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ГЕРМЕНЕВТИЧЕСКИЙ АНАЛИЗ
ДЕТСКОГО ФОРТЕПИАННОГО РЕПЕРТУАРА
Обращение к теме герменевтики вызвано стремлением найти ответ на очень непростой вопрос: как научить детей понимать содержание музыкального произведения? Особенно сложным для школьников является понимание современной академической музыки, новый язык которой постигается с трудом и до сих пор не является частью массового музыкального сознания. «Информационный разрыв» (В.В. Медушевский) автора со слушателем, – справедливо замечает Л.П. Казанцева, – драматическая судьба множества новаций, от которых отстает ухо слушателя, пытающегося воспринимать их в уже несоответствующей слушательской позиции»
. 
Внутренние слуховые установки, на которые опирается большинство реципиентов при восприятии современной музыки, ориентируют на привычную классическую смысловую роль средств выразительности и композиционных параметров. Между тем нужна перекодировка их смысла, а также освоение нового «интонационного словаря» (Б.В. Асафьев). 
Нередко современные композиторы комментируют нотный текст, пытаясь помочь слушателям, исполнителям понять творческий замысел сочинения. Но авторские ремарки, порой, не разъясняют суть содержания, а указывают лишь на отдельные выразительные или формообразующие элементы, чтобы привлечь к ним внимание. Герменевтика как теория истолкования, нацеленная на выявление смысла произведения, должна помочь в решении проблемы понимания музыки. Ее опыт необходим прежде всего музыкальной педагогике начального звена. Именно в этот период у юных музыкантов закладываются и формируются представления, устанавливаются отношения между своим «Я» и окружающим музыкальным пространством, интенсивно развивается мышление, эмоциональная сфера. Научить детей воспринимать музыку, «читать» музыкальный текст – задача трудная, однако мы попытаемся решить ее с помощью метода герменевтического анализа. 
Предлагаемая в статье модель герменевтического анализа основана на лингвистической теории И. Р. Гальперина о трех уровнях информации художественного текста. Трансформируя положения данной теории на музыкальное произведение, можно представить процесс проникновения в его суть в виде поэтапно-последовательного анализа, нацеленного на понимание содержательно-фактуальной информации (СФИ), содержательно-подтекстовой (СПИ) и содержательно-концептуальной (СКИ). Следует пояснить, что на стадии проникновения в СФИ осуществляется первичная констатация единиц музыкальной речи в их смысловом контексте. Причем предполагается, что главная роль принадлежит тем средствам выразительности, которые прежде всего фиксируются музыкальным сознанием, в том числе и у субъектов с неразвитой музыкальной культурой. К ним относятся темпо-ритмические и исполнительские средства выразительности. При анализе СПИ происходит более глубокое погружение в сущность изучаемого произведения на основе подключения музыкальной семантики (жанровой, речевой и т.д.). Целью постижения СКИ становится выявление роли музыкального произведения в контексте личности композитора и даже музыкальной культуры. 
Для демонстрации метода герменевтического анализа предлагается цикл фортепианных пьес для детей «Радуга» петербургского композитора 
Г. Г. Окунева (1931–1973). Данное сочинение представляет собой высокохудожественный образец современной академической музыки, адресованный начинающим пианистам. Обозначенная автором в аннотации цель – «воспитать у юного музыканта умение осознанно воспринимать некоторые особенности современной музыки»
 – определяет, что педагог может выявить за яркими музыкальными образами? Например, в пьесе № 1 «Отражение в воде», посредством ассоциативного образа «зеркало» (зеркальное отражение верхнего голоса в нижнем), автор информирует об одном из основных приемов полифонического письма – противодвижении
. Элементы полифонии, которые используют современные композиторы, также представлены в композициях «Воздушный шарик» (№ 8), «Цветок» (№ 15), «Солнечные блики» (№ 17). А в «Жонглере» (№ 26) можно обратиться к особенностям гомофонной фактуры – педальному фигурационному письму.
Почти в каждой пьесе демонстрируется новое вѝдение принципов формообразования. В частности, в «Грусти» (№ 21) сочетаются черты одночастной формы с вариационностью; в «Пейзаже» (№ 30) представлена свободная форма, в «Вариациях» (№ 32) – нетрадиционно разомкнутая, в «Эстафете» (№ 27) – рондо с необычным рефреном, а в «Адажио» (№ 33) выявляются неклассические принципы тематического развития и т.д. 
Особенно выразительно интерпретирован в цикле метроритм, в том числе неквадратная метрическая структура, характерная для музыки XX века. Это прежде всего 3,5,6,7,11-тактовые построения, включенные в пьесы «Маленькие лиги» (№ 2), «Веселый молоток» (№ 10), «В гамаке» (№ 12), «Угроза» (№ 19), «Радость» (№ 20), «Карусель» (№ 25) и т.д. Встречается и переменный размер («Цветок» – № 15, «Тишина» – № 22). 
Смысловая и композиционная роль интервалов в современном прочтении выявляется в миниатюрах «Вверх по лесенке» (№ 4), «Воздушный шарик» (№ 8), «Веселый молоток» (№ 10), «Лесная глушь» (№ 14), «Родник» (№ 18). Интервалы в новом интонационном контексте звучат в «Стрекозе» (№ 11); в «Листопаде» (№ 28) малая терция становится основным компонентом ладотональной структуры. В «Легато и стаккато» (№ 3) осмысливается значение каждого интервала с позиции их феноменологии
. 
В пьесах «Вверх и вниз по лесенке» (№ 4), «Швея» (№ 13), «Лесная глушь» (№ 14), «Капель» (№ 16), «Угроза» (№ 19), «Легато и стаккато» (№ 3) раскрываются особенности современного ладотонального языка. Если обратиться к конкретным характеристикам, то можно встретить и политональные наслоения («Листопад» № 28), и битональность («Грусть» № 21), и натуральный минор с элементом переченья («Тишина» № 22). Включением только мажорных трезвучий формируется ладотональная основа «Карусели» (№ 25). Характерный для Г. Г. Окунева тональный принцип от не тоники – к тонике представлен в «Цветке» (№ 15), «Листопаде» (№28).

Рассмотрим более подробно пьесу № 12 «В гамаке». На первом этапе герменевтического анализа (СФИ) обращаем внимание на то, что составляет внешние особенности произведения: метроритмическую организацию, темп и исполнительские средства. Все они традиционно соответствуют жанру колыбельной. «Раскачивающиеся» квинты мелодического рисунка в сочетании с дорийским ладом ля как бы дополняют музыкальный образ. Возникающие ассоциации с покачиванием колыбели, создают настроение умиротворения, спокойствия, что соответствует жанру и названию пьесы. 
На втором уровне (СПИ) можно взглянуть на интервальный состав как на переживаемый феномен. В частности терцовое строение аккорда «уплотняет» во времени переживание интервала терции, усиливая ее чувственное начало (знак телесного удовольствия). Однако гармоническое развитие направлено от терцовой структуры к диссонансным созвучиям. Заметим, что и лад, и основной тон, выполняющий функцию органного пункта, создают ощущение стабильности, но присоединяющиеся «оттеночные» интервалы (секунда и т.д.) начинают постепенно «размывать» гармоническую функциональность, придавая вертикальным структурам все более современное, непривычное звучание. Завершение пьесы септаккордом весьма символично. Септима, по В. Вюншу, – «жест» открытости внешнему миру – пространству. Таким образом, семантика данных интервалов помогает переосмыслить содержание образа и жанра (не усыпление, а пробуждение, волнение перед открывающимся миром свободы, движение навстречу всему новому). Ощущение двигательной свободы создается и за счет композиционно несимметричного, как бы произвольного развертывания материала (4+5+2+7 тт.). 
На третьем этапе (СКИ) уместно напомнить цель, указанную композитором в аннотации: «Воспитать у юного музыканта умение осознанно воспринимать некоторые особенности современной музыки» (см. сноску 2). Не исключено, что пьеса является носителем важной информации – демонстрации некоторых элементов современного языка. В связи с этим ее понимание может быть следующим: образ спокойного и размеренного движения олицетворяет уверенность и стабильность, воплощением которого служат классические средства выразительности, в частности диатоника; однако постепенно в образе реализуется скрытая внутренняя активность, и вот уже остинато как принцип уступает место динамичности. Однако эмоциональная сфера (лад) остается неизменной.
Итак, открытость сознания к изменчивости и подвижности «привычных» значений средств выразительности становится ключом к пониманию музыкального языка XX века. Именно эти качества воспитывает в юных музыкантах технически несложная (1 класс ДМШ) пьеса «В гамаке». Возможно, автор предполагал следующее: современная музыка – не только создание новых сочинений, но и их новый, по сравнению с классическим пониманием, смысл. 
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� К сожалению, в рамках небольшой статьи невозможно включить нотные примеры, столь необходимые для иллюстрации данных наблюдений.
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