработки хорала, тональный план, построение формы, содержание текста и пр., то может быть упущено нечто очень важное для исполнителя — то пресловутое представление о звуковом идеале и, в частности, задача выбора регистров решится неверно: никакие подпорки из научно-исследовательской литературы (любого направления) здесь не помогут, ибо нигде нельзя прочесть, как следует регистровать каждое конкретное сочинение. Попытаемся далее все же определить, когда начинается исполнительская личность, и когда — индивидуальная интерпретация: лишь после овладения искусством исполнительского анализа, пусть хотя бы для личного пользования. Было бы очень хорошо, если б каждый органист почаще проверял себя на работоспособность такого аналитического аппарата. 

В педагогическом аспекте — обучению “хорошим манерам” в регистровке уделяется в целом гораздо меньше внимания, чем нужно, как за рубежом, так и, в особенности, в России. Установка многих педагогов — условно ее можно обозначить как: “не важно то что звучит (выбрано в органе) в процессе обучения, а важно то, как играет ученик”— тормозит гармоничное развитие исполнителя. В самом деле, если мастер, вдосталь “наигравшийся” с бесчисленными комбинациями регистров, может уделять регистровке меньше внимания, определив для себя какие-то стандарты звучности и полностью погрузиться в прояснение иных свойств органной партитуры, то долг (и неотъемлемое право) начинающего — пройти весь путь от начала самостоятельно и задача наставника — задача творческая — сообщив, разумеется, все необходимые знания по этому предмету — сделать для ученика эту дорогу захватывающе интересной.

«Регистровка органного произведения — это…  поистине творческая деятельность» — считает Фердинанд Клинда (1987, S.7). На практике же при первом проигрывании сочинения в классе чаще всего выбором регистров руководит преподаватель, и ученики настолько привыкают к такому положению, что вообще перестают заранее продумывать регистровый план произведения, полагаясь полностью (т.е. отключив свой внутренний тембровый слух — темброволю, как сказал бы К. А. Мартинсен) на учителя. Лишь иногда, когда все “первостепенные” проблемы с техникой, координацией и пр. чуть-чуть отходят на второй план, педагог позволяет себе “отвлечься” и сказать несколько слов по поводу состава барочного Organo Pleno или особенностей французских органов. Никакой планомерной работы по воспитанию специального слуха и соответствующих навыков с начинающими органистами, как правило, не проводится. За рубежом также не существует какой-либо разработанной методики по этой теме.

Подобный метод обучения безусловно не может принести хороших результатов. Очутившись за незнакомым органом, начинающий исполнитель окажется беспомощен. Самое большее, что он сможет сделать — каждый раз с большим или меньшим успехом пытаться повторять запомнившееся звучание скромного учебного органа. Невостребуемый постоянно для творчества внутренний слух-темброволя снижает свою активность. Как результат — органически необходимые навыки просто не включаются при публичном выступлении.

На многих концертах можно увидеть последствия такой педагогики. Автор может подтвердить сказанное примерами из собственного слушательского опыта. Из-за невнимания к профессиональному овладению “материальной частью” органа — его “кнопочками и рычажками” (приспособлениями для смены регистров [Spielhilfen]), из-за самоотстранения от переживаний по поводу регистровки до и во время игры студенты часто путаются, забывая о таких “мелочах”, как копуляции, свободные комбинации, положения швеллера, вальце и др., что, понятно, отражается на качестве исполнения. Подобные издержки распространены и за рубежом.

Между тем, многие полезные и для сегодняшнего дня советы даны в статье И. А. Браудо XE "Браудо Исайя Александрович" 

 XE "Браудо Исайя"  “Вопросы обучения игре на органе” (1976). По мысли Браудо, для практического овладения мастерством органист, помимо изучения специальной литературы по истории стилей регистровки, должен еще «упражняться в составлении диспозиций», досконально изучать особенности и возможности инструментов, которыми он пользуется; сидя за письменным столом «составлять проекты» регистровых планов для самых разных органов. Эти и другие упражнения для развития творческой фантазии с успехом могут применяться в отечественных учебных заведениях. Необходимо признать, что и установка на развитие специфического мышления — акцент на воспитании только лишь базовых фортепианных навыков при обучении юного музыканта не способствуют пробуждению у него впоследствии вкуса к хорошему звучанию  органа. 

Пианистически мыслящий, т.е. погруженный в мир представлений о прекрасном звуке рояля начинающий органист обычно имеет эстетическим эталоном фортепианную тембральность. Его во многом уже сформировавшаяся (ведь органом начинают заниматься сравнительно поздно) исполнительская воля приучена реализовываться в рамках пианистической эстетики. Сущность же органного звучания иная. Поэтому часто даже одаренный юный музыкант мыслит, ощущает органный тембр очень усредненно, выбирая соответствующие блеклые звуковые комбинации.

Мы не призываем, конечно, разрешать все  проблемы с переключением регистров самостоятельно. Во многих сложных произведениях это невозможно, более того, на органах с морально устаревшей системой “немецких комбинаций” (таковы почти все органы на территории бывшего СССР) иногда требуется даже два помощника. Хотя, надо заметить, исполнители, играющие в концертах без ассистента и нот встречаются не так уж редко. Известен в своем роде артистический подвиг Марселя Дюпре XE "Дюпре Марсель" , исполнившего в 1920 году наизусть и без ассистента в десяти концертах все органные сочинения Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян" . Вот мнение Л. И. Ройзмана XE "Ройзман Леонид"  о такой практике (1973, с.66): «…в этом имеется особая прелесть: полная изолированность от всего “побочного”, ибо и ноты, и ассистент, в сущности, являются для исполнителя факторами, порой не способствующими, а скорее отвлекающими, мешающими собственно творческому процессу». Полагаем, что просто любое действие ассистента или ультрасовременной “зетцер-машины” с электронной памятью  должно быть вызвано (санкционировано) музыкантской волей исполнителя. (Т.е. нужна определенная установка: не “мне сменят регистровку и я буду играть дальше”, а “я хочу изменить звучание, чтобы исполнить следующий эпизод”). Только в этом случае его игра может стать органичным процессом.

Следует добавить несколько соображений об органной динамике — 1) как об абсолютной статуарной громкости (в пределах, конечно, постоянных регистровых наборов); 2) о возможности плавных ее изменений путем применения швеллерной камеры.

Многие начинающие органисты испытывают затруднения с реализацией регистрового плана больших романтических произведений, требующих динамических нарастаний, на небольших инструментах, не обладающих достаточной мощью звукового потока. При этом обычно поступают не слишком эффективно: путем хитроумных прибавлений и подмен регистров, манипуляций со швеллером и пр. пытаются создать mini подобие гигантского звучания так, чтобы от начального пианиссимо прийти плавнейшим крещендо к небольшому по звучанию тутти в конце.

Такой “тонко рассчитанной” регистровкой всё ставится с ног на голову ради якобы буквального следования концепции нарастания (понимаемого лишь как громкостное), ничто не получает адекватного воплощения — эпизоды, требующие форте, играют пиано, фортиссимо — меццо-форте, форте-фортиссимо — форте, под конец тутти воображаемого огромного органа заменяется скромным тутти 20-30-ти регистрового.

На наш взгляд, для того, чтобы лучше разрешить проблемы с маленьким инструментом, следует смело прибавлять его звучание везде и столько, сколько нужно как бы в соответствии с возможностями большого органа, а когда все резервы будут исчерпаны и маленького тутти станет недостаточно, можно осуществить нарастание по другому, агогико-артикуляционными средствами.

В пользу такого способа регистровки говорит и одна гипотеза, приходившая на ум многим музыкантам, в отечественной литературе обозначенная И. А. Браудо XE "Браудо Исайя Александрович" 

 XE "Браудо Исайя"  (1976, с.39-76). Ей пора уже придать звучание аксиомы: органная звучность является даже не столько компромиссно определенной Ф. Бузони XE "Бузони Ферруччо" , террасообразной, сколько исключительно статуарной.

Как известно, под террасообразной динамикой понимают рельефное ее изменение уступами при смене регистров или мануалов. Но статуарность — т.е. законченность в любой момент — есть главный признак органного звучания, в том числе, как раз по причине совершенно неконкретной устремленности органного тона в бесконечность. И при восприятии его важно, в основном, ежемоментное “сиюминутное” впечатление о звуке, и заметных проекций-сравнений с прозвучавшим и, тем более, ожидаемым не происходит. Важен дискретный динамический уровень сам по себе в настоящий момент без искусственно создаваемых нарастаний и уходов, растянутых во времени. 

В целом секрет профессионального мастерства органиста в том-то и состоит, чтобы избегать соблазна отмечать, регистрировать динамику сочинения чрезмерно детализированным включением – выключением “кнопочек” и добиваться необходимой гибкости, находясь в естественным пределах одной регистровки, в едином звуковом ландшафте, будь то громкостные низина, равнина, плоскогорье или плато, поскольку органная пластика — это пластика преимущественно в пределах одной регистровки.

Как достигается такая пластика при пользовании швеллерной камерой? 
 (Имеется в виду проблема использования постоянных  положений швеллерных заслонок (жалюзи, створок) при комбинации звучности органа.) На наш взгляд, такое применение швеллерной камеры не соответствует ее функциональному предназначению и может быть только вынужденным. Ведь это устройство при изобретении предназначалось для плавной регулировки силы звучания, для крещендо путем открытия жалюзи или диминуэндо путем закрытия.

Вспомним, что превосходного устройства швеллерные камеры А. Кавайе-Колля, остающиеся и поныне образцом для органостроительных фирм, первоначально имели только два основных положения 
 — полностью закрытое с помощью пружины и открытое — при нажатой педали, которая фиксировалась в крайнем нижнем положении. Все промежуточные звучности нельзя было устанавливать надолго — для этого надо было бы постоянно держать неподвижной ногу на педали, иначе жалюзи под действием пружины закрывались. И дело не в том, что французский мастер что-то “недоучел” в первых моделях своих “ящиков выразительности”, скорее наоборот, он лучше всех понял идею швеллера — такое устройство достаточно удовлетворяло всем требованиям, какие можно предъявить к приспособлению для крещендо и диминуэндо, на нем было легко выполнять сфорцандо; большего и не нужно было. 

Возможно, нужно сожалеть о том, современные швеллеры устроены без возвратного пружинного механизма, закрывающего жалюзи и формально педаль швеллера — т.е. его створки могут быть оставлены в любой позиции. Многие фирмы снабжают кафедру органа указателем, показывающим это положение. Это позволяет органистам использовать разные положения створок для создания постоянных по динамике и регистровому составу звучностей. У них появляется возможность “смягчить” какой-то регистр, какой-то — выделить, что-то “высветлить”, что-то “поубавить”, полуприкрыв или полуоткрыв жалюзи, что на наш взгляд является неуважением к создателю инструмента (если он — качественный).

Video meliora proboque, deteriora sequor. 
 До сих пор мы рассуждали только о хороших органах. Но практика диктует свои условия — сколь часто приходится играть на плохих! Не станем подстраивать жизнь под теорию: в том случае, если швеллер может хоть как-то улучшить звуковую палитру несовершенного инструмента (например, “с грехом пополам” сделать из двухфутового принципала флейту, а из крумхорна — гобой), то следует осторожно пользоваться этой возможностью, помня, однако, что такое использование швеллерной камеры есть не нормативный, а вынужденный прием.

Глава III.
Свойства органных трактур – мануальная техника, ее координация с педальной партией, упражнения на фортепиано
Какое значение имеет «владение фортепиано» для органиста?

Современное искусство органной игры, необходимым требованием к которому мы считаем свободное владение органной литературой разных эпох, совершенно немыслимо без достаточного владения техникой игры на фортепиано. Причем для органиста желательно даже полное освоение, как бы исчерпание возможностей рояля как инструмента. Тогда и обращение к органу будет естественным и сознательным исходом из звукового мира фортепиано — переходом в новое качество инструментального музицирования.

«Так как орган есть первейший инструмент, то и органист — первый музыкант. Обращение с органом исключительно трудно, и для этого нужно иметь на вооружении интеллектуальное и физическое совершенство. Я включаю в это гений и работу. Тот, у кого не пылает в груди гениальная одаренность, не станет значительным органистом. Но и тот, кто полагается лишь на свое дарование и, вызывая восторг отдельными его проблесками, не изучает добросовестно природу этого сложного инструмента, так и останется вечным натуралистом, никогда не создав цельного пламенного  музыкального потока» (Schubart, 1977, S.217).

– Д. Х. Шубарт XE "Шубарт Даниэль"  сумел замечательно сформулировать суть, самое главное в работе органиста. Именно, органист должен добросовестно изучать природу инструмента (знать по крайней мере способы звукоизвлечения), не оставаясь при этом вечным натуралистом (то есть не полагаясь на случайные и разрозненные опыты), а также владеть своей техникой в смысле «умения приспособляться на инструменте к звуковому образу» (Голубовская XE "Голубовская Надежда" , 1994, с.116).

Выражение «владение фортепиано» следует рассматривать как в концептуальном, так и в сугубо техническом аспекте.

Современный органист является (или должен являться) пожалуй, одной из наиболее развитых исполнительских фигур 
 из-за сложности, часто уникальности стоящих перед ним музыкальных задач. Такой высокой степени организации 
 исполнительской личности невозможно достичь, пропустив естественные этапы становления музыканта. Иными словами, сейчас до профессии «органист» нужно именно вырасти из пианизма.

Необходимость опоры в занятиях органиста на хорошо разработанную фортепианную технику, ставшая общим местом, к сожалению, отнюдь не признана повсеместно.

По сей день многие считают, что совершенно играть на органе можно, не заботясь о совершенстве фортепианной техники, что существует некая отдельная органная техника. Существует точка зрения, что игре на органе можно обучать даже детей, вообще почти не имеющих опыта игры на фортепиано.

Поставим вопрос: «можно ли сразу, без подготовки выработать некую специальную органную технику»?

Во-первых, полноценные занятия на органе с детьми в том возрасте, в каком желательно начинать обучение на фортепиано — невозможны. Размеры пульта даже скромного органа таковы, что правильно и свободно играть на педальной клавиатуре может только взрослый. 
 И переходить в случае надобности с одного мануала на другой ребенку будет трудно.

Во-вторых, для получения удовлетворительных результатов необходимо обеспечить обучаемого достаточным временем для индивидуальных занятий — при занятиях исключительно на органе это, полагаем, три — четыре часа в день, причем в удобное время. Занятия по ночам вряд ли принесут пользу здоровью. Разумеется, это невозможно, особенно в России. Вспомним также, что еще совсем недавно — в XIX веке — для любого органа требовался калькант. Достаточно попробовать представить себе, скажем, Брукнера (бывшего выдающимся органистом-импровизатором), часами разыгрывающего на своем органе гаммы, этюды,.. чтобы почувствовать абсурдность подобной затеи. Инструктивной литературы для развития пальцевой техники на органе не существует, как не может существовать в принципе. Мануальные упражнения в различных школах — не в счет, они ставят задачи модификации фортепианной техники для нужд органиста.

В-третьих, базовая техника вырабатывается путем систематических занятий на «своем» инструменте.

Но, по сравнению с органом, фортепиано лучше подходит для таких занятий, поскольку оно является более стандартизированным инструментом. Во всём, что касается механики, два, десять, сто роялей различаются не столь сильно, как органы. 

Игровые качества клавиатурной механики каждого органа абсолютно индивидуальны. Они зависят от количества труб на виндладе, системы виндлады, длины передаточных рычагов, даже климатических условий.

Кроме того, в процессе подобного начального обучения придется использовать органы разных типов — совсем маленький «домашний» (стоящий однако намного дороже, чем кабинетный рояль), орган в классе для занятий с педагогом и концертный орган для учебных выступлений, что уже экономически нецелесообразно.

Далее, факт сравнительного «старшинства» органа по отношению к клавесину и клавикорду и безусловного старшинства по сравнению с фортепиано не дает оснований для утверждения, что органная техника самодостаточна и даже может считаться «прародительницей» современной нам фортепианной техники. Связи между этими родственными инструментами всегда реализовывались несколько по-иному: не столько клавесин, клавикорд, рояль «перенимали» что-то от органа, сколько орган, как универсальный инструмент, впитывал в себя, обогащал свой арсенал всеми комплексами средств, появлявшимися в клавирной музыке.

Что же есть т. н. «органный стиль» в фортепианной музыке? 

Возможно, террасная динамика?..

— Но органная динамика не является террасной. Да и на фортепиано террасная динамика — скорее лукавство. Термин «террасная динамика» — дурно понятый принцип включения-выключения регистров в органе, имеющий своим прообразом принцип удвоений в оркестровой партитуре (орган имеет также хоровой принцип включения-выключения голосов) — такое же недоразумение, как «органный стиль».

Есть ли это хоральная или аккордовая фактура, 
 опирающаяся на отдельный, глубокий бас?..

— Но по тому, насколько естественно и органично звучит подобное изложение на фортепиано, 
 никак нельзя заключить, что опора на глубокий бас — это признак подражания некоему органному складу, не говоря уже о том, что отделенный глубокий бас не являлся всегда в истории опознавательной чертой органной фактуры. Он не мог существовать, например, в старинной французской органной музыке, так как органы того времени не имели низких басовых регистров в педали. 
 И если это заимствование (скорее, взаимообогащение, как мы покажем далее), то из более поздних времен, в особенности из девятнадцатого века, когда этот тип органной фактуры начал получать всё большее распространение.

Говорить серьезно о представительстве «органного стиля» в клавесинной музыке не приходится.

«Уносящийся в мечты звуковой мир рояля является художественной родиной композиторской романтической звукотворческой воли…», считал К. А. Мартинсен.

Как и почему пришел на смену органу эпохи Барокко орган романтический? При этом изменилась сама суть, основа: не только звуковая модель (диспозиция, интонировка) стала другой, но и механическую трактуру сменила пневматическая — ей оснащали почти все инструменты.

Можно утверждать с достаточной уверенностью: барочный орган не был «забыт» с началом девятнадцатого века, как трактовал эту проблему Швейцер XE "Швейцер Альберт" . Листая книги первой половины столетия об органах, находишь вдумчивое отношение к истории, знание технических особенностей старых инструментов.

Смена «органного стиля» не является и следствием последовательного исторического развития, т.е. исчерпания каких-то старых идей, принципов диспонирования, обогащения их путем добавления не испробованных еще возможностей и выработки на такой основе новых звуковых стереотипов. Барочный орган, как мы покажем далее, являет собой целостную, устойчивую, логично организованную систему, не подверженную разрушению и исчерпанию «извне»; эта система имеет, как мы наблюдаем сейчас, обширные возможности для развития. Скорее, ситуацию можно в целом обозначить так: «новое органное мышление» возникло, стало ответом атмосфере напряженных эстетических ожиданий изменившейся культурной среды. Или, по замечанию Вернера Лоттермозера XE "Лоттермозер Вернер" , каждый орган «…есть зеркальное отражение своей эпохи» (1936, S.9).

Переместился акцент: орган из богослужебного инструмента стал орудием (пер. с греческого) для доставления эмоциональных переживаний сначала членам прихода, позднее — широкой публике в концертном зале.

Дело историка или философа разбираться в последствиях такого поворота, поскольку сказанное в некоторой мере относится вообще к истории музыки того периода. Исторические категории не подлежат обычной оценке с точки зрения «хорошо — плохо». Такой была история органа и мы должны лишь дать себе отчет в том, какие факторы вывели этот инструмент на концертную эстраду.

Задумаемся над тем, что формирование органа как самостоятельного инструмента относится к эпохе расцвета европейской культуры, между тем как сроки вхождения в музыкальный обиход фортепиано связаны с более поздним этапом ее формирования и переходом западноевропейского мира к своей завершающей стадии — цивилизации.

И на орган, дитя европейской культуры, вторжение в музыкальный мир и чрезвычайное распространение отпрыска уже европейской цивилизации — фортепиано — оказало очень большое влияние.

Вот где, как нам кажется, следует искать ответ на вопрос, почему произошел такой переворот во вкусах, в органостроительной моде; в жертву каким веяниям были отданы прекрасные звуковые миры старых мастеров, вызывавшие потом такую тоску у Германа Гессе. Конечно, практика повсеместного использования фортепиано подвергла изменению тип музыкального мышления: тембровое, динамическое представление музыкальной ткани, некоторые грани формообразования. Откуда же взялись в исполнительской практике органистов концепция «нарастания» [Steigerung], экстраполированная потом и на чуть ли не всю старинную музыку, «певучая игра» с преобладающим штрихом легато, связь глубокого эмоционального воздействия с опорой на глубокий же бас, концепция «основного тона» и многоголосные аккорды, как не из опыта одновременного параллельного музицирования на фортепиано?

Весьма показательна приводимая К. А. Мартинсеном цитата из авторитетного в свое время, интересного, пожалуй, и современному читателю учебника дирижирования Германа Шерхенна. Шерхенн выступает с мыслями, касающимися оркестровой музыки, правда, в несколько ином направлении, поскольку немецкий дирижер сетует на то, что фортепиано влияло на ориентацию оркестрового исполнительства, письма, в сторону «дробления», укорачивания дыхания, в то время как мы не прочь поспорить и доказать, что фортепиано скорее принесло в оркестр то, что мы называем сейчас сквозным развитием. «Фортепиано XE "Фортепиано"  как домашний инструмент свирепствовало в музыке подобно опустошительной эпидемии. Вплоть до оркестра проникло исполнение, дробящее все мелодические последования на мелкие составные части…».

Наоборот, в органной музыке, технике явно прослеживаются влияния клавесинные и фортепианные. (Разумеем, конечно, не механическое перенесение приемов композиции, но творческое обогащение. В исполнительском плане некритичное перенесение пианистических концепций на органную литературу принесет, безусловно, вред.)

Несколько примеров.

В эпоху зарождения клавирной музыки существовали произведения, предназначенные равным образом как для клавесина, так и для органа.

Влияние итальянского клавесинного стиля прослеживается в шести триосонатах И. С. Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян" .

См. первую часть (Vivace) триосонаты до минор BWV526:


Моцарт, Лист XE "Лист Ференц" , Шуман, Регер XE "Регер Макс"  последовательно обогащали органную фактуру и технику использованием элементов фортепианного письма, отчего органная литература, безусловно, лишь выигрывала, поднимаясь на новые ступени инструментального совершенства. 

См. Piu mosso тт. 706-707 из Фантазии и фуги на хорал «Ad nos, ad salutarem undam» Фр. Листа:


В «Вариациях на речитатив» Шёнберга стерта грань между органной и фортепианной фактурой: это снова клавирная музыка.

См. тт. 39-42 этого сочинения:


Так же письмо Хиндемита XE "Хиндемит Пауль"  в его органных и фортепианных сонатах практически подобно.

Здесь необходимо уже уберечься от крайности. Требовалось лишь доказать, что органная техника должна опираться на хорошую фортепианную базу. Предыдущие высказывания не должны создавать впечатления, что орган — инструмент, производный от других клавишных. Чисто органное исполнительство, сочинительство ни в коей мере не является вторичным по отношению к другому виду музицирования. Орган — инструмент, имеющий индивидуальный облик, исполнительские принципы.

Удивительно, но, как правило, органисты, больше других инструменталистов зависящие от условностей своего инструмента, об устройстве органа знают очень мало. Ханс Клотц XE "Клотц Ханс"  приводит примеры такого невежества (1988, S.11): «"Скажите, ведь, собственно, звучат те органные трубы, что видны снаружи?" "Имеет ли орган еще другие трубы кроме тех, которые стоят впереди?" "Сколько? Тысячу? Две тысячи? Не может быть!" "Подумайте, я видел на днях орган в N., который имеет целых две клавиатуры, а не одну. Часто ли так бывает?.." — Подобные и еще дюжины других вопросов о королевском инструменте — как головы гидры: ответив на один вопрос, получишь после этого сразу два новых».

Перед тем, как начать рассуждения о том, какие же связи существуют между органной и фортепианной техникой (и существуют ли они вовсе), каковы различия, необходимо, по нашему мнению, рассмотреть работу органной механики, выяснить, как именно происходит связь рука — клавиша — клапан, постараться вывести закономерности, найти наилучший путь для гармоничного взаимодействия исполнителя и инструмента.

Для разрешения поставленных задач необходимо разобрать по возможности досконально принцип работы механической трактуры органа.

До настоящего времени известны три основные типа игровой трактуры органа: механическая, пневматическая, электрическая (также электропневматическая).

· При механической трактуре клавиша открывает клапан в виндладе посредством системы тяг и рычагов (абстракты). Клавиша и клапан связаны жестко.

· При пневматической трактуре клавишей можно открыть клапан с помощью одного или нескольких рядов пневматических реле.

· При электрической трактуре клавиша лишь замыкает контакт, что вызывает срабатывание электромагнита, приводящего в движение клапан.

Эти системы можно объединить в два типа:

1) Клавиша непосредственно связана с клапаном виндлады. Скорость, глубина хода клапана находится в прямой пропорции с движением клавиши. Можно провести аналогию с молоточком фортепиано — до того момента, когда он ударяет по струне, тоже можно управлять его скоростью и высотой. К этому типу относится, как уже отмечалось, механическая трактура.

2) Клавиша не имеет жесткой связи с клапаном. Следовательно, глубина и скорость открытия клапана никак не управляются исполнителем. Можно провести лишь аналогию с электрической пишущей машиной, литеры которой дают одинаковые оттиски, как бы мы не прикасались к ее клавишам. К этому типу относятся все другие трактуры: пневматическая, электрическая.

Здесь следует специально оговорить, что мы, в основном, рассуждаем о различных качествах механической игровой трактуры органа. Всё логическое построение, приводящее нас к цели — постижению элементов методики индивидуальной работы опирается на базу в виде именно механической трактуры.

Но насколько корректно подобное исследование? Существуют ведь и другие исторические системы трактур с совершенно иными принципами действия и, вероятно, требующие других приемов игры?

Один из ответов будет таким: механическая игровая трактура органа сейчас во всём мире принята в качестве основной. Объяснение сколь простое, столь же и поверхностное. Действительно, подавляющее большинство выпускаемых сегодня учебных, концертных, церковных органов — инструменты «механические». С электрической трактурой органы в настоящее время устанавливают либо в случае возникновения проблем с размещением инструмента, например, в театрах, либо при нехватке денег, поскольку установка одного тон-магнита дешевле и проще, нежели применение часто многоступенчатой системы абстрактов (причем в каждом органе для этого требуется новый инженерный расчет).

Причины, по которым в органостроении произошел возврат от пневматической, электропневматической трактур к механической, также вроде бы лежат на поверхности и хорошо известны. Это «опаздывание» трактур второго типа и, как следствие, трудности, часто довольно большие, в исполнении виртуозной музыки.

Однако, есть более глубокие причины, заставившие органистов двадцатого столетия отказаться от такой «ужасной» опаздывающей трактуры. В конце концов, можно ведь исхитриться, потренироваться и сыграть даже на разрегулированном пневматическом органе все нужные ноты. 

Но какой ценой?

По удивительно точному определению Римантаса Гучаса, высказанному по поводу одного романтического органа, трактура второго типа располагает, склоняет исполнителя к определенному стилю, качеству игры: «…несмотря на высокое качество «баркеров», при быстрой игре чувствуется определенная вялость. Поэтому органист должен внутренне переключиться на совсем другое, более благодушное и созерцательное отношение к музицированию…» (Органное искусство, 1991).

Пневматическая трактура с ее отставанием не позволяет музыканту играть, повинуясь своему внутреннему слуху, или, по Мартинсену, проявляя звукотворческую волю: в случаях катастрофического несоответствия представляемого слышимому органист просто не может играть уже средней сложности фактуру чисто и ритмично, ориентируясь на свои индивидуальные слуховые представления. В этом случае при активной воле извлекаемый звук должен отвечать сразу, «не отвлекая на себя внимания», органично вписываться, «входить» в слух, не противореча внутреннему звучанию. На деле получается наоборот: реальный звук инструмента с опозданием иногда почти на четверть асинхронно врывается, перебивает активный внутренний слух-представление, занятый уже работой с совершенно другими тонами и созвучиями.

Характерно, что органисту, привыкшему играть на механическом органе сначала всегда сложно бывает совладать с пневматическим: ощущение «раздвоенности» доставляет почти физические страдания, оно столь неприятно, что всё буквально валится из рук, и из этой ситуации есть только один выход: путем более или менее длительных упражнений на «разъединение» аппарата и слуха полностью выключить пред-слышание музыки и, играя исключительно на моторике, осторожно пробовать получать извне слуховые впечатления о своей игре. (Это — в случае большого опоздания. В случае же маленького опоздания неудобства уменьшаются, необходимость самопринуждения и приспособления к инструменту (но не овладения им!) становится менее заметной. Однако и в такой ситуации общий характер исполнения делается «созерцательным» и «благодушным», то есть приобретающим черты статического.)

Как видим, механическая трактура может чутко реагировать на импульсы органиста — это заложено в самой ее конструкции. Она предсказуема, систематична, поэтому сейчас повсюду предпочитается. Обучение современных органистов производится исключительно на механической трактуре. 

Поэтому мы будем рассматривать именно механическую игровую трактуру в качестве базовой.

Механическая трактура органа в любом воплощении (в разных инструментах) имеет важнейшую конструктивную особенность, отличающую ее от фортепианной механики и, на наш взгляд, регламентирующую действия исполнителя: клавиша выталкивает палец с усилием не менее 100 гр. в любом своем положении. Иначе говоря, для того, чтобы удержать клавишу необходимо точно такое же усилие, какое применяется для ее нажатия.

Чтобы лучше понять важность этого условия, рассмотрим упрощенную схему механики рояля.

При медленном нажатии клавиши начинается подъем молоточка. (Фортепианная механика обычно регулируется так, чтобы люфт — холостой ход клавиши — не был ощутим). Молоточек поднимается выше, при этом вес, необходимый для его поднятия, т.е. опускания клавиши, равен приблизительно 60 – 90 гр. Когда клавиша проходит приблизительно две третьих своего пути, молоточек расцепляется с ней, по инерции ударяет по струне, отталкивается от нее и падает на подушечку. После этого момента сила, которая требуется для удержания клавиши, уменьшается в два — три раза. Палец может удерживать клавишу лишь собственным весом.

Йозеф Гат XE "Гат Йожеф"  так описывает особенности звукоизвлечения на фортепиано (1959, с. 35): «термин "нажатие клавиши" — термин неточный. Буквальное понимание этого термина рождает ряд ошибочных требований: прожимание клавиши до дна, принужденное длительное удерживание ее в этом положении и даже попытка "вибрации" на ней.

Под нажатием понимается постепенное, равномерное воздействие внешней силы. Если давить на клавишу равномерным, медленным движением, то никакого звука не получится. Прижимание же клавиши ко дну клавиатуры уже после того, как струна зазвучала, — непроизводительный труд, который только мешает другим движениям пианиста. Поскольку отцепление уже совершено на полпути, то дальнейшие движения пальцев являются лишь дополнительными в силу указанной выше закономерности клавишного механизма. 

Для взмахивания требуется наличие трех факторов: твердое основание, упругая опора, активный маховой орган».

Теперь отследим точно также работу органной механики, стараясь учесть все возможные варианты ее поведения, связанные с конструктивными отличиями различных органов.
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Итак, при включенной подаче воздуха в виндладу [имеем в виду, конечно, Tonkanzellenlade] и открытых шлайф-заслонках [Schleife] на клапан [Spielventil], открывающий доступ воздуха к трубе, действуют две силы: сила пружины, и сила давления воздуха. 
 Обе прижимают клапан к отверстию в Tonkanzelle. Сила пружины велика, а сила давления обычно мала и зависит от размера (площади) клапана, который определяется его необходимой «пропускной способностью», т.е. количеством труб на виндладе — размером инструмента в целом.

Медленно нажимаем клавишу для того, чтобы зазвучал тон, скажем, с главного мануала. Возможно мы ощутим ее люфт (холостой ход), могущий увеличиться из-за неправильной регулировки или раз-регулировки: провисания абстрактов (тяг) [Abstrakte, Zugrute] — изменения их длины, что зависит от климатических условий. Величина люфта согласно «Orgel-Spieltisch-Normen / ISO-Information 1972» 
 может достигать двух — трех миллиметров. Такой люфт органные мастера оставляют, чтобы при изменении влажности (соответственно сокращении длины деревянных абстрактов) органная клавиша не «загудела». Имеется также новая технология, позволяющая регулировать игровую механику вообще без ощутимого люфта за счет особого крепления элементов механики, применения нетрадиционных материалов.

Вес, который нужно приложить к клавише, сейчас равняется примерно 90 – 100 гр. 

Теперь, когда натянуты все абстракты, пройден холостой ход, клавиша открывает клапан, давление воздуха на который после этого ослабевает. Этот процесс «срабатывания», «проскакивания» [Druckpunkt] на некоторых органах может быть достаточно ощутимым для исполнителя, но облегчает сопротивление клавиши незначительно.

До сих пор мы говорили о взятии тона с одного мануала. Если же мы пожелаем соединить с помощью копуляций [Koppeln] первый со вторым и (или) третьим, четвертым мануалами, то потребуется в два, три, четыре раза большее усилие, так как клавиша будет тянуть абстракты и открывать клапаны тех же тонов, но с других виндлад. 

Заметим, что к тому же копуляция с нижнего мануала на верхний, распространенная в органах со вторым главным мануалом иногда бывает из-за большего числа рычагов более тяжелой, чем обычная «с верхнего на нижний».

Мы открыли клапан. Как будут изменяться наши усилия дальше? Никак, в чём и состоит фундаментальное отличие игровых свойств органной механики от фортепианной или клавесинной. Дальнейшее движение и удержание клапана и клавиши "на дне" не будет легче, поскольку сжимающаяся пружина наоборот "аккумулирует" энергию и теоретически возможно, что нажимать дальше клавишу — сжимать пружину — будет всё труднее. Органная игра требует "непроизводительного труда" (см. выше) — прижатия клавиш. При этом "упругая опора" приобретает в органной технике едва ли не большее значение, чем в фортепианной: «функцию упругой опоры при игре на фортепиано выполняет все наше тело, как и при всяком труде… клавиши пружинят, производят так называемую "отдачу", и задача играющего позаботиться о поглощении этой отдачи, иначе она будет препятствовать подготовке к следующему удару» (Гат XE "Гат Йожеф" , 1959, с.35).

Теперь рассмотрим вопрос о том, какие чисто физические усилия  прилагает органист, играющий сложную аккордово-полифоническую фактуру Регера XE "Регер Макс"  в подвижном темпе штрихом легато: условные 100 гр. (BDO XE "Bund deutscher Orgelbaumeister"  допускает 250 гр.) умножаем на шесть голосов, и получается… 600 гр. Если мануалы скопулированы (ведь требуется фортиссимо), то эта величина двух-, трех-, четырехкратно умножается! счет идет на килограммы!

Для успешной игры такого рода фактуры — в произведениях Регера XE "Регер Макс"  это почти норматив (пример экстремальный) — органисту, вероятно, потребуется какой-то особый подход к занятиям, к своей технике.

Становится очевидным, что такую фактуру разучивать, прорабатывать, опираясь лишь на занятия на органе совершенно невозможно. 

Какими же должны быть упражнения органиста на фортепиано? Какие виды фортепианной техники найдут себе применение в органной игре? Как оптимально распределить время, полученное для занятий на органе, если нужно быстро разучить технически сложное произведение? Как рационально распределить свою работу, что и как следует учить на рояле, а что — на органе?

Рассматривая вопрос о самостоятельных занятиях органиста, вспомним еще раз тезис о возросшей «игровой нагрузке»  на исполнителя, рассмотренный выше.

Прежде всего это проблема репертуарного диапазона. У любого концертирующего органиста (кроме редких случаев, когда музыкант специализируется на аутентичном исполнении музыки определенной эпохи), он становится очень широким. Весьма обширная органная литература создавалась многие века, и в репертуаре органиста она должна быть представлена достойно. 

Как следует правильно организовывать занятия, разучивать произведения?

На Западе, где нет недостатка в инструментах, и органист всегда может заниматься даже по 4-6 часов в день, идут простейшим, но, на наш взгляд, не лучшим экстенсивным путем увеличения длительности занятий за органом. Однако при таком стиле занятий массового технического совершенства почему-то не наблюдается. 

В государствах СНГ (большая часть территории которого уже записана некоторыми культурологами в разряд малопригодной для установки органов из-за отсутствия у нас католических и лютеранских храмов, на что списываются все наши беды с инструментарием) можно увидеть трудности совсем иного свойства: органов катастрофически не хватает, графики занятий на учебных органах перегружены и студенты получают курьезно мало времени для общения со своим инструментом.

Казалось бы, совершенно разная проблематика: с одной стороны — почти переизбыток репетиционного времени, с другой — его явная недостаточность. Однако, как ни странно, обе ситуации можно изменить, применив одинаковый подход: интенсифицировать занятия.

· Необходимо как можно больше заниматься разучиванием органного репертуара на рояле.

· К каждому «свиданию» с любимым инструментом, независимо от того, происходит оно раз в день или раз в неделю, необходимо быть полностью технически готовым: все проблемы, трудности, которые можно разрешить за фортепиано, нужно разрешать только там; рекомендуем полностью исключить практику разбора текста или вялого проучивания мест, имеющих мануальные сложности, иначе занятие может оказаться вовсе бесполезным.

Необходимо разобрать два основных возражения против столь обильных занятий на фортепиано:

1) Такие занятия могут добавить трудностей с освоением педальной партии.

2) Занятия на фортепиано не способствуют выработке чисто органных аншлага, мышления, ощущения инструмента.

1. Представим себе несколько различных способов разучивания органного произведения, очертив их в характерных схемах.

Часто встречается такое отношение к делу, когда мануальная партия разучивается вообще без предварительного знакомства со всей партитурой, в частности, с педальной партией; с композицией пьесы в целом. Одним словом, произведение открывается первый раз в жизни, руки ставятся на клавиатуру (рояля, органа или пианино — в подобном случае не имеет значения) и — «вперед!».

В этом печальном случае можно предвидеть две степени ущерба, который понесут техническая и художественная стороны последующего исполнения. Удовлетворительным итог будет, если к изолированно «вызубренным» рукам прибавить хорошо выученные ноги — в том случае, если педальная партия проста, а музыкант имеет большое усердие. Если педальная партия сложна, то результат будет плохим — игра даже в удачном варианте станет основываться лишь на моторике.

Закономерность результата вовсе не трудно объяснить и доказать: дело в том, что при таком разучивании с первой же минуты в голове органиста складывается неправильное впечатление (заметим: первое — самое сильное) об исполняемой им музыке — без педальной партии, могущей быть весьма трудной при совмещении с мануальной. При этом вербальная, двигательная память очень активно, «как губка» впитывает неверную информацию, заполняя все «ячейки», к тому предназначенные, и места для педали уже просто не остается.

Когда уровень «усвоенности» неправильной текстовой картины долговременной памятью, не подозревающей, что ей предстоит еще параллельно наложить на эту информацию еще один ряд — педаль, становится достаточным (руки играют «без запинок»)  — начинаются попытки прибавления педальной партии, особенно мучительные в произведениях с облигатной педалью.

Представим себе раздвоение двигательной памяти, которая должна теперь, не имея адекватной картины музыкального текста не только принимать, но и «ужимать», «перераспределять» ранее полученную информацию и согласимся, что после перенасыщенной чисто механической тренировки «на соединение» рук и ног с изрядным количеством выполняемого лишнего психоэмоционального труда исполнение неотвратимо станет нежелательно моторным — руки в конце концов снова заиграют «сами по себе», а внимание сконцентрируется исключительно на ногах, особенно, если недостаточна педальная техника. 

Как видим, не только впустую тратится время, но и страдает музыкальность исполнения! 

Как избежать такого итога?

Прежде всего, разучивание нового органного произведения должно обязательно предваряться комплексным с ним знакомством, его изучением. 
 Следует применять также и доинструментальное прослушивание текста с помощью внутреннего слуха. 
 Кстати, этот навык, если он хорошо развит, с успехом может заменять первое ознакомительное проигрывание всей фактуры. К доинструментальному этапу, 
 который может продолжаться несколько дней, относится и желательное продумывание регистрового плана сочинения.

При этом в сознании рождается целостный, адекватный образ произведения, резервируются необходимые разделы памяти. Да и зрительно органная партитура запоминается иконической памятью абсолютно правильно.

На последующем вторичном этапе разучивания игровых движений — сначала за роялем, потом за органом "двигательная" информация попадает по назначению, и при соединении рук и ног исполнитель испытывает минимальные трудности.

В органном ремесле также действует подход, предписывающий нам: имея общие первоначальные методические установки, следует дифференцированно рассматривать каждое произведение как новую загадку, требующую нового разрешения. 
 Это конкретный подход. И при таком оптимальном режиме изучения текста необходимо варьировать технологию в зависимости от фактуры (лингвистическая параллель – контекст, тезаурус). В частности, хочется предостеречь от суммарного разучивания мануальной партии в полифонических произведениях. Лучше вспомнить и применить по-новому известный, но далеко не всегда последовательно применяемый на практике прием игры по отдельным голосам. И педаль (бас) таким способом должна первоначально соединяться не просто с «руками», а с тенором, альтом, сопрано по раздельности и в комбинациях, что облегчает задачу уверенного овладения полифонической фактурой.

Также и многоплановая ткань произведения — имеем в виду не только фактурную двух-трехплановость при распределении звуковых масс на разных мануалах в сочетании с педалью, но и ритмическую «многозадачность» (которая может сочетаться с фактурной) — лучше всего разучивается, если, составив как бы план занятий, продумать, как, что и в какой последовательности нужно прорабатывать с педалью и разными пластами-мануалами.

Много смекалки требуется от органиста и когда координационная сложность находится не в отдельно взятых партиях, а коренится «между ними», проявляясь лишь при их соединении.

См. Финал До-диез минорной органной симфонии Марселя Дюпре:

 XE "Дюпре Марсель" 
См. также фрагмент Первого органного концерта Игоря Рогалева XE "Рогалев Игорь" :


При длительном отсутствии возможности позаниматься за органом (в жизни отечественных органистов случаются такие периоды) подобные сложные места с успехом можно тренировать не только с помощью внутреннего слуха, мысленных занятий, 
 но также и за роялем, пробуя пропевать педальную партию, что способствует усвоению материала и тренирует координацию. 

2. Как соотносятся занятия органным репертуаром на фортепиано с выработкой чисто органных исполнительских качеств, приемов?..

Вряд ли кто-нибудь станет спорить с утверждением, что культура звукоизвлечения на органе и на рояле различна. Однако мы считаем, что нельзя дать однозначный ответ на вопрос, затормаживает ли вообще развитие у органиста специальных профессиональных качеств постоянное обращение к фортепиано как к вспомогательному инструменту.

Напомним, что в этой работе мы ориентируемся именно на музыканта, в достаточной мере владеющего фортепиано, представляющего из себя художественную личность, в какой-то момент сосредотачивающего свои интересы на органе, «перерастая» фортепиано — как клавишный инструмент. В первое время, при  разучивании технически несложных пьес для выработки специально органных навыков, слуховых ощущений ему целесообразно большую часть времени уделять занятиям на органе. Занятия органным репертуаром на фортепиано в этот переходный период вызовут пианистические рецидивы, путь от одной звуковой модели к другой сильно затянется и может быть вообще не пройден.

Совсем иначе обстоит дело с организацией занятий опытного органиста. Вслед за многими, считающими, что написание упражнения в строгом стиле полифонии хорошо организуют слух, можно сказать, что «строгие» — усердные (в высоком смысле) занятия органом при соблюдении указанных выше условий также быстро оказывает действие и фундаментально изменяют подход к звукоизвлечению, артикуляции, ведению фразы у музыканта. Поэтому, имея такой крепкий, пусть небольшой фундамент, можно без опаски доверять решение возникающих технических проблем фортепиано.

В подобном же ключе решается и задача выработки «чисто органной» (в той мере, в какой она таковой является) техники, в частности аншлага: на этапе начального обучения музыкант обильно занимается на органе, давая аппарату привыкнуть к новым ощущениям и функциям, затем, приобретя некоторый опыт, следует подключить интенсивные упражнения на фортепиано.

Как влияет игра на органе на фортепианную технику, звукоизвлечение — вопрос весьма актуальный для студентов-пианистов, начинающих заниматься органом. Недаром, в частности, на фортепианном факультете Петербургской консерватории существует обычай, по которому педагог по специальности должен завизировать заявление своего ученика о поступлении в органный класс. Нередко педагоги запрещают подобное совмещение.

Вероятно, все здесь в большой степени зависит от индивидуальности студента, однако, можно выявить некоторые закономерности:

· в области педализации — педаль станет более «густой», менее дифференцированной из-за практики игры во «влажной» церковной акустике;

· регрессируют некоторые редко употребляющиеся в органном письме виды крупной техники,— аккордовой, октавной, техники скачков: диапазон мануальной клавиатуры 4-5 октав, левая рука не используется для отдельного баса, в целом органная мануальная фактура менее развернута по вертикали;

· виртуозность изменяется — на органе в первую очередь требуется не бриллиантность, а добротность и основательность — приобретается особый контроль над снятием, особое отношение и слуховой контроль за произнесением каждого тона (ведь на любой скорости органная труба должна еще успеть «ответить»); иногда игра органиста на фортепиано по этим параметрам действительно выгодно отличается от «среднепианистической»;

в абсолютном измерении из-за сопротивления трактуры и акустики: органные «скорости» несколько ниже, чем фортепианные (и клавесинные), но нагрузка на аппарат больше из-за необходимости придерживать более тяжелые клавиши; 

в приемах звукоизвлечения, в кантилене начинает преобладать весовая игра, «нажим» (характеристика не отрицательная), давление;

· красочность звукоизвлечения в целом, пожалуй, не уменьшается, скорее наоборот: после вынужденной «однотонности» острее ощущается чудесно расцветающая фортепианная палитра.

Эти изменения, конечно же, обратимы. Сложнее с перерождением внутреннего слуха — у органиста он приучается к более плоскостному слышанию фактуры, при котором все элементы музыкальной ткани становятся одинаково важны. Невольно это качество привносится в фортепианное исполнительство, что не всегда желательно.

Абсолютная скорость движения клавиши во время игры на органе сравнительно мала: активность здесь не связана с динамикой, инструмент тяжелее, но меньше инерция его частей — на рояле пианист, можно сказать, с размаха толкает молоточек, он перенимает импульс, устремляется наверх и клавиша может опускаться дальше теоретически по инерции. На органе же пружина по инерции не сожмется, после прикосновения ко клавише она «самортизирует» накопленную при замахе энергию пальца и потребует дожатия до конца и последующего прижатия.

Таким образом, органная игра требует особого внимания не столько к абсолютной скорости удара, сколько к силе и свободе нажатия.

Игра на рояле может только одним действием — «уколом», игра на органе — всегда четыре — удар, дожатие, прижатие и контролируемое снятие. Можно сказать, что для игры на органе в общем важна не столько реактивность, сколько интенсивность аппарата. 
 Не следует забывать и об отдаче всей трактуры на дне клавиши.

Сравнительно малая скорость нажатия нисколько не влияет на точность ритмической организации, поскольку клапан открывает подачу воздуха к трубе обычно уже тогда, когда клавиша проходит верхнюю часть пути.

Так же, как фортепианная механика принципиально не требует обязательного опускания клавиши после ее расцепления с молоточком, органная позволяет не опускать клавишу до дна после полного открытия клапана. Парадокс, но таким изысканнейшим приемом чувствительной «подвешенной» игры (одну из возможностей применения его возможно представить как аналог фортепианного dolcissimo) удобнее всего пользоваться на трактурах второго типа — пневматической и электрической, не имеющих Druckpunkt‘a, явственного «проскакивания», отдачи в момент срабатывания клапана. 
 Причем, подобно человеку в движении, который устойчивее стоящего неподвижно, в полном согласии с законами механики палец на такой «взвешенной», нефиксированной в нажатом положении клавише более устойчив, чем палец на неподвижной, нажатой до конца клавише: он имеет не одну точку опоры, а целую линию, бесконечное множество точек по направлению движения.

Однако, прикосновение пальца к клавише на органе может быть только непосредственным, в то время как на фортепиано есть два варианта: непосредственное и опосредованное.

Возможно, необходимо напомнить значение этих терминов:

«При непосредственном соприкосновении [с клавишей фортепиано]:

Движения плеча — активного махового органа — прилаживаются к движениям клавиши, чтобы сохранить ощущение "схватывания".

Палец все время находится в непосредственном контакте с клавишей.

Скорость клавиши возрастает постепенно, ибо активный маховой орган соприкасается с клавишей с самого начала движения.

При опосредованном соприкосновении:

Движения пальца или предплечья не совпадают с направлением движения клавиши.

Контакт между пальцем и клавишей прерывается в самом начале движения.

Скорость активного махового органа уже сравнительно велика в момент встречи с клавишей» (Гат XE "Гат Йожеф" , 1959, с.37).

Логично было бы заключить, что палец опускает клавишу до дна в основном для того, чтобы получить упругую опору для взятия следующего тона.

Итак, оптимальную организацию процесса звукоизвлечения на органе можно представить следующим образом: в любой динамике палец со сравнительно небольшим, но интенсивным замахом с различной силой — в зависимости от тяжести инструмента, наличия включенных копуляций — используя при этом больший или меньший вес руки

· толкает

· дожимает

· прижимает клавишу,

причём после того, как клавиша прижата, палец передает мускульное усилие руке, сам выполняя функции упругой опоры. И эта заряженная энергией кисти, предплечья, плеча и т.д. опора служит уже основой для взятия следующих тонов. 

Любопытно отметить, что такая опорность прослеживается не только в письме практически всех композиторов, знакомых с возможностями органа, но сохраняется даже в написанной совсем уж безрассудно за пределами возможностей органиста «Симфонической» Фантазии op. 57 М. Регера XE "Регер Макс" : в эпизоде sempre vivacissimo assai из восьми аккордов только два не соединены между собой общим гармоническим тоном, не имеют опоры; создав впечатление вихревого параллельно всё сметающего движения в столь быстром темпе композитор постарался всё же (имея такую звукописную задачу) написать фактуру как только возможно удобно:

Существует еще ряд проблем выбора техники, связанных с посадкой органиста.

Известно, что пианист выбирает такую оптимальную высоту сидения, при которой положение его рук на клавиатуре лучше всего отвечает тем задачам, которые он перед собой ставит. Некоторые пианисты пользуются собственными стульями, имеющими раз навсегда фиксированную высоту сиденья. 
 Органисту же при установке сидения, высота которого регулируется почти на всех органах, кроме разве что старых церковных, в первую очередь приходится заботиться о том, чтобы обеспечить себе удобство при игре на педальной клавиатуре, и его руки часто оказываются в непредсказуемом положении. Еще неудобнее играть становится, если к тому же неудачно спроектирован пульт.

Следующая сложность — разное количество мануалов в органах, часто разные расстояния между ними и необходимость играть на них, исходя не из удобства, а руководствуясь их звуковыми качествами: всякий раз, на каждом новом органе с другим количеством мануалов угол предплечья к кисти и пр. будет различным, далеко не всегда удобным, подчас даже «противопоказанным» для рук.  Если учесть, что расположение мануалов не всегда бывает стандартным, если представить себе попеременную игру на пяти мануалах органа, при том, что первый находится слишком близко и низко (где-то на уровне коленей), а пятый — очень далеко и высоко (почти на уровне шеи), если представить себе одновременную подвижную игру  на них, при которой левая и правая руки будут иметь совершенно различные постановки, то можно еще раз почувствовать, насколько отточенной и универсальной должна быть мануальная техника органиста. 

Мы, кажется, подошли здесь к возможности определить составляющие мастерства органиста-виртуоза. Воспользовавшись уже заявленным пониманием каждого органа как неповторимой системы, можно сказать, что артист, виртуозно владеющий органом, в состоянии преодолеть сопротивление этой системы и организовать ее в удобное ему игровое пространство. Такой подход виртуоза фундаментально отличен от обычной ситуации, когда средний органист стремится не подчинить себе игровое пространство, а подстроиться под него. Рядовому музыканту просто придется всю жизнь подстраиваться под различные органы, виртуоз же — подчиняет.

Отсюда становится ясно, что начинающий органист, занимаясь с условной целью «чтобы лучше получалось» в течение ряда лет на незамысловатом органе консерватории или другого учебного заведения, и не имея перед собой большей задачи, вряд ли получит правильные впечатления о том, что же такое настоящее владение органом.

Если пианисту, у которого клавиатура никогда в его практике не будет иметь наклона вперед или назад, стоит найти «общий язык» с одним инструментом, зная, что остальные в основе своей ему подобны, то игра органиста не может быть не «подстройкой» под расположение элементов конструкции, вариантов которому существует бесчисленное множество, а всегда есть преодоление, подчинение инструмента, для чего, понятно, нужен большой запас мастерства.

Пусть не смутит читателя сравнение органиста-виртуоза с хорошим спортсменом: если перед состязанием тот будет в состоянии взять высоту немного больше той, которая требуется, то он получит много шансов к убедительной победе. 
 Почти спортивная тренировка «с запасом» — вот, пожалуй, наилучший способ обрести уверенность и исполнительскую свободу при общении со всеми органами.

Почему бы не предположить, что, как в музыке Барокко, Классицизма, Романтизма… отразились соответствующие эпохи, так и технические приемы, методики, организация аппарата исполнителя есть в каждом конкретном случае не что иное, как конкретный наилучший способ перевести композиционные идеи в звучание, т.е. каждый этап в истории клавирной техники является адекватным отражением гештальта современного музыкального языка?

Трудно сказать, что больше повлияло на органную стилистику Барокко — «поведенческие стереотипы», доставшиеся в наследство от эпохи строгого письма, или последовательное применение аппликатуры с «плохими» и «хорошими» пальцами.

Закономерный вывод — как в естественном процессе преобразования одного вида музыкальной речи в другой было невозможно применять, скажем, жесткую постановку рук при исполнении произведений Дебюсси XE "Дебюсси Клод" , так и т.н. психотехническая ориентировка аппарата исполнителя при игре старой музыки по меньшей мере некорректна с точки зрения аутентизма.

Что роднит органную музыку разных эпох? Конечно же, инструментарий, одновременно единый, но никогда не одинаковый. И следует задаться вопросом, не «как следует играть разную музыку?», а «как лучше всего играть на органе?», размышляя о неком суперинструменте, вобравшем все конструктивные особенности различных систем. Тогда можно предположить, что приемы воплощения музыки XVII и XX веков будут различными, а способ взаимодействия с инструментом — единым.

Речь идет не об утверждении универсального типа техники, а о рассмотрении технологии звукоизвлечения на органе, регламента, в рамках которого могут существовать различные к нему подходы. По сравнению с фортепиано, орган оставляет исполнителю гораздо меньше возможностей для технологического маневрирования. На пространстве его клавиатур не найдут себе места, например, пальцевая подушечная техника, кистевое стаккато (с которыми не так-то уж легко без сожаления проститься). Однако при избранной оптимальной константной технологии звукоизвлечения нужна выделка разнообразной, дифференцированной музыкальной ткани.

Становится ясно, как важно, чтобы с первых же шагов начинающего при обучении обращалось внимание на выработку "хороших манер", "подходов" к органной игре (сознательно избегаем слова "прием", здесь слишком конкретного).

Иное значение принимает и понятие "мобильность" по отношению к аппарату органиста. Если для пианиста это скорее способность к применению различных видов техники для достижения желаемого звукового результата, то для органиста это маневрирование в рамках главным образом одного приема, но при той же требовательности к стилистическому богатству игры.

Примененное выше выражение "регулировка аппарата исполнителя" как нельзя более точно отражает труднодостижимую, но столь желанную ситуацию. В таком контексте механическая, анатомо-физиологическая, психотехническая школы должны пониматься не только как видимые комплексы мышечных действий и как слышимый результат — разные уровни музицирования — от "угловатого" готического, барочного, до "гармоничного" классического, романтического; но, главным образом, как именно причина всего этого — установка энергии музыканта (психической, духовной, другой) на тот или иной временной диапазон и передачу мышцам соответствующих нервных сигналов.

Вот сверхзадача органиста — безо всякой вариантности технологии, фиксируя почти постоянно разные группы мышц; всё время физически держа звук — прижимая клавиши, т.е. «работая» по весьма жесткому регламенту — играть, повинуясь подходам-ощущениям инструмента, свойственным разным эпохам. Его задача — применяя, строго говоря, один прием, попадать в стилистику разных эпох, как если бы он был одновременно воспитанником Баха XE "Бах Иоганн-Себастьян" , Бузони XE "Бузони Ферруччо" , Штраубе XE "Штраубе Карл" , Мартинсена, Гульда.  XE "Гульд Глен" 

Но если на фортепиано для получения разного качества звука можно играть разными приемами (вариантность технологии), то на органе таких возможностей имеется гораздо меньше (константность технологии).

Это нужно компенсировать острым стилистическим чутьем, чтобы избежать большой опасности прикасаться ко всему органному репертуару одинаково.

При константной технологии должно сохраняться дифференцированное отношение.

Прикосновение должно соответствовать образу инструмента каждой конкретной эпохи.

По нашему мнению, такая оптимальная технология есть применение на органе элементов фортепианной экспансивной техники плечевого пояса.

Как влияют свойства органных трактур на артикуляцию? «Надо изучать и знать закономерности артикуляционного искусства, так как именно знание этих закономерностей является путеводителем в сложных вопросах истолкования текста» - писал И. А. Браудо XE "Браудо Исайя Александрович" 

 XE "Браудо Исайя"  (1973, с.189). При этом нельзя упускать из виду, что выбор из всего комплекса артикуляционных средств определенных приемов, выбор стиля артикуляции зависит от конкретного инструмента. Конечно, это не значит, что определенная система игровой механики органа регламентирует все действия исполнителя, или не оставляет ему возможности маневрировать штрихами. Неверно было бы доводить до крайности тенденцию, с которой знакомы все органисты, игравшие попеременно на органах с разными системами трактуры: на пневматическом (электропневматическом) органе лучше всего звучит “округлое” легато и его оттенки, после занятий на пневматике не сразу удается разнообразие штриха на механике (хотя чисто теоретически механическая органная трактура способна выполнять любой штрих).

На деле проблема намного изящнее. Чтобы мы ни говорили теоретически об артикуляции, не принимая в расчет особенности конкретного инструмента, при игре на любом органе (понимаемой нами как “взаимодействие исполнителя и инструмента”) нам придется:

1. Испытать «неподатливость» и сопротивление трактуры по отношению к штрихам, которые ей выполнить сложно — для пневматики (электропневматики) это будет стаккато и стаккатиссимо, для механики — тончайшие оттенки легато.

2. Приспособившись к специфике инструмента, выработать, принять — часто совершенно неосознанно — некий стиль артикуляции — т.е. совокупность артикуляционных приемов, лучше подходящих для конкретного органа.

И если пневматический орган, как помним, склоняет нас «нечистотой звучности в быстрых фигурациях стаккато» (Б. Сабанеев XE "Сабанеев Борис" ) и вместе с тем “бархатной” работой трактуры к тончайшим нюансам между портато и легатиссимо, то механический орган весь в крайностях: ему легко доступны всегда озвученное нон легато (и далее до стаккатиссимо) и почти никогда не звучащее грязно (из-за моментального контроля над снятием) сверхлегато.

Еще формулировка: пневматическая трактура вызывает тон, востребуемый органистом, через множество посредников — пневмореле и, как следствие, значительно нивелирует артикуляционную активность исполнителя, но зато очень мягко (“по-кошачьи”) срабатывает; а экспрессивная точная механика соблазняет органиста доступностью любых штрихов, возможностью непосредственно с помощью рычага “брать тон” и он в такой же манере отвечает, но такая трактура срабатывает достаточно жестко в сравнении с пневматикой и на ней довольно трудно достичь тщательной выделки переходов от одного пограничного штриха к другому.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Настоящее исследование имело своей целью выработку основ современной органной техники, не имеющей ограничений по репертуару. Кроме того, рассмотрены многие аспекты органной культуры: место органа в современной музыкальной жизни, эстетика органного исполнительства, особенности исполнительского анализа. Весь этот широкий круг вопросов подчинен исследованию задач органной педагогики в целом, с особым акцентом на развитие специальной техники органиста.

Исполнительская техника понимается здесь в духе лучших фортепианных педагогов целостно — как средство, с помощью которого музыкант добивается на инструменте выполнения исполнительских задач, поставленных в произведении.

"Техника" в таком случае — это проводник, медиум, поэтому такого пристального внимания заслуживает взаимодействие "инструмент — музыкант", как

· с одной стороны, детерминированность природы инструмента; то что обуславливает психофизиологию: свойства органного тона, свойства органных трактур, и др.,

· с другой стороны, лабильная реакция человеческой природы.

Подобный акцент позволил сделать следующие выводы:

Свойства органного тона

1. В целом, в многовековой органной литературе наиболее наглядно отразилась история нотной орфографии. Именно в органной музыке существуют разные стили записи на пятилинейной нотации. При этом особенно отличается соотношение “длительность — стоимость” ноты а также смысловая нагрузка пауз у разных композиторов.

2. Органная фактура особенно отличается от текста — если в оркестровой партитуре текст и фактура почти тождественны (предельно детализованная запись), то органный трехстрочник наиболее далек от фактурного воплощения (произвольность регистровки).

3. Из-за акустики с большой реверберацией уникальную в сравнении с другими инструментами важность приобретает диагональное содержание органной фактуры.

4. Глубина звучания управляется исполнителем.

5. Орган не является политембровым инструментом.

6. Не столь важно горизонтальное измерение органной фактуры, как выстраивание по ритмической вертикали в дискретном временном континууме.

7. Органное звучание самооформляется во времени, организует его.

8. Плотность фактуры определяет плотность (и как громкость) звучания как при игре в одном регистровом наборе (хоровой принцип включения-выключения голосов), так и детерминируя динамико-тембровое соотношение.

9. Существуют законы регистровки, справедливые для всей органной литературы. Это принцип синтеза регистров и партитурный подход, понимаемые как:

I. Синтез в постоянных и изменяемых наборах, на разных органах – существование составных “живописных” наборов (как исключение из правила), бифункциональность язычковых, отражение принципа построения звуковой пирамиды в регистровке, закономерность основного тона, прослеживаемая в принципах диспонирования.

II. Партитурный подход в иерархии транспозиций (правило основного тона в регистровке), в выборе темброво-динамического решения.

Свойства органных трактур

1. На органе невозможно играть совершенно, не имея совершенной фортепианной техники.

2. Базовая техника должна вырабатываться на индивидуальном инструменте, и фортепиано имеет здесь преимущество как более стандартизованный инструмент (все органы отличаются друг от друга не только диспозицией, но и игровыми ощущениями).

3. Возросшая “игровая нагрузка” на исполнителя связана с проблемой репертуарного диапазона, поэтому индивидуальные занятия органиста должны быть эффективно организованы, экономно должно распределяться время, проведенное за пультом органа.

4. Следовательно, необходимо как можно больше заниматься разучиванием органного репертуара на рояле. Нужно применять также и до-инструментальное прослушивание текста с помощью внутреннего слуха.

5. Необходимо варьировать технологию в зависимости от фактуры.

6. Органная игра требует особого внимания не столько к абсолютной скорости удара, сколько к силе и свободе нажатия. Игра на рояле может только одним действием — “уколом”, игра на органе — всегда — “удар, дожатие-прижатие”. Для игры на органе в целом важна не столько реактивность, сколько интенсивность аппарата. Палец опускает клавишу до дна в основном для того, чтобы получить упругую опору для взятия следующего тона. Заряженная энергией кисти, предплечья, плеча и т.д. опора служит уже основой для взятия следующих тонов.

7. Артист, виртуозно владеющий органом, в состоянии преодолеть сопротивление его игровой системы и организовать ее в удобное ему игровое пространство.

8. Приемы воплощения музыки разных веков будут различными, но способ взаимодействия с инструментом — всегда единым, константным. Это и есть константная основа мануальной техники органиста.

9. По сравнению с фортепиано, орган оставляет исполнителю гораздо меньше возможностей для технологического маневрирования. Если на фортепиано для получения разного качества звука можно играть разными приемами (вариантность технологии), то на органе таких возможностей имеется гораздо меньше (константность технологии).
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SUMMARY
Translated by Alexander B. Nemtsev.

In 1997, I wrote a far from perfect book on organ playing. At that time, I was a very recent conservatoire graduate so my ambitiousness must have surprised a good many people. However, important to me were not the opinions of my colleagues. I found the number of available books on organ playing ridiculously small, too often the professionalism of the authors leaving to wish for better. Besides, I have always believed that our profession is very underdeveloped, which is the source of much misfortune.

In five years, one thousand copies of the book had been sold and I wanted to re-edit the text, making corrections and adding things that had since accumulated while I was writing my master’s thesis. Actually, the text, which is offered to the readers at this time, is not much other than my somewhat adapted thesis, which I wrote while with the Department of the History of Foreign Music of the St. Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatoire, under the supervision of Professor I. S. Fedoseyev, Doctor of Arts.

In connection with the publishing of the book, which, in the last count, has no direct relation to the defence of my thesis, I would like to express my sincere gratitude to all the members of the department who helped me by discussing the versions of my future work.

I am also grateful to Pieter van Dijk, my ever so tactful senior and more experienced colleague, who taught me to appreciate antique music and the sounds of the old organs of Northern Germany, while I was a trainee at the Higher School of Music in Hamburg, in the year 2000. I would like to express my gratitude to friends, music lovers from Hamburg, Carl-Jens Brattig and his sister Christa who put me up and allowed to continue my work in their house.

Although I paid much attention to the constructive critiques of my colleagues, this second version has not come out entirely free of the many shortcomings of the first one, of which the foremost is attempting to span the infinite.  Indeed, a student is hardly likely to find a systematic aid in this book, while the number of subjects, which have been touched upon is excessive. Yet this is not because I could not find anything better to do and not, I hope, because I am just a compulsive scribbler. I wrote it this way because I tried to fill in as many blanks existing in the specialised literature, as possible. Regretfully and too often, the few authors, whose subject is the organ, write about anything, from descriptive studies of the instrument to the bumps and holes in the far and dark alleys of the history of music, but not about what one needs in one’s everyday organ practice. I make no secret of that very often my feelings, which were inspired by the delight and freedom of research, were not unlike some kind of  intoxication, something possibly felt by many a pioneer discovering a whole new area of knowledge.

D. P.
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During the last decades of the 20th century, demands on the technical skills of organists increased considerably. This technical development of organ music followed the overall historical development of music as such and the development of European civilisation.

Just like in any other performing art, the boundaries of organ repertoire have been pushed wider to include, on the one hand, pre-Bach organ heritage dating centuries back and, on the other hand, the most various musical trends and styles of the 20th century. The practical aids written in the 19th century by such authors as Ritter 
 and his likes, the virtuoso schools of the 20th century (Dupre 
, Germani 
), and, finally, the historical sketches (Frotscher 
) give no information and teach no skills as to historically true interpretations, which makes them usable in today’s organ pedagogy to just a limited degree. There are modern works (Lomann 
, Laukvik 
) and methods existing in “oral” tradition (Vogel 
), whose authors, to various degrees, stay with authentic and historically correct performance.  They instruct their readers and listeners in mastering the specific manual techniques necessary to play the music of old masters.

Research into these areas results in very successful recreations of antique music, provided adequate and historically authentic instruments are used. Yet these methods and schools provide no directions as to what techniques should be used to perform post-Bach music. This disregard of romantic repertoire is quite in the mainstream of modern, that is, post-romantic, possibly also post-modernist culture, where romantic aesthetic ideals are revised (Chinayev, Gurevich). 

Musical reality is always richer than any school experiences. Teaching according to “historical” methods is inadequate in that it renders performers helpless when they encounter romantic repertoire. This is why, at this stage of the development of organ performance, there is a great need for creating a conditionally universal basic organ technique in order to enable the performer to remain comfortable playing organ works dating back to various epochs.

The objective of this study is working out criteria for developing modern organ technique so as to remove repertoire limitations. Central in this is finding out how extensive an organist’s individual practice must be and what it should include.

In this work, the principal emphasis is made on that an organ player absolutely must include pianoforte practice in his or her individual schedules. The section entitled “Organ Player’s Pianoforte Practice” suggests the appropriate methods of it.

The author included practical directions from his thesis, while developing such courses as The History and Theory of Organ Making, The Methods of Organ Pedagogy, and An Introduction to the Technique of Composing for Organ for the Department of Organ and Harpsichord of the St. Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatoire.

Because of the unique qualities of organ sound (see below), the chosen objectives can not be achieved with the use of the common deductive-inductive method. We believe that the use of this method is the reason why so many works on the history of organ lack consistency, while versatile technique of organ playing can not be synthesised, if one relies on them.

The book opens with an Introduction followed by two chapters on the quality of sound and the techniques of organ playing and closes with a brief conclusion. The attempt to answer the question what a universal technique of organ playing should be like is made using the rule of contraries: “not this way, and not that way and, therefore, no other than…”

In Chapter 1, which touches on a wide spectre of issues pertaining to organ culture and the place of organ in contemporary cultural life, we find the following:

The analysis of bibliography is done following from the premise that the subject of the study, which is the technique of organ playing, is not sufficiently disclosed in available special literature.

The organ is considered as an instrument that came to the concert stage from Christian churches, and which, therefore, keeps consistently reminding us about its cult origins.  This can not be ignored by either organ makers, or by composers and performers.

Certain signs of decline as concerns the treatment of live musical tradition by both foreign and Russian organ performers and composers are analysed.

The paradox of the profession of organ player being both very ancient and extremely young, the latter following from the recent appearance of large organs in concert halls, is reminded about.

The history of the Orgelbewegung is considered as an example of the ongoing struggle between the two current tendencies in organ music.  It could be compared with the struggle between the Apollonian and Dionysian or Florestanic and Eusebian tendencies.  The first of these tendencies is the one to adhere to live musical tradition, while the other is the rejection of it permeated by the spirit of musical Protestantism.  Also a certain connection is emphasised that exists between the predominant religion in some or other country or region (Germany and Holland on the one hand and, on the other hand, France, Italy, and Spain) and the situation with organ music.  Also the modern wave of organ reformation following the Orgelbewegung and the tendency of “Returning to Bach”, which dates back to the early 20th century, are considered, the latter disparaging romantic heritage under the slogan of “authentic performance”.

A purely technique-oriented understanding of performance, which strives for perfect articulation and such, is not enough to interpret antique music and the works of J. S. Bach.   As was shown by A. Schweitzer and V. Landowska, the correct interpretation of old music takes penetrating into its spiritual content, which becomes clear when dealing with musical works based on church chorals.

The situation in contemporary organ pedagogy is considered and its certain shortcomings criticised.  Among the latter, insufficient attention paid to the teaching of the art of registering may be named.  Then an original approach to organ dynamics and the choice of the style of registering depending on the individual qualities of each instrument is suggested.

The need for perfecting the technique of organ playing is illustrated through the examples of performing traditions as they correlate with the problem of the authenticity of the interpretation of the art of such a significant organ composer as Max Reger.  His directions for performers (just as those left by Franz Liszt) should not be ignored for whatever reasons and, instead, should be followed with all possible precision and consistency.

Architectural examples are used to prove that in certain concert halls where long periods of reverberation are predominant the absolute speed of organ playing should not be lowered.  This is another, though indirect, evidence of the importance of the technical consistency of an organist.

Finally, certain outside influences affecting organ art are considered.  These are, for instance, the progress of sound recording, the standardisation of instruments, the development of international business, etc.

The examination of these issues in the Introduction helps to clarify what organ playing technique should not be like.  The properties of organ sound and the techniques of registering, as based on a performer’s analysis of the texture of any organ work, are considered in Chapter 2.  Then the most basic laws concerning the management of organ sound are established on their basis.  This is to say that Chapter 1 is as if a forerunner of Chapter 2 where the physiology of organ performing actions is examined.  The properties of organ performing apparatus and, accordingly, the manual technique of an organist, its coordination with pedalboard technique and pianoforte exercises are discussed in Chapter 3 of this work.

What is emphasised here is the importance of the correct comprehension, that is, adequate perusal of organ notation.  This is because, unlike pianoforte notation, it goes back at least five centuries, which has been a long enough time for the way music is written down to change.  This concerns not only and not as much tabulation as differing orthography of notes and the varying styles of writing on a five-line staff.  What varies the most is the correlation between the value and duration of a note.  Also, the semantics of rests differs from one composer to another.

While in orchestral scores the texture and text are nearly identical (the precision of notation is detailed to the limit), three-staff organ notation allowing arbitrary registering is maximally removed from its textural realisation.

Because it is sufficiently detailed, which is due to the common clavier nature, organ texture is analysed with the use of the method suggested for pianoforte texture (Prikhodko’s thesis 
).  This includes “analytical reference points, that is, density, stratification, and summation” and “analytical coordinates, that is, horizontal and vertical lines plus the depth”.  Such terms as “vertical, depth, and horizontal measurements” (Skrebkova-Filatova 
) and “diagonal and depth coordinates” (Bershadskaya 
) are also used.

Because of a greater degree of reverberation, the diagonal component of organ texture becomes uniquely important;

The depth of sound is controlled by the performer;

Organ is not a poly-timbre instrument;

Vertical and horizontal coordinates behave unpredictably: the horizontal dimension is not as important (organ is not an instrument with prolonged sound exactly because the duration of its sound is automatic) as the building up of sound along the rhythmical vertical within discrete temporal continuum (“The beauty and nobleness of organ is in coordination between punctual micro-motif formations, which are automatically, process-connected).

The nature of “horizontalness”, voice-lines, and polyphony is revealed and the opposition between the vocal and instrumental components of music is considered in a non-traditional way.  The views of Martynov, 
 a composer strongly connected with the Christian Orthodox musical tradition, are projected onto the history of organ.  It is emphasised that organ, while used in prayer services, does not reveal its secular qualities.  The conclusion is as follows:

The organ is a unique instrument defying the laws of time and space where music is concerned to the point of being a miracle instrument.  “The sound of the organ organises itself in time, while organising time itself”.

The density of texture determines the density (and volume) of sound while either playing in one register set (the choir principle of turning voices on and off) or determining the ratio between dynamics and timbre.

The section entitled “Organ Player’s Work with Sound” of Chapter 1 deals with such available acoustic qualities as:

The facility for arbitrarily altering the pitch of sound (glissando or vibrato), duration and attack, sound alteration (filar un suono), and pitch, timbre, and dynamic ranges.  The organ also offers the choice of the type of keystroke, the limit of fluency, and that of the duration of sound.

The conclusion we necessarily come to is that the organ is a super-instrument.  It is the apotheosis of the idea of a musical instrument brought to its logical conclusion.  By this we mean that in the organ we have a super-instrument, which first absorbs and then replaces the sound worlds of other instruments.

Further on, “the principles of the forming of organ sound”, that is, the laws of registering, which remain correct where all organ literature is concerned, are suggested for the first time. These are:

the principle of the synthesis of registers

and score-oriented approach to organ sound.

The descriptions of these two basic laws are found in separate subsections:

Synthesis

The principles of synthesis as concerns invariable or variable sets in different organs;

The existence, as an exception, of “vivid” compound sets;

The bi-functionality of reed stops;

The principle of building up sound pyramids, while registering;

The law of the basic pitch, which manifests itself in the principles of the allocation of registers.  

Score-oriented approach:

the hierarchy of transpositions (the rule of the basic pitch as concerns registering),

and the selection of timbre-dynamic solution.

The entire Chapter 3 deals with modern organ playing technique:

This chapter clarifies what place pianoforte must occupy in the professional life of a modern organist.  “We believe that the contemporary art of organ playing necessarily includes the complete knowledge of organ literature, from pre-Bach times to our day, and that this art is unthinkable without a sufficient command of pianoforte.  It is even desirable that an organ player’s command of pianoforte technique be exhaustive.  Once this is achieved, the transition to organ playing becomes a natural and conscious transition from the world of pianoforte sound to a complete new quality of instrumental music”.

The methods of organ playing are also looked at in a strictly practical way.  One can not be an accomplished organ player without being an accomplished pianist.  Teaching children who do not have enough experience with pianoforte to play organ is a mistake.  Special organ technique can not be achieved without preparation.  Only an adult person of an adult size can play organ well while using several manuals.  It is impossible for a person who is just beginning to learn clavier technique to stay regular long hours at an organ (a calcant was required as early as in the 19th century).  Basic technique should be learned on an individual instrument.  Pianoforte’s advantage is in its being a more standardised instrument, while all organs are different not only in their arrangements but also as concerns the performing feeling they give.

Despite the fact that organs date much further back than keyboard strings, organ technique is not self-sufficient.  The harpsichord, clavichord and piano did not adopt performing technical qualities from the organ.  On the contrary, organ as a “universal instrument” gained much from the novelties appearing in musical literature for keyboard string instruments.  At a closer look, the so-called “organ style” in piano music is nothing but a misinterpretation.

Also on the contrary, organ music and performing technique bear the traces of the influence of the harpsichord and piano.  Mozart, Schumann, Liszt, Reger, Schonberg, and Hindemith, enriched organ texture, introducing elements of pianoforte notation into it. 

However, the techniques of composing for and playing organ are in no way secondary in relation to other kinds of music.  In this way, organ remains a Super-instrument, absorbing the potentials of others.

Before analysing the organ’s hand–key–pallet and pianoforte performing apparatuses, the principle of the functioning of the mechanical action of the organ is considered:

Mechanical, pneumatic, and electrical organ schemes may be divided into two basic types.  In the one case, a key is directly connected to a pallet (mechanical scheme), while in the other case such direct connection is not there.  Such are pneumatic, electric, or compound systems.

The organ technique considered here is for the mechanical scheme.  Other systems exclude direct contact of the performer with sound and delay the production of sound, therefore inhibiting the performer’s will for creative sound making (Martinsen 
).  When the appearance of sound is delayed, the organist loses the “pre-hearing” ability, which negatively affects not only the technical but also the artistic quality of performance. The most important technical quality of mechanical organs is the constancy of a key’s resistance to finger, regardless of its position.  This means that unlike pianoforte technique where a key is simply pressed, the basic organ technique includes first pressing, then following, and finally retaining a key.

In more detail, this is as follows:

A finger presses a key, taking up the slack of the mechanical elements (according to the 1972 BDO norm this should be between 2 and 3 mm).  At this point, the finger feels the resistance of the opening pallet (Druckpunkt).  Once the pallet is fully opened air pressure drops.

As the key keeps moving downwards, the resistance increases due to the compression of the pallet spring.

At the bottom position, when the spring is fully compressed, holding the key down is the hardest, so an additional effort is needed to retain it.

According to the BDO norm, the total force needed is between 150 and 250 grams for manual keys and 2 to 2.5 kg for pedal keys. If the performer uses mechanical manual coupler, depending on their number, the figure doubles or triples.  Obviously, playing a mechanical organ, especially playing virtuoso pieces, involves considerable physical effort.  Even J. S. Bach said that especially inconvenient hard instruments were “for horses to play”.  So organ players, while working on their individual techniques, must consider the possibility of overstressing themselves (like pianists sometimes overwork their hands).

In my thesis, I further consider the following:

What exactly pianoforte practice of an organ player should be like?  What kinds of piano techniques may be applicable to organ playing?  What is the optimal organ practice schedule when a technically difficult piece needs to be learned?  How to be rational about one’s practice, that is, what should be practiced on a piano and when organ is more appropriate?

In the section entitled “The Piano Practice of an Organist”, it is noted that increased performing loads have to do with the problem of repertoire range.   This is why an organist’s individual practice must be effectively organised, time spent at organ manuals sparingly distributed.  As a rule, when learning a new piece of music, one does not need to practice extensively, spending all one’s time at an organ.  Moreover, sometimes this may be even harmful.

Everyone knows how helpful is practicing with the use of one's inner hearing.  The true practicing culture requires that pieces be partially learned at a desk rather than at an instrument.

However, most organists, whatever country they live in, do not use the advantages of learning music without actually playing it.  In Russia, organ players mostly complain of organs being often unavailable for practice.  However, in itself, the availability of an organ does not make practice effective.  The situation may only be improved through the intensification of it.

This is why one should learn organ music playing it on a piano as much as possible.

Each time one sits down at an organ, be it daily or weekly, complete technical preparedness is essential.  Every problem that can be resolved while playing piano must be resolved exactly that way.  We recommend that the initial analysis of musical pieces or the initial playing of unfamiliar manually difficult passages never be done at an organ, otherwise the whole practice session may prove totally useless.

Further in the thesis, I consider the hypothetical objections against pianoforte practice. They are as follows:

While practicing on a piano, one can not learn one’s pedal parts.

Piano practice does not help developing purely organ keystroke (Anschlag), thinking, and feeling.

Several different methods of practicing a piece of music are brought together in the most characteristic schemes:

A manual part is learned without any preliminary familiarization with the whole score or the whole composition of the piece.  The player sees the notes for the first time as he or she lays the hands on the keyboard.  In this case, both the technique and the artistic component may suffer.  The result can only be good if the well-practiced manual part is complemented by a well-practiced pedal part, that is, if the pedal part is simple and the musician diligent.  If the pedal part is complicated, the result will be bad because even under the best conditions the performance will rely only on motor reflexes.  The inevitability of such result is easy to explain and prove.  During this kind of practice, the organist will have a wrong impression formed in his or her mind (and the first impression is the most persistent) that the music is played without the pedal part, which, when learned separately, may not be easily matched to the manual part.  Also, motoric memory actively absorbs wrong information, all its cells become filled in, and no place for the pedal part is left.  When the manual part is accommodated in memory, the organist begins trying to superimpose the pedal part onto it.  The attempts are especially difficult when playing music with an obligatory pedal part (obligato).  Just imagine how disorganised motoric memory becomes when it needs to “repack” information it receives while even having no adequate picture of the whole musical text.  So we have to agree that after a lot of purely mechanical practice bringing together hands and feet, which is added on top of a lot of psychic and emotional effort, performance will once again become motoric in the way that hands will play as if all by themselves while all attention will focus on the feet, especially when the pedal technique of the performer is not perfect.

We suggest an alternative way to memorise music and to practice:

Before practicing a new organ piece, a musician should get fully familiar with it.  It also should be “listened” to with the use of inner hearing, which, if this skill is well-developed, can replace playing the whole thing for familiarisation.  The pre-instrumental phase of practice may also include registering the piece in one’s mind.  While this is done, a complete adequate image of the musical piece forms in the mind and the necessary memory cells become reserved.  Even more, a purely visual absolutely correct image of the three or more-staffed notation forms in the iconic memory.  When the piece is actually practiced, first at a piano, and than at an organ, the motoric information is placed right where it belongs so that later the performer has minimal difficulty bringing together the manual and pedal parts.

While one should have a common initial practicing scheme in one’s mind, each peace of music should be perceived as a new mystery to be revealed.

When music is learned in this optimal way, actual technology should vary depending on the texture.  For instance, the comprehensive learning of the whole complicated manual part of a polyphonic piece is inadmissible.  It is better to remember and use in a new way the well-known, if not always consistently used, method of first playing separate voices.  In this case, the pedal part is initially connected not with the whole manual part but with tenor, alto, and soprano separately and in combinations, which will make the confident learning of the polyphonic texture easier.  So the multi-level musical fabric (not just textural multi-levelness but also rhythmical multi-tasking as it goes together with the texture) is easier learned, if one makes up a practice plan and decides what and in what sequence should be done with the pedal and the various strata of the manual part.

An organist also should be very smart when coordination-related difficulty appears not in separate parts but somewhere in-between, coming out only when the parts are put together.  When there is no chance to practice at an organ, such difficult passages could be practiced with the use of inner hearing, thought over or learned playing piano while singing the pedal part.  This will help to learn the material and enhance coordination.

What is also examined is how practicing organ repertoire on a piano correlates with developing purely organ performing methods and qualities:

The organ and piano cultures of sound production are different.  There is no single answer to whether or not the constant use of pianoforte as an auxiliary instrument slows down the development in an organist of specific professional qualities.

We focus our attention on the musician with a sufficient command of the pianoforte who, as a creative personality, becomes interested in the organ while “outgrowing” the piano as a keyboard instrument.  In the beginning, while learning technically simple pieces, such a musician should mostly practice at an organ in order to develop specific skills and hearing.  If during this period organ music is learned at a piano, pianoforte relapses may later occur, which will make the transition from one sonic model to the other either too long or even totally unsuccessful.

The practice of an accomplished organist is quite another matter.  If the above conditions are met, diligent in the best sense organ practice will also have a quick effect and fundamentally alter the musician’s approach to the production of sound, articulation, and the playing of musical phrases.  This is why a musician with good, if not extensive, foundation can trust the pianoforte to be the instrument for resolving technical problems.

The elements of purely organ technique (inasmuch as they may be called that), such as keystroke (press-follow-retain) are developed in a similar way.  In the beginning, a musician does a lot of organ practicing, trying to get accustomed to new sensations and functions.  Later, as certain experience accumulates, intensive pianoforte practice should be added.

Defining the laws of organ sound production now becomes possible:

During performance, the absolute speed of an organ key is comparatively low. Here, activity is not connected with dynamics.  The instrument is harder, yet the inertia of its components is less.  When playing pianoforte, a musician pushes hammers strongly and abruptly.  A hammer receives an impulse and flies up, while theoretically the key may continue moving downwards simply because of inertia.  However, organ’s springs will not be compressed by inertia.  When a finger hits, the spring will absorb its energy and then require more for the finger to follow the motion and then retain the key.

This is why organ playing requires special attention paid not as much to the absolute speed of a finger hitting a key as to the force it applies and the freedom of pressing.

While piano playing involves only one action, that is, hitting, organist always uses the pressing-following-retaining combination.   What is important in the latter case is not as much the reactivity as the intensiveness of the motoric apparatus.

The comparatively low speed of key pressing does not in the least affect the precision of rhythmical organisation because a pallet lets air into a pipe only after the key is beyond the upper half of its motion.  The reason the finger follows the key to the bottom is mostly the need for resilient support before it goes on to the next sound.

Therefore, the optimal organisation of the process of sound production in an organ can be seen as follows:

Whatever the dynamics, a finger, in a comparatively short but intensive motion, with a varying force depending on the hardness of the instrument, the number and kinds of couplers used, and the greater or smaller weight of the hand, presses-follows-retains a key.  After the key has been followed to the bottom and stopped, the finger it supports, in turn, serves as a resilient support for the hand.

This support, having absorbed the energy of the hand, forearm, shoulder, etc., serves as a firm resilient foundation for the production of the further sounds.

Reliance on such support is found not only in the notations of practically all composers familiar with the qualities of the organ but even in those written practically beyond the capabilities of an organist, such as Reger’s Opus 57 where, in the episode entitled sempre vivacissimo assai, only two chords of eight are not interconnected by a common harmonic tone and thus have no support.  Having created the impression of an extremely swift whirl-like sweep-away motion, writing music with this in mind, the composer still tried to make the texture as convenient and playable as was possible.

Issues pertaining to the choice of a technical “range” and the posture of an organist are considered further.

A pianist adjusts the height of his or her seat so that the position of the hands on the keyboard is best suited to the task.  In the meantime, when adjusting the seat, an organist first of all cares about the convenience of his or her position in relation to the pedalboard.  The hands are most often at a disadvantage, their position varying from one instrument to another.

Organs may have varying numbers of manuals and varying distances between them.  When playing, the performer cares rather about the quality of sound than about his or her convenience.

Every time an organist plays a different organ with a different number of manuals, the angles between the hand and forearm will vary and will not always be convenient, sometimes even very far from what is recommended.  Considering that the placement of manuals is far from always standard, one can easily imagine playing an organ with five manuals, of which the first is too low and close while the fifth is too far and possibly as high as the organist’s neck.  From this one can judge how impeccable and universal an organist’s manual technique must be.

It is possible to determine what the components of the technical mastery of a virtuoso organist are.  A virtuoso can overcome the resistance of the system and organise it into a convenient playing space.  This is fundamentally opposite from an average situation when an average organ player, instead of prevailing over the performing space, tries to fit into it.  All his or her life, an average player will continue adjusting him or herself to different organs while a virtuoso will make the instruments adjust to him or her.

A beginner who practices for a number of years on a simple training organ of a conservatoire or another school with never more than the conditional objective of “doing the best under the circumstances” will hardly ever fully understand what the true command of the instrument means.

While a pianist deals with a keyboard that is never tilted forward or backward, knowing that once he or she gets used to one instrument, any other will be the same, an organ player always encounters innumerable variations of the structure and always has to overcome and prevail over the instrument, and that requires much mastery.

An analogy with an athlete is not out of order.  If a jumper, while training, can conquer a far greater height than required, he or she has a good chance of being successful in a competition.

Nearly athletic training, involving more technical difficulties than may possibly be encountered later, is the best way to acquire the necessary performing freedom and confidence, whatever the organ.

The thesis is concluded by a summary as to the basic manual technique of an organist:

Through various epochs, organ players have had one but never the same instrument.

So it is reasonable to ask not how to play various pieces of music but what is the best way to play organ, meaning the super-instrument that has absorbed all the structural qualities of various systems.

This makes logical the assumption that while the performing techniques of the 17th and 20th centuries were different, the way an organist interacted with his or her instrument always remained the same.  This is what we call the constant basis of an organ player’s manual technique.

We are talking here not about establishing a universal technique but just considering the technology of the production of organ sound and the common order, which may include various approaches to it.

Just like baroque, classical, and romantic styles of music reflect their periods in time, so in every separate case, the technical methods and the organisation of the performer’s apparatus reflect the best ways of transforming composers’ ideas into sound.  By this we mean that each period in the history of clavier technique reflects, in the most adequate way, the contemporary form (gestalt) of the language of music.

This process is in no way a one-way street.  It is hard to tell what affected the baroque organ style more, the behavioural stereotypes inherited from the epoch of strict musical notation or the consistent use of both “good” and “bad” fingering.

Just like earlier the natural process of transforming one kind of musical sound into another excluded the hard or inflexible positioning of hands while playing, for instance, the music of Claude Debussy, so now the so-called psycho-technical orientation of the apparatus of a performer playing antique music is incorrect.

While playing the organ, a performer has far fewer ways of technological manoeuvring than is afforded to him or her by the pianoforte.  Organ keyboards leave no place for finger-pad strokes or carpal staccato.  However, when an optimal constant sound-production technology is selected, the diverse and differentiated musical fabric should be embossed.

It then becomes clear that, from a beginner’s earliest days of training, a teacher should pay enough attention to instilling good manners as concerns organ playing and appropriate approaches to it in the student. 

The concept of mobility, as applied to the apparatus of an organ player, also assumes a different value.  While to a pianist it is rather the ability to use various techniques in order to achieve certain sonic results, to an organ player it is mostly manoeuvring within one method, while requirements as concerns stylistic richness remain the same.

The “mechanical”, “Anatomically-physiological” or “psycho-technical” schools of playing must be understood not just as visible complexes of muscle activity and their audible results, that is, various levels of music-making from “angular” gothic and baroque to “harmonic” classical and romantic styles.  What must be discerned is, mainly, the reason for all that, the setting of a musician’s energy (psychic, spiritual or other) to some or other temporal range, and appropriate signals sent to muscles.

The super-task of an organist is to play without any variability of technology, while setting almost invariably different groups of muscles, pressing keys, and unceasingly working physically hard to sustain sound while following the approaches and the feeling of the instrument intrinsic to various epochs.  His or her immediate task is to match the styles of different epochs as if having been a student of every master, Bach, Busoni, Straube, Martinsen, and Gould, while using only one method, strictly speaking.

While the pianoforte allows using various methods in order to obtain different quality of sound (the variability of technology), the organ allows this to a much lesser degree (the invariability of technology).

While technology remains invariable, attitudes differ.  Keystrokes, which fit the image of the instrument during various epochs, are used.  We believe that this optimal technology may be described as the use of the elements of the expansive humeral piano technique, while playing organ.

� Действительно, сегодня любой современный органист не позволит себе записывать, например, "Фантазию и фугу на B-A-C-H" М. Регера� XE "Регер Макс" � с таким количеством неверных нот, как это сделал, например, прославленный Гюнтер Рамин� XE "Рамин Гюнтер" � на валькеровском еще органе (после Второй мировой войны он был утрачен) церкви Св. Михаила в Гамбурге (трансляционная запись NDR, Архив NDR, Гамбург).


� Конечно, перечисленные тенденции не исчерпывают всего многообразия органного искусства.


� До сих пор популярное понимание всех сложностей органной игры ограничивается шумановским афоризмом: «Орган — это инструмент, который не прощает фальши» (Шуман, 1959, с. 13).


� Здесь и далее, где это не оговорено особо, переводы выполнены автором. Д. П.


� По данным социологических опросов посетителей органных концертов в разных регионах СССР, публике не очень важно видеть органиста (63% в Ленинграде, 55.9% в Калининграде, 47% в Донецке), а 22% слушателей в Минске органист на сцене концертного зала вообще мешает воспринимать музыку (Рубаха, 1981, с.127).


� Профессор берлинской Высшей школы музыки, в 90-е годы проводил для молодых российских органистов в г. Архангельске семинар по интерпретации старинной органной музыки.


� Л.И. Ройзман� XE "Ройзман Леонид" � (1970, с.90 сл.) замечает, что «…даже по-русски встречается выражение “Играет орган…”, но не говорят же: “Играет фортепиано…”!»


� Недооценивать воздействие органного тона непосредственно на человеческую психику иногда опасно. В 1934 году советский психиатр М. Hикитин наблюдал у больного припадки эпилепсии, проявлявшейся всякий раз, когда при нем начинали играть на органе. Дело в том, что орган в своем частотном диапазоне доходит до инфразвука. Эти сверхнизкие колебания менее 20 Герц имеются как реальные ноты в тридцатидвухфутовом регистре. Они также возникают как комбинационные, или разностные, тоны. Биологическое действие инфразвука проявляется тогда, когда частота волны совпадает с так называемым альфа-ритмом головного мозга (Антонов, 1999).


� Вспомните исторический анекдот о дяде И.С. Баха,� XE "Бах Иоганн-Себастьян" � служившем органистом в церкви: его исполнение не отличалось фанта�зией, и когда он добавлял в игру пару украшений, прихожане отмечали: «Ну, сегодня наш старый Бах что-то разошёлся».


� Здесь интересна еще параллель "космос – орган". Космическое восприятие органа, как и сказочное, преемственно, оно принадлежит, конечно, не только современному сознанию.


� Орган всегда поражает своими масштабами, даже будучи используем для авангардистских перформансов или просто дурачеств. Многих писателей заинтересовал бы подобный сюжет: «5-го сентября [2001] в церкви Святого Бурхарда в крошечном немецком городке Хальберштадте начнётся исполнение органного опуса Джона Кейджа. Произведение называется «ASLSP» - As Slow As Possible [настолько медленно, насколько можно]. А можно — очень медленно. На своей премьере в 1987 сочинение длилось полчаса. В новой интерпретации оно будет длиться 639 лет. Это струна фортепиано затихает преступно быстро, а труба органа будет гудеть, пока мотор гонит сквозь неё воздух… сочинение Кейджа начинается с паузы, так что первые полтора года никаких звуков партитура не предусматривает. Когда же зазвучит музыка, это будет нечто удивительное... некоторые аккорды будут тянуться десятилетиями, а новый тон будет появляться в среднем раз в два-три месяца. Клавиши в нажатом состоянии будут удерживаться тяжёлыми предметами, а для нажимания новой клавиши — или освобождения старой — будет каждый раз приглашаться новый органист. Три первые клавиши будут нажаты 5 января 2003-го года, к ним добавятся две вторые ноты 5 июля 2004 года. Вместе получится вполне гармонический ми-мажорный аккорд, грядущим же поколениям придётся столкнуться с многолетними диссонансами…» (Интернет-журнал "Музпросвет" выпуск 05.09.01. "Медленнее не бывает").


� Книга включает некоторые сведения по нотной грамоте, предварительные упражнения (вероятно, направленные на выработку специально «органной» мануальной техники, минуя фортепианную), упражнения, обучающие стандартному набору приемов голосоведения и мелодической фигурации в церковной импровизации на хорал. Имеются и довольно примитивные упражнения на различные виды артикуляции, расшифровки мелизмов (с.21, сл.). Может представлять интерес вариант аппликатуры инвенций Баха� XE "Бах Иоганн-Себастьян" �, призванный способствовать выработке абсолютного «органного» легато. Солидную часть сборника составляют перепечатки пьес салонного характера. Упражнений на развитие координации недостаточно.


� “Standartwerk” А. Г. Риттера� XE "Риттер Август Готтфрид" �, композитора, органиста кафедрального собора Магдебурга. Приведены отрывки из произведений различных композиторов, на которых и должен обучаться будущий органист. Первый раздел: игра на мануалах, второй: игра на педали (включает две степени сложности), третий: несложные произведения из "классической органной литературы".


� – против ожиданий, не раскрывает секретов мастерства великого виртуоза. Как свидетельствует указатель сочинений Дюпре� XE "Дюпре Марсель" � [Quelques OEuvres, Leduc 1955], эта школа «…предназначена для начального преподавания». Состоит из следующих разделов: техника органа — упражнения для рук — упражнения для педали — упражнения для координации рук и педали — исполнение на органе — орнаментика в произведениях Баха� XE "Бах Иоганн-Себастьян" �. Интересен пример расшифровки реальной стоимости ноты (укороченной) в произведениях Баха. Важна педальная аппликатура в упражнениях, в первую очередь для исполнителя французской музыки.


� — итальянский виртуоз Ф. Жермани� XE "Жермани Фернандо" � (среди учеников — Николас Кинастон [Nicolas Cynaston]) разработал собственную школу «совершенной» игры на педали, которая ныне не выдерживает критики с исторических позиций и не используется в педагогической практике.


� – также предназначена для начинающих. Первая часть содержит кратчайшие сведения по устройству органа, регистровке, орнаментике, стилистическим вопросам. Вторая часть посвящена исполнительской технике, но снова на очень примитивном уровне. Показателен репертуарный список в конце, организованный по принципу возрастающей сложности – он заканчивается Прелюдией и фугой на «ВАСН» Листа (шестая, высшая ступень).


� — кроме упражнений, содержит небольшие рекомендации по методике занятий, по стилистике, по регистровке, сведения об истории органа, его устройстве.


� Товарищ А. Швейцера� XE "Швейцер Альберт" � по борьбе за восстановление в правах "баховского" органа Эмиль Рупп� XE "Рупп Эмиль" �, инициатор "Органного движения" [Orgelbewegung� XE "Orgelbewegung" �] (Rupp, 1929) поднял на такую же высоту вопросы органостроения, оказав большое влияние на европейскую органную культуру XX века.


� Т.е. кантора церкви Св. Фомы [Thomaskirche] в Лейпциге, фактически наследника И.–С. Баха� XE "Бах Иоганн-Себастьян" �. Сейчас обязанности "кантора" в этой церкви, как и во многих других крупных церквях Германии, разделены по специализациям: существуют должности "органист" (главный и помощники), а также "дирижер".


� В переводе: «Органное движение».


� В немецкой практике имеется оппозиция konzertante Orgelspiel — буквально "концертная игра", т.е. исполнение "концертной" литературы и liturgische Orgelspiel — церковная игра, игра во время Богослужения и, соответственно, два направления образования — для концертирующих органистов и для церковных.


� Лауквик пишет: «Здесь может помочь представление, как будто кончик пальца счищает пыль с переднего кантика клавиши» (Die Vorstellung, man wische mit der Fingerspitze etwas Staub von der Vorderkante der Taste, kann dabei hilfreich sein) и далее сожалеет о том, что подобный прием игры на органе сегодня не используется  (2001, стр. 46).


� Вместе с тем, необходимо отметить, что многие исследователи, в том числе отечественные (профессор И. В. Розанов� XE "Розанов Иван" �), не полностью согласны с положениями ломанновской теории о преобладании несвязной манеры исполнения в XVI—XVIII веках. См. "о рекомендациях игры non legato" (Розанов, 2001, с.296-348).


� Отметим, что необъяснимым образом научно-исследовательский органный "ренессанс" произошел в Санкт-Петербурге, хотя объективно тому ничего не способствовало. Ни столица с ее возможностями, ни Республика Татарстан, где ректор Казанской консерватории Р. Абдуллин прикладывает большие усилия по пропаганде органа, не составляют Петербургу конкуренции по количеству и качеству исследований об органе. Вероятно, тут дело в географическом положении Петербурга, его "западности", а также в том, что в отношении "материальной части", состояния и наличия органов дела в Петербурге обстоят, пожалуй, наиболее плохо. Исследования петербургских авторов не ограничиваются рамками какой-либо "школы", хотя формально все петербургские авторы – выпускники одной консерватории. Недолго существовавшая оппозиция "московская" – "ленинградская" органные школы уже давно снята. Каждый из петербургских авторов оригинален и разрабатывает свой отдел знаний об органе.


� Ср.: «Сам тембр органа в его абстрактности и несопоставимости с любым иным инструментальным или вокальным тембром есть отвлечение, отделение от звучания как цели самой в себе, так же как и в церковном пении и молитве архаический церковно-славянский язык или латынь есть отделение Богослужебной речи от всякой другой» (Казачков� XE "Казачков Борис" �, 2001).


� Орган лучше всего звучит в соборной акустике, в храме для него достаточно места (а на эстраде концертного зала всегда мало), в большом храме с его постоянным температурно-влажностным режимом воздушной среды орган лучше всего сохраняется и держит строй — толстые стены и большой объем воздуха служат естественным “аккумулятором” тепла и влажности, сохраняют их постоянными.


� Хуго Лепнурм� XE "Лепнурм Хуго" � приводит интересные факты использования органа светскими властями в XVIII веке: «Великая французская революция 1789 года сместила католическую церковь с ее прежних позиций. В те годы могло произойти и крушение органного искусства старого времени. Но вожди революции уготовили органу важную роль в новых массовых мероприятиях. При исполнении оратории Госсека "Te Deum" на празднествах в честь первой годовщины революции 14 июля 1790 года на Марсовом поле в Париже звучал орган, специально установленный по этому поводу. Церковь была превращена в Храм Разума. В ней происходили большие торжества, сначала несколько стихийно, по примеру античных оргий, а с 1795 года в честь Высшего Существа [выделено мной — Д. П.]. Орган также участвовал в этих торжествах…» (1999, с.92). (Интересно, специально или ненароком Х. Лепнурм� XE "Лепнурм Хуго" � подчеркнул языческую подоплеку подобных манипуляций?)


� См. Флоренский� XE "Флоренский Павел, Отец" �, П. Иконостас. Храмовое действо как синтез искусств.


� Ср.: «Но и свободная органная музыка не освобождается до конца от "благого ига и легкого бремени" (срв.: Мф. 11,30) — вести людей к Богу, облегчать им путь к Нему, размягчать и расплавлять окаменевшие души, да Дух Божий "приидет и вселится в ны". Это пусть поймет всякий, желающий сесть за органный пульт. Орган, в широком смысле — инструмент Богослужебный. Не везде "конфессионально-церковный" (как, например, у нас, в России), но везде — Богослужебный. Орган, на котором не служат Богу (так или иначе), а служат себе — для собственного или себе подобных — редкостного, интеллектуального, музыкального услаждения или ублажения или для каких-либо иных, культурно-просветительских и прочих, целей — такой орган есть пустая канарейка, странно-занятная музыкальная шкатулка…» (Казачков� XE "Казачков Борис" �, 2001, б/стр.). 


� См. статью Ф. Равдоникаса в буклете Фестиваля старинной музыки в Санкт-Петербурге (1998).


� См.: Онеггер, 1963.


� Можно провести параллель между “аутентистами” и… хиппи, или представителями альтернативной молодежной культуры, теми, кого у нас недавно называли “неформалами”. Интересно, что часто они похожи даже внешне (можно вспомнить также Марию Юдину и Оливье Мессиана� XE "Мессиан Оливье" �). Присутствие Б. Гребенщикова на петербургских концертах Г. Леонхарда� XE "Леонхард Густав" � тоже неслучайно.


� Цитата неточная (правильно – «cantabile Art im spielen», «Предисловие к "Инвенциям и синфониям»), она дает нам возможность представить как бы прямую речь Баха� XE "Бах Иоганн-Себастьян" �. Этот художественный прием оправдан и находится вполне в контексте исследования Б. Казачкова� XE "Казачков Борис" �, по духу скорее тяготеющего к старинному трактату, нежели к современному исследованию с  его часто излишне формализованными методами.


� О понятиях cantabile и singend см.: Розанов� XE "Розанов Иван" �, 2001, с.265-295.


� Понимаем Личность снова в духе работы Б.С. Казачкова� XE "Казачков Борис" � (2001, б/стр.): «…пьесы Иоганна Себастьяна Баха� XE "Бах Иоганн-Себастьян" � …они все – живые Личности, непосредственно несущие собою неповторяющиеся, не переходящие из одной пьесы в другую Характеры. Последние не есть, правда, сами эти Личности, но есть те их проявления и ход самой Жизни в них, без которых сами они, как Личности, не могут быть ни восприняты, ни уследимы…», «…идея Личности, идея Целого… выясняется в плане связи Прелюдии и Фуги никаким иным понятием, как только наличием некоего гештальтного образа, "сгустка", который иногда почти зримо (как в Прелюдии и Фуге f-Moll; II,5) может быть нотно построен и извлечен».


� Корректно было бы отметить исторические прецеденты (Свелинк, Букстехуде и др.), но они только дополняют общую картину: органная игра как  в церкви на духовных концертах, так и в нецерковных помещениях лишь с конца XIX века стала относительно распространенным, массовым явлением (опять-таки не во всех регионах – в основном в протестантских странах). Музицирование на маленьких салонных органах, например, в Англии, здесь не идет в счет.


� Доклад «Музыкальные профессии – желание и действительность» (Sobirey, 2000, S.12)


� Если такие настроения существуют в Западной Европе, где дела обстоят относительно благополучно, то как же можно оценить российские реалии?


� Впрочем, такая ситуация вообще характерна для отечественных художественных и научных кругов. Возможно, это наследие советских времен, а ведь в сфере искусства, как ни парадоксально, наше общество, так и не избавилось от большевизма. А. П. Прохоров верно замечает: «Даже в такой, казалось бы, деликатной сфере, как наука и искусство, как только намечается какое-либо новое направление в живописи, в литературе, в музыке или театре, то сторонники этого направления сразу же образуют замкнутую секту и начинают отчаянно враждовать с другими направлениями, поносить их последними словами, бороться за внимание аудитории всеми доволенными и недозволенными средствами. С самого начала они ведут себя агрессивно, как волчата. …Создав монопольные творческие союзы (Союз писателей, Союз композиторов, Союз кинематографистов и т. п.), советская власть окончательно институционализировала волчьи нравы российской творческой интеллигенции. Отныне, чтобы получить доступ к публике, надо было или втереться в господствующую в данный момент школу, или, объединившись в кластер с другими обиженными, сковырнуть с руководящих постов зажравщихся мэтров и самим захватить доступ к тиражам, выставкам, ролям и ставкам» (2002, сс. 90, 92). (Если внимательно рассмотреть социологические координаты Прохорова, оказывается, что каста органистов наименее конкурентна среди других музыкальных специальностей и на Западе.)


� См. посвященную кризису романтического пианизма статью В. Чинаева (1994, сс.108-144).


� О Orgelbewegung� XE "Orgelbewegung" � см.: Eggebrecht, 1967, среди новых работ: Reichling, 1995, Чуловский, 2001.


� Личность А. Швейцера� XE "Швейцер Альберт" � нужно рассматривать только в целости: чтобы понять взгляды Швейцера-музыканта (как выдающегося музыкального писателя, общественного деятеля,  и при этом посредственного практического органиста), нужно почувствовать Швейцера-философа (дружба с Б. Расселом и др.), врача (благотворительность).


� Как исполнение Гульдом� XE "Гульд Глен" � второй части "Итальянского концерта" И.–С. Баха� XE "Бах Иоганн-Себастьян" � в записи 1981 г. — безусловно "необарочное" не столько по техническим приемам, сколько по духу. Пример того, как сфера Сверхинтеллектуального может приближаться к кичу.


� [van Dijk, Piter] — профессор Высшей школы музыки Амстердама, приглашенный профессор Высшей школы музыки Гамбурга, органист церкви Св. Лаврентия (Алькмар, Нидерланды) (орган Хагербера – Шнитгера (1648-1725)).


� Нельзя вменять это в вину Л. Роггу� XE "Рогг Лионель" �, уважаемому исполнителю и композитору. Как и многие другие, он тогда был во многом жертвой идеологии Orgelbewegung� XE "Orgelbewegung" �, идеологии с весьма жесткими музыкально-эстетическими законами. “Необарочные” записи Баха� XE "Бах Иоганн-Себастьян" � разных исполнителей своей одинаковостью напоминают клонированных животных. Почему? — Они обезЛичены. Потеряна Личность исполнителя, произведения, композитора. Не должна ли настораживать такая потеря? Ирония судьбы состоит в том, что именно записи Рогга и еще Х. Вальхи� XE "Вальха Хельмут" � [Walcha, Helmut} разошлись по миру миллионными тиражами.


� Эти рамки были действительно очень узкими. Известно, что еще недавно для успешной сдачи экзамена на вступительных экзаменах для пианистов в Ленинградскую Консерваторию необходимо было исполнить ту или иную баховскую Прелюдию и фугу из WtK именно в определенном темпе и динамике.


� Е. Либерман справедливо замечает по поводу исполнения Гульдом� XE "Гульд Глен" � Баха,� XE "Бах Иоганн-Себастьян" � что неко�торые его «…штрихи слишком искусны и искусственны для этой напол�ненной целомудренной красотой музыки» (1988, с.175).


� К большому сожалению, оригинальный преподавательский опыт Браудо� XE "Браудо Исайя Александрович" �� XE "Браудо Исайя" � передавался большей частью изустно, по воспоминаниям его учеников. Даже в его труде "Артикуляция" нет каких-либо последовательных методических указаний для органистов. Лишь отдельные статьи содержат разрозненные рекомендации для практического преподавания (что только увеличивает к ним интерес, они будут обязательно рассмотрены ниже). По складу личности Браудо, по широте его интересов, далеко выходящих за музыкальные рамки, тем более за узкопрофессиональные органные, можно предположить, что и за органом, и "на профессорской кафедре" Браудо был более философом, музыкальным мыслителем.


� Как иллюстрацию, вспомним недавнюю попытку переоценки ценностей в отечественной музыкальной культуре, связанную с “открытием” запрещенной в советское время русской духовной музыки. Тогда в хоровых концертах исполнялись решительно все богослужебные песнопения, совершенно не предназначенные для концертного их прослушивания. С другой стороны, перестали звучать хоры Танеева, Салманова, Шостаковича… Многие считали, историю русской музыки нужно переписывать заново, что открытое для широкой публики перевернет все наши представления. Но оказалось, что, в основном, эта музыка имеет чисто богослужебную, практическую ценность. Для истории же музыки важны те композиторы, которые ее создавали, то есть оказали на нее влияние. Принцип же “равного внимания” легко довести до абсурда.


� — также неверно и определять некоторые сочинения Хиндемита� XE "Хиндемит Пауль" � как "необарочные". Хотя его органные сонаты по формальным приемам письма похожи на музыку Барокко, величайшим заблуждением было назвать их необарочной музыкой. Так называемая необарочность, это лаконичное письмо, строгое ограничение технических средств, внешний примат рацио, Умный Свет у Хиндемита, по крайней мере, есть только кажущаяся ретроспекция в XVII – XVIII века. На самом деле (достаточно послушать записи самого Хиндемита, чтобы согласиться) его музыка более романтична, чем самая романтическая музыка, она просто при внешнем рационализме перешла на другую ступень выразительности, заговорила на другом языке, языке экспрессионизма. И здесь, если уж проводить параллели, стоит вспомнить, с одной стороны, о Прокофьеве с его "косвенной лирикой" или… Шенберге.


� В исполнении Регера� XE "Регер Макс" � записаны миниатюры: хоральные прелюдии из ор.67 (№23 и 45), Канцона ми бемоль мажор ор.65, 9, Бассо остинато ор.92, 4, Романс ор.80, 8. //Welte-Philarmonie-Orgel, Intercord 1986. INT 860,857.


� Среди основных черт стиля Регера� XE "Регер Макс" � можно выделить и встречающуюся буквально в каждом его развернутом произведении романтическую концепцию Steigerung — нарастающего эмоционального напряжения от переживания объекта искусства и последующего катарсиса — духовного очищения; в нашем частном случае это сквозное развитие в фуге или пассакалии от начального пианиссимо до обязательного тутти в конце. Этот романтический стиль, в котором, впрочем, многие органисты, да и пианисты до сих пор играют и Баха� XE "Бах Иоганн-Себастьян" �, может показаться немного навязчивым, но в случае с Регером это является данью времени, его визитной карточкой. Вспомним опять Вагнера с его "непрерывной мелодией".


К стилистике органного Регера� XE "Регер Макс" � можно провести достаточно параллелей. Возьмем, например, Симфонические поэмы Рихарда Штрауса — буйство оркестровых красок, при котором эффект создается не собственно техникой композиции, а оркестровым составом (вспомним гениальный до мажор в начале "Заратустры"; или еще раньше —  вагнеровскую увертюру к "Золоту Рейна"). Или в архитектуре — известен памятник "Битвы народов" (Volkerschlachtdenkmal) в Лейпциге, построенный в ту эпоху — совершенно языческое громадное каменное сооружение, подавляющее человеческую психику. Достаточно говорилось о связи такой эстетики с предвоенными ожиданиями, милитаризмом и пр.


� Известны, в частности, его романтические редакции органных произведений Баха� XE "Бах Иоганн-Себастьян" � (изд. Петерс).


� Здесь необходимо привести сведения об органе церкви Св. Фомы. Этот инструмент на три мануала, педаль и 63 регистра был построен фирмой "Зауэр"� XE "Зауэр Вильгельм" � в 1889 году и совершенно соответствовал для немецкого романтического органостроения типу большого церковного органа. В 1902 и особенно в 1908 по инициативе Штраубе� XE "Штраубе Карл" � были предприняты изменения в его диспозиции. Число регистров было увеличено на 23 (до 86), был расширен диапазон мануальных клавиатур до a3 против первоначального f3, однако инструмент сохранил свою характерную "романтическую" физиономию, что позволило в 1988/89 провести его полную реставрацию, имевшую цель вернуть орган к оригинальному состоянию. Более подробно см.: Scheffler, 1989.


� Э. Рупп� XE "Рупп Эмиль" � обоснованно предлагал внедрение "американских" зетцер-комбинаций.


� Применялась также электрическая трактура, при которой "команды" органиста передаются электрически, "по телеграфу".


� Это положение критиковал уже А. Швейцер� XE "Швейцер Альберт" � (Schweitzer, 1906).


� Проблеме рационального размещения многочисленных “игровых при�способлений” — шире — эргономичной организации игрового про�странства органной кафедры были посвящены, например, следующие работы: Jung, 1926; Keller, 1928.


� Кто помнит сейчас ”expressiv”, “prolongement”  и др.?


� Из специальной литературы об органном Регере интересен регеровский сборник (Zur Interpretation der Orgelmusik Max Regers, 1988) а также статья Х. Хазельбека (Max Reger als Orgelkomponist…, 1988).


� По поводу "неоромантического" органостроения необходимо заметить, что нельзя получить "романтическое" звучание на виндладах старинной системы Tonkanzellenkaden. Романтический sound во многом составляет именно своеобразная атака (с одной стороны, нечеткая, с другой — неспокойная) пневматической трактуры.


� Первый раз заявил о своих взглядах Рупп� XE "Рупп Эмиль" � в статье с примечательным названием "Высокое давление!" (термин Hochdruck, Hochdruckstimmen, также Stentorstimmen употреблялся для обозначения группы лабиальных голосов в немецком романтическом органе, Рупп считал их форсированное звучание неэстетичным) (Hochdruck, 1899, 346-348).


� Ср.: «Готические соборы… очень протяженны… возникает чувство, по�хожее на то, какое бывает в живописной горной местности: картина всё время меняется, и за каждым поворотом возникают новые силуэты гор, новые уступы, ущелья и пики… готический собор необозрим, часто асимметричен в своих частях… Словом, готический собор — это целый мир. Он и действительно вбирал в себя мир средневекового города» (Дмит�риева, 1985, с.148).


См. также размышления Веберна о композиционных принципах «…членения (то есть разграничения главного и второстепенного) и взаимо�связи» (1975, с.24).


� Всегда безрезультатны попытки насильственно втолковать слушателю то, что чисто технически не может быть доведено до его внимания. Педантичный Карл Штраубе� XE "Штраубе Карл" �, играя премьеру "Вариаций на собственную тему", решил исполнить сочинение два раза подряд, чтобы присутствовавшие на концерте профессиональные музыкальные критики (!) могли составить о нем впечатление (Регер� XE "Регер Макс" � был против). В сохранившихся рецензиях говорится о длительности исполнения (однократного) в 40 минут (Розалинда Хаас� XE "Хаас Розалинда" � и автор этих строк "успевают" в авторских темпах за 23-27)! (См.: Sprondel, 1998/3 ss.49-51).


� См. Орган: Программа для музыкальных вузов, 1988, с.3.


� Стоит призадуматься — ведь наверное вся музыка уже записана на практически вечные носители информации!


� Ср. с точкой зрения Н. П. Корыхаловой: «Вполне разделяю мысль Ж. Дюамеля, высказанную им… по поводу “бесчеловечного злоупотреб�ления механической музыкой”— бесконечного её потока, льющегося в со�временном нам обществе на человека, вследствие чего музыка превра�щается в своего рода “звуковой субпродукт”: “Я бы хотел слушать Пятую симфонию (Бетховена) не более одного-двух раз в год. Именно потому, что это — изумительное произведение, которое, как мне кажется, я хорошо знаю, я хотел бы, чтобы эту симфонию не цепляли на все фо�нарные столбы, на все мачты на выставках и в других местах. Я бы хо�тел услышать “Неоконченную” симфонию не ранее чем через два-три года. Напоминаю моим современникам, настойчиво напоминаю, что редкость есть основное условие эстетического выражения”. Эта мысль может быть целиком отнесена к слушанию музыки в грамзаписи» (1973, с.118-119).


� «Мир переполнен шумами. Все коммуницируют друг с другом. Но в этой “гуманизации” мира совсем исчезает личность, господствуют нечеловеческие, анонимные структуры… В этом мире, где не осталось более “табу” и препятствий, человек как никогда изолирован. Он отделяет себя от действительности наушниками, музыкальным полем, вечным шумом. Еще совсем недавно музыку можно было услышать лишь в определенных, предназначенных для того местах…, сегодня она — везде. Тишина — это редкость и роскошь» (Горичева� XE "Горичева Татьяна" �, 1991, с.23 сл.).


� «Когда я в 15 лет впервые услышал в Байройте “Парсифаля”, я 14 дней рыдал, а затем стал музыкантом», — вспоминал Регер� XE "Регер Макс" � (цит. по: Крейнина, 1991, с.18).


� Таким событием для немцев было исполнение Мендельсоном бахов�ских "Страстей по Матфею" в Берлине 1829 года, а для советских людей — премьеры сочинений Шостаковича и Про�кофьева.


� См., например, рецензию Л.И. Ройзмана� XE "Ройзман Леонид" � на концерт Карла Рихтера (1973/7, с.66 сл).


� Заметим, что так практикуется не потому, что автору, пишущему для органа, безразлично звучание, а из-за вариантности звуковых качеств органов, их диспозиций.


� В наше время гипертрофирована роль интерпретатора. (О чем сожалел ещё Игорь Стра�винский).� XE "Стравинский Игорь" � Стоит взглянуть, например, на афиши концертных залов, на пропорцию, в какой обычно печатаются имена создателей и ис�полнителей, чтобы убедиться в этом.


� Более всего страдает при этом индивидуальность авторской ритмики. Баховская� XE "Бах Иоганн-Себастьян" � четверть для таких музыкантов — то же, что бетховенская или листовская. Ямбы, хореи, вздохи, арпеджированные пассажи, лом�бардский ритм при игре нивелируются до сред�него уровня общемузыкальной выразительности.


� Речь идёт, в основном, о ритмической организации старинной музыки. Неуклюжий педантизм не надо путать с требованием текстуальной верности исполнения — об этом см. далее.


� Однако при этом несравненно возрастут трудности, поскольку реаль�ность нотного текста, понятая даже просто как последовательность нот, сложнее грамматических (и синтаксических) языковых структур.


� Можно сказать, что органное звучание — лучший и безупречный при�мер диагональной координаты.


� Чрезвычайно емкий немецкий термин, важный для любого, кто изучает старинную музыку. Обозначает буквально «зрительная музыка, музыка для глаз», за ним – исключительная черта европейской музыкальной культуры (в особенности, наверное, немецкой), когда нотная запись имеет ценность не только в звуковом воплощении, но и балует глаз как графический объект. (В Баховских партитурах это "волны", фигуры креста, сгущения и разрежения текста и т.д.) Augenmusik не встретит параллели в живописи или скульптуре – они воспринимаются только одним органом чувств – зрением. Пожалуй, литература (в первую очередь акростих, палиндром, тоже радующие скорее глаз) да архитектура (архитектурная акустика) имеют что-то подобное. Для отвлеченного ума «музыка для глаз», пожалуй, самая совершенная музыка, как наименее "прикладная", свободная от слухового восприятия, во многом ограниченного физиологией.


� Обратное утверждает Н. Милешина (1991, с.188). Пожалуй, органная фактура всё-таки сонористична в диагонали: эхо, звуковые блики, лучи, отблески, грохот сталкивающихся в пространстве звуковых масс создаёт подчас действительно новое живописное тембро�вое ощущение марева, живой пульсирующей субстанции.


� Ср.: «…К числу установлений… эпохи [строгого письма] принадлежит стабильное регистровое распределение всех голо�сов… Строгое письмо опирается на мелодическую ладовую систему. Практика многоголосия усиливает в ней роль октавного тождества зву�ков, стирает интонационные различия между автентическими и пла�гальными ладами и стимулирует потребность в разносторонней коорди�нации линий, способствующей унификации измерения времени и высоты… Это объединение происходит в строгом стиле путём всё более непрерывного и глубокого ежемоментного контроля над музыкальным движением, времяпространственной координации совместно текущих линий… Объектом сквозного вертикального контроля становится и про�странственная координация линий» (Южак, 1987, с. 63, сл.).


� Ср.: «legato — основной штрих в вокально-хоровой музыке, что обуслов�лено её певческой природой. В хоровых произведениях этот штрих обычно специально не указывается» (Левандо, 1984, с.19).


� О некоторой мистификации исторической роли полифонии и фуги: органный репертуар во времена Ба�рокко вовсе не состоял из развернутых полифонических форм. “Алеаторические” органные книги французов с крохотными фугеттами, “клочковатые” токкаты и elevationi итальянцев, многочленные прелю�дии Букстехуде (даже не называвшиеся “прелюдия и фуга”), — чем не пример вольного искривления времени-формы, да и просто времени-метра, если играть их аутентично? Грандиозные органные фуги Баха� XE "Бах Иоганн-Себастьян" � представляют собой уникальное явление и в контексте “эпохи полифо�нии”. Полифонические же произведения после Баха — при всем пиетете автора – несут на себе печать стилизации. Ср.: «Свободные органные сочинения в большинстве своем не имеют в своей основе каких-либо особо изощренных сложностей и контрапунктических хитростей, как можно было бы ожидать от органа как инструмента "сугубо полифонического". Она больше обращается к слуху, фантазии, воображению, чем к глазу и умозрению. Самые сложные фуги И. С. Баха, например, — клавирные, а не органные. А вершины его контрапунктической мысли "Искусство фуги" и "Музыкальное приношение", по-видимому, не предназначены ни для какого конкретного звукового воплощения, равным образом, не рассчитаны и на органное звучание. Органная музыка, даже и Баховская, гораздо легче для прочтения, осмысления и восприятия, чем Баховская же клавирная фуга, не труднее, наверное, чем любая из великих классических симфоний» (Казачков� XE "Казачков Борис" �, 2001, б/стр.).


� Подобное понимание сущности органного звучания не кажется столь уж парадоксальным в контексте новейшего музыкознания, шире – художественно-философского процесса: руководитель Творческого центра имени Павла Флоренского С.М. Сигитов соглашается с определением музыки, как «инструмента по уничтожению времени» (2001, с.170).


� Ср.: «Отсюда отличие органной музыки, как церковной, от всякой иной: она в своем звучании как бы ирреальна и трансцендентна, как бы отстранена от феномена своего фактического пребывания в пространстве и времени, создает в себе самой какое-то особое, отделенное от физического, измерение пространства и времени и в известный момент как бы растворяется в тишине молитвенного Богообщения» (Казачков� XE "Казачков Борис" �, 2001, б/стр.)


� Можно сказать, что здесь предложенная Е. А. Ручьевской� XE "Ручьевская Екатерина" � пара поня�тий: "плотность звучания" и "количество звучания" становится тождеством.


� А также  в современной, которая пока почти полностью ориентирована на необарочный орган.


� Например, фактура органной партии "Торжественной мессы" [Messe Solennelle] С. Франка� XE "Франк Сезар" � эскизна (производит впечатление написанной скорее для фисгармонии, чем для органа с педалью), в отличие от "Литаний к Черной Богоматери" [Litanies à la Vièrge noire] Ф. Пуленка с предельно точной записью и регистровыми пожеланиями.


� Так, к примеру, выяснено, что музыка классической эпохи связана с одним ощущением времени, а романтической — с иным (См.: Аркадьев, 1992; Скребков, 1973), следовательно, даже только лишь грамотное “чтение с листа” романтического текста уже обязывает музыканта к широчайшему агогическому дыханию, пластичным изменениям темпа, соответствую�щих звуковедения и интонирования. Органные композиции Листа� XE "Лист Ференц" � — так же, как и фортепианные — уже по стилю композиции, даже без авторских ремарок предполагают постоянные гибкие отклонения от основного движения самых разных масштабов. Сыгранные “по классическим ка�нонам” без широких stringendi, ritenuti, они теряют свой смысл и поро�чат их создателя.


� Считаем, что разговоры о праидее органа иногда вести столь же воз�можно и плодотворно, сколь и помышлять об идеях, нашедших свое вы�ражение в вокальном и инструментальном началах музицирования.


� Ср. со следующим высказыванием Самуила Фейнберга: «Нередко исполнитель так глубоко и полно раскрывает замысел композитора, что произведение звучит, как вновь созданное. Творчество исполнителя не только дополняет замысел композитора. Стремления того и другого часто бывают противоречивы, так как каждый до некоторой степени посягает на чуждую ему область: исполнитель, когда он меняет замысел произведения, и компози�тор, ограничивающий свободу толкования педантичной точностью за�писи» (� XE "Фейнберг Самуил" �1984, с.46).


� Тем более удивительно, что эта параллель мало разработана в музыкознании и мало осознается самими органистами, чей кругозор часто ограничивается лишь регистровыми рукоятками. Чаще композиторы, исполняющие что-либо на органе, по привычке говорят «я оркестровал так», вместо «я сделал такую-то регистровку».


� «Известно, в сущности, только два подхода к оркестровке: сонорный и функциональный. Методика сонорной оркестровки основана на стремлении дать идеальное тембровое воплощение каждому вертикальному срезу музыкальной ткани. Она целиком базируется на тембровом чутье композитора и сколько-нибудь серьезной классификации не поддается… Функциональный метод оркестровки делает упор на морфологии музыкальной ткани и ставит своей целью подчеркивание всех узлов и деталей тканевого механизма» (Банщиков, с.3).


� «…применительно к партитуре, Горизонталь – это процесс изменения оркестровой ткани. Вертикаль же – всякая стабильная оркестровая ткань… Пока оркестровая ткань состоит из некоего количества постоянно действующих Функций, она является стабильной. Такие эпизоды и называются оркестровыми Вертикалями. Возникновение же (или, наоборот, прекращение) в музыке хотя бы одной функциональной линии является изменением оркестровой ткани – горизонтальным процессом, Горизонталью» (выделено автором. Д. П.) (Банщиков, с. 19).


� Например, некоторые музыкальные инструменты имеют существенные технические ограничения по беглости, выбору штриха, длительности тона и пр. Мы знаем, что штрихи (а значит, и построение фразы) у струнных  инструментов во многом связаны с темпом и положением смычка, что агогика у певцов связана с дыханием. Выбор  штриха у ду�ховых также обусловлен не только лишь желанием исполнителя.


� Этот прием описывает Дом Бедо� XE "Дом Бедо де Селль" � (Bedos de Celles, 1977, S.439): «многие органисты ни разу не могут обой�тись в Grand Jeu без тремулянта [tremblant-fort]» и добавляет от себя, что это — «показатель плохого вкуса» (Ibid. S.440). Однако в данном случае нас должны заинтересовать не столько эстетические предпочтения автора, а свидетельство того, что подобная практика существовала в ту эпоху.


� Т.н. “lebendige Wind”. См.: Haupt, 1989; Ungelenk, 1983.


� Но не в этом причина широко известного запаздывания звука отдель�ных органов — так случается из-за особенностей срабатывания некото�рых видов игровой трактуры.


� О звукообразовании в органе см.: Гарбузов, 1940; Ройзман, 1978.


� Подробнее об этом см. в статье И. А. Браудо� XE "Браудо Исайя Александрович" �� XE "Браудо Исайя" � (Что надо знать композитору, пишущему для органа, 1976, с.99-131).


� С. Франка� XE "Франк Сезар" � и М. Регера� XE "Регер Макс" �, к примеру.


� Такую цифру указывает А. Панов� XE "Панов Алексей" � (АКД, 1994). См. также Orgel, Literatur – MGG, NMGG.


� Автор выражает глубокую признательность Б. С. Казачкову, в личных беседах давшему ему немало ценных советов в области партитурного решения многих произведений.


� Зарегистрировано в Книге рекордов Гиннеса.


� С акустической точки зрения "звуковая пирамида" барочного органа совершеннее, подтверждение чему, кстати, мог опытным путем найти с помощью своего "гармонического анализатора" [Enregistreur Harmonique] уже Кавайе-Колль. См. Видор� XE "Видор" �, 1937, с.345.


� См.: Бахтин, 1990.


� Вот, кстати, ещё одно объяснение распространению этого типа меха�нического инструмента в наше время.


� В современных органах необарочного направления прослеживается тенденция к разумному увеличению представительства флейтовых и гамбовых “романтических” регистров.


� Напомним, что орган из мастерской знаменитого Аристида Кавайе-Колля, т.н. французский романтический орган, установленный в Боль�шом зале Московской консерватории в 1901 году был первым и, к сожа�лению, последним инструментом такого типа в России.


� На органе немецкой фирмы - Д.П.


� Мать-кормилица Юпитера.


� Как соответственно живописны подражательно-стихийный “пейзажный” английский и подражательно-геометрический фран�цузский садово-парковые ансамбли.


� Диспозиции этих органов помещены в приложении.


� Вместо основного принципала существует практика устанавливать за недостатком места в маленьких органах другой, полифункциональный открытый лабиальный голос (чаще узкомензурированный, например, тот же гемсхорн), одновременно ясно очерчивающий линию педали и в полной звучности (принципально-язычковая функция) и в пиано (флейтовая функция). Об этой возможности пишет Готхольд Фротчер (1935, 1 Bd., S.90): «…под принципалами Арнольд Шлик понимал все грундирующие от�крытые регистры, диспонируемые в качестве или замене основного принципала».


� Здесь и далее переводы первых фраз лютеранских хоралов выполнены Б. С. Казачковым� XE "Казачков Борис" �.


� Порядок указан по первому изданию.


� Так считали уже А. Швейцер� XE "Швейцер Альберт" � и Ш.– М. Видор� XE "Видор" � (Швейцер, 1964; Schweitzer – Widor, 1910/1911, S.67).


� Имеются в виду последователи аутентичного направления.


� Например, часто музыканту-практику не столь важно бывает выяс�нить, как назвать какую-нибудь "спорную" форму, как знать, какие же средства отпущены ему эпохой, стилем, композитором к тому, чтобы эту форму собрать, “выстроить”.


� Необходимость введения в Высших учебных заведениях специального курса исполнительского анализа музыкальных произведений отмечает, в частности, В. И. Приходько� XE "Приходько Вера" � (АКД, 1987).


� Хотя необходимо отметить, что мощное динамическое развертывание на органе способно оказывать сильнейшее эмоциональное воздействие в таких, к примеру, формах, как вариации: чакона или пассакалия; в сим�фонизированной фуге — тут все дело в скрепляющем воздействии непре�рывно проводимой темы.


� Нем. Schweller, фр. boite expressive.


� Позднее число этих позиций увеличилось, но пружинный привод со�хранялся еще некоторое время.


� Интересно, что некоторые американские органы начала двадцатого века сохранили такое устройство швеллера [sforzando-pedal], ставшее к тому времени уже почти анахронизмом. См. Rupp, 1929, S.434.


� «Вижу и одобряю лучшее, а следую худшему» (Овидий).


� Таких, например, как пианист или дирижёр симфонического оркестра.


� Имеем в виду глубину исполнительской концепции, наличие вкуса, развитое чувство стиля, в конце концов, "наигранность" — в смысле привычки к реализации именно исполнительских навыков и умений, а также масштабность исполнительской личности.


� Сторонникам метода, при котором сначала начинают играть на одном мануале, а педаль прибавляют позднее, следует напомнить принципы органной педагогики И.– С. Баха� XE "Бах Иоганн-Себастьян" �: «его ученикам приходилось сразу же приступать к его — отнюдь не лёгким — сочинениям…» (Документы жизни и деятельности Баха, 1980). Обратите внимание на чёткое определение Гуго Римана� XE "Риман Гуго" �: «…даже самые маленькие органы снабжены двумя мануалами и одной педалью, так как в противном случае сделалось бы неисполнимым столь характерное для органа трио» (Риман, 1901, "Орган"). Заметим для объективности, что здесь Риман, декларируя необходимость органу иметь по меньшей мере два мануала для возможности исполнения органной литературы, правда, подстраивает факты под теорию — ведь одномануальные органы существуют, но это уже другая тема.


� Имеем в виду такие параметры, как глубина хода клавиши, её вес, сила отдачи, точка, в которой срабатывает, возвращается, репетирует молоточек и пр.


� Ср. с противоположной точкой зрения А. А. Кандинского-Рыбникова (1985, с.327 сл.), где автор ведёт речь об "органности" как о манере фортепианного исполнения.


� См.: Любовский, 1988. Сама по себе хоральная и аккордовая фактура встречается и в оркестровой, и в хоровой, и в фортепианной литературе и не всегда связана с "органностью".


� Например, в фортепианной пьесе С. Франка� XE "Франк Сезар" � «Прелюдия, хорал и фуга»: аккорды арпеджио действительно дают атмосферу "церковного хорала", но не более; ошибкой будет представить или воплотить их звучание на органе, синхронно — арпеджио здесь художественный, но не технический прием. Хор П. И. Чайковского� XE "Чайковский Петр" � «Был у Христа младенца сад» — почти стилизация под "западный" лютеранский хорал с ярко национальными гармоническими оборотами — ведь не написан же "органно"? Пьеса «В церкви» из Детского альбома Чайковского� XE "Чайковский Петр" � тоже подпадает под понятие "органный стиль", но говорить, что она написана "органно" столь же неразумно, как и считать, что "хор в православной церкви заменяет орган", или "подражает ему". Также безвкусно осуществлять переложения для органа концертов Д.С. Бортнянского. «Орган заменяет хор» в инославии — более справедливое суждение (отметим — здесь не хор звучит как орган, а орган — как хор).


� Инструменты диспонировались подобным образом не только во Франции и Нидерландах, но также и в Германии по крайней мере начала семнадцатого века. Арнольд Шлик [Arnold Schlick] рекомендует в трактате «Spiegel der Orgelmacher und Organisten…» (1511) во многих случаях диспонировать в органе восьмифутовую педаль — т.е. реально соотносящуюся с восьмифутовыми же мануалами, а в больших инструментах наравне с необходимой там шестнадцатифутовой педалью придавать и главному мануалу такую же основу (но менее грундирующую). Педальная партия вовсе не всегда понималась как "органный пункт" (кстати, более поздний термин) — отдельный импозантный фундамент всего звучания; скорее ей отводилась роль проведения "равного среди равных" сольного голоса в реальном, плотно-осязаемом окружении мануальных под- и над-лежащих голосов-партнёров (Frotscher, 1935, 1.Bd., S.86 ff).


� Современная техника позволяет, например, перед концертом заниматься на электронном органе, включив в звукоусилительный тракт цифровой ревербератор в режиме задержки сигнала.


� Следует заметить, что это не снижает своеобразной культурной, исторической ценности трактур второго типа.


� Величина давления воздуха различна не только в разных органах, но часто и в Werk`ах (виндладах) одного инструмента.


� Разработаны BDO� XE "Bund deutscher Orgelbaumeister" � [Bund deutscher Orgelbaumeistern] — Союзом немецких органных мастеров. Стандарт, регламентирующий параметры изготавливаемых органов.


� Стандарты BDO� XE "Bund deutscher Orgelbaumeister" � допускают ещё более впечатляющие параметры: от 150 до 250 гр. для мануальных и от 2 до 2,5 кг. для педальных клавиш (Klotz, 1988, S.72).


� Механика обычно регулируется так, чтобы все клапаны открывались синхронно.


� Ср.: «Большое значение придавал А. Ф. Гедике� XE "Гедике Александр" � технике нажатия клавиш мануальных и педальных клавиатур. Особенность звукоизвлечения на органе заключается в том, что исполнителю приходится преодолевать механическое сопротивление передаточных механизмов, идущих от клавиши к клапану звучащей трубы… В больших органах с механической трактурой сопротивление клавиш иногда достигает значительной степени. Система копуляций… усиливает сопротивление мануальных и педальных клавиатур. Подобные особенности органа могут спровоцировать у неопытного исполнителя излишние физические напряжения, что неизбежно отразится на характере исполнения» (Будкеев, 1992, с.19).


� Мы считаем необходимым рассматривать репертуарную проблему во многом как проблему нравственную: современный органист (как и любой другой исполнитель) должен, по нашему мнению, исполнять наряду с заслужившими известность сочинениями так же менее популярные, но достойные внимания музыкальной общественности произведения и музыку современных нам композиторов, иначе будут нарушены естественные связи эпох.


� Нотный текст, как и всякий другой, можно считывать при помощи навыков быстрого чтения – так опытные коррепетиторы читают оркестровые партитуры при проигрывании на фортепиано. Органисту, по меньшей мере, крайне необходимо увеличение поля зрения по вертикали (в первую очередь), так как поле зрения у органиста вообще значительно шире, он должен воспринимать не одну линию буквенного текста и не две нотных строчки, как пианист, а три, преодолевая при том координационно-моторные трудности. Еще нужно применять справедливые для всех текстов чтение без регрессий, важные для запоминания интегральный и дифференциальный алгоритмы чтения (Минько, 2001, с.58-96).


� Н. И. Голубовская� XE "Голубовская Надежда" � подчеркивала важность занятий с использованием внутреннего слуха: «Нехорошо, когда сначала читают глазами, потом руками, потом ушами. Так часто бывает. Воспитывать в себе следует иной порядок, надо стараться услышать звук еще до того, как он реализовался» (1994, с.116).


� Среди авторов, рекомендовавших подобные упражнения исполнителям следует отметить И. Т. Назарова, в своей методике в общей форме разработавшего, физиологически обосновавшего практику "мысленных упражнений", или "идеомоторных актов" (1969, с.98 сл.).


� Ср.: «…музыкальное произведение имеет собственные закономерности, по ним и должно равняться разучивание» (Мартинсен, 1966, с.201).


� Ср.: «Очень полезно работать без инструмента. Это особый вид работы, который требует напряжённого внимания» (Голубовская� XE "Голубовская Надежда" �, 1994, с.127). Такие занятия практиковали многие великие пианисты, например Иосиф Гофман� XE "Гофман Иосиф" � и Глен Гульд� XE "Гульд Глен" �.


� Метод опять-таки сравним с "чтением без артикуляции" (т.е. без проговаривания текста про себя), только там разными способами, например, воспроизведением константного ритма добиваются независимости чтения и моторики с целью повысить скорость первого, а нашем случае разъединяют две разные моторики – мануальную и педальную.


� Для развития такой техники полезным может оказаться сборник «51 упражнение» Брамса� XE "Брамс Иоганнес" �.


� Иными словами, из двух возможностей работы со звуком на фортепиано: "увеличение массы" и "увеличение скорости" (Гат� XE "Гат Йожеф" �, 1959, с.40) на органе существует только способ увеличения массы, но не скорости воздействия на клапан.


� Создать музыкально-совершенную органную механику едва ли легче, чем фортепианную. И на качество звукообразования и на удобство исполнителя — а ведь орган не должен быть "конским" инструментом (по негативному определению И.– С. Баха� XE "Бах Иоганн-Себастьян" �) — влияют весьма многие факторы. Слишком слабое "проскакивание" не дает ощущения контроля над появлением звука, слишком быстрое, "мелкое" — не позволяет обыграть его развитие: своеобразные "crescendo" и "diminuendo" каждого тона, слишком резкое и, тем более, неравномерное — не позволяют играть чувствительным туше. На свойства механической игровой трактуры влияет выбор схем с одноплечным или двуплечным рычагом, или "подвесной" или "штехерной" механики.


� Лауквик образно пишет о «трамплине» на дне клавиши, от которого рука посылается наверх (2001, стр 47).


� Так поступали, например, Эмиль Зауэр� XE "Зауэр Вильгельм" �, Вильгельм Бакхауз, Глен Гульд� XE "Гульд Глен" �.


� Ср: «в таком положении корпус также не может свободно двигаться; тело попадает в очень напряженное положение. Играющему приходится как бы опираться на фортепиано [в нашем случае на один из мануалов — Д. П.], чтобы сохранить равновесие, и это неминуемо вызовет чрезмерную нагрузку пальцев. Из-за постоянного напряжения рука не в состоянии четко регулировать (формировать) сопротивление на каждом ударе, и оно в таком случае будет постоянно увеличенным» (Гат� XE "Гат Йожеф" �, 1959, с.46) — описание подходит для 99.(9)% начинающих органистов!


� Ср.: «…работать нужно всегда с "запасом". Мы никогда не должны играть на пределе, если темп будет предельным, мы не можем ручаться, что эстрада не подействует на нас отрицательно. Поэтому в работе всегда нужно иметь какой-то запас для того, чтобы то, что мы делаем, было нам легко» (Голубовская� XE "Голубовская Надежда" �, 1994, с.126). Насчёт "легко" можно было бы поспорить – «…пианистическая ловкость, воспитываемая или поощряемая у молодых пианистов, мешает виртуозности, ибо ловкость есть гладкость и безопасность, а виртуозность есть риск, способность увлечь некими рискованными, предельными пианистическими состояниями» (Л. Гаккель� XE "Гаккель Леонид" �), но совершенно ясно, что Голубовская, к чьим педагогическим высказываниям мы обращаемся постоянно, ведёт здесь речь об элементарной пианистической технике, не о виртуозности.


� Сравните эту ситуацию со следующим протестом К. С. Станиславского: «Никто не станет требовать от Л. Толстого, чтоб он умел писать одновременно так, как Маяковский, Достоевский, Метерлинк и Эдгар По. Никто не требует от Репина, чтоб он одновременно мог писать картины приёмами Рафаэля, Матисса, Гогена и Натальи Гончаровой… Почему же требуют от одного и того же артиста, чтоб он играл то по заветам Щепкина, то по указке Мейерхольда, Таирова или провинциального режиссёра Макарова-Землянского?» (Станиславский, 1982, с.206 сл.). От музыканта-исполнителя требуется примерно то же самое, что от горемычного актера, и, самое печальное, требуется совершенно справедливо!


� Условные обозначения: унтертоновые, главные, принципальные, обертоновые регистры.
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