17

Л. в. Бетховен, Фр. Шуберт, Ф. Лист:

Три взгляда на творчество И. В. Гете

(на примере стихов из романа «Годы учения Вильгельма Майстера»)
           Аннотация: Стихи, пронизывающие роман И. В. Гете «Годы учения Вильгельма Майстера» стали особо притягательными для композиторов  на протяжении всего ХIХ века. Анализ творческого союза поэзии и музыки становится мощным источником для проникновения в тайны творчества и одной и другой сторон. В данном исследовании осуществляется акцент  на трех музыкальных титанах. Это Бетховен, Шуберт и Лист, которые  оставили в своем наследии примеры неоднократного обращения к одному и тому же стихотворению Гете, что позволяет вскрыть глубинные аспекты рождения творческого импульса каждого из них. Особенности композиторской поэтики раскрываются на примере анализа двух стихотворений – «Sehnsucht» и «Wer nie sein Brod mit Thrӓnen aβ».
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    Роман И. В. Гете «Годы учения Вильгельма Майстера» появился в свет в 1796 году. Особенностью романа, как известно,  является наличие двух сфер художественного слова  - прозы и поэзии. Стихи, пронизывающие роман, сразу же привлекли внимание композиторов. Уже первое издание романа было осуществлено с приложением, в котором ряд стихов были  положены на музыку И. Ф. Райхардтом – композитором, который входил в круг знакомых И. В. Гете. На протяжении  XIX столетия к стихотворным текстам из указанного романа обращались  Л.в. Бетховен (1809 - 1812), Ф. Шуберт (1815 – 1826) Р. Шуман (1849 г.), Ф. Лист (1856 – 1860), Г. Вольф (1888 – 1889).  Каждый из композиторов находил свой индивидуальный подход в объединении гетевского слова с музыкой. Например,  Р. Шуман на основе девяти  стихов, связанных  прежде всего с главными героями романа, - Арфистом и Миньоной, -  выстроил вокальный цикл для голоса и фортепиано, венчающийся Реквиемом по Миньоне для солистов, хора и оркестра. Текст Реквиема как своеобразное режиссерское либретто также прописан в романе  [Гете, с. 475 – 478].
    Среди русских композиторов следует  выделить  П. И. Чайковского, который  воплотил стихотворение «Sehnsucht» (Нет, только тот, кто знал…»,   перевод  Л. Мея)  в жанре сольной вокальной лирики (1869), а также песню Миньоны  «Kennst du das Land» (Ты знаешь край.., пер. Ф. Тютчева, 1874 г.). Н. К. Метнер неоднократно обращался к поэтическому творчеству И. В. Гете, причем на языке оригинала.  Соч. 18,  объединяемое 6 стихотворений И. В. Гете, включает «Sehnsucht» под названием «Песня Миньоны» (1908-1909). Еще ранее – в 1872 году  - творчество А. Г.  Рубинштейна ознаменовалось появлением сочинения, объединяющего на немецком языке 12 стихов из романа И. В. Гете. Также как и Р. Шуман, А. Г. Рубинштейн в заключении цикла использует текст романа, связанный с описанием смерти Миньон: Реквием озвучивают четыре голоса мальчиков, мужской квартет и смешанный хор с фортепиано (фисгармонией)
. 
    Сравнение того как воплощается одно,  какое-либо стихотворение  Гете разными композиторами,  является плодотворным аспектом анализа. Такой подход  способствует действенному выявлению особенностей поэтики и автора стихов и автора музыки.    Однако в данном исследовании задача анализа ставится  несколько иначе. Обращает на себя внимание другое: почему  возникает желание у того или иного композитора  неоднократно искать различную музыкальную поэтику для одного  и того  же гетевского текста?  Именно в таком ракурсе выделяется творчество Бетховена, Шуберта, Листа.  Бетховен и Шуберт  оставили несколько версий  текста  «Nur wer die Sehnsucht  kennt”, композиторская самобытность  Листа раскрывается на основе двух версий стихотворения  «Wer nie sein Brot mit Trӓnen aβ». Результаты исследования могут стать  важной составляющей в становлении характеристики творческих процессов и одной и другой сторон.

     Приведем текст стихотворения «Nur wer die Sehnsucht  kennt” в оригинальной записи (дословный перевод -  автора исследования ) [Goethe, S.  247]. Для осуществления дальнейшего анализа  пронумеруем  строки стихотворения.
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      Обратимся к творчеству Л. в. Бетховена. Л.В. Кириллина,  автор монографии, посвященной изучению жизни и творчества Бетховена, отмечает: « Бетховен читал и перечитывал Гете всю жизнь, оставляя на полях его произведений рукописные пометы и подчеркивая особо важные для себя места. В библиотеке композитора имелось 14 томов сочинений любимого поэта (некоторые в дубликатах) <…> о постоянном присутствии Гете в духовной жизни Бетховена говорят не только музыкальные сочинения на его тексты и сохранившиеся в книгах следы вдумчивого чтения, но и гетевские реминисценции в письмах композитора, и беседы о Гете, которые он в разные годы вел с окружающими» [Кириллина, 98]. И далее:  «Пик увлечения творчеством  Гете пришелся у Бетховена на 1809-1810 годы, когда была создана музыка к «Эгмонту», а также сочинены или закончены песни, принадлежащие к вершинам бетховенской камерной лирики» [Кириллина, с. 100].
    В 1807-1808 гг. Бетховен  обращается первый раз к тексту «Nur wer die Sehnsucht kennt». В романе автор предваряет этот текст следующими словами: «Мечтательное томление овладело им [Вильгельмом – А. Г.] , и, словно вторя состоянию его души, именно в это время Миньона и арфист импровизированным дуэтом прочувственно запели песню» [Гете,  1978, с. 195]. Казалось бы,  ясно от чьего лица следует воспринимать этот текст.  Однако  вслушаемся в слова  автора: «вторя состоянию его души», т.е. автор осторожно намекает  о душевном согласии всех главных героев романа. Обратим внимание на заглавие песни, которое дает Бетховен – это «Sehnsucht», что переводится как «Тоска разлуки». Он слышит не дуэт, а один голос. А может, это много голосов, но  находящих между собой единение? 
     Забегая вперед, отметим, что Ф.Шуберт  при  первом своем соприкосновении с этим текстом также называет его «Sehnsucht». Позднее его новые  версии  появляются под названием   «Песня Миньоны». И только в одном из последних вариантов, относящихся  к 1826 году, реализует этот текст как  дуэт Миньоны и Арфиста.
     Отступая несколько от основной темы данного исследования, стоит отметить, что многозначность персонификации текста  является неотъемлемой частью специфики поэтики романа, развернутой в сторону символизма, который стоит рассматривать как средство гиперболизации романтического кредо сочинения. Но, быть может, именно эта особенность стихотворной поэтики  и повлияла на многочисленное притяжение к себе со стороны композиторов.
    В 1810 году Бетховен возвращается к этому тексту. Он досочиняет к имеющейся версии   еще три новых варианта его воплощения и издает как единое целое. В указателе произведений Бетховена, который приводит Кириллина, этот опус композитора обозначен как   WoO 134 – «Томление»: четыре песни на одно стихотворение  И. В.  Гете (« Sehnsucht») [Кириллина, с. 567].  На страницах исследования автор дает свою оценку данному факту: Бетховен, «…не удовлетворившись однозначным решением, опубликовал в 1810 году сразу четыре версии, которые можно воспринимать либо как равноправные варианты,  либо – что более необычно, однако вполне возможно – как единый цикл, начинающийся и завершающийся в g-moll и имеющий середину (третью песню) в Es-dur». Четыре миниатюры воплощают разные оттенки безысходной тоски  по любимому человеку…» [Кириллина, с. 101]
.
    В свете поставленного в данном исследовании аспекта, а именно, психологии композиторского творчества,  обращает  на себя внимание тот факт, что ранее Бетховен пытался закончить черновые наброски баллады «Лесной царь», но   альянс композитора с этим текстом не сложился. Кириллина Л. останавливается на этом моменте: « Трудно сказать, почему Бетховен больше не вернулся к этому многообещавшему эскизу. Возможно, он сам почувствовал, что свойственного ему драматизма здесь недостаточно <…>. Оставшийся в набросках «Лесной царь» Бетховена явно находился на пути от эпического лаконизма песни Рейхардта к романтическому неистовству баллады Шуберта» [Кириллина, с.99]. И далее: «Точно также в эскизах остались наброски других будущих «шубертовских» песен  на стихи Гете – «Гретхен за прялкой»  (1793), «Беспокойная любовь» (около 1796), «Полевая розочка» (1796, 1818Ю 1822). Словно что-то останавливало руку Бетховена, когда он брался не за «свои»(курс. наш – А. Г.) тексты» [Кириллина, с. 100].  
     И все же? Можно ли сомневаться  в целостности данной музыкальной композиции и можно ли называть ее  четыре составляющие версиями? Вслушивание и всматривание в количество и качество изменений, происходящих от первого до последнего – четвертого – повтора текста стихотворения  приводят  к выводу, что перед нами, по сути, уникальный образец вариаций, где в качестве темы выступает собственно стихотворный текст, а четыре разработки этой темы осуществляются через воплощение ведущих принципов развития, освоенных Бетховеном в инструментальном творчестве. Появившиеся четыре версии текста «Sehnsucht состоялись  как целостный музыкальный организм и являются ярким примером  понимания композиторской сущности Бетховена, а именно,  понимания принципов преодоления душевных страданий [Бетховен, с. 41 - 45] 
.
    Четыре вариации (назовем теперь  версии вариациями!) образуют в своем единстве сложную двухчастную форму с включением:  А - А1 - B - A2 . Каждая вариация проходит свой путь развития, интенсивность которого характерна  скорее для инструментальной музыки в сонатной форме. Финальная вариация, выполняя функцию финала, наиболее насыщена различными приемами развития и требует более подробного вслушивания.   
     Приведем текст стихотворения «Nur wer die Sehnsucht  kennt” в оригинальной записи (дословный перевод -  автора исследования ) [Goethe, S.  247]. Для осуществления дальнейшего анализа  пронумеруем  строки стихотворения.
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       Первая вариация.  Отправной точкой развития всего цикла является элегическая тональность соль минор. Исходный темп – Andante, poco agitato  (Cпокойно, но с движением). Бетховен  делит гетевское  стихотворение на 2  строфы: по 6 строк каждая. Вторые 6 строк повторяют музыку первых шести. На 6 строк  стихотворного текста приходится  6 музыкальных фраз. Однако композитор находит  один из важнейших источников развития - несимметричную протяженность  фразировки. Если первая и вторая фразы в соответствии с поэтическими  строками  имеют протяженность  по 2 такта, то третья и четвертая фразы  охватывают уже  всего 3 такта. Окончание четвертой  фразы (von aller Freude -  4 строка и, соответственно,  Mein Eingeweide – 10 строка), усиленное гармоническими сдвигами, переходом мелодии с декламационной интонации на распевную, создает состояние сжатия, эмоционального напряжения. В  заключительных пятой  и шестой  фразах возвращается мягкая доверительная интонация начальной  фразы.  Репризный характер музыки обусловливается   повтором  текста «Nur wer die Sehnsucht kennt…» (см. 11 – 12 строки стихотворения). Ясно выражена и цельность динамического развития: от экспозиционного piano через crescendo к forte в конце четвертой  фразы и, наконец, уход-возвращение в тихую звучность к концу песни. Нарушение квадратности на уровне третьей  и четвертой  фраз привело к конечному результату  - композиция вариации  включает только 11 тактов!
      Вторая вариация. Темп обозначается Poco Andante, т.е. , как более спокойно. Композитор сохраняет не только  трехтактное объединение  третьей и четвертой фраз, но и динамику, характеризующую данное место композиции, а именно, -  единую линию    crescendo. В то же время, благодаря усилению гармонической напряженности кульминация этой вариации скорее попадает на вторую  фразу, связанную со  2 строкой поэтического текста ( «weiβ, was ich leide!») и соответственно, с  8 строкой (« ist in der Weite.»). Возникшее противоречие композитор сглаживает  сохранением на всем протяжении этой части единой  баркарольной пульсации на 6/8, а также темпом  Poco Andante, т.е. спокойнее, чем предыдущая вариация, что создает скорее состояние внутреннего равновесия. Но! Опять вся  конструкция вариации охватывает  11 тактов. 
    В Третьей вариации развитие  переносится  в новую тональность –Ми бемоль мажор.  Темп Poco Adagio – еще более медленнее! Равновесная трехдольная пульсация напоминает менуэт.  Свободного дыхания  речи Бетховен  достигает опять-таки через новую организацию фразировочного  ритма. Первая и вторая фразы  занимают неполных 3 такта. Третья и четвертая –неполных 4 такта. Пятая и шестая – снова 3 такта, и снова неполных.  В противовес идее композиционного сжатия Бетховен использует прием расширения ритмических фигур. Включаются новые ритмические интонации:  распевы одного слога текста в пунктирной фигуре, в триоле; есть  даже распевы,  напоминающие каденцию  барочной арии (текст   4-й  строки, и, соответственно, 10-й: «von aller Freude», «mein Eingeweide»). Сжатием всех фраз, связанных со звучанием вокальной партии, Бетховен высвобождает композиционное время для сольных инструментальных заключений - в 7-м и 10-11-м тактах. Благодаря  объединению вокальных и чисто инструментальных  участков вариации вырисовывается и другая – вторичная форма – 3 такта – 4 – такта – 4 такта. Репризность  трехчастной композиции  теперь подчеркивается не только возвращением  5 и 6 поэтических строк, но и всеми традиционными средствами музыкального развития. Постепенно прорисовывается композиционная ясность, но…пока  охватывающая 11 тактов.
    Последняя – четвертая -  вариация полностью соответствует критериям финала в цикле. Указанный темп Assai Adagio надо понимать по отношению к предыдущей вариации, т. е. еще медленнее. Подчеркивается  итоговый характер всех средств развития, найденных на протяжении предыдущих вариаций.  Снова тональность соль минор, снова баркарольный метр 6/8, который был во 2-й вариации. В то же время именно  в этой – последней вариации композитор отказывается от повтора музыки, соответствующей 7-12 фраз поэтического текста. 7-я строка текста  («Ach! Der mich liebt und kennt») появляется в тональности  Ми бемоль мажор, что связывает финал с предыдущей вариацией.  Ритм вокальной партии напоминает первую вариацию, а гармонические повороты носят собирательный характер из всех предыдущих частей цикла. И наконец, в организации композиционного развития осуществляется нечто новое: первый раз (!) 11 – 12 строки, связанные с повтором в конце стихотворения первых двух строк «Nur wer die Sehnsucht kennt, weiβ, was ich leide, ja,  weiβ, was ich leide», появляются после генеральной кульминации, выделенной включением речевого скандирования ритма фортепианной партии и прописанной традиционными классическими средствами остановки и ожидания продолжения – окончания. Это рельефно обозначенный каданс на доминанте.  Со звучанием последнего аккорда становится ясно, что достигнуто самое главное: странность, неуравновешенность первых трех вариаций, опирающихся в композиции на 11 тактов, сменилась долгожданным классическим равновесием: в финальной вариации Бетховен утверждает норму квадрата – 2 раза по 12 тактов! Развитие ритма формы-композиции является ведущим фактором становления и преобразования внутреннего психологического состояния.
    Творческая биография Франца Шуберта (1797 – 1828) неразрывно связана с именем И. В. Гете. Композитор, обладавший гениальным даром мелодиста, оставил около 600 песен. Сто из них заставили Шуберта задуматься о поэтическом своеобразии стихов великого немца. Уже с 1814 года появляются первые опыты приобщения Шуберта к поэзии Гете. Необходимо обратить внимание на то с какой скоростью Шуберт сочиняет ту или иную песню. Например, «Утешение в слезах» и «Жалобная песня пастуха» появились в один день -  30 ноября 1814 г., а  5 июля 1815 г.  ознаменовалось сочинением сразу трех песен: «Ночная песнь странника», «Первая утрата», «Рыбак». Уже в это время Шуберт отличался и можественностью поисков художественного решения одного и того же текста. В 1815 году Шуберт обращается к стихотворению Гете «Лесной царь», которое в конечном итоге сохранилось в 4-х редакциях!
    Конечно, Шуберт не проходит мимо стихов из романа «Годы учения Вильгельма Майстера». Его привлекают стихи, так или иначе относящиеся к Миньоне и Арфисту. Сразу возникает вопрос: почему Шуберт, написавший в 1823 году вокальные циклы «Прекрасная мельничиха», а позже – в 1827 г. – «Зимний путь», не оставил  в 1826 г. при повторном обращении к стихам из романа Гете  вокального цикла? Но может быть, четыре  номера, относящиеся к 1826 году и объединенные общим названием  «Gesӓnge aus ˮWilhelm Meisterʺ»  и есть попытка организовать вокальный цикл? Но тогда почему  первый номер,  представляющий  собой дуэт Миньоны и Арфиста, реализуется   на основе текста «Nur wer die Sehnsucht kennt», а затем заключительный четвертый,  названный  «Песня Миньоны»,   также  воспроизводит тот же текст? 
     Шуберт – гениальный мелодист, ощущавший мелодию как главное атрибутивное свойство музыки , способную вобрать в себя  как идею обобщения, целостного, так и идею частных деталей –деталей эмоциональной выразительности, постоянно искал равновесие  между собственно музыкальном началом и словом. Исследователь творчества Шуберта  Ю. Н. Хохлов  характеризует самобытность творческой эволюции композитора. Он пишет: «…в годы зрелости  устанавливается поистине гармоничное соотношение тенденции к индивидуальной характеристике частного и тенденции к возможно более широкоохватному обобщению при господстве второй из них» [Хохлов, с. 258]. Быть может, анализ разных воплощений текста Гете «Nur  wer die Sehnsucht kennt» Шубертом поможет уточнить  некоторые детали  становления творческого кредо композитора?

Указанный текст И. В. Гете существует у Шуберта в шести вариантах. В собрании песен Шуберта на стихи Гете [Шуберт, 1975] попали только вторая, четвертая и шестая версии данного текста.
1. Sehnsucht. Gedicht aus Goethe`s «Wilhelm Meister». 18 октября 1815 г. Ля бемоль мажор.[№ 158 а].
2. Sehnsucht. Gedicht aus  Goethe`s «Wilhelm MeisterZweite Fassung. 18 октября 1815 г. Фа мажор [Шуберт, «Томление», с. 179 – 181], [158 b].
3. Lied der Mignon aus Goethe`s «Wilhelm Meister». Сентябрь 1816 г. Ля минор [259].
4. Lied der Mignon  aus Goethe`s «Wilhelm Meister». 1816 г. Ре минор.[260].
5. Gesӓnge aus «Wilhelm Meister». I. Mignon und Harfner. Январь 1826 г. Си минор. [Шуберт, «Миньона и Арфист»,198 - 202], [
6. IV. Lied der Mignon. Январь 1826. Ля минор. [Шуберт, «Песня Миньоны», с. 209 - 211].

Во всех случаях обращения Шуберта к данному тексту - и в 1815, и в  1816 и в 1826 году наблюдается нечто сходное: каждый раз как будто  ощущается желание  композитора сразу же переинтонировать только что найденное им музыкальное воплощение.  Первые две версии датированы  одним днем! Третья и четвертая – одним годом. Пятая и шестая – одним месяцем! Остановимся подробнее на каждой из версий. 

Рассмотрим первые две. Действительно, на первый взгляд кажется, что вторая версия  18 октября 1815 г. очень близка к первому варианту. Но при более внимательном вслушивании проясняются многие важные детали. Начало песни, повторяющее тематизм первой версии,  настраивает нас на то, что композитор выбрал вместо Ля бемоль мажора Фа мажор, чтобы тесситура женского голоса не была бы столь высокой как в первой версии, другими словами, транспонирует вниз на малую терцию
. Однако,  при сохранении  сходного композиционного решения в первой версии  – достижения кульминации на повторе 11 – 12 строк текста «nur wer die Sehnsucht kennt» - композитор так  активно меняет  развитие  в мелодии, что   забирается на тот же  ля бемоль второй октавы. Пожалуй, главной задачей во второй версии для композитора было следующее: выявить основополагающее значение для всей композиции в целом появляющегося всплеска этой мелодической кульминации. Уже начиная с 7 строки поэтического текста все более выступают значительные изменения в организации ритма  партии фортепиано. Найденная  непрерывная пульсация еще  в момент  окончания 6 строки поэтического текста  продолжается уже до конца песни.  Выделяются и 8 – 9 строки: текст «Es schwiindelt mir, es brennt mein Eingeweide» звучит с указанием на речитатив в вокальной партии, причем в низкой  тесситуре в сопровождении непрерывного тремоло.  Подвергается изменению и исходное указание на характер исполнения: вместо первоначального  Sehr langsam, mit Ausdruck (первая версия) композитор пишет    Sehr  langsam, mit hȍchstem  Affekt. Повтор 11-12 строк сопровождается  резкими перепадами в динамике  - от piano  к двум  forte и обратно.
    Анализ второй версии текста в Фа мажоре требует ее рассмотрения как самостоятельного художественного воплощения. В каталоге песен Шуберта обе версии – Ля бемоль мажорная и Фа мажорная рассматриваются вариантами и имеют соответственно номер каталога - № 158 а и № 158 b. 

Обратимся теперь к версиям 1816 года

    По первому взгляду – это новые музыкальные  версии по сравнению с предыдущими версиями 1815 г. Новые тональные воплощения, новые фактурные формы, ритмы, гармонические повороты. Однако постепенно узнаются знакомые по предыдущим версиям мелодические интонации, местные кульминационные достижения.  Вместе с тем, заметно и принципиальное отличие – нет такой дробности в развитии музыкального материала. 
    Остановимся на ля минорной версии № 3,. Отчетливо проступает стремление композитора выявить трехчастность композиции. Начальные 6 строк стихотворения  образуют первую часть, включающую  12 тактов, причем все 6 фраз одинаковой протяженности. 7 – 10 строки стихотворения образуют среднюю часть – развивающую. Здесь используются приемы разработки: повторяются мелодические обороты (7 – 8 строки),  сокращаются    ритмические  длительности, благодаря чему    в 3 такта вмещаются 9 – 10 строки. Затем снова повторяется текст   конца 9 строки, переходящий в 10 строку: «es brennt mein Eingeweide» (жжет мое нутро). Ритмическое оформление, найденное еще с самого начала композиции в виде пульсирующих шестнадцатых, в условиях динамического crescendo  перерастает в тремоло на 4 (!) такта. Это – кульминация всей песни, помещенная теперь в среднюю часть,  которая   в общей сложности занимает 11 тактов. 
    Звучание текста 11 – 12 строк  «Nur wer die Sehnsucht kennt weiss, was ich leide» знаменует наступление репризы. И вновь удивляешься способности композитора, сумевшего выстроить репризу на повторении только этих двух последних строк. По музыкальному материалу из первой части повторяются только первые 4 такта. Дальше, при первом повторе последних двух строк  Шуберт меняет мелодический рисунок – в нем уже нет стремления развиваться наверх, голос как будто постепенно сникает. Внутреннее развитие достигается необычным тонально-гармоническим  движением через си минор в Ля мажор. Появление одноименного Ля мажора вместо ля минора происходит на словах «weiss, was ich leide», которое сопровождается неоднократно динамическими указаниями на движение от piano через незначительное усиление голоса с возвращением в тихую звучность. Повтор занимает уже 5 тактов. Еще один повтор этого текста, который отличается от предыдущего, на первый взгляд,  незначительными,  деталями, но на самом деле важными – для более убедительного вхождения в состояние ухода, в состояние постепенного растворения, повтор охватывает  уже 6 тактов. Заканчивается песня фортепианным эпилогом в 7 тактов, назначение которого напомнить последнюю интонацию Миньоны – восходящую и нисходящую, как последний вздох трагической героини: 4 - 5 такты третьего проведения  строки «Nur wer…». Третья версия 1816 г. представляет собой уже яркий пример возросшего мастерства композитора, который мельчайшие детали, необходимые для глубинного проникновения в гетевский текст, смог встроить в композицию, отличающуюся удивительной цельностью и уравновешенностью.
    Четвертая версия, также  относящаяся к 1816 году, продолжает демонстрировать способность Шуберта в направлении поиска музыкальной целостности при наличии ярких контрастных деталей развития. При всей  несхожести этой версии с предыдущей хочется отметить и присущие им общие черты. Налицо ясно прорисованная  отделенность певучей вокальной партии от инструментального сопровождения. Перед нами опять новый  тематический материал. Новая тональность  ре минор, обладающая семантикой сосредоточения, значимости происходящего, особенно в медленном темпе, вступает в свои права в условиях сдержанно звучащих триольных фигур. Неторопливая поступь гармонии, выдержанные басовые педали, спокойная, полная внутреннего достоинства мелодия – все вместе напоминает начало «Лунной» сонаты Бетховена. Первые 12 тактов и предваряющие их 4 такта вступления посвящены воспроизведению 1- 6 строк поэтического текста и образуют Первую часть песни. Этот раздел песни отличается удивительной цельностью: одна динамическая линия на pianissimo объединяет эту часть, заканчивающуюся в До мажоре на фермате.  
    7 – 8  строки открывают новый раздел композиции  - серединный. Неожиданно слова  «Ach! der mich libt und kennt  ist in der Weite» реализуются в танцевальном характере. Вводится новый ритм инструментальной поддержки. Но самое удивительное то, что  это новое появляется опять на pianissimo. Новый раздел, новый материал,  но нет динамического противопоставления!  Более того, сдвиг в далекую тональность Си мажор, а затем появление одноименного си минора опять же осуществляется в рамках одной динамики.  Текст 9 – 10 строк, связанный со словами «es schwindelt  mir, es brennt mein Eingeweide» , выделяется другим ритмом – напряженным тремоло в сопровождении, а также другой – речевой интонацией мелодии. Эту идею Шуберт развивает,  начиная еще с первой версии 1815года. Однако, если раньше в этом разделе композитор использовал резкий динамический контраст, то здесь – в четвертой версии он указывает только crescendo, но не доводит его до контрастного fortissimo, а добивается скорее внутреннего роста напряжения, не нарушающего цельности главного психологического состояния. 
   Последние строки (11 – 12)  на текст «Nur wer die Sehnsucht kennt» образуют третью – заключительную часть песни, где возвращается тематизм первой части , в которой сохраняется удивительная внутренняя сосредоточенность трагической героини –Миньоны: все звучит в одной динамике pianissimo! Романтическая интонация скорби получает у Шуберта  классическую цельность воплощения.
     Своеобразным заключительным аккордом в этой длинной цепочке из всех предыдущих версий становятся две последние – дуэт Миньоны и Арфиста и Песня Миньоны, относящиеся уже к январю 1826 года. Прежде чем пробовать охарактеризовать так или иначе эти песни, стоит обратить внимание на то, что обе версии входят в сочинение, обозначенное Шубертом  как «Gesӓnge aus  ˮWilhelm Meisterʺ», включающее 4 номера. Уточним порядок использования текстов и попробуем обосновать этот порядок. 
   Итак, № 1 – это интересующий нас Дуэт Миньоны и Арфиста на текст  «Nur wer die Sehnsucht kennt». Используемая здесь тональность си минор, в предыдущих версиях ни разу не встречалась. Вульфиус П., автор монографии, посвященной Ф. Шуберту, отмечает: « Тональность h-moll <…>  связывается с кругом настроений глубокой скорби <…>. Это ˮтрагическаяˮ тональность у Шуберта; a-moll смягчает и объективизирует это настроение [Вульфиус,  1983, с. 171]. Следует напомнить, что текст этого стихотворения появляется на 195 странице  романа (всего в романе 500 страниц) и сопровождается комментарием об исполнении этой песни импровизированным дуэтом.  Медленный темп реализуется в двух планах: Аккордовое звучание фортепиано напоминает похоронное движение. В то же время вокальный дуэт накладывается полифонически на маршевые мотивы сопровождения. Если вслушаться в начальные интонации вступления, 

то легко различить два разных источника: трагическая си минорная песенная попевка, а за ней следующая, включающая до мажорную инотонацию на основе так называемого «золотого хода валторны», призывающего к активному действию.  Шуберт изначально обозначил нечто новое, необходимое для тематизма данного номера. Динамическое развитие происходит широкими волнами – от pianissimo к forte и обратно. Кульминация первой части появляется неожиданно: 5 и 6 строки («she ich ans Firmament…») звучат уже на forte в условиях скандирования ритма шага.
    7 строка «Ach! der mich libt und kennt», открывающая средний – развивающий раздел, звучит уже в До мажоре, на основе интонации «золотого хода валторны», но на pianissimo. Традиционное выделение слов 9 - 10 строк в условиях тремоло резко вторгается  на диссонантных неустойчивых аккордах, с акцентами, в сопровождении резких перепадов динамики. Неожиданно  происходит и возврат в си минорную репризу. Причем в репризе сохраняется тревожное тремоло  до самого конца песни. По количеству событий, по характеру их сменяемости, по их плотности благодаря звучанию двух голосов в полифоническом  развитии эта версия приобретает характер разработки по отношению ко всем предыдущим. Это – эпицентр неустойчивости, психологической насыщенности. 
    № 2. Песня Миньоны на текст « Heiβ mich nicht reden» («Нет, я молчанья не нарушу…» - пер. В. Коломийцева
).  Тональный план песни довольно пестрый: ми минор – соль мажор – ми минор – до мажор – ми мажор – ми минор и … последняя тоника подменяется на мажорную. В романе на стр. 292 указывается, что эти стихи Миньона «…не раз декламировала с большим чувством». Эта песня – резкий контраст с предыдущим дуэтом. Это – другая Миньон, погруженная в свои переживания. Композитор, выбрав принцип максимального единения фортепианной партии с вокальной как будто проходит вместе с Миньоной все этапы ее душевных ощущений. 
№ 3 Песня Миньоны на текст «So laβt mich scheinen, bis ich werde» («Меня оставьте в платье белом») звучит уже Nicht zu lansgam (не слишком медленно). Присутствует легкая трехдольная танцевальность. В романе это стихотворение – последнее, принадлежащее Миньон, а  также последнее в череде всех стихов, пронизывающих роман (Гете, с. 425).  Вспоминаются начальные страницы романа: первое близкое знакомство с Миньоной состоялось благодаря ее танцу : «Вильгельм был заворожен странным зрелищем;  он позабыл свои заботы, следя за каждым движением  милого сердцу создания. И только изумлялся, насколько полно выражался в этом танце характер девочки» -  (Гете,    с. 93). Но…светлая тональность Си мажор резко сменяется на делекую тональность ре минор. Это происходит в условиях внезапного crescendo от pianissimo до fortissimo  на словах «doch fűhlt`ich niefen Schmerz genug» («но сердце мне злой меч рассек» - пер. В. Коломийцева). Следующая фраза «for Kummer altert`ich zu frűhe! (от слез я рано постарела!) звучит на piano, выделенная также сменой тональности: происходит перекличка  с интонациями си минора из дуэта Миньоны и Арфиста. Снова forte на слова «macht mich auf ewig,» («хочу вновь юной»).  Последняя фраза «auf ewig wieder jung! («вновь юной быть навек!)  подводит итог  исповеди Миньоны в тихой звучности просветленного Си мажора.
    № 4. Песня Миньоны на текст «Nur wer die Sehnsucht kennt» заключает это четырехчастное сочинение, которое получило у композитора   название «Gesӓnge aus  ˮWilhelm Meisterʺ». Снова тот же текст. Почему? Какую роль играет эта последняя – шестая - версия в освоении текста Гете?
    Эта песня опирается на ля минор – тональность, которая получила претворение еще в Третьей версии. По общему характеру эти песни также перекликаются. Только в Третьей версии звучало все с ощущением реальности происходящего. Здесь же, в последнем слове Миньоны композитор добивается другого: это как будто тень Миньоны, она скорее в воспоминаниях (только чьих?). Все звучит тихо, еще тише, совсем тихо… Это эпилог жизненного существования Миньоны, начало которого постепенно вызревало в предшествующих звучаниях песен Миньон и, прежде всего, через обращение к тексту Гете «Nur wer die Sehnsucht kennt».  
    Четыре песни, обозначенные композитором как  «Gesӓnge aus ˮWilhelm Meisterˮ», представляют собой  по сути цикл, включающий две последние  фазы проникновения в психологию существования двух героев – Миньоны и Арфиста. Здесь обозначились кульминация катастрофы (№ 1) и ее эпилог  ( движение от № 2 к последнему - № 4). Начало этой душевной эпопеи было положено в 1815 году  многочисленными песнями Миньоны и Арфиста. 
    Шуберт не написал Реквиема по Миньоне, как это сделали Шуман и Рубинштейн, используя текст романа. Но Шуберт услышал переход Миньоны в другой – ирреальный мир – через текст ««Nur wer die Sehnsucht kennt», который в завершении  поистине гигантского пробега вобрал в себя севозможные модуляции душевных состояний, как все глубинные тайники сознательной жизни самого себя.
    Своеобразным эпилогом ракурса, избранного в данном исследовании, может стать обращение  к творчеству Ф. Листа. Это имя в мире музыки также очень тесно связано с именем И. В.Гете. Напомним, общение Листа  состоялось на почве подготовки  к столетнему юбилею Гете: Лист сочинил симфоническую поэму «Тассо». 1852- 1853 годы – это появление фаустовской Сонаты си минор для фортепиано, а в 1854 году была закончена  «Фауст-симфония».
    Творческий метод Листа  имеет свою особенность. Наверно, во всех жанрах, к которым Лист обращался, можно найти многочисленные варианты, версии одного и того же произведения. Причем, вносимые коррективы подчас приобретали ярко противоположный характер к ранее написанному. Например,  упомянутая «фаустовская»  соната си минор вначале имела одно заключение – яркое, бравурное, отражающее концертный стиль фортепианного стиля композитора. Однако, найденная другая  кода этой сонаты. которая сейчас всем известна, - ярчайший показатель развития мысли композитора в сторону максимального погружения в философскую концепцию произведения. 
    Я. Мильштейн отмечает, что …»главной задачей своего творчества Лист <…> считал ˮобновление музыки путем ее внутренней связи с поэзиейˮ» [Мильштейн,  с. 380]. И далее: «…единство поэтического и музыкального составляло исходную точку Листа и обусловило его программные тенденции» [Мильштейн, с.384].
    Остановимся еще на одной важной стороне творческого процесса Листа, на которую обращает внимание Я.  Мильштейн: «Программа для Листа – прежде всего выражение общей концепции произведения, исходной точки, от которой он идет. <…> процесс творчества у Листа с самых истоков замысла протекал много рассудочней, чем у других музыкантов [Мильштейн, 451].
    Но попробуем уточнить особенность рассудочности у Листа. Действительно, направление его поисков, бесчисленных версий так или иначе направлено всегда в одну сторону – прояснению главной идеи произведения. Но обратим внимание на то, что прояснение всегда (!) происходит в сторону значительного уменьшения деталей, в сторону максимальной выпуклости психологического развития. Быть может, не случаен тандем «Шуберт – Лист» благодаря многочисленным обработкам Листа самых лирических песен Шуберта. 
    Если обращение Шуберта к поэзии Гете научило композитора  находить все новые и новые содержательные повороты в используемых текстах, то не способствовало ли увлечение Листом творчества Гете искать в обнаженной красоте многочисленных поэтических смыслов? И не под влиянием ли гетевского аскетизма Лист в поздний период своего творчества – в  80 –е годы кардинально меняет свой композиторский стиль  -  пышный, романтический на скупую графику множества смыслов?  
     Для сравнения двух разных версий воплощения гетевских стихов выбраны стихи также из романа «Годы учения «Вильгельма Майстера», связанные с обращением к образу Арфиста - «Wer nie sein Brot mit Thrӓnen as» [Гете, с. 110, пер.поэтического текста – Заяцкий].
	1. Wer nie sein Brod mit Thränen aβ,

2. Wer nie die kummervollen Nächte

3. Auf seinem Bette weinend saβ,

4. Der kennt euch nicht, ihr himmlischen Mächte.

5. Ihr führt ins Leben uns hinein,
6. Ihr laßt den Armen schuldig werden,

7. Dann überlaßt ihr ihn der Pein;

8. Denn alle Schuld rächt sich auf Erden.

	1. Тот, кто свой хлеб в слезах не ел,

2. Кто в час полночного  молчанья

3. На койке, плача не сидел,

4. Тот не знал нужды и страданья.
5. Так часто жизнь ведет людей,

6. Склоняя слабых к злым деяньям,

7. Чтоб мучить их потом сильней,

8. За ложный шаг их ждет страданье. (пер. –Заяцкий)



Этот текст, пожалуй, также можно отнести  к поэтике, связанной с главной темой романа - «Sehnsucht». В книге текст изложен в виде двух строф по четыре  строки каждая. 
 В поле зрения попадают два варианта воплощения этого текста: первая версия во второй редакции 1859 года и вторая версия 1860 года [Лист Ф. песни для голоса с фортепиано. Т. 2, с. 24 - 29].
     .Версия 1859 года включает 82 такта! Композитор неоднократно использует повтор фраз, отдельных оборотов. Благодаря этому Листу удалось при сохранении деления на две строфы, внутри каждой из них обозначить фазы экспонирования, развития, кульминации, ухода . Три  раздела, объединяющие 35 тактов, образуют первую часть с кульминацией в ее последнем разделе. Из текста выделяются  слова «der kennt euch nicht». Можно сказать так: все средства романтического языка здесь были использованы.  Особенно яркими пятнами выступают  тонально-гармонические сдвиги.Усиливается речевая интонация. Вторая строфа имеет уже четыре раздела. Повтор  фразы со словами «dann  űberlaβt» приводит к образованию  пробега уже в 47 тактов. Кульминация во второй строфе попадает  на слова «ihr ihn der Pein». В целом    все это очень похоже на драматическую сцену  с контрастными перепадами  динамики.                                   
    Но обратимся к прозаическому тексту романа, предваряющему песню Арфиста [Гете, с.110]. «На его (Вильгельма –А. Г.) расспросы ему указали дрянной постоялый двор в дальнем конце городка, где он взобрался по лестнице на самый чердак, а там из одной каморки до него донеслись нежные звуки арфы. Струны звенели трогательной жалобой, им сопутствовала печальная, скорбная песня.  Вильгельм приник к двери: старец исполнял своеобразную фантазию, где напевно или речитативом повторялись одни и те же строфы <…> Грустная, идущая от сердца жалоба, глубоко проникла  в душу к слушателю. Ему казалось, что временами слезы прерывают песню старика; тогда звучали одни лишь струны, пока к ним вновь не примешивался тихий срывающийся голос». 
   Можно отметить, что Лист вряд ли ставил здесь  задачу подойти близко к гетевскому описанию  Арфиста. 
    Вторая версия – это совершенно другое слышание гетевского текста. Всего 29 тактов:  никаких повторов. Вокальная партия организуется на сплаве напевных и речевых интонаций. Вся песня – это одна линия постепенного  подъема, доходящего в 19 такте до  кульминации. Неожиданная остановка на далекой для основной тональной сферы песни – ре бемоль мажорной  словно прорывается  на  слова 6 строки текста «Ihr laßt den Armen schuldig warden»,Драматический накал продолжается почти до самого конца. Декламация очень осторожно поддерживается фортепиано. Много указаний на вслушивание в паузы, долгие звуки. Исповедь Арфиста замирает, даже как будто уходит в небытие. Э  Вслушавшись  в эту песню, хочется перечитать еще раз  строки романа и заново услышать   песню, которая начинается тихо, медленно, с большим чувством и с трепетом ожидать того места, где «слезы прерывают песню старика и звучат одни лишь струны».    
    Эта песня  - яркий пример  реализации листовского постулата о единстве поэтического и музыкального, где поэтическое начало раскрывается с присущих ему музыкальных позиций, а музыкальная стезя  формируется под знаком поэтики. Особенность художественного воплощения в этих двух версиях  выявляет т огромную дистанцию. Трудно поверить, что обе версии принадлежат одному композитору. В этом парадокс Листа!   
   И романтический  классик Бетховен, и ставший классическим романтик Шуберт, и неистовый романтик Лист нашли точку пересечения своей поэтики с поэтикой Гете  благодаря неразрывным узам  на поприще вокальной музыки.
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     Abstract: The poems that permeate Goethe's novel "The Study Years of Wilhelm Meister" became especially attractive for composers throughout the 19th century. Analysis of the creative union of poetry and music becomes a powerful source for insight into the secrets of creativity and one and the other side. This study focuses on three musical titans. These are Beethoven, Schubert and Liszt, who left in their legacy examples of repeated references to the same poem by Goethe, which allows us to reveal the deep aspects of the birth of the creative impulse of each of them. Features of composer poetics are revealed through the analysis of two poems.
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�	 В 1999 году в честь 250-летнего юбилея И.В. Гете в стенах Санкт-Петербургской консерватории были организованы международная конференция и концерт, в рамках которого прозвучали вокальный цикл и Реквием А. Г. Рубинштейна силами студентов. Это было первое исполнение цикла целиком после смерти автора. 


�	 Оценка четырех версий «Sehnsucht» Бетховена  как единого цикла была озвучена еще в 1999 году в рамках доклада «In tausend Formen magst du dich verstecken» автором данной статьи [Гусева А., 1999]. Затем была подтверждена в статье «Песни ˮSehnsuchtˮ Бетховена на стихи Гете ˮNur wer die Sehnsucht  kenntˮ: четыре версии или вокальный цикл?» [Гусева, 2004, с. 77-88]. 


�	 В издании нот песен Бетховена, относящегося к 1970 году, дается сноска: «Песня на один и тот же текст сочинена Бетховеном в четырех вариантах» [Бетховен, с. 41].     


�	 В примечаниях, сделанных Ю. Н. Хохловым к песням Ф. Шуберта  на слова И. В. Гете,  эти две версии рассматриваются  почти как идентичные. Соответственно, последующие версии этого текста нумеруются как Вторая – Пятая [Шуберт Ф., с. 214 – 215). В то же время в предисловии Хохлов указывает на то, что версии 1815  г. существенно различаются [Хохлов, с. 20].  В данном исследовании отмечаются значительные изменения между двумя вариантами 1815 года и рассматриваются они как самостоятельные версии. Соответственно, последующие версии 1816 года нумеруются как Третья и Четвертая, а две версии этого текста , входящие в состав сочинения 1826 года под названием «Песни из ˮВильгельма Мейстераˮ»  ,  - как пятая и шестая. 


�	 Переводы текстов из песен  « Heiβ mich nicht reden» и «So laβt mich scheinen, bis ich werde» принадлежат В. Коломийцеву (Ф. Шуберт, с. 203 – 208).








