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Актуальность темы данной статьи заключается в том, что, несмотря на широкий круг литературы по творчеству композитора, целостного анализа как отдельных пьес, так и всего фортепианного цикла «По заросшей тропинке» на русском языке никто из исследователей не проводил.
С. Майлингова, А. Гозенпуд, Я.Фогель (труд последнего автора переведён с чешского Ю.И. Ритчиком и Ю.А. Шкариной) – эти три автора, уделяя внимание данному циклу, дали пьесам лишь описательные характеристики, не погружаясь в аналитический разбор. С. Майлингова также рассматривала цикл с точки зрения интерпретации музыки разными пианистами. 
Цель данной статьи заключается в том, чтобы выявить – как определённые средства, участвующие в формообразовании (пьес) и особенности развития материала влияют на образный строй музыки Яначека.
Для реализации поставленной темы был использован метод целостного анализа.

Цикл «По заросшей тропинке» был написан в период с 1900 по 1911 гг. [7, pp. 432-433]. В печати же это сочинение, а точнее некоторые пьесы из него начали появляться с 1901 г. [7, p.433; 5, с. 159]. 
Первоначально часть пьес предназначалась для фисгармонии (по заказу Йозефа Вафры [9, p. 432]). Это номера 1 («Наши вечера»), 2 (Листок, оторванный ветром»), 10 («Сыч не улетел»), 4 («Фридецкая дева Мария»), 7 («Доброй ночи»). Первые три из них были написаны и опубликованы в 1901-м году, вторые две – в 1902-м, соответственно – «в пятой <…> и шестой тетрадях» [5, с. 159] издания «Славянские мелодии». 
Первая тетрадь с оставшимися номерами 3, 5, 6, 8, 9, которые сочинялись «уже непосредственно для фортепиано, была закончена в основном не позднее 1908 года, ибо уже тогда Яначек вел о ней переговоры с издателем» [там же].

До того, как перейти непосредственно к анализу пьесы (заявленной в теме статьи), стоит сделать важные замечания по поводу формообразования в музыке Яначека.
Форма большинства пьес, ввиду особенностей подачи и развития материала, не всегда однозначна.  Естественность, искренность выражения эмоций, идей, чувств, своего рода «импровизационность», «мелодии речи» [1, с. 32] («речевые попевки» [6, с. 30]), характерная для композитора повторность
 материала (которая влияет на драматургию пьесы и форму в целом) – всё это, на наш взгляд, раздвигает рамки привычных нам классических «схем», вносит художественную «корректировку».
Также стоит затронуть два немаловажных момента: 

1. особенность восприятия формы на уровне услышанного и интуитивного

2. в музыке Яначека следует усматривать не столько свободу в отношении построения формы каждой миниатюры, сколько естественность
 (вскользь уже упомянутую).
 Перейдем к анализу пьесы.
№1 «Наши вечера» (Naše večery)
Благодаря повтору и вольтам форма имеет следующую буквенную структуру: A A B A1 B1 (B-C) A2. Если материал С, который следует сразу за второй B, принять за относительно новую тему (с применением фактуры части B), то в итоге получается рондо, в котором звучат два эпизода подряд (такое явление можно встретить у композиторов-романтиков в большом нерегулярном рондо). Если же не учитывать своеобразную новизну эпизода С и рассмотреть материал B и C, как единое целое, то форму можно трактовать как двойную 3-хчастную (промежуточную). 

Пьеса написана в cis-moll. Эта тональность будет появляться временами в обеих тетрадях цикла - 3 раза в качестве основной тональности (№№ 1, (4), 5, 10) и в качестве промежуточной (№11). Таким образом, можно говорить об одной из арок, которые будут скреплять весь цикл.

В образном отношении некоторые исследователи сходятся во мнении общего настроения пьесы. Так, у Гозенпуда это «картина жизни <…> мирной, и, казалось бы, безоблачно светлой» [1, с. 91]. Майлингова охарактеризовывает эту пьесу следующим образом: «Семейным уютом, теплом домашнего очага веет от этой задушевной пьесы, вызывающей на откровенность, доверительность общения» [3, с. 102].

Первая часть («A») – период из 3-х неквадратных предложений, 11+14+14 (повторено второе предложение). Несмотря на изначальное минорное наклонение пьесы, первая часть содержит в себе (наряду с печалью) различные оттенки светлых чувств, возможно воспоминаний. Этого композитор достигает в первую очередь путём модуляций (в мажорные тональности), которые можно наблюдать в каждом из предложений: 

1-е предложение модулирует в E-dur (причем последняя тональность начинает «говорить» о себе скрытно, ещё до модуляции – с 5-го такта, где звучит t7, т.е. ми мажорное трезвучие, на основе баса до#, уже заложено здесь).

2-е и 3-е предложения модулируют в Сis-dur. 

В то же время, происходит ладовое варьирование внутри самих предложений, на микроуровне – в виде быстрой ладовой смены – во втором такте проскальзывает намёк на дорийский cis-moll, сразу заменяясь натуральным, при модуляции в E-dur ля# снова появляется, делая натуральный мажор лидийским; применение ля# в первом предложении (cis-moll) очень плавно подготавливает переход в Cis-dur.
Эти мельчайшие перемены в гармонии и мелодиях обеих рук суть проблески, сияние – 3 предложения как 3 маленьких близких по духу рассказа с различными дополнениями и разными концовками, как строфы с вариантным развитием. 

Несмотря на постоянное движение музыки (в каждой из частей), здесь присутствует и статика – на уровне часто встречающегося органного пункта (преимущественно тонического и доминантового) и на уроне повторности – как мелких, так и крупных разделов, или каких-то тематических элементов. Но эта статика не несёт негативный оттенок. Используя по большей части один фактурный пласт, автор делает музыку частей очень разнохарактерной.

Мелодия первой части очень певучая – её волнообразное движение во многом характерно для мелодий вокального типа, нежели инструментального. Начальный квартовый ход (от V к I) звучит здесь не призы́вной, волевой интонацией – этот ход задаёт некую внутреннюю динамику, движение, но иного рода. Музыка здесь дышит спокойствием с оттенком лёгкой и тихой грусти, тёплых воспоминаний. Этого композитор добивается определённым путём – первые два звука приходятся на сильную долю, и прима T звучит на фоне VI6 дорийского (а затем натурального) минора. Кварта лирического типа будет появляться не только в начале темы, но и в других местах (только уже на уровне других ступеней того или иного лада, например, VI и II ступеней мажора).
Стоит сказать несколько слов о любви Яначека к вокальной и, конкретнее, хоровой музыке и её связи с фортепианным циклом. Некоторые черты музыки для хора (не без некоторого влияния фисгармонии, для которой изначально сочинялась пьеса) можно увидеть уже в первом номере – тесное расположение, плавное движение голосов, аккордовый склад, мелодия левой руки, которая может быть спокойно поручена тенору, диапазон, в целом не превышающий певческого диапазона каждого из голосов, предложения-строфы, (и, больше, «период строфического типа» по Ручьевской, [4, с. 93]). Первоначальное хоровое воспитание Яначека не могло не сказаться в его творчестве на разных уровнях. Таким образом, будучи исключительно фортепианной, его музыка несёт в себе черты и музыки хоровой.
Музыка первой части очень плавно перетекает во вторую, благодаря сохранённому движению аккордов в левой руке. Хочется сразу отметить очередной оригинальный композиторский ход касательно варьирования – трижды прозвучавшая в конце 1-й части T6-5 Cis-dur’а (в левой руке), энгармонически заменяется и переосмысляется как t6 (переходящий в III ступень) тональности b-moll. Поэтому переход в такую далёкую бемольную тональность абсолютно не ощущается. Тем самым автор практически стирает границы между частями, сводя материал этих (и, как выяснится, последующих) частей в единый поток (хоть и с разнохарактерными состояниями).
Вторая часть (B) – период из 4-х предложений, незамкнутый (9+9+6+6). Левая рука продолжает линию 1-й части с той разницей, что голос «тенора» стал менее индивидуальным. Это сделано для того, чтобы сосредоточить всё внимание слушателя на основной мелодии. «Новая» тема отличается от темы 1-й части тем, что в ней заложен конфликт – в отличие от первой темы, которая более монолитна, во второй отчётливо присутствуют 2 разнородных элемента: 

а) у первого в основе восходящий ход на квинту, которого не было в 1-й части, что уже является интонационным контрастом (хотя этот ход и можно принять просто, как «инверсию» кварты V-I–I-V, всё же семантически они различаются

б) второй элемент вырастает из интонационного «багажа» первой части – начальный ход на нисходящую большую секунду – заимствован из первого же такта (в мелодии «тенора»); дальнейший одиночный повтор одного звука – «эхо» органного пункта; последний ход – на терцию (малую) – встречается в гармоническом виде в каждом 1-м такте всех 3-х предложений 1-й части, и в мелодическом – в 5-м такте у «тенора»
. Все эти моменты – «тема» в увеличении, некоторая индивидуальность голосов – говорят, помимо гомофонно-гармонической ткани пьес, о внедрении композитором некоторых приёмов полифонического письма (таких как контрапункт; в дальнейшем – в №9 – встретится каноническая имитация).
Мелодия этой части, в связи со своей «двуаффектностью» придаёт музыке (учитывая гармоническое сопровождение) состояние задумчивости, а в сочетании с душевным волнением – тревогу, предчувствие некой опасности. Причём в этой «попевке» есть определённая связь человека с природой
 (учитывая, конечно, мировосприятие композитора, его интересы, идеи, увлечения, мысли и т.д.). 

Прерывая ход мысли первого элемента, эта «попевка» «завоёвывает» пространство и привносит в музыку драматические нотки. Возникнув во второй раз, она начинает стремительное движение вниз от второй октавы к первой, «врезаясь» в итоге в 3-е предложение, где под влиянием «аккомпанемента» (статического, на своеобразном органном пункте – мерными четвертями звучит реb, в это же время восьмушками с нисходящим ходом на большую нону звучат – сиb–ляb) в ней возникают черты какого-то народного двудольного танца. Но видеть здесь лишь залихватский танец (с минорным наклонением) было бы слишком поверхностно. По сути это основная (и одна из первых в цикле в драматическом отношении) кульминация пьесы. Говоря об интонационной природе этого «танца», стоит указать на её истоки: 
1. нону – её можно сначала увидеть как в завуалированном виде – нижняя нота правой руки в первом такте (ми), верхняя нота правой руки в 4-м такте (фа#), так и открыто – в восьмом такте 2-го предложения в басу (соль#-ля#)
2. «попевка» es-des-des-b, повторенная дальше с энгармонической заменой – dis-cis-cis-ais – легко узнаётся как отрывок темы первой части (последние три такта 2-го предложения, в мелодии – ais-dis-cis-cis)

В ладовом отношении этот «танец» сочетает в себе признаки b-moll (с bV, а в дальнейшем и bII – предтеча лада Шостаковича(!)) и дорийского des-moll (а затем при энгармонизации – cis-moll), что говорит об оригинальном ладовом мышлении композитора, которое явилось следствием процесса «постепенного «завоевания» двенадцатиступенного звукоряда как   д и а т о н и ч е с к о г о   д в е н а д ц а т и с т у п е н н о г о   л а д а». Яначек здесь «ориентируется на отдельные типы моравско-силезских песен, которым свойственно полутоново-диатоническое строение мелодики» [2, с. 149].

Часть А1 – варьированная реприза. Период из неквадратных предложений 11+11, каждое предложение модулирует в E лидийский. Последние 3 такта (в которых обыгрывается cis дорийский – t536-5), являются не столько дополнением последнего предложения, сколько моментом перехода к следующей части (B1). 
Обыгрывание в репризе одного и того же предложения с одинаковой модуляцией не несёт в себе механического повтора. Это очередная композиторская выдумка – во-первых, композитор избегает другого повтора – повтора 2-го предложения с последующей модуляцией в Cis-dur, тем самым избегая закруглённости формы, т.к. далее следует новый раздел и развитие мысли продолжается; во-вторых, после модуляции во втором предложении cis-moll’ная t6 звучит двойным контрастом – по отношению к E-dur и, далее, по отношению к t6 тональности b-moll части B1. 
Часть B1 содержит в себе 2 раздела – повтор части B и второй раздел с «новым» тематизмом (условно эту часть пьесы можно обозначить буквой С). Причём структура строфического периода части B несколько меняется, за счёт повтора последних трёх тактов (которые обыгрываются во второй вольте) – 9-9-6-9. В принципе этот 3-хтакт можно трактовать и как переход к новому разделу (как это было в репризе A1). 
 Ввиду появления нового раздела, часть B1 расширяется в объёме и приобретает черты 2-хчастной безрепризной формы. Относительно новая тема второго раздела основана на материале 3-го предложения части B. В структурном отношении раздел С представляет собой период из 3-х предложений – 8-8-12 (второе предложение повторяет первое). 

Примечательно, что статика, в той или иной мере характерная для прошлых частей, становится здесь основой музыкальной ткани – на «фоне» дорийского cis-moll и «попевки» (остающейся звуковысотно на одном уровне) мерными четвертями движутся (в дециму) бас и мелодия (в первых 2-х предложениях). Здесь чувствуется состояние какой-то окаменелости, ступора. Немаловажную роль в этом играют 1-е четыре звука мелодии, в основе которых лежит тетрахорд целотонной гаммы
 (e-fis-gis-ais) – варианты тетрахордов целотонной гаммы не раз повлияют на образную составляющую многих пьес (и не только в направлении оцепенения, окаменелости, но и других состояний). 
Возвращаясь к описанию средств, создавших данное состояние, можно также упомянуть о временной остановке в каждом из предложений на басах – ля# и до# (сопоставление ais-moll, который уже встречался под видом b-moll и cis-moll). Появление состояния ступора здесь вполне логично и объясняется прошлыми событиями – развитие в сторону драматизации в части B приводит к кульминации, сильному переживанию, переходящему в итоге в эмоциональный ступор. Мерные четверти – как неумолимый отсчёт времени, как тихие, безжизненные шаги человека, который уже не осознаёт, не ощущает реальности. Отдалённо это место пьесы схоже (по настроению) с более тяжёлой и болезненной «поступью» «Шагов на снегу» Дебюсси.
Музыка 3-го предложения становится несколько более динамичной за счёт некоего подобия секвенции в начале построения (что меняет звуковысотное положение «попевки» и отчасти её интонационную структуру), хроматизированного баса и появления гармонической доминанты ближе к концу. Завершается всё статикой в виде обречённо звучащего 4-хкратного повторения тоники (с VI ступенью на сильную долю). 

Часть A2 – итог пьесы, возвращение к первому, более светлому, настроению. По форме это неделимый период с дополнением (или лучше сказать – с кодой) – 14+6 (cis - Cis). За основу взят материал второго предложение части A. Различие между А и А2 – в их разных, с точки зрения гармонии, окончаниях: в первом варианте обыгрывание T536-5, во втором T536-5 – D7->(VIIн по cis-moll) – T536-5. Этот последний штрих привносит в музыку оттенок красочности, и в то же время некоего переосмысления – в сторону света – недавних событий.

Подводя итоги, стоит сказать, что метод целостного анализа пьес «По заросшей тропинке» Яначека (а также других его произведений) представляется необходимым при изучении его творчества, т.к., учитывая – в буквальном смысле слова – важность каждой ноты
, этот метод, как никакой другой, способен выявить все внутренние закономерности произведения.
В заключении статьи  приведем  таблицу тональностей и форм обеих тетрадей цикла «По заросшей тропинке».
	№
	Название 
(первых десяти пьес, последние пять обозначены темпом)
	Тональности план

первая тональность – основная тональность пьесы и первой части; в скобках указаны тональности других частей, а также тональности отклонений)
	Форма

	1
	Наши вечера
	cis (E,b,des-cis,cis), Cis 
	Двойная 3-хчастная 

(промежуточная)

	2
	Листик, оторванный ветром
	Des (b)
	Сложная 3-хчастная 

	3
	Пойдёмте с нами
	D (G,Des,Ges)
	Сложная 2-хчастная 

	4
	Фридецкая дева Мария
	Des (des,cis,des,Des)
	Сложная (либо простая) 3-хчастная

	5
	Щебетали как ласточки
	cis (es,as,Des,A,As,B,A,Cis,cis), Cis   
	Рондо (пятичастное, с кодой)

	6
	Не высказать
	Es (Ges,es,Es)
	Простая  3-хчастная

	7
	Доброй ночи
	C (G,Es,С)
	Простая  3-хчастная 

	8
	Как мучительно жаль
	e (Es,As,e)
	Простая  3-хчастная

	9
	В слезах
	G (b)

	Простая трёхпятичастная

	10
	Сыч не улетел
	cis (E)
	Индивидуальная форма – 

может рассматриваться как:

1. 3-хчастная, повторенная 3 раза

2. Трёхпятичастная, повторенная один раз

3. 2-хчастная, повторенная 
четырежды

	11
	Andante
	Es (cis,Es,h,gis,h,Es)
	Простая 3-хчастная 

	12
	Allegretto
	Ges (h,Ges,h,Ges)
	Рондо (пятичастное)

	13
	Piu mosso
	D (G,D,C,Es,Des,D,G,D)
	Сложная 3-хчастная 

	14
	Vivo
	Es (Des,D,Des,Es)
	Простая  3-хчастная

	15
	Allegro
	c (fis,Es,es,b,Es,c,Es,c,as,Es),С
	Двойная 2-хчастная
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� Повтор (в виде знаков репризы и вольт, а также и на микроуровне – повторы мотивов и фраз внутри предложений, например), как одна из особенностей творческого мышления Яначека, очень важен, причем на разных уровнях – как при теоретическом разборе, так и при игре и восприятии слушателем развития музыкальной мысли. Автор так выстраивает звуковую ткань и весь тематический материал, что во многих пьесах повторы необходимы для целостности, для завершённого художественного образа. Без них эти миниатюры� стали бы усечёнными не только по времени. Поэтому вышеупомянутые особенности повторов материала являются одной из индивидуальных черт автора.


� Анализируя пьесу по нотам, учитывая только каденции, тональные сдвиги и прочие формообразующие элементы, можно прийти не всегда к правильному выводу То, что, например, показалось изначально периодом, окажется в итоге 2-частной формой (по слуховому восприятию).


� Такое уточнение нужно потому, что между свободой и естественностью стоит большая семантическая пропасть. Ведь именно благодаря тому, что автор пропускает все свои впечатления сквозь призму естественности и чистоты детского восприятия, рождаются его (композитора) собственные, индивидуальные (трактовки) формы, правда, которые так или иначе всё равно имеют соприкосновение с формами классическими. 





� Цельно эта «попевка» из 4-х звуков встречалась ранее, но в ином варианте (в очень завуалированном виде в окончаниях 2-го и 3-го предложения 1-й части – ais-dis-cis-cis; вариант «попевки» – f-es-es-c). Примечательно то, что, она возникает у двух голосов сразу – в верхнем, как «оригинал» и в среднем в увеличении (без повтора среднего звука).


� Такого рода «попевки» будут не раз встречаться в цикле, и они могут (и должны) трактоваться двояко – как звукоподражание (клич птицы – «кажущийся новым щебечущий мотив» [7, с. 160]) и, что важнее – восприятие этого клича сквозь призму человеческих ощущений, переживаний, чувств и эмоций. Такого рода кличи у Яначека несут в себе, в первую очередь, семиотический смысл и представляют ««с к в о з н ы е»   п о п е в к и  -  с и м в о л ы» [2, с. 152]. В связи с этим нельзя не упомянуть о «Сонате I.X.1905» чешского композитора, посвящённой Павлику Франтишеку, молодому рабочему, убитому во время митинга. «Попевка» подобного типа стала в этом сочинении ядром темы первой части. Интересно то, что первая часть называется «Предчувствие», предчувствие печальных событий. Поэтому саму по себе эту и подобные ей «попевки» можно назвать как – «попевка»-предчувствие.





� На этом явлении стоит остановиться несколько подробней. Применение целотонной гаммы не раз возникало в музыкальной художественной литературе до Яначека. Гозенпуд, затрагивая эту тему, отмечает следующее: «Что касается целотонных образований, то задолго до Дебюсси их применяли Глинка, Даргомыжский, Мусоргский; Яначек был хорошо знаком и с целотонными комплексами Ребикова. <…> присущее Мусоргскому расширенное понимание тональности <…> свободное и широкое использование хроматической гаммы взамен диатонической также оказали воздействие на Дебюсси, а через него и на Яначека». И далее – «Подобно Дебюсси, подчинившему некоторые художественные приёмы Мусоргского своим творческим целям, Яначек преобразовал использованные им средства композиторской техники Дебюсси, не только усвоив их, но и заставив служить целям и задачам отнюдь не импрессионистского характера.» [1, с. 93]. 


Здесь стоит сделать некоторые уточнения по поводу ладовой причины возникновения тетрахордов целотонной гаммы. Кочиева в своей диссертации говорит об этом явлении следующее: «композитор широко применяет систему тетрахордных сегментов, вычлененных преимущественно из лидийского и миксолидийского ладов. Нередко Яначек комбинирует на их основе и целотоновые отрезки звукорядов» [2, с. 149]. Поэтому влияние в этом плане Дебюсси (через Мусоргского), о котором упоминает Гозенпуд [1, с. 93], даже учитывая, что у композитора своё прочтение того, как они применяли те или иные средства музыкальной выразительности, представляется несколько сомнительным. И, как ещё одно подтверждение к вышесказанному/цитированному – «отдельные тенденции европейского искусства, с которыми соприкасался композитор, находили в его произведениях своеобразное, всегда национально-почвенное преломление» [2, с. 4]. Также добавим, что – если у Глинки целотонная гамма это, например, воплощение фантастических, нечеловеческих (и злых) сил, если у Дебюсси это разнообразный мир красок, передачи сил природы (например, ветра в «Парусах»), то у Яначека это в первую очередь носитель человеческих чувств, черт, состояний, «речи».


� Бо́льшую часть своей жизни композитор изучал «интонации» человеческой речи – он записывал их в нотах себе в блокнот, указывая точно время, место и настроение человека, который говорил. В дальнейшем (когда Яначеку будет уже около 60-ти лет) эти «интонации» не напрямую и очень своеобразно повлияют на развитие формы и материала каждого произведения. Помимо 1-го, 2-го и 6-го источников в списке литературы об этом можно прочитать в такой книге, как: М.Ку́ндера – «Нарушенные завещания». 





