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СОВРЕМЕННАЯ КАНАДСКАЯ МУЗЫКА

Национальная композиторская школа Канады достигла расцвета во второй половине ХХ века, обретя «музыкальную независимость» в 1950–1960-е годы и выйдя на мировую художественную сцену в период празднования столетия Доминиона (1967). Поначалу Канада шла уже пройденным другими странами путем освоения камерно-инструментальных и камерно-вокальных, а затем и крупных форм европейского барокко, классицизма и романтизма, но затем ориентировались уже на завоевания авангарда. Современная канадская музыка, как и музыка других стран, следует самым «передовым» тенденциям искусства, выбирая при этом свои направления развития и обладая неповторимым характером звучания. На протяжении ХХ столетия композиторы Канады осваивали богатый арсенал выразительных средств, методов сочинения, идей и находок, охватив к 1960-м годам весь жанрово-стилистический диапазон музыки от необарокко и неоклассицизма через сериализм, сонорику и алеаторику до электронной и спектральной музыки.
Как и США, Канада является страной иммигрантов, роль которых в эволюции музыкальной культуры страны бесспорна
. В первой половине века многие крупные композиторы получали образование в Европе, преимущественно во Франции (например, Маттон и Пепен учились у Онеггера, Гаран и Матер – у Мессиана). Осваивая те или иные традиции, пришедшие в Новый Свет со всего мира, канадская музыка обрела индивидуальность, проявившуюся в характерных стилистических тенденциях, жанровых предпочтениях, композиционных решениях, своеобразной оценке и переосмыслении мирового художественного наследия. Так, Мюррай Шафер считал, что Канада является наследницей разных культурных традиций, и чтобы «наладить контакты с иностранной культурой», нужно «раскрыть ее совершенство и профессионализм», а на вопрос, сложится ли когда-нибудь единый канадский характер, несмотря на иностранные влияния, ответил: «Как и всех нас, меня сформировали канадский климат и экология. Именно они-то и выкуют истинный характер страны. Мы будем испытывать влияния разных народов, но в итоге нас воспитают жизнь в этом холодном климате и адаптация к нему»
.

Канадцы творчески претворяли унаследованные традиции прошлого. Типичные черты барокко и классицизма в музыкальном языке композиторы обогащали гармоническими и ритмическими находками искусства ХХ века. Так, Ж. Папино-Кутюр в «Вечном движении» (1943) и «Этюде си бемоль» (1945) украшает пьесы в изящной токкатной фактуре терпкими политональными сочетаниями и ритмическими остинато в духе Стравинского, а в необарочной Сюите (1943) следует полигармоническим принципам Хиндемита и Бартока, Дж. Вейнцвейг в неоклассических Сюите для фортепиано № 2 (1950) и Сонате (1950) применяет серийную додекафонию, тонально окрашивая серию характерными интервалами. Обращаясь к новым стилистическим идиомам, авторы стремились придать своим произведениям неповторимый канадский характер. Одни искали его в национальных образах, картинах природы и традиционной музыке континента, другие следовали принципам французской музыки – часто программной, связанной со словом, выразительной и чувственной, третьи же считали более важным приятие публикой современного художественного языка и применение авангардных техник письма. 
Авторов вдохновляли традиционная музыка разных народов страны и ее история, восхитительная природа и работы живописцев. Хотя в целом «канадские композиторы никогда не прибегали к крайностям в использовании национальных тем в своих масштабных оркестровых сочинениях»
, наиболее оригинальным и неповторимым характером звучания обладали именно те, что основаны на канадском фольклорном материале. Например, К. Джонс в «Балладе мирамиши» (1954) и М. Адаскен в «Алгонкинской симфонии» (1958) и «Легенде Саскачевана» (1959) используют мелодии народных песен из разных частей Канады (Нью-Брунсвика, Онтарио и провинции Саскачеван); в «Кивейтине» для женских голосов и магнитной ленты (1971) Г. Фридман обращается к текстам, составленным из названий мест в округе Онтарио на языке оджибва
. Отдельные слова из этого же языка, отобранные Фридманом по характерному качеству звучания, исполнители выкрикивают в момент кульминации «Графики II» для струнного квартета (1972). Симфоническая поэма Фридмана «Кли Уик» («Klee Wyck») для оркестра (1970) была вдохновлена живописью Эмили Кар, в свою очередь испытавшей сильное влияние прикладного искусства индейцев Западного побережья. Кантата для смешанного хора и оркестра «Дух ветра» («Sawan-oong») Т. Кенинса (1973) основана на легенде индейцев оджибва-кри. В композиции «Тракади» («Trakadie», 1970) М. К. Сан-Марко, название которой на инуитском языке означает «встретиться с рекой», происходит символическое столкновение записанной на ленту импровизационной музыки со строгой партией ударных инструментов. «Три впечатления» для смешанного хора, фортепиано и ударных на текст У. Кеона (1973) Н. Бикрофт отражают круг образов и настроений современной индейской поэзии. Фольклорный материал также представлен в цикле «Пять песен рыболовецких поселков Ньюфаундленда» (1968) Г. Сомерса, «Кишимакуакской сюите» («Kishimaquac Suite», 1971) К. Джонса и «Шести канадских народных песнях» (1973) Д. Хели.
Природа и история родного континента также вызывали интерес у композиторов. Так, симфоническая картина «Высота» (1959) для оркестра, хора и волн Мартено К. Шампаня – это звуковая фреска, изображающая Скалистые горы, одновременно прекрасные и опасные. В сочинении использованы тексты молитвы индейцев-гуронов, символизирующей акт поклонения человека перед Матерью Землей, и гимна Св. Франциска Ассизского, также благословляющего природу. Примечательно, что «Шампань использует “топографическую схему” от “примитивного периода” до “современного”, пытаясь показать в виде диаграммы связь между музыкальной партитурой и очертаниями гор»
.
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Мелодическая линия композиции почти зримо отображает ландшафт картины. Так, вначале сочинения глиссандо в партии волн Мартено рисуют поднимающиеся горы, указывая вершины хребта свистящими звуками, а мрачный тембр басовых тонов придает картине впечатляющие сурово-величественные черты; в коде же оркестр движется в верхний регистр, отмечая пик горы («La montagne») звуковысотным и динамическим подъемом:
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«Картина» (1952) Г. Фридмана была создана под впечатлением от пейзажей Арктики Виннипегской школы живописи. В сочинении автор стремился создать звуковой образ бескрайних снежных просторов посредством строгих и аскетичных мелодических линий, состоящих из 12-тоновых рядов, использования «ледяных» регистров и охватывающих несколько октав дублировок в партии струнных. В «Отражениях» (1958), включающих части «Голубая гора», «Конструкция в сумерках» и «Ландшафт», композитор музыкальными средствами передает сурово-сосредоточенный характер и чувства одиночества, отстраненности и уединенности, вызываемые работами современных канадских художников (например, картиной «Озеро и горы» Л. Харриса), не забывая при этом о тонких выразительных деталях. Так, угловатая мелодия, поддерживаемая терпкими диссонансами, изображает острые вершины «Голубой горы», а нарастающие динамические волны – висящие над ними тяжелые и едва двигающиеся облака. Дж. Беквит использовал народные темы в сочинении «1838» (1970) на текст Дени Ли, рассказывающий о восстании Уильяма Маккензи на Северо-западе Канады в 1837 году. И. Анхальт посвятил свою кантату «Жительница Турени» («La Tourangelle», 1975) истории жизни основательницы ордена Урсулины в Квебеке в 1639 году и первых поселенцев с их страхами, сомнениями и трудностями. Сценическая пьеса Сэмюэла Долена «Драккар»
 (1972) основана на сагах Виноградной страны
 о ранних экспедициях викингов в Новый Свет.
Французская художественная культура играла важнейшую роль на всем протяжении развития канадской музыки. С. Гаран, Ж. Трамбле, Б. Матер, А. Матье, А. Ганьон и многие другие авторы обращались к текстам французских писателей и поэтов разных времен, использовали техники письма, жанры и формы, сложившиеся в творчестве К. Дебюсси, О. Мессиана, П. Булеза и других композиторов. Так, в личной беседе с автором этих строк учившийся в Париже канадец Ален Ганьон (р. 1938) на вопрос «Кто из музыкантов ХХ века сыграл важнейшую роль в развитии музыки?» бескомпромиссно ответил: «Дебюсси, Мессиан и другие французские композиторы». Оркестровым и камерно-инструментальным сочинениям Ганьона, в особенности таким как «Пастух пустыни», «В лучах солнца» и «Дитя-король» для оркестра, «Акварели», «Миражи», «Игры в пространстве» для фортепиано соло, «Зеркала теней» и «Явления» для органа соло, «Шелковая ветвь» для виолончели и хора a cappella, «Восточные песни» и «Шумы и видения» для хора a cappella, «Былые иллюзии» и «Химеры» для голоса и фортепиано, свойственны интонационная выразительность, образная яркость, эмоциональная утонченность, четкость фактурных очертаний и радужная мессиановская аккордика, как в цикле «Неподвижный час» (II часть,  «Губы на снегу»): 
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«Нордический» же, по выражению Ганьона, «прохладный» оттенок звучания канадской музыке придают сдержанность и недосказанность слов, закрытость чувств, чистота тембровых красок, не смешиваемых, а сопоставляемых в многослойной полифонической фактуре, что обусловливает своего рода «мерцание» звучностей, смену скорее светотеней, чем самого колорита, терпкость гармонии. 
Другой композитор, Брюс Матер (р. 1939), ученик Мийо и Мессиана, был также околдован французской культурой, тесную связь с которой ощущал на глубинном философско-эстетическом уровне. Блестяще овладев французским языком, он оставался одним из преданнейших почитателей творчества канадских и французских поэтов П. Валери, М. Ф. Роз, Г. Лапуэнт и особенно Э. де Сен-Дени Гарно, написав на его слова четыре из пяти мадригалов (1967–1973). Поэзия, наполненная чувственностью и мистицизмом, мягкими и нежными звучаниями слов, экспрессивными и выпуклыми фразами, нашла конгениального композитора. Сложный эмоционально-образный мир поэм Гарно Матер передает музыкальными средствами, выработанными европейскими авангардистами первой волны, но в первую очередь – Веберном и Мессианом. Так, в первом Мадригале (1967) инструментальный ансамбль, в целом выдержанный в додекафонной пуантилистической фактуре, периодически «взрывается» красочными звуковыми россыпями между фрагментами текста, усиливая его экспрессию.
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Изысканной поэзии Гарно соответствуют тонкая полифоническая ткань, капризная ритмика, смешанная тембровая палитра и звуковая полихромия в целом. Выразительность музыки Матера подчеркивает 12-тоновая серия, составленная преимущественно из полутонов и минорных терций, каждый элемент которой обладает неповторимым колоритом благодаря особой тембровой драматургии. Во втором и последующих мадригалах Матер использует иные решения претворения поэзии Гарно (Sprechstimme, необычная манера пения, шепот, вокальная импровизация и т. д.), но не оставляет без внимания красочность гармонии и интонационную выразительность:
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В «Орфее» (1963) для голоса, фортепиано и ударных Матер использовал текст из сборника «Album des vers anciens» (1891–1893) французского поэта и философа Поля Валери. Поэма не только рассказывает об Орфее, который силой своего пения и игры на лире мог двигать горы и превращать камни в золото, но и воплощает романтически-идеальную трактовку музыки как высшей из искусств с неограниченными выразительными возможностями. 12-тоновую серию автор вновь наполняет характерными интервалами (большой, малой и увеличенной секундами и чистой квартой) и допускает частые октавные перемещения. Сравнительно простая вокальная линия щедро украшена оригинальными звучаниями фортепиано и ударных, партии которых тщательно проработаны и снабжены детальными комментариями, так что возникает ощущение напряженной «борьбы» между инструментальными фразами и вокальными репликами, триумфально завершающими сочинение. 

Достигаемая в каждом опусе выразительность звучания, характерна для французской музыки в целом, имела большое значение для Матера. Он сетовал, что «многие композиторы забыли о контакте с публикой», другие же «пишут музыку с интересной фактурой и иногда интересным ритмом, но редко с интересной гармонией»
. Сам же Матер, по его словам, «стремится писать музыку, которую ему нравилось бы слушать», поскольку он не «различает музыку, которая апеллирует к интеллекту, и ту, что апеллирует к эмоциям»
. Выбирая тексты для вокальной музыки, он ищет в них не информацию, а оригинальные звучания и ритмы, обладающие музыкальными качествами, которые можно использовать в художественных целях. Отсюда – тяготение к французской и, особенно, символистской поэзии. Весь творческий путь Матер оставался верен тембро-красочным находкам французов, применял необычные комбинации инструментов и исследовал новые звучания и формы. В «Смарагдине» (1960) он достиг выразительнейших колористических эффектов, близких Булезу, а в Оркестровой пьесе (1967) создал плотную полифоническую ткань из политембровых пятен ударных и вибрирующих полос струнных в квази-восточной мессиановской манере.
Авангардные находки смело подхватили О. Йоахим, С. Гаран, Б. Пентланд, М. Шафер, И. Анхальт, У. Каземец и другие канадские композиторы. Они увлекались и инструментальным театром, и особыми пространственно-акустическими эффектами, и сценическими действиями во время исполнения музыки, и сонорикой, и алеаторикой, и музыкой действия. Импровизируемые перформансы с нетрадиционным размещением музыкантов в концертном зале, а также выходом за его пределы, разрабатывали многие авторы. Перемещения по сцене подразумеваются при исполнении «Пьесы для пяти» (1976) и «Вокруг сцены за 25 минут» (1970) Дж. Вейнцвейга, «Случаев» (1974) Б. Пентланд и многих других композиций. Партитура «Настаивая на своем» (1972) Беквита, написанная по заказу Канадского духового квинтета, включает схему с указанием характера действий и направления движения каждого инструменталиста на протяжении всего произведения, обусловленных музыкальным содержанием: 
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С середины 1960-х годов ведущие канадские композиторы активно работали в области записанной на магнитную ленту и электронной музыки, не останавливаясь на достигнутом зарубежными коллегами и находя новые пути ее развития, в том числе в использовании акустических инструментов и человеческого голоса новыми способами. Так, в масштабном произведении «Фокусы» (1969) Анхальт фрагментировал слова из нескольких языков и источников (текстов из Нового Завета, Одиссеи, Зогара, мифов об Иштар, заклинаний Вуду, словаря психологии и т. д.), а затем трансформировал их с помощью электронных средств, создав небывалые звучания. В результате сложился некий «сакральный рассказ» на таинственном языке о духовной жизни человека:
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Подобные тембровые находки также украшают пьесы «Голосовая игра» Сомерса для голоса соло (1971), «Ишума» Сан-Марко для голоса и инструментов (1974), «Ораллелуйи» («Oralléluiants», 1975) Трамбле для сопрано и камерного ансамбля и многие другие. 
Не меньший интерес у канадских композиторов вызывала алеаторная техника, в которой они видели большие творческие перспективы. В 1960–1970-е годы к алеаторике обращалось большинство композиторов страны, применяя ее самыми разными способами. Так, Дж. Фоди предлагал исполнителям выбрать любые «инициирующие фигуры» («Shenden» для 1, 2 или 3 исполнителей, 1975):
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М. К. Сан-Марко допускала групповую импровизацию или включала в свои композиции развернутые алеаторные разделы («Генезис» для квинтета духовых, 1975):
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Б. Черни написал несколько пьес в форме «мобиля» с подвижным местоположением частей или разделов, также импровизационных и вариабельных («Семь миниатюр» для скрипки соло, 1978, миниатюра VI):
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М. Шафер использовал преимущественно ограниченную алеаторику, но украшал свои партитуры оригинальными графическими рисунками, вдохновляя исполнителей на театрализованное музицирование, С. Гаран часто лишь «эскизно» намечал отдельные звуковые параметры, оставляя инструменталистам значительную долю авторства, а Б. Пентланд вводила «алеаторные зоны» и т. д.
Под влиянием американских экспериментаторов второй половины века канадские композиторы развивали художественные принципы «музыки как процесса». Ярким представителем такого рода искусства был Удо Каземец, в 1970-х годах работавший преимущественно в области мульти- и микс-медиа и импровизационных представлений. Каземец стремился соединить не только разные виды искусства, но музыку и окружающую среду, создавая и осуществляя такие акции, как «Водагромвоздух: музыка десятой луны года дракона» (1976), основанная на смешении звуков природы, и «Канаданак» (1977) для чтецов, барабанщиков и слушателей, представляющая празднование четвертого дня фазы роста первой луны в год змеи. Вовлекая в художественную акцию всех присутствующих, Каземец вслед за Кейджем уравнивает в правах композитора, исполнителя и слушателя. Ему принадлежит ряд партитур в духе «chance music», хотя и алеаторным композициям он стремился придать строгую форму. Так, сочинение «Пятый корень из пяти» (1963) для двух пианистов выстроено посредством числового ряда. «Музыканты могут выбрать последовательность событий и свободно интерпретировать представленный в партиях материал. Несмотря на то, что внешне произведение выглядит свободным, оно строго организовано и его форма выводится из разных операций с числом 5», – писал Каземец
. Пятерка играет роль организующего числа на всех уровнях композиции: каждый пианист использует по 5 разных ударных инструментов или 5 высот одного из них; пьеса состоит из 5-ти разделов длительностью по 5 минут; весь звуковысотный материал разделен на 5 «регистров» (низкий, средне-низкий, средний, средне-высокий, высокий); музыканты могут использовать 5 динамических уровней (от pp до ff) и т. д. В целом нотная запись неопределенна в отношении параметров звука. Композитор оставлял на долю музыкантов не выполнение своих намерений или следование инструкциям и ремаркам, а заставлял их постигать логику музыкального развития. По его убеждению, нелинейный коммуникативный метод в искусстве в большей мере способствует тому, что исполнитель и слушатель самостоятельно формулируют идеи и выстраивают четкие семантические модели, развиваясь интеллектуально и творчески.
Благодаря богатому событиями пути развития канадской музыки композиторы нашли близкие им направления творческой деятельности, в частности, необарокко, неоклассицизм и неоромантизм, сериализм, сонорика и алеаторика и другие тенденции, сложившиеся у французских и американских коллег. В середине ХХ века, почувствовав витавшую в США и Европе творческую свободу, они смогли с наибольшей полнотой выразить себя и найти то неповторимое, что отличало национальную музыку. В наши дни канадская музыка овладевает сердцами слушателей и умами музыковедов своей красотой, свежестью идей и оригинальностью находок, которые еще только предстоит обнаружить остальному миру. В современной музыке Канады в целом наиболее ярко проявляются две тенденции: первая связана с развитием традиций французской культуры прошлого и настоящего; вторая – авангардными завоеваниями Европы и Америки. В творчестве многих композиторов страны обе направленности тесно переплетаются. Но несмотря на «авангардный энтузиазм», канадские композиторы не оставляют в стороне и традиционные жанры и формы, придерживаясь «мейнстрима» в рамках неоклассицизма и неоромантизма.
М. Переверзева
кандидат искусствоведения, 

доцент Московской консерватории им. П.И. Чайковского
� Данная работа была выполнена при финансовой поддержке Отдела международных дел и торговых отношений правительства Канады (Foreign Affaires and International Trade Canada). Автору посчастливилось побывать на стажировке в Университете Лаваль в августе – сентябре 2011 года и пообщаться с современными музыкантами и композиторами Канады.


� После Второй мировой войны в Канаду иммигрировали Оскар Моравец, Иштван Анхальт, Таливалдис Кенинс, Ричард Джонстон, Отто Йоахим и Удо Каземец, ставшие крупными композиторами Северной Америки. С 1960-х годов в Канаде пишут музыку и преподают в крупнейших университетах Малколм Форсит, Дерек Хели, Роберт Ризлинг, Юджин Уилсон и многие другие. 


� For the Love of Music. Interviews with Ulla Colgrass. Toronto; New York: Oxford University Press, 1988. P. 149. 


� Proctor G. A. Canadian Music of the Twentieth Century. Toronto; Buffalo; London: University of Toronto Press, 1980. P. 68. 
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� Драккар (в древнескандинавском языке букв. «корабль-дракон») – длинный и узкий деревянный корабль викингов с высоко поднятыми носом и кормой.


� Так викинги называли части восточного побережья Северной Америки. По предположениям ученых, исландские мореплаватели под руководством Л. Эриксона в начале XI в. побывали на о. Ньюфаундленд, поэтому могут считаться первыми европейцами, открывшими этот континент.
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