Современные проблемы интерпретации
крупных свободных органных произведений Регера

Имя Макса Регера (1873-1916) мало известно широкой публике. Его знают пианисты как автора фортепианных вариаций, немного дирижеры, но в основном органисты, поскольку в немецкой органной традиции творчество Регера образует арку с наследием Иоганна Себастиана Баха, логически соединяя эпохи и восполняя пробел, отсутствие органной музыки "большого стиля" между ними.

Следует обязательно отметить, что эта историческая параллель в большой степени условна. Меньше всего мы имеем в виду и хотели бы подчеркивать какие-то общие черты в творчестве двух немцев: то, что Макс Регер 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. С нашей точки зрения — большая ошибка переоценивать "баховский" компонент в Регере
. Для Регера использование барочных форм, снаружи скрепляющих разваливающееся 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 (насколько мы имеем право о нем судить) 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 аффектами! Стилизация (использование полифонии) эффектна, но она не меньше и не больше, чем технический прием...

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

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

Другое дело Регер. Много и систематически сочиняя для органа, поставив себе целью "вернуть немецкому органу его славу и величие", Регер, сам посредственно игравший на органе (сохранилась запись Регера на органе фирмы "Welte"
), разгадал природу органа, органа прошлого и органа будущего; природу... мы не можем объяснить даже, чего: этих сложнейших движений, координационных трудностей; неуловимый органный дух, напряжение, витающее где-то между мануалами и педалью и создал новый — "регеровский" — вид виртуознейшей органной техники.

По значению для истории органной игры роль Регера сравнима с ролью Листа в истории фортепиано. Регер осуществил техническую революцию в органной игре, впрочем несостоявшуюся. Его органная музыка чрезвычайно сложна технически, она просто неисполнима на первый взгляд. Характерные особенности письма Регера можно обнаружить при первом же соприкосновении с нотным текстом: подробно разработанная, можно сказать (что не будет ругательством, поскольку подобные черты являются родовыми для позднеромантического искусства в целом
) — перегруженная, вязкая фактура, крайние темповые и динамические указания, чрезвычайно сложный гармонический язык.

Регера с Листом роднит, на наш взгляд, общее ощущение техники, виртуозности: техника понимается Регером 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 — как возгонка химического вещества к реторте к новому состоянию 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 (это совершенно ясно, на какие бы уловки не пускались исследователи); органная музыка Регера с ее гениально разработанной "органной" фактурой не предназначена, по сути своей, ни для какого исторического типа органа. Об этом мы и будем говорить. Это и есть срытая причина непопулярности его органных сочинений.

…Ошибочно мнение о маргинальности регеровского направления. Современником Регера 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, тоже насыщенная разработанная фактура, сложная позднеромантическая гармония, схожий подход к использованию возможностей органа...

Органное наследие Регера обширно. Назовем, среди свободных (не связанных так или иначе с хоралом и богослужебной практикой)произведений (freie Werke) — 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" 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.

Вариации и фугу на собственную тему фа диез минор op.73, 1903.

Интродукцию, пассакалию и фугу ми минор op.127, 1913 (написана для открытия органа в Jahrhunderthalle в Бреслау, W. Sauer V/200).
Судьба этих центральных, грандиозных по масштабам произведений Регера 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 связана с именем Карла Штраубе, выдающегося музыканта, оставившего яркий след в истории органного исполнительства
, занимавшего с 1902 года пост органиста в церкви Св. Фомы в Ляйпциге
, первого исполнителя большинства его опусов. Духовно-музыкальная близость с Регером не помешали Штраубе заявить о «неисполнимости» Фантазии и фуги на В-А-С-Н (заметим в скобках — 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
 с Шарль-Мари Видором
, Ханс-Генри Ян, Эмиль Рупп
 и другие, положившие начало движению Orgelbewegung.

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

 Террасная динамика на мануалах: на первом (главном) мануале располагались наиболее сильные регистры, на побочных (втором, третьем и т. д. — все более слабые. То есть, условно, 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 тщательное интонировке — отличительная и, надо сказать, замечательная черта немецкого романтического органостроения), с другой стороны — хорошо известные недостатки, иногда перекрывавшие достоинства — непрозрачность, негибкость, "утробность" звучания.

Сложная, со множеством разработанных мотивов, многоголосная полифоническая фактура Регера 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 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. То есть при такой системе пальцы не управляют клапаном непосредственно
.

Применение пневматической трактуры приводит к следующим особенностям: 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 (да-да, отрывисто, на органе отрывисто, не «легатно»… Величайший виртуоз Дюпре легализировал своим авторитетом такой прием), то на пневматическом органе надо старательно все выигрывать, "внятно говорить" (как говорят слабослышащему), что не только замедляет темп, а просто — сужает круг художественных образов, доступных подобному инструменту; преобладающий штрих на таком органе — легато.

Регеровская артикуляция на таком органе неисполнима. (Пример: Вариации ор.73, тт.146-155.)

Все это, на наш взгляд, уже должно было подсказать органистам, что Регера невозможно адекватно реализовать на немецком романтическом органе. Следовательно, никакого "исторически верного" исполнения Регера не существует.

Тем не менее, эта работа посвящена как раз полемике с такой, идущей "от Штраубе", псевдоистоической традицией исполнения Регера
 — 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 в поп-органостроении к "неоромантизму"
.

Регер сам не был полностью удовлетворен звуковыми качествами современных ему органов и с интересов следил за деятельностью Швейцера - Руппа - Яна, декларировавшими Orgelbewegung
.

Известно, что он остался доволен звучанием своих произведений на органах нового типа, построенных фирмой "Валькер" в Дортмунде (Церковь Св. Рейнольда) и Гамбурге (церковь Св. Михаила).

Огромный валькеровский орган в церкви Св. Рейнольда в Дортмунде был построен с учетом предложений Руппа в 1909 (и уничтожен в 1940), имел пять мануалов, педаль и  105 регистров. По словам Руппа, "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 16ґ, 8ґ и 4ґ горизонтальные язычки высокого давления"
.
Именно на этом инструменте сразу после его открытия проводился Регеровский фестиваль в присутствии самого композитора (в 1910).

В 1912 был построен — опять по принципам "эльзасского реформатора" (Руппа) 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 присутствовал на открытии органа и слушал с "живым интересом"
 исполнение Альфредом Ситтардом Фантазии и фуги на В-А-С-Н.

Итак, ясно , что для произведений Регера больше всего нужен 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", м. б., горизонтально расположенными (французский вариант). При этом для сохранения "аромата эпохи" необходимо достаточное представительство сольных основных регистров.

Такой инструмент не является "историческим". Осмелимся предположить, что, скорее, такой инструмент — увы, ныне непопулярный тип большого «компромиссного» концертного органа.

Другая проблема органного Регера 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 тридцатьвторую), 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; 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. 

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

Что лучше — безрезультатно коверкать музыку ("по складам") или сохранить дух произведения?
 На наш взгляд — второе.

Существует еще одна трудность, делающая Регера непопулярным среди органистов — его трудоемкость. 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 пришел к выводу о бесполезности и даже вредности знакомства с Максом Регером. Исключил произведения Регера из учебного репертуара в подначальном ему учебном заведении и сам не играл его сочинения.

Гениальный органист Герд Цахер не просто играет сложнейшие сочинения Регера, а сочетает их в концертах вместе с "Искусством фуги", Шенбергом, Мессианом и авангардом.

Розалинда Хаас тем временем записала все сочинения Регера в авторских темпах на современном механическом органе. Уму непостижимо, как она это делает, но... Значит, есть технические возможности!

Каждый волен решать по своему.

Санкт-Петербург,

Зима 1999/2000

Даниил Процюк.
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� — также как и определять определенные сочинения Хиндемита 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 17-18 века. На самом деле (достаточно послушать записи самого Хиндемита, чтобы согласиться) эта 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 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 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 шаблон, по которому впрочем многие органисты, да и пианисты до сих пор играют и Баха, может показаться немного навязчивым, но в случае с Регером это дань времени, его печать, штамп. Вспомним опять Вагнера с его сквозным развитием.


К стилистике органного Регера 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 Ляйпциге, построенный в ту эпоху — совершенно языческое громадное каменное сооружение, изнутри подавляющее человечекую психику. Достаточно говорилось о связи такой эстетики с предвоенными ожиданиями, милитаризмом и пр.


� Известны, в частности, его романтические редакции органных произведений Баха (изд. Петерс).





� Несколько слов об органе церкви Св. Фомы. Этот инструмент на три мануала, педаль и 63 регистра был построен фирмой Зауэр� в 1889 году и был совершенно типичным большим церковным органом для немецкого романтического органостроения. В 1902 и особенно в 1908 по инициативе Штраубе 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, Christian: Die Restaurierung der Sauer-Orgel in der Thomaskirche zu Leipzig, Цchelhдuser, Rosbach 1989.








� См., например Швейцер, А. Бах. М., Музыка.


� См. Schweitzer, Albert / Widor, Charles-Marie: Wie sind J.S.Bachs Prдludien und Fugen auf unseren modernen Orgeln zu registrieren? / Die Musik, 1910-1911, 2.Oktoberheft.


Schweizer, Albert: Deutsche und franzцsische Orgelbaukunst 1906, NA 1962.





� См. Rupp, Emile: Die Entwicklungsgeschichte der Orgelbaukunst, Benziger, Einsiedeln 1929.





� Рупп справедливо ратовал за внедрение "американских" зетцер-комбинаций.


� См. нашу работу "Исполнительское искусство органиста" стр. 12-14.


� См. Jung, Hermann: Wege zu einheitlichen Aufbau von Disposition und Spieltisch. In: Bericht Ьber die Freiburger Tagung fьr deutsche Orgelkunst vom 27. bis 30. Juli 1926. Herausgegeben von Wilibald Gurlitt, Bдrenreiter, Augsburg 1926. SS.:76-86.





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


� Из специальной литературы об органном Регере интересен регеровский сборник (Zur Interpretation der Orgelmusik Max Regers. Hrsg. von Hermann J.Busch, Merseburger, Kassel 1988) со статьями Хайнца Вундерлиха [Wunderlich, Heinz] "Исполнительские указания Карла Штраубе в тексте Симфонической фантазии и фуги ор.57, Бернарда Хааса [Haas, Bernard],"Регеровский текст как задача для интерпретации" и Германа Буша [Busch, Hermann] "Органный мир Макса Регера", "Некоторые проблемы исполнения Регера" а также "Max Reger als Orgelkomponist — noch oder wieder modern?" /Haselbцck, Hans, Von der Orgel und der Musica Sacra, Doblinger 1988, SS.130-140.





� Что ж, по поводу "неоромантического" органостроения можно сказать тоже самое, что и по поводу "баховских" корней у Регера и "необарочности" у Хиндемита: само по себе неплохо, но нельзя войти дважды в одну и ту же воду, нельзя получить "романтическое" звучание на виндладах старинной системы Tonkanzellenkaden. Романтический «sound» есть во многом нечеткая атака пневматической тратуры.





� Первый раз заявил о своиз взглядах Рупп статьей "Высокое давление!": Hochdruck/ Zeitschrift fьr Instrumentenbau 27. Jg. Seite 346-348 (Heft von 21.1.1899).


� Rupp, Seite 362.


� Oscar Walcker, Erinnerungen eines Orgelbauers, Kassel 1948, Seite 91.





� Хотя органы и устанавливаются в концертных залах, и как раз в начале нашего века эта практика получила в Германии большое распространение — Stadthalle в немецких городах получили роскошные органы, все же настоящая "органная акустика" церковная, как и вообще основная "среда обитания" органа — церковь.


�  Всегда безрезультатны попытки насильственно втолковать слушателю то, что чисто технически не может быть доведено до его внимания. Педантичный Карл Штраубе, 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 был против). В сохранившихся рецензиях говорится о длительности исполнения (однократного) в 40 минут (Розалинда Хаас и автор этих строк "успевают" в авторских темпах за 23-27)! См.: Sprondel, Friedrich, Max Reger (1873-1916): Variationen und Fuge ьber ein Originalthema fis-Moll op.73 / Orgel International 1998-3. SS.49-51.
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