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        В защиту музыки


        Я пишу эту книгу в защиту музыки. Я люблю музыку. Моя жизнь наполнена музыкой, начиная с первых уроков игры
            на фортепиано в четырехлетнем возрасте, продолжая учебой в консерватории по классу «фортепианное
            исполнительство», изучением органа и докторской степенью в музыковедении. Пробужденная и вскормленная
            звуками восточно-европейской народной музыки, моя любовь к музыке потянулась к более дальним берегам,
            охватив мелодии простых церковных гимнов и чудеса великих классических произведений. Позже, имея
            преимущество жить в тесном соприкосновении с еврейской, арабской, африканской, индийской и даже китайской
            культурой, я развила в себе любовь и к этой, порой странной, но всегда интригующей музыке. Мое служение
            церковного музыканта, начиная с ранних лет, внесло практический аспект в мою церковную деятельность и вместе
            с академическим образованием помогает мне сегодня возглавлять Музыкальный совет в «Pioneer Memorial Church»
            на территории Университета Эндрюса в Мичигане.


        Многое уже было сказано о музыке на протяжении моей жизни, и многое еще предстоит сказать. Многое из
            слышанного мною оскорбительно, осуждающе, разрушительно. Пятнадцать лет назад Богословская семинария
            адвентистов седьмого дня при Университете Эндрюса попросила меня разработать курс по философии церковной
            музыки и консультировать пасторов, церкви и музыкантов по всему миру, ответственных за музыку для
            богослужений. Эти последние пятнадцать лет учительской карьеры дали мне возможность размышлять об этом,
            исследовать, что же на самом деле произошло в истории, наблюдать, анализировать, делиться и обсуждать опыты
            и мысли о музыке с людьми из широкого спектра культур. Зачастую реакция других людей на музыку удивляла и
            ставила меня в тупик, вынуждая учиться слушать других более внимательно и открывать свой разум навстречу
            новому пониманию музыки. Я задавалась вопросами и искала ответы, но музыка всегда оставалась для меня
            чудесным спутником и источником вдохновения.


        Пришло время выступить в защиту музыки. То, что было предназначено стать прекраснейшим даром человечеству,
            зачастую становилось источником разногласий, отвращения, ненависти и разделения. Пришло время спасти музыку
            и вернуть ей невинность и достоинство.


        Эта книга не ставит своей целью продолжить бесконечные дебаты о музыке. В то время как она рассеивает и
            корректирует некоторые неправильные представления, ее задача – не критиковать, разрушать или доказывать
            неправоту существующих теорий и мнений. Наоборот, она имеет цель выйти за пределы человеческих мнений и
            предпочтений в попытке найти объективные критерии, которые смогут превзойти субъективные подходы и помочь
            сформулировать сбалансированный взгляд на эти важные вопросы. Я искренне верю в то, что один из лучших
            способов бороться с заблуждением – это насаждать истину [1].


         Имея дело с такими религиозными категориями, как музыка на богослужении, вполне естественным видится
            обращение к Священному Писанию в поисках мудрости, совета и руководства. Это одна из основных задач этой
            книги. Кроме того, я буду часто обращаться к многочисленным трудам Э. Уайт на эту тему, исполненным огромной
            проницательности и здравого смысла. Далее я буду обращаться к истории, чтобы почерпнуть уроки из опытов
            Церкви в прошлом и увидеть, как решались подобные проблемы в другие времена и в других местах. И, наконец,
            из того, что мы узнаем, будут извлечены практические уроки для применения в музыкальной практике и
            дискуссиях в церкви.


         Прежде чем предпринять какое-либо исследование музыки, важно понять процесс музыки: из чего она состоит, как
            функционирует и что определяет нашу реакцию на нее. Здесь также потребуется искоренить множество ложных
            толкований и предубеждений, чтобы дискуссии и диалог основывались на фактах и реальности, а не на
            воображении и увековеченных мифах. Для того чтобы быть убедительным в своих аргументах, важно искать истину
            в вопросах музыки.


        Я приглашаю вас последовать за мной в этом путешествии по лабиринтам музыки и музыкального опыта, особенно —
            но не т олько — того, что касается практики музыки в Церкви.


        Я хотела бы выразить благодарность ряду людей, которые сопровождали меня в моем путешествии по музыке и, так
            или иначе, хотя всегда очень значительно помогали в написании настоящей работы. Прежде всего мои мысли
            обращаются к родителям, которые привили мне в очень раннем возрасте любовь к музыке, так же как и
            дисциплину, необходимую для развития таланта посредством усердия и трудолюбия. Конечно же, я хочу
            поблагодарить моего мужа, Жака Дукана, и мою дочь, Абигайль, моих верных и одновременно стимулирующих
            партнеров в диалоге и дискуссиях, которые вдохновляли меня в этом пути выполнения непростой задачи. Ряд моих
            коллег по преподаванию, музыкантов, богословов и ученых помогли мне в лучшем и более правильном понимании
            предмета разговора. Также я хотела бы поблагодарить многих моих студентов, которые, делясь своими
            собственными опытами, всегда были источниками вдохновения и возрождения, побуждая меня к постоянному
            переосмыслению и корректировке моей позиции на широком и разнообразном поле музыкального опыта.


        Хотя каждая из глав этой книги представляет собой самостоятельный раздел, читателю лучше следовать
            предложенному порядку изложения тем; такая последовательность поможет лучше понимать исследуемый
            предмет.

        
		     Эллен Уайт. Наглядные уроки Христа, с. 77.

        

    Часть 1 Музыкальный опыт

    Глава 1 Природа музыки

    Одна из причин многочисленных диалогов и дискуссий о музыке – это недостаток информации. Участники диалога
        могут быть плохо информированы или не информированы вовсе о предмете разговора, а поэтому опираются
        исключительно на свои личные ощущения [1], вкусы, мнения или предположения. Вместо того, чтобы вести
        разговор на основании необходимой информации, они могут говорить о разных вещах или об одном и том же, но с
        разных точек зрения.

    Музыка – это прежде всего объективный феномен, касающийся разных сторон нашей жизни. Музыка связана:

    – с физикой, так как опирается на законы акустики;

    – с математикой, определяя, например, интервалы с помощью числовых выражений;

    – с психологией, благодаря ее влиянию на поведение человека;

    – с историей, потому что отражает ценности и образ мышления различных эпох;

    – с культурой, где она функционирует как зеркало;

    – с экономикой, направляющей деловые аспекты музыки;

    – с политикой, использующей музыку как средство пропаганды и др.

    Этим я не хочу сказать, что вести осмысленный разговор о музыке может только тот, кто в совершенстве
        разбирается во всех перечисленных науках. Но это значит, что музыка – достаточно объективный феномен,
        который требует объективного подхода.

    Прежде чем начать такую важную плодотворную дискуссию о музыке, особенно церковной [2], уделим некоторое
        время тому, как же, собственно, она функционирует и каким образом влияет на нас с вами, в чем ее
        особенность, какова природа музыкального опыта [3] как исполнителя, так и слушателя. Очевидно, в рамках
        данной книги мы сможем лишь поверхностно коснуться таких объемных вопросов, рискуя при этом показаться
        немного схематичными (особенно в глазах профессиональных музыкантов). Целью следующих наблюдений является
        краткое введение для новичков в вопросах музыки, чтобы создать необходимую базу для дальнейших
        рассуждений.

    Природа музыки

    «Музыка – это универсальный язык» – вы, наверное, слышали данное утверждение всякий раз, когда речь заходила
        о музыке, особенно церковной музыке. Это, без сомнения, правильное утверждение. Действительно, все люди
        могут реагировать на музыку, тем не менее все они делают это по-разному.

     Для того чтобы лучше понять, в какой мере это утверждение можно считать истинным, нам прежде всего
        необходимо исследовать, что такое музыка, как она функционирует и как воздействует на нас. Вначале мы
        рассмотрим три основных элемента, составляющих музыку: мелодию, гармонию и ритм. Затем мы обратимся к общим
        принципам, на которых строится музыкальное произведение.

    Вопреки популярному мифу, музыкальная композиция не складывается «по воле случая». Это вполне осознаваемый и
        волевой акт, в котором музыкант использует музыкальный язык, подобно тому, как писатель использует буквы,
        слоги, грамматику и синтаксис для передачи не только прекрасного звучания, но и определенных мыслей, идей,
        идеалов, мечтаний и т. д. Музыкальный язык композитора всегда определяется культурой и духовной средой его
        времени и общества. Своими произведениями композиторы утверждают жизнь, выражают свое видение жизни,
        отражают темные и светлые стороны общества, протестуют, критикуют, осуждают и высмеивают его пороки,
        пробуждают сознание и понимание, воспроизводят реальность. Они развлекают и радуют, волнуют и трогают наше
        сердце, бросают вызов и освобождают или просто создают музыкальный фон. Некоторые из их творений призваны
        возвышать мысли и вселять надежду, мужество и веру. Настоящие артисты всегда стремились что-то сказать
        обществу, и они говорили это на своем языке — языке искусства.

    Более того, в то время как музыка воздействует одновременно на многих людей, универсально, она также
        обращается к каждому отдельному человеку очень личным образом, согласно его собственному опыту, потребностям
        и переживаниям.

    Принцип равновесия

    Равновесие между мелодией, гармонией и ритмом

    На взаимодействии и данных трех базовых элементов музыки зиждется музыкальное произведение. Каждый
        композитор использует эти и другие элементы по-своему, в чем и проявляется его творческий гений.
        Индивидуальный стиль композитора формируется посредством бесконечных сочетаний элементов музыки, зависит
        от того, на какой из элементов ставится больший или меньший акцент, что делает композицию уникальной. В
        более широком смысле стиль также относится к типу музыки определенной исторической эпохи (Барокко,
        Романтизм), общества (народная музыка) или группы людей (кантри, хип-хоп и т. д.). Таким образом,
        композиторский стиль определяется не только собственным подходом к композиции, но и обществом, культурой
        и ценностями конкретной эпохи. Поскольку композитор является частью своей культуры, его музыка и стиль
        всегда находятся в контексте конкретного общества [4], зависит от понимания этим обществом искусства и
        вообще прекрасного, от понимания роли артиста, композитора, источника вдохновения и т. д.

    Равновесие между многообразием и повтором

    Богатство музыкального опыта регулируется еще одним базовым принципом, проявляющимся в природе, а
        именно: принципом многообразия и повтора, напряжения и расслабления.

    Напряжение – одно из условий и источников движения. Но для восстановления равновесия напряжение
        обязательно должно сменяться периодами покоя и расслабления. Большое количество напряжения,
        удерживаемого слишком долго, приводит к замешательству и хаосу, а иногда даже болезни. Разумное
        использование многообразия возбуждает интерес, вносит элемент неожиданности, движения. Однообразие
        же и избыток повторений приводит к вялости, ограниченности, скуке и отсутствию интереса. Однако
        уместное использование повторений является жизненно важным элементом в музыкальном опыте. Повтор
        нужен для того, чтобы внести элемент стабильности и уравновешенности, возникающих в тот момент,
        когда вы узнаете уже знакомый вам фрагмент.

    Целесообразное чередование повторения и многообразия также является важным фактором в создании формы
        и сюжетно-образной концепции произведения. Как и в хорошем рассказе, это удерживает внимание
        слушателя до самого конца. Музыкальное произведение, которому этого недостает, подобно двигателю на
        холостом ходу: оно производит какой-то звук, но не способно выполнить своего предназначения, в
        случае с музыкой – донести смысл и коснуться сердца и разума слушателя. Для того чтобы добиться
        выразительности музыкального произведения, необходимо соблюсти здоровое равновесие между
        многообразием и повтором.

    Важно помнить об этих базовых составляющих искусства музыкального построения, для того чтобы прийти к
        здравой оценке музыкального процесса. Для этого нет необходимости быть профессиональным музыкантом,
        достаточно развить в себе хорошие навыки наблюдения и понимания того, что есть музыка и как она
        функционирует. Следующий раздел, рассматривающий три основные элемента, составляющие музыку, поможет
        читателю достигнуть этой цели.

    Элементы музыки

    Итак, стараясь лучше понять «универсальный язык» музыки, рассмотрим прежде всего три ее главных
        неотъемлемых компонента: мелодию, гармонию и ритм. Существуют дополнительные элементы
        музыкального языка, такие как тембр (особое качество звучания инструмента), темп (насколько
        быстро или медленно исполняется произведение), динамика (уровень громкости), форма (количество
        различных частей и их взаимодействие друг с другом) и др. В рамках нашего исследования мы
        рассмотрим только три основных составляющих музыки.

    Мелодия

    Мелодия – главная мысль музыкального произведения. Если вы однажды захотите напеть другу
        отрывок из любимого музыкального сочинения, то, скорее всего, вы споете ему именно мелодию,
        а не другой элемент музыки. Мелодия – это то, что сразу же «бросается в глаза» (или «в уши»)
        при первом же прослушивании произведения.

    Самые распространенные определения мелодии (греч. – напев, пение, распев):

    – музыкальная мысль, выраженная одноголосно;

    – последовательность тонов различной высоты;

    – это то, как организован звук в пространстве по горизонтали.

    Основные критерии мелодии: она выражена одноголосно, составляет главную
            мысль произведения. Для того чтобы образовалась мелодия, недостаточно просто взять
        любой набор звуков и воспроизвести их. Вы получите именно бессвязный набор, хаос и не более
        того. Последовательность звуков станет мелодией, мыслью при условии, если все эти звуки
        будут логически взаимосвязаны между собой и организованы в одно целое. Между звуками должна
        быть определенная логика, смысл, порядок. Например, чтобы написать выражение: «Музыка –
        универсальный язык», недостаточно просто набрать все те же буквы, важно сохранить
        последовательность букв, слогов. Существует несколько факторов, которые помогают звукам
        объединиться в мелодию. Среди них: музыкальный лад и тональность, метроритм, форма, логика
        гармонического развития и др.

    Организовать звуки в одну выразительную красивую непрерывную линию – мелодию — это одна из
        самых сложных задач для композитора. Мир знает немало композиторов, обладающих великим
        мелодическим даром: Й. С. Бах, В. А. Моцарт, Дж. Пуччини, Й. Брамс, П. Чайковский, Дж.
        Гершвин и др. Э. Л. Уэббер, английский композитор ХХ века, написавший ряд бессмертных
        мелодий для своих мюзиклов («Кошки», «Призрак Оперы» и др.) рассказывал о том, как он бился
        неделями над небольшими деталями, которые бы заставили мелодию зазвучать. Все эти
        композиторы овладели сложным искусством написания прекрасных мелодий — мелодий, которые
        волнуют сердца и навсегда остаются в памяти слушателей, мелодий, переживших века.

     Существует общепринятое мнение, что эмоциональное воздействие музыки сосредоточено в
        определенных качествах мелодии. На самом деле гармония и ритм, другие две составляющих
        музыки, играют гораздо более важную роль в воздействии на наши эмоции.

    Гармония

    Гармония — это еще один способ организации музыки в пространстве, на этот раз по
        вертикали. Когда два или более голосов сливаются вместе, они формируют музыкальную
        ткань, очень похожую на текстуру тканого полотна. Когда одновременно звучат несколько
        голосов, мы говорим о полифонии. Мы различаем горизонтальную и вертикальную структуры
        полифонии. При горизонтальной организации, называемой линейным контрапунктом, несколько
        мелодий звучат одновременно, но отдельные голоса движутся достаточно независимо друг от
        друга, отдельными ритмами. Такие структуры доминировали в ранней средневековой
        полифонии, в эпоху Ренессанса и вплоть до XVII века [5]. Вертикальные структуры
        полифонической музыки состоят из нескольких разновысотных звуков, звучащих одновременно,
        которые называются аккордами. Такие структуры, в которых все голоса движутся в одном
        ритме, образуют гомофонию. Аккорды являются фундаментом гармонии.

    Аккорды подразделяются на консонансы и диссонансы. Консонансы часто описывают как
        приятные, гармоничные звуки, в то время как диссонансы – неприятные, острые, резкие.
        Консонансы обычно ассоциируются с расслаблением и завершением, диссонансы – с движением
        вперед и напряжением. Эти описания не являются абсолютными и универсальными, а
        достаточно субъективными. Восприятие консонанса или диссонанса меняется в зависимости от
        индивидуального понимания приятного либо неприятного, а также в зависимости от культуры,
        в которой функционирует музыка. Понятия консонанса и диссонанса постоянно менялись с
        течением времени. Фактически процесс под названием «эмансипация диссонанса» (явление,
        когда определенные созвучия ранее воспринимались как диссонансы, а впоследствии – как
        консонансы) [6], в первую очередь, содействовал изменениям в музыкальном стиле.

    Гармония может быть отличительным признаком стиля: как отдельного композитора, так и
        целого направления. Специфические аккорды и гармонические шаблоны определяют джаз, блюз
        или кантри в современной музыке, а также барокко, классику, поздний романтизм и стили ХХ
        века в классической музыке. Существует множество так называемых «именных» гармоний:
        гармония Ф. Шопена, Ф. Шуберта, С. Прокофьева, А. Скрябина и т. д.

    Следует отметить, что многоголосие или многоголосная организация музыкальной ткани
        существовала не всегда. Например, в средневековой музыке (особенно в церковной)
        использовались строго одноголосные церковные песнопения (средневековая монодия, от слова
        моно – один, григорианские хоралы – одноголосные песнопения, исполнявшиеся мужским хором
        в один голос). Многоголосие во времена Средневековья считалось дьявольским изобретением,
        поскольку могло возбуждать эмоции и приятные ощущения, что было категорически запрещено.
        В то время как истинная Божественная музыка, как считали тогда, должна была быть
        эмоционально нейтральной и отрешенной.

    Западному музыкальному миру потребовалось пять столетий для развития гармонической
        системы, подобной сегодняшней [7]. Еще два столетия изучения этой системы открыли
        невиданные секреты ее выразительности, делающей музыку мощным средством передачи эмоций.
        Гармония обладает способностью сообщать музыке движение вперед, замедлять ее, подводить
        к завершению, снижая ее гармонический пульс. Гармония придает произведению окраску. По
        мере развития гармонического языка на протяжении веков композиторы научились
        воспроизводить в музыке силу, нежность, страх, благоговение, трагедию, обольщение,
        удовлетворенность и т. д.

    Ритм

    Из-за того, что ритм часто занимает первое место в музыкальных дискуссиях о церковной
        музыке, данному разделу отдано значительно больше времени и внимания. Наверное,
        из-за своей неосведомленности, невежества или попросту предрассудков большинство
        противников ритма спешат осудить его как «порочный» элемент музыки. Однако ритм –
        это не только базовая составляющая музыки, он жизненно важен во всех аспектах нашей
        жизни. Поэтому считать ритм порождением зла означает отрицать основной принцип
        творения.

    Ритм является основным принципом жизни. Подумайте о любом жесте или движении. Оно
        будет ритмичным (или метричным, см. ниже): хождение, говорение, дыхание,
        употребление пищи, биение сердца, циклы дня и ночи и т. д. Природа также упорядочена
        ритмом: свет и темнота, лунный цикл недель, четыре сезона, движение ветра, волн и т.
        д. Подобным же образом ритм является основным элементом, управляющим музыкой.

    Ритм – это способ организации музыки во времени, способ ее упорядочивания. Следующий
        эксперимент проиллюстрирует сказанное. Возьмите простую гамму (последовательность
        восьми смежных нот) и спойте ее в нисходящем движении. А теперь оживите ее одним
        известным ритмом, и она станет музыкой, известной песней «Joy to the World». Без
        ритма не может быть мелодии. Целостность мелодии нарушится, если убрать из нее
        ритмический компонент.

    В музыке, как и в природе и нашей повседневной жизни, ритм выполняет функцию
        организации движения и звука в отдельные группы. Это происходит на нескольких
        уровнях.

    Базовым элементом временной организации в музыке является метр – регулярные базовые
        удары, условно разделяющие музыкальную ткань на равные отрезки времени. Музыкальный
        метр чем-то напоминает биение сердца, ощущаемое в процессе звучания произведения,
        вследствие чего метр называют пульсом или пульсацией. Сильные, акцентированные удары
        чередуются с более слабыми, мягкими (но по времени они абсолютно равны). Эти удары в
        музыке называют долями, которые соответственно бывают сильные и слабые. Ударные и
        безударные доли объединяются в группы по две, три или четыре: «раз-два»,
        «раз-два-три» и т. д. (где первая доля всегда является сильной, ударной). В нотном
        тексте расстояние от одной сильной доли до другой отделено тактовой чертой и
        называется тактом.

    Явление метра или метричности в целом можно наглядно продемонстрировать на примере
        поэтического текста – стихов. Стихи, в отличие от прозы, построены на регулярном,
        метричном чередовании сильных и слабых долей (ударных и безударных слогов), обычно
        сохраняющихся до конца произведения. Метр вносит элемент регулярности, стабильности,
        упорядочивая непрерывный звуковой поток с помощью равномерно пульсирующих
        акцентов.

     Как известно, каждый звук имеет не только определенную высоту, но и длину
        (длительность). Ритмом или ритмическим рисунком называется чередование коротких и
        длинных длительностей.

    Ритм не является самодостаточным феноменом в музыке. Ритмическая структура
        произведения тесно связана со звуковысотной структурой. Мы не воспринимаем длину
        звука отдельно от его высоты. Временной и пространственный факторы прочно объединены
        воедино в целостном организме музыкальной интонации.

    Многие, говоря о духовной музыке, почему-то считают ритм врагом номер один. Нужно
        сказать, что эти обвинения отчасти оправданы, если речь идет о тех стилях и
        музыкальных произведениях, где ритмический фактор явно превалирует над всеми
        остальными. В этих случаях мелодия (главная мысль!) и гармония бывают настолько не
        развиты, подавлены и подчинены ритмическому началу, что в них угасают другие, более
        важные начала – духовное, интеллектуальное, художественно-выразительное. Музыка, где
        сама мысль загнана в тупик и оглушена ритмом, при этом претендуя на титул
        «духовной», естественно, вызывает недоумение и настороженность. Возможно, подобные
        образцы будут неплохи в качестве подспорья для утренней зарядки, аэробики, шейпинга
        и других видов деятельности, требующих включения двигательно-моторных функций вашего
        организма, но отнюдь не для благоговейного размышления или молитвы.

    Но это вовсе не означает, что ритм нужно осудить как «недуховный» элемент или вовсе
        изъять из церковной музыки. Если вы уберете метроритм, стройное здание музыкальной
        композиции превратится в бессвязную безликую вязкую массу, потерявшую свою опору,
        каркас, стержень. Ритм – мощнейший выразительный и организующий фактор.

    Один из аспектов ритма, который вызывает оживленные дебаты в Церкви, – это
        синкопа.

    Синкопа

    Согласно «Энциклопедии популярной музыки Гиннеса» [8], синкопа – это «ритмическое
        смещение посредством выделения более слабых долей или метрических позиций,
        которые не попадают ни на одну из главных долей такта». Другими словами, акцент
        перемещается со своего привычного места – первой доли – на вторую или любую
        другую (слабую).

    Если вы напоете песню «Give Me Jesus» («Дайте мне Иисуса») [9], вы услышите
        пример синкопы. В первой, второй и третьей фразах гимна, на словах «when I»
        (когда я), сильный акцент падает на слабую долю метра, так как ударение
        приходится на обычно неакцентированную вторую часть доли (которая традиционно
        считается слабой) на слово «I» (я).

    Обычно считается, что синкопа впервые была привезена из Африки рабами и позже
        стала главной составляющей джаза и рок-музыки. Из-за этого синкопу начали
        считать связанной с языческими либо спиритическими практиками и воспринимать как
        орудие зла. По этой причине ее часто сторонились в церкви. Объективное
        историческое изучение употребления синкопы показывает, что такой подход слишком
        упрощенный и подобное объяснение синкопы абсолютно ошибочно.

    Самый характерный элемент африканской музыки – не синкопа, а использование
        метрических перебоев. Этномузыковед Артур Моррис Джоунс комментирует этот факт
        следующим образом: «Суть африканской музыки – это перекрещивание ритмов. Это не
        значит синкопа. В целом африканская музыка не построена на синкопе» [10].
        Практику метрических перебоев можно уподобить своего рода ритмическому
        контрапункту, сходному с традиционным западным мелодическим контрапунктом, хотя
        и выполненному в гораздо более утонченной манере. В ритмических перебоях
        несколько голосов соревнуются друг с другом посредством различных, иногда
        конфликтующих метров и ритмических рисунков (2 против 3, 2 против 3, против 5 и
        т. д.). Подобная техника используются в классической музыке Индии и Ближнего
        Востока; они используют систему сложных ритмических форм. Здесь опять-таки
        слушатель анализирует и воспринимает эти комбинированные ритмы как
        комбинационный эффект, а не как отдельные ритмические элементы. Общий эффект –
        явление исключительно любопытное и сложное, бросающее вызов как исполнителям,
        так и слушателям.

    Синкопа, с другой стороны, стала основной ритмической особенностью западной
        (европейской) музыки, начиная с зарождения полифонии в эпоху Возрождения. Ближе
        к нашему времени ритмический принцип духовной и светской музыки Ренессанса
        XV–XVI веков, представленной такими композиторами, как Ж. Депре, Х. Изаак, О.
        Лассо, Дж. Палестрина, прочно управляется практикой синкопы. Любое духовное
        произведение, написанное в те времена, будь то мотет (полифонический распев
        латинского текста, используемый в религиозной практике) или месса, отличается
        обильным использованием синкопы. Полифоническая (многоголосная) музыка того
        времени была не просто много-, но порой сверхмногоголосной, т. е. отличалась
        большим количеством голосов, и один способ их отделения друг от друга заключался
        в дополнении их различными ритмическими рисунками. Это достигалось главным
        образом смещением акцентов в разных голосах синкопами. Принцип композиции времен
        Ренессанса был перенесен в Барокко, где он стал основой церковного стиля и с тех
        пор оставался базовой техникой в контрапунктическом изложении. Мы находим
        множество примеров синкоп в духовных произведениях К. Монтеверди, И. С. Баха и
        Г. Ф. Генделя. Часто финальные фрагменты хоровых произведений этих великих
        композиторов заканчиваются хоровыми фугами, ритмически оживленными
        полифоническими фрагментами с обилием синкоп, что придает произведению эффект
        воодушевления и триумфальной кульминации.

    Будучи очевидцем репетиции фрагмента «Cum sancto spiritu» из «Страсти по Иоанну»
        И. С. Баха, пастор церкви святого Фомы в Лейпциге, где композитор сам
        дирижировал хором, говорил о том, что «ритм овладевает всеми его (Баха)
        конечностями» [11].

    Западноевропейский стиль написания музыки, включая технику синкопы, был завезен в
        колонию Луизиану ранними французскими поселенцами. Благодаря исключительно
        толерантному отношению к местной культуре и размытым культурным границам,
        колониальный город Новый Орлеан около 1800 г. был наполнен музыкой до краев,
        сведя вместе европейскую и африканскую традиции [12]. Именно тогда практика
        синкопы смешалась с африканскими музыкальными традициями. Получившаяся в итоге
        комбинация позднее стала характерной чертой джаза.

    В современных стилях популярной музыки синкопа тесно переплетена с другими видами
        ритма, что придает им более выразительный характер. Мы уже видели ранее, что
        ритмический компонент в музыке нельзя считать автономной сущностью. Наоборот, он
        должен быть помещен в контексте других музыкальных элементов. Таким образом,
        синкопу необходимо рассматривать в контексте с другими элементами музыкального
        языка, а не как изолированный элемент. Является ли синкопа главным выразительным
        элементом в музыке? Чередуется ли она с ритмически менее выраженными, но
        мелодически более интересными моментами? Усиливается ли интенсивной гармонией
        или находится среди неинтересных мелодий и примитивной гармонии?

    Как мы уже заметили, чем богаче и больше взаимодействие между элементами музыки,
        тем выше ценность и глубже значение такого музыкального опыта. Этот принцип
        равновесия связан с нашим восприятием музыки. Она волнует наши сердца, разум и
        тело посредством эмоционального, физического и интеллектуального воздействия.
        Иными словами, воздействует на нас на целостном уровне. В музыкальном стиле, в
        котором один из элементов становится доминирующим за счет других посредством
        монолитного, непрерывного и резко выраженного присутствия, принцип равновесия
        разрушается, и принцип целостности музыки, который должен характеризовать нашу
        духовную музыку, утрачивается.

    Эффекты ритма

    В дополнение к уже сказанному о ритме хотелось бы привести интересное
        исследование Карла Е. Сишора [13], признанного своими коллегами пионером в
        вопросах научных исследований психологии музыки [14]. Я остановила свой
        выбор намеренно на объективном научном исследовании за пределами религии и
        написанном до появления рок-музыки, для того чтобы исключить какие-либо
        религиозные комментарии или стилистические предубеждения со стороны автора.
        Прочитав эти строки, вы сможете легко проверить их обоснованность на своем
        собственном опыте, какой бы стиль ни рассматривался в данный момент.

    1. Ритм порождает эмоции

    «Ритм воздействует на кровообращение, дыхание и секрецию человека таким
        образом, чтобы вызвать приятные чувства. Здесь мы обнаруживаем фундамент эмоций, ибо ритм, будь то в восприятии или действии, эмоционален,
        если сильно выражен, в результате чего весь организм реагирует на его
        пульсацию. Такие органические пульсации и секреция являются физическим
        эквивалентом эмоций» [15].

    Первое наблюдение, которое приходит на ум после прочтения этих строк, – это
        связь, которую обнаруживает автор между ритмом и эмоциями. Ритм у нас обычно
        ассоциируется с физическими реакциями, такими как притопывание ногами,
        марширование, раскачивание телом и т. д. Но здесь мы узнаем, что ритм влияет
        и на наши психологические реакции. Это ритм, и вовсе не обязательно мелодия
        или гармония, как принято считать, управляет нашими эмоциями. И это
        происходит посредством стимулирования различных психологических функций
        организма.

    Карл Е. Сишор также пишет: чтобы добиться такого воздействия, ритм должен
        быть сильно выраженным. Это значит, что ритмический элемент должен обладать
        доминирующим или преобладающим характером в музыке. Таким образом, важно
        понимать, что ритм является мощным средством влияния на нашу эмоциональную
        жизнь. Влияние оказывается тем опаснее, чем ритм воздействует на тот
        аспект нашей индивидуальности (эмоции), который может легко выйти из-под
        контроля нашего разума.

    2. Ритм стимулирует и возбуждает

    Мы все испытывали возбуждающую силу ритма, когда, уставшие после рабочего
        дня, садились в машину, запускали двигатель и слушали живую ритмичную
        музыку, льющуюся из наших радиоприемников. Мы начинали притопывать ногами
        или барабанить пальцами по рулю (моторная активность) и чувствовали прилив
        энергии и готовность продолжать работать дальше. Это связано с тем, что ритм
        в большей степени, чем другие компоненты музыки, связан с нашей
        двигательно-моторной активностью. Как говорит Карл Е. Сишор: «Ритм наделяет
        нас чувством силы, он окрыляет. Это подобно сну, в котором ты летаешь;
        парить в облаках так легко…. Возникает уверенность в своей способности
        встретиться лицом к лицу с будущим. В результате наблюдается моторная
        активность, проекция себя в действии» [16].

    Однако здесь же скрывается и другая сторона медали. Любая «передозировка» в
        этом вопросе может спровоцировать и не столь положительный эффект: «Ярко
        выраженный ритм вызывает чувство эйфории, которое достаточно часто приводит
        к мягкой форме экстаза или рассеянности, утраты осознанности происходящего
        вокруг. Он возбуждает и делает нас нечувствительными к раздражению,
        убаюкивая и успокаивая нас… Человек становится не восприимчив к
        интеллектуальным реакциям… чувствует свободу движения – действия без
        какой-либо иной цели, кроме удовольствия от самого действия. Происходит
        нечто вроде аутоинтоксикации от стимулирующего эффекта музыки и успешного
        самовыражения в сбалансированных движениях, поддерживаемых музыкой и ее
        производными» [17].

    Слова, употребленные в этом абзаце, напоминают нам о другой реальности
        сегодняшнего дня, а именно: о стимуляторах в общем и легких наркотиках в
        частности. Такие выражения, как стимуляция, эйфория, экстаз и утрата
        осознанности происходящего вокруг, относятся к похожим опытам. Употребляющий
        какой-либо стимулятор постепенно привыкает и становится зависимым от него,
        нуждаясь все в большем количестве или дозе для получения удовольствия. Все,
        что оказывает менее стимулирующий эффект, кажется унылым и неинтересным. Тот
        же эффект можно легко наблюдать и в отношении ритма: чем больше мы слушаем
        ритмически насыщенную (или перенасыщенную) музыку, тем увеличивается
        потребность в более сильных и акцентированных ритмах.

    Обратите внимание на то, что Карл Е. Сишор помещает эти явления в контексте
        «ярко выраженного ритма», т. е. музыки, где ритм доминирует, причем довольно
        длительное время. Ярко выраженный устойчивый ритм может настолько поглотить
        человека и вовлечь в ритмическую активность и наслаждение ритмом, что он
        постепенно утрачивает интерес к рациональному и осознанному реагированию на
        окружающий мир. Способность реагирования и контроля может постепенно
        снизиться и даже исчезнуть. Это можно увидеть на некоторых богослужениях в
        харизматическом стиле, где музыка перенасыщена возбуждающими элементами,
        помогая верующему достичь желаемой стадии духовного состояния. Стимулирующий
        и аутоинтоксицирующий эффект музыки с ярко выраженным ритмическим элементом
        может привести к тому, что мы перестанем слышать голос разума и сознания.
        Ситуация еще осложняется тем, что мы даже не замечаем, как это
        происходит.

    Ряд примеров из светской военной и религиозной практики иллюстрирует этот
        механизм. Например, в годы великой депрессии (1930-е годы) в Америке
        чрезвычайной популярностью пользовались свинговые танцевальные группы и
        оркестры. Возникла особая необходимость среди всех трудностей, переживаний и
        отчаяния найти способ «утраты осознанности происходящего вокруг», забыть о
        суровой и зачастую невыносимой реальности и полностью окунуться, хотя бы на
        несколько мгновений, в приятный водоворот – «действие без какой-либо иной
        цели, кроме удовольствия от самого действия».

    Мой второй пример взят из военного мира. С ранних лет существования
        человечества война всегда сопровождалась музыкой и пением. Даже в Библии мы
        находим примеры такой практики: звуки труб играли немаловажную роль в
        завоевании Иерихона (Нав. 6) и сопровождали рассеяние врагов силами Гедеона
        (Суд. 7) и т. д. Марширование солдат обычно сопровождается пением. Почему
        этот метод так эффективен? Согласно Карлу Е. Сишору [18], когда солдаты поют
        свои маршевые песни или маршируют под звук военного оркестра, они достигают
        того уровня, когда полностью захвачены маршевыми движениями, и эти
        монотонные повторения приводят их к полному сосредоточению на военной идее.
        Пение патриотических и победных песен в сочетании с маршем вызывает чувство
        эйфории и даже экстаза. И солдаты перестают отдавать себе отчет в том, что
        они маршируют на самом деле для того, чтобы убивать или быть убитыми.

    Еще один пример звукового воздействия можно наблюдать в дискоклубах. Психолог
        и писатель Джон Бут Дэвис, описывая эту обстановку, заметил, что
        эмоционально насыщенная атмосфера среди громких повторяющихся звуков,
        усиленных стробоскопическим освещением, воздействует на поведение танцующих.
        Они, несомненно, не обращают внимания на то, что происходит вокруг них, но
        никогда не теряют сознание – они способны различать звуки и продолжают
        выполнять автоматические ритмичные действия [19].

    Иллюстрации, взятые из популярных религиозных сцен, таких как празднования в
        некоторых церквах или сцены одержимости, подтверждают описанный механизм. На
        первом этапе танец возбуждает. Затем танцующий становится «не чувствителен к
        раздражению» (полностью поглощен и сконцентрирован на физической активности
        как таковой), «не восприимчив к интеллектуальным реакциям» (теряется
        рациональный контроль), и все это заканчивается своего рода экстазом
        (получением духа либо одержимостью). Каждый, наблюдающий за подобным танцем,
        легко различит эти стадии.

    Однако необходимо отметить, что этот процесс не происходит механически или
        автоматически. Карл Е. Сишор позаботился о том, чтобы прояснить этот момент.
        Когда он говорит о приятном опыте «аутоинтоксикации» и «успешного
        самовыражения», он объясняет, что это происходит посредством
        комбинированного эффекта музыки и ее контекста [20]. Иными словами, в
        подобный опыт (будь то танец, война или религиозный опыт) вносит свой
        существенный вклад предварительный настрой, намерение и готовность к
        участию. Вхождение в транс не случается автоматически под влиянием только
        музыки, но требует добровольного согласия и подчинения
        происходящему [21].

    Теперь мы понимаем, что ритм является базовой составляющей музыки, именно он
        делает музыку такой интересной и влиятельной. Но, как и в любом другом
        случае, этим мощным средством можно злоупотребить и выйти за пределы полного
        контроля ситуации. Имея дело с церковной музыкой, равно как и с нашими
        личными музыкальными предпочтениями, чрезвычайно важно понимать, как
        функционирует ритм и какое воздействие он оказывает на нас как отдельных
        личностей или группы людей, для того чтобы использовать его должным образом.
        Мы должны прояснить в своем сознании, чего мы ожидаем от нашего личного
        музыкального опыта и особенно от богослужения, а затем сопоставить и
        адаптировать уровень ритмической активности нашей музыки.

    И последние рассуждения на тему ритма. Вышеизложенные факты, возможно, могут
        дать ответ на вопрос: что делает ритмический элемент таким популярным в
        современном обществе? В мире стресса, жестких рамок, небезопасности,
        неуверенности в себе и разочарований – в то время как исследование
        неизвестных до сего времени сторон личности и погоня за новыми ощущениями с
        помощью многообразных стимуляторов отнимает столько времени и денег – одной
        из причин непрерывной «погони за ритмом» может быть восполнение потребности
        в свободе, силе и пространстве [22]. В этом смысле для церкви становится еще
        более важным показать своим прихожанам посредством своей музыки нечто
        большее, чем предлагает мир, — музыку, которая не просто прикрывает наши
        потребности, но приводит наш ищущий разум и душу к настоящему прочному
        решению глубоких человеческих нужд [23].

    Отдельные элементы, составляющие музыку: нота, аккорд, инструмент и т. д., –
        не несут сами по себе никакого самостоятельного значения или смысла, так же
        как буква алфавита, цифра или ритмический рисунок разговорного языка. Все
        проявления и в разговорном, и в музыкальном языке приобретают значение
        только в сочетании элементов друг с другом, в соответствии с их
        истолкованием в данном культурном контексте, а также в зависимости от вашего
        личного опыта. Если я не знаю испанского языка, слово «madre» не имеет для
        меня никакого смысла. Оно остается нейтральным, простой комбинацией букв
        алфавита. Если же я узнала это слово в раннем детстве, оно не только
        обозначает для меня человека, давшего мне жизнь; оно также наполнено
        богатством смысла, связанного со словом «мать»: кормилица, безопасность,
        утешение, безграничная любовь, жертва и т. д. То же самое происходит с
        музыкой. Отдельный мелодический оборот, аккорд, ритмический рисунок или
        инструмент могут вызвать ряд различных значений. Откуда берутся эти
        различия? Что побуждает нас предпочитать один тип музыки другому, что-то
        высоко ценить, а к чему-то быть абсолютно равнодушным? Каким образом музыка
        становится универсальным проявлением? Это вопросы, на которые нам необходимо
        найти ответ.

    Глава 2 Музыка как опыт

    В кинофильме «Из Африки» есть сцена, в которой
        из странной черной коробки старого патефона льются звуки второй части Концерта для кларнета В. А. Моцарта,
        поражая нас своим анахронизмом в данном контексте. Странные звуки привлекают толпу народа племени кикуйу,
        которые, улыбаясь, слушают музыку.

    Подобные эпизоды используют для того, чтобы доказать, что классическую музыку могут оценить все, даже
        наименее образованные люди. Проблема таких утверждений состоит в том, считать ли заинтересованность этих
        людей признаком настоящего эстетического понимания или просто любопытства, удивления или даже
        недоумения.

    Каков же в действительности характер музыкального воздействия? Действительно ли он универсален в том смысле,
        что все люди мира способны пережить одинаковый эстетический опыт, впервые услышав, скажем, Баха, Моцарта,
        Боба Дилана или U2?

    Первый шаг на пути к пониманию музыкального воздействия состоит в том, чтобы осознать, что реакция каждого
        человека на музыку происходит одновременно на всех уровнях его индивидуальности – физическом, эмоциональном,
        интеллектуальном и духовном. Музыкальный опыт – это интегрированный процесс, затрагивающий когнитивные
        способности (особенно память), эмоции (удовольствие и ожидание) и тело (двигательная координация) [1].
        Некоторые ученые говорят о трех измерениях музыки [2]: символическом, вызывающем интеллектуальный или
        духовный отклик, риторическом, вызывающем эмоциональный отклик, и экстатическом, вызывающем физический
        отклик. Полноценный и значимый, с художественной точки зрения, опыт включает все три аспекта человека.

    Что касается духовной музыки, целостный характер музыкального опыта становится еще более важным. Библейская
        концепция поклонения затрагивает человека во всей его целостности: тело, эмоции и разум [3]. Все эти три
        аспекта включены в духовный опыт. Выделение одного из этих элементов за счет других истощает подлинный опыт
        поклонения.

    Музыка как универсальный опыт

    Мы все слышали о том, что «музыка – это универсальный язык, который все могут понять». Эти слова иногда
        используются для того, чтобы навязать общине определенный стиль музыки и убедить ее поклоняться в этой
        манере. Они могут быть истинными, но только до определенной степени. Этномузыковед Бруно Неттл отметил, что
        в то время как «музыка является культурным явлением, ее нельзя назвать универсальным языком». Существует
        множество функций, которые музыка выполняет в обществе: в качестве религиозного ритуала или символа
        принадлежности. Но, продолжает Неттл, «люди говорят на множестве непонятных друг другу языков... Мир музыки
        состоит из взаимно несовместимых музыкальных стилей» [4].

    Мы все так или иначе реагируем на музыку. Физически мы реагируем на нее, притопывая ногами или раскачиваясь
        телом или пританцовывая. Мы наполняемся чувствами радости, печали, ликования, гнева или вдохновения и
        удивления. Нашу реакцию на музыку на универсальном уровне можно охарактеризовать следующей фразой Айрис Иоб,
        ассистента профессора образования в Государственном университете Нью-Йорка: «Музыка описывает, не
        ограничивая» [5]. Это значит, что мы все реагируем на музыкальные импульсы, но в очень общей и неконкретной
        форме. Иногда реакция на одно и то же музыкальное произведение может радикально отличаться у разных людей.
        Французский ученый в области музыки, Джулс Комбарйо, в своей книге «Музыка и магия» говорит об этом
        следующим образом. Он пишет: «Какова степень точности, которой может достичь музыкальное выражение?
        Музыкальные образы нельзя приложить к одному единственному объекту; они могут быть истолкованы различными
        способами. Возможно, именно в этом и заключается их поэтика и интерес к ним» [6].

    Благодаря широкому спектру толкований одного музыкального произведения, большее значение придается качеству и
        степени музыкального опыта, чем врожденной человеческой реакции на музыку. На самом деле, помимо своего
        универсального характера, музыкальный опыт является прежде всего приобретенным опытом.

    Музыка как приобретенный опыт

    У меня есть традиция начинать свой курс по церковной музыке с упражнения на слушание, цель которого –
        продемонстрировать то, как мы реагируем на музыку. Моя группа обычно состоит из людей со всех стран мира.
        Это придает особый привкус эксперименту и делает его еще более важным и интересным. Эта часть курса стала
        любимой для моих студентов, не только потому, что они могли активно участвовать в эксперименте, но также
        потому, что это упражнение практически мгновенно открывало им глаза на лабиринты музыкального
        воздействия.

    В этом эксперименте было задействовано два вида музыки: подборка светской музыки широкого спектра стилей и
        периодов и подборка разных типов духовной музыки, отобранных из такого же количества религиозных
        направлений. Светские отрывки все инструментальные, т. е. не содержат слов. Это исключает возможность
        каких-либо ассоциаций с конкретной ситуацией.

    Пока мы прослушиваем различные музыкальные отрывки, все студенты так или иначе реагируют на музыку, но они
        делают это очень по-разному. Их интерпретации могут значительно меняться в зависимости от
        основного настроения музыки или же студенты могут вообще никак не отреагировать на музыку. То, что
        некоторым кажется вдохновляющим или необыкновенным, оказывается скучным или неинтересным другим [7].

    Последующие дискуссии в аудитории очень оживленны, потому что каждый студент часто чувствует себя
        оскорбленным непониманием своего предпочтения со стороны других. Когда мы вместе исследуем глубинные причины
        таких расхождений во мнениях, мы понимаем, что индивидуальная реакция на музыку определяется рядом факторов.
        Среди них характер полученного музыкального образования, культурная среда, в которой воспитывался человек,
        его ценности и убеждения, личные вкусы и предпочтения. Ассоциации, которые спонтанно возникают во время
        прослушивания, например, воспоминания о настроении, событии или ситуации, определенные жесты и действия,
        которые сопровождали первое и последующие прослушивания этой музыки, также можно принять во внимание.
        Сочетание систем ценностей и ассоциаций определяет в сознании слушателя то, будет ли воспринят тот или иной
        стиль или нет, и приведет к оценочным суждениям о музыке.

    Эксперимент в учебной аудитории показывает, что музыка не возникает в вакууме, но она тесно связана с данной
        культурой или обществом. Роберт В. Лундин, автор книги «Объективная психология музыки», приходит к
        заключению, что музыкальные реакции «приобретаются в процессе жизни человека… Большая часть реакций индивида
        культурно обусловлена». То, как мы оцениваем тот или иной музыкальный стиль или событие, продолжает он,
        «будет зависеть от условий, в которых формируется наша личность. К этим условиям относится не только наше
        близкое музыкальное окружение, но и целая музыкальная культура. Таким образом, на нас оказывает воздействие
        не только музыкальная культура в целом, но также наша семья, школа и другие близкие источники музыкального
        воздействия» [8].

    В зависимости от того, где мы родились, на какой музыке воспитывались в детстве, какое музыкальное
        образование получили и какие ценности соотносились с определенными стилями, мы по-разному реагируем на те
        или иные типы музыки. Некоторые стили, которые нам не знакомы, могут вообще не оказать на нас никакого
        воздействия. Музыка приобретает значение только через культурную среду и воспитание.

    Таким образом, отдельный стиль музыки должен восприниматься в контексте сообщества или культурной группы,
        наделяющей его особым значением и смыслом. Точно так же сообщество или культурная группа определяет
        изменение ранее установленного значения. Музыкальное значение «перестает быть эффективным, когда взаимосвязь
        между социокультурной средой и символом (музыкальным языком) меняется в пространстве и времени» [9]. История
        многих гимнов подтверждает этот принцип [10].

    Понимание этих реалий важно в рассуждениях и размышлениях о церковной музыке. Не существует универсального
        способа понимания музыки в разных культурных контекстах. В одной местности она может быть очень хорошо
        воспринята и приветствоваться, в другой же – считаться неуместной. Поэтому важно научиться декодировать или
        понимать значение стиля в конкретной культурной среде. С другой стороны, так же важно не попасть в ловушку
        поспешных суждений о значимости и подразумеваемой «хорошей» или «греховной» природе того или иного стиля,
        аккорда, мелодии, ритма или инструмента. Некоторые люди говорят о «подходящих» инструментах для богослужений
        (пианино, орган, скрипка, флейта) и «неподходящих» (саксофон, гитара, синтезатор и т. д.). Они забывают о
        том, что значение и оценка этих инструментов, аккордов и ритмов определяются контекстом, связанным
        с ними.

    Будет очень сложно доказать, что данный аккорд (например, нонаккорд или другой джазовый аккорд), ритмический
        рисунок (синкопа) или инструмент (саксофон) греховен или неуместен сам по себе. Это было бы подобно
        наделению силой добра или зла буквы алфавита, слога или даже слова вне их контекста. Хорошие или плохие
        значения приписываются конкретному слову в определенном лингвистическом контексте, который просто является
        продуктом социальных договоренностей. Если кто-то обратится ко мне со словом из четырех букв на китайском
        языке, это слово не окажет на меня никакого воздействия – я даже могу воспринять его как комплимент, если
        его произнесут с улыбкой! Музыкальный язык не очень отличается от вербального языка. Отдельные составляющие
        языка – буквы, слоги, даже слова – не несут сами по себе никакой моральной или смысловой нагрузки. Они
        приобретают значение только тогда, когда составлены в словосочетания, предложения и абзацы, и только тогда
        они обретают значимость в культурной языковой группе. Истолкование этих значений необходимо познавать и
        процесс познания происходит в конкретной культурной среде, определенной системой ценностей этой культуры. То
        же самое касается музыкального языка.

     Когда мелодии, аккорды, ритмы и гармония соединяются вместе, они приобретают конкретное значение в
        конкретной культуре, и тогда они интерпретируются как радостные или грустные, вдохновляющие или угнетающие.
        В каждом обществе или субкультуре появляется собственное понимание священного и развлекательного,
        возвышенного и вульгарного. Выражения уважения, благоговения, восхищения и единства – священных, или
        религиозных составляющих, общих для всего человечества – формируются согласно установленным системам
        ценностей. Каждое общество разрабатывает собственный вербальный и музыкальный языки для передачи этих
        понятий. Истолкование музыкального наполнения происходит главным образом не на основе внутренней природы и
        качества производимых музыкальных звуков [11], но согласно музыкальной культуре, в которой создается и
        исполняется данная музыка, т. е. обстоятельств, с которыми музыка ассоциируется [12]. Значение слов или
        музыки определяется согласно традициям общества. Поэтому очень трудно судить о содержании или значении
        музыкального стиля, если мы не знакомы с его функционированием и значением внутри данного общества, если мы
        не научились понимать его значения в его первоначальном контексте.

    Глава 3 Значение музыки

    Существует несколько мнений о музыке и ее
        способности передавать значение. Неверные толкования и представления на этот счет, недостаток информации и
        упрощение вопроса способствовали распространению убеждений, которые переходили из поколения в поколение и
        вызывали бесконечные дискуссии и дебаты. Цель следующих размышлений состоит в том, чтобы прояснить некоторые
        из этих неверных толкований и представлений. Вначале мы рассмотрим понятие духовной музыки и исследуем, в
        каком случае музыка может считаться духовной. Затем мы сравним эстетику с этикой. В связи с этим возникнет
        ряд вопросов: равнозначна ли эстетика этике? Есть ли хорошая музыка и плохая? Как музыка передает значение?
        В чем настоящая сила музыки? Как мы можем использовать музыку?

    Духовная музыка

    Существует ли стиль духовной музыки? Что делает музыкальный стиль духовным? Чтобы найти ответы на эти
        вопросы, можно прослушать различные образцы духовной музыки. Я даю своим студентам прослушать музыкальные
        отрывки из разных религиозных направлений (например, тибетское буддистское пение, пение в иудейской
        синагоге, религиозный рэп, южно-американскую народную мессу, григорианское и православное пение,
        негритянский спиричуэл и госпел, традиционные протестантские гимны, отрывки из классических духовных
        произведений и т. д.) и предлагаю высказать о них свое мнение. Каждое произведение было написано с целью
        передать религиозное послание. Духовный характер музыки определяется открыто и явно посредством слов или
        косвенно, посредством ритуала, литургической или религиозной атмосферы, в которой обычно исполняется
        музыкальное произведение.

    В моей аудитории было очень интересно наблюдать за реакцией слушателей, особенно потому, что она давала нам
        ключ к искомым ответам. Музыка разных направлений приветствовалась с огромным энтузиазмом, удовольствием и
        личной, иногда даже физической, вовлеченностью в опыт. В целом эта музыка была воспринята как в большей или
        меньшей степени передающая идеи Божественности и величия. Однако более детальный анализ этих впечатлений
        показал значительные расхождения в оценке. Среди реакций на музыку наблюдались такие разные и даже
        противоположные настроения, как удивление и страх, приподнятое настроение и скука, одухотворенность и
        веселье. Ассоциации, вызванные прослушиванием Токкаты И. С. Баха ре-минор, варьировались от величественного
        собора до дома с привидениями, сцен из фильмов ужасов и мультфильмов. Именно благодаря неограниченному
        характеру музыкального опыта, произведения И. С. Баха используются и на христианских богослужениях, и во
        время служений нехристианских культов [1]. Каким бы шокирующим это ни было, но оба эти стиля поклонения
        стремятся к атмосфере величия и возвышенности.

    Незнакомые отрывки, с другой стороны, такие как тибетские песнопения, были встречены с непониманием,
        недоумением и даже откровенным смехом. Менее знакомые отрывки, например, православное пение, часто вызывало
        только равнодушие. Это говорит о том, что музыка теряет свой духовный характер, если она не воспринимается
        как таковая. Это также подтверждает то, о чем мы говорили ранее: когда музыка лишается культурной среды, она
        лишается и своего значения. Для того чтобы музыка воспринималась как духовная, она должна сопровождаться
        внемузыкальными элементами, придающими ей духовный смысл. Это восприятие создается религиозным культурным
        контекстом, усвоенным опытом.

    С другой стороны, композиции, которые изначально не создавались как духовные произведения, со временем
        приобретали духовный смысл. Оратория Г. Ф. Генделя «Мессия» была написана для сбора средств приюту и вначале
        исполнялась в театрах оперными певцами [2]. Аналогичным образом изначально чувственный танец, привезенный из
        Кубы через Испанию, стал медленным стилизованным танцем во времена И. С. Баха, а в наше время его обычно
        играют в церквях на органе во время богослужения (сарабанда). Это всего лишь несколько примеров того, как
        религиозная культура может превратить светское произведение в духовное.

    Эти примеры показывают, насколько трудно бывает определить, носит ли музыкальное произведение духовный
        характер или нет, особенно когда оно не содержит слов или слова на иностранном языке. Те же силы,
        формирующие наше понимание светской музыки, формируют также понимание духовной музыки. Снова-таки доказана
        важность усвоенного или приобретенного опыта. Наша религиозная культура и окружение, наши убеждения и
        система ценностей, ассоциации, которые мы сформировали в отношении определенных музыкальных стилей, – все
        это оказывает влияние на наше восприятие музыкальных произведений как духовных. Духовный характер музыки не
        свойственен какому-то конкретному стилю как таковому, он зависит от договоренностей, которые были однажды
        установлены (и/или изменены) на базе определенных критериев или традиций в социальной группе.

    Возможно, ответ на вопрос: «Существует ли духовный стиль музыки?» необходимо исследовать с другой точки
        зрения, с помощью вопроса: «Есть ли миссия, которую должна выполнять духовная музыка, чтобы музыкальное
        произведение можно было бы назвать духовным?»

    Цель и роль духовной музыки

    Слушая различные типы духовной, или церковной, музыки, то есть музыки, связанной с религиозным событием,
        можно обнаружить такое же многообразие стилистических отличий, как и в светской музыке. Объединяет их в этом
        огромном разнообразии то, что они выполняют базовые цели и функции духовной музыки. Некоторые из этих
        функций состоят в том, чтобы передавать богословское учение, служить средством выражения и коммуникации,
        определяемых культурной средой, и прославить Бога.

    Духовная музыка передает богословское учение

    Это считают основной задачей духовной музыки, и это должно происходить в тройном ракурсе:

    1. Музыка должна отражать характер Того, Кому воздается поклонение. Традиции духовной музыки открывают образ
        или характер Божества или высшей силы. Своим языком музыка передает идею трансцендентности или
        имманентности, удаленности или близости, наказания или любви. Бог иудео-христианской религии – это Бог
        красоты, святости, верховенства, благости, праведности и истины, а также любви, сострадания и милосердия.
        Таковы свойства, которые музыка иудео-христианской традиции стремится передать в звуке.

    2. Музыка должна говорить о природе взаимоотношений, которые существуют между верующими и Богом. На нашем
        занятии прослушивания мы обнаружили отношения благоговейного страха, доверия, уважения, отношения
        мистической и сверхъестественной природы. Различные музыкальные отрывки указывали на отношения,
        предполагающие экстаз, молитвенное состояние, ритуал, эмоциональный отклик или осознанное участие
        посредством обучения и понимания. Природа наших взаимоотношений с Богом во свете библейской традиции
        предполагает с нашей стороны благоговение, доверие, любовь, покаяние, послушание и подчинение.

    3. Музыка должна указывать на ценности и убеждения определенной группы людей. Религия Библии воспитывает в
        нас ценности, утверждающие творение и поддерживающие наши взаимоотношения с Богом, нашими ближними и
        природой.

    Это те ценности, которые должны и могут передаваться музыкальным стилем, для того чтобы музыку можно было
        назвать духовной. Но роль духовной музыки выходит за пределы донесения истины и ценностей. Она также
        предполагает фактор коммуникации.

    Духовная музыка — это средство выражения и коммуникации

    Музыка способна передавать информацию за пределами словесного выражения и прикасаться к области невыразимого.
        Когда слов уже недостаточно, музыка все еще звучит и трогает сердце и разум. В этом и заключается одна из
        основополагающих целей искусства в поклонении. Будь то в светском или духовном контексте, музыка
        функционирует как средство выражения и коммуникации. В духовном контексте это происходит как на вертикальном
        уровне, то есть в наших отношениях с Богом, так и на горизонтальном уровне, то есть в наших отношениях с
        собратьями по вере. Духовный опыт состоит не только в получении истины и благословения; он также
        предполагает возможность отклика со стороны верующего, канал вербализации желаний сердца. Музыкальный опыт
        обеспечивает плодотворную почву для эмоциональных реакций. Он вовлекает все естество верующего и усиливает
        духовное переживание. Он предлагает канал коммуникации как для целого сообщества, так и для отдельного
        индивида.

    Духовная музыка определяется культурным контекстом

    На фоне такого музыкального разнообразия, очевидно, что стили духовной музыки также определяются посредством
        договоренностей. Религиозное сообщество должно определить, какой музыкальный язык принадлежит его
            собственной культурной среде и подходит для выражения ценностей, как они понимаются в данной
        культуре или субкультуре. Для сохранения истинных духовных ценностей важно понимать, что любые дискуссии
        на тему музыкального стиля должны иметь место в рамках данного стиля, а не среди множества
        разнообразных стилей [3]. Мы уже поняли, что не существует понятия духовного музыкального стиля как
        такового – оно варьируется от одной культуры к другой, от одного музыкального
        языка к другому. Однако важно определить, насколько конкретный выбор в рамках данного стиля
        соответствует духовному контексту. Прерогатива выбора музыкального стиля для богослужения – это
        не просто право и привилегия группы людей или сообщества; это прежде всего ответственность.

    Духовная музыка – это прославление Бога

    Бог наслаждается музыкой. Очень часто мы думаем о музыке как о человеческом стремлении к удовольствию, но
        музыка уже была частью небесного опыта до создания нашей планеты. Книга Иова говорит нам о том, что процесс
        творения сопровождался пением ангелов (Иов 38:4,7). Когда родился Искупитель, ангелы возвеселились в пении
        (Лк. 2:13,14), и Сам Бог восторжествует и воспоет о спасенном грешнике (Соф.3:17). Сам Бог продиктовал
        Моисею песнь и повелел научить израильтян петь закон (Втор. 31:19), и Он дал указания Давиду
        установить в храме музыкальную литургию (1 Пар. 23 и 25).

    Когда мы говорим о духовной музыке или музыке поклонения, к музыкальному опыту добавляется еще одно
        измерение, а именно: духовное, или Божественное. В богослужении участвуют две стороны: Бог и человечество.
        Во время поклонения музыка исполняется для Бога людьми. К святому приступают на человеческом языке. Это
        создает непрерывную напряженность, здоровую напряженность между вертикалью и горизонталью. Как и в случае с
        любым другим компонентом поклонения, музыке также свойственна напряженность между вертикальным и
        горизонтальным измирениями.

    Любые рассуждения о музыке, будь то духовной или светской, которые ведутся с религиозной точки зрения, то
        есть, подразумевая жизнь во взаимосвязи с Богом, естественным образом приведут к этическим размышлениям.
        Общепринятое понимание этой взаимосвязи между этикой и эстетикой привело к появлению ряда недоразумений, в
        которых необходимо разобраться для того, чтобы продолжить наши рассуждения.

    Эстетика и этика: содержит ли музыка сама в себе добро или зло?

    Многие люди заявляют, что когда они слушают «хорошую» (светскую или духовную) музыку, они чувствуют, как
        облагораживаются их разум и душа, и это помогает им становиться лучше и духовнее. Существует тенденция
        «переплетать и даже сплавлять нравственное и эстетическое суждение» [4], то есть отождествлять эстетический
        опыт с этическим. Такая точка зрения подразумевает, что красивая музыка – это обязательно хорошая музыка и
        что созерцание чего-то прекрасного и благородного (или уродливого и вульгарного) оказывает на нас
        нравственное воздействие, т. е. делает нас лучше (или хуже). Музыка, возвышающая наш разум, – это не
        обязательно духовная музыка, и музыка, которая кажется низкопробной или плохо исполняется, не имеет ничего
        общего с религией или нравственностью, она может быть просто следствием плохого вкуса. Важно разъяснить и
        понять особенную природу эстетического и этического и научиться делать различие между ними.

    Обратившись к энциклопедии, мы находим следующее определение эстетического опыта: «При концентрировании
        нашего внимания на эстетическом объекте улучшается наше духовное состояние; наблюдается освобождение от
        напряжения и своего рода внутреннее очищение, которых не было раньше. Этот эффект включает в себя повышение
        нашей чувствительности, усовершенствование способностей персептивной и эмоциональной избирательности,
        способность более чутко реагировать на окружающий нас мир» [5].

    На этом этапе важно прояснить, что имеет в виду автор под «духовным состоянием». Он на самом деле описывает
        его как «освобождение от напряжения», «внутреннее очищение», «повышение нашей чувствительности»,
        «персептивную и эмоциональную избирательность» и «более чуткое реагирование на окружающий мир». Такие
        характеристики относятся в большей мере к эстетическому, чем к религиозному. И хотя они имеют отношение к
        плоскости человеческого духа в связи с нашим разумом и чувствами и таким образом связаны с «духовным»
        опытом, все же они не всегда относятся к религиозному опыту в этимологическом смысле, то есть к жизни,
        связанной с Богом.

    Важно проводить грань между эстетическим (духовным) и религиозным опытом, поскольку они не эквивалентны.
        Гарольд Бест вполне четко объясняет разницу между этими двумя опытами в следующих цитатах: «Эстетическая
        красота состоит в способе и качестве того, что сделано или сказано. Истина же состоит в том, что сказано…
        Эмоциональное волнение, вызванное музыкой, – это не то же самое, что духовное или нравственное формирование
        с ее помощью» [6].

    Тогда как на Божественном уровне эстетическая и нравственная красота (величие и благость) неотделимы, на
        человеческом уровне, по причине греха, эстетическая красота не всегда тождественна благости. В таком случае,
        сразу же возникает вопрос: может ли созданный объект сам по себе нести добро или зло? Может ли звук,
        мелодия, ритм или данный уровень громкости быть носителем добра или зла? Когда мы слушаем музыку, которую
        обычно называем красивой, художественной музыкой, или созерцаем какое-то произведение искусства, означает ли
        это, что мы автоматически становимся лучшими людьми? Библейский подход к этому вопросу изложен ниже, а
        сейчас мы отметим, что исторически сложились две противоположные точки зрения на поставленный вопрос.

    Согласно первой, музыка сама по себе обладает нравственной силой; вторая же основана на материалистической
        позиции: музыка не оказывает никакого морального воздействия на человека.

    Рассмотрим первую точку зрения. Если бы она была верна, то музыка могла бы насаждать в душе человека добро
        или зло. Некоторые люди все еще поддерживают эту теорию. Она проросла из разумной заботы о благополучии
        человеческой души и ее сохранении от зла, а затем была пронесена через столетия и увековечена. Эти теории
        корнями восходят к отцам Церкви и в конечном итоге к древнегреческим философам.

    В самом деле, изучая труды ранних отцов Церкви и ранних музыкальных теоретиков христианской эры, а также
        некоторые комментарии о музыке, сделанные богословами, жившими гораздо ближе к нашему времени, мы с
        удивлением обнаруживаем огромное соответствие взглядов на природу и силу музыки. Вместе с другими
        концепциями, заимствованными из эллинистического мышления, греческие теории о силе музыки проникли и прочно
        впитались в христианское богословие и философию. Существовало распространенное убеждение в том, что сила
        музыки оказывает воздействие и изменяет характер, и это убеждение прошло весь путь от Юстина Мученика (II
        век н. э.) до Джона Кальвина (XVI век н. э.) [7, 8]. Климент Александрийский [9], Василий Великий [10],
        святой Иоанн Хризостом [11], святой Августин [12], Боэций [13], Кассиодор [14] и Исидор Севильский [15] –
        все они находились под влиянием платоновских идей и считали, что духовный мир – это единственный реальный
        мир, материальное же – это только отражение духовной реальности. В этом смысле музыка как образ духовной
        реальности способна привнести духовную силу в жизнь верующих [16].

    Сталкиваясь со столь рьяно защищаемыми теориями, наш долг состоит в том, чтобы исследовать, откуда они берут
        начало и в какой степени они правильны и соответствуют библейскому мировоззрению. На следующих страницах мы
        сделаем краткий обзор [17] идей, лежащих в основе этой теории, а именно, греческой теории эстетики, и
        рассмотрим, как она соотносится с этикой.

    Греческая теория этоса

    Веру в нравственную силу искусства можно проиллюстрировать известным выражением Платона о том, что «ритм и
        гармония [18] (в искусстве) проникают во внутреннее естество души, приносят в нее великодушие и оказывают
        сильнейшее влияние, делая человека великодушным, если он получил правильное воспитание» [19]. Для ряда
        греческих философов эстетика и этика были тесно взаимосвязаны [20]. Оба понятия относились к идеальному миру
        форм и идей, который составляли совершенная истина, красота и благость, которые, в свою очередь, формировали
        наивысший принцип — единство. Совершенная красота и благость могут существовать только в идеальном мире, и
        наивысшее стремление человека состоит в том, чтобы искать благость, красоту и истину [21]. Согласно
        Платоновой притче о пещере [22], человеческие достижения могут быть только простыми отражениями невидимых
        форм. Искусство же, напротив, воспринималось как способ воплощения идеального мира и приближения к нему.
        Произведения искусства рассматривались не просто как результат вдохновения, относясь к миру чувств. Их
        прежде всего понимали как выражения рациональных, числовых взаимосвязей [23], подчиняя одним и тем же
        математическим правилам, управляющим целой Вселенной. Открытие Пифагором числовых соотношений музыкальных
        интервалов положило начало идее о том, что Вселенная построена на рациональных и гармоничных принципах.
        Таким образом, искусство, и в особенности музыка, стали космическим зеркалом, дав человеку возможность
        участвовать в идеальном мире.

    Эстетика (красота) и этика (добродетель) имели не только одинаковую природу [24], но также общую функцию, а
        именно: регулировать, упорядочивать и усмирять чрезмерные (иррациональные) страсти человеческой души.
        Человеческая душа (микрокосм Вселенной) была создана как зеркало универсальной души (макрокосма Вселенной) и
        обладала теми же свойствами, жила по тем же законам, что и Вселенная [25]. Философ был ответственен за
        воспитание рациональной составляющей души, обучая добродетелям через развитие интеллекта. Музыкант имел дело
        с иррациональной (эмоциональной) составляющей души, позволяя ей черпать добродетель посредством особых
        режимов (гармоний) или ритмов. Платон, философ и музыкант, использовал общий источник вдохновения: «Мудрец
        подобен музыканту, так как его душа организована посредством гармонии» [26].

    Красота и добродетель определялись и измерялись одними и теми же критериями. Согласно греческому мышлению,
        Вселенная и все ее проявления рассматривались как формирующие гармонические взаимосвязи. Они управлялись
        математическими законами, демонстрирующими порядок, меру и равновесие. Красота так же определялась в
        терминах математических правил, и это можно увидеть в принципе золотого сечения или математических
        пропорциях, обнаруживаемых в сердцевине теоретической системы музыки [27]. Как говорил греческий скульптор V
        в. до н. э. Поликлет: «Красивое возникает шаг за шагом посредством многих чисел» [28]. Придерживаясь
        Платоновой аналогии с пещерой, теоретическому исследованию числовых взаимосвязей, управляющих музыкой,
        отдавалось предпочтение перед фактической практикой музыки, потому что «это заставляет душу взирать ввысь и
        направляет ее от здешних вещей к вышним» [29], помогая таким образом душе осознать красоту и благость.

    И Платон, и Аристотель под добродетелью понимали гармонию, равновесие и меру, то есть отсутствие чрезмерности
        [30]. Например, отвага (стойкость) [31] – добродетель, чаще всего ассоциирующаяся с правильным музыкальным
        воспитанием в древней Греции [32], располагалась где-то посредине между малодушием и рискованностью, которые
        считались чрезмерными эмоциями. Отвага определялась как «способность сохранять, несмотря ни на что,
        правильное и законное понимание того, чего следует бояться, а чего нет» [33] и представляла собой середину
        между двумя крайними эмоциями. В этом смысле отвага обозначала гармоничное и уравновешенное отношение [34].
        Идея середины представляла собой руководство на пути к идеальному человеческому поведению. Печаль и
        меланхолия, даже сожаление, считались лежащими вне общепринятых норм «справедливости» в отношении
        благоразумия или умеренности. Таким образом, музыкальные гаммы, которые склоняли душу к этим эмоциям
        (например, лидийский и миксолидийский лады), были запрещены.

    Функцией музыки было организовать все вокруг «гармонично» [35]. Для древних греков нравственная ценность
        искусства состояла именно в этом научении рациональным принципам равновесия и гармонии (справедливости).
        Поведение, не демонстрирующее гармонию, равновесие и меру, считалось злом. И наоборот, добродетельный
        поступок считался прекрасным, потому что в нем были гармония и равновесие. Красота, то есть гармония и
        пропорция, олицетворяла саму структуру блага. Добродетель была тесно связана с эстетикой.

    Но как можно было прийти к этому эстетическому либо этическому опыту? Каким был процесс, позволяющий музыке,
        искусствам оказать воздействие на человеческую душу? Важнейший шаг в достижении эстетического, а значит, и
        этического опыта в греческой античности совершался посредством созерцания. Согласно теории Платона, созерцая
        произведения искусства (архитектуру, скульптуру, живопись, музыку, драму и т. д.), человек «находит
        удовольствие в прекрасных вещах и принимает их в свою душу для стимулирования ее роста и превращения в
        прекрасного и добродетельного человека» [36]. Посредством интеллектуального упражнения созерцания
        произведений искусств человеческая душа становится способна получить знания и приобщиться к вечным
        добродетелям, истине, благости и красоте. Греческие философы верили, что физический объект сам в себе имеет
        духовную силу. Значит, созерцание объекта автоматически воздействует на духовную сторону созерцающего.

    Созерцание произведений искусства, таких как статуи, которые обычно изображали богов, имело целью главным
        образом возвысить человеческую душу и стать для нее моделью – когда мы «пребываем среди прекрасных видов и
        звуков и получаем благо отовсюду, красота проникает в наше зрение и слух ... и постепенно приводит душу ...
        в подобие и общность с красотой причины» [37]. Огромный размер этих статуй указывал человеку на идеальную и
        метафизическую природу созерцания, в которой красота превосходит добродетель. Подобным же образом созерцание
        музыки, проходя через чувственный аспект души, было способно поднять человеческую душу над временным и
        случайным характером музыкального опыта на неизменный и неотъемлемый уровень универсального опыта. Эта цель
        достигалась посредством богатых математических взаимосвязей, заложенных в ее мелодиях, и принципа единства,
        воплощенного в ее ритмах. Согласно греческому мировоззрению, музыка служила дорогой к лучшему понимаю
        идеальных форм добродетелей красоты и благости, подводя человека таким образом к конечной цели существования
        — созерцанию вечного. С этой точки зрения гармония и равновесие (пропорция) представляли собой саму
        структуру блага.

    Рассматривая греческий подход к музыке, можно испытать большое согласие с такой позицией. Разве это не
        правда, что на нас оказывает воздействие музыка, которую мы слушаем? Но как музыка влияет на нас?
        Действительно ли музыка обладает способностью изменять наш характер?

    В самом начале нашего исследования мы увидели, что музыка влияет на нас на уровне физического тела, разума и
        чувств. Мы говорили о том, что музыка ободряет нас, пробуждает энергию и возвышает, но также вызывает
        чувства печали и ностальгии. Однако следует помнить: греки считали, что влияние определенных мелодий, ритмов
        и инструментов выходит за рамки простого воздействия на эмоции. Считалось, что эти музыкальные элементы
        воздействуют непосредственно на характер человека и имеют силу формировать, изменять и трансформировать его.
        Искусство, согласно грекам, включает процесс идентификации: «Меле (мелодии) [38] на самом деле содержат в
        себе имитации характеров… люди, слушая их, преображаются» [39]. Это значит, что когда мы слушаем музыку,
        изображающую гнев, кротость, мужество, сдержанность и т. д., это вызывает в нашей душе соответствующие
        изменения. Такие перемены возможны по причине «определенного родства души с гармонией и ритмами» [40]. Душа
        становится гармонией, т. е. характер изменяется для выражения эмоции, содержащейся в музыке: «Музыка имеет
        силу производить определенный эффект на этос (характер) души» [41].

    Библейская точка зрения

    Вера в то, что физическая составляющая музыки имеет силу определять этическое или духовное состояние, приводя
        к плохому или хорошему поведению или мышлению, относится к языческому мировоззрению, формируя дух
        идолопоклонства. В идолопоклонстве предмет сам по себе наделяется волшебной силой. В случае с музыкой такая
        сила приписывается мелодии или гамме (например, блюз, фолк), определенной структуре аккорда (септаккорд,
        нонаккорд, тоническое трезвучие), ритмическому рисунку (синкопа, ритм марша) или звуку инструмента (гитара,
        барабан, саксофон, пианино, орган). Но Слово Божье учит нас, что преобразующая сила не является результатом
        созерцания человеческого труда, каким бы он ни был. Она принадлежит Божественному воздействию – это работа
        Святого Духа. «Мы же все … взирая на славу Господню, преображаемся в тот же образ … как от Господня Духа» (2
        Кор. 3:18). Благо пребывает в одном Боге, и, только взирая на Иисуса, «мы преображаемся» [42]. Интересно
        наблюдать, как Павел использует концепцию созерцания греческой философии, чтобы представить совершенно новую
        истину другого порядка. Он говорит о созерцании, но относит его к трансформирующей силе «славы
        Господней».

    Более того, согласно библейской концепции, трансформирующая сила заключается не в пассивном акте созерцания,
        но в активном слушании и повиновении Божественному голосу откровения [43]. Известный еврейский толкователь
        С. Р. Хирш высказался об этом следующим образом: «Величие человека состоит не в возведении наших очей к Богу
        в надежде узреть Его, но в том, чтобы быть вознесенным Им… чтобы мы увидели мир согласно Его точке зрения»
        [44]. Это возвышение на пути к преобразованию происходит только посредством силы Божественного Духа, его
        нельзя получить через созерцание человеческих объектов творения, таких как произведения искусства. Когда
        наша воля будет приведена в соответствие с волей Бога, когда мы увидим мир глазами Бога, тогда достигнем
        совершенства характера и высочайшего этического стандарта в поведении. Библейская этика достигается и
        развивается посредством не одного лишь созерцания, но еще и посредством ответственных действий послушания и
        добровольного подчинения. Библейская этика предполагает активное сотрудничество: Святой Дух убеждает нас в
        грехе, и мы отвечаем через слушание и повиновение. Это не творение рук человеческих воздействует на меня, но
        Дух и Слово Божественного откровения.

    Таким образом, между греческим взглядом на добро и зло и библейским пониманием того, что есть правильно, а
        что нет, существует фундаментальное различие. Греки воспринимали добро и зло в терминах гармонии и
        дисгармонии. Хорошей музыкой была музыка, чей язык отражал математические принципы равновесия и гармонии.
        Более того, для них были важны скорее не конкретные вещи здесь, на земле, а то, что указывало на более
        высокий уровень, для того чтобы подойти ближе к совершенному понимаю блага. Ближе к нашему времени модернизм
        – направление в искусстве XX столетия – принял настолько более широкий взгляд на этику, что дисгармоничное и
        уродливое также могло считаться благом, например, акт жертвоприношения. Переходя на язык музыки, это
        означало, что чрезмерно эмоциональная музыка, диссонанс или грохочущие звуки также назывались искусством,
        особенно в качестве отображения реальности. С другой стороны, зло могло представляться очень гармоничным,
        логичным и хорошо структурированным, например, нацистская машина во время Второй мировой войны. На фоне этих
        светских подходов библейский взгляд на добро и зло ставит себя на совершенно другой уровень, а именно: на
        уровень послушания или непослушания Закону Божьему. Это не абстрактный принцип, он ставит индивидуальные
        действия на уровень взаимоотношений с Богом и людьми. Таким образом, становится важным использовать музыку,
        которая находится в гармонии с законами Божьими.

    Если мы хотим поместить нашу дискуссию о музыке в библейский контекст, то должны понимать различия между
        этими разными концепциями этики и быть осторожными, чтобы не накладывать греческую концепцию на современный
        контекст и уж тем более на библейский.

    Посредством отцов Церкви и современных теологов это греческое понимание взаимосвязи между этикой и эстетикой
        достигло нашего времени, и его можно узнать по терминологии, которая все еще сопровождает наши диалоги о
        музыке, то есть использование нами понятий «хорошая» и «плохая» музыка [45]. Такие слова, как «хороший» и
        «плохой», относятся к области этики и поэтому могут стать очень двусмысленными и обманчивыми. Особенно это
        верно тогда, когда люди используют эти слова беспорядочно, разговаривая о музыке в эстетических терминах:
        хорошая музыка, то есть артистическая и хорошо исполненная, противопоставляется плохой музыке, то есть
        упрощенной и плохо исполненной. В терминах этики определители «хороший» и «плохой» относятся к этическим или
        неэтическим (моральным или аморальным) поступкам или мыслям. В терминах эстетики те же слова относятся к
        внешним качествам предметов (как они выглядят или звучат).

    Стараясь прийти к лучшему пониманию и построить продуктивный диалог, мы должны внимательно выбирать слова,
        говоря о музыке, и ограничивать себя точной и четкой терминологией. Необходимо убедиться, что в том, как мы
        используем эти термины, нет никакой двусмысленности. В любом музыкальном жанре, будь то классическом,
        религиозном или популярном, есть произведения или песни, которые, с эстетической точки зрения, можно назвать
        величественными, или совершенными (художественная музыка), а есть те, которые интеллектуально и артистически
        поверхностны (коммерческая музыка). Существует музыка, которая сложна и изящна в своих внутренних
        взаимосвязях и аллюзиях и хорошо выполнена. Есть также музыка упрощенная или заурядная, отмеченная плохим
        вкусом, или даже откровенно вульгарная и плохо исполненная [46]. Эти характеристики остаются на уровне
        эстетической оценки, и они больше относятся к обсуждению качества музыки.

    Хотя эта дихотомия музыкальной оценки свойственна каждой эпохе, она начала резонировать гораздо сильнее,
        начиная с прошлого столетия. Начало этого явления необходимо отнести к началу XIX столетия, когда под
        демократическим импульсом французской революции и опираясь на древнегреческую модель, музыка воспринималась
        как мощное средство воспитания и развлечения масс. В течение XX столетия бурный расцвет коммерческой музыки,
        который пришелся на 1950-е годы, расширил трещину между тем, что мы можем назвать культурной, или серьезной,
        музыкой и популярной музыкой (легкая музыка). Серьезная музыка несет в себе духовный смысл и эстетическую
        наполненность, призывая слушателя участвовать в процессе интерпретации. В течение последних нескольких
        десятилетий музыка во всевозрастающей степени стала восприниматься главным образом как развлечение и товар,
        взывая к коллективному вкусу и воображению и став элементом потребительской культуры. В подобной культуре
        почти нет времени для расшифровки и понимания музыкального языка. Наоборот, есть желание немедленного
        использования и удовлетворения, повышенного эмоционального стимулирования (генерация удовольствия) и
        зрелищности. Следуя этой тропой, музыка стала соответствующим образом этой культуры: искусство и музыка
        превратились в продукты потребления [47]. Однако следует быть осторожными и не впасть в искушение
        упрощенного разделения музыки на художественную и популярную, противопоставляя одну другой. Как правильно
        заметил церковный музыкальный критик Дональд Хустад, в обсуждении «относительной ценности» серьезной и
        популярной музыки нет большого смысла. Оба жанра доставляют удовольствие и передают значение. Тогда как
        серьезная музыка может быть «более глубокой в своем определении значения», популярная музыка «подходит к
        вопросу значения более непосредственно» [48]. Таким образом, очевидно, что и для серьезной, и для популярной
        музыки есть соответствующее место и функция, и это место может подразумевать и богослужение – до тех пор,
        пока содержание передается правильным и уместным способом.

    Уместное против неуместного

    Помимо эстетической оценки, существует еще одно измерение, которое необходимо представить в ходе обсуждения
        музыки в контексте богослужения, а именно, измерение уместности либо неуместности. Песня или музыкальное
        произведение, к какому бы стилю оно ни относилось (классическому, традиционному, популярному), может
        обладать высочайшими художественными характеристиками, но все же не быть уместным для данного мероприятия.
        То, что уместно для веселья, не уместно для скорби. То, что уместно для протеста, развлечения, отдыха или
        досуга, может быть неуместным для духовного контекста. То, что уместно для богослужения в одной культуре,
        может быть неуместным в другой. То, что могло быть уместным для богослужения в определенное время в прошлом,
        может быть неуместным в современном богослужении.

    Решение в пользу уместности или неуместности музыки должно быть принято на основе ценностей и критериев,
        определяющих данное мероприятие. В случае с музыкой для богослужения ее уместность или неуместность
        определяется ценностями, сопровождающими богослужение. Проблема с духовной музыкой обуславливается не
        столько неправильным пониманием музыки, сколько недостатком понимания того, что такое богослужение, а также
        очень личными и субъективными мнениями относительно богослужения. Если мы хотим раскрыть для себя вопрос
        уместности либо неуместности музыки, прежде всего нам необходимо излечить свое невежество или неправильное
        понимание самого источника и фундамента духовной музыки [49].

    Обсуждение эстетики и этики показало нам, что приписывать музыкальным элементам (мелодии, гармонии, ритму,
        аккордам, инструментам) силу добра или зла по меньшей мере сомнительно. Но как быть с содержательной
        стороной музыки? Может ли музыкальный опыт иметь для нас какой-то особый смысл? Как мы улавливаем значение,
        слушая музыку? Почему люди одно и то же музыкальное произведение воспринимают по-разному?

    Как музыка передает смысл?

    Искусство и музыку, в частности, характеризует способность обращаться ко всем, но на каждого в отдельности
        воздействовать по-разному. Сравните то, какое влияние оказала проповедь на вас и на вашего друга. Вы можете
        вынести совершенно разные вещи, и это при том, что контекст произнесенных слов очевиден. Говоря о
        способности музыки «раскрывать уровни реальности, которые иначе закрыты для нас», профессор Айрис Иоб
        отмечает, что «символы искусства и музыки – самые эффективные указатели, потому что они подсказывают без
        описания и описывают без установления пределов» [50]. Необходимо помнить об этом разграничении, когда мы
        говорим о передаваемых музыкой посланиях. На универсальном уровне эти послания остаются очень общими и
        неопределенными. Мы наделяем произведение искусства особым значением только на уровне индивидуального опыта.
        Ряд высказываний о музыке, сделанных авторитетными людьми в вопросах музыки и эстетики, помогут нам еще
        больше раскрыть этот вопрос.

    В октябре 1951 года на презентации для лекций Эльсона под покровительством Библиотеки конгресса Жак Барзун,
        профессор истории в Колумбийском университете, сделал следующее заявление о способности музыки передавать
        значение: «Музыка сообщает нечто за пределами ее слышимых элементов. Она передает значение, которое
        некоторые люди улавливают, а некоторые – нет; значение, которое не записано в нотах, так как они могут быть
        сыграны правильно, но при этом бессмысленно. Это значение не является одинаково доступным, поскольку
        слушатели отличаются своей оценкой композиторов, произведений, исполнения; оно, подобно вербальному
        значению, зависит от багажа предыдущих знаний и ощущений. Эта последняя истина – не просто одно из общих
        наблюдений, но также результат эксперимента» [51].

    Французский ученый Джулс Комбарйо, который провел обширное исследование взаимосвязи между музыкой и
        обществом, заметил также, что качество музыки и режим исполнения – это только одна сторона оказываемого
        влияния. Он отмечает, что необходимо учитывать и «идеи, которые разделяет слушатель и которые ассоциируются
        у него с опытом слушания» [52].

    Это мнение было поддержано Джоном Милсоном в его комментариях в BBC Music Magazine о том, как
        внемузыкальные элементы влияют на наше понимание музыки: «Часто, когда мы говорим о “понимании”
        произведения, то, что мы фактически делаем, – это подстраиваем его звуки под наши эмоциональные,
        повествовательные и изобразительные установки. Музыка, в лучшем случае, подталкивает нас к размышлениям и
        остается весьма неоднозначной: бессильной (как говорил И. Стравинский) выразить что бы то ни было, даже при
        способности многое подразумевать» [53].

    И, наконец, Гарольд Бест поместил тот же вопрос в религиозный контекст: «Музыка не имеет внутреннего маяка,
        гарантирующего неизменное значение. В отличие от истины, которая вне культуры, абсолютна и постоянна, музыка
        может изменять значение в зависимости от места и времени… Чем чаще музыкальное произведение повторяется в
        одном и том же контексте, тем больше оно начинает “обозначать” этот контекст» [54].

    Из всех этих высказываний мы приходим к пониманию того, что, в отличие от общепринятого убеждения, музыка
        сама по себе и музыкальная лексика (гаммы, аккорды, инструменты, стили и т. д.) не несут особенного
        значения. По этой причине конкретный вид музыки не воспринимается везде одинаково. В зависимости от времени
        и места она будет принимать различные значения. Что наделяет музыку значением – это контекст, в котором она
        исполняется, природа и уровень знания слушателя об этой музыке и мысли или ассоциации, возникающие в
        сознании слушателя во время прослушивания.

    Эти реалии не являются для нас чем-то чужеродным или неизвестным; мы можем очень легко проверить их на нашем
        личном опыте с музыкой. Как мы уже видели ранее, они становились вполне очевидными во время наших уроков
        прослушивания светской и духовной музыки. На том этапе мы установили несколько факторов в музыкальном опыте.
        Музыкальная лексика и контекст исполнения, без сомнения, играют роль в степени понимания или недостатка
        понимания музыки. Однако оценка и значение музыки – это главным образом результат личного воображения,
        ожиданий и волевого устремления слушателя. Даниэль Левитин, невролог и профессор психологии и музыки в
        Университете МакГилла, рассуждает на тему существенной роли предвкушения и ожидания в музыкальном опыте:
        «Контекст и манипуляция ожиданиями – это сердце музыки… Музыка обращается к нам эмоционально через
        систематическое злоупотребление ожиданиями» [55]. Это значит, что мы слышим в музыке то, что мы ожидаем
        услышать, что хотим услышать и что лично вкладываем в опыт слушания, в рамках нашей личности и на основе
        воспоминаний о предыдущих музыкальных опытах.

    Позвольте мне проиллюстрировать это примером из видеозаписи африканского барабанного боя «Слушая тишину»
        [56]. В одном из эпизодов мы видим сцену одержимости, сопровождаемую барабанным боем. Четыре или пять
        барабанщиков отбивают ритм. Мы видим, как танцор кружится и прыгает, пока не достигает состояния транса и
        его не уносят двое ассистентов. В течение всего мероприятия мы наблюдаем за тем, как барабанщики занимаются
        своими делами, разговаривают, смеются и шутят. В то время как один человек попал под влияние ритма до такой
        степени, что впал в транс, другие, которые фактически производили желаемый эффект, не подверглись этому
        влиянию.

    Этот пример показывает, что воздействие музыки в большой мере зависит от нашего личного решения, от того, с
        какой готовностью мы отдаемся опыту слушания и подключаем к нему свое воображение, ожидания и т. д. Именно
        это и произошло с человеком, впавшим в транс. Любой подобный опыт сопровождается основательной личной
        подготовкой и сознательным включением собственной личности в происходящее. Барабанщики же просто выполняли
        свою работу и не собирались приобретать духовный опыт, поэтому музыка не оказала на них такого же влияния.
        Но, исходя из сказанного в рубрике «Ритм стимулирует и возбуждает» (гл.1), для этих музыкантов все же
        остается высокой вероятность последствий, описанных там.

    Итак, мы должны признать, что музыка сама по себе не имеет магического, т.е. неотвратимого, независимого от
        нас воздействия. Мы слышим в музыке то, что хотим и ожидаем услышать. Философ XVII века Спиноза пришел к
        тому же выводу [57].

    Музыка не принадлежит к языческой сфере божеств и сил природы, которые якобы имеют силу над человеческими
        существами и против которых мы не имеем никакой защиты. Верно то, что подобные теории прошли через века и
        были восприняты религиозными и светскими властями. Однако, будучи христианами, мы знаем, что призваны нести
        ответственность за наши мысли и поступки, которые являются результатом состояния нашего сердца, а не
        неизбежного, неотвратимого влияния внешнего фактора. Этими утверждениями мы, разумеется, не отрицаем
        обратной связи: внешние факторы способны влиять на наш внутренний мир. Несомненно, не стоит самоуверенно
        впускать в свои уши музыку, источник которой сомнителен. По этому поводу Гарольд Бест отмечает: «Вопрос не в
        том, что музыка делает в нас, а в том, что мы выбираем делать с музыкой в силу состояния нашего сердца…
        Каждый человек в силах решить, какие поступки избрать, а от каких отказаться и какую музыку слушать»
        [58].

     Возложить всю вину на музыку – значит отвергнуть собственную нравственную ответственность. Пришло время
        восстановить доброе имя музыки и признать ее настоящую роль. Пришло время глубже заглянуть в наши души и
        искоренить те скрытые пороки, которые мы приписываем результату воздействия музыки. Нравственная сила
            музыки заключена в огромной мере не в самой музыке, а в ее пересечении с опытом, то есть в
            контексте.

    Музыка не имеет магической силы, способной независимо от нашего решения и выбора, склонить нас к беззаконию,
        точно так же, как и не способна сделать нас при тех же условиях лучше. На протяжении всей истории музыке не
        удалось сделать нас нравственными людьми.

     Использовать музыку для изменения человечества было мечтой не одной политической силы. Этим увлекались
        теоретики Французской революции (Мари-Жозеф Шенье и др.), романтики XIX века (Ф. Р. Ламеннэ, Ф.Лист и др.).
        Они приписывали музыке роль наставника человечества для создания, согласно греческой модели, лучшего
        общества. Как только французские революционеры упразднили церковь, ее место заняло искусство, особенно
        музыка, — чтобы исполнять роль религии [59].

    История неоднократно доказывала несостоятельность такого проекта. Библейский рассказ о том, как Давид играл
        на гуслях перед Саулом (см. 1 Цар. 16:15-23), тоже подчеркивает сомнительный характер такой позиции. Саул
        велел Давиду играть на гуслях, чтобы успокоить свой злой дух. Библия говорит: «И когда дух от Бога бывал на
        Сауле, то Давид, взяв гусли, играл, — и отраднее и лучше становилось Саулу, и дух злой отступал от него» (1
        Цар. 16:23). Важно отметить, что позднее та же самая музыка не произвела никакого успокаивающего эффекта: «И
        злой дух от Бога напал на Саула, и он сидел в доме своем, и копье его было в руке его, а Давид играл рукою
        своею на струнах. И хотел Саул пригвоздить Давида копьем к стене, но Давид отскочил от Саула, и копье
        вонзилось в стену; Давид же убежал и спасся в ту ночь» (1 Цар. 19:9, 10). Показательно то, что
        древнееврейское слово «ra» переведено в Новой международной версии как «злой», а в Новом переводе
        короля Иакова – как «беспокойный», что еще раз подтверждает наше наблюдение о воздействии музыки.

    Еще один пример относится к опыту нацизма. Известно, что нацистские офицеры любили классическую музыку и
        постоянно слушали ее в концентрационных лагерях. Офицеры даже устраивали зрительные представления
        заключенных для собственного развлечения. Существует абсолютное противоречие между жестоким и нечеловеческим
        поведением этих офицеров и облагораживающим, воспитательным эффектом, который классическая музыка, как
        принято считать, оказывает на слушателя [60]. Если бы была прямая взаимосвязь между музыкой и поведением
        слушающего, классические произведения, благодаря своей высокой эстетике, побудили бы его относиться к другим
        с величайшим уважением и в соответствии с высочайшими моральными принципами. Пример с нацистами опровергает
        эту теорию. Однажды один мой студент попытался защитить эту теорию, предложив следующее объяснение: музыка
        не повлияла на офицеров, так как они недостаточно долго слушали хорошую музыку! Но все столетия образования
        так и не смогли привести к цели, которую политические и духовные лидеры уже давно прочили музыке: изменять
        людей и делать мир лучше. Защитники материалистической точки зрения используют последний пример как
        аргумент, утверждая, что музыка абсолютно нейтральна в нравственном отношении.

     Все вышесказанное заставляет пересмотреть теорию нравственной силы музыки. Регулярное слушание классической
        музыки может содействовать определенному внутреннему очищению и формировать нужные качества. Но музыка сама
        по себе в отрыве от нашего решения воли не обладает способностью сделать нас лучше. В этом и проявляется
        различие между эстетическим и этическим опытом. Наши наблюдения показали, что не все испытывают одинаковое
        влияние музыки: одни впадают в экстаз, другие остаются совершенно равнодушными. Иными словами, большее
        значение имеет музыкальный опыт, а не звуковой опыт сам по себе. Мой музыкальный опыт также зависит от того,
        кто я, каково мое происхождение и что я хочу или позволяю себе привнести в него.

    Тем не менее мы все испытали, что музыка все-таки так или иначе влияет на нас. В чем же сокрыта реальная сила
        музыки?

    Реальная сила музыки

    Позитивная или негативная сила музыки содержится не в музыкальных элементах или музыкальном стиле. Настоящая
        сила музыки заключена в ее способности изменять данную ситуацию, а именно: усиливать,
        украшать, стимулировать, вызывать ассоциации и созидать общество.

    Усиление

    Музыка не создает действие, но она его усиливает. Музыка, сопровождая слова, события или ситуацию, усиливает
        эффект, придает контексту эмоциональную окраску и вызывает сильный эмоциональный отклик. Она переносит эти
        опыты в глубинные участки нашей души и сохраняет их в долговременной памяти [61]. Чем выше уровень
        напряжения, тем сильнее эффект. Научное объяснение этого феномена состоит в том, что музыка повышает нашу
        восприимчивость к другим источникам воздействия.

    Уильям Ван де Уол, известный музыкальный теоретик и заметная фигура в области музыкальной терапии, пишет:
        «Разнообразное использование музыки повышает чувствительность людей к другим стимулам и таким образом
        усиливает эффект послания, каким бы оно ни было» [62]. Мы все можем поделиться подобным опытом: мелодия
        гимна напоминает нам о глубоком духовном переживании, которое мы имели; звук детской песни возвращает нас к
        нежным воспоминаниям детства; старая песня заставляет нас почувствовать себя молодыми, так как она переносит
        нас в нашу юность и т. д.

    Усиливающий эффект музыки вызывает беспокойство. Усиление не является избирательным. Любой опыт подвергнется
        этому эффекту: и желательный, и нежелательный. Музыка усиливает не только позитивные переживания, но и
        безнравственные, разрушительные, закрепляя их в нашей душе и в памяти. Однако этот эффект достигается не
        только посредством популярной музыки (поп, рок и их производные стили), как принято считать; он
        распространяется на любой стиль музыки, включая классическую музыку [63].

    Украшение

    Помимо усиления, музыка также украшает события, слова, переживания или поступки, делает их более красивыми,
        желанными, соблазнительными, привлекательными. Смотрели ли вы когда-либо телерекламу без звука? Большая
        часть эффекта теряется. В магазинах используют музыку для привлечения покупателей: звуки музыки создают
        благоприятную атмосферу и способствуют увеличению объема продаж [64]. Но точно так же работает и искушение,
        то есть с помощью обмана и заблуждения. Зло кажется желанным, привлекательным или даже хорошим и красивым.
        Такие представления синкретичны, т. к. сочетают разнородные ценности [65].

    Стимулирование

    Мы отмечали, что музыка и, в частности, ее ритмический элемент, оказывают стимулирующий эффект. Музыка
        пробуждает жизнь и побуждает нас к действию. Однако в результате этого возникает всевозрастающая потребность
        в более высоком уровне напряжения и поисках удовольствия, вследствие чего возникает большая вероятность
        потери контроля.

    В терминологии музыкального языка стимулирующий эффект музыки зависит от степени громкости и диссонантности,
        а также от сложности ритмических взаимосвязей. История развития музыкальных стилей показала постепенное
        увеличение количества диссонансов и громкости. Это можно наблюдать по изменениям, которым подвергся
        гармонический язык с начала развития полифонической музыки в XIII веке. Музыкальные трактаты с тех времен
        пестрят рассуждениями о том, какие интервалы следует считать консонансами, а какие диссонансами. Более того,
        история создания инструментов с 1600-х гг. была отмечена поисками большего объема таковых для
        воспроизведения более громких звуков, особенно в области струнных и ударно-клавишных струнных в начале XIX
        века. Музыкальному языку XX в. свойственна высокая сложность, сравнимая только с ритмическими и метрическими
        лабиринтами XIV века.

    Таким образом, стимулирующий эффект музыки не является результатом отдельного ритмического рисунка (например,
        синкопы), характерной изменчивости мелодии или особого инструментального тембра (например, саксофона).
        Стимулирующий эффект музыки – это результат комбинации ряда различных факторов. Внемузыкальные элементы –
        место исполнения произведения, поведение музыкантов, электронно усиленный звук (особенно глубокий бас и т.
        д.) — увеличивают стимулирующий эффект. Необходимо помнить об этой сложности музыкального опыта и учитывать,
        как различные факторы, образующие музыкальный стиль, воздействуют на человека. Сегодня о равновесии между
        напряжением и релаксацией в музыке задумываются больше, чем в предыдущие столетия. Также необходимо следить
        за тем, чтобы степень искомого стимулирования соответствовала типу мероприятия – богослужению, здоровым
        восстанавливающим развлечениям и т.д.

    Ассоциации

    Разнообразные эффекты музыки (усиление, украшение, стимулирование), соединяясь, способствуют формированию ассоциаций.
        Для музыкального опыта важен контекст, и мы естественно устанавливаем ассоциативную связь между музыкальным
        произведением и обстановкой, в которой оно исполнялось. Мозгу свойственна множественная модель воспоминаний,
        которая заставляет его соединять музыку, которую мы слушаем, с обстоятельствами, сопровождающими
        прослушивание [66], местом, людьми, мыслями, действиями или какими-либо другими факторами. Эмоциональное
        воздействие музыки усиливается под влиянием ассоциации. Когда мы слышим знакомую мелодию, она переносит нас
        к тому событию, которое сопровождалось этой музыкой.

    Формирование ассоциаций – это субъективный процесс, о чем свидетельствуют следующие примеры. Для большинства
        людей, которые любят классическую музыку, Концерт для скрипки с оркестром Ф. Мендельсона ми-минор – одно из
        лучших произведений. Многие годы моей дочери при слушании этого Концерта становилось плохо: она, будучи
        маленькой, слушала его в машине, когда мы ехали по ухабистой, извилистой дороге на пляж, ее укачивало, и
        поэтому это произведение лишалось своей красоты и ассоциировалось с ухудшением состояния. И хотя это была
        прекрасная музыка, у дочери она была связана с неприятными ощущениями. Определенный гимн ассоциируется у
        меня с особым духовным моментом моей жизни, а для других он ничего не значит.

    Эти примеры показывают, что значения, которыми люди наделяют то или иное музыкальное произведение посредством
        своих личных ассоциаций, могут различаться, ведь музыкальный опыт связан с совершенно различными событиями.
        Негативный опыт для одного человека оказывается позитивным для другого. То, что может отвлечь одного
        человека от взаимоотношений со Христом, другому может помочь приблизиться к Нему. Не следует использовать
        личный опыт для выведения универсальных музыкальных критериев.

    Однако ассоциации не возникают только у отдельных личностей, но формируются посредством коллективного опыта.
        Это следует учитывать, когда принимается решение об уместности или неуместности использования музыки для
        определенной группы. Например, гимн, исполняемый на стальных барабанах, может вызвать волнение у людей,
        живущих за пределами Карибского региона. В большинстве церквей Вест-Индии такое исполнение недопустимо,
        поскольку эти инструменты ассоциируются у населения с карнавалами и другими аморальными мероприятиями
        [67].

    Вопрос ассоциаций осложняется и тем, что каждый человек, будучи членом общины, имеет свое собственное
        происхождение и стиль жизни, свои ассоциации, связанные с тем или иным стилем музыки [68]. Наша задача –
        понять, как другие музыкальные культуры выражают духовность на своем музыкальном языке. Мы должны проявить
        интерес к тому, как различные музыкальные культуры могут обогатить наш собственный музыкальный язык и
        опыт.

    Поскольку ассоциации – важная часть нашего музыкального опыта, очень важно понимать, как функционирует их
        механизм. Соединяясь, музыкальные компоненты (ритмический рисунок, мелодия, аккорд, инструментальный тембр)
        образуют музыкальный дискурс, который интерпретируется в данной культурной среде. Музыка не существует в
        вакууме. Это культурное явление имеет место и значение в определенной культурной среде, ведь музыка
        ассоциируется со временем, местом и ситуацией, в которой она исполняется, или с людьми, которые ее
        исполняют, их образом жизни. «Чем чаще музыкальное произведение исполнятся в одном и том же контексте, тем
        больше оно начинает “обозначать этот контекст”», – пишет Гарольд Бест [69].

    Это необязательно указывает на то, что значение, приписываемое музыке, совпадает с первоначальным замыслом
        композитора. Две «истины» могут противоречить друг другу. Вспомним сарабанду, которая сегодня носит
        величественный характер и часто исполняется на богослужениях. Изначально же это был чувственный танец,
        заимствованный из Южной Америки. Если мы хотим быть уверены, что данный музыкальный стиль уместен для
        определенных мероприятий, важно понимать, какое значение связано с этим стилем в этом контексте и в это
        время. Подобно общепринятому выражению радости, скорби, уважения или благоговения, существуют также общие
        принципы интерпретации и использования того или иного типа музыки.

    Значение музыки изменяется со временем. Музыка не имеет «внутреннего маяка» [70], обеспечивающего постоянное
        значение. Поэтому ассоциации трансформируются с течением времени, поскольку музыкальное произведение
        начинает ассоциироваться с новыми обстоятельствами. Это также необходимо принимать во внимание. То, что одно
        поколение считало неуместным для богослужения (например, использование єлектрических органов в XIX веке и
        электрогитар в XX веке), необязательно будет камнем преткновения для будущих поколений. Новые способы игры
        на этих инструментах в местах и обстоятельствах, отличающихся от предыдущих, породили новые ассоциации.

    Эти новые интерпретации можно отнести к большому сегменту культурной группы. Но иногда даже один человек, в
        силу собственного опыта, может чувствовать себя некомфортно при исполнении определенного стиля музыки в
        Церкви. Например, бывший католик чувствует себя некомфортно, когда слышит «Аве Марию» Ф. Шуберта. Мои
        студенты часто рассказывают о своем музыкальном прошлом в поп– или рок-группах. И им все еще очень нелегко,
        если вообще возможно, слышать на богослужениях современную музыку или напоминающую им (даже отдаленно) рок
        из-за использования определенных инструментов (электрогитара, саксофон и т. д.) или оживленных ритмов и др.
        Это вызывает у них воспоминания о предыдущем образе жизни и других занятиях, связанных с этой музыкой, с
        культурным багажом, сопровождавшим их в прошлом (образ жизни, стиль исполнения и т. д.) Нам необходимо
        уважать такие реакции.

    С другой стороны, этим людям также следует уважать музыкальный выбор тех, кто имеет иной музыкальный опыт.
        Многие молодые люди, которые слушают «христианский рок», играют и поют в церкви современные мелодии, никогда
        не были подвержены влиянию светской рок-музыки. Поэтому они не воспринимают эту музыку с теми же
        ассоциациями и эффектом. Для них это энергичный и живой опыт. Этот пример – еще одна иллюстрация
        разновидности и приобретения музыкального опыта. Необходимо учитывать тот факт, что все на одну и ту же
        музыку реагируют по-разному.

    Снова-таки важно учитывать вопрос равновесия и здравого смысла и убедиться в том, что перед принятием решения
        учитывается интерпретация и понимание стиля внутри социальной или культурной группы как целого. Церковь –
        это не статичная организация, а живой организм, состоящий из людей, которые вместе растут и развиваются на
        протяжении своего пути.

    Влияние ассоциаций на наше понимание и интерпретацию музыки очень велико. Поскольку музыка ассоциируется с
        конкретной ситуацией, необходимо проводить взаимосвязь между музыкой, исполняемой на определенном
        мероприятии, и типом самого мероприятия. Контекст играет огромную роль в выборе музыки.

    Ассоциации со временем изменяются. С помощью аккуратной и правильной практики можно развить новые здоровые
        ассоциации. И хотя этот процесс продолжительный, практика показала, что фактически это базовый принцип. Я
        помню, когда была маленькой и жила в Европе, радио и телевидение считались орудиями сатаны, ведущими людей к
        погибели. Эти каналы коммуникации так тесно ассоциировались с развлечениями и легкомыслием, что никто
        никогда не подумал бы о возможности их использования в качестве средства евангельской работы.

    Социальный фактор музыки

    До сих пор мы рассматривали влияние музыки на человека. Она является также отличным посредником в отношениях
        между людьми. Музыка способствует созиданию сообщества: она усиливает определенные идеи, украшает
        общественное мероприятие и оказывает стимулирующий эффект на собрание людей. Массовые демонстрации,
        политические или профессиональные мероприятия главным образом сопровождаются пением или скандированием
        лозунгов. Таким образом достигается массовая истерия, вызывающая чувство эйфории. Очень редко подобные
        мероприятия проходят без музыки. Это более типично для мирных демонстраций, которые намеренно избегают
        эффекта усиления и возбуждения.

    Кроме выполнения связующей роли во взаимоотношениях между людьми, музыка также является мощным средством
        коммуникации. В результате социального взаимодействия и наблюдения можно определить значение, которое
        приписывают музыке в той или иной социальной группе, и в то же время научиться правильно реагировать на эту
        музыку. Таким образом, музыкальный опыт формирует социальное понимание и в конечном счете значение.
        Ассоциации, конечно же, играют в этом важную роль. Просматривая кинофильмы, мы все на собственном опыте
        убедились, что «счастливая» или «тревожная» музыка передает значение конкретной ситуации [71].

    Музыка обладает еще одним качеством. Она способствует формированию привычек и идентификаций. Музыка,
        соответствующая дорожкам памяти, проложенным в нашем сознании благодаря культурной или образовательной
        открытости определенным стилям, будет воспринята как приятная на основании ощущений ожидания и предвкушения.
        Поэтому мы склонны стремиться к ней для удовлетворения этих ощущений [72]. Такая склонность может привести к
        настоящей зависимости от музыки. В 1987 г. американский философ Алан Блум писал: «Хотя студенты не любят
        книги, они, несомненно, любят музыку. Ничто так не характеризует это поколение, как его зависимость от
        музыки. Это век музыки и состояний души, связанных с ней… Сегодня очень большой процент молодежи от 10 до 20
        лет живет ради музыки. Это их страсть, ничто другое их так не волнует, они не воспринимают всерьез то, что
        чуждо музыке» [73].

    Таким образом, слушание музыки, особенно одного стиля, может перерасти в привычку. В этом смысле наш
        музыкальный выбор может охарактеризовать нас как личностей. Мари Деверо справедливо задает вопрос: «Если
        добродетель состоит (частично) в получении удовольствия от правильных вещей, а не от неправильных, тогда
        каков мой характер сейчас, если я могу получать удовольствие от таких вещей?» [74].

    Чаще всего наш музыкальный выбор продиктован нашей индивидуальностью или обществом, в котором мы выросли. Но
        иногда люди делают сознательный выбор музыкального стиля, особенно в том возрасте, когда формируется
        идентификация. Молодой человек в поисках идентификации с готовностью будет присоединяться к другим личностям
        или группам людей, на которых он хочет походить (ролевые модели) или с которыми у него есть что то общее
        (этническое происхождение и т. д.). Появляется сильное желание установить связь и разделить ценности (стиль
        одежды, прическа, общие интересы, прослушивание одной музыки). В этом случае музыкальные предпочтения
        становятся знаком личной или групповой идентификации [75].

    На этом этапе важно помнить, что привычки, которые формируют музыкальный опыт, способствуют формированию и
        нашего характера. В книге «Вести для молодежи» Эллен Уайт очень убедительно озвучила эту взаимосвязь: «Часто
        повторяемые действия формируют привычки, привычки формируют характер» [76].

    Музыка действительно является важнейшей составляющей человеческой деятельности повседневной и духовной,
        индивидуальной и коллективной. Выше приведенные примеры демонстрируют сложную структуру музыкального опыта
        как на индивидуальном, так и на социальном уровнях. Таким образом, вопрос значения музыки через ее
        ассоциации и ее социальную роль должен всегда оставаться в центре нашего внимания. Совместимы ли музыкальные
        ценности, как я научился их понимать или как их понимает социальная группа, к которой я принадлежу, — с
        христианскими ценностями и христианским образом жизни? Способствуют ли они христианскому поведению или,
        наоборот, пробуждают в вас неподобающие мысли и действия?

    Эти вопросы, несомненно, указывают на важность нашей личной ответственности в вопросах музыкального
        выбора.

    Ответственное использование музыки

    Существует ряд рекомандаций, с помощью которых мы можем сделать ответственный музыкальный выбор

    1. Наш музыкальный выбор помогает нам понять, кто мы есть. Поскольку музыка усиливает наши
        естественные склонности, мы будем «естественно» тянуться к той музыке, которая отвечает нашим желаниям и
        потребностям. Внимание к этому «естественному» выбору поможет нам выявить наши предпочтения и
        предрасположенность. Это станет средством самопознания и началом перемен.

    2. Необходимо помнить о том, что музыкальные стили могут быть частью культурного багажа. Они часто
        связаны с местами, людьми и действиями. Если мой музыкальный выбор противоречит моим ценностям и убеждениям,
        мне необходимо задуматься о переменах.

    3. Музыка может повлиять на эмоциональное и физическое благополучие человека. Важно наблюдать за
        степенью своего возбуждения, проявлением энергии или, наоборот, подавлением во время слушания музыки. Эти
        эффекты не одинаковы для разных людей, и личную реакцию одного человека на определенный тип музыки не нужно
        отождествлять с реакцией другого.

    4. Необходимо научиться слушать активно и формировать «музыкальное сознание». Очень часто наш
        музыкальный опыт пассивен: мы не всегда обращаем внимание на звучание музыки. Необходимо научиться слушать
        музыку сознательно и активно. Это поможет нам приобрести музыкальный опыт, утверждающий жизненные ценности:
        уважение и заботу, жизнь, здоровье, нравственное, психическое, духовное благополучие.

    5. Также важно честно признаться себе в наших ожиданиях, погружаясь в прослушивание музыки. Что
        привлекает меня в этой музыке? Что заставляет чувствовать себя хорошо? Каких эмоций, чувств, переживаний я
        ищу? Какова природа и степень моего возбуждения? Каковы при этом мои мотивы? Когда я слушаю эту музыку, что
        мне хочется делать? В какой степени эта музыка способна вызывать и внушать нежелательные мысли и действия?
        Приближает ли эта музыка меня к Богу или отдаляет от Него? Заинтересован ли я прежде всего в том, чтобы
        потерять себя в этом опыте или, наоборот, стремлюсь к восстановлению посредством этого опыта? Наше
        погружение в музыкальный мир должно быть результатом сознательного выбора, основанного на нашей системе
        ценностей.

    6. Нам следует стремиться к музыкальным опытам, которые оживляют и укрепляют высокие моральные
            стандарты. Посещая концерт или какое-либо музыкальное мероприятие, я могу думать, что я формирую
        музыкальный опыт, но на самом деле я выбираю определенный род действий или определенный круг людей, чьи
        ценности могут быть далекими от моих. Этот нравственный выбор предшествует музыкальному выбору.
        То, куда мы идем, с кем общаемся и что делаем, относится не к сфере музыкального выбора, а скорее к
        сфере выбора образа жизни. Музыкальное сопровождение мероприятия тоже принимает участие в формировании
        нашей системы ценностей. Это происходит независимо от стиля музыки – популярного или классического.
        Неуместно использованная музыка может способствовать нашей деградации. Уместно использованная музыка
        становится средством для позитивного утверждения жизни и ее созидания не только на индивидуальном
        уровне, но также на коллективном.

    Послесловие

    Музыкальный опыт, несомненно, влияет на наши ощущения, мысли и поведение, изменяет и стимулирует их. Каждый
        из нас имеет собственные особенности и слабости. Все мы подвергаемся искушению, которое приходит в виде
        пищи, книг, музыки, кинофильмов, секса, спорта, работы и т. д. Кое-что из этого изначально было Божьими
        дарами мужчине и женщине, предназначенными для их блага, здоровья и наслаждения. Однако эти дары, будучи
        неправильно использованы людьми, могут приобретать негативный характер. Но то, что становится искушением для
        меня, необязательно будет искушением для другого. Искушение не связано только с поп– или рок-музыкой. Сатана
        использует любой возможный способ, чтобы завладеть нашим разумом. Вместо того, чтобы воспринимать музыку
        саму по себе как зло, ее необходимо понимать как средство, которое сатана использует для того, чтобы
        склонить нас ко злу. Эллен Уайт пишет о том, как сатана делает музыку «каналом, через который он получает
        доступ к разуму молодежи» [77]. Она не говорит здесь о конкретном музыкальном направлении. Даже классическая
        или духовная музыка может использоваться для манипулирования мыслями и чувствами.

    Искушение имеет отношение к личному решению потакать мыслям и поведению, несовместимыми с библейскими
        принципами и христианскими ценностями. Каждый человек ответственен за свой выбор музыкальных предпочтений и
        практик.

    Наш ответ на вопрос: «Нейтральна ли музыка?» должен быть сформулирован конкретно. Мы уже говорили о двух
        исторически сложившихся противоположных точках зрения. Первая восходит к квази-мистической,
        сверхъестественной области, согласно которой музыка обладает магической силой. Вторая основана на
        материалистической позиции: музыка не оказывает абсолютно никакого морального воздействия на человека.

    Я не разделяю этих точек зрения, но принимаю во внимание динамический характер музыкального опыта. Музыка
        оказывает на нас сильное воздействие, поэтому нельзя сказать, что она нейтральна. Также не следует забывать,
        что музыка на разных людей влияет по-разному. Но это всегда происходит внутри данного общества, социального
        слоя, определяющего значение конкретного направления или стиля музыки.

    Таким образом, это преподает нам двойной урок: ответственности и терпимости. Мы несем ответственность за наш
        музыкальный выбор и за выбор, который мы предлагаем нашим молодежным группам и общине в целом. Мы выносим
        урок терпимости в том, что мы не всегда понимаем полного значения стиля музыки, если мы не научились
        посредством опыта интерпретировать его. Музыка – это очень сложное явление само по себе и в том, как она
        воплощается в реальности фактического опыта, индивидуального или коллективного.

    Мы всегда будем воспевать жизнь во всех ее многоликих проявлениях. Мы всегда будем поклоняться святому и
        милостивому Богу на нашем несовершенном музыкальном языке. Ввиду нашей ограниченности и огромного
        разнообразия духовных и светских музыкальных стилей возникает повышенная потребность в размышлениях,
        рассуждениях и практическом использовании музыки согласно Божьему Слову. Для того чтобы найти правильный и
        уместный музыкальный язык, необходимо обратиться не к области субъективного и человеческого, а к критериям,
        которые выходят за рамки культуры или образования. Нам необходим высший универсальный язык, который бы помог
        нам определить, как создавать музыку для Бога. Эти критерии мы найдем в Слове Божьем и в советах Эллен
        Уайт.

    
        О распространенной тенденции строить этический спор на основании личных убеждений, см. цитату Дагфинна Феленсдаля, профессора философии из Стэнфордского университета: «Распространенной ошибкой в … этическом споре является убежденность в том, что сила собственного убеждения – мерило этической правоты или же неправоты» (из “The Ethics of Stem Cell Research”, Jahrbuch für Wissenschaft und Ethik 11 [2006]:67)

    
    
        Говоря о церковной музыке, мы в основном будем рассматривать музыку, которую исполняют члены Церкви, – пение в общинах.

    
    
        Просьба к читателю обратить внимание: наши рассуждения о музыке касаются конкретно феномена музыки. Каждый раз, упоминая понятие «музыка», мы имеем в виду музыку как таковую, независимо от значения текста, который может сопровождать ту или иную композицию.

    
    
        Время от времени передовые композиторы, такие как Дебюсси, Шенберг, выходили за рамки традиций и создавали новые стили. В современной музыке так же было с рок-н-роллом.

    
    
        Хотя полифоническое письмо было доминирующей композиционной практикой в то время, в конце XVIII – начале XIX века оно утратило свою главенствующую роль. Однако оно никогда не исчезало из музыкальной композиции полностью и снова утвердилось в музыке девятнадцатого века, особенно в первой половине столетия (напр., атональность и неоклассицизм).

    
    
        Описание этого понятия смотрите в книге Джима Самсона (Jim Samson) Music in Transition: A Study of Tonal Expansion and Atonality, 1900-1920 (New York: W. W. Norton, 1977).

    
    
        Хотя гармоническая система, присущая европейской музыке, не является частью музыкальных систем некоторых других стран мира, многим музыкальным языкам присуща та же сложная структура, хотя они основаны только на ритме и мелодике. Так, например, индийская и африканская вокальная и/или инструментальная музыка демонстрирует весьма сложное взаимодействие ритмических паттернов, которое можно сравнить со сложным взаимодействием мелодичных линий, встречающихся в европейской полифонии под названием контрапункт.

    
    
        Guinness Encyclopedia of Popular Music, 2nd ed., Colin Larkin (NewYork: Stockton Press, 1995), s.v. “Syncopation.”

    
    
        Гимн № 305 в американском сборнике адвентистских гимнов The Seventhday Adventist Hymnal; музыкальная аранжировка Альмы Блэкмон (1984). Подобное смещение ритма можно найти в гимне № 580, “This Little Light of Mine” (муз. аранж. Альмы Блэкмон), во фразе “I’m going to let it shine”, при помощи смещения ритма делается ударение на слово “it “ удлинением слабой (второй) доли.

    
    
        Arthur Morris Jones, “African Music,” African Affairs 48 (1949): 294. Джонс провел в Африке много лет в качестве миссионера, изучая также африканские ритмы.

    
    
        Цитата у Вилфреда Меллера, Bach and the Dance of God (NewYork: Oxford University Press, 1981), pp. 209, 210.

    
    
        Влияние африканских музыкальных традиций в определенный момент времени приводит к активизации таких явлений, как импровизация, полиритмия и др.

    
    
        Carl E. Seashore, Psychology of Music (New York: McGrawHill Book Co., 1938).

    
    
        Cм. Robert W. Lundin, An Objective Psychology of Music, 3rd ed. (Malabar, Fla.: Robert E. Krieger Publishing Company, 1985), p. 115.

    
    
        Seashore, pp. 143,144 (курсив автора).

    
    
        Там же, с. 142 (курсив автора).

    
    
        Там же, с. 142, 143.

    
    
        Там же, с. 143

    
    
        John Booth Davies, p. 195.

    
    
        Seashore, p. 143.

    
    
        Более подробно в главе «Как музыка передает смысл?» этой книги.

    
    
        Seashore, p. 142.

    
    
        Этот принцип следует особо уважать в связи с высоким порогом ритмики в разных культурных традициях и относиться к нему соответственно.

    
    
        Социальное измерение музыки занимает важное место в музыкальном опыте. Мы будем исследовать этот вопрос глубже в особом разделе.

    
    
        См. Andrew Wilson-Dickson, The Story Of Christian Music: From Gregorian Chant to Black Gospel: An Authoritative Illustrated Guide to All the Major Traditions of Music for Worship (Oxford, U.K.: A Lion Book, 1992), p.11.

    
    
        См. примеры молитвы, представленные в Ис. 6: 1-8 и Откр. 4 и 5.

    
    
        Bruno Nettl, Excursions in World Music, 5th ed. (Upper Saddle River, N.J.: Pearson, Prentice Hall, 2008), p. 13.

    
    
        Iris M.Yob, “The Arts as Ways of Understanding: Reflections on the Ideas of PaulTillich,” in Philosopher, Teacher; Musicians: Perspectives on Music Education, Estelle R. Jorgensen, ed. (Chicago: University of Illinois Press, 1993), p. 14.

    
    
        Jules Combarieu, La musique et la magie: Étude sur les origines populaires de l’art musical, son influence et sa fonction dans les sociétés (Paris: Alphonse Picard, 1909; reprint Geneva: Minkoff Reprints, 1978), p. 360.

    
    
        Элизабет Браун и Вильям Хенди в процессе клинического исследования реакции организма на музыку пришли к похожему заключению: «Музыка поразному воспринимается разными людьми и в разное время. Это глубоко индивидуальный и сложный опыт» (из “Adolescents and Their Music,” Journal of the American Medical Association 262 [September 1989]: 1662).)

    
    
        Lundin, pp. 100, 101.

    
    
        Yob, p. 16.

    
    
        К примеру, в сборнике The Seventhday Adventist Hymnal (изд. 1985), гимны номер 8, 101, 141, 255 и др. написаны на основе народных мелодий. См. также гимн “Land of Light” в сборнике Джеймса Никса Early Advent Singing (№ 22), основанный на “Old Folks at Home”, Стефана Фостера, включенный в приложение к сборнику гимнов АСД 1855 года издания, слова — Урии Смита (rev. ed., [Hagerstown, Md.: Review and Herald Publishing. Assn., 1994]).

    
    
        Распространенный миф гласит, что минорная тональность в музыке призвана показывать грусть, а мажорная – радость. На самом же деле большинство народных музыкальных произведений написаны в миноре, среди которых есть как веселые напевы, так и грустные.

    
    
        Здесь речь более о рок-музыке, которую мы рассмотрим далее (см. Экскурс: рок-музыка). Этот тип музыки следует рассматри вать отдельно, поскольку он более подпадает под категорию музыкальной культуры, а не стиля.

    
    
        Подробнее см. Harold Best, Music Through the Eyes of Faith (San Francisco: Harper, 1993), p. 92.

    
    
        См. Anthony Hicks, “Handel, George Frideric, sec. 10: Oratorios and musical dramas,” Grove Music Online, http://www.grovemusic.com.

    
    
        Подробнее об этом явлении у Harold Best, с. 92.

    
    
        Это высказывание принадлежит Карен Хэнсон (Karen Hanson): “How bad can good art be?” (Aesthetics and Ethics: Essays at the Intersection, Jerrold Levinson, ed. (Cambridge, U.K.: Cambridge University Press, 1998), p. 214).

    
    
        Paul Edwards, ed., Encyclopedia of Philosophy, (New York: The Macmillan Co. and The Free Press, 1967), s.v. “Aesthetics, Problems of,” by John Hospers.

    
    
        Best, c. 43, 44, 151.

    
    
        John Calvin, “Epistle to the Reader,” Cinquante Psaumes en français par Clém. Marot (1543), in Corpus Reformatorum, Wilhelm Barum, ed. (Brunschwig, Germany: C. A. Schwetschke and Sons, 1867), vol. 34, chap. 6, pp. 165-172.

    
    
        Justin Martyr, The Dialogue With Trypho, transl. A. Lukyn Williams, D. D. (New York: The Macmillan Co., 1930), chap. 2:4, p. 5.

    
    
        Clement of Alexandria, Paedagogus, J. C. M. Van Winden, ed. (Boston: Brill, 2002), book 2, chap. 4, par. 41; idem, “The New Song,” in Protreptikos, transl. Thomas Merton (Norfolk, Conn.: New Directions, 1962), par. 9, pp. 15-18.

    
    
        Basil the Great, “Homily on Psalm 1:1-2,” in J.P. Migne, ed., Patrologia Cursus Completus, Series Graeca (Paris: Excecudebatur et venit apud, 1857-1866), vol. 29, col. 209, quoted in James McKinnon, ed., The Early Christian Period and the Latin Middle Ages, vol. 2, Strunk’s Source Readings in Music History, rev. ed., Leo Treitler, general ed. (New York: W. W. Norton and Co., 1998), p. 11; Basil the Great, Exhortation to Youth as to How They Shall Best Profit by the Writings of Pagan Authors, vii, in J.P. Migne, ed., Patrologia Cursus Completus, Series Greaca, vol. 31, cols. 581-584, quoted in James McKinnon, The Early Christian Period and the Latin Middle Ages, p. 69.

    
    
        John Chrysostom, “Exposition of Psalm 41,” in J.P. Migne, ed., Patrologia Cursus Completus, Series Graeca, vol 55, cols. 156-159, quoted in James McKinnon, The Early Christian Period and the Latin Middle Ages, p. 13.

    
    
        Saint Augustine, De Musica, transl. Frank Hentschel, Philosophische Bibliothek, 539 (Hamburg: Felix Reiner, 2002), book 6, chap. 17, par. 56.

    
    
        Boethius, Fundamentals of Music, transl. Calvin M. Bower, ed., Claude V. Palisca (New Haven, Conn.: Yale University Press, 1989), pp. 2,3.

    
    
        Cassiodorus, An Introduction to Divine and Human Readings, transl. Leslie Webber Jones (New York: Columbia University Press, 1946), book 2: Secular Letters, part 5: “On Music”, p. 190.

    
    
        Isidore of Seville, Etymologies, book 3, chap. 17, transl. Helen Dill Goode and Gertrude C, Drake, Colorado College Music Press Translations, 12 (Colorado Springs: Colorado College Music Press, 1980), p. 14.

    
    
        Более подробно по этой теме см. James McKinnon, ed., Music in Early Christian Literature (Cambridge, Mass.: Cambridge University Press, 1987);idem, “The Church Fathers and Musical Instruments” (Ph.D. dissertation, Columbia University, 1965); idem, The Early Christian Period and the Latin Middle Ages; David W. Music, Hymnology: A Collection of Source Readings, Studies in Liturgical Musicology, No. 4 (Lanham, Md.: The Scarecrow Press, 1996); and Johannes Quasten, Music and Worship in Pagan and Christian Antiquity, transl. Boniface Ramsey, O. P. (Washington, D.C.: National Association of Pastoral Musicians, 1973).

    
    
        Любое исследование такой широкой темы должно, по необходимости, оставаться схематическим. Читатель тогда поймет, что следующие объяснения направлены на четкое раскрытие изучаемого вопроса, а сложные термины упрощены для широкого круга читателей.

    
    
        Термин harmonia часто употребляется в нескольких значениях. В Древней Греции он употреблялся в значении «устройство/лад» для обозначения разных музыкальных ладов (дорийского, фригийского, лидийского и др., позднее названных tonoi) и относился более к мелодии как комплексу отношений между высотой тонов, составлявших данный лад. К примеру, дорийский лад состоял из соотношения тонполутонтонтонтонполутонтон (эквивалент белых клавиш на пианино от ре до ре), который так же мог быть упорядочен как лад с малыми и большими терциями. Высота тона подбиралась в определенном продуманном порядке, так как считалось, что так мелодия будет оказывать влияние на душу слушателя. Помимо музыки, это слово употреблялось в значении «устройство/лад» и в других случаях: гармония (устройство) Вселенной, гармония (устройство/конституция) души, гармония (устройство) города и т. д. Также греки употребляли слово музыкальный для описания гармоничного состояния души, города и т.д. (Plato, The Republic, transl. by G. M. A. Grube [Indianapolis: Hackett Publishing Co., 1974], book 3, par. 403a, p. 72).

    
    
        Plato, book 3, par. 40Id, p. 71. Следует обратить внимание на то, что в этом отрывке Платон говорит не только о музыке, но также и о ритме и гармонии, которые являются основой искусства как такового. Эти два понятия – ритм и гармония – следует понимать в более широком смысле. Ритм можно найти в архитектуре (напр., принцип повтора), скульптуре или поэзии (поэтические стопы как составляющие стиха) и т.д. Гармония (в знач. стройность/ладность) понимается им как упорядоченность по фундаментальной пропорции 1:2, которая в музыке проявляется в октаве, включающей многочисленные вариации тонов. Пропорцию 1:2 можно также наблюдать в храмовой архитектуре (например, храм Зевса в Акраганте) или человеческом теле (напр., теория пропорций человеческого тела в работах Поликлета, позднее проиллюстрированная Леонардо да Винчи в знаменитом «Витрувианском человеке»). Принципы пропорции и единства были затем перенесены на более широкое поле космического пространства и Вселенной. Оба критерия (ритм и гармония) ставят во главе принцип единства, при котором все составляющие части рассматриваются как частицы общего соотношения измерений. Согласно этим критериям, ритмы были разделяемы на одухотворенные (высокие/возвышенные) и вульгарные (низкие). Поскольку благо считается неделимым, единым и также наивысшим стремлением человека, стремление к достижению оного, идеи единства, неделимости и простоты считались фундаментальными качествами, которых следовало достигать в преследовании всех человеческих чаяний. Дробность, пестрота и излишества считались помехой в достижении этого достоинства. Платон полагал, что в различных проявлениях человеческой жизни допустимо только простое деление. Напр., в обществе один человек должен выполнять свою определенную функцию и не более (см. Plato, book 2, par. 370b, p. 40). Касаемо ритма, как Платон, так и Аристотель обращали особое внимание на соответствие поэтической метрики музыкальному ритму и советовали авторам «не изощряться в сложности и разнообразии, более занимаясь простыми формами» (Plato, book 3, par. 399e, p. 70). Этот же принцип единства в простоте также лежал в основе приятия и отвержения этими авторами определенных музыкальных инструментов: использование инструментов, издающих многообразие звуков, таких как авлос (древнегреческий инструмент, состоявший из двух тростниковых дудок, по звучанию напоминает волынку – прим. переводчика) или кифара (разновидность арфы), ими не приветствовалось (см. Aristotle, Politics, book 8, par. 6, in Thomas J. Mathiesen, ed., Greek Views of Music, vol. 1 of Strunk’s Source Readings in Music History, rev. ed., Leo Treitler, ed. [New York: W. W. Norton, 1998], p. 31).

    
    
        Но не все греческие философы разделяли такую точку зрения. Грекороманский философ Секстус Эмпирикус (второй век н.э.) опровергал эту теорию: «Нельзя вот так сходу предположить, что по своей природе некоторые меле [песни] возвышают дух, а другие стесняют». Также он добавляет: «Предположение о том, что космос устроен по правилам гармонии, опровергается множеством доказательств; но даже если бы это и было правдой, то все равно этот факт никак не влияет на счастье – точно так же и гармония инструментов» (Из «Against the Musicians,» par. 27, in Mathiesen, ed., Greek Views of Music, pp. 99, 103). В качестве подтверждения своих слов он приводил в пример то, что музыка не удержала Клитменестру от убийства Агамемнона, хотя тот специально нанял певца, который должен был своим пением завоевать ее расположение. Он отрицал способность музыки придавать смелость и благоразумие, утверждал, что она отвлекает от тягот труда и агонии войны (там же, с. 100): «Не потому музыка укрощает сердце, что обладает силой придавать благоразумие, но скорее потому как обладает силой отвлекать» (там же). Подобные взгляды разделяли также и эпикурейцы (там же, с. 101).

    
    
        «Форма блага является основным объектом изучения, потому действия и прочие вещи становятся пригодными и благотворными, если имеют к нему отношение» (Plato, book 6, par. 505a, p. 159; cf. book 7, par. 517c, p. 170).

    
    
        См. Plato, book 7, pp. 168-191.

    
    
        Подробнее см. Nicomachus, Enchiridion harmonices, transl. Thomas Stanley (1701), in John Hawkins, A General History of the Science and Practice of Music (London, 1776; reprint of 2nd ed., New York: Dover Publishing, 1963), vol. 1, pp. 9, 10; partially reproduced in Piero Weiss and Richard Taruskin, eds., Music in the Western World: A History in Documents (New York: Schirmer Books, 1984), pp. 3-6. Этот принцип рационального и математического устройства Вселенной был применен ко всем видам искусства: архитектуре, скульптуре, драме, поэзии, музыке, а также анатомии.

    
    
        См. Аристотель: «В меле [мелодиях] действительно содержится имитация этоса [характера]», и «чувство гармонии и ритма нам близко в определенной мере» (Politics, book 8:5:1340, in Mathiesen, ed., Greek Views of Music, p. 29).

    
    
        См. Plato, book 3, pars. 400d, 401d, pp. 70, 71, в которой автор проводит связь между красотой и порядком в музыке и понятием порядка и гармонии души. (Для экспертов из The Republic, см. Mathiesen, ed., Greek Views of Music, pp. 9-19). См. также Artistode, Politics, book 8.5-7, in Mathiesen, pp. 24-34.

    
    
        Согласно идеям Секстуса Эмпирикуса, выраженным в «Against the Musicians», in Mathiesen, p. 98. Относительно души гармония означает гармоничные отношения между разными ее частями (рациональная, эмоциональная и аппетитивная). Точно так же и в музыке гармония обозначает гармоничные отношения тонов в одном ладе. Более того, можно отметить связь между гармонией и добродетелью, поскольку и то, и другое можно применить к чертам характера. Гармоничное сочетание нравственных принципов (или же их отсутствие) и составляет добродетель (или же ее антипод). Так дорийский лад, спокойный и размеренный, ассоциировавшийся с этосом, представлял добродетель смелостью. Миксолидийский был жалобным, сдержанным ладом, обычно применявшимся для написания плачей и его можно сравнить со сдержанностью и благоразумием. Лидийский лад был чинным и поучительным, потому его считали подходящим периоду отрочества. Для зрелых мужчин он не подходил по причине отсутствия воинственных ноток. (См. Aristode, Politics, book 8:7, in Mathiesen, ed., Greek Views of Music, pp. 33, 34).

    
    
        Как пояснял Пифагор и как у Гаудентиуса в Gaudentius’ Harmonic Introduction (см. Mathiesen, pp. 66-85).

    
    
        Philo of Byzantium, Mechanicus, 49.20, in “From the Fourth Book of Philon’s On the Making of Artillery”, par. 2, in Philon and Heron, Artillery and Siegecraft in Antiquity, transl. James G. DeVoto (Chicago: Ares Publishers, 1996), p. 7.

    
    
        Plato, book 7, pars. 529a-531c, pp. 180-182.

    
    
        «Разве истинная любовь не печальна и полна музыкальной любви к порядку и прекрасному?» (Plato, book 3, par. 402d, p. 72). По этой причине поэтическое вдохновение в подражательной поэзии (наиболее ярко представленной трагической поэзией, с ее подчеркнуто преувеличенными страстями (см. Plato, book 10, par. 595a-c, p. 240) считалось нежелательным и даже небезопасным для устройства идеального города (полиса), как раз потому, что в этом виде поэзии изображаются личности, позволившие своим страстям взять верх над здравым рассудком и управлять своим поведением (см. Plato, book 10, pars. 602c-605c, pp. 246-249). Чрезмерно эмоциональные реакции (такие как радость, страх, горе) считались разрушительными для личности, поскольку мешали человеку слушать голос рассудка (Plato, book 10, pars. 603b-608b, pp. 247-252). По этой причине умаление Платоном роли ритма должно рассматриваться в этом контексте: ритм был поэтической орнаментикой, усиливавшей эмоции (Plato, book 10, par. 601b, p. 245).
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    Часть 2 Музыка в Библии и трудах Эллен Уайт: принципы и уроки


        Глава 4 Философия музыки


        Библия не дает нам четких указаний относительно того, как использовать музыку. В отличие от тем любви и веры,
            теме музыки не посвящено отдельной главы, в которой было бы определение духовной музыки или четкие
            инструкции по использованию музыкальных стилей. В Библии мы находим события, связанные с созданием музыки,
            наставления о жизненных ценностях. Именно из них мы можем извлечь принципы и рекомендации, которые помогут
            нам использовать музыку так, чтобы она правильно отображала характер Божий и стала средством поклонения во
            славу Божью. Исследуя эти фрагменты, мы вначале познакомимся с философией музыки, а затем с такими темами,
            как музыка для Бога и музыка среди людей.


        На заре истории израильского народа Бог представил Своему народу модель, которая поражает нас своей
            современностью и значимостью. Он обратился к Моисею незадолго до его смерти и дал ему особое повеление:
            «Итак, напишите себе слова песни сей, и научи ей сынов Израилевых, и вложи ее в уста их, чтобы
            песнь сия была Мне свидетельством на сынов Израилевых… и когда постигнут их многие бедствия и скорби,
            тогда песнь сия будет против них свидетельством, ибо она не выйдет из уст потомства их… И написал Моисей
            песнь сию в тот день и научил ей сынов Израилевых» (Втор. 31:19-22).


        Красота


        С самого начала музыка существовала как дар Божий. Поражает то, что у кого-то могла возникнуть идея связать
            практический документ – текст, названный самим Моисеем «законом» [1], – с музыкой. Никто бы сегодня не стал
            обучать закону с помощью пения или под аккомпанемент музыкальных инструментов. Пение и инструментальная
            музыка обычно ассоциируются с досугом, наслаждением и развлечением. Если Бог совмещает эти две, казалось бы,
            противоположные категории (долг и наслаждение), это указывает на то, насколько важным для Него было, чтобы
            «благое» шло рука об руку с прекрасным [2]. Бог объясняет, что красота как Его дар – это важная составляющая
            жизни. Он впервые продемонстрировал этот принцип во время Творения, оценивая Свою работу словами «хорошо»
            (Быт. 1:4, 10, 12, 18, 21, 25) и даже «хорошо весьма» (Быт. 1:31).


        Этот принцип красоты прослеживается также в эпизодах о школах пророков. Он помогает нам учиться воспринимать
            музыку как красоту и эстетическое выражение.


        Школы пророков основал Самуил. Он «собирал группы молодых людей, которые были набожны, сообразительны и
            прилежны», для того, чтобы создать «преграду распространяющемуся разложению, обеспечить психическое и
            духовное благополучие молодежи и способствовать процветанию нации посредством воспитания людей, способных
            действовать в страхе Божьем и быть руководителями и советниками» [3].


        Курс обучения в этих школах не ограничивался изучением Закона и истории Израиля. Из практических соображений
            от учеников также требовали знание духовной музыки и поэзии [4]. Это было время молодого Давида, который
            позже должен был участвовать в планировании служения в храме. Таким образом, возникла необходимость в
            разработке основ литургической литературы, духовных текстов и мелодий. Создание такой литературы стало
            обязанностью студентов школ пророков. Позже эта задача была перенесена в храм, где некоторые бывшие ученики
            пророков заняли должности музыкальных руководителей (1 Пар. 16:37, 42; 25:1) [5].


        Здесь мы видим желание украсить служение Богу. Ветхий Завет показывает нам множество примеров, в которых эта
            цель осуществилась: от построения скинии – до служения в храме. Таким образом реализуется эстетический
            принцип: привносите нечто прекрасное и показывайте искусство, красоту и чудо. Этот принцип уже присутствовал
            в повелении в пустыне «воспевать» Закон Божий. Далее мы находим его в словах псалмопевца, который описывает
            словами красоты законы Божьи, сравнивая их со светом, золотом и медом (Пс. 18:7-11). Воспевать Закон –
            означало украшать его, представлять его чудесным и достойным восхищения с эстетической точки зрения, в
            дополнение к уже признанной нравственной красоте. Позже в храмовом служении эта же практика относилась к
            законам о жертвоприношении и нашла выражение в постоянно звучащей музыке, сопровождавшей жертвоприношения
            днем и ночью [6]. Это вторит теме о красоте Самого Бога, которая так часто встречается в псалмах: «Одного
            просил я у Господа, того только ищу, чтобы пребывать мне в доме Господнем во все дни жизни моей, созерцать
            красоту Господню и посещать храм Его» (Пс. 26:4). «Воздайте Господу славу имени Его; поклонитесь Господу в
            благолепном святилище Его» (Пс. 28:2; см. также Пс. 95:9).


        Интеллектуальный, духовный и социальный рост


        Помимо эстетического плана, Втор. 31:19-21 также сообщает о том, что музыка предназначалась для установления
            взаимоотношений между Богом и народом израильским. Бог использовал пение для того, чтобы напомнить Израилю о
            Своей любви и заботе и чтобы посредством пения Израиль снова имел возможность вступить в отношения с Богом.
            Эллен Уайт толкует эти тексты еще глубже. В своих книгах «Воспитание» [7] и «Патриархи и пророки» [8] она
            расширенно комментирует Втор. 31:19-21, видя в Божественном повелении универсальную программу гармоничного
            развития личности.


        1. Создание и исполнение музыки влияет на интеллектуальное развитие человека посредством укрепления его
            памяти.


        «Чтобы глубже запечатлеть эти истины в сознании народа, великий руководитель (Моисей) воплотил их в священных
            стихах… Народ должен был сохранять в памяти эту поэтическую историю и передавать ее своим детям и детям
            детей» (Э. Уайт. Патриархи и пророки, с. 467, 468).


        «В старшем возрасте они удерживали в своей памяти слова Закона, которые они выучили в детстве» [9].


        «Многие драгоценные уроки были закреплены в их сознании посредством пения… Принципы истины были внедрены в
            память» (Э. Уайт. Воспитание, с. 39).


        «Божьи заповеди… были навсегда запечатлены в памяти многих детей и юношей» (Э. Уайт. Воспитание, с. 42).


        «Есть немного более эффективных средств для сохранения в памяти Его слов, чем повторение их в песнопениях»
            (Э. Уайт. Воспитание, с. 167).


        Мы можем проверить этот принцип на собственном опыте: когда мы начинаем запоминать песню, сначала в памяти
            всплывает мотив, а только затем появляются слова. Память музыки помогает восстановить память слов.


        2. Исполнение музыки влияет на духовное благополучие человека.


        Музыка – «драгоценный дар Божий, призванный возвысить мысли до высоких и благородных тем, вдохновить и
            возвысить душу… Это один из самых эффективных способов запечатлеть в сердце духовную истину» (Э. Уайт.
            Воспитание, с. 167, 168).


        «С песнопением Иисус в Своей земной жизни встречал искушение» (Э. Уайт. Воспитание, с. 168).


        «Искушения теряют силу, жизнь приобретает новое значение и новую цель, мужество и радость передаются в другие
            души» (Э. Уайт. Воспитание, с. 168).


        «Становясь старше, Он был искушаем, но Он вспоминал песни, которым Его обучала мать, и Он возвышал Свой голос
            в хвале» [10].


        3. Музыка – ценное средство для формирования характера.


        «Их мысли поднимались от испытаний и трудностей пути, беспокойный дух успокаивался и затихал» (Э. Уайт.
            Воспитание, с. 39).


        Пение «имеет силу подчинить грубую и необузданную природу; силу ускорить мысль и пробудить сочувствие…
            изгнать уныние и дурное предчувствие, разрушающие мужество и ослабляющие усилия» (Э. Уайт.Воспитание, с.
            168).


        4. Музыка развивает социальные навыки.


        Пение «содействует гармонии действия» (Э. Уайт. Воспитание, с. 39).


        «Согласованность действий научила порядку и единству, и народ стал ближе к Богу и друг к другу» (Э.Уайт.
            Воспитание, с. 168).


        Различные воздействия и преимущества музыки стали предметом недавних исследований в области образования [11],
            здоровья [12], религии [13] и т. д., и показали, что вековые цели музыки универсальны и все еще актуальны
            сегодня. Этот факт должен вдохновлять нас повышать свою музыкальную практику дома, в школе и т. д.; он также
            указывает на важность введения музыкального образования в школьную программу.


        В Библии музыка представлена как дар от Бога, дар красоты и чудо, заставляющее нас восторгаться. Музыка
            помогает нам «уловить» отблеск красоты Господа. Это и средство общения, воспитания и духовного роста, а
            также способ формирования всесторонне развитой личности. Таким образом, желанием людей, писавших Библию,
            было служить этим даром Богу.


        Глава 5 Музыка для Бога


        Быть музыкантом в церкви означает больше, чем просто играть на музыкальном инструменте или петь. Быть
            музыкантом в церкви значит участвовать в чем-то особенном, превосходящем человеческое. Это значит
            участвовать в Божественном. Анализируя библейское повествование о храмовых музыкантах, мы увидим, как
            понимали исполнение музыки в те времена.


        Музыка как служение


        Исследование организации музыкального сопровождения в храме (1 Пар. 23) показывает, что только колено Левия
            было избрано для участия в нем. Чтобы понять причины такого выбора, нужно обратиться к истории о золотом
            тельце. Глава 32 книги Исход повествует о том, как Моисей и Иисус Навин спустились с горы Синай; Моисей при
            этом держал в руках скрижали с Законом. Когда они подошли к лагерю, еще не видя происходящего, то услышали
            необычную оживленность. Иисусу Навину показалось, что это звуки войны: «И услышал Иисус голос народа
            шумящего и сказал Моисею: военный крик в стане» (Исх. 32:17). Но Моисей знал лучше. Бог уже рассказал ему о
            том, что произошло (Исх. 32:7, 8). Пророк был знаком с религиозными практиками Египта, потому что был
            воспитан при египетском дворе, чтобы стать фараоном, а значит, и египетским священником. Моисей знал, какие
            звуки исходят из стана: «Это не крик побеждающих и не вопль поражаемых; я слышу голос поющих» (Исх. 32:18)
            [1]. В этой истории нас интересует не столько музыка, звучавшая вокруг тельца, сколько итог события. Это
            преподносит нам глубокий урок относительно обязанностей музыканта, исполняющего музыку для Господа. Эпизод с
            золотым тельцом заканчивается так: «Моисей увидел, что это народ необузданный, ибо Аарон допустил его до
            необузданности, к посрамлению пред врагами его. И стал Моисей в воротах стана и сказал: кто Господень, — иди
            ко мне! И собрались к нему все сыны Левиины» (Исх. 32:25, 26).


        Левиты были избраны для служения в храме благодаря их верности Господу, так как остальной народ впал в
            идолопоклонство: «Оказалось, что левиты не участвовали в идолопоклонническом культе… Господь вознаградил их
            верность, даровав колену Левиину особое отличие» (Э.Уайт. Патриархи и пророки, с. 324). Особое отличие
            заключалось в том, что они были отделены [2] Богом для служения в Его храме, в качестве храмовых
            музыкантов.


        Служение церковных музыкантов и сегодня является особым отличием, святой обязанностью, предпосылкой чего
            является, как и для левитов библейских времен, верность. В этом свете функцией церковного музыканта
            становится служение.


        Церковь адвентистов седьмого дня должна осознать важность роли церковного музыканта. В более крупных церквях
            музыканты обычно не входят в пасторский состав и несут служение на добровольной основе. При возрастающей
            потребности в музыкальном руководстве в современной Церкви привлечение квалифицированных музыкантов в
            качестве музыкальных служителей обеспечило бы такое руководство и дало бы возможность наставлять других
            музыкантов.


        Критерии для назначения играть или петь на богослужении обычно ограничиваются способностью более или менее
            правильно играть или петь. В большинстве случаев вопрос верности не кажется приоритетным. Что же
            действительно подразумевает слово «верность»? Относится ли оно к людям, регулярно посещающим Церковь? К тем,
            которых можно назвать хорошими членами Церкви или к крещеным членам? К тем, кто выразил желание участвовать
            в богослужении своими талантами?


        Принцип верности очень важен для отбора церковных музыкантов. Верный музыкант – тот, чья повседневная жизнь
            находится в гармонии с библейскими ценностями и принципами, в ком есть готовность к росту и развитию
            музыкального таланта и приведению его к все большему созвучию с христианскими идеалами. Этот человек должен
            испытать на собственном опыте, что значит каждый день ходить с Богом, общаясь Ним: «Бог принимает музыку
            только тогда, когда освящено сердце» [3]. Музыканту следует также понимать роль Церкви и богослужения,
            проявлять ответственность в служении общине посредством музыкального таланта. Для того чтобы быть церковным
            музыкантом, недостаточно только таланта и мастерства, нужны еще духовность и готовность к служению. Быть
            ведущим в музыкальном отношении означает собрать общину для духовного путешествия. Это может произойти
            только в том случае, если музыкант уже испытал такие отношения с Богом в своей жизни. Чтобы вести кого-то,
            нужно самому знать, куда идешь.


        Музыка, в центре которой Бог


        Идея музыки как служения, музыки для Господа, чего-то отделенного является первостепенной в библейских
            текстах, связанных с ней. Особенно выразительна эта тема в псалмах. Псалмопевец играет и поет Господу: «Буду
            славить Тебя, Господи, всем сердцем моим, возвещать все чудеса Твои. Буду радоваться и торжествовать о Тебе,
            петь имени Твоему, Всевышний» (Пс. 9:2, 3). «И я принес бы в Его скинии жертвы славословия, стал бы петь и
            воспевать пред Господом» (Пс. 26:6). «Радостно пойте Богу, твердыне нашей; восклицайте Богу Иакова» (Пс.
            80:2). «Приидите, воспоем Господу, воскликнем твердыне спасения нашего» (Пс. 94:1). «Славьте Господа;
            призывайте имя Его… воспойте Ему и пойте Ему» (Пс. 104:1, 2). Музыка, исполняемая для Господа, – это музыка,
            в центре которой Бог. В ее фокусе – только Бог, а не человек и не община.


        Расположение музыкантов во время храмового богослужения подтверждает, что этот принцип, неоднократно
            выраженный псалмопевцами, был не только поэтическим образом, а действительно воплощен в жизнь.


        Храм состоял из трех дворов (см. рисунок А): (1) внешнего двора для язычников, (2) внутреннего двора для
            женщин и (3) двора для израильтян, где совершались жертвоприношения, и собственно храма. Только
            мужчинам-израильтянам было позволено проходить через ворота Никанора во двор для израильтян, где можно было
            наблюдать за совершением жертвоприношений. Мишна [4], охватывающая период Второго Храма (536 г. до н. э. —
            70 г. н. э.), дает нам четкое представление о том, как приносились жертвы и какую роль выполняли музыканты
            во время этих церемоний. Играющие на трубах музыканты стояли с западной стороны жертвенника, тогда как
            певцы/инструменталисты располагались к востоку от него (2 Пар. 5:12; см. Рисунок Б). Таким образом,
            музыканты, играя и воспевая Господу, стояли лицом к жертве. В расположении музыкантов тоже соблюдался
            библейский принцип воспевания Господу.


        Целенаправленное расположение музыкантов содержит ряд уроков для современного богослужения. Музыканты в
            церкви: хор, солист, органист (пианист) – или группа прославления обычно размещаются на переднем плане.
            Сегодня было бы очень не практично предложить вывести музыкантов за пределы видимости общины. Музыканты
            обычно ведут церковное пение и должны быть в визуальном контакте с общиной. Однако по причине их особого
            местоположения в церкви, их функция может быть воспринята двусмысленным, обманчивым образом как общиной, так
            и самими музыкантами. Может ли музыка восприниматься как выступление (по типу концерта), как шоу? Может ли
            место музыканта – зачастую возвышенное – внушить ему неуместные мысли, сосредоточенные на себе? Многие из
            нас были свидетелями таких “двусмысленных” выступлений в церкви. На примере библейской модели музыкального
            исполнения мы должны усвоить урок о том, что центр внимания в духовной музыке должен находиться на
            совершенно другом уровне, на уровне Божественного. Соответственно музыканты должны искренне исследовать свои
            мотивы, переосмыслить функцию музыки во время богослужения и исследовать новые подходы, которые помогут им
            даже своим месторасположением укреплять истинное значение музыки в Церкви. Необходимо задействовать
            творческий подход даже в таких простых вопросах организации [5].


        Музыка, приятная Богу


        В Священном Писании отмечено: музыка должна исполняться таким образом, чтобы она была приятна Богу:
            «Да будут слова уст моих и помышление сердца моего благоугодны пред Тобою, Господи, твердыня моя и
            Избавитель мой!» (Пс. 18:15); «Итак, умоляю вас, братия, милосердием Божиим, представьте тела ваши в жертву
            живую, святую, благоугодную Богу, для разумного служения вашего… чтобы вам познавать, что есть воля
            Божия, благая, угодная и совершенная» (Рим. 12:1, 2) [6]; «Буду петь Господу во всю жизнь мою, буду
            петь Богу моему, доколе есмь. Да будет благоприятна Ему песнь моя; буду веселиться о Господе» (Пс. 103: 33,
            34).


        Сегодняшнее исполнение музыки в Церкви зачастую не свидетельствует о том, что ее основная задача – быть
            благоугодной Богу. Наоборот, кажется, что ее главная цель – угодить общине. Рассуждения пасторского состава
            на тему музыкальных стилей часто направлены на удовлетворение запросов общины и на то, что может привлечь
            определенный контингент слушателей. Каждый, кто когда-либо пел или играл на музыкальном инструменте в
            церкви, помнит о смущении, возникающем во время выступления, страхе не выступить хорошо и обеспокоенности
            своей одеждой или прической.


        Несомненно, интерьер церкви влияет на атмосферу выступления. Особые способы реакции зала (например, критика
            выступления или аплодисменты как выражение одобрения) можно рассматривать в качестве зрительской оценки. А
            это отвлекает верующих от сосредоточенности на Боге.


        Аплодисменты могут быть очень двусмысленным проявлением во время богослужения. Община аплодирует после
            крещения, свидетельств, проповедей и, конечно же, музыкальных номеров. В западной культуре аплодисменты
            традиционно считаются знаком одобрения выступления. Когда людей спрашивают, почему они хлопают во время
            богослужения и что этот жест означает для них, они обычно отвечают, что их аплодисменты служат
            подтверждением, способом соучастия в том, о чем говорят или поют. Таким образом, аплодисменты, как и
            ассоциации, многозначны и меняются в зависимости от времени и места.


        И все же интересно проанализировать, при каких обстоятельствах обычно звучат аплодисменты в церкви. Обычно
            люди хлопают после воодушевляющих или захватывающих номеров, после выступлений детского хора или
            инструментального ансамбля. Трудно вспомнить аплодисменты после задумчивой песни или спокойного
            инструментального произведения. Но разве спокойные минуты богослужения не нужно поощрять? Люди никогда не
            хлопают после молитвы. Эллен Уайт считает, что пение – это «часть религиозного служения… такой же акт
            поклонения, как и молитва» (Воспитание, с. 168).


        Многие дирижеры чувствуют неудобство из-за аплодисментов после выступления. Есть простой способ, который
            помогает задуматься об истинных мотивах аплодисментов после музыки во время богослужения. Чтобы донести до
            общины мысль о том, что пение – это не просто выступление, а приношение Господу, дирижер детского хора
            попросил одного ребенка выйти к кафедре перед началом пения и пригласить общину к молитве вместе с хором во
            время пения. По окончанию люди даже не думали о том, чтобы хлопать.


        Аплодисменты после исполнения музыки все еще тесно ассоциируются с признанием артистических способностей
            исполнителя. Верно и то, что аплодисменты приобретают различные значения в разных культурах, и эти различия
            необходимо уважать. Поэтому каждая церковь вправе рассмотреть, в какой степени их музыканты нуждаются в
            «выражении подтверждения». При принятии таких решений очень поможет забота о том, чтобы угодить Богу.


        Церковным музыкантам необходимо донести и утвердить две фундаментальные истины: они действительно играют для
            Бога и, делая это, их задача – угодить Богу, а не верующим или самим себе.


        Как мы угождаем Богу? Как узнать, что Он ожидает от нас в вопросах музыки? Отвечая на этот вопрос, я
            воспользуюсь примером из нашей повседневной жизни. Когда мы хотим сделать подарок тому, кого мы знаем и
            любим, то сразу же подумаем: кто этот человек и что он любит, что для него было бы приятным подарком? И
            после этого мы пытаемся найти подарок, соответствующий его личности.


        То же самое должно происходить с нашими музыкальными приношениями Богу. Прежде всего нам необходимо понять,
            каков Бог, Его характер, Его качества, чтобы мы смогли подобрать соответствующие приношения. Наша музыка
            должна отображать все стороны характера Божьего: Его святость, Его созидательную силу, Его величие и
            красоту, Его любовь, милость и верность. Наша музыка должна быть также выражением нашей благодарности за эти
            качества Его характера. Именно это мы находим в Слове Божьем, когда речь идет о музыке и о прославлении
            Всевышнего. Слово Божье представляет нам два величественных деяния Господа. Одно из них открывает Его как
            Творца и Вседержителя Вселенной, великого трансцендентального Бога. Другое являет Его как Искупителя –
            любящего, поддерживающего, близкого [7]. Эта двойная весть представлена в самых первых словах Господней
            молитвы: «Отче наш, сущий на небесах!» (Мф. 6:9). Поэтому музыка, звучащая на богослужении, должна отражать
            и передавать все многообразие Божественных качеств: святость, красоту, могущество, совершенство, благость,
            милосердие и доброту.


        Задача музыканта – напоминать об этих качествах посредством музыки любого стиля: классического, народного,
            популярного или этнического. Только при этом условии музыка прославляет Бога. Композитор или исполнитель
            должен знать, как функционирует каждый стиль, обладать музыкальным опытом, чтобы трансформировать
            стиль и использовать его для духовных целей. В конце концов, всякая музыка является светской музыкой, потому
            что в ней используются один и тот же базовый словарь и грамматика. Ранее мы установили, что не существует
            таких понятий, как духовные аккорды, аккордовые последовательности, духовные ритмы, мелодии, духовные
            инструменты. Музыку создает или трансформирует музыкант, исходя из понимания святости Бога и духовного
            мероприятия.


        Вспомним эпоху Ренессанса и Барокко и великие духовные шедевры Ж. Депре, А. Вивальди, Г. Ф. Генделя и И. С.
            Баха или лагерные и евангельские песни в народном стиле XIX века. Они используют тот же музыкальный язык,
            что и их современные светские аналоги. Ключ к их приемлемости лежит в понимании этими композиторами святого
            и милосердного характера Божьего и святости момента поклонения. Великие классические произведения XVI, XVII
            и XVIII веков главным образом воздают хвалу великому Творцу Вселенной. С другой стороны, евангельские и
            лагерные гимны XIX века, имеющие другую эстетику и сходства с современными славословиями, возвеличивают
            близкого, личностного Бога, к Которому может прийти самый скромный из рабов Божьих. Музыкальным источником
            более ранних произведений был придворный и оперный светский репертуар, более поздних – светский или
            популярный стиль их времени. Более ранним произведениям духовность придавало понимание характера Божьего или
            признание святости момента. Народные песни превращались в духовные посредством личного опыта глубокого
            покаяния и смирения. Оба вида музыки необходимы для истинного поклонения.


        Радость и благоговение


        На страницах Библии, от истории сотворения мира до книги Откровение, Господь открывает Себя как близкого
            любящего Бога-Искупителя и как могущественного Бога-Творца, Который управляет Вселенной и судит землю [8].
            Много примеров этому находим в псалмах. Например, Псалом 94 очень отчетливо выражает эту тему и открывает
            один из секретов истинного поклонения Богу.


        Псалом 94 известен как псалом «вените». Вените (venite) – это латинское слово, обозначающее «приходить» и
            являющееся первым словом этого псалма в латинском переводе Библии – Вульгате. Огромное количество
            композиторов неоднократно обращались к этому псалму и писали к нему музыку. Слово «приходить» действительно
            определяет структуру этого псалма и является ключевым. Верующий дважды получает призыв «прийти» для особого
            акта поклонения: первый раз (1-й стих) его приглашают воспеть, воскликнуть и прославить в музыке
            Бога-Искупителя; второй раз (6-й стих) – преклонить колени перед Богом-Творцом Вселенной. За этими двумя
            призывами следует приглашение «послушать глас Его» и ответить на него послушанием сердца. Этот текст
            находится в прямой параллели со структурой тем в ключевом библейском тексте о поклонении, Исаии 6, стихи
            1-8, в котором верующий вначале предстает перед великим и превознесенным Богом (1-й стих), затем ощущает
            присутствие милостивого, прощающего Бога (7-й стих) и, наконец, отдает себя Ему в духе послушания (8-й
            стих).


        Псалом 94 и 6-я глава книги пророка Исаии представляют собой библейскую модель опыта поклонения, которой
            должно соответствовать наше земное служение Богу [9]. Слишком часто нашим богослужениям свойственны либо
            благоговение, либо радость. Когда предпочтение отдается благоговению в ущерб радости, мы оказываемся в
            атмосфере сухого и жесткого богослужения, лишенного эмоций, в котором главное место занимает «истина». Если
            на богослужении слишком много радости, а благоговения недостает, богослужение может выйти из-под контроля и
            отличаться повышенной эмоциональностью, а не поиском истины. Иногда очень сложно найти способ объединить эти
            две стороны. На протяжении всей истории Церкви этот вопрос разделял церкви и богословов. Секрет богослужения
            состоит в испытании как радости, так и благоговения. Вертикаль и горизонталь должны пересечься для создания
            настоящего сотрудничества между Богом и Его народом. Библия призывает нас достичь этого совместными
            усилиями, чтобы наше поклонение было обращено к цельной природе Божьей. Это величайшее испытание, с которым
            нам необходимо столкнуться в осуществлении нашего поклонения. Истинное богослужение достигается не
            посредством внешних и механистических способов, например, с помощью музыки во время богослужения. Это
            происходит только в результате внутреннего устремления как следствия наших личных отношений со Христом,
            которые укрепляются в ежедневном общении с Ним. Когда будут преображены сердца музыкантов и руководителей
            богослужения, тогда изменится и их музыка. Это отразится на ее выборе, манере исполнения и духе, управляющем
            музыкальным опытом и распространяющемся на всю общину. Внимание музыкантов будет отвлечено от собственного
            эго и сосредоточено на самом важном – на Боге.


        Искусность и мастерство


        Музыканту следует развивать в себе те качества, которые помогут ему приносить угодный Богу дар музыки. Ранее
            мы говорили, что добродетель и красота идут вместе в Божьих делах и являются качествами Его характера.
            Красота как эстетическое качество отвечает определенным стандартам формы и структуры и обычно ассоциируется
            с искусством [10] и мастерством. Забота о мастерстве была традиционной в том, что касалось святилища и
            храма. Мастера, работавшие над строительством святилища, были наделены особыми качествами. Исх. 35
            представляет нам Веселеила, золотых дел мастера, исполненного «Духом Божиим, мудростью, разумением, ведением
            и всяким искусством» (ст. 31). Слова «искусство» и «искусный» неоднократно повторяются в следующих стихах:
            Исх. 35:35; 36:1, 2 по отношению к ремесленникам и мастерам, чтобы подчеркнуть важность умения и
            способностей наряду с наполненностью Духом Святым.


        Эта же тема раскрывается и в других библейских книгах: «А Хенания, начальник левитов, был учитель пения, потому
            что был искусен в нем» (1 Пар. 15:22). «Все они под руководством отца своего пели в доме Господнем с
            кимвалами, псалтирями и цитрами в служении в доме Божием, по указанию царя, или Асафа, Идифуна и Емана. И
            было число их с братьями их, обученными петь пред Господом, всех, знающих сие дело, двести
            восемьдесят восемь. И бросили они жребий о череде служения, малый наравне с большим, учители наравне
            с учениками» (1 Пар. 25:6-8). «Пойте Ему новую песнь; пойте Ему стройно, с восклицанием» (Пс. 32:3).


        Часто считают, что быть наполненным Духом – это непременное и даже единственное условие для исполнения музыки
            перед Господом. И хотя это, конечно, необходимое условие, но не единственное. Как показывают библейские
            тексты, наполненность Духом Божьим– это первостепенный фактор, обеспечивающий верность и преданность
            музыканта, который посвящает себя этой миссии. Следующий шаг – это развитие данного Богом таланта в умение и
            знание своего дела [11]. Таким образом, музыканту требуется Дух и талант, обучение, практика, а также
            организованность. Эллен Уайт, комментируя нашу ответственность за таланты, вверенные нам Богом, пишет:
            «Развитие всех наших способностей является первейшим долгом перед Богом и нашими собратьями... Мы должны
            возделывать каждый наш дар до высочайшей степени совершенства, чтобы передать наибольшее количество блага,
            на которое мы способны... Бог примет только тех, кто полон решимости достигать максимальных высот. Он
            возлагает на каждого человека ответственность делать все, зависящее от него» [12].


        Для этого требуются часы дисциплинированной и зачастую изнуряющей практики и репетиций с целью стать более
            подготовленным, более искусным и более творческим в прославлении Бога посредством музыки. Храмовые музыканты
            должны были пройти пятилетнее всестороннее обучение, прежде чем их принимали для служения во время
            жертвоприношений [13]. В первую очередь это относится к публичному богослужению, во время которого музыкант
            фактически «говорит» к Богу от лица всей общины или к общине от лица Бога. Язык музыки и навыки церковного
            музыканта должны передавать слово Божье ясно, без промахов, вызванных плохой подготовкой, недостатком умения
            или таланта, чтобы не помешать верующему на его пути к присутствию Божьему.


        Псалмы как модель музыки для поклонения


        Псалмы воплощают в себе принципы сосредоточенности, мотивации и мастерства. Кроме того, это образец для
            богослужения и исполняемой на нем музыки, благодаря гармоничному сочетанию субъективных и объективных
            элементов на богослужении.


        Субъективный компонент обнаруживается в литературной составляющей псалмов: они написаны в форме стихов с
            привлечением свободного воображения и творческих способностей поэта. Тональность псалмов носит
            преимущественно личный характер: они изобилуют разнообразием человеческих эмоций и чувств. Фактически
            большинство псалмов – это эмоциональные возгласы, идущие из глубины сердца псалмопевца [14]. Такие псалмы
            можно рассматривать как песнопения хвалы.


        Объективный компонент псалмов мы находим в их содержании, темах, которые связаны с объективной истиной.
            Псалмы рассказывают нам об истории [15] и надеждах Израиля на Мессию [16], о Законе Божьем [17] и Его
            благости, явленной в спасении [18], о творении [19] и суде [20], предостережениях пророков [21], Царстве
            Божьем [22], поклонении и благоговении [23]. Некоторые псалмы способствуют приближению верующего к воротам
            святилища [24].


        Каждый акт поклонения построен радостью и благоговением на связи субъективного и объективного, сердца и
            разума, на пересечении вертикали и горизонтали. Объективная истина передается посредством субъективных
            эмоций, которые достигают нашего глубинного естества.


        В современном поклонении все еще важно обращение и к разуму, и к сердцу. Выражение желаний и потребностей
            нашего сердца всегда должно сопровождаться изучением и запоминанием библейских истин, и наоборот. Церковным
            руководителям следует обеспечить способы и субъективного, и объективного выражения веры. Гимны традиционно
            выполняли функцию обучения общины и верующих истине и доктринам. Современное поколение выражает свои
            устремления сердца в славословиях, основная цель которых не столько в обучении, сколько в личном опыте
            поклонения. Некоторые церкви правильно поняли преимущества использования этих двух аспектов, и таким образом
            они могут предложить своим общинам более полноценный опыт богопоклонения.


        Многообразие


        Еще одну библейскую модель музыки для поклонения мы находим в книге Откровение. Музыкальные славословия в
            книге Иоанна сосредоточены на характере деяний Божьих. Цель пения в 4-й и 5-й главах — воздать хвалу
            святости и достоинствам вечного Бога, явленных в Его делах (творении и спасении).


        Пение и различные звуки создают музыкальное многообразие. Откровение 7:9 представляет нам «великое множество
            людей... из всех племен, и колен, и народов, и языков», восклицающих Богу. Сонмы ангелов поют и играют на
            музыкальных инструментах, а люди объединяются в общих восклицаниях и славословиях (Откр. 4:10, 11; 5:8-14;
            7:9-12). Певцы и музыканты собрались вокруг престола (Откр. 4:4; 5:6, 11; 7:11 и т. д.), поют, и восклицают
            (Откр. 4:11; 19:1 и т. д.). Вокруг пение (4:11; 5:9, 12; 15:3 и т. д.) и огромное множество звуков: громкие
            голоса (Откр. 19:1, 6), звуки, напоминающие шум полноводья или звук сильного грома (Откр. 14:2; 19:6), звуки
            гуслей (Откр. 5:8; 15:2), труб (Откр. 8:6), природных явлений, таких как землетрясения и молнии (Откр.
            11:19). Однако, несмотря на это разнообразие, присутствует ощущение единства, ведь звуки издают люди,
            объединенные общей судьбой.


        Такой опыт нужен и нашим церквям, ведь зачастую нашим богослужениям и нашей духовной музыке недостает качеств
            музыки поклонения, представленной в книге Откровение. Эти качества и характеристики чрезвычайно важны:
            исключительная сосредоточенность на Боге, организованный и одновременно спонтанный характер исполнения
            музыки, ощущение единства и сопричастности людей, многообразие стилей и выражений, и, прежде всего, общий
            характер музыкального опыта.


        В отличие от этого, большая часть музыкальных произведений в современных церквях исполняется отдельными
            людьми или группами людей в виде особых номеров, хоровых песнопений, органных произведений, прелюдий и
            постлюдий. В основном община участвует в исполнении нескольких песен или гимнов (обычно слишком
            немногочисленных), но большую часть времени она слушает программу. Опыт участия заменен опытом созерцания.
            Хотя в слушании нет ничего плохого, вся Библия, а также труды Эллен Уайт учат нас тому, что музыка в церкви
            должна звучать прежде всего в виде общего пения. Уайт пишет: «Пение не всегда должно быть прерогативой
            нескольких людей. Как можно чаще привлекайте к этому всю общину» [25].


        Если бы в наших церквях было больше совместных песнопений, многих проблем, связанных с музыкой, можно было бы
            избежать еще до их появления.


        Старое и новое


        Рассуждая о школах пророков и их интересе к священному пению и поэзии, Эллен Уайт отмечает, что «посвященные
            умы выносили из сокровищницы Божьей старое и новое» [26]. Новый Завет тоже демонстрирует тот же интерес к
            старому и новому, призывая петь псалмы, гимны и духовные песнопения (Еф. 5:19; Кол. 3:16).


        Псалмы слагались в течение нескольких веков, а новые постоянно добавлялись к существующим. Таким образом,
            псалмы были унаследованы новозаветной Церковью, и к ним добавили песнопения нового типа, т. е. гимны [27].
            Добавление гимнов демонстрирует принцип, повторяющийся на протяжении всей истории Церкви: при обновлении
            религиозного опыта появляется новый репертуар музыки.


        Изменения и обновление в музыке – неотъемлемый фактор живого религиозного пути. Он свидетельствует о развитии
            Церкви. Библия учит нас не забывать о прошлом: гимнах былых времен, о том, как исполнялась музыка в Церкви,
            об опытах наших предшественников. Песнопения прошлого повествуют о былой борьбе, испытаниях и переживаниях
            Церкви. Они учат нас великим истинам Писания, показывают, как их понимали и хранили в памяти. Они соединяют
            нас с нашими корнями, с Церковью в целом от самых ее истоков. Поэтому старые песнопения – это богатое
            наследие современной Церкви; их необходимо хранить, как сокровище, и использовать на практике. Как и во
            времена Самуила, Храма и ранней Церкви мы также должны ценить «старое и новое», «вынесенное из сокровищницы
            Божьей» [28].


        Глава 6 Музыка в храме


        Организация музыкального сопровождения в храме


        В военные времена Израиль был занят преимущественно вопросами выживания. Однако периоды Первого (950–586 гг.
            до н. э.) и Второго (516 г. до н.э. – 70 г. н. э.) Храмов принесли мир и политическую стабильность,
            благоприятные для развития и расцвета искусств. Священная музыка исполнялась гильдией профессиональных
            музыкантов.


        Организация музыкального сопровождения в храме подчеркивает его важность и значение. Первая книга
            Паралипоменон 25:6-8 описывает музыкальную академию в составе из 4000 членов [1] – учителей и учеников.
            Управлял ею царь Давид [2]. Пожилые и молодые служили в строго определенные смены (ст. 9-31). Не каждый был
            музыкантом-исполнителем, многие левиты занимались изготовлением и содержанием инструментов и одеяний; их
            хранили в специальных кладовых при храме.


        Высокопрофессиональная организация музыкального служения в храме свидетельствует о стремлении израильских
            лидеров к совершенству и мастерству. Но совершенство не обязательно должно быть тождественно
            профессиональной квалификации. Не в каждой церкви есть кадровый ресурс и финансовые средства для содержания
            профессионального музыканта. Идею мастерства нужно воспринимать как цель, к которой необходимо стремиться,
            независимо от уровня музыканта. Есть музыканты-любители, которые по-своему очень профессиональны. Мастерство
            означает постоянное совершенствование своих умений до максимально высокого уровня и стремление принести
            Господу наилучший музыкальный дар. Мастерство – это непрерывный путь вверх, а не ступень, достигнутая раз и
            навсегда.


        Талант важен для общественного богослужения. Важно правильно определить, в чем заключаются ваши таланты. Бог
            дал таланты «каждому по его силе» (Мф. 25:15) и помогает нам максимально использовать их. Он никогда не
            просит нас развивать таланты, которыми мы не обладаем. Однако почему-то музыкальный талант всеми любим и
            многие хотели бы обладать им. Бывает очень сложно разубедить людей в их уверенности относительно их
            музыкальных способностей.


        В нашей культуре музыка для многих ассоциируется с микрофоном, колонками, умением сыграть несколько аккордов
            на фортепиано или гитаре, с добрыми намерениями и, конечно же, зрителями. Это приемлемо в качестве личного
            опыта, пока мы делаем это ради собственного удовольствия и наслаждения, но это не соответствует ожиданиям
            Божьим, когда мы приходим к Нему на поклонение. Вспомним, как было организовано служение в скинии и храме,
            как тщательно подбирали и обучали музыкантов для служения Господу. Апостол Павел предписывает те же
            стандарты для общественного богослужения: «Так и вы, ревнуя о дарах духовных, старайтесь обогатиться
            ими к назиданию церкви» (1 Кор. 14:12).


        Апостол говорит, что все, сопровождающее богослужение, должно быть вразумительным, назидательным и
            укрепляющим церковь. Если мой дар отвлекает от поклонения вместо того, чтобы способствовать ему, если есть
            «дух», но нет «разума», тогда ему нет места в церкви. Конечно, такую позицию можно легко осудить как
            элитарную и привилегированную. Однако она наполняется смыслом словами Павла: «Только все должно быть
            благопристойно и чинно» (1 Кор. 14: 40).


        Эллен Уайт обращается к этой же теме в нескольких своих трудах: «В пении, как и в любой другой составляющей
            Божьей работы, должны быть система и порядок. Cоберите группу лучших певцов, чьи голоса смогли бы вести
            общину, и пускай желающие присоединятся к ним. Поющие должны приложить усилия к тому, чтобы петь в гармонии,
            они должны посвятить некоторое количество время практике, чтобы использовать свой талант во славу Божью»
            [3]. «Музыка является неотъемлемой составляющей поклонения Богу в вышних чертогах. Мы должны попытаться
            приблизиться в наших славословиях к гармонии небесного хора. Я часто испытываю боль, когда слышу необученные
            голоса, берущие самые высокие ноты и буквально разрывающие священные слова гимнов хвалы. Как неуместны эти
            резкие, грубые голоса для торжественного, радостного прославления Бога. Я хочу закрыть уши или покинуть это
            место, и я радуюсь, когда этот болезненный опыт заканчивается» [4].


        Однако забота о качестве и совершенстве не должна исключать возможность ситуаций спонтанного,
            импровизационного характера. Но они должны быть немногочисленными во избежание хаоса или
            невоздержанности.


        Функциональная музыка и музыка соучастия 


        Музыка, исполняемая в храме, не была искусством ради искусства. Израильтяне приходили в храм не для того,
            чтобы послушать прекрасный концерт. Храмовая музыка была функциональной и литургической. В литургическом
            контексте музыка предназначалась для сопровождения и украшения актов поклонения. В храме главный акт
            поклонения принимал форму жертвоприношений: «Чтоб они были при сынах Аароновых, для служения дому Господню,
            во дворе и в пристройках, для соблюдения чистоты всего святилища и для исполнения всякой службы при доме
            Божием... и чтобы становились каждое утро благодарить и славословить Господа, также и вечером, и при всех
            всесожжениях, возносимых Господу в субботы, в новомесячия и в праздники по числу, как предписано о них, –
            постоянно пред лицом Господа» (1 Пар. 23: 28-31) [5].


        Мишна описывает, как священники исполняли свои литургические обязанности во время пения и игры
            левитов-музыкантов в то время как верующие, собравшись во дворе израильтян, возносили молитву [6]. Так же,
            как Бог хотел украсить непростую задачу изучения Закона, Он предусмотрел музыкальное сопровождение для
            жертвоприношений, которые сами по себе были отталкивающим актом. Эта музыка не предназначалась для
            эстетического переживания. Ее целью было украсить акт поклонения, отделить его, возвысить над обыденностью и
            подчеркнуть его исключительный характер.


        Объединяющий характер храмовой музыки проявлялся в тех случаях, когда весь народ израильский участвовал в
            празднествах, например, шествуя в Иерусалим на праздник Кущей или на другие торжества. Эллен Уайт отмечает:
            «Служение пения стало неизменной частью религиозного поклонения, и Давид составлял псалмы не только для
            использования священниками во святилище, но также для пения народом во время их путешествий к жертвеннику на
            ежегодные праздники» [7]. Так народ объединялся в пении. Эллен Уайт ярко описывает праздник Кущей: «Храм был
            центром всеобщей радости... Здесь хор левитов, выстроенный по обе стороны белых мраморных ступеней
            священного здания, совершал служение пения. Множество верующих с пальмовыми ветвями и миртом в руках
            подхватили напев и вторили хору; и снова мелодия разносилась тысячами голосов рядом и вдали, пока окружающие
            холмы не наполнились хвалой» [8].


        Ряд литургических псалмов исполняли функцию приглашения войти в дом Божий (например, 14-й, 23-й, 26-й, 94-й
            псалмы). Они носят объединяющий характер и отлично подходят для исполнения всей общиной в начале
            богослужения.


        Музыка на богослужении должна быть прежде всего музыкой всей общины. Величайшее музыкальное приношение
            приносится Богу, когда все голоса объединяются в единой хвале.


        Музыкальные инструменты в храме


        Среди музыкальных инструментов, которые использовались в храмовом служении [9], а также по случаю внесения
            ковчега в Иерусалим, были арфы, лиры, трубы и кимвалы (1 Пар. 15:16, 19-22, 28; 16:5, 6; 25:1-6; 2 Пар. 5,
            7). К вопросу о том, какие инструменты использовались в храмовом служении, часто обращаются, когда хотят
            сделать замечание об использовании инструментов на наших богослужениях в церкви. Этим перечнем оправдывают
            исключение некоторых инструментов из современных богослужений. Наши размышления на эту тему помогут
            прояснить ряд дискуссионных вопросов [10].


        Музыкальная практика в израильском храме имела ряд параллелей в соседних культурах. Например, в египетской,
            ассирийской и шумерской цивилизациях арфы, лиры, кимвалы и трубы также были основными инструментами в
            храмовом служении. Ударные инструменты имели второстепенное значение [11]. Акцент ставился на «вокальной
            музыке и благозвучном пении», и церемонии «отличались определенным достоинством и святостью ввиду того, что
            задействованные инструменты не способствовали возбуждению чувственности» [12]. В отличие от этих религиозных
            культур и израильской практики, финикийские церемонии носили кричащий, чувственный и возбуждающий характер,
            используя более громкие инструменты, например, двухтрубные инструменты, кимвалы и барабаны «для доведения
            молодежи до состояния экстаза и полного бессилия» [13]. Финикийцы задействовали музыкантов-женщин, которые
            одновременно исполняли роль священных блудниц [14]. Читатель, знакомый с историей о состязании Илии с
            пророками Ваала на горе Кармил, легко узнает торжество, описанное здесь. Таким образом, эти примеры
            свидетельствуют о том, что использование тех или иных музыкальных инструментов частично определялось
            характером поклонения.


        Арфы и лиры 


        Арфа и лира – щипковые струнные инструменты, издающие мягкий звук. Лира, удерживаемая у груди музыканта,
            имела от трех до восьми ассиметричных струн. Звук извлекался пальцами или плектром. Арфа имела резонирующий
            корпус и ставилась на землю. По словам Иосифа Флавия [15], она состояла из 12 струн, которые защипывались
            пальцами. По размерам ее можно сравнить с современной кельтской арфой, которая используется для
            сопровождения народного пения. И арфа, и лира также использовались для сопровождения пения и никогда не
            предназначались для сольного исполнения.


        Музыка в храме всегда исполнялась на этих двух инструментах. Они были основными на литургических и других
            торжествах. Однако нет никаких оснований считать, что арфа и лира были «священными», отделенными для этой
            особой цели. Они много раз упоминались пророками в связи с блудницами, алкоголем и пиршествами (например,
            Ис. 5:12; 23:16; 24:8, 9; Ам. 6:5 и т. д.). Использование одних и тех же инструментов на разных мероприятиях
            (духовных и безнравственных) указывает на то, что Библия не наделяет инструменты особыми преимуществами и не
            разделяет их на хорошие и плохие.


        Кимвалы 


        Древние ближневосточные кимвалы представляли собой небольшие идиофоны [16], два колоколообразных бронзовых
            диска от 2,5 до 4,5 дюймов в диаметре. В храме они использовались для акцента в эпизодах музыкального или
            литургического действия [17], например, начала песни или строфы, перерыва в исполнении для совершения
            особого литургического обряда (жертвоприношения, молитвы и т. д.), или служили сигналом для священников,
            находившихся у жертвенника. Кимвалы обычно ассоциируются со словом «selah» [18], значение которого –
            «перерыв, пауза в псалмах». Они не предназначались для звучания, подобного звучанию современного большого
            оркестрового кимвала, который придает резонанс кульминационным моментам музыкального произведения. Они были
            слишком небольшого размера, чтобы функционировать в качестве резонирующих инструментов. Кимвалы надевались
            на кончики двух пальцев одной руки, на манер кастаньет, и приводились в движение пальцами. Библия отмечает,
            что только главные музыкальные руководители имели право издавать звуки на кимвалах [19], что было еще одним
            ключом к сигнализирующей функции этого инструмента. Кимвалы не звучали во время пения и не использовались
            для создания шума, как это было на языческих церемониях (финикийских) [20].


        Важно указать, что древнееврейское слово «tseltselim», используемое для обозначения кимвал в ранних текстах
            (2Цар. 6:5), традиционно ассоциировалось с языческим ханаанским культом. В более поздних текстах, особенно
            тех, которые описывали израильские религиозные церемонии (1 Пар. 13:8; Езд. 3:10), кимвалы стали
            обозначаться другим словом «metsiltayim», возможно, во избежание каких-либо ассоциаций с языческими обрядами
            [21]. Библейские авторы, очевидно, хотели сохранить литургическую традицию свободной от каких-либо
            двусмысленностей.


        Трубы


        Слово «трубы», используемое в современных переводах Библии, относится к нескольким типам духовых
            инструментов: короткой и громогласной военной трубе, длинным серебряным трубам и бараньему рогу (шофару).
            Зачастую в разных переводах Библии не проводится различие, и все они называются трубами, т. к.
            использовались с одной целью – возвещать о наступлении тех или иных событий. Ни один из этих инструментов не
            предназначался для игры мелодии, поскольку они создавали только гармонию основного тона (от трех до пяти
            звуков). Серебряные трубы главным образом ассоциировались с периодом пустыни, когда использовались различные
            сигналы для передачи информации внутри стана (Числ. 10:1-10), или с храмовым служением.


        Однако существует значительная разница в использовании и символизме этих инструментов, особенно длинных
            серебряных труб и шофара. Символическое значение последнего для раввинов было связано с историей
            жертвоприношения Исаака, когда баран запутался рогами в зарослях и был принесен в жертву вместо Исаака. С
            тех пор бараний рог использовался во время совершения жертвенных и литургических обрядов. Даже сегодня шофар
            возвещает начало иудейского Нового года и окончание Дня искупления. Во времена древнего Израиля он также
            звучал на особых торжествах и для приветствия субботы в пятницу вечером. В Библии шофар упоминается как
            атрибут определенных событий, например, обхождения стен Иерихона, битвы Гедеона и т. д.


        Флейты и барабаны


        В библейских текстах не упоминается ни флейта, ни барабан в качестве храмовых музыкальных инструментов.
            Флейты в библейском повествовании представлены как ugav, небольшая трубка, сделанная из тростника и издающая
            мягкий звук, и halil, большая труба с мундштуком, издающая резкий и пронзительный звук, похожий на звук
            гобоя (греческий mono-aulos). Согласно традиционным текстам, эти инструменты, по всей видимости, не
            использовались в храмовых литургических обрядах. В некоторых текстах, однако, встречаем ugav как
            «сохраненный после первого храма» [22]; но он никогда не использовался в субботний день [23]. Также в
            перечне инструментов в Мишне [24] упоминаются «благозвучные» флейты, которые использовались во Втором Храме,
            но только в течение 12 дней в году вокруг жертвенника – во время Пасхи, Пятидесятницы и праздника Кущей.
            Флейта тогда считалась израильтянами внелитургическим инструментом.


        Древние израильтяне проводили различие между внелитургическими торжествами (празднества и другие популярные
            религиозные события или собрания) и литургическими обрядами, предназначение которых – субботние богослужения
            в храме. Флейта, известная как halil (большая труба), которая отличалась острым, пронзительным звуком и
            считалась возбуждающим инструментом, допускалась в период Второго Храма во время шествий, свадеб и во время
            радостных празднеств вокруг Храма.


        Одним из наиболее распространенных ударных инструментов в древнем Израиле был тоф – маленький ручной рамный
            барабан, похожий на современный тамбурин (без колоколов). Тамбурин упоминается в Библии несколько раз. Он
            использовался на нелитургических мероприятиях, обычно на открытом воздухе, например: празднование перехода
            через Чермное море (Исх. 15:20), встреча Давида после победы над Голиафом (1 Цар. 18:6), победное
            возвращение воина Иеффая (Суд. 11:34) и путь ковчега в Иерусалим (2Цар. 6:5; 1 Пар. 15:28, 29) [25].
            Тамбурин также использовали на определенных торжествах (например, возлияние воды) во время праздника Кущей,
            когда на территории женского двора в храме происходили большие торжества и мужчины танцевали [26] и бросали
            пылающие факелы [27]. Ритмический звук тамбурина обычно ассоциировался с танцами. Хотя этот инструмент не
            использовали в литургических обрядах, тем не менее его присутствие было очень ощутимым во внелитургическом
            религиозном контексте [28].


        С некоторыми исключениями игра на тамбурине обычно ассоциировалась с использованием этого инструмента
            женщинами во время пения и танцев [29]. Ближневосточный обычай связывать игру на барабанах с женщинами может
            объяснить отсутствие барабанов в храмовом служении. Действительно, только мужчины допускались для служения в
            храме, и музыка исполнялась исключительно мужчинами-левитами. Хотя женщины, конечно же, играли важную роль
            во внелитургических мероприятиях, им не разрешалось выходить за пределы женского двора и входить во двор
            израильтян, а тем более участвовать в служении жертвоприношений во дворе священников [30]. Поэтому вполне
            возможно, что гендерный фактор привел к тому, что тамбурин был исключен из храмового служения.


        Использование тамбурина по случаю различных религиозных событий (например, праздник Кущей в женском дворе)
            указывает на то, что проблема состояла не в самом инструменте в том смысле, что он не подходил для
            поклонения. Иначе тамбурин был бы неуместен и исключен также из внелитургических торжеств (например,
            внесение ковчега в Иерусалим). Очевидно, что проблема носила культурный характер ввиду определенных
            условностей, существовавших в данное время на данной территории.


        Нельзя заявлять, что барабаны необходимо исключить из Церкви на том основании, что они не использовались в
            храме. Мы же не запрещаем приходить женщинам на наши богослужения! Флейты тоже были не приемлемы в
            литургическом контексте во времена храма. Но это не значит, что в современной Церкви не должно быть места
            органу, поскольку это разновидность флейт (слово «ugav» обозначает орган на современном иврите и
            благозвучную флейту). Мы не можем использовать в церкви только арфы и лиры, поскольку арфы очень дорогие и
            не все церкви могут позволить себе их приобрести, а лиры сегодня уже не существуют.


        Заключение


        Между израильскими традициями и традициями соседних ближневосточных культур существовало много параллелей,
            указывающих на общепринятые стандарты в использовании музыкальных инструментов в литургическом контексте для
            данного региона или в данный временной отрезок. Действительно, были задействованы одинаковые инструменты и
            музыкальные практики в языческом и израильском поклонении. Но некоторые инструменты не использовали в
            храмовом служении, вероятно, с целью избежать языческого влияния [31]. Также наблюдается обратный процесс:
            некоторые инструменты, которые ранее не использовались, получили доступ в храм позже (хотя и при несколько
            других обстоятельствах), как было в случае с флейтами.


        Предпринимались попытки изменить значение или символизм того или иного инструмента или музыкальной традиции в
            случае возникновения опасности неправильного понимания или двусмысленности, как произошло с кимвалами.
            Будучи частью неприемлемых финикийских обрядов, они в то же время занимали важное место в служении в
            израильском храме под новым именем и с новым значением. Вместо функции источников шума они исполняли
            сигнальную функцию в музыкальном произведении. Такая переинтерпретация значения некоторых элементов
            культурных традиций зиждется на заботе о правильном поклонении и создании музыки, лишенной
            двусмысленностей.


        Эти наблюдения подчеркивают важность объективного и сбалансированного подхода к определению уместности либо
            неуместности тех или иных инструментов для богослужения. Вместо осуждения использования этих инструментов по
            причине их связи с языческими культами и т.д., Писание, наоборот, говорит о том, что эти инструменты могут
            занять важное место в поклонении Богу. Их значения и ассоциации можно изменить и трансформировать.
            Фактически это и есть основной принцип всей Библии [32].


        В отношении инструментов для богослужения решения необходимо принимать в зависимости от музыкального
            контекста. Вспомним, что флейта, имеющая репутацию чувственного инструмента, ассоциировалась с нечестивыми
            ритуалами, а позже использовалась на нелитургических празднествах и торжествах израильтян, потому что она
            создавала атмосферу радости и веселья.


        Барабаны, как известно, подходили для различных нелитургических религиозных церемоний, но не использовались в
            храмовом служении, возможно, потому, что женщины не допускались к литургическому храмовому служению и этот
            инструмент был тесно связан с танцами, которые не могли быть частью служения в храме.


        Итак, важен контекст, в котором используется инструмент, и способ исполнения. Библия показывает, что
            музыкальные инструменты не содержат добрых или злых идей. Культурное восприятие инструмента
            (ассоциации), манера исполнения, духовное расположение и благоговение музыканта — вот критерии, определяющие
            приемлемость инструмента для богослужения. Ассоциации можно изменить и таким образом инструменту придать
            новое значение. В отношении этого принципа этномузыковеды, решавшие вопросы локальной музыки в незападной
            христианской среде, задавались вопросом: «Если в какой-либо культуре определенный инструмент ассоциируется
            со злыми духами, разве нельзя этот инструмент наделить новым пониманием того, что теперь он связан с Духом
            Божьим?» [33].


        Однако исследование храмовой практики в отношении использования инструментов показывает, что существовала
            реальная необходимость проведения различия в музыке с ценностями служения, выраженными в других
            литургических действиях. Храмовое служение, сосредоточенное главным образом на жертвоприношениях, не носило
            возбуждающий характер, но отличалось достоинством и благоговением. Но радость и оживленные торжества не
            исключались из библейской истории. Многочисленные религиозные праздники на протяжении года предоставляли
            множество возможностей для радостного, громкого и обильного выражения эмоций, и именно на таких мероприятиях
            использовали нехрамовые музыкальные инструменты. Музыка на богослужении уместна тогда, когда она
            соответствует ценностям мероприятия и ее цель – истинное поклонение Богу, сопровождающееся духом радости и
            благоговения.


        Музыка для Бога – это музыка, исполняемая наилучшим образом согласно способностям музыканта, это музыка,
            которая стремится отразить характер Бога и достойная для приношения нашему Господу и Творцу. В присутствии
            возвышенного, святого нет места для заурядности и поспешности. Приемлемо только лучшее.


        Так как наша музыка – это приношение Богу, и мы стремимся сделать его достойным, важно помнить, что музыка
            звучит в присутствии всей общины. Помимо музыки для Господа, она становится также музыкой среди людей.


        Глава 7 Музыка, исполняемая людьми и среди людей: коллективный опыт


        Профессиональная музыкальная среда храма претерпела огромные перемены во время изгнания израильтян в Вавилон:
            инструментальная музыка была временно исключена из служения как свидетельство скорби по утраченному храму
            [1]. Псалом 136:1-4 свидетельствует о таком решении: «При реках Вавилона, там сидели мы и плакали, когда
            вспоминали о Сионе. На вербах, посреди его, повесили мы наши арфы... Как нам петь песнь Господню на земле
            чужой?» [2]. К этому времени ответственность за поклонение и музыкальное сопровождение начала переходить от
            профессионалов к любителям [3].


        Похожая ситуация была во времена ранней Церкви после разрушения Второго Храма [4], когда каждый верующий
            становился священником и на него была возложена ответственность вести «священнический» образ жизни.
            Ответственность за богослужение и музыку теперь несли непрофессионалы. Тогда как служение в синагоге уже
            приобрело такую форму, для ранней Церкви она стала особенно характерной в местах, где служения проводились в
            домашних церквях, а значит, в более неформальной обстановке.


         Несмотря на немногочисленные упоминания о музыке в Новом Завете, ранняя Церковь отличалась насыщенной
            музыкальной деятельностью [5]. Евангелие от Луки в первых двух главах представляет четыре песни, три из
            которых были написаны непрофессионалами: Магнификат (песнь Марии) (Лк. 1:46-55), Бенедиктус (песнь Захарии)
            (Лк. 1:68-79) и Нунк Димиттис (песнь Симеона) (Лк. 2:29-32) [6]. Молодая христианская Церковь также создала
            свою литургию богослужения, построенную на исконных иудейских традициях, перенесенных из синагоги и
            храмового служения, например, песнопения Писаний, молитвы и исполнения псалмов, ветхозаветных гимнов. Это
            наследие она дополняла новыми жанрами, гимнами, духовными песнями, вдохновленными новым событием, а именно,
            жизнью и служением Христа на земле.


        Переход от профессионального музыкального сопровождения к любительскому привел к необходимости инструкций и
            руководства. Современное положение вещей в церквях во многом сходно. Часто ответственность за организацию и
            проведение богослужений и их музыкальной составляющей ложится на плечи обычных членов Церкви (церковных
            музыкантов, пресвитеров и т. д.). Поэтому очень важно следовать руководству и советам для организации
            богослужения.


        Отсутствие профессионального музыкального сопровождения, исполняющего функцию объективного элемента контроля,
            делает необходимым взглянуть на вопрос церковной музыки с двух точек зрения: (1) музыка как коллективное
            действие, которое совершается внутри общества «людьми и для людей» и (2) музыка как уклад жизни –
            индивидуальное использование музыки в личной и общественной жизни в отношении взглядов, мыслей и
            поведения.


        Во всех своих посланиях апостол Павел давал советы и предостережения молодым церквям относительно того, как
            справляться с трудностями, появившимися в результате их нового положения [7]. Многие из его рекомендаций
            касались вопросов церковной жизни и христианского образа жизни, и эти тексты станут для нас важными в
            изучении тесной взаимосвязи, существующей между музыкой и образом жизни. Несомненно, было бы уместно
            применить совет, данный Павлом ефесянам, к вопросам музыки в Церкви: «Итак, смотрите, поступайте осторожно,
            не как неразумные, но как мудрые, дорожа временем, потому что дни лукавы. Итак, не будьте нерассудительны,
            но познавайте, что есть воля Божия» (Еф. 5:15-17).


        Многие из посланий Павла церквям затрагивают темы и вопросы, касающиеся жизни общины; их также можно
            соотнести с вопросами церковной музыки, поскольку она является коллективным опытом, а не выражением личных
            предпочтений и вкусов. Церковная музыка так же, как и богослужение в целом, несет нравственную нагрузку.
            Поскольку музыка на богослужении исполняется всей общиной и подразумевает человеческие взаимоотношения и
            взаимодействие, ее нельзя отделить от этических аспектов.


        Музыка как средство научения, поддержки, благодарности и укрепления взаимоотношений


        Павел, так же как и некоторые другие авторы Нового Завета, видели в музыке преимущества, общие с теми,
            которые мы обнаружили, исследуя Второзаконие 31 [8]. Во времена Павла музыка все еще рассматривалась как
            средство научения, наставления и увещевания. Апостол наставлял церковь: «Научайте и вразумляйте друг друга
            псалмами, славословием и духовными песнями, во благодати воспевая в сердцах ваших Господу» (Кол. 3:16).
            Здесь наставление и предостережение происходит посредством пения псалмов, гимнов и духовных песнопений [9].
            Обращаясь к церкви в Коринфе, Павел говорил, что пение гимнов способствует «назиданию» (1 Кор. 14:26).


        Музыка также рассматривалась как источник духовного благополучия, средство ободрения и воодушевления. Чтобы
            поддержать и ободрить друг друга в тюрьме, Павел и Сила начали «молиться и воспевать» среди ночи (Деян.
            16:25).


        Зачастую пение также становилось способом выражения благодарности Богу: «Поя и воспевая в сердцах ваших
            Господу, благодаря всегда за все Бога и Отца» (Еф. 5:19,20). Апостол Иаков также поддерживал выражение
            радости и веселья посредством пения: «Весел ли кто, пусть поет псалмы» (Иак. 5:13).


        И, наконец, Павел видел в музыке средство духовного развития. Он наставлял ефесян укреплять взаимоотношения
            «псалмами и славословиями и песнопениями духовными» (Еф. 5:19).


        Таким образом, музыка в Церкви, согласно библейской модели, должна исполняться группой людей, которые
            взаимодействуют друг с другом с целью предстать перед Богом единым телом и принести Ему единодушный дар.
            Когда в одно дело вовлечено несколько человек, в силу вступает этика. В отношении музыки это очевидно,
            поскольку люди склонны иметь свое собственное мнение о музыке, приобретенное и укрепленное с годами их
            культурным окружением, образованием, личными вкусами и предпочтениями. Когда люди собираются на
            богослужение, эти различия во вкусах конфликтуют и мешают общине поклоняться вместе в духе единства. Именно
            в этой ситуации совет Павла становится актуальным.


        Музыка как средство толерантности и уважения


        В контексте Рим. 14, 15 и 1 Кор. 8, 10 апостол Павел поднимает тему сильных и слабых в отношении соблюдения
            определенных норм и прекращения осуждения слабых. Он предостерегает нас: «Не станем же более судить друг
            друга» (Рим. 14:13); «Не губи (брата твоего)» (Рим. 14:15); «Мы, сильные, должны сносить немощи бессильных»
            (Рим. 15:1); «Каждый из нас должен угождать ближнему, во благо, к назиданию» (Рим. 15:2). Хотя в Рим. 14
            речь о музыке не идет, мы находим здесь ситуацию, сходную с предметом нашего обсуждения. Павел говорит не о
            вопросах закона и доктрин, а скорее о различиях в духовной проницательности, в убеждениях и обычаях, которые
            были результатом различий в происхождении, образовании, в прошлых верованиях опытах, человеческих
            условностях. Эти различия ни в коем случае не могли бы приуменьшить или уничтожить истину закона или
            Евангелия [10], но вполне могли стать причиной нетерпимости, поверхностности суждений и самодовольства.


        Вопросы музыки сегодня вплетены в очень похожую канву различных убеждений и обычаев и вызывают к жизни
            сходные реакции. Слова Павла можно прямо отнести к вопросам церковной музыки. Его советы поражают своей
            мудростью и уравновешенностью. Хотя, на первый взгляд, подход Павла кажется противоречивым, но его общее
            видение ситуации далеко от упрощенного, оно скорее имеет множество нюансов.


        В нижеприведенных текстах из посланий к римлянам и коринфянам я предлагаю заменить некоторые выражения Павла
            музыкальными терминами, например: «Ибо иной уверен, что можно есть (слушать) все, а немощный ест
            овощи. Кто ест (слушает), не уничижай того, кто не ест; и кто не ест (не слушает), не осуждай
            того, кто ест, потому что Бог принял его. Кто ты, осуждающий чужого раба?» (Рим. 14:2-4). «Иной отличает
            день от дня (музыкальные стили), а другой судит о всяком дне (музыкальном стиле) равно. Всякий
            поступай по удостоверению своего ума. Кто различает дни (музыкальные стили) – для Господа различает»
            (Рим. 14: 5, 6). «Не станем же более судить друг друга, а лучше судите о том, как бы не подавать брату
            случая к преткновению или соблазну» (Рим. 14:13). «Если же за пищу (твое пение или игру) огорчается
            брат твой, то ты уже не по любви поступаешь. Не губи твоею пищею (пением или игрой) того, за кого
            Христос умер» (Рим. 14:15). «Ибо Царствие Божие не пища и питие (не исполнение музыки), но
            праведность и мир и радость во Святом Духе» (Рим. 14:17). «Мы, сильные, должны сносить немощи бессильных и
            не себе угождать. Каждый из нас должен угождать ближнему, во благо, к назиданию» (Рим. 15:1, 2).
            «Берегитесь, однако же, чтобы эта свобода ваша не послужила соблазном для немощных» (1 Кор. 8:9). «Итак,
            едите ли, пьете ли (поете или играете) или иное что делаете, все делайте в славу Божию... так, как и
            я угождаю всем во всем, ища не своей пользы, но пользы многих, чтобы они спаслись» (1 Кор. 10:31-33).
            Однако в этом контексте важно также помнить следующие слова Павла: «Да не хулится ваше доброе» (Рим. 14:16).


        Эти тексты учат нас тому, что в Церкви в вопросах музыки личные вкусы должны уступить место соображениям во
            благо общины. Каждый раз, принимая решения относительно музыки, я должен задуматься о потребностях всей
            общины и, возможно, пожертвовать своими собственными предпочтениями, какими бы они ни были. Каждый раз,
            когда возникает вопрос о стиле музыки в Церкви, я должен спросить себя, приведет ли этот конкретный
            музыкальный стиль общину к полноценному духовному опыту или же эта музыка отвлечет общину от поклонения.
            Если моя музыка или мое исполнение может помешать кому-то из общины войти в присутствие Господа, значит я
            стану камнем преткновения для моего брата или моей сестры.


        Текст 1 Кор. 10:31 дает ответ на этот вопрос: «Итак, едите ли, пьете ли (поете или играете) или иное
            что делаете, все делайте в славу Божию». Дискуссии относительно музыкальных стилей происходят главным
            образом из-за сильных личных убеждений в вопросах музыки, когда свои вкусы и предпочтения воспринимаются как
            стандарты и мерила. Таким образом, дискуссии в основном ведутся на горизонтальном уровне: мое мнение и мои
            предпочтения – против твоего мнения и твоих предпочтений. Когда же мы помещаем нашу дискуссию в вертикальную
            плоскость и задаем себе вопрос: «Как это будет способствовать славе Божьей?» — мы сталкиваемся с критериями,
            выходящими за пределы нашего личного пространства и касающимися самого важного в музыке. Музыка,
            восхваляющая Бога, – это музыка, отображающая характер Божий, направляющая наши мысли и чувства к вечным
            вопросам и отвлекающая от маловажных споров о стилевых различиях. Как существует больше одного способа
            говорить о Божьем характере, так же существует и больше одного музыкального языка и стиля, посредством
            которых можно отобразить характер Бога. Сегодня большинство наших церквей состоят из множества людей со
            всего мира и различных культурных контекстов. У каждой из этих групп имеется свой собственный способ
            говорить о Боге. Таким образом, им необходимо дать возможность выражать свою веру на своем музыкальном
            языке.


        Далее необходимо задать такой вопрос: «Как далеко можно идти навстречу слабому брату?» Кто наш слабый брат
            или сестра? Тот (та) ли это, кто отстаивает конкретный стиль музыки просто потому, что так всегда было
            принято в этой церкви и потому, что зачастую традиция ошибочно принимается за авторитетное основание? Или
            это тот (та), кто имеет авторитет в церкви и возлагает на себя обязанность защищать, по его (ее) мнению,
            единственно приемлемый стиль? Иными словами, нам необходимо изучить этот вопрос и определить, действительно
            ли это просто одно из несоответствий или скорее нежелание принимать какие-либо перемены в целях сохранения
            контроля, власти, комфорта или традиции.


        Августин, отец Церкви IV и V столетий, вынужден был в свое время столкнуться с похожей проблемой. Когда к
            нему обратились с вопросом об изменении музыкальных традиций в церквях, он ответил так: «Относительно
            традиций, которые различны в разных местах, существует единое полезное правило: они не должны противоречить
            вере и нравственности, но помогать нам стремиться к лучшей жизни; когда мы видим их или знаем об их
            существовании, то не должны критиковать их, но хвалить и поддерживать их, если это не будет препятствием для
            слабых верою. Но даже если есть большая надежда на приобретение, чем страх потери, их необходимо принимать
            без сомнений, особенно если они могут однозначно быть подтверждены Писанием» [11].


        Наш более слабый брат также может принадлежать к той группе людей, зачастую из меньшинств, которые приходят в
            Церковь и обнаруживают, что ее музыкальный язык не трогает их, они не понимают его, и он не подходит им для
            выражения своего благоговения перед Богом. Эти люди, без сомнения, будут участвовать во всех составляющих
            богослужения, но их сердца не смогут слиться в едином душевном порыве поклонения. Брайан Шраг, миссионер в
            Заире (сейчас Демократическая Республика Конго) в центральной Африке, рассказывает об эксперименте, который
            он провел в одной из местных церквей, когда группа музыкантов исполнила песню о творении на кунди (местный
            музыкальный инструмент, похожий на пятиструнную деревянную лиру). По окончании община долгое время
            находилась в безмолвии, пораженная влиянием музыки. Затем слушатели воскликнули: «Мы поклонялись Богу все
            это время, но сегодня впервые мы поклонялись от всего сердца. Музыка проникла вглубь наших сердец. Мы не
            могли сдвинуться с места». Шраг отмечает, что они «впервые услышали Евангелие посредством музыки их душ»
            [12]. По словам Роберты Кинг, этномузыковеда Богословской семинарии Фуллера, существует потребность
            «воссоединить “музыку сердца” народа с их христианской верой» [13]. Этот же принцип, без сомнения, относится
            и к любым другим многонациональным общинам и к общинам, состоящим из разных поколений.


        Правило слабого брата – это двустороннее правило. То, что мешает людям поклоняться всем сердцем, разумом и
            душой, становится камнем преткновения. Поэтому наш долг – открыть глаза и попытаться найти те пределы, за
            которыми наша музыка в церкви становится либо оскорбительной, либо неуместной для нашей общины. Для этого
            иногда нам может быть необходимо проигнорировать чьи-то жалобы, если они не основаны на правильных
            предпосылках, и настаивать на своем музыкальном направлении, «если есть большая надежда приобретения, чем
            страх потери». Новый элемент, конечно, должен «однозначно быть подтвержден Писанием». Слово Божье – это
            единственное мерило, с помощью которого необходимо оценивать любую музыку. Если мы таким образом оцениваем
            нашу музыку в церкви и находим ее приемлемой, тогда, говоря словами апостола Павла, мы не должны позволить
            хулиться нашему доброму (Рим. 14:16).


        Музыка как фактор духа и истины: равновесие между восторгом и дисциплиной


        В контексте 1 Кор. 14 апостол Павел описывает ряд действий, имеющих отношение к поклонению, а именно:
            говорение на языках, моление и пение (1 Кор. 14:13-15). Он обсуждает эти три аспекта поклонения,
            противопоставляя поклонение «духом» поклонению «умом» и пророчествование – говорению на языках (1 Кор.
            14:4). То есть (в переводе на современный язык) истина противопоставляется эмоциональности, или рациональное
            поклонение – эмоциональному.


        Формальное поклонение


        Многие из наших церквей сегодня практикуют односторонний подход к поклонению. Некоторые акцентируют внимание
            главным образом на рациональном стиле (чтении Писания, проповеди) и допускают только небольшую часть
            эмоциональной вовлеченности и взаимодействия общины в рамках установленного порядка.


         Опасность такого акцента на когнитивной стороне богослужения в ущерб эмоциям состоит в том, что богослужение
            может легко превратиться в формальность. По-видимому, Исаия стал соучастником такого подхода, даже не
            подозревая об этом, как об этом пишет Э. Уайт: «Исаия осудил грех других, но теперь он сам подвергся такому
            же осуждению. Он удовлетворился холодными, безжизненными обрядами в своем поклонении Богу. Он не подозревал
            об этом, пока ему не дано было видение от Господа» [14].


        Эллен Уайт неоднократно обличала такое служение Богу: «В церквях трудятся необращенные, неэффективные
            работники, которые усыпили членов Церкви, вместо того чтобы пробудить их к большему усердию и искренности в
            деле Божьем. Есть служители, которые приходят на молитвенные собрания и молятся одними и теми же старыми,
            безжизненными молитвами снова и снова; неделю за неделей и месяц за месяцем они проповедуют те же самые
            сухие проповеди. Они не могут предложить своим общинам ничего нового и вдохновляющего, и это свидетельствует
            о том, что они не являются причастниками Божественной природы. Христос не обитает в их сердцах верою» [15];
            «Наши собрания необходимо сделать чрезвычайно интересными. Они должны быть пропитаны самой атмосферой Неба.
            Пускай не будет длинных, сухих речей и формальных молитв только ради того, чтобы чем-то занять время...
            Служение должно быть интересным и привлекательным, оно не должно деградировать в сухую форму» [16]. «То, что
            делается во славу Божью, должно быть наполнено радостью, песнями славословия и благодарности, а не печали и
            уныния» [17]; «Нашего Бога следует воспринимать как нежного, милостивого отца. Служение Богу не должно быть
            печальным, унылым опытом. Поклонение Богу и участие в Его деле должно доставлять удовольствие» [18].


        В Ин. 4:23 Иисус предельно ясен относительно того, как мы должны поклоняться: «Но настанет время, и настало
            уже, когда истинные поклонники будут поклоняться Отцу в духе и истине, ибо таких поклонников Отец ищет
            Себе». Истинное поклонение должно совершаться и сердцем, и разумом. Когнитивный стиль поклонения следует
            оживить эмоциями. Иначе это поклонение будет неискренним.


        Эмоциональное поклонение 


        Другие церкви отдают предпочтение прежде всего эмоциональному поклонению, ставя акцент на выразительной
            музыкальной составляющей и взаимодействии между членами церкви, уделяя совсем немного времени изучению Слова
            Божьего. Эллен Уайт подчеркивает, что эмоциональное поклонение необходимо соотносить со Словом Божьим и
            серьезным исследованием сердца. Она дает следующие рекомендации: «Если мы хотим создать атмосферу
            возбуждения и волнения, мы получим то, что хотим, и даже больше, не всегда зная, что с этим делать дальше...
            Только Святой Дух Божий может создать атмосферу здорового энтузиазма... В наших словах, нашем пении и всех
            наших духовных упражнениях мы должны проявлять то спокойствие, достоинство и благоговение, которые присущи
            всем истинным детям Божьим. Только посредством Слова и никак не чувства или возбуждения мы сможем убедить
            людей покориться истине» [19]; «У нас сейчас нет времени на то, что угождает нашим чувствам. Необходимо
            тщательное исследование сердца. Со слезами и сокрушенным сердцем нам следует стремиться приблизиться к Богу,
            чтобы Он мог приблизиться к нам. Сердца так называемого Божьего народа настолько эгоистичны и испорчены,
            настолько необузданны и потакающие своим желаниям, что Он не может трудиться через них» [20].


        Каждый раз, когда мы поощряем эмоциональное поклонение, мы должны помнить о том, к чему это в итоге может
            привести: отвлечь от истинного поклонения посредством пренебрежения рациональным аспектом. Истинное
            поклонение всегда обращено к целостной природе личности – к ее сердцу, разуму и духу. Наша цель не в том,
            чтобы повести церковь во временное эмоциональное путешествие (иначе это будет манипуляцией) или вовлечь ее в
            рациональные исследования, а в том, чтобы побудить ее к более глубокому и длительному опыту присутствия
            Божьего. Это происходит только в том случае, если мы задействуем одновременно разум и сердце.


        Равновесие между эмоциональным и рациональным аспектами поклонения, между горизонтальным и вертикальным,
            является сутью наших размышлений о музыке и поклонении. Два примера – из истории ранней адвентистской Церкви
            и из истории церкви Коринфа – проиллюстрируют это; они отображают чрезмерно развитый эмоциональный аспект
            поклонения.


        До 1870-х годов ранняя адвентистская Церковь практиковала стиль поклонения, который характеризовался
            чрезмерным воодушевлением [21]. Эллен Уайт озвучила предостережения против нездоровых духовных практик и
            религии, построенной на опыте, лишенном контроля Слова Божьего. Особенно она была обеспокоена результатами
            неконтролируемой эмоциональности: «Я видела, что существовала огромная опасность оставить Слово Божье и
            полагаться на опыты. Я видела, что Бог коснулся Своим Духом вашей группы в некоторых опытах и побуждениях,
            но впереди я все так же видела опасность» [22].


        Опасность, которую чувствовала автор, состояла во всеувеличивающейся потребности в эмоциональном акценте и
            его выражении, сопровождающими насыщенную эмоциональную активность. Она увидела стимулирующий эффект такой
            активности, противоречащей опыту истинного и долговременного поклонения: «И все же другие... выставляют
            напоказ религиозные эмоции... Их религия имеет больше природу стимула, чем неизменной веры во Христа»
            [23].


        Поскольку эмоциональные мероприятия носят стимулирующий характер, они приводят ко всевозрастающей потребности
            в эмоциональной составляющей, для того чтобы доставить удовольствие. Эмоции являются важной и необходимой
            составляющей поклонения. Но их избыток отвлекает от истины [24].


        Апостол Павел столкнулся с подобной ситуацией в Коринфской церкви, которая была наделена даром говорения на
            языках. 14-я глава Послания к коринфянам показывает, как он пытался восстановить равновесие между восторгом
            и дисциплиной, между эмоциональным и рациональным элементами поклонения. Павел порицал не столько сам факт
            духовного упражнения, сколько его публичное использование: «Кто говорит на незнакомом языке, тот
            назидает себя; а кто пророчествует, тот назидает церковь... ибо пророчествующий превосходнее того, кто
            говорит языками, разве он притом будет и изъяснять, чтобы церковь получила назидание» (1 Кор. 14:4, 5); «Так
            и вы, ревнуя о дарах духовных, старайтесь обогатиться ими к назиданию церкви» (1 Кор. 14:12).


        Павел также поднимает тему цели любого действия в рамках общественного богослужения. Он подчеркивает, что
            говорение на языках – самоназидающий опыт, в то время как пророчествование назидает всех присутствующих.
            Общественное богослужение – это коллективный опыт, предназначенный для укрепления и назидания всей общины,
            чтобы прежде всего не допустить потакания эмоциональным прихотям. Эмоциональная составляющая, по словам
            Павла, – это собственное назидание, а не всей церкви. Он говорит: «Буду петь духом, буду петь и умом» (1
            Кор. 14:15), имея в виду, что в музыкальном исполнении должны принимать участие и сердце, и разум. Сердце
            необходимо для того, чтобы воодушевлять разум, а разум (истина) необходим для того, чтобы контролировать
            сердце. И то, и другое необходимы для истинного богослужения: как для назидания членов Церкви, так и для
            убеждения неверующих. Когда присутствуют эти два аспекта, поклонение будет благопристойным и чинным (1 Кор.
            14:40).


        Эффективным богослужение можно назвать в том случае, когда вся община может ответить «аминь» – либо
            вербально, либо иным образом. Если то, что мы совершаем во время богослужения, не может быть воспринято всей
            общиной, мы должны вести себя спокойно и «говорить себе и Богу» (1 Кор. 14:28). Применяя этот принцип к
            музыке, можно сказать, что после исполнения музыкального произведения в церкви община должна отреагировать
            на него словами: «Аминь, воистину так».


        Если многие члены Церкви не могут объединиться в этом, значит мы не способствуем нормальному течению
            богослужения, но отвлекаем от него и сеем разногласия. Однако это не значит, что все должны быть довольны
            музыкой. Этот день наступит только тогда, когда мы будем вместе поклоняться на Небесах! Но это напоминает
            нам, как музыкантам, о нашей ответственности быть открытыми для наших общин, выяснять их потребности и
            учитывать культурные и возрастные различия. А следующий шаг – научиться говорить на их музыкальном языке и
            получать удовольствие от этого.


        В 1 Кор. 14 Павел акцентирует два момента: (1) Цель всего, что происходит на богослужении, – созидание,
            назидание и укрепление церкви: «Так и вы, ревнуя о дарах духовных, старайтесь обогатиться ими к назиданию
            церкви» (1 Кор. 14:12). Когда мы собираемся вместе, все следует делать для назидания церкви (1 Кор. 14:26),
            а не для нашего собственного удовлетворения. (2) Поклонение должно быть благопристойным и чинным (1Кор.
            14:40), потому что «Бог не есть Бог неустройства, но мира» (1 Кор. 14:33). Слишком часто вопросам
            организации богослужения уделяют мало внимания, пряча небрежность и халатность под маской «открытости перед
            Духом». Результатом подобного отношения может быть только отсутствие порядка и цели и открытая дверь для
            неуправляемости и заурядности. Это следствия прихоти, воображения или личных предпочтений. Такой
            опрометчивый подход препятствует следованию Священному Писанию: «Господь желает, чтобы на Его служении
            царили порядок и дисциплина, а не возбуждение и сумятица... Наступило время, когда мы должны сосредоточиться
            на молитве... Нам необходимо быть вдумчивыми и спокойными, размышляя над истинами откровения. Возбуждение не
            благоприятствует росту в благодати» [25].


        Для того чтобы «петь умом», музыка, музыканты, стиль исполнения должны быть пронизаны духом библейского
            поклонения. Только когда мы будем иметь «истину в музыке», тогда и «пение духом» будет достойным даром Богу
            на служении. Но возможно ли говорить об истине в музыке? Как концепцию истины можно применить к
            искусству?


        Истина и музыка


        Установить взаимосвязь между концепциями истины и музыки действительно достаточно сложно. Музыку принято
            считать субъективной реальностью человека, которая находится в его личном или социальном пространстве и
            ассоциируется с получением удовольствия. Музыка также может быть просто нейтральным фоном, на котором
            развиваются другие события. Истина же связана с объективной реальностью: с Писанием, учением и
            доктринами.


        Эзра Паунд, американский поэт начала XX века, так писал об истине в искусстве: «Плохое искусство – это
            ошибочное искусство. Ложные утверждения несет именно искусство... Если артист искажает истины, связанные с
            природой... Бога... добра и зла... силы, заставляющей его верить или не верить в то или иное... – если
            артист искажает эти вопросы... тогда он лжет. Под хорошим искусством я понимаю искусство, которое несет
            истинное свидетельство, я имею в виду искусство, которое самое точное» [26].


         Паунд говорит здесь о двух уровнях истины: истины как антонима заблуждения или обмана и истины как верности
            и преданности данной системе ценностей. Поэт подчеркивает, что существует взаимосвязь между тем, во что
            верит артист, т. е. содержанием его творчества, и тем, как он это выражает, т. е. формой его
            творчества. Искусство, несущее истинное свидетельство, – это искусство, в котором и форма, и содержание
            несут одно и то же послание: «Эстетическая ценность произведения искусства состоит в том умении, посредством
            которого оно передает свое содержание» [27].


        Применительно к музыке это означает, что музыкальный стиль должен нести то же послание, что и слова, если мы
            говорим о вокальной музыке; или основная тема или мысль, если речь идет об инструментальной композиции. В
            инструментальной музыке только композитор знает, в какой мере была достигнута истинная взаимосвязь между
            формой и содержанием. Однако когда музыка сопровождается словами, степень соответствия становится очевидной
            любому внимательному или заинтересованному слушателю.


        Процесс, посредством которого истина через музыку передается верующему, можно сравнить с тем, как жаждущий
            получает воду. Истина может быть передана с помощью различных культурных каналов; так же, как воду можно
            провести через все виды материалов – металл, пластик, цемент, дерево и т. д. Этот водопровод зависит от
            исторического времени, географического месторасположения, культурных традиций и т. д. Однако важно, чтобы
            вода, достигающая своего места назначения, была такой же, какой она была у источника, – чистой и
            незамутненной. Если ее химический состав изменится, она может стать ядовитой и опасной для жизни. Если я
            использую свинцовую трубу для водопровода, она напитается свинцом и повредит моему здоровью. Таким образом,
            источник жизни становится причиной болезни и смерти.


        Эта иллюстрация демонстрирует нам важность формы для передачи содержания. Если послание, содержащееся в
            конкретной музыкальной форме, не соответствует посланию, заключенному в словах, тогда мы имеем ложное
            поклонение. Ряд факторов оказывает влияние на форму музыки: душевное состояние музыканта, особенный стиль
            пения, манера исполнения, одежда, поведение и т. д.


        Я навсегда запомню одно субботнее утро, когда пастор моей церкви собирался начинать очень сложную серию
            проповедей на «непопулярную» тему святилища и суда. Особая музыка в тот день должна была задать тон и
            послужить вступлением к проповеди. Но хотя слова «Свят, свят, свят» и соответствовали торжественному и
            серьезному характеру мероприятия, стиль исполнения был легким, почти банальным и беспечным, создавал
            атмосферу беззаботности и хорошего настроения и не способствовал размышлениям и исследованию сердца. На
            пасторском собрании после служения пастор поделился тем, как ему было физически сложно подняться с места,
            подойти к кафедре и начать проповедь. Музыкальный стиль создал атмосферу, прямо противоположную теме и духу
            проповеди. В этом случае содержание и форма не совпали, и результатом этого стало плохое искусство, неверное
            искусство, искусство, не несущее истинного свидетельства.


        Рассматривая вопрос музыки для богослужения, прежде всего необходимо учитывать концепцию Бога. Все в служении
            сосредоточено на Боге. Это суть поклонения. Если мы посмотрим на библейские тексты, описывающие небесные
            сцены поклонения (Ис. 6; Откр. 4, 5), то увидим, что все они начинаются с образа Бога, восседающего на Своем
            престоле и провозглашаемого Святым Богом. Писание предельно четко говорит о природе Бога. Это мы видим из
            слов Самого Бога, когда Он говорил через Своих пророков: «Мои мысли – не ваши мысли, ни ваши пути – пути
            Мои, говорит Господь. Но как небо выше земли, так пути Мои выше путей ваших, и мысли Мои выше мыслей ваших»
            (Ис. 55:8, 9). «Ибо Я — Бог, а не человек; среди тебя — Святой» (Ос. 11: 9).


        На эту огромную разницу между характером Бога и человека часто не обращают внимания. Особенно в
            евангелических кругах идея возвышенного – ощущение непостижимости Бога, к Которому можно приступить только
            со смирением, – была заменена идеей “одомашненного” Бога — Бога по нашему образу и подобию, в присутствии
            Которого мы себя чувствуем очень комфортно. Образ любящего, спасающего и милосердного Господа затмил и почти
            убрал из нашего поля зрения совершенно другую сторону характера Божьего, отделяющую нас как творение от
            нашего Творца. Хотя Бог воплотился в образ человека и пришел к нам, чтобы мы могли приблизиться к Нему, Он
            все же остается отличным от нас. Я верю в то, что если мы как музыканты сможем возродить эту непостижимую
            сторону Бога и открыться навстречу возвышенному, это даст нам возможность поставить нашу музыку на более
            высокий уровень и отделить ее от повседневного и заурядного. Осознание превосходства Божьего и Его
            постоянства обеспечит сбалансированный библейский подход в наших богослужениях и внесет истину в наши
            музыкальные произведения.


        Понимание того, что музыка на богослужении по своей сути должна быть коллективным опытом, помогает нам
            правильно расставить приоритеты. Это напоминает нам о главном смысле нашего исполнения музыки, помогая
            осознать, что первостепенное значение имеет не личный опыт, но благо многих. И это руководит нами в выборе
            нашего личного музыкального опыта, который день ото дня готовит наши сердца к встрече с Богом на
            богослужении.


        Глава 8 Музыка как личный опыт


        Наставления апостола Павла касаются также христианского образа жизни на личном уровне. Его послания помогают
            сделать выводы не только относительно исполнения музыки в Церкви, но и о взаимосвязи между музыкой и нашим
            личностным развитием. Этот путь имеет двустороннюю направленность: наш музыкальный опыт может и должен
            способствовать нашему христианскому росту; наше духовное преобразование, в свою очередь, окажет влияние на
            наши музыкальные предпочтения.


        Музыка как фактор роста и преобразования


        Эллен Уайт в своей книге «Евангелизм» указывает на важную взаимосвязь между музыкой и нашим освящением:
            «Музыка приятна Богу только тогда, когда сердце освящено и смягчено ее качествами» [1].


        В том же духе Павел призывает нас в Рим. 12:2 покориться процессу преобразования и познать, что есть воля
            Божья: «И не сообразуйтесь с веком сим, но преобразуйтесь обновлением ума вашего, чтобы вам
            познавать, что есть воля Божия, благая, угодная и совершенная».


        Единственный способ понять волю Божью относительно исполняемой нами музыки – это покориться процессу
            преобразования. В своих посланиях церквям в Коллосах и Ефесе Павел объясняет, как мы можем достичь этой
            цели: «Ищите горнего... о горнем помышляйте, а не о земном... Итак, умертвите земные члены ваши: блуд,
            нечистоту, страсть, злую похоть и любостяжание, которое есть идолослужение... А теперь вы отложите все:
            гнев, ярость, злобу, злоречие, сквернословие уст ваших; не говорите лжи друг другу, совлекшись ветхого
            человека с делами его и облекшись в нового, который обновляется в познании по образу Создавшего его» (Кол.
            3:1-10); «Итак, подражайте Богу... и живите в любви... Также сквернословие и пустословие и смехотворство не
            приличны вам... Никто да не обольщает вас пустыми словами... поступайте, как чада света, потому что
            плод Духа состоит во всякой благости, праведности и истине. Испытывайте, что благоугодно Богу» (Еф. 5:1-10).


        Когда мы, музыканты, обращаем наши сердца и разум к горнему и пытаемся подражать характеру нашего Творца, а
            не следовать мирским стандартам, тогда это отражается на нашей музыке. В нашем выборе музыки и слов, в нашем
            отношении, в нашей манере исполнения, в том, как мы ведем себя перед общиной, мы будем отображать нашего
            Творца. Мы не будем поглощены удовлетворением нашего эго, собирая вокруг себя певцов и исполнителей музыки,
            которые «льстили бы слуху» (2 Тим. 4:3). Мы не будем стремиться к успеху и популярности в попытках ублажить
            себя или конкретную группу людей. Акцент сместится с собственного «я» на Бога. В этом истинное
            предназначение музыки как служения. Когда эта цель достигнута, личная вера музыканта, направляющая
            его музыкальную деятельность, переходит в коллективную плоскость. Музыка становится мощным средством
            преобразования для членов общины, не только воодушевляя их, но также передавая ценности и истины, которые
            глубоко укоренятся в их сердце.


        Важность удержания истины на высоком уровне и постановка высоких ожиданий для нашей молодежи были подчеркнуты
            Эллен Уайт: «Никогда не опускайте истину с целью обращения в веру новых людей, но стремитесь возвысить
            греховное и испорченное до высокого стандарта Закона Божьего» [2]; «Мне было показано, что молодежь должна
            поставить перед собой более высокий стандарт и сделать Слово Божье своим советником и руководством» [3].


        Вопреки мнению многих, я считаю, что современная молодежь не ищет легкой или дешевой истины. В дискуссиях на
            тему церковной музыки я часто слышала, что взрослые обвиняют молодежь в недостатке духовности, незрелости в
            духовных вопросах и поверхностности. То, что некоторые пасторы или руководители предлагают молодежи
            низкопробную весть, не означает, что молодежь именно этого желает и ищет. В конце концов, глубина духовности
            нашей молодежи зависит от нашего примера и учения, которое мы предложили им в вопросах поклонения.


        Сегодняшняя молодежь, напротив, ожидает настоящей и твердой истины, даже если она и сложна. Роберт Уэббер в
            статье, опубликованной в журнале «Worship Leader» [4], выделяет несколько факторов, имеющих значение для
            молодежи сегодня. Он отмечает возрождение интереса к духовности, поиск веры, преданность делу, в которое они
            верят, преданность служению и часто задаваемый вопрос «Что я могу сделать для других?». Среди определений,
            которые характеризуют это поколение с точки зрения религиозных вопросов, можно назвать «настоящие,
            искренние, честные». Современная молодежь устала от развлечений на богослужениях, она стремится к настоящей
            встрече с Богом и большей глубине на своем духовном пути [5]. В этом состоит задача современных молодежных
            руководителей и наставников.


        В контексте недавней оценки нашего университетского богослужения в церкви при Университете Эндрюса мы собрали
            группу студентов, чтобы осуществить обратную связь с ними. В конце встречи старший пастор спросил у них,
            какие темы они хотели бы услышать с кафедры. Их ответы стали для нас полной неожиданностью: «Мы бы хотели,
            чтобы вы коснулись важных вопросов, возникающих в нашей жизни, в университете, например, добрачный секс,
            употребление наркотиков, воровство и т. д. И мы бы хотели, чтобы вы говорили об этом прямо» [6]. Идея была
            более чем ясна: молодые люди желали слышать сильную, откровенную весть, которая поможет им четко увидеть,
            как решить эти вопросы, даже если это сложно.


        Именно это имела в виду Эллен Уайт, когда говорила о высоком стандарте. Даже если весть и сложна, это то, что
            хочет услышать молодежь. Те же принципы необходимо применять и по отношению к их музыкальной практике и
            опыту. Учитывая важную роль, которую играет музыка в их жизни, необходимо, чтобы она укрепляла истинные
            ценности и несла сильную, четкую весть. Возлагая на нашу молодежь ответственность за их музыкальный выбор, и
            в личной жизни, и в церкви, мы помогаем им достичь внутренней зрелости.


        Что же значит отражать образ Творца в музыке и как мы можем достичь этой цели?


        В нескольких текстах [7] Павел рисует картину того, что есть истинная христианская жизнь, показывая нам, как
            мы можем лучше всего отразить образ Творца. Он наставляет нас как верующих быть ответственными за то, как мы
            живем, проявлять мудрость и рассудительность, стремиться к пониманию воли Божьей. Эта тема звучит
            лейтмотивом всех его посланий. Когда мы начинаем применять эти принципы по отношению к музыке в целом и к
            церковной музыке в частности, первое, что поражает нас, – объективный и обязательный характер таких
            действий. Отражать образ Творца означает выбирать музыку, принимать объективные и взвешенные решения,
            руководствуясь истинным пониманием характера Божьего и Его воли о нас. Эти решения построены не на личных
            чувствах, вкусах, предпочтениях, моде и т. д. Они – результат искреннего стремления сердца и разума человека
            к познанию, пониманию и мудрости в нашей музыкальной практике ввиду конечной цели всего бытия – познать и
            принять, что есть воля Божья и как мы можем угодить Богу. Такие решения должны сопровождаться внутренним
            преобразованием.


        Решения, которые мы принимаем относительно нашей жизни во свете наших взаимоотношений с Богом, должны влиять
            на решения, которые мы принимаем относительно нашего музыкального выбора. Этим выбором может быть конкретное
            событие или ситуация, или текст песни. Действительно, конкретное музыкальное произведение может сопровождать
            морально позитивные события либо тексты песен или же, наоборот, морально негативные ситуации или тексты.
            Одно и то же музыкальное произведение может исполняться при обстоятельствах, отмеченных жестокостью,
            непристойным поведением, употреблением наркотиков или алкоголя, унижением христианских ценностей; но оно же
            может звучать и в другом контексте, в другой компании, или в связи с духовным опытом, способствующим
            утверждению этических и религиозных ценностей [8].


        Мы всегда должны быть уверены в том, что выбираемые нами мероприятия, какая бы музыка там ни звучала:
            классическая, популярная или даже религиозная, – будут утверждать и углублять наши взаимоотношения с Богом,
            а не отвлекать нас от них и уводить в сторону от нашего Творца. Наше увлечение определенным типом музыки
            может привести к тому, что мы окажемся вовлеченными в такое сообщество или в такой род занятий, которые не
            гармонирует с библейскими принципами жизни. Четкое руководство для жизни мы можем найти в Послании к
            галатам: «Плод же духа: любовь, радость, мир, долготерпение, благость, милосердие, вера, кротость,
            воздержание» (Гал. 5:22, 23). В своем музыкальном выборе мы должны руководствоваться тем же принципом.


        Музыка звучит не в вакууме, а всегда в определенном контексте и со значением, которым наделяет ее общество в
            данной культурной среде. Понимание этого значения и степень добровольного погружения в музыкальный опыт или
            отказ от него определят влияние, оказываемое музыкой. Было бы непросто доказать, что музыка имеет силу
            влиять на нас без нашего личного согласия и подчинения ее воздействию. Основной целью дискуссий на тему
            музыки должно быть воспитание личностей с твердыми принципами и прочными убеждениями, которые развивают
            тесные взаимоотношения с Богом и учатся слушать Бога и следовать руководству Духа. А если они к тому же
            хорошо осведомлены о воздействии музыки и имеют обширные познания в ней, то смогут делать осознанный и
            ответственный музыкальный выбор, основанный на хорошем вкусе и прочных этических ценностях. Их убеждения и
            понимание будут управлять их решениями в той мере, в которой они позволят себе погрузиться в тот или иной
            опыт или, наоборот, воздерживаться от него. Обвинить во всем музыку – слишком простое решение для человека,
            не желающего стать зрелым христианином.


        Глава 9 Теология музыки: заключительные тезисы


        Картина, возникающая в результате нашего исследования библейских принципов и Духа пророчества, насыщена
            уроками. Мы получили многочисленные ответы на вопрос «Чем была музыка для библейских авторов?».


        Прежде всего музыка воспринималась как дар Божий, дар, получаемый и развиваемый с благоговением. Он
            возвращался Богу в виде приношения, всецело сконцентрированного на Самом Боге и отражающего Его качества,
            Его характер и библейские ценности поклонения. Музыка в Библии была доксологической (от греч. докса –
            слава, честь – прим. эксперта), то есть исполняется в большей степени для Господа, чем для общины.


        По этим причинам музыку воспринимали как служение, которое должно исполняться с верностью. Служение
            предполагает дух жертвы: жертвы Богу и жертвы общине. Иметь талант и умения важно, но недостаточно. Только
            расположение сердца и характер личных взаимоотношений с Богом сделают музыку достойной богослужения.
            Музыкант должен понимать эти задачи и служить Богу и общине в духе смирения.


        Музыка также использовалась в Библии как инструмент научения и запоминания истины, как мощное средство
            удержания истины в человеческом сердце посредством красоты и эмоционального воздействия. Таким образом,
            музыка, кроме эстетической, несет в себе нравственную и духовную красоту, богословие и вечные ценности. Она
            также была способом выражения личных опытов.


        На наш вопрос: «Как использовалась музыка в библейские времена?» мы получаем тройной ответ: с умением, с
            проницательностью и с посвящением. Умение было единственным приемлемым способом играть или петь для Господа
            ввиду превосходного и совершенного характера Самого Господа. Проницательность наблюдалась в
            равновесии между эмоциями и разумом (духом и истиной) и во внимании к этическим вопросам в том, что касалось
            музыкального исполнения в общине верующих. Посвящение проявлялось в уделении особого внимания
            внутреннему преобразованию, в понимании особого отделенного характера исполнения музыки для Бога и в
            стремлении угодить Богу.


        Однако, помимо исследования этих принципов, содержащихся в Библии и Духе пророчества, нам потребовалось
            продвинуться на один шаг дальше и задать вопрос: «Как это новое понимание повлияет на мои музыкальные
            предпочтения?».


        Одна истина стала очевидной в ходе нашего исследования: вопрос музыкального стиля в Церкви является, главным
            образом, вопросом не музыкальным, а духовным. Иными словами, музыканта следует оценивать прежде всего с личностной
            точки зрения. На первом этапе необходимо учитывать и развивать зрелость музыканта в духовном понимании – как
            результат преобразующей силы Духа, истины о природе Бога и, как следствие, истины о нас самих и мире, в
            котором мы живем. И только после этого следует оценивать зрелость человека как артиста, исполнителя,
            композитора или певца.


        В нашей церкви у нас есть обыкновение перед выбором музыкального руководителя или служителя, ответственного
            за богослужение, проводить с кандидатом собеседование. Оно всегда начинается с одних и тех же вопросов. Мы
            спрашиваем: «Как вы понимаете значение богослужения? Какова роль музыки на богослужении? Как вы видите свою
            роль как музыкального руководителя в этой двусторонней динамике?» Ответы на эти вопросы формируют отправную
            точку истинного опыта проведения богослужения и музыкального служения. Они дадут необходимое понимание, что
            уместно, а что нет, будут направлять музыканта и влиять на его выбор, подводя его к пониманию своей роли как
            слуги Бога и общины. Как написал апостол Павел в своем Послании к филлипийцам: «И молюсь о том, чтобы любовь
            ваша еще более и более возрастала в познании и всяком чувстве, чтобы, познавая лучшее, вы были чисты и
            непреткновенны в день Христов» (Флп. 1:9, 10).


        Только когда достигнут этот уровень понимания и опыта со стороны музыканта, нам следует рассматривать вопросы
            музыкального стиля. Выбор стиля будет сделан преображенной личностью, обладающей полным пониманием особого
            характера и значения момента и ответственности, которую она берет на себя, участвуя в волнующей встрече
            между Богом и верующими.


        В ходе этих размышлений вырисовались две концепции: соответствие и уместность. Соответствие в
            контексте богослужения означает, что в моем музыкальном служении, в выборе музыки, в игре или пении я буду
            стремиться как можно больше приблизиться к выражению того, кто есть Бог, чтобы принести дар, угодный Ему.
            Уместность в контексте богослужения означает, что в моем музыкальном служении я буду проявлять
            чуткость к моим собратьям, учитывая различия в культуре и этническом происхождении. Это проявится в моем
            выборе многих музыкальных инструментов и стилей, преобразованных таким образом, чтобы они ни для кого не
            стали камнем преткновения. Напротив, они дадут нам возможность славить Бога единым организмом во многих
            лицах, как учил нас Сам Бог посредством дара многообразия в Его творении.
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    Часть 3 История церковной музыки


        Введение


        Церковь по самой своей природе находится в постоянной напряженности между вертикальным и горизонтальным
            направлениями. Ее миссия — сохранять эту напряженность в совершенном равновесии, предоставляя верующим
            основание для развития искренних взаимоотношений между Богом и людьми. Искренние взаимоотношения должны быть
            такими, при которых люди постигают и ощущают своего Творца во всем многообразии Его природы, Его дел и могут
            приходить к Нему такими, какие они есть, общаясь с Ним на их собственном человеческом языке. Эти
            взаимоотношения становятся особенно важными в контексте богослужения, когда на них делают особый акцент,
            когда их выделяют и превозносят в особой манере. Поскольку богослужение напрямую связано с Богом, существует
            ряд непреложных принципов, необходимых для настоящего искреннего богослужения, принципов, имеющих отношение
            к самой сути богослужения. С другой стороны, поскольку богослужение включает в себя человеческий
            фактор, существуют также переменные элементы, сопряженные со способами выражения на
            богослужении. Способы выражения во время богослужения меняются в зависимости от времени и места и
            передаются вербальным и невербальным языком, принятым в разных культурных группах. Эта напряженность
            между Божественными принципами и человеческими формами выражения на богослужении является нормальной
            и даже желательной, поскольку делает богослужение динамичным и живым.


        Когда речь заходит о музыке, напряженность между сутью и выражением на богослужении становится ключевым
            вопросом в рассуждениях о церковной музыке. На протяжении веков Церковь боролась с такой напряженностью и
            пыталась предложить решения этой проблемы, исходя из разных точек зрения и мотивов. Оказывается, что
            довольно часто она не видела всей реальности и не замечала преимуществ этой напряженности, предпочитая
            выделять одну из сторон и делать акцент либо на Божественном характере богослужения, либо, наоборот, на его
            человеческом аспекте.


        Пение всей общины во время богослужения ослабляет эту напряженность, и она неоднократно становилась предметом
            внимания со стороны руководителей Церкви. Особый интерес к себе привлекали три темы: влияние музыки на
            эмоции человека, правомерность светских влияний и использование музыкальных инструментов в Церкви.
            Действительно, эти же самые вопросы и сегодня все еще вызывают бурные дискуссии в Церкви. Споры менялись в
            зависимости от времени и места. Однако при всем этом разнообразии в попытках Церкви сохранить равновесие
            между вертикальным и горизонтальным направлениями обнаруживаются три вектора: забота об истине, забота о
            миссии и забота о социальном статусе.


        Цель изучения истории общинного пения состоит в том, чтобы извлечь уроки из прошлых изъянов и почерпнуть
            вдохновение из того, что принесло хорошие плоды, чтобы не допустить в будущем подобных ошибок. Поэтому я
            предлагаю на следующих страницах совершить небольшое путешествие в историю общинного пения и сделать
            соответствующие выводы для нашей практики пения в Церкви [1].


        Изучая практику исполнения гимнов и написания музыки на базе документов, имеющих отношение к истории
            христианской Церкви, мы обнаружим несколько особенностей, которые станут характерными для развития церковных
            гимнов. Эти особенности станут верными спутниками в нашем обзоре церковного пения и, будем надеяться,
            подтолкнут нас к собственным размышлениям на тему церковной музыки, помогут нам найти ответы,
            соответствующие нашему времени и ситуации.


        Данный раздел не является историческим анализом написания и исполнения музыки в Церкви. Его цель состоит
            скорее в том, чтобы остановиться на ключевых моментах, когда Церковь боролась с теми особыми вопросами,
            которые представляют сегодня для нас интерес. Таким образом, мы сможем научиться из предыдущих опытов, каких
            ошибок следует избегать и какие решения нужно принимать.


        Глава 10 Пение в ранней Церкви


        Новозаветная Церковь


        Новозаветное общинное пение имело своим источником пение псалмов и гимнов в ветхозаветные времена. Псалмы,
            предназначенные главным образом для сопровождения жертвоприношений в храме (см. 1 Пар. 23:30, 31; Пс. 26:6),
            также были богатым источником личного и общинного посвящения. Они содержат целую гамму человеческих эмоций,
            принесенных Господу в пении. Гимны Израиля содержат песни хвалы и победы (песнь Моисея и Мариами, Исх. 15),
            ходатайства (молитва Даниила, Дан. 9:4-19), воспоминания (песнь Моисея, Втор. 32) и видений будущего (Ис.
            60).


        Пение псалмов практиковалось левитами в храме; но также это было основной формой пения среди народа помимо
            храмового служения. Многие респонсорные (ответные) псалмы являются примером тому (Пс. 41, 42, 45, 56, 135 и
            т. д.), особенно псалмы восхождения (Пс. 119-133), которые исполнялись народом израильским во время его
            путешествий в Иерусалим на различные религиозные праздники. Люди собирались со всего Израиля и шли в город
            на горе. Во время восхождения к Иерусалиму они пели псалмы.


        Библейская философия совместного общинного пения была заключена в самой поэтической форме этих древнейших
            песнопений. То, как был записан псалом, объяснял принцип участия. Типичный стих псалма состоит из двух
            параллельных частей, каждая из которых передает одну и ту же идею разными, но взаимодополняющими способами.
            Пение псалмов осуществлялось в антифонной манере, т. е. двумя чередующимися группами, каждая из которых пела
            половину стиха. Псалом 101:2-5 иллюстрирует это:


        Господи! услышь молитву мою, 

            и вопль мой да придет к Тебе.


        Не скрывай лица Твоего от меня;

            в день скорби моей приклони ко мне ухо Твое; 

            в день, когда воззову к Тебе, скоро услышь меня.


        Ибо исчезли, как дым, дни мои,

            и кости мои обожжены, как головня.


        Сердце мое поражено и иссохло, как трава,

            так что я забываю есть хлеб мой.


        Совместное пение должно было стать самой характерной и основной чертой общинного пения на протяжении всей
            истории. Более того, псалмы пели на мелодии, заимствованные из народного репертуара, с редким добавлением
            иностранных мотивов [2].


        Этот основной принцип пения был перенесен в новозаветную Церковь. Апостол Павел поощряет церковь в Ефесе петь
            псалмы, гимны и духовные песнопения. В различных текстах Новый Завет описывает пение как средство
            установления взаимоотношений и единства (Еф. 5:19 и т. д.) или выражения радости (Иак. 5:13 и т. д.), хвалы
            (Деян. 16:25; Рим. 15:9 и т. д.) и благодарения (Еф. 5:19, 20 и т. д.). Пение в Церкви имело также своей
            целью наставлять и утверждать верующих (1 Кор. 14:15, 26; Кол. 3:16 и т. д.). Все эти наставления были
            адресованы скорее группам верующих, чем отдельным индивидам.


        Ранние описания и свидетельства пения в первом десятилетии новой эры указывают на практики, общие с
            ветхозаветными. Филон Александрийский, философ I в. н. э., описывал, как члены иудейской или, возможно,
            раннехристианской секты терапевтов [3] разделились на группы и пели поочередно, мужчины и женщины:


        «Когда руководитель собрания произнес достаточно продолжительную речь, некто поднимается и поет гимн во славу
            Божью, либо составленный им самим, либо гимн какого-то древнего поэта... в правильном порядке, с припевами,
            превосходно отмерянными в многообразные строфы. После него поднимаются также другие по своему чину, в
            соответствующем порядке, а остальные слушают в надлежащей тишине до тех пор, пока им не приличествует
            подхватить припев песни и присоединиться в конце; ибо тогда все они, и мужчины, и женщины, объединяются в
            пении гимна.


        После торжества они всю ночь проводят в прославлениях; это всенощное прославление происходит следующим
            образом: они все поднимаются и разделяются на два хора – мужской и женский. Для каждого хора выбирается
            глава и руководитель – самый уважаемый и самый лучший из группы. Затем они поют гимны, написанные для
            прославления Бога, разных ритмов и мелодий, иногда воспевая все вместе, иногда раскачивая руками и танцуя во
            время чередующихся стихов и вдохновенно выражая в песнях благодарение.


        Далее, когда хор мужчин и хор женщин воздали хвалу самостоятельно... они объединяются в один хор... и дают
            самый восхитительный концерт, воистину музыкальную симфонию – высокие женские голоса переплетаются с
            глубокими звучными голосами мужчин» [4]. Та же практика антифонного и респонсорного пения все еще
            встречалась в IV столетии в христианских церквях Востока, согласно записям Василия Кесарийского (329-378 гг.
            н. э.): «Поднимаясь после молитв, они поют псалмы. Разделившись на две группы, они антифонно воспевают
            тексты Священного Писания, сосредоточивая на них свое внимание и восприимчивость сердец. Затем снова один
            запевает, остальные вторят в ответ» [5].


        Таким образом, библейский текст с самого начала заложил традицию пения по принципу участия и взаимодействия,
            который стал также основным для пения в ранней западной Церкви. Усилиями Амвросия Медиоланского (339-397 гг.
            н. э.), епископа Миланского, эта практика была передана из восточной Церкви в Милан, Италию, в IV столетии
            [6].


        Необходимо отметить, что этот основной принцип участия в общинном пении (и последствия, которые повлекла за
            собой эта практика в плане типа и стиля используемой музыки) стал предметом постоянных нападок на протяжении
            истории Церкви. Действительно, совместное пение находится в сердце напряженности между вертикальным и
            горизонтальным направлениями, о которых мы говорили ранее. Участие общины добавляет сильный человеческий
            элемент в динамику богослужения.


        Хотя новозаветная Церковь унаследовала и продолжала практиковать традиции ветхозаветной, она также привела к
            появлению перемен. Новый религиозный опыт, или обновленное понимание религиозных убеждений, обычно приводит
            к созданию новых форм выражения. Новым опытом ранней Церкви была жизнь и миссия Христа. Эти события
            воспевались в новом типе песнопений – гимнах. В своем комментарии к 73-му псалму Блаженный Августин (354-430
            гг. н. э.), епископ Гиппонский, дал определение гимну как «песнопение славословия Богу» [7]. Гимн
            воспринимали как песнь «Христу как Богу». Плиний младший, римский историк I и II веков, сообщая около 111 г.
            н. э. императору Траяну о христианских традициях, упоминал эту практику ранних христиан «воспевать
            антифонным пением Христу как Богу» [8]. Гимны предназначались для того, чтобы рассказать новым верующим о
            Христе, Его жизни на Земле, Его миссии и надежде на Его Второе пришествие. Таким образом, помимо
            перечисления чудных дел Бога и прославления Его за то, Кем Он есть и что совершил, пение становится мощным
            апологетическим средством: его основная цель – распространять истину. На протяжении всей истории
            использования гимнов в Церкви они отличались своим акцентом на учении, на донесении истины и доктрины. По
            словам Иеронима (347-419 гг. н. э.), один из первых миссионеров на Балканах распространял Евангелие
            посредством «благозвучной музыки креста» [9].


        Отцы Церкви и музыка


        Отцы ранней Церкви признавали и поддерживали роль музыки в научении Евангелию [10]. Василий, епископ Кесарии,
            говорил о силе пения гимнов: «Ибо когда Святой Дух увидел, что человечество стало жестокосердно по отношению
            к добродетели и небрежно к праведной жизни из-за своей склонности к удовольствиям, что Он сделал? Он
            соединил восторг мелодии с доктриной, чтобы посредством приятного и мягкого звука мы могли несознательно
            воспринимать то, что было полезного в словах» [11].


        Обучение и наставление обычно не имеют ничего общего с удовольствием и очарованием. Что же тогда в этих
            песнях очаровывало слух ранних христиан? Согласно современным документам, такое сильное влияние
            оказывали мелодии, сопровождающие гимны. Эти мелодии брали из светского репертуара [12], к чему неоднократно
            прибегали церковные реформаторы на протяжении всей истории, когда возникало желание сразу объединить всю
            общину в пении, не разучивая для этого новые мелодии. Учение было сосредоточено на доктрине и истине, а не
            на пении. Каждый учитель знает, что эффективная педагогика вводит за один раз один сложный элемент.


        Наставление имело большое значение для руководителей ранней Церкви. С одной стороны, в религиозном понимании
            появился новый элемент, которому необходимо было обучить традиционного верующего. С другой стороны, возникла
            необходимость в наставлении новообращенных в иудео-христианском мире. История общинного пения иллюстрирует,
            как практические и теологические аспекты могут идти рука об руку. Новая потребность приводит к созданию
            новой формы пения. Перемены в религиозном понимании влекут за собой перемены в практической стороне
            религии.


        Прослеживая историю гимнового пения в IV-V столетиях, мы обнаруживаем еще один способ использования гимнов, а
            именно, как «оружия» в религиозных войнах.


        Арийские еретики, возглавляемые Бардасаном и его сыном Гармонием, быстро осознали силу гимнового пения в
            распространении своей вести. Они также понимали важность использования знакомых мелодий для быстрого
            обучения песням [13]. Ефрем Сирин (306-373 гг. н. э.), отец Церкви IV столетия и защитник ортодоксальных
            доктрин, без колебания заимствовал мелодии этих еретиков и подставлял новые слова, борясь с их доктринами и
            распространяя истину [14].


        По другому случаю, в своем рвении обратить людей посредством религиозных песен, две враждующие группы:
            арийцы, с одной стороны, и верные последователи общины Иоанна Хризостома (347-407 гг. н. э.), епископа
            Константинопольского, с другой стороны, были вовлечены в физический конфликт в попытке превзойти друг друга
            во время своих ночных процессий, сопровождавшихся пением гимнов. В результате все погибли, а арийцам было
            запрещено впредь петь свои гимны публично [15].


        Многие отцы Церкви были особенно обеспокоены тем, чтобы молодые люди делали правильный выбор в вопросах
            музыки [16]. Слова Иоанна Хризостома относительно естественной склонности молодежи к популярной музыке
            звучат для нас очень знакомо: «Сегодня ваши дети учат сатанинские песни и модные танцы... но никто не знает
            псалмов. Как будто знать псалмы – это стыдно, они смеются над ними и высмеивают их» [17].


        Для противодействия влиянию популярных песен отцы Церкви писали гимны, обеспечивающие альтернативный
            музыкальный репертуар для молодежи. Хризостом писал, что музыка «возвышает душу, дает ей крылья, отрывает от
            земли, освобождает из темницы тела», а «чтобы помешать демонам насаждать свои безнравственные песни и
            разрушать все, Бог дал Свои псалмы, дабы их влияние было одновременно приятным и полезным» [18]. Интересно
            отметить, что эти песни должны были стать для молодежи не только полезными и направляющими, но также
            приятными и привлекательными. Около 200 г. н. э. Климент Александрийский (150 – между 211 и 215 гг.)
            продемонстрировал ту же озабоченность. Один из его гимнов, написанных для молодых людей, «Пастырь нежной
            молодежи», все еще можно найти в сборниках гимнов адвентистов седьмого дня [19].


        И еще одна забота занимала умы руководителей Церкви: музыка как исключительно эстетический опыт во время
            богослужения. Августин писал о том, что пение и музыка могут отвлечь от Слова Божьего и заставить забыть об
            основной цели богослужения. Он пишет в своей «Исповеди»: «Когда я слышу, что пение само по себе более
            волнующе, чем истина, которую оно передает, я признаю, что это тяжкий грех, и тогда я бы предпочел вообще не
            слышать певца» [20]. Августин хорошо понимал, что роль музыки на богослужении – не эстетическая, а скорее
            функциональная: указывать на истину и возвышать Слово Божие.


        В раннем христианстве музыка использовалась также как мощное средство единения. Августин рассказывает о том,
            как Амвросий боролся с арианством в городе Милане, удерживая вместе со своими верными последователями
            базилику, осаждаемую солдатами. Пение гимнов укрепляло дух христиан и помогало им достойно проводить время:
            «В те дни ваши верные люди были бдительны в церкви, готовые умереть вместе со своим епископом, вашим слугой.
            Именно тогда была представлена традиция воспевать гимны, по примеру восточных церквей [21], для возрождения
            ослабленных духом людей во время их длительного безрадостного бдения» [22].


        И, наконец, еще одним вопросом, с которым столкнулось большинство отцов Церкви, было использование
            музыкальных инструментов в Церкви. Инструментальная музыка обычно сопровождала любое языческое торжество:
            банкеты, личные встречи, семейные праздники, театр с его бурлескными представлениями и, конечно же,
            религиозные церемонии. В некоторых из этих мероприятий продолжали участвовать и новообращенные христиане, и
            в умах людей все еще сильны были ассоциации с языческим использованием инструментальной музыки. Поэтому в
            большинстве случаев, во избежание двусмысленных ситуаций, отцы Церкви предпочитали сократить или совсем
            отказаться от музыкальных инструментов в Церкви. Они аргументировали это тем, что Бог позволил использование
            инструментов и музыки в целом из Божественного сострадания к духовной незрелости верующих [23]. Высказываясь
            таким образом, отцы Церкви просто следовали примеру древнегреческих философов, которые верили в то, что боги
            из жалости к немощи человеческой допустили приемлемую практику ритма и мелодии, чтобы облегчить человеческие
            страдания и труд [24].


        Василий Великий прокомментировал полезность инструментов следующим образом: «В самом деле, в конце трудов,
            необходимых для жизни, мы имеем перед глазами их произведения, как-то: в столярном ремесле – скамью, в
            плотницком – дом, в кораблестроительном – судно, в ткацком – плащ, в кузнечном – меч. А в праздных забавах,
            каковы искусства играть на кифаре или плясать, или дуть во флейту, вместе с окончанием действия исчезает и
            само произведение. Поистине, как сказал апостол [Павел; Флп. 3:19], конец трудов их – погибель» [25].


        Однако с подобными выводами сложно согласиться, поскольку они противоречили библейской модели, в которой была
            представлена богатая палитра инструментальной музыки, используемой во время богослужения, особенно в храме.
            Очевидное несоответствие с библейским повествованием решалось с помощью аллегорических интерпретаций,
            основанных на анализе физических свойств инструментов и манеры игры на них. Например, Псевдо-Ориген
            сравнивает десятиструнную лиру из Пс. 91:4 с «движениями души, которой коснулись слова Божьи». Он отмечает:
            «Музыкальные инструменты Ветхого Завета не являются непригодными для нас, если понимать их в духовном
            смысле... Арфа – это действенная душа, псалтерион – чистый разум. Десять струн можно рассматривать как
            десять нервов, каждая струна – нерв. Таким образом, псалтерион – это тело, имеющее пять чувств и пять даров»
            [26].


        Таким же образом лира соотносилась с человеческим измерением и символизировала собой практические поступки,
            ибо, по словам Евсевия Кесарийского, во время игры на лире, она была направлена вниз к земле. Арфа же,
            наоборот, представляла собой созерцание, поскольку во время игры была направлена ввысь, к Небесам [27].

        Лаодикийский собор


        Несколько вопросов относительно музыки занимали умы руководителей ранней Церкви: 1) важность пения, но при
            этом пения правильных песен (рассматривался и возможный эффект песен, и светское влияние); 2) функции музыки
            в Церкви, например, обучение посредством музыки, единение общины с помощью пения, поддержание
            функционального характера музыки в церкви; 3) использование музыкальных инструментов и злоупотребление
            ими.


        Отцы Церкви не всегда были согласны друг с другом относительно того, какой позиции придерживаться. В течение
            первых трех столетий, пока Церковь еще не была объединена в один организм, епископы были руководителями на
            обозначенной территории и их решения становились правилами. Когда разразились дискуссии и споры относительно
            приемлемых музыкальных практик, эти вопросы были вынесены на Лаодикийский собор (363, 364 гг. н. э.). Хотя
            это было региональное мероприятие, обсуждаемые вопросы касались большей части верующих. Решения, принятые на
            Лаодикийском соборе, изменили картину общинного пения вплоть до времен Реформации. Епископы Церкви в борьбе
            с такими вопросами, как использование музыкальных инструментов, текстов, не относящихся к Писанию, и
            светских мелодий для общинного пения, избрали более аскетический подход к музыке. Они решили положить конец
            спорам, запретив не только все эти варианты, но также участие людей в пении внутри церкви [28].


        Здесь я приглашаю вас поразмышлять немного о том, как подходили к вопросам музыки в ранние периоды Церкви и
            какие решения принимали в связи с этим. Радикальное решение Лаодикийского собора привело к исключению
            верующих из активного участия в богослужении. Церковь оправдала свое решение, сославшись на низкий уровень
            общинного пения и, как результат, вмешательство в «чинное исполнение псалма» [29]. Хотя этот аргумент имеет
            смысл, все же он звучит подозрительно, поскольку основные жалобы, приведшие к подобному решению собора (а
            именно: появление светских элементов, использование музыкальных инструментов и т. д.), не были упомянуты
            здесь вообще. Более позднее решение, сходное с решением Лаодикийского собора, обосновывалось наличием в
            музыке светских элементов. Действительно, в XVI веке Тридентский собор огласил тот же запрет в связи с
            появлением в церковной музыке светских элементов, на этот раз направленный на великих композиторов месс и
            песнопений (например, в это число входил великий композитор Возрождения Джованни Пьерлуиджи Палестрина). В
            данном случае было бы затруднительно ссылаться на низкий уровень исполнения.


        Таким образом, оказалось, что Церковь очень тонко изменила направление своей миссии. Она превратилась из
            слуги Бога и общины в организм, служащий своим собственным интересам, а именно: богатству и влиятельному
            политическому авторитету. По мере усиления великолепия и формальности официальной религии простые люди все
            больше исключались из участия в богослужении [30]. Через два столетия после Лаодикийского собора церковная
            музыка – григорианские хоралы, тесно связанные с именем Папы Григория Великого (540–604 гг. н. э.) в
            вопросах своей организации – отражала в своей величественной, объективной и созерцательной красоте теологию
            и трансцендентный характер Церкви. Однако в XII и XIII столетиях эта музыка превратилась в сложную систему
            пышного и замысловатого искусства по аналогии с грандиозными сооружениями соборов, поскольку и то, и другое
            было призвано демонстрировать материальное и духовное великолепие и богатство Церкви. Подъем церковной
            музыки в эпоху Средневековья до ранее неизведанных высот художественных достижений, которые задали
            направление всей западной музыке (духовной и светской) на многие грядущие века, сопровождался глубоким
            духовным упадком Церкви. К тому времени церковная музыка стала территорией владения профессионалов. Для
            простого народа места не было – его роль во время богослужения ограничивалась пением простых ответных реплик
            и «аминь» [31].


        Изучая эти ранние опыты в истории развития церковной музыки, мы видим несколько тенденций, повторяющихся
            снова и снова на протяжении всей истории Церкви, которые все еще живы и действенны сегодня. Они представляют
            собой ключевые моменты в церковной борьбе с музыкой, которые можно было либо приветственно воспринять либо,
            наоборот, отвергнуть.


        Тенденция 1. Пение среди народа в большей степени свидетельствовало о естественном желании людей
            выразить себя посредством песен и музыки. Пение существовало для людей и исполнялось преимущественно
            совместно. Эта тенденция произошла непосредственно из библейского опыта и на протяжении первых четырех веков
            успешно развивалась внутри и вне Церкви.


        Тенденция 2. Заимствование светских мотивов было отличительной чертой раннего общинного пения. Оно
            стало прямым следствием популярности общинного пения и было воспринято с целью достижения сильного
            эмоционального отклика. Музыкальные элементы, знакомые людям, использовались для поощрения спонтанного
            пения. Рассматриваемая церковными руководителями как угроза целостности вести из-за двусмысленности
            порождаемых ассоциаций, эта практика была изъята с помощью радикальных методов, а именно, лишения народа
            возможности петь.


        Тенденция 3. Существовала прямая взаимосвязь между новым религиозным опытом и созданием нового образа
            песни. Пение гимнов удовлетворяло естественную потребность сердца и предоставляло новообретенной истине
            новые формы выражения. Оно помещало истину в конкретную и осязаемую форму на современном понятном языке,
            чтобы она была усвоена сердцем и разумом верующего.


        Тенденция 4. Пение было удобным средством достижения цели. Музыку воспринимали как способ прикоснуться
            к сердцам людей. Она была выражением хвалы (см., например, песнь Анны (1 Цар. 2:1-10); песнь Марии (Лк.
            2:46-55); гимн Павла и Силы (Деян. 16:25) и т. д.) или средством научения истине целостным и эффективным
            способом. Но музыка служила также политическим целям, чтобы продемонстрировать силу, богатство и успех
            Церкви, произвести впечатление на противников или соперников. Когда музыку используют в таких целях, она
            становится источником раздоров и непонимания. В таком случае может произойти разделение между руководителями
            общины и простыми прихожанами или между различными группами людей внутри Церкви в целом.


        Тенденция 5. Анализируя различные способы решения дилемм, связанных с музыкой, мы видим, что
            руководители Церкви выбирали «надежный» способ запрета или исключения. Они предпочитали предписание
            описанию, избегая сложного пути равновесия между вертикальным и горизонтальным направлениями. Такой подход
            можно отнести к ряду страхов со стороны Церкви: страху синкретизма между священным и светским; страху, что
            непосредственность народа подвергнет риску особый характер богослужения; страху ослабления силы духовенства,
            в случае если народ получит право голоса в вопросах богослужения, и, наконец, страху скомпрометировать
            учреждение, основанное на принципах традиции, консерватизма и преемственности [32]. Очень часто, когда
            общину не допускали к пению, это делали во имя сохранения истины, не позволяя каким-либо «чужеродным»
            элементам проникнуть в ритуал церковного служения. Однако никого, кажется, не беспокоил ущерб для
            богослужения, когда народ лишали пения.


        Несмотря на все принятые меры и запреты, Церкви так и не удалось искоренить пение среди народа. Уже во время
            Лаодикийского собора ряд церквей продолжали вовлекать в пение всю общину, особенно в восточных церквях, но
            также и в западных, главным образом в местах, удаленных от больших городов [33]. Люди хранили в памяти свои
            песни; древние гимны и тексты исполнялись на домашних богослужениях, религиозных процессиях и торжествах, а
            также на других праздниках, например, во время постановки средневековых пьес. Время от времени некоторые
            руководители Церкви возвращались к древним методам для возрождения пения в общине.


        Одним из таких лидеров был Франциск Ассизский (1181–1226 гг. н. э.), основатель ордена францисканцев.
            Выступая против церковного формализма, он без колебания вернул обратно народные песни, laudi spirituali,
            чтобы возродить пение в общине, по крайней мере, во время общедоступных богослужений. Эти песни по своей
            поэтической и музыкальной структуре напоминали песни и танцы трубадуров. За эту инициативу последователи
            дали Франциску Ассизскому прозвище «менестрель Божий» [34].


        Однако нам необходимо дождаться великих реформаторов XV–XVI веков (особенно Лютера и Кальвина), чтобы
            увидеть, как общинное пение снова заняло свое место в Церкви и было возвращено народу.


        Глава 11 Пение во времена Реформации: Мартин Лютер


        В представлении каждого Мартин Лютер олицетворяет собой великого реформатора-музыканта. Он боролся за
            возвращение в Церковь общинного пения [1]. Сегодня вклад Лютера особым образом резонирует с его исторической
            ролью, поскольку его работа становится важным примером и опорной точкой как для защитников, так и для
            критиков в том, что касается современного стиля церковной музыки. Поэтому важно внимательно рассмотреть
            природу его вклада и определить, в какой мере оправдано наше обращение к Лютеру. В то же время эта глава
            поможет нам понять важные вопросы, связанные с участием всей общины в богослужении.


        Лютер и общинное пение. Музыкальная подготовка Лютера


        Лютер занимался музыкой с раннего детства. В школе он был поющим Kurrende, то есть юношей, который ходил из
            дома в дом с другими бедными детьми и пел ради куска хлеба. Позже, когда он учился, чтобы стать монахом
            августинского ордена, Лютер получил обширную музыкальную подготовку. Он стал искусным певцом и лютнистом и
            даже пробовал сочинять полифоническую музыку. Так велико было его восхищение современным композитором
            Жоскеном де Пре, что после исполнения одного произведения Жоскена с несколькими друзьями Лютер воскликнул во
            время беседы (1538 г.): «Жоскен – мастер нот, которые должны делать то, что он пожелает, в то время как
            другие композиторы должны следовать тому, что диктуют ноты» [2]. Жоскен действительно был первым
            композитором, поставившим экспрессию выше науки о музыкальной композиции. Лютер также был очень хорошо
            знаком с мейстерзингерами [3] из Нюрнберга, оплота печатного дела. Одним из его близких друзей был великий
            музыкант Ганс Сакс, который позже был увековечен в опере Рихарда Вагнера «Нюрнбергские мейстерзингеры».
            Благодаря знакомству с разными стилями, Лютер был открыт к восприятию богатого разнообразия церковной и
            светской музыки.


        Роль пения в Церкви


        Лютер продолжал традицию отцов Церкви относительно роли пения и музыки в повседневной жизни как средства
            поклонения и научения. Его великим вкладом в церковную музыку было возвращение музыки народу. Это было
            результатом глубокого убеждения Лютера в том, что каждый верующий должен понимать библейскую весть (как
            известно, он перевел Библию на родной язык) и иметь возможность откликаться на эту весть пением народных
            гимнов. В самом деле, музыка стала правой рукой богословия, Лютер отвел ей самое почетное место и оказал
            высочайшую честь [4]: «Мне не стыдно публично заявить о том, что, кроме богословия, нет другого искусства,
            которое можно сравнить с музыкой, ибо только она одна, после богословия, может сделать то, что иначе под
            силу только богословию – успокоить и ободрить душу человека» [5].


        Однако основным предназначением музыки, по мнению Лютера, было распространение Евангелия. Он хотел, чтобы
            «все искусства, особенно музыка, использовались в служении Тому, Который создал и дал нам их» [6]. С этой
            целью Лютер опубликовал и распространил большое количество новых песен, сначала в формате листовок, за
            которыми последовали сборники гимнов [7]. Таким образом, он сделал гимны средством научения доктринам и
            укрепления благочестия. Однако гимны не предназначались исключительно для Церкви. Они играли такую же важную
            роль в домах, школах, постоялых дворах и тавернах, на рабочих местах.


        Роль пения в обществе


        Важную роль пения в обществе, особенно вне Церкви, часто не замечают, когда речь идет о периоде Реформации.
            Поскольку все знают о важности лютеранских конгрегационных гимнов (хоралов) [8], практика пения вне Церкви
            помогает нам лучше понять, почему и как Лютер использовал пение именно таким образом. Невозможно переоценить
            роль, которую сыграли гимны Лютера в распространении Благой вести в ранние годы Реформации. Слишком часто
            этот факт не замечают или игнорируют [9].


        В эпоху Средневековья и во времена Лютера пение проникало во все сферы жизни. Оно считалось универсальным
            языком общения между людьми [10] и составляло неотъемлемую часть их жизни. Люди привыкли слышать, слушать и
            учиться посредством пения. Помимо использования пения для развлечения, игр и танцев, люди пели дома, на
            рабочих местах, на рудниках и полях, передвигаясь по стране. В тавернах и на постоялых дворах, в больших и
            малых городах пение выполняло важную функцию распространения новостей. Действительно, во времена, когда
            печатное слово было редкостью, а большинство людей не владели грамотой, новости передавались странствующими
            вестниками в форме песен, которые исполнялись в общественных местах, тавернах и на рынках. Новости
            перекладывались на популярные и хорошо знакомые мотивы и мелодии или исполнялись в виде баллад. Очень часто
            эти песни начинались со слов «Приходите послушать» или «Послушайте добрые новости» [11].


        А отсюда оставался всего один шаг до использования песен для пропаганды. В начале XVI века многие
            политические песни и пародии [12] распространялись в форме листовок и распевались в общественных местах или
            тавернах. Эти песни были важным способом распространения идей и новостей. Самым благоприятным временем для
            создания песен-пародий были карнавалы в течение нескольких дней, предшествующих великому, сорокадневному
            посту перед Пасхой [13]. Во время карнавала в игровой форме разрешалось все. Любимыми жанрами пародийных
            песен были популярная песня (Volkslied) и популярная баллада (Volksballad).


        Еще одним музыкальным жанром, широко распространенным в те времена, хотя и в пределах другого социального
            слоя, была изысканная песня (Hoflied), или социальная песня (Gesellschaftslied) мейстерзингеров [14]. Эти
            песни характеризовались более утонченным поэтическим и музыкальным языком и предназначались для исполнения
            соло. Любимыми темами этих песен были любовь, честь, добродетель, разлука и т. д. Их можно было услышать при
            дворе, на профессиональных собраниях гильдий и в домах буржуазии, где семьи любили проводить время, особенно
            после приема пищи, распевая вместе песни или слушая исполнение других.


        Лютер заимствовал и использовал все эти типы песен для распространения Евангелия. Будь то пародийные песни,
            песни для пропаганды или распространения новостей, все они стали частью его плана по распространению Благой
            вести либо в устной, либо в печатной форме (листовки и сборники песен) [15]. Листовой формат позволял
            быстрое и широкое распространение, и первые сборники гимнов зачастую копировали на печатных станках для
            удовлетворения спроса населения [16]. Роль лютеранских песен вне богослужения, а именно: для благовестия,
            личного назидания и духовного роста – не была выделена должным образом. Но это важное звено для лучшего
            понимания мотивации Лютера в активном заимствовании из широкого разнообразия репертуара и песенных
            стилей.


        Размышляя об участии Лютера в истории немецких хоралов и песнопений, необходимо помнить о важности пения для
            всех слоев общества, а также о многообразии песенных жанров и стилей, популярных в то время. В связи с этим
            в работе Лютера можно выделить два основных принципа, которые приобретают особое значение в контексте того
            факта, что большинство людей в эту эпоху были неграмотными и необразованными. Первый принцип относится к
            каналу, используемому для провозглашения Слова Божьего, а именно: пение и говорение. Второй принцип
            обеспечивал эффективность процесса, и это была узнаваемость.


        Петь и говорить. Лютер часто объединяет эти два слова в своих трудах [17]. Принято считать, что в деле
            Реформации основную роль сыграло изобретенное незадолго до нее печатное слово. Однако главная роль в этом
            принадлежит все же устной традиции. Во времена Лютера печатные документы использовались редко и были
            дорогостоящими. Книгу или брошюру необходимо было читать людям вслух. Такие слушания часто сопровождались
            обсуждением в частных домах, мастерских, на постоялых дворах, в цехах [18]. В высших слоях общества пение
            Слова Божьего стало частью поучительного досуга.


        Пение и говорение о Слове имело такое же значение, как чтение и слушание, и это необходимо соотнести с
            традицией передачи новостей вестниками. Пение и говорение о Слове выходило за рамки простого участия людей в
            прославлении и служило главным образом для распространения Слова Божьего, но Церковь не была единственным
            местом, где это происходило [19].


        Соответствуя традиционной практике пения в обществе, песни Лютера были частью повседневной жизни. Их можно
            было услышать в частных домах во время семейных богослужений или для наставления после приема пищи [20], для
            обучения доктринам и благочестию в школах [21] и на рабочих местах, для пропаганды (первоначальное значение
            этого слова – пропаганда веры) Евангелия, а также во время полемики в общественных местах, например, в
            тавернах и на постоялых дворах. В последних часто принимали участие студенты или даже нищие, исполнявшие
            песни Лютера на рыночных площадях и предлагавшие купить брошюры и листовки с песнями. Так, слушатели
            перенимали песни и прокладывали им путь в Церковь [22]. Заимствование Лютером традиционной популярной
            практики было связано с принципом узнаваемости.


        Узнаваемость. Видя перед собой пример профессиональных ремесленников и гильдий того времени, Лютер
            знал, что эффективность инструмента зависит от его соответствия потребности и его практичности. Применяя это
            правило к пению, он выделил принцип узнаваемости. Из практических соображений Лютер брал известные песни и
            пустые светские слова заменял религиозными, поучительными текстами. Он делал это со следующей целью: 1)
            представить вновь открытые истины так, чтобы они были близки сердцу, разуму и культуре народа; 2) помочь
            людям сосредоточиться на учении, а не на разучивании новой мелодии. Таковы были основные причины, по которым
            Лютер обратился к богатому наследию немецкой песни, светской и религиозной, в ее жанровом и стилистическом
            многообразии. Он воспользовался преимуществом хорошо знакомого характера текстов и мелодий, их особого
            музыкального языка и использовал их популярность для более возвышенных целей. Те же принципы Лютер применил
            по отношению к богатому музыкальному наследию Церкви, обеспечив таким образом преемственность между старым и
            новым. Действительно, Лютер никогда не стремился предать забвению прошлое. Наоборот, он свободно обращался к
            старым источникам песнопений, обновлял или христианизировал их с целью распространения Евангелия.


        В целях евангелизации Лютер адаптировал распространенное средство массовой коммуникации того времени –
            популярную песню. Поступая так, он применял ту же стратегию, что и мы сегодня, когда используем
            аудиовизуальные инструменты и средства массовой информации (телевидение, радио, видео, Интернет) для
            обращения к людям на знакомом им языке и с помощью доступных средств выражения. Лютер воспринял культурный
            язык своего времени для передачи истины Евангелия практическим и эффективным способом [23].


        Адаптированные религиозные тексты хоралов Лютера зачастую сохраняли свои первоначальные народные мелодии.
            Лютер не боялся заимствовать их из светского мира. Его подход не обошла стороной критика лидеров Церкви.
            Первоначально их обеспокоенность была вызвана недоверием к людям, поющим на народном языке, поскольку
            подобная практика была отличительной чертой более ранних «еретических» движений, например, вальденсов в XII
            веке, флагеллантов в XIII веке, гуситов в XIV веке [24], и воспринималась как угроза единству Церкви. В
            последующие века критика сместилась больше в сторону возможности мирских ассоциаций, как отмечено в
            приложении к «Hildesheimer Gesangbuch» (1757 г.) или ряде призывов не исполнять на органе любовные или
            уличные песни [25]. Тем не менее в дальнейшем использование светских мотивов в духовных целях снова
            подтверждало свою эффективность во времена духовного возрождения [26].


        Заимствование было стандартным художественным приемом во времена Лютера, но это стало также еще одним
            средством выражения его убежденности о месте Церкви в мире. По мнению Лютера, вся музыка была духовной, то
            есть полезной для богословия. Если Церковь хотела достичь мира, ей необходимо было общаться с миром на его
            языке. Для того чтобы хоралы и песни напрямую говорили к сердцам людей в простоте и непосредственности,
            людей необходимо было объединить в спонтанном пении [27]. Таким образом, Лютер заимствовал из художественных
            образцов, из духовных и светских народных мелодий, из других популярных мотивов, известных каждому. Он также
            сохранил сильные, оживленные ритмы, характерные для его времени, дабы должным образом переложить на музыку
            некоторые из его динамических текстов, например, о вечной битве с врагом [28]. Эта техника заимствования
            целых песен или мелодий из светских и духовных традиций называется контрафактурой.


        Практика контрафактуры


        Использование Лютером контрафактуры было предметом непонимания, злоупотребления или отрицания всей практики в
            целом. Она была аргументом как в пользу принятия светских стилей в Церковь сегодня, так и против. Важно не
            допустить этих ошибок, понять, как эту практику применял Лютер, и извлечь уроки для современной ситуации.
            Сейчас мы рассмотрим настоящую практику контрафактуры и увидим, как она использовалась в Церкви.


        Любое проявление практики контрафактуры должно начинаться с понимания того, что это очень древняя техника
            художественной композиции в классической и народной музыке. Не только на протяжении средневековья, но уже в
            античности [29] в искусстве присутствовал принцип чего-то уже существующего, но дающего начало чему-то
            новому. Латинское слово «componere», однокоренное современному инфинитиву «сочинять» («to compose»),
            дословно означает «соединять вместе». Во времена Средневековья контрафактура обычно наблюдалась при переносе
            из светского в духовное, но не только. Великие композиторы мотетов и месс часто использовали популярные или
            художественные светские песни как основу для своих религиозных работ [30]. Огромное количество религиозных
            песен на народном языке, используемом до времен Реформации, встречаем в светских первоисточниках и наоборот
            [31]. Во многих случаях автор или переписчик нового текста четко указывал заимствованную мелодию, на которую
            переложил новый текст песни [32].


        Контекст контрафактуры


        Прежде чем мы перейдем к более детальному изучению текста, музыки и ритмических особенностей контрафактуры,
            нелишним будет узнать, как понимали контрафактуру в те времена. В поддержку этой практики было несколько
            причин. Светские песни заимствовали за благозвучность их мелодий и популярность среди народа. Обычно они
            имели очень характерный мотив и народ любил эти песни. Как уже упоминалось ранее, это очень облегчало
            процесс запоминания слов. Также мелодии заимствовались с целью замены непристойных текстов хорошими, чтобы с
            помощью новых песен люди постепенно забывали аморальные. Кроме того, песни перенимали с миссионерской целью
            – как средство научения истине и духовным принципам. И, наконец, существовал дефицит мелодий для огромного
            количества текстов, которые появились в период ранней Реформации [33].


        Может стать неожиданностью то, что большинство песен, основанных на мелодиях из светского репертуара, вначале
            не предназначались для использования на церковных служениях. Их составляли для пения дома, на работе, в
            школе или в общественных местах (рынках, постоялых дворах, тавернах и т. д.). Необходимо помнить, что в те
            времена религия не ограничивалась только одним днем недели. Целью реформаторов было проникнуть во все
            аспекты повседневной жизни людей и преобразить их в лучшую сторону.


        Однако заимствование происходило не только из пласта светской музыки. Реформаторы также свободно обращались к
            песням и мелодиям из традиционного нелитургического наследия Церкви, а именно: к гимнам, псалмам и
            секвенциям Католической церкви. Создавая новые гимны, композиторы обычно заимствовали мелодические и
            ритмические особенности старых религиозных народных песен либо оформляли их в стиле существующих Volkslied
            или Hoflied [34]. Заимствование из обоих источников, но в особенности из светского было важной и
            неотъемлемой составляющей музыкальной практики XVI столетия.


        Определение контрафактуры


        Популярное мнение таково, что в процессе контрафактуры были внесены серьезные изменения в первоначальный
            музыкальный язык, особенно в ритм, с целью десекуляризации музыки. Однако если мы посмотрим на несколько
            определений концепции контрафактуры, то будем поражены, что все они, без исключения, относятся к работе с
            текстом, а не с музыкой. Стандартное словарное определение гласит: «В вокальной музыке это замена одного
            текста другим без существенных изменений в музыке» [35]. Кристоф Пецш определяет контрафактуру как «духовный
            Umdichtung или Umtextierung» [36] светской песни, что означает поэтический перенос или реконструирование
            текста при сохранении в нем существенных элементов. В этом процессе текст накладывается на первоначальную
            мелодию [37]. Вернер Браун дает более детализированное определение контрафактуры как переноса светского
            текста в духовную плоскость с сохранением литературной формы, размера и ритма первоначального текста, а
            также некоторых характерных слов, тем или мотивов оригинала (например, рассвет, разделение, разлука, любовь
            и т. д.), которые легко переосмыслить в христианском контексте [38]. Мелодия в большинстве случаев
            оставалась без изменений, с некоторыми незначительными поправками под новый текст. В целом новые тексты
            писались так, чтобы они соответствовали форме, размеру, акцентуации и ритму существующей музыки [39].


        Таким образом, из вышеприведенных примеров следует, что практика контрафактуры касалась главным образом
            манипуляции с первоначальным текстом, тогда как музыкальный компонент оставался, как правило, неизменным.
            Это относится как к светским источникам, так и к традиционным (католическим). Очень часто последние уже
            ранее были заимствованы из светского репертуара. Во многих случаях новый текст кое в чем опирался на старый,
            прежде всего ради сохранения узнаваемости. В следующем разделе мы рассмотрим различные способы обработки
            первоначальных текстов и музыки.


        Тексты контрафактурных хоралов Лютера


        Считается, что только три гимна и по тексту, и по музыке принадлежат перу самого Лютера [40]. Для большинства
            же гимнов, вошедших в сборники, он заимствовал образцы, текст и музыку из разных источников. Лютер был
            непреклонен в своем мнении относительно того, что песни для народа «должны иметь своим первоисточником
            родной язык, иначе это не более чем кривлянье» [41]. Его целью было лишить светские песни их нечестивых
            текстов, «снять их красивую музыку и надеть ее, как одежду, на живое, священное Слово Божье, воспевая,
            прославляя и воздавая честь» [42].


        Более 170 песен времен Лютера определены как контрафактура [43]. Их источниками были: авторские песни
            мейстерзингеров (Hoflied, Hofweise); популярные песни (Volkslied, Volksweise), например, любовные песни,
            песни глашатаев, пародийные и пропагандные песни; танцевальные песни; популярные баллады [44]. Из духовных
            дореформационных источников он заимствовал нелитургические духовные народные песни на народном языке
            (Leisen), которые были разрешены Церковью для использования во время особых торжеств литургического года,
            например, на Рождество и Пасху; латинские литургические гимны (включая некоторые из самых старых секвенций);
            священные песни мейстерзингеров; песни покаяния (Geisslerlieder) и песни крестоносцев. Поскольку Лютер не
            собирался упразднять мессу, он заимствовал также ряд песнопений из требника и переписывал их тексты согласно
            богословию Реформации.


        Чтобы облегчить и ускорить процесс ассимиляции, особое внимание обращалось на намеренно близкое соответствие
            нового текста первоначальному. Часто первая строфа полностью повторяла первоисточник, за которой следовал
            новый текст. Традиционно первая строфа песни задавала настроение всему произведению, и ее легко было
            перенести в новый контекст. Несколько примеров из собственных гимнов Лютера послужат хорошей иллюстрацией
            этой важной литературной техники [45].


        Текст первого гимна был написан им для хорала «Возвеселитесь, дорогие христиане» на мелодию традиционной и
            хорошо известной пасхальной обрядовой песни в стиле баллады. Лютер взял начальные строки первой строфы из
            песни-первоисточника и пригласил поющего возрадоваться уверенностью в Божьей благодати, присоединившись к
            автору в духовном путешествии, отраженном в этой песне.


        
            
            
                	Первоначальный текст:
                	Контрафактура:
            

            
            
            
                	«Возвеселитесь, мужи и жены, ибо Христос воскрес».
                	«Возвеселитесь, дорогие христиане, и возрадуемся» [46]
            

            
        


        Открывая для себя новую песню, люди вспоминали посредством ассоциаций радостное и торжественное настроение
            пасхальных шествий, в которых они участвовали в прошлом, настроение, передававшееся мелодией. Знакомые слова
            первой строфы немедленно задавали настроение. Следующие строфы добавлял Лютер.


        Ту же самую технику Лютер использовал и в отношении рождественской песни «С высоты небес» (Сборник гимнов
            Лютера, № 8470 85) [47], контрафактуры танцевальной песни глашатаев. Текст к этому известному гимну «Von
            Himmel hoch da komm ich her» был взят из старой деревенской песни «Ich komm aus fremden Landen her und bring
            Euch viel der neuen Mar» («Я пришел из далеких далей и принес вам много новостей»). Первоначальная музыка,
            сопровождавшая этот текст, была заимствована из старой танцевальной песни, в которой первая строфа
            исполнялась глашатаем, входившим в круг танцующих и объявлявшим новости [48]. Лютер намеренно сохранил
            аллюзию на вестника добрых новостей, передав текст первой строфы почти дословно, но он вложил слова в уста
            ангелов, пришедших издалека и принесших Благую весть[49].

        
            
            
                	Первоначальный текст:
                	Контрафактура:
            

            
            
            
                	Я пришел из дальних стран
                	Я пришел с высоты Небес
            

            
                	И принес вам много новостей,
                	И принес вам Благую весть,
            


                	Так много новостей,
                	Я принес столько добрых вестей,
            

            
                	Что, наверное, не смогу их все рассказать.
                	Что буду петь и говорить об этом.
            

            
        


        Таким образом, Лютер вызывал в сознании людей те же самые эмоциональные реакции любопытства и радости,
            которые они обычно переживали, когда собирались услышать новости на рыночной площади или на танцевальном
            мероприятии.


        Аналогичным образом текст и мелодия известного хорала «O Weltich muss dich lassen» («О, мир, я должен
            оставить тебя», Сборник гимнов Лютера, № 8470 554) взяты из светской авторской песни «Innsbruck, ich muss
            dich lassen» («Инсбрук, я должен оставить тебя»). Текст первоначальной песни рассказывал о боли и страданиях
            композитора Исаака Генриха, когда он вынужден был покинуть любимый город и любимых людей [50].


        В качестве последнего примера мы представим один из гимнов Лютера, который нельзя считать контрафактурой: он
            был написан и оформлен по примеру авторских песен традиции мейстерзингеров. «Новая песнь» («Ein neues Lied»)
            наследовала стиль и форму популярной исторической песни «Zeitlied», которую исполняли глашатаи для
            распространения новостей. В первоначальной песне рассказывалось о двух мучениках ранней Реформации,
            сожженных на костре в Брюсселе в 1523 году. Вступительные слова к «Ein neues Lied», новой песне, были
            типичны для певцов-глашатаев при объявлении новостей. Слыша те же слова в новом контексте, люди готовы были
            воспринимать свежие волнующие новости, которые в этом случае были, конечно же, Благой вестью Евангелия.


        Вышеприведенные примеры иллюстрируют важность для Лютера взаимосвязи между старыми и новыми текстами с целью
            создания особых ассоциаций или узнаваемости. Он добивался этой цели, переосмысливая первичный текст и
            придавая ему новое, преобразованное значение.


        Еще одна техника, применяемая к текстам уже существующих песен, светских или духовных, заключалась в их
            усовершенствовании на христианский манер [51], т. е. посредством адаптации богословского содержания согласно
            принципам и пониманию Реформации [52]. Лютер использовал эту технику по отношению к текстам старых светских
            или народных духовных песен, среди которых были немецкие Leisen, латинские cantio и некоторые из
            традиционных григорианских песнопений. Желаемый результат достигался посредством перевода существующего
            латинского текста на немецкий язык и (или) усовершенствования литературного качества немецкого текста
            рифмованной формой. Такая техника применялась, когда Лютер переводил традиционные тексты григорианских
            песнопений или корректировал количество слогов в немецком тексте для сохранения мелодического рисунка
            [53].


        Из вышеприведенных примеров следует, что корректировка текстов в контрафактуре происходила на уровне
            богословия и просодии. Адаптация заключалась в христианизации текста с намеренным сохранением некоторых
            характерных фраз или тем первоначальной версии [54]. Просодическая настройка имела своей целью улучшить
            литературное качество или адаптировать рифму, количество слогов, акцентуацию и т. д. к необходимой
            мелодии.


        Мелодии контрафrактурных хоралов Лютера


        Внося изменения в музыкальный первоисточник, Лютер никогда не ставил перед собой цель создать более священную
            версию мелодии. Его намерения модифицировать существующую мелодию всегда основывались на желании как можно
            лучше соотнести «слова и мелодию» или на соображениях практического порядка, например, адаптировать песни
            (насколько это возможно) к настроениям простого народа [55]. Лютер любил говорить, что «музыка должна делать
            текст живым» [56], а этого можно добиться, только создавая или оформляя мелодию так, чтобы она служила ритму
            слов и общему характеру текста [57]. Мелодии в те времена «не были индивидуальными произведениями в
            современном смысле; они не сливались с текстом в единое поэтическое целое высшего порядка и не описывали
            его; они просто помогали в передаче текста» [58]. Мелодии функционировали просто как канал для озвучивания
            слова. Народная мелодическая композиция была все еще подчинена средневековым техникам, построенным на ряде
            мелодических оборотов и формул. Любой текст, соответствующий силлабической схеме мелодии, можно было
            соотнести с этой музыкой [59].


        Следующий раздел поможет нам понять характер привнесенных Лютером изменений в первоначальные мелодии и его
            обоснования этому. Те же техники реформатор использовал при написании своих собственных трех мелодий,
            образцом для которых послужили авторские и популярные песни того времени. В модифицированных им мелодиях
            можно проследить единую четкую тенденцию в пользу простоты, ясности и удобства в пении. По этой причине
            Лютер иногда писал несколько различных вариантов мелодии к одному и тому же тексту. Если он был недоволен
            первыми результатами, то пытался найти еще лучший способ передать слово [60]. Лютер не стремился добиться
            слияния текста и мелодии, то есть соотнести музыкальные и текстовые средства выражения. Он просто искал
            соответствия между текстом и музыкой на уровне количества слогов в строке, правильной акцентуации или
            выделения в тексте, лучшей ритмической схемы или более художественного оборота мелодии [61]. Иногда Лютер
            писал несколько вариантов для разных контекстов. Например, его первая версия рождественского гимна «Vom
            Himmel hoch» («С высоты Небес») была написана для детей в манере веселой танцевальной песни в рождественские
            праздники, а вторая версия была предназначена для пения в общине [62]. В своем предисловии к «Погребальным
            гимнам» 1542 года Лютер ясно говорит о том, что разные церкви могли использовать самые разнообразные
            мелодии. Общинам следовало выбирать те мелодии, которые были знакомы им и к которым они привыкли: «Мы не
            настаиваем на том, чтобы во всех церквях были одни и те же ноты. Пусть каждая церковь выбирает музыку по
            своему желанию и обычаю. Я, например, не хочу слышать в респонсории или другом песнопении мелодию, отличную
            от той, к которой я привык с юности. Для нас важно изменение текста, а не музыки» [63].


        Некоторые заимствованные мелодии вообще не требовали изменений, потому что размер (количество слогов)
            переведенного или улучшенного текста соответствовал количеству нот первоначальной мелодии. В иных случаях
            базовый мелодический рисунок сохранялся, но изменялся лад. Основная причина таких изменений, очевидно,
            состояла в том, что некоторые лады были более удобны для пения, чем другие, например, дорийский лад (близкий
            к минорной гамме) или ионийский лад (близкий к нашей современной мажорной гамме) [64].


        Более значительные изменения в мелодии можно найти в песнях, заимствованных из старых латинских гимнов в
            жанре григорианских хоралов, которые отличались свободным ритмом и мелизматическими текстовыми распевами
            [65]. Чтобы облегчить пение для простого народа, Лютер либо упрощал мелодию (удаляя некоторые ноты), либо
            создавал текст в силлабической манере, т. е. один слог отвечал одной ноте. В то же время он заменял
            первоначальный свободный ритм более узорным, присущим традиционной народной песне [66].


        Среди других изменений в мелодическом контуре было смещение мелодической кульминации, так, чтобы самые
            высокие ноты соответствовали либо важным словам, либо кульминации всего текста [67]. Лютер также обращал
            внимание на то, чтобы естественная интонация текста отражалась в мелодическом контуре музыки [68].


        Таким образом, вышеприведенные примеры показывают, что изменения первоначальных мелодий, предложенные Лютером
            и его соратниками, восходили не к богословским принципам, а проистекали из эстетических и практических
            соображений.


        Ритм в хоралах Лютера


        Лютер ратовал за радость во всех аспектах жизни. Это соответствовало природе провозглашаемой вести, «радости
            Евангелия» («frohe Botschaft»). И было бы естественно, чтобы музыка как проводник Слова Божьего носила тот
            же радостный характер, что и передаваемая весть. По этой причине многие мелодии Лютера, как его собственные,
            так и аранжированные, отличались либо оживленным ритмом – в форме коротких затактов к каждой новой строке
            песни, либо синкопой [69]. Оживленные ритмы заимствовались из народных песен, синкопа – из авторских песен
            того времени. Лютер иногда упрощал ритмическую замысловатость песни с целью облегчения пения в общине,
            предпочитая сохранять формулу короткого затакта. Еще одной излюбленной техникой реформатора было удлинение
            первой и последней нот каждой строки гимна и легкое течение более коротких промежуточных нот, что создавало
            настроение увлеченности и ощущение динамики.


        Синкопа была отличительным признаком авторской песни во времена Лютера, так же, как типичный формальный
            рисунок бар-формы [70] отличал песни мейстерзингеров. Синкопа также стала одним из любимых стилей
            ритмического изложения Лютера. Он использовал этот ритмический рисунок не только для придания мелодии
            воодушевления и живости, но и с целью выделения в тексте важных слов [71]. Когда же реформатор отказывался
            использовать синкопу в гимнах, предназначенных для пения в общине, он делал это не из-за опасности появления
            в музыке светского влияния, а для облегчения пения, которое может несколько затрудняться ритмической
            сложностью или мелизматическим распевом песни. Тем не менее интересно, что, несмотря на эту обеспокоенность,
            около 25 % гимнов в сборнике «Wittenberg Gemeindegesangbuch» 1533 года, подготовленном под руководством
            Лютера, содержат синкопы. В то же время большинство этих гимнов имеют типичный формальный рисунок песен
            мейстерзингеров – бар-форму. Первоначальная версия самого известного гимна Лютера «Могучая крепость – наш
            Бог» характеризуется именно этим стилем, и она также была включена в «Wittenberg Gemeindegesangbuch» 1533
            года. Среди других ритмически оживленных гимнов, вошедших в сборники духовных песнопений для общин, можно
            отметить песни «Christ, unser Herr, zum Jordan kam» («Христос, наш Господь, вошел в реку Иордан»), «Christ
            lag in Todesbanden» («Христос возлег в оковах смерти», Сборник лютеранских гимнов, № 8470 195), высоко
            мелизматический гимн Пятидесятницы «Veni sancte spiritus» или «Komm heiliger Geist, Here Gott» («Приди, Дух
            Святой», Сборник лютеранских гимнов, № 8470 224) и самый первый гимн Лютера «Ein neues Lied wir heben an»
            («Новую песнь мы поем») [72].


        Таким образом, в использовании ритма наблюдалось огромное разнообразие и гибкость. Сами общины сыграли важную
            роль в определении того, что сохранится в истории, а что с годами будет утрачено. Фактор узнаваемости и силы
            первоисточника присутствовал уже во времена Лютера. Но со временем лютеранскому гимну было суждено утратить
            свою ритмическую силу. Вместо этого широкое распространение получила изоритмия, при которой все ноты
            следуют, главным образом, через равные промежутки времени, и именно с этой формой лютеранских хоралов
            знакомы сегодня многие церкви [73]. Как произошла эта перемена и каковы были на то причины? К этим вопросам
            мы обратимся в следующем разделе.


        Деритмизация лютеранского хорала


        В XVII веке энергичные ритмы лютеранского гимна сменились изометрическим стилем, утратившим спонтанность и
            живость первоначальной версии. Из сборников духовных песнопений исчезли типичный затакт, пунктирные ритмы и
            синкопированные рисунки. Со временем появилось несколько аргументов в пользу таких перемен.


        Некоторые хотят видеть в этих переменах результат попытки Церкви десекуляризировать гимн: искоренить светские
            элементы из церковной музыки, особенно сильные и оживленные ритмы лютеранского хорала.


        Анализ развития музыки в Лютеранской церкви примерно в то же время (конец XVI–XVIII вв.) приводит нас к
            другому объяснению. Хоральная и инструментальная музыка – кантаты, оратории, церковные сонаты, прелюдии,
            фуги и фантазии – основывалась на хоральных мелодиях и имела совершенно иной путь развития. Духовные
            произведения отличались теми же стилистическими характеристиками, что и их светские аналоги, включая
            ритмическую составляющую. В камерных (светских) и церковных кантатах, речитативах и ариях из опер и
            ораторий, прелюдиях, фугах и фантазиях на светские и духовные темы применялись одни и те же композиционные
            приемы. Иоганна Себастьяна Баха в свое время критиковали за использование театральных инструментов в Церкви
            [74]. Самый поразительный пример сочетания светских и духовных стилей мы находим в его произведениях,
            особенно в светских и духовных кантатах. Оба жанра были написаны в одном стиле, и для своей Рождественской
            оратории, BWV 248, он заимствовал целые отрывки – и хоровые, и сольные – непосредственно из своих светских
            кантат (BWV 213, 214 и 215) [75]. То же самое можно сказать и в отношении некоторых духовных произведений
            Георга Ф. Генделя. Он не только активно заимствовал отрывки для своих ораторий [76] из собственных светских
            произведений и произведений других композиторов, но многие из его ораторий были операми во всем, кроме
            названия [77]. В них использовались те же музыкальные жанры (речитативы и арии), инструменты, музыкальные
            фигуры и техники, и они исполнялись оперными певцами в театрах. И хотя более поздние оратории Генделя,
            верные давним английским традициям, содержали больше хоровых разделов, музыкальная виртуозность все так же
            присутствовала и в хоровой, и в сольной частях его произведений [78].


        Таким образом, причины деритмизации лютеранских гимнов следует искать где-то в другом месте. Эти, причины
            можно разделить на четыре категории: музыкальные, архитектурные, богословские и практические. Их общий
            знаменатель – замедление темпа пения. Действительно, по мере снижения темпа становилось все труднее
            удерживать характерные ритмические рисунки, потому что они просто исчезали при растягивании первоначальных
            нот. В результате это привело к появлению песен с равной длительностью нот, возможно, с несколько большей
            длительностью в начале и в конце каждой фразы. Однако эта трансформация проявлялась только во время
            исполнения. На бумаге в гимнах все так же присутствовали синкопированные, оживленные ритмы до XVII столетия
            [79].


        На музыкальном уровне XVII век был отмечен особым интересом со стороны композиторов ко времени и размеру.
            Музыка Ренессанса, которая была главным образом вокальной, отличалась свободным и гибким ритмом (кроме
            танцевальной музыки), следующим естественному потоку речи, и чувством времени, основанном на сердцебиении.
            Теоретик и композитор Михаэль Преториус (1571–1621 гг.) был одним из первых, кто привел темп в соответствие
            с реальным временем [80]. Все это указывает на то, каким огромным было внимание к регулируемому времени в
            музыкальном исполнении. Также это пролило свет на будущие дискуссии о восприятии и назначении
            соответствующих темпов для различных моментов или событий жизни.


        Кроме того, изобретение нового музыкального стиля, кантиленного, также необходимо соотнести с замедлением
            темпа пения. Этот новый стиль музыки стал заметен в конце XVI века, очевидно, вдохновленный практическими
            нуждами общинного пения. Лукас Осиандер, композитор, принимавший участие в написании гимнов для Лютеранской
            церкви во второй половине XVI века, предложил перевести мелодическое многоголосие хорала в верхний регистр,
            чтобы мелодия гимна лучше воспринималась на слух. До того времени традиционной практикой написания
            полифонической мелодии, т. е. музыки, исполняющейся одновременно двумя и большим количеством голосов, было
            оставлять мелодию в регистре тенора, где она была буквально скрыта от непрофессионального слуха. Прихожане
            Церкви слышали многоголосие гимновых мелодий в исполнении хора, поющего строфы гимна поочередно с их пением
            без аккомпанемента и с интерлюдиями органа, но людям было сложно четко различать мелодию. Новый кантиленный
            стиль перенес мелодию в верхний регистр, и теперь стало легче направлять общину в пении. В конце концов, на
            рубеже XVII столетия, это стало общепринятым стилем написания музыки, стилем, который мы все еще
            обнаруживаем сегодня в наших сборниках гимнов. Гомофонный характер лютеранских гимнов Осиандера не так легко
            сочетался с ритмическим разнообразием, поскольку теперь четыре голоса должны были петь одновременно. В таких
            случаях ровное звучание всех голосов при умеренном темпе – гораздо более приемлемый вариант. Также это было
            время, когда пение начало сопровождаться игрой на органе. Тогдашним предназначением игры на органе было
            украсить мелодию орнаментами или особенно во времена И. С. Баха наполнить мелодию хорала богатой гармонией.
            Обе процедуры для достижения максимального эффекта не предполагали быстрого темпа.


        На архитектурном уровне высокие потолки церквей создавали эффект эха, что затрудняло пение в быстром темпе.
            Поющий фактически вынужден был слушать звук и продолжать пение, только когда эхо исчезало. Это могло сыграть
            значительную роль в замедлении темпа общинного пения, подобно тому, что произошло ранее с григорианскими
            хоралами.


        Возможные богословские факторы в замедлении темпа пения можно отнести к общей смене настроений в отношении
            религии. Духовность и богослужение принимали все более формальный оттенок и шли, как выразился Фридрих Блюм,
            специалист по протестантской церковной музыке, к «догматизации однообразной “торжественности”» [81].
            Предисловия к сборникам гимнов начала XVIII века содержат ряд замечаний на этот счет. Казалось, что
            общепринятое мнение относительно гимнов состояло в следующем: чем медленнее они исполнялись, тем более
            назидательными и ободряющими были. В частности, известны такие наставления: «Рекомендуется, чтобы
            проповедующий и поющие, вместе со всей общиной, искренне стремились к тому, чтобы пение было упорядоченным,
            медленным и благочестивым и чтобы каждая строфа звучала немного дольше, а каждому слову было дано достаточно
            времени для благочестивого размышления» [82]. Запись о пении лютеранских хоралов в Германии в 1847 году
            подтверждает, что такой способ пения действительно имел место: «Гимнам Лютера подрезали крылья, и их одели в
            смирительную рубашку размера 4/4. И оказалось, что чем более негибким было пение хорала, тем оно казалось
            более торжественным» [83].


        Такой подход к общинному пению был прямой противоположностью тому, что имел в виду Лютер, а именно, чтобы
            гимны были выражением радости за дар спасения. Это иллюстрирует то, как богословские соображения могут
            влиять на понимание и исполнение музыки в Церкви.


        Что касается практического аспекта, а именно, манеры пения в большинстве церквей, оно однозначно сыграло
            важную роль в замедлении темпа пения. Поскольку большая часть людей не умела читать, а напечатанные сборники
            гимнов были дорогими и редкими, пели главным образом по памяти. Люди полагались друг на друга в том, что
            петь [84]. Такое ожидание и колебание в значительной степени способствовало снижению темпа пения и заодно
            изменению ритмической точности исполнения.


        Постепенное замедление темпа пения достигло своей вершины в XIX веке. В то время было предпринято несколько
            попыток восстановить первоначальные ритмы лютеранских гимнов, хотя и не без решительного сопротивления. В
            США Лютеранская церковь – Миссурийский Синод – была очень влиятельна в вопросе восстановления первоначальных
            ритмических версий в официальном северо-американском сборнике духовных песнопений, что было достигнуто в
            1850-х гг. [85]. В 1950-х гг. первоначальные ритмические версии были официально возвращены по всему миру в
            немецкие лютеранские сборники. Это положило конец спорам на данную тему в Лютеранской церкви.


        Оказывается, что в сознании людей постепенно установилась прямая взаимосвязь между вопросом ритма и
            противопоставлением духовного и светского характера гимнов. Поэтому нам важно установить, действительно ли
            во времена Лютера наблюдалась подобная дихотомия по отношению к музыке в целом и к гимнам в частности и
            какие уроки мы можем извлечь для себя.


        Священное и светское во времена Лютера


        Изучая письменные свидетельства о музыке и практику музыки во времена Лютера и после, мы обнаруживаем, что
            вопросы священного и светского по отношению к пению гимнов основывались не на элементах музыкального языка
            (мелодиях, ритмах, инструментах и т. д.), а скорее на внемузыкальных критериях. Основные факторы,
            определяющие священный характер музыки, заключались в (1) природе текста, лежащего в основе музыки, и в (2)
            контексте музыкального исполнения.


        Ранее мы говорили о том, что изменения в музыке Лютер делал не из желания сделать песню более духовной, но
            исключительно из соображений лучшего соответствия слов музыке (ритму и акцентуации). Тот же подход мы
            наблюдаем у ближайшего соратника Лютера, Иоганна Вальтера. Вальтер Бланкенбург, один из выдающихся немецких
            музыковедов XX века, специализирующийся на церковной протестантской музыке, пишет о Вальтере так:
            «Противостояние между священным и светским, конечно же, было известно Вальтеру, однако оно не использовалось
            для классификации различных музыкальных стилей и форм выражения, но скорее для оценки хороших и плохих
            текстов» [86].


        В своей лекции «Священное и мирское в музыке» музыковед Трасибулос Георгиадес отмечает, что различие между
            духовной и светской музыкой не может определяться на основании элементов музыкального языка или его
            структуры. Священный или светский характер музыкального произведения определяется его функцией [87], т. е.
            обстоятельствами, при которых оно исполняется, и духом, в котором оно исполняется или воспринимается.


        Это можно проиллюстрировать музыкальной практикой в Церкви во времена Лютера и после. Большинство музыкантов
            писало и для светского, и для церковного мира. Хотя место действия и обстоятельства менялись, стиль музыки
            оставался одним и тем же. В эту категорию попадают и более поздние композиторы, такие как Г. Перселл, И. С.
            Бах, Г. Ф. Гендель, В. А. Моцарт, Л.Бетховен, Ф. Мендельсон, И. Брамс и др. Мы уже видели, что И. С. Бах
            использовал одинаковые музыкальные части для своих духовных и светских кантат, а Г.Ф.Гендель писал свои
            оратории на том же музыкальном языке и в том же стиле, что и оперы. Такая тенденция сохранялась вплоть до XX
            века.


        Наделение музыкального произведения духовным или светским характером на основании его музыкального языка и
            структуры ученые в области истории музыки, церковной музыки и философии музыки, как правило, считают
            сомнительным. Уоррен Дуайт Аллен, известный автор в вопросах философии музыкальной истории, отметил:
            «Известные историки более не уверены в строгой и узкой классификации “священного” и “мирского”» [88].
            Похожую мысль озвучил немецкий музыковед Фридрих Блюм: «Ни контрафактуры XVI века, ни пародии XVIII не
            признавали никаких границ музыкального характера, а в ораториях XIX и XX веков различия между светским и
            священным были полностью стерты» [89].


        Происхождение полярной точки зрения на музыку как на духовную и светскую можно отнести ко времени Августина
            (IV-V ст. н. э.). Под влиянием платонической философии Августин действительно выдвинул мысль о том, что
            искусство имеет право на существование только в той степени, в какой оно служит прославлению Бога.
            Интеллектуальные занятия (т. е. гуманитарные науки, включающие музыку) должны быть посвящены только
            возвеличиванию Бога и Его Плана спасения. Иначе это не что иное, как «легкомыслие, умопомешательство и
            абсурд» [90]. Музыка вне духовного контекста считалась «лживыми происками бесов» [91]. Если искусства не
            отданы в жертву Богу, говорил Августин, они «служат мне не во благо, но к погибели» [92]. Для Августина
            существовало только две категории музыки: «музыка среди мудрых» и «музыка среди распутных» [93]. Таким
            образом, земная музыка считалась «падшей красавицей», которая «оскверняет душу» [94] и от которой можно
            спастись только с помощью Божьей [95]. Достойной внимания считалась только музыкальная практика,
            ограниченная Церковью и богослужением. Светские музыканты были низведены до уровня бесчестных граждан.


        Современность унаследовала ту же идею разделения духовной и светской музыки. В самом деле, взгляд Августина
            на музыку лежит в корне современного разделения музыки на серьезную классическую (возвышенную, духовную) и
            популярную развлекательную музыку (низкую, мирскую) [96].


        При зарождении гуманизма этот подход к музыке начал претерпевать изменения, как можно заметить из ряда
            высказываний Лютера и его современников относительно природы и использования музыки. Лютер понимал гармонию
            между телом и душой, поэтому создаваемая людьми музыка, по его мнению, была частью гармонии Вселенной. По
            причине гармонии между телом и душой больше не было необходимости проводить различие между духовной и
            светской музыкой, поскольку и та, и другая были частью одной системы и выражением единой сущности [97].


        Поэтому неудивительно, что в некоторых своих утверждениях реформаторы отмечали убеждение в том, что одни и те
            же музыкальные структуры можно использовать и для духовных, и для светских целей. Их объяснения выходили за
            рамки простой идеи адаптации между светским и духовным. Целью реформаторов было преобразование,
            одухотворение, очищение и возвышение, даже превращение одной и той же музыки. Посредством процесса
            преобразования музыка очищалась и возвышалась Духом. Посредством процесса одухотворения музыка укоренялась в
            новом духовном опыте. Посредством процесса очищения и возвышения ежедневный опыт верующего (включая музыку)
            освящался – знакомое произведение возвышалось, т. к. в нем появлялись поучительные слова. Посредством
            превращения песни теперь могли возвещать, улучшать и потрясать. Эти идеи неоднократно появлялись в трудах о
            музыке [98]. Если мир был даром Божьим и если музыка изначально также была даром от Бога, значит всякая
            музыка могла быть использована во благо человечества. «Рассудок видит мир крайне нечестивым и потому ропщет.
            Дух видит в мире не что иное, как пользу для Бога, и потому начинает петь» [99].


        Подобным же образом понимание связи музыки с чувствами стало приемлемым и даже желательным качеством. В мире
            музыки происходил сдвиг. Музыка, ранее воспринимаемая как математическая и умозрительная наука, теперь была
            признана исполнительским искусством, ораторским искусством, искусством, призванным трогать сердца и чувства
            [100]. Согласно этому новому взгляду на мир, светские категории могли быть подчинены интеллектуальной
            дисциплине посредством благочестия, общинного подхода к религии и дидактических средств, таких как
            благовестие и образование. Для Лютера роль религии заключалась в преобразовании мира, подобно тому как соль
            проникает в пищу и преобразует ее. Он был твердо убежден в том, что светское могло быть освящено посредством
            создания новых духовных связей. Поэтому, ссылаясь на 1 Фес. 5:21, он говорил: «Мы испытаем все и будем
            держаться хорошего» [101].


        Дихотомия между священным и светским не была для Лютера проблемой. С одной стороны, сложившееся в то время
            мировоззрение не требовало таких разграничений, а с другой стороны, музыкальная практика естественным
            образом двигалась между этими двумя плоскостями. Только позже, между XVIII и XIX вв., под влиянием
            Просвещения начала обнаруживаться трещина между духовным и светским. В то же время ослабилась связь между
            церковным сообществом и индивидуумом, а осознание мира постепенно заменялось самосознанием. Интересно, что
            это также было временем, когда в музыке произошло обратное явление, а именно, художественная секуляризация
            духовной музыки. Духовную музыку писали не только для литургических целей, но также для концертных залов
            [102].


        Предыдущие размышления показывают, что вопрос заимствования Лютером светских мелодий более сложен, чем может
            показаться на первый взгляд. Поэтому уместно задаться вопросом: можем ли мы в наше время обращаться к идеям
            Лютера? И если да, то каким образом возможно применить его практику сегодня?


        Актуальность Лютера для современности


        Наше время отмечено рядом унаследованных идей, которые не облегчают задачу церковного музыканта. Одна из
            таких идей, рожденных в духе романтизма, заключается в том, что все, принадлежащее прошлому, имеет более
            высокую значимость, чем современное. Богослов, музыкант и философ Альберт Швейцер был одним из многих, кто
            заметил с оттенком иронии, что «возраст придает всякой музыке достоинство, граничащее с религиозным
            величием. Мистическая связь охватывает и соединяет античность и религию» [103]. Это убеждение может легко
            превратиться в фактор нетерпимости и стать главным препятствием на пути к возрождению. Действительно,
            прошлое может служить безусловным и авторитетным образцом для того, как следует поступать сегодня. Поэтому
            весьма важно иметь объективный взгляд на прошлое и применять соответствующим образом его уроки в новом
            контексте. На протяжении истории обязательно происходят перемены в подходах к богослужению и музыке, и по
            ряду причин избираются новые и отличные пути, которые со временем становятся нерушимыми «истинами». Важно
            удостовериться, действительно ли под этими «истинами» есть твердое основание, или же, перенимая определенную
            практику из прошлого, мы просто увековечиваем традиции и идеи, которые уже не актуальны для современного
            мира и для которых нет никаких библейских оснований.


        Среди унаследованных идей две, касающиеся музыки, вызывают особые споры и разногласия в Церкви. Первая из них
            имеет отношение к процессу, происходившему в XVII–XVIII веках. В это время Церковь отделилась от радостного
            жизнеутверждающего религиозного опыта, практикуемого Лютером, и повернулась в сторону «одухотворенного»
            богослужения, когда благочестие и торжественность стали господствующей и зачастую единственной формой
            выражения. Вторая унаследованная идея базируется на теории о том, что духовный или светский характер музыки
            определяется языком и структурой самой музыки, а не ее контекстом и функцией. Размышляя над актуальностью
            подхода Лютера к музыке для современности, важно иметь в виду эти две идеи.


        Сегодняшние музыкальный контекст и мировоззрение изменились коренным образом. Мы не только окружены
            быстрорастущим количеством музыкальных стилей, но музыка также приобрела невероятную силу выразительности,
            которой не было во времена Лютера. Многочисленность инструментальных звуков, приумножение возможностей
            производить более сильный звук, размах динамических диапазонов, обогащенный гармонический словарь и большая
            сложность музыкального языка увеличили выразительные возможности музыки. Например, мелодия XVI века имела
            почти не отличимый характер в том, что касается выразительности или эмоциональной наполненности. Она могла
            содержать любые формы выражения, а несоответствие между светским и духовным не представляло никакой
            проблемы. Более того, в эстетике XVI века музыка считалась главным образом познаваемым и изучаемым ремеслом,
            а композиторы все еще были очень заняты символическими и математическими структурами или интеллектуальными
            играми при написании музыкальных произведений. Поэтому поиск музыкальных средств выражения эмоционального
            содержания был еще в зародышевом состоянии и проявлялся преимущественно в простых музыкальных фигурах,
            служивших наглядной иллюстрацией текста [104]. При заимствовании песен или мелодий они легко адаптировались
            к любому новому содержанию с незначительными изменениями в просодии нового текста.


        Современный взгляд на мир отмечен глубокой пропастью между религиозной и светской культурой и движением все
            дальше и дальше в постхристианском, неоязыческом направлении. Всепроникающее взаимодействие между религией и
            культурой, известное во времена Лютера и соединяющее церковное сообщество и повседневную жизнь, практически
            исчезло. Внимание к общинным структурам уступило дорогу обостренному индивидуализму. Повседневная жизнь
            больше не пропитана духовным. Светский мир присвоил священные символы для высмеивания религии. Абсолютные
            истины заменены релятивизмом. Стандарты духовности чаще всего устанавливаются индивидуально, согласно своему
            собственному пониманию Писания, чувствам или личному восприятию – без какого-либо объективного основания.
            Больше не существует возможности освятить светское, поскольку больше нет потребности в преобразовании
            в духовном смысле этого слова. Все чаще религия – это уже не столько вопрос слышания и слушания голоса
            Божьего или, по словам Лютера, исправления и пробуждения человека, сколько совокупность
            эмоциональных реакций. Искусство стало территорией всех и никого, а музыка попала под влияние коммерческих
            структур. Весь музыкальный репертуар так прочно укоренился в практике и контексте, противоположных
            библейским ценностям и стандартам, что на первый взгляд кажется невозможным изменить их первоначальные
            связи.


        Во свете этих серьезных перемен в мировоззрении и в вопросах музыкальной практики можем ли мы все еще
            обращаться к Лютеру как к примеру регулирования вопросов церковной музыки? Несмотря на все видимые
            противоречия, я считаю, что это, конечно же, возможно. Музыке надо придать новые здоровые связи, если делать
            это осторожно и разумно. Лютер действовал, исходя из твердых принципов, а не из собственного мнения или
            локальных потребностей, и именно на уровне этих принципов мы все еще можем учиться у него. Ниже мы
            рассмотрим четыре принципа, которые были фундаментальными в подходе Лютера к церковной музыке и которые
            можно применять и сегодня с хорошими результатами.

        1. Слово Божье необходимо слышать и провозглашать


        Для Лютера слышание и говорение/пение Слова Божьего имело первостепенное значение. Все его усилия были
            сосредоточены на Слове Божьем, на том, как его понимали и возвещали. Одной из его главных целей в вопросах
            музыки было возвещать Слово Божье и сделать его понятным. Поэтому сегодня для нас очень важно, чтобы
            наша музыка сопровождала Слово Божье, а не его субъективные или упрощенные интерпретации. Это ставит перед
            нами двойную задачу: во-первых, убедиться в том, что Слово действительно слышат и понимают (что оно не
            вытесняется музыкой или громкостью звука); во-вторых, обогатить и усилить значение Слова Божьего с помощью
            музыкальных средств. Музыка в Церкви всегда подчинена Слову.


        2. Музыка в Церкви – это активный совместный опыт


        Тогда как основное внимание Лютера было сосредоточено на Слове Божьем, это внимание было подкреплено желанием
            сделать Слово доступным широкой аудитории верующих. Большая часть музыкальных усилий Лютера была направлена
            на создание коллекции песен для народа, для их обучения, наставления и борьбы с плохими влияниями, и он
            всегда делал это с материалом, знакомым для людей. Это обеспечивало их активное участие в опыте внутри
            Церкви и вне ее. Аналогичным образом мы, создавая и исполняя музыку для Церкви, должны учитывать потребности
            общины. Песни должны быть удобными для пения всей общиной. Они должны быть легкими, быстрыми для
            запоминания, иметь знакомое и привлекательное звучание. Выбор определяется потребностями общины, а не
            личными предпочтениями.


        3. Музыка – сила во благо


        Очень редко люди говорят о силе музыки во благо. Большинство замечаний о музыке касаются ее негативного
            влияния, ее способности искушать и склонять нас ко злу. Когда же Лютер говорит о музыке, он превозносит ее
            за благотворное влияние для победы над злом и за силу, которую она добавляет Слову. Назвав музыку даром от
            Бога, Лютер отмечает: «Дьявол – дух печали, огорчающий людей, поэтому он не терпит радости. Потому он и
            бежит от [Божественной] музыки» [105]. «Мы знаем, что для бесов [такая] музыка – это нечто ненавистное и
            невыносимое» [106]. «Ибо злой дух беспокоится каждый раз, когда Слово Божье воспевается или проповедуется в
            истинной вере» [107]. Один из уроков, который нам необходимо усвоить на примере Лютера, состоит в том, чтобы
            воспринимать музыку как дар от Бога, инструмент Святого Духа, утверждающий добродетели Божьих творений и
            имеющий силу изменять мир [108].

        4. Профессиональный музыкант в Церкви


        Лютер был не одинок в создании нового образа гимнов. Он не только сочинил ряд хоралов, но также окружил себя
            профессиональными поэтами и музыкантами [109]. Они участвовали вместе с Лютером в написании новых мелодий и
            адаптации многочисленных заимствованных песен. Снова и снова Лютер призывал к высокому качеству поэзии и
            музыки [110]. Профессиональные музыканты, с которыми он работал, обрабатывали песни умело и компетентно,
            дабы они соответствовали ритму и акцентуации новых слов, а также обладали правильной формой для пения в
            общине.


        Мартин Лютер видел в музыке силу добра, приносящую пользу всем людям и Церкви, и активно использовал этот
            дар. Поскольку он считал всякую музыку даром от Бога, вместо запрещения светских элементов, Лютер
            поддерживал их использование с конечной целью их преобразования. Богослов XX столетия Пол Тиллих
            сформулировал ту же взаимосвязь между культурой и религией, утверждая, что религия как «конечная цель...
            придает значение, серьезность и глубину всей культуре и создает из культурного материала свою собственную
            религиозную культуру» [111]. Лютер внимательно следил за тем, чтобы музыка отвечала своим разным целям. И
            текст, и музыка должны были соответствовать случаю. Хотя Мартин Лютер был открыт для нового, он никогда не
            отвергал старое и традиционное. Он никогда не выступал за отказ от прошлого в пользу инноваций. Наоборот, он
            щедро перенимал прошлое, внося изменения только с целью адаптации языка к новому богословию. Его самой
            главной заботой было служение Слову Божьему. Вместе с этим он стремился достичь народа, где бы он ни был, –
            на улицах, на рабочих местах, дома и в церкви. При этом Лютер понимал, что различные цели требуют различных
            стилей. Однако, в конечном итоге именно люди решали, какие стили выживут. Таким образом, исходное
            предназначение музыки не всегда понимали и уважали. То, что предназначалось для улицы, могло оказаться в
            Церкви, а то, что предназначалось для Церкви, иногда получало новую жизнь в светском контексте.


        Однако есть уроки, которые современные верующие и верующие всех столетий могут извлечь из отношения Лютера к
            общинному пению. Основная миссия Церкви состоит в отклике на призыв Иисуса «идти по всему миру» (Мк. 16:15).
            Одно из важных условий достижения мира – быть в контексте: уметь говорить на языке мира, общаться с ним,
            быть понятным для людей и получать отклик. В этом смысле Лютер становится для нас примером в отношении к
            общинной музыке.


        Однако влияние Лютера на церковную музыку выходит далеко за рамки его внимания к уместности и соответствию
            общинного пения. Рассматривать только один аспект его философии музыки было бы подобно использованию его
            слов вне контекста. Если мы хотим применить принцип Лютера о заимствовании из светского к современным
            музыкальным реалиям, то должны также рассмотреть, что он говорит о музыке как искусстве. Одно нельзя
            отделять от другого. Популярный элемент необходимо рассматривать и понимать в свете высокой оценки Лютером
            музыки как искусства, особенно в отношении стандартов исполнения. Только тогда наше обращение к Лютеру может
            иметь под собой серьезные основания.


        Лютер и музыка как искусство


        Благодаря собственной подготовке в искусной музыке [112] Лютер был готов оказывать серьезное влияние на
            музыкальную жизнь протестантской Церкви. Он видел в искусной песне возможности и для служения, и для
            образования: «Я всегда любил музыку. Те, кто овладел этим искусством, пригодны для любой задачи. Необходимо,
            чтобы музыку преподавали в школах. Учитель должен уметь петь, иначе я даже не взгляну в его сторону. Также
            нам не следует посвящать на служение молодых людей, если они не получили хорошую музыкальную подготовку в
            школе. Мы всегда должны приучать молодежь наслаждаться искусством музыки, так как оно воспитывает прекрасных
            и умелых людей» [113].


        Заслуживает внимания факт, что Лютер ввел музыкальное образование и для студентов-богословов, будущих
            пасторов. В этом он наследовал библейскую традицию, снова подчеркивая важность музыки и музыкального
            лидерства в Церкви. Образование в области искусной музыки начиналось в церковных школах, где детей обучали
            латинскому языку и пению. Основной целью этих уроков было помочь общине научиться петь: во время
            богослужения детский хор удерживал мелодию в общинном пении.


        Таким образом, служение было одной из основных целей обучения искусной музыке. Это необходимо иметь в виду,
            размышляя над ролью такой музыки в современном богослужении. Зачастую аргументом профессиональных музыкантов
            в пользу искусной музыки в Церкви является то, что она повышает уровень общины в вопросе музыкального вкуса.
            Это дидактический аргумент. Эстетика здесь уравнивается с этикой, поднимая вопросы цели и предназначения
            богослужения. Является ли богослужение образовательным мероприятием, в ходе которого мы углубляем свои
            знания и понимание классической музыки, или же это акт общения, когда народ Божий стремится соприкоснуться с
            Божеством и друг с другом?


        Роль искусной музыки на богослужении заключается в выполнении определенных функций. Одной из особенностей
            искусной музыки является ее способность делать богослужение более величественным. В то же время
            универсальный характер музыки не исключает ее способности обращаться к каждому человеку на индивидуальном
            уровне, занимая свое прочное место на богослужении. Помимо этих качеств, свойственных всем видам музыки,
            искусная музыка выполняет особую роль вследствие своего внимания к глубоким и жизненно важным вопросам,
            сложности подхода к этим вопросам и тонких способов ответов на них. Именно здесь искусная музыка выступает
            мощным проводником ценностей и истин, которые было бы сложно облечь в слова иным образом. Существует музыка
            для общения на горизонтальном уровне, для передачи информации простым и непосредственным способом, на языке
            простого верующего. Но есть также музыка для общения на вертикальном уровне, которая приводит нас в
            соприкосновение с Божественным, безграничным, возносит нас за пределы повседневной жизни к вышнему. Оба вида
            музыки занимают свое место на богослужении и необходимы во взаимодействии друг с другом.


        Лютер также поддерживал молодежь в изучении и исполнении великих полифонических произведений того времени как
            альтернативы широко распространенным популярным песням: «Я собрал некоторые духовные песнопения...
            исполняемые в четыре голоса, по той лишь причине, что я страстно желаю, дабы молодые люди, которым следует
            обучаться музыке и другим искусствам, имели нечто, что заставило бы их отказаться от любовных мотивов и
            чувственных песен и вместо этого научиться чему-то полезному и таким образом наполниться удовольствием,
            наилучшим для молодежи» [114].


        В этом утверждении Лютер предположил, что с помощью искусной музыки можно воспитать высокие стандарты вкуса и
            мастерства. Как чтение качественной литературы способствует пониманию и оценке языка, так и искусная музыка
            служит способом определения хорошего вкуса и оценки качества других музыкальных стилей [115]. В результате
            это способствует лучшему и более точному пониманию музыкального качества и побуждает к написанию и
            исполнению музыки для богослужения в разных стилях.


        Живой интерес Лютера к искусной музыке и к музыкальному образованию привел к длительной и прочной традиции
            высококачественной музыки в Лютеранской церкви, и эта традиция сохранилась до наших дней. На севере Германии
            в XVII веке появилась знаменитая школа хоральной музыки и игры на органе, достигнувшая вершины своего
            развития в XVIII веке в произведениях И. С. Баха. Многие из великих лютеранских хоралов стали базовым
            материалом, на котором строились органные, хоральные или инструментальные произведения либо для
            сопровождения общинного пения, либо для украшения служения великими произведениями искусства.


        Дебаты на тему места искусной музыки в Церкви начал за 130 лет до Лютера английский реформатор Джон Уиклиф
            [116]. Они продолжаются и сегодня, в основном в евангелических церквях. Предмет дискуссии: должна ли
            искусная музыка занять равноправное место в общине или же иметь статус слуги простого верующего через
            общинное пение? Лютер дал четко понять, что он твердо верил в духовную роль искусной музыки в Церкви. Помимо
            облагораживающего влияния искусной музыки, Лютер видел в ней также способ соприкоснуться с Божественной
            мудростью: «В конце концов, дар языка вместе с даром песни был дан только человеку, чтобы он знал, что
            должен славить Бога словом и музыкой, а именно, провозглашая слово посредством музыки и сопровождая
            благозвучные мелодии словами... Но когда ко всему этому добавляется (музыкальное) обучение и художественная
            музыка, которая исправляет, развивает и улучшает естественную музыку, тогда, наконец, становится возможным с
            удивлением вкусить (но не постигнуть) Божью абсолютную и совершенную мудрость в Его чудесном творении
            музыки» [117].


        Таково же было мнение и композитора Иоганна Вальтера, который тесно сотрудничал с Лютером в создании нового
            сборника гимнов. Описывая музыкальный вклад Лютера, Вальтер отмечал важность и искусной музыки, и музыки для
            людей во время богослужения: «Я вовсе не поддерживаю людей, которые хотят полностью вытеснить из Церкви
            духовную музыку на латинском языке [118], считая, что она недостаточно евангельская или лютеранская. Не
            лучшего мнения я и о пении в Церкви исключительно на латыни, потому что в этом случае община ничего не
            понимает. Простые старые лютеранские песни и псалмы на немецком языке хороши для большинства людей, в то
            время как песнопения на латыни также полезны для студентов и ученых» [119].


        Попытки контекстуализации со стороны Лютера и его близких соратников не ограничились простым народом, но
            охватывали также ученых мужей протестантских общин. Зная о разнообразии уровня образования и культурного
            происхождения людей в Церкви, Лютер отказывался поощрять одну группу за счет другой. Слово Божье посредством
            пения и музыки должно проповедоваться всем людям, в городах и селах, образованным и невеждам, на их языке.
            Верный своей философии, Лютер верил, что Евангелие в песне предназначено для каждого.


        Лютер понимал и ценил роль как народной, так и искусной музыки в Церкви. Он считал оба жанра необходимыми и
            дополняющими друг друга: высококачественная духовная народная песня и соответствующая искусная музыка. Таким
            образом, он был способен поддерживать высокое мастерство и истину в обоих жанрах, не жертвуя при этом
            непосредственностью народа.


        Глава 12 Кальвин и музыка


        То, что Лютер значил для немецкой Реформации в вопросах общинного пения, Джон Кальвин (1509–1564) значил
            франкоговорящей Реформации, которая имела место главным образом в Женеве, Швейцария. В отличие от Лютера,
            который видел миссию Церкви в мире, Кальвин считал, что роль Церкви – быть не от мира. Он с глубокой
            настороженностью относился к обществу, что привело к развитию его богословия «избранных», и избрал
            дисциплинированный подход к церковной жизни [1].


        Кальвин не получил музыкальной подготовки, но он ценил роль музыки в Церкви как способствующей благочестию и
            поклонению. Он также сотрудничал с профессиональными музыкантами Луи Буржуа и Клодом Гудимелем в разработке
            мелодий для сопровождения псалмов, переведенных на французский язык парижским придворным поэтом Клементом
            Маро [2]. Луи Буржуа преимущественно занимался обработкой уже существующих мелодий, учитывая просодические
            признаки новых текстов. Ряд мелодий был частью традиционного либо популярного религиозного наследия или
            светского репертуара и адаптировался для энергичного пения, характерного для «Французской Псалтыри», более
            известной как «Женевская Псалтырь» [3]. Некоторые мелодии из «Женевской Псалтыри» позже проникли в гимны
            Исаака Уоттса [4].


        Настороженность Кальвина по отношению к миру привела к недоверию в музыке. Его дисциплинированный подход к
            церковной жизни отразился на рекомендуемой им музыке: она отличалась простотой, умеренностью и величием [5].
            Для пения в общине допускались только мелодии силлабического стиля и простые ритмы [6], унисонное пение в
            стиле «а капелла» и тексты из Писания – псалмы и небольшое количество других библейских текстов [7].
            Инструментальная музыка «не должна звучать во время общественного благодарения», пишет Кальвин в своем
            комментарии к Пс. 70:22 [8]. Использование музыкальных инструментов было названо реформатором «поверхностным
            служением» и «глупым восторгом» [9], «не более пригодным для прославления Бога, чем курение фимиама» [10].
            Чтобы продемонстрировать свое отношение к использованию инструментов во время богослужения, Кальвин велел
            уничтожить все органы в женевских церквях и выбросить в Женевское озеро [11]. Метрические версии переводов
            новых псалмов на французский язык отличались строфами одинаковой длины, одинаковым размером и рифмой.
            Мелодии были строгими и простыми, но не без некоторой лирической красоты. На этом этапе псалом лишился
            свободной и гибкой манеры исполнения, типичной для традиционного стиля пения псалмов, и стал напоминать
            гимн.


        Элементы радости и торжества спасения, обнаруживаемые в гимнах Лютера, не являются доминирующими в церковной
            музыке Кальвина. Здесь акцент ставится на торжественности и благоговении: «Что касается мелодии, лучше всего
            сделать ее умеренной, как мы и поступили, чтобы придать ей торжественность и величие, приличествующие ее
            предмету, и чтобы она была пригодна для пения в Церкви, согласно тому, что было сказано» [12].


        Сравнивая гимны этих реформаторов, мы видим, что принцип музыки как носителя богословия выдержан.
            Сопоставление параллелей и расхождений подчеркивает этот факт еще больше.


        Оба реформатора твердо верили в ценность и необходимость музыки для церковного богослужения. Тем не менее их
            взгляды существенно отличались. В то время как Лютер утверждал роль Церкви в мире, Кальвин проповедовал
            отделение от мира, а Цвингли – отделение от плоти. Для Лютера жизнь была утверждением радости, Кальвин
            рассматривал ее с аскетической точки зрения. Лютер принимал и старое, и новое, Кальвин останавливался прежде
            всего на старом. Лютер ратовал за уместность и актуальность музыки; Кальвин ставил акцент лишь на
            уместности. Лютер свободно заимствовал мелодии из светского репертуара и сохранял первоначальные оживленные
            мелодии; Кальвин также использовал уже существующие мелодии, но полностью менял их характер, превращая в
            жесткие метрические шаблоны, которые подходили под любой текст с таким же поэтическим размером.


        Подход Лютера можно свести к двум основным характеристикам: утверждение жизни и возрождения; подход Кальвина
            также можно описать двумя словами: сдержанность и отделение.


        Будучи адвентистами седьмого дня, мы любим называть себя наследниками Реформации. В связи с этим естественным
            образом возникают следующие вопросы: к какой стороне этой картины мы относим себя? Предпочитаем ли мы
            традицию Лютера, охватывающую мир с целью его преобразование, или же мы часть традиции Кальвина, отделяющей
            себя от мира? Хотим ли мы быть солью земли (Мф. 5:13) или же стремимся выйти из него [Вавилона] (Откр.
            18:4)?


        Библейская весть призывает нас и к тому, и к другому: быть в мире, проповедуя Евангелие, но не принадлежать
            миру (Ин. 17:14-18). Это непростая задача. И снова мы сталкиваемся с напряженностью между вертикальным и
            горизонтальным. Нам необходимо найти разумное равновесие между тем, чтобы быть в мире и изменять его, но в
            то же время быть отделенным от него. Исполнение такой задачи требует проницательности, мудрости, любви,
            терпимости и милости. Если мы хотим быть верными своему богословию, то должны быть верными в нашей
            музыкальной практике в Церкви. Наше пение и игра обращаются к людям и передают наши убеждения, независимо от
            того, осознаем мы это или нет. Наступило время посмотреть на нашу музыку и сознательно оформить ее таким
            образом, чтобы она четко и полно отражала то, во что мы верим.


        Глава 13 Тридентский собор


        В ответ на изменения в общинном пении и богослужении, принесенные реформаторскими церквями, Католическая
            церковь предприняла попытку собственных реформ на Тридентском соборе (1545–1563 гг.). Подвергалась критике
            сложность и замысловатость литургии. Действительно, возрастающая сложность музыкального языка привела к
            тому, что тонкости стиля могли быть поняты и оценены только элитой. Великий гуманист Эразм Роттердамский
            (1466–1536) уже выражал недовольство этим: «Современная музыка настолько усложнена, что верующие не могут
            различить ни одного слова. Хористы сами не понимают того, что они поют, хотя, по мнению священников и
            монахов, это основание всей религии... В университете или монастыре все то же самое: музыка, и ничего, кроме
            музыки» [1].


        Вопрос заимствования из светского репертуара снова стал важной темой дискуссии. Светские мотивы любовных или
            военных песен [2] составляли композиционную основу большинства месс, написанных в конце XV–XVI столетий.
            Кроме того, замысловатость полифонического музыкального языка воспринималась как препятствие пониманию
            текста – музыка стала важнее, чем слова.


        И вот второй раз в истории Католическая церковь издала правила написания музыки для богослужений. Эти правила
            касались недостаточной понятности текста, смешивания «мирского, сладострастного, нечистого» [3] со священным
            и утраты функционального характера музыки, которая должна была служить Слову: «Пусть не примешивается ничего
            непосвященного, только гимны и Божественные славословия. Цель пения... не должна заключаться в пустом
            удовольствии для слуха, но слова должны быть понятны всем... чтобы сердца слушающих стремились к небесной
            гармонии в созерцании радости благословенных» [4].


        Эти решения были представлены в виде общих рекомендаций, а за практическую реализацию отвечали национальные и
            локальные инстанции [5]. В результате композиторы продолжали использовать светские образцы для создания
            своих месс, но не показывали в новых названиях источники происхождения мелодий: они назывались просто Missasine
                nomine (Месса без названия).


        Постановления Тридентского собора – это еще одна иллюстрация того, как воображение и творческий потенциал
            людей обусловливают выбор церковной музыки. Эта сила приобрела еще больший размах в грядущих столетиях,
            когда новые реформаторы работали над тем, чтобы приблизить религию к народу, и когда людям была дана
            возможность подать собственный голос во время Французской революции и последующих демократических и народных
            движений.


        Глава 14 Наследники Реформации


        В течение четырех столетий, последовавших за Реформацией, принципы, установленные реформаторами XVI века,
            были приняты и дальше разработаны несколькими религиозными лидерами [1]. Со времен Реформации и до наших
            дней за основу гимнов продолжали брать светские народные песни, накладывая на них новые тексты. XIX век,
            эпоха романтизма, возвестил о наступлении времени гласа народа, т. е. о начале царствования популярной
            музыки в Европе и США.


        В течение XVII века центр Реформации переместился из Германии и Швейцарии в Англию. И Церковь Англии, и
            протестантские церкви практиковали пение псалмов по примеру «Женевской Псалтыри». Гимн приобретал
            самостоятельный вес медленно и с большими сложностями. Основная проблема на пути принятия гимнов заключалась
            в их текстах, которые были пересказами Священного Писания, а не, собственно, библейскими текстами (как в
            псалмах). По причине общего упадка в пении псалмов, наступившего вследствие низкого качества пения в
            церквях, принятие гимнов стало более вероятным. Благодаря Исааку Уоттсу (1674–1748 гг.), пастору-диссиденту
            и автору гимнов, известному как «отец английского сборника гимнов», гимны получили свой первый прорыв, хотя
            в их основе оставались старые мелодии псалмов.


        Настоящий прорыв для гимнов пришел с Джоном Уэсли (1703–1791 гг.), основателем методизма. Уэсли был частью
            эпохи Великого пробуждения XVIII века. Он глубоко сочувствовал бедным и нуждающимся людям своей страны, и
            его евангельские усилия были направлены на эту группу людей. К этому времени лютеранство стало сухой и
            формальной религией. В попытке возрождения и реформы Уэсли поддерживал практическую религию, религию сердца
            и личного опыта. Он убедился в важности и преимуществах гимнового пения, когда пересекал Атлантический океан
            с группой моравских братьев, которые с большим энтузиазмом пели гимны [2]. С тех пор Уэсли стал активным
            покровителем и издателем гимнов. Издаваемые им гимны охватывали весь спектр христианского опыта. Усилия
            Уэсли, направленные на продвижение пения гимнов, имели двойную мотивацию: духовное возрождение и
            эстетическое возрождение. Проповедник считал, что пение гимнов – важный союзник проповеди. Он также
            подчеркивал актуальность гимнов для современности. Уэсли свободно заимствовал мелодии из лютеранских
            хоралов, классической музыки и оперного искусства [3]. Художественные качества гимнов (и текстов, и мелодий)
            имели для него первостепенное значение. В целях улучшения качества гимнового пения Уэсли опубликовал
            руководство для пения [4].


        Спустя столетие еще один муж Возрождения генерал Уильям Бут (1829-1912) – основатель «Армии спасения» –
            повторил опыт Уэсли. Участвуя в движении за возрождение Англии, которое распространилось в Соединенных
            Штатах как движение Второго великого пробуждения, генерал Бут также заботился о бедняках. Он посвятил свое
            служение изгоям общества и обитателям трущоб. Тогда, как и теперь, пение гимнов было неотъемлемой частью
            служения «Армии спасения». Бут понимал, как важно для людей иметь возможность сразу присоединиться к пению.
            В своих рекомендациях для хорошего пения он подчеркивает важность хорошей мелодии: «Начинать нужно с хорошей
            мелодии. Для меня не имеет большого значения, называете вы ее светской или духовной. Мне даже нравится
            лишать дьявола его мелодий... Пусть же у нас будет настоящая мелодия, мелодия с особой атмосферой, которую
            можно уловить, которую люди могут выучить, нет, которая заставит их выучить ее, которая захватит их и будет
            звучать в их сознании до тех пор, пока они не овладеют ею. Такого рода мелодия поможет вам; она будет
            проповедовать вместе с вами и приведет к вам верующих и новообращенных» [5].


        Бут, как и многие до него, также заимствовал популярные мотивы своего времени и имитировал их. Хотя для
            многих это было оскорблением, как и в прошлые века, но Бут следовал по стопам Лютера. В своем рождественском
            обращении к читателям «War Cry» («Глас борьбы») он пишет: «Музыка для души – то же, что ветер для корабля,
            направляющего его вперед, куда он следует… Непозволительно петь ту или иную мелодию?
            Неужели? Светская музыка, вы говорите, принадлежит дьяволу? Ну, даже если и так, я бы похитил ее у
            него... Каждая нота, каждая мелодия, каждая гармония Божественна и принадлежит нам» [6].


        Тот же подход мы наблюдаем в движениях за возрождение XIX века, которые породили песни лагерных собраний и
            евангельских песен, ставшие, наряду с негритянскими спиричуэлс, великим вкладом Северной Америки в
            христианское гимновое пение. С помощью гимнов обращались к людям вне Церкви, зачастую необразованным и
            неграмотным, поэтому гимны должны были быть простыми и легко запоминаемыми. Эмоциональность не считалась
            чем-то отрицательным; наоборот, ее воспринимали как важное средство достижения людских сердец [7]. Тексты
            гимнов были написаны простым языком. Мелодии были простыми, узнаваемыми, легко запоминающимися и живыми.
            Легко запоминающиеся припевы стали основной составляющей, ибо позволяли каждому присоединиться к общему
            пению.


        Период лагерных собраний во многом способствовал разрушению барьеров между «черной» и «белой» Америкой.
            Результатом стало взаимное обогащение лагерными песнями, негритянскими спиричуэлс и евангельскими песнями,
            традиционным афро-американским народным репертуаром. Это влияние, в конечном счете должно было выйти за
            пределы Северной Америки и отразиться на гимновом пении в христианских церквях по всему миру.


        Возрастающее количество популярных и народных элементов в гимнах XIX века – явление поразительное. Анализ
            политического и культурного контекста поможет лучше понять стремительный успех и влияние популярной музыки
            на протяжении XX века и сегодня как в светской, так и в духовной среде.


        Эпохе романтизма (XIX век) предшествовала Французская революция 1789 года. Влияние революции вышло далеко за
            пределы политической сферы, охватив социальный и культурный аспекты жизни. Людям теперь было дано право
            голоса, и этот голос действительно слушали. Это привело к появлению огромного количества гимнов и песен,
            написанных народом и для народа. Вопросы богослужения и музыки больше не были исключительной прерогативой
            профессионалов.


        Богослужение и музыка были теперь в руках простых людей, которые черпали свои мелодии из богатого репертуара
            собственного наследия, а именно, народной и популярной музыки. В то же время началось движение против
            общинного выражения в религии в сторону более индивидуального подхода в выражении себя. Субъективность
            восторжествовала над объективностью, эмоции и воображение – над разумом и рассудком. Такую тенденцию легко
            проследить в текстах гимнов XIX века, лагерных и евангельских песнопений. Это время и обстоятельства
            отмечают появление тенденции популярной музыки.


        Однако высвобождение популярного элемента не было единственной отличительной чертой XIX века. Романтизм, со
            своим вниманием ко всему естественному и органичному, стимулировал возрождение интереса к прошлому. Прошлое
            виделось как олицетворение всего настоящего, чистого и неизменного. Прошлое также казалось окутанным
            атмосферой тайны и часто ассоциировалось с духовными свойствами. Оставался только один шаг до провозглашения
            высшей природы прошлого, прославления и возвышения его над настоящим. Тенденцию извлечения музыки из
            прошлого [8] и возвращения ее массам впервые мы замечаем в эпоху романтизма. До XIX века на концертах и
            музыкальных мероприятиях звучали произведения современных композиторов. За исключением грегорианских хоралов
            и литургий в папской часовне, музыканту бы и в голову не пришло исполнять на концерте или в Церкви
            произведение композитора из прошлого. Иоганн Себастьян Бах всю жизнь трудился над тем, чтобы на каждое
            воскресное утро была написана новая кантата, только иногда позволяя себе заимствовать отрывки из своих же
            собственных предыдущих работ.


        Этот новый интерес к музыке прошлого благоприятствовал появлению реформы церковной музыки. Она не только
            вернула из забвения шедевры прошлого, но была в то же время реакцией на растущее влияние популярных стилей
            на богослужениях. Несколько попыток реформ появилось по всей Европе: сицилийское движение в Германии,
            оксфордское движение в Англии, возрождение грегорианских хоралов в аббатстве Солем во Франции. Общей чертой
            всех этих реформаторских движений был их интерес к музыке прошлого. Это было время возрождения музыки
            великих мастеров прошлого, особенно Палестрины, Баха и Генделя. Также наблюдалось возвращение к
            средневековому католическому требнику и старым гимнам прошлого, начиная от Средневековья и до современности.
            Старые гимны переводились с греческого, латинского и немецкого языков и передавались церквям [9]. В ответ на
            распространение влияния популярного и народного музыкального стиля среди современных евангельских групп эти
            реформаторы поддерживали возвышенный церковный дух, возрождая ритуалы и церковное облачение,
            церковные гимны и песнопения. Реформаторское движение затронуло прежде всего официальные церкви:
            Римско-Католическую в континентальной Европе и Англиканскую в Англии. Однако его влияние вскоре
            коснулось и других конфессий, включая некоторые евангелические. Ситуация была сходна с междоусобицей
            между государственной Церковью и протестантской. Государственная церковь подчеркивала важность
            музыкальной традиции и пыталась заручиться поддержкой и вниманием образованной общественности.
            Протестантская церковь была на стороне эмоций и убеждения и поддерживала популярную культуру, чтобы быть
            ближе к народу.


        Последствия этого были далеко идущими. Развитие двух отдельных направлений церковной музыки привело к
            образованию трещины, которая со временем только увеличивалась. Эта трещина остается и сегодня, и она во
            многом ответственна за разногласия и споры о музыке в наших церквях. Сегодня предметами споров являются те
            же самые вопросы, что и раньше: игнорирование принципа равновесия между вертикальным и горизонтальным и
            нежелание принять вызов этой напряженности. В то время как защитники высокого стиля призывают к святости
            богослужения, сторонники популярной музыки ставят акцент на важности людей для богослужения. Таков извечный
            спор об уместности и актуальности. Они рассматриваются как две отдельные, непримиримые стороны богослужения,
            вместо того чтобы считать их двумя взаимодополняющими факторами в процессе поклонения. Одна сторона жертвует
            людьми ради дела; другая выбирает людей за счет дела.


        Таким было состояние церковной музыки и общинного пения в середине XX века. Это время также стало свидетелем
            пробуждения современной христианской музыки, которая должна была оказать революционное влияние на
            христианские конфессии по всему миру.


    
        Подробно об историческом развитии пения гимнов и церковной музыки см. Andrew Wilson Dickson, The Story of Christian Music: From Gregorian Chant to Black Gospel, An Authoritative Guide to All the Major Traditions of Music for Worship (Minneapolis: Fortress Press, 1996).
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        См. Saint Augustine, The Confessions, book 9, chapter 7, transl. Edward Bouverie Pusey, in Great Books of the Western World, vol. 18, Robert Maynard Hutchins, ed. (Chicago: Encyclopaedia Britannica, 1952), p. 65.
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        Pliny the Younger, “Gaius Pliny to the emperor Trajan,” book 10, No. 96 of Complete Letters, transl. P. G. Walsh, Oxford World’s Classics (Oxford, U.K.: Oxford University Press, 2006), p. 279; quoted in David W. Music, Hymnology: A Collection of Source Readings, p. 4.

    
    
        Дикие битины (фракийское племя) <…>, которые раньше приносили мертвым человеческие жертвы, теперь растворили свое грубое неблагозвучие в сладкой музыке Креста (Saint Jerome, «Letter No. 60», in Select Letters of Saint Jerome, T. E. Page, ed.The Loeb Classical Library (New York: G. P. Putnam’s Sons, 1933), p. 273).
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        См. Gerold, pp. 46, 47 (with reference to Theodoret); cf. also Hustad, Jubilate! Church Music in the Evangelical Tradition, p. 123.

    
    
        См. Gerold, pp. 46, 47.
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        Из церковной истории Сократа схоластика – история Церкви Древней Греции (380-450 в. н. э), перевод Edward Walford (London: Henry G. Bohn, 1853), book 6, chap. 8, pp. 314, 315; quoted in David W. Music, Hymnology: A Collection of Source Readings, pp. 24, 25.
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        Saint John Chrysostom, “In Colossenses”, chapter 3:16, Homil. 9,2, in J.-P Migne, ed., Patrologie Cursus Completus, Series Graeca, vol. 62, cols. 362,363, quoted in James McKinnon, ed., Music in Early Christian Literature, p. 87.

    
    
        John Chrysostom, “In psalmum 134:1,” in J.-P. Migne, ed., Patrologie Cursus Completus, Series Graeca, vol. 4, col. 156; quoted in James McKinnon, Music in Early Christian Literature, p. 80.

    
    
        19. См. трактат Климента Александрийского Paedagogus [The Instructor], transl. Simon P.Wood, in Clement of Alexandria, Christ the Educator, vol. 23 of The Fathers of the Church (New York: Fathers of the Church, 1954). Только текст этого гимна принадлежит Клименту Александрийскому, автор музыки неизвестен – она датируется намного более поздними годами. См. The Seventh day Adventist Hymnal, No. 555 (Hagerstown, Md.: Review and Herald Publishing Assn., 1985).

    
    
        Saint Augustine, The Confessions, book 10, chapter 33, par. 50, transl. Edward Bouverie Pusey, in Great Books of the Western World, vol. 18, p. 84.

    
    
        Здесь речь идет о практике антифонного пения.

    
    
        См. Saint Ambrose of Milan, “Letter No. 20,” in J.-P Migne, ed., Patrologie Cursus Completus, Series Latina, vol. 16, col. 1001. Cf. Saint Augustine, The Confessions book 9 chapter 7, in Great Books of the World, vol. 18, p. 65.

    
    
        См. John Chrysostom, “In psalmum 149:2”, in J.-P. Migne, ed., Patrologie Cursus Completus, Series Graeca, vol. 55, col. 494, quoted in James McKinnon, Music in Early Christian Literature, p. 83.

    
    
        См. Plato The Laws, par. 653d, transl. Thomas L. Pangle (Chicago: University of Chicago Press, 1980), p. 33.

    
    
        Basil the Great, “Commentary on Isaiah 5,” par. 158, in J.-P. Migne, ed., Patrologie Cursus Completus, Series Graeca, vol. 30, col. 377, quoted in James McKinnon, “The Church Fathers and Musical Instruments” (Ph.D. dissertation, Columbia University, 1965), p. 182.

    
    
        Pseudo-Origen, “Selecta in Psalmos—Psalm 32:2-3,” in J. P. Migne, ed., Patrologie Cursus Completus, Series Graeca, vol. 12, col. 1304, quoted in James McKinnon, Music in Early Christian Literature, p. 38.

    
    
        John Chrysostom, «In psalmum 149:2,» in J.-P. Migne, ed., Patrologie Cursus Completus, Series Graeca, vol. 55, col. 493.2, quoted in James McKinnon, Music in Early Christian Literature, p. 83. Изображение Небесного Царства с помощью арфы традиционно использовалось композиторами (например, опера Монтеверди «Орфей»).

    
    
        См. Католическая энциклопедия, изд. 1913. Канон 15 Лаодикийского собора запретил собранию участвовать в пении, а канон 59 уточнил, что духовные песнопения в Церкви могли исполняться только духовенством («Canons of the Council of Laodicea», transl. Hlhe Church Fathers and Musical Instruments” [Ph.D. dissertation, Columbia University, 1965], pp. 260-264). (New Catholic Encyclopedia [New York: McGraw— Hill, 1967], s.v. “Congregational Singing,” by F.J. Guentner and R. B. Haller, vol. 4, p. 172). Среди причин, запрещающих простым прихожанам петь в Церкви: возрастающая сложность произведений и постепенное «отдаление прихожан от алтаря». Практиковалось это вплоть до обновления литургии Ватиканом II в ХХвеке, 1962-1956 (там же).

    
    
        Catholic Encyclopedia, 1913 ed., vol. 4, p. 241, s.v. “Congregational Singing.”

    
    
        См., например, Восточная церковь в Константинополе, где иконостас (цельная перегородка) полностью отделяла прихожан от того места, где совершал служение священник. Похожая, хотя и менее радикальная ситуация, наблюдалась в РимскоКатолических храмах – прихожан от духовенства отделяли невысокими резными решетками (J. G. Davies, The Origin and Development of Early Christian Architecture [NewYork: Philosophical Library, 1953], pp. 90-92). С развитием РимскоКатолической литургии она становилась все сложнее, становясь прерогативой профессионалов, исключая тем самым простую паству, за исключением нескольких мест в Мессе – «Господи, помилуй» и «Верую». В дальнейшем даже и эти две песни были упразднены. В XVI веке группа жителей Венеции нашла способ вернуть голос прихожанам, организовывая отдельные встречи для молитв, чтения и исполнения духовных песнопений (хвалебных песнопений) (см. Donald Jay Grout and Claude V. Palisca, A History of Western Music, 6th ed. [New York: W. W. Norton, 2001], p. 240)).

    
    
        Естественной реакцией прихожан на такое положение дел было создание собственного репертуара религиозных песен и гимнов для использования на внецерковных собраниях, таких как процессии, праздники и уединенные молитвы. В основной массе эти песни родились на основе секулярных аналогов и потому были намного проще по стилю.

    
    
        Catholic Encyclopedia, 1913 ed., s.v. “Congregational Singing,” vol. 4, p. 241. Ibid., s.v. “Iconostasis.”

    
    
        См. “Congregational Singing, (b)” Catholic Encyclopedia Online, www.catholic.org/encyclopedia, accessed June 27, 2008.

    
    
        См. Hustad, Jubilate! Church Music in the Evangelical Tradition, p. 123; see also David W. Music, Hymnology: A Collection of Source Readings, p. 30.
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        См. его черновик трактата по музыке в форме поэмы, Peri tes musikes (1530), recorded in Oskar Söhngen, Theologie der Musik (Kassel, Germany: Johannes StaudaVerlag, 1967), pp. 87,88; см. также Martin Luther, Tischreden, chap. 68, p. 1541, in vol. 22 of Sämmtliche Schriften, Johann Georg Walch, ed. (St. Louis: Concordia Publishing House, 1858-1887). Далее все цитаты из трудов Лютера на немецком будут обозначаться SS (Sämmtliche Schriften, ed.Johann Georg Walch [St. Louis: Concordia Publishing House, 1858-1887]); а цитаты на английском из Luther’s Works by Jaroslav Pelikan, ed. (St. Louis: Concordia Publishers, 1958) как LW.
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        В основном мы будем под словом «гимн» понимать лютеранские псалмы, поскольку большинству читателей это понятие знакомо. Тем не менее мы будем упоминать и хоралы.

    
    
        Более подробно см. диссертацию Ребекки Вагнер Оттингер (Rebecca Wagner Oettinger’s dissertation “Music as Popular Propaganda in the German Reformation, 1517-1555” (Ph. D. dissertation, University of WisconsinMadison,1999)).
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        В то время как у некоторых торговцев было предостаточно времени для чтения, слушания и обсуждения в рабочее время (например, у ткачей и кожевников), представителям же других профессий приходилось находить для этих занятий время после работы на встречах в тавернах своих гильдий. Так те, от кого ремесло требовало мобильности (ткачи), становились распространителями Слова. Более подробно о способах устного распространения Благой вести во времена ранней Реформации см. R.W. Scribner, Popular Culture and Popular Movements in Reformation Germany (Londom The Hambledon Press, 1987).

    
    
        Иллюстрированные представления Евангелия были другим инструментом достижения цели, к примеру, ксилографические памфлеты в Регенсбурге (1554) и Нюремберге (1624), см. ‘Gerald rauss, Luthers House of Learning: Indoctrination of the Young in the German Reformation (Baltimore: Johns Hopkins University Press, 1978), pp. 226f.

    
    
        Для этой цели Лютер предусматривал сольное пение псалмов, составленных по принципу Hofweise или Gesellschaftslied мейстерзингеров. См. Markus Jenny, Luthers geistliche Lieder und Kirchengesänge (Cologne, Germany: Böhlau Verlag, 1985), p. 111.

    
    
        См., например, его гимны по Катехизису.

    
    
        См. Konrad Ameln, „Luthers Kirchenlied und Gesangbuch: Offene Fragen,“ Jahrbuch für Liturgik und Hymnologie 32 (1989): 28; Hans Grüss, „Martin Luther und die Musik seiner Zeit,“ p. 63.

    
    
        23. По хоралам Лютера за последние годы был написан ряд диссертаций и докторских работ, поднимающих тему использования Лютером популярной культуры для продвижения дела Реформации. См, в частности, Joseph Herl, “Congregational Singing in the German Lutheran Church, 1523-1780” (Ph.D. dissertation, University of Illinois at UrbanaChampaign, 2000); Rebecca Wagner Oettinger, “Music as Popular Propaganda in the German Reformation, 1517-1555” (Ph.D. dissertation, University of WisconsinMadison, 1999); Katherine Joan Sander, “Johann Walter and Martin Luther: Theology and Music in the Early Lutheran Church” (M.A. thesis, University of Alberta, 1998).

    
    
        Ameln, „Luthers Kirchenlied und Gesangbuch: Offene Fragen,“ p. 15.

    
    
        См. Kurt Hennig, Die geistliche Kontrafaktur im Jahrhundert der Reformation (Halle, Germany: Max Niemeyer, 1909); G. Rietschel, Die Aufgabe der Orgel im Gottesdienste bis in das 18. Jahrhundert (Leipzig, Germany: Verlag der Dürr‘schen Buchhandlung, 1893), pp. 10, 37.

    
    
        См. с. 175-187 этой книги.

    
    
        Несмотря на то, что моравийские братья знали, что эта процедура вызывала волну критики, они все равно продолжали практиковать ее с целью «привлечь людей к истине с помощью знакомых им звуков» (Letter to Prince Frederick III, October 12, 1574, quoted in Robert A. Skeris and Maria Laach, «Zum Problem der geistlichen Liedkontrafaktur: Ȕberlegungen aus theologischhymnologischer Sicht», Kirchenmusikalisches Jahrbuch 67 (1983):29.

    
    
        Чтобы прочувствовать стиль, нужно спеть боевой гимн Реформации «Твердыня наша – вечный Бог» в оригинальной версии, доступной в ранних изданиях лютеранских псалмов – там она приведена в первоначальной ритмической форме, динамике и энергии.

    
    
        Например, «Энеида» Вергилия написана по поэмам Гомера «Илиада» и «Одиссея».

    
    
        См. Dufay’s L’homme armé Mass и мотет Se la face ay pale, которые легли в основу одноименной Мессы. Эта практика была запрещена Тридентским собором (ок. 1562), но все равно не исчезла. Композиторы просто не указывали секулярных источников, ограничиваясь «Sine nomine» (Автор неизвестен).

    
    
        Примеры секулярных песен и их религиозных контрафактов можно найти у Friedrich Blume, Protestant Church Music:A History (NewYork:W.W Norton, 1974), pp. 29-35. См. также W. Lipphardt, „Kontrafakturen weltlicher Lieder in bisher unbekannten Frankfurter Gesangbüchern vor 1569“, in Festsschrift W. Schmieder, K. Dorfmüller and G.Von Dadelsen, eds. (Frankfurt am Main, Germany: 1972), pp. 125-135; cf. idem, „Adam Reissners handschriftliches Gesangbuch“, in Jahrbuch für Volksliedforschung 12 (1967): 42-79.

    
    
        Christoph Petzsch, „Kontrafaktur und Melodietypus“, Die Musikforschung 21 (1968): 275; cf. Kurt Hennig, Die geistliche Kontrafaktur im Jahrhundert der Reformation, p. 304.

    
    
        См. Hennig, Die evangeliche Kontrafaktur im Jahrundert der Reformation, pp. 311-313.

    
    
        См. Werner Braun, „Die evangelische Kontrafaktur,“ Jahrbuch für Liturgik und Hymnologie 11 (1966): 109.

    
    
        New Grove Dictionary of Music and Musicians, online edition 2000, s.v. “Contrafactum,” accessed July 15, 2007.

    
    
        См. Christoph Petzsch, „Kontrafaktur und Melodietypus,“ p. 274; см. также Musik in Geschichte und Gegenwart, 1997 edition, s. v. „Parodie und Kontrafaktur.“ Оба выражения означают одно и то же.

    
    
        Зачастую, чтобы адаптировать текст к новому контексту, требовалось лишь заменить несколько слов. Таким образом, получалась двойная выгода: (1) сохранялся оригинальный ритм и акцентуация, поддерживая тем самым связь музыки и текста, и (2) усиливался фактор узнаваемости произведения. Примером такой адаптации можно назвать известный гимн, написанный на основе любовной песни Ханса Лео Хасслера «Mein G’müth ist mir verwirret» (My Peace of Mind Is Shattered by a Tender Maiden’s Charms). См. The Seventhday Adventist Hymnal, No. 156; сравнение двух версий, непосредственно см. Donald Jay Grout and Claude V. Palisca, A History of Western Music, 6th ed. (New York: W.W. Norton, 2001), pp. 225, 226.

    
    
        Werner Braun, „Die evangelische Kontrafaktur,“ p. 89.

    
    
        Только в последующие столетия, когда были внесены основные изменения, в частности, касаемо ритма, чтобы десекуляризировать музыку. См. «Деритмитизирование лютеранского хорала» этой книги.

    
    
        Это “ Wir glauben all an einen Gott” (“We All Believe in One True God”), Lutheran Hymnal, No. 252; “Ein feste Burg ist unser Gott” (“A Mighty Fortress Is Our God”), The Seventh day Adventist Hymnal, No. 506; and the Sanctus hymn “Isaiah dem Propheten das geschah” (“Isaiah, Mighty Seer”), Lutheran Hymnal, No. 249); cf. Carl F. Schalk, Luther on Music: Paradigms on Praise (St. Louis: Concordia Publishing House, 1988), p. 26.

    
    
        Pamphlet “Against the Heavenly Prophets” (1524), LW 40:141.

    
    
        «Рreface to Burial Hymns” (1542), LW 33:327, 328. Упоминание нежности и шарма секулярных мелодий можно также найти в главе «О музыке» в Tischreden Лютера: «Отчего же для секулярных фаз жизни (carnalibus) у нас есть так много прекрасных поэм и мелодий, а для духовных нужд (spiritialibus) у нас лишь скудный и холодный запас?» (SS,Vol. 22, col. 1539) Эта фраза наиболее близка к легендарному заявлению Лютера «не только дьяволу достанутся прекрасные мелодии». В трудах Лютера это выражение не используется как формальное доказательство.

    
    
        См. Blume, Protestant Church Music, p. 30. В гимнах реформированной Церкви можно найти около сотни таких заимствований (там же). Более глубоко о практике контрафактуры в гимнах Лютера см. главу «The Contrafacta» in Blume, pp. 29-35.

    
    
        Поздние заимствования наследников Лютера также включали известные походные песни, песни горняков и даже уличные песни (см. Blume, Protestant Church Music|, p. 33).

    
    
        Более подробно источники текстов и музыки псалмов Лютера описаны у Konrad Ameln, The Roots of German Hymnody of the Reformation Era, Church Music Pamphlet Series, Hymnology: Number One (St. Louis: Concordia Publishing House, 1964); музыкальные и текстуальные иллюстрации и соответствия см у Markus Jenny, ed., Luthers geistliche Lieder und Kirchengesänge, supplement to vol. 35 of the Weimar edition of Luther’s works, Gerhard Ebeling, et al., eds. (Cologne, Germany: BöhlauVerlag, 1985).

    
    
        См. Jenny, Luthers geistliche Lieder und Kirchengesänge, pp. 57,154.

    
    
        The Lutheran Hymnal, The Evangelical Lutheran Synodical Conference of North America (St. Louis: Concordia Publishing House, 1941).

    
    
        См. Jenny, Luthers geistliche Lieder und Kirchengesange, pp. 109, 110.

    
    
        Перевод дословный, для сравнения.

    
    
        См также хорал Лютера “Sie ist mir lieb, die werte Magd” («Любима мне Достойная Дева»), посвященный Церкви Христовой. Эта песня известна также как марианская (см. Jenny, Luthers geistliche Lieder und Kirchengesänge, pp. 111, 112). В данном случае текст также может быть и секулярным, и сакральным в равной мере.

    
    
        Редакторы сборника гимнов, опубликованного под редакцией Ханса Вайсса (Hans Weiss) (1528) и Валентина Бабста (Valentin Babst) (1545), использовали выражения «улучшить», «христианизировать», «сделать более немецким» относительно своих правок в текстах. См. Werner Braun, “Die Evangelische Kontrafaktur”, p.94.

    
    
        Так, к примеру, в своем Гимне Троице ‘Gott der Vater wohn bei uns’ (‘God, Father Dwell Among Us’) Лютер использовал переработанный текст Мариинской песни «Holy Mary, Assist Us». Он оставил несколько первых строк стансы, широко известной, и переписал его со средней стансы (Markus Jenny, Luthers geistliche Lieder und Kirchengesänge, pp. 79-83).

    
    
        См. Konrad Ameln, The Roots of German Hymnody of the Reformation Era, в которой он описывает несколько типов адаптаций оригинальных текстов; см., в частности, pp. 15-26.

    
    
        Практика Umtextierung (замена существующего текста при той же мелодии) не ушла вместе с Лютером. Она была весьма популярной и в дальнейшем, когда изменилась политическая ситуация и в ней снова появилась нужда. См. Bernhard H. Bonkhoff”, Umdichtung, Nachdichtung und zeitgenössische Aktualisiering: Das Schiksal des Lutherliedes im deitschen Protestantismus”, Luther 77 (2006): 141-163.

    
    
        “Letter to Georg Spalatin, 1523” (No. 140), LW 49, Letters 2:68-70. Cf. also Edward Foley, Capuchin, “Martin Luther: A Model Pastoral Musician,” Currents in Theology and Music 14 (1987): 405-418. Cf. Markus Jenny, „Luthers Gesangbuch“, in Leben und Werk Martin Luthers von 1526 bis 1546. Festgabe zu seinem 500 Geburtstag, Helmar Junghaus, ed. (Göttingen, Germany:Vandenhoek and Ruprecht, 1983), p. 315.

    
    
        Luther, Tischreden, chap. 68 „Von der Musica“ („Of Music“), in SS, vol. 22, col. 1537.

    
    
        См. Luther‘s pamphlet „Against the Heavenly Prophets,“ в котором он сводит воедино текст, ноты, акцентуализацию, тон и настроение песни. LW 40:141. См. также Wichmann von Meding, Luthers Gesangbuch: Die gesungene Theologie eines christlichen Psalters, Theos: Studienreihe Theologischer Forschungsergebnisse, 24 (Hamburg, Germany: Kovac, 1998), p. 310.

    
    
        См. Werner Braun, „Die evangelische Kontrafaktur,“ p. 90, referring to W. Blankenburg, „Geschichte der Melodien des Evangelischen Kirchengesangs,“ in Handbuch zum EKG 11:2 (Göttingen, Germany: 1957), p. 73. См. также Jenny, Luthers geistliche Lieder und Kirchengesänge p. 15.

    
    
        См. Helmut Huchzermeyer, „Luther und die Musik“, Luther: Mitteilungen der Luthergesellschaft 39, No. 1 (1968): 21; Wichmann von Meding, Luthers Gesangbuch, p. 310. Похожая техника применялась к метрическим псалмам Реформации, в особенности в английской традиции, где горсть мелодий служила для целого песенника. См. the Scottish Psalter, 1929: Metrical Version and Scripture Paraphrases with Tunes (London: Oxford University Press, Humphrey Milford, 1929).

    
    
        См., к примеру, гимн «Vater unser im Himmelreich» («Our Father in Heaven»), первую версию музыки к которому Лютер отказался использовать. Вторая версия намного лучше подходила к тексту. Позднее было обнаружено, что второй вариант мелодии был очень похож на один из гимнов богемских братьев (1531). См. Ameln, The Roots of German Hymnody of the Reformation Era, pp. 21,22.

    
    
        См. “Against the Heavenly Prophets,” LW, vol. 40, p. 141; cf. also Wichmann vo Jenny, “Luthers Gesangbuch,” pp. 317,318.n Meding, Luthers Gesangbuch, pp. 305-312.

    
    
        См. Jenny, „Luthers Gesangbuch“, pp. 317, 318.

    
    
        Luther “Preface to the Burial Hymns,” in LW, vol. 53, p. 328. Интересно, что Лютер в своей цитате снова подчеркивает необходимость замены текста, но не мелодии.

    
    
        См. Edward Foley, “Martin Luther: A Model Pastoral Musician,” p. 412.

    
    
        Мелизматическое пение – способ распева текста, при котором на один его слог приходится много (четыре и больше) звуков мелодии. В результате этого стиль становится сложным и щедро украшенным, что характерно для григорианского пения. См. Ameln, The Roots of German Hymnody of the Reformation Era, pp. 17-26.

    
    
        См. Jenny, „Luthers Gesangbuch,“ p. 315.

    
    
        См. von Meding, Luthers Gesangbuch, p. 305, 307; см. также Ameln, The Roots of German Hymnody of the Reformation Era, pp. 25, 26.

    
    
        См. Ameln, The Roots of German Hymnody of the Reformation Era, pp. 25, 26.

    
    
        В музыкальном языке под синкопированием подразумевается смещение акцента с сильной доли такта на слабую, то есть несовпадение ритмического акцента с метрическим. (См. «Синкопа» этой книги).

    
    
        В противовес распространенному неправильному пониманию термина, форма бара, использовавшаяся Лютером, не имела ничего общего с барами в смысле таверн или пабов. Этот термин относится к определенному образцу формы, в основном встречающемуся в художественных песнях эпохи Ренессанса. Даже сегодня форма бара присутствует во многих гимнах и хоралах в наших песенниках. Она состоит из трех частей (ААВ), вторая – повторение первой, а третья – самая длинная, формирует концовку. Эдвард Фолей упоминает, что это была одна из основных формальных моделей, используемых Лютером при создании протестантских гимнов: «Только в шести из тридцати семи хоралов (15%).... либо не используется форма бара, либо же предыдущий материал» (с. 410). В форме бара также есть любимая Лютером система семи слогов к восьми. В своих переводах или же адаптациях он почти всегда привязывал текст к этой модели слогов, даже жертвуя текстовой акцентуализацией ради музыкальных акцентов. См. Foley «Martin Luther: A Model Pastoral Musician», pp. 408-410, 414.

    
    
        См. Jenny, Luthers geistliche Lieder und Kirchengesänge, p. 15. Лютер по праву заслужил звание «величайшего Мейстерзингера», которым его наградил историк XVII века Вольфхарт Спангенберг в своем труде Geschichte des Meistergesangs (ок. 1614). См. Ernst Sommer, „Die Metrik in Luthers Liedern“, Jahrbuch fur Liturgik und Hymnologie 9 (1964): 70. Техника синкопирования была предложена Иоганном Вальтером в его версии гимна «Vom Himmel hoch», в которой он при помощи ритма выделял слова «Благая весть» (музыку см. Melody C in Jenny, Luthers geistliche Lieder und Kirchengesänge, p. 288).

    
    
        См. Jenny, Luthers geistliche Lieder und Kirchengesänge, pp. 194, 206, 217, 299.

    
    
        В XIX веке Лютеранская церковь вернула прежний стиль. Сегодня лютеранские гимны представляют собой хоралы в оригинальных ритмических версиях (The Lutheran Hymnal, The Evangelical Lutheran Synodical Conference of North America, 1941). В евангелических же кругах все еще приветствуется изоритмическая версия.

    
    
        См. комментарий Кристиана Гербера (1732) относительно использования инструментов при исполнении «Страстных хоралов» во время Цветоносного (вербного) воскресенья. (“’Theatrical’ Passion Music”, quoted in H. David and A. Mendel, eds., The Bach Reader: A Life of Johann Sebastian Bach in Letters and Documents, rev. ed. [NewYork:W.W. Norton, 1966], pp. 229, 230).

    
    
        Наиболее поразительные примеры заимствований Баха из секулярного для церковного можно увидеть в его Рождественской оратории, BWV 248. С первой по четвертую часть мы видим несколько заимствований из его известных секулярных кантат BWV 213 («Геркулес на распутье») и («Tönet, ihr Pauken!») BWV 214, а также из драмы на музыку «Preise dein Glücke» (BWV 215) (см. The Bach Reader, pp. 21, 22, 43). Далее хоралы чередуются с речитативом Евангелиста и арией баса «Великий Бог и сильный царь, возлюбленный Спаситель» (№8), заимствованной из «Музыкальной драмы в честь королевы», ранее воспеваемые добродетели королевы теперь – добродетели Господа (J. A. Westrup, Bach Cantatas, BBC Music Guides, Gerald Abraham, ed. [London: British Broadcasting Corporation, 1966], p. 43). В некоторых случаях в музыке И.С.Баха ощущается влияние светских жанров, в частности, оперы, как, например, использование арий da capo, отдельных танцевальных ритмов идр. Об этом четко заявил Ноймайстер, лютеранский пастор, теолог и либреттист, современник И.С.Баха, некоторые тексты которого Бах использовал для написания своих церковных кантат (там же, с. 6). Как и в опере, хорам в кантатах отводилась второстепенная роль и относились они в основном к первой и последней частям; в некоторых Лейпцигских кантатах Баха хоров не было вообще (там же, с. 27, 32, 33, 47). Инструментальный аккомпанемент кантат был стандартным, а орган использовался в последнюю очередь (там же, с. 51). Одна из частей кантаты BWV 215 была также использована Бахом при написании «Осанны» для Мессы симинор (Wolfang Schmieder, ed., Theamtischsystematisches Verzeichnis der musikalischen Werke von Johann Sebastian Bach: BachWerkeVerzeichnis (BWV), 2nd ed. [Wiesbaden, Germany: Breitkopf and Härtel, 1990], pp. 353, 355, 357.) Д.А.Веструп подчеркивал, что «нет двух способов писать речитатив: одна и та же формула применяется как для описания радости в Господе, так и для раскаянья грешника и отчаянной любви... Нет существенной разницы между речитативами Баха в секулярных произведениях и церковных кантатах, ораториях и пассионах. То же самое можно сказать и о его ариях и хоралах. Как видим, он с легкостью адаптировал новые слова к музыке, ранее служившей совершенно другим целям» (Bach Cantatas, pp. 6, 17).

    
    
        См., например, некоторые его хорусы в «Мессии» написаны на основе ранее созданных итальянских дуэтов. Однако Гендель заимствовал и у других композиторов, напр., он взял серенаду Страделлы за основу оратории «Иосиф» и частично канцону Керлла для оратории «Израиль в Египте» (The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2001, s.v. “Handel, George Frideric,” par. 15: “Borrowing,” vol. 10, p. 768)

    
    
        Его ранние оратории были написаны в стиле «устоявшейся итальянской оратории, очень похожей на оперу с преобладанием арий того периода» (The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2001, s.v. «Handel, George Frideric», par. 22: «Oratorio Forms,» vol. 10, p. 775).

    
    
        Там же, с. 775, 776.

    
    
        Cм. Joseph Herl, “Congregational Singing in the German Lutheran Church 1523-1780”, p. 190.

    
    
        См. Michael Praetorius, Syntagma musicum, vol. 3: Termini musici (Wolfenbüttel, Germany: J. Richter, 1615; reprint edition Kassel, Germany: Bärenreiter, 1958), pp. 87, 88.

    
    
        Blume, Protestant Church Music, p. 71.

    
    
        Генрих Георг Нойс в предисловии к Wernigerode (1712), цитата из Joseph Herl “Congregational Singing in the German Lutheran Church”, p. 187.

    
    
        Quoted in Johann Daniel von der Heydt, Geschichte der Evangelischen Kirchenmusik in Deutschland (Berlin: Trowitzsch and Son, 1926), p. 195.

    
    
        См. Nicholas Temperley, The Music of the English Parish Church (New York: Cambridge University Press, 1979), vol.1, pp. 92, 93.
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    Часть 4 Современный вызов


        Глава 15 Источники популярного течения


        Во многих церквях современная духовная музыка либо допускается как некая неприятность и бич нашего времени,
            либо игнорируется, либо же совсем запрещается и трактуется как средство сатаны, которое ведет Церковь к
            погибели. Тем не менее некоторые приветствуют ее и считают живительной, обогащающей частью богослужения.
            Конечно же, имеют место дискуссии различной степени интенсивности и громкости. Но один факт налицо:
            современной духовной музыке быть. Она все больше и больше проникает в церкви, прочно закрепляясь во многих
            из них, а иногда даже превращаясь в единственный музыкальный стиль, используемый на богослужении.


        Люди реагируют на эту ситуацию по-разному. Некоторые отвергают ее реальность и обманывают себя, считая, что
            это просто нужно пережить, и она исчезнет сама по себе в следующем поколении. Другие пытаются понять это
            явление в его контексте, выяснить его происхождение и функционирование и затем предложить ответы и позицию,
            которые помогут справиться с ситуацией, исходя из библейской точки зрения.


        Мы уже видели, что проблемы, которые Церковь решает сегодня, не новы. Мы узнали, как богословие на протяжении
            многих веков формировало понятие «церковная музыка» и как музыка фактически стала выражением богословия.
            Таким образом, сегодня актуален вопрос о взаимосвязи богословия и музыки: как современная духовная музыка
            отражает богословие и как богословие влияет на христианскую духовную музыку?


        Источники популярного течения


        Одним из событий, открывшим дорогу популярной музыке в Церкви, стала литургическая реформа, предложенная
            Вторым Ватиканским собором 4 декабря 1963 г. в «Конституции о священной литургии» [1]. Реформа происходила
            по аналогии с преобразованиями реформаторов прошлого, она способствовала ограничению использования
            латинского языка и григорианских песнопений во время литургии, поддерживая народный язык, популярные мелодии
            и музыкальные инструменты [2]. И произошло стихийное движение, в результате которого музыка создавалась
            народом и для народа. Новый способ исполнения музыки в Церкви распространялся как огонь не только в
            католической церкви, но и в других основных деноминациях. Появление ряда религиозных и/или духовных
            движений, характерных для 1970–1980-х годов, способствовало укреплению новой тенденции.


        Под влиянием «движения Иисуса» и харизматического движения в 1960-1970-х годах произошло смещение акцента в
            вопросах духовного авторитета от Церкви и Писания к повышенной роли Святого Духа [3]. Эта тенденция
            усилилась в последующие годы и вылилась в интерес к мистицизму и духовности. Личная экспрессия и опыт стали
            неотъемлемой характеристикой веры.


        Более того, влияние евангеличества и постмодернизма можно наблюдать во многих современных церквях [4].
            Евангеличество принесло с собой определенный сдвиг акцента с духовного преобразования на духовное ободрение,
            с рационального подхода к религии на преимущественно эмоциональный, с коллективной веры на личную веру,
            сопровождаемую упрощением истины и укреплением образа одомашненного, дружелюбного Бога.


        Постмодернизм формирует нас как верующих, хотя мы можем даже не осознавать этого. Постмодернизм ставит акцент
            на индивиде и, следовательно, подчеркивает индивидуальный характер религии. Духовность может рассматриваться
            отдельно от базовых нравственных категорий. Установленные ценности оспариваются на том основании, что они
            якобы не способствуют правильному и подлинному способу жизни и не помогают в развитии справедливого и
            равноправного общества. Неспособность увидеть традиционные ценности формирует жизнь тех, кто проповедует
            это, и приводит к релятивизму, цинизму и деконструктивизму. Рациональное знание теперь приобретается на
            основании личной интуиции и опыта, а коммуникация происходит наилучшим образом через повествование,
            волнующее все естество, а не по абстрактным универсальным правилам. Значение имеет то, что весть проникает
            насквозь, весть, которая затрагивает саму суть индивида и становится реальным опытом. Традиция, авторитет
            или что-либо еще не актуальны. Но значит ли это, что постмодернистское поколение обязательно сентиментально
            и поверхностно и полагается оно только на субъективные ценности?


        Современная духовная музыка (СДМ) часто отвергается как поверхностная и сентиментальная и воспринимается как
            проявление постмодернистского духа. Здесь снова-таки необходимо рассеять ряд неправильных представлений и
            противоречий, прежде чем делать какие-либо утверждения относительно значения СДМ. Действительно,
            исследование сердца и стремление к информированности должно присутствовать по обе стороны изгороди. Слишком
            большое количество взаимного неуважения и заблуждения привели к недоверию и злоупотреблению в церквях в
            вопросе СДМ. Необходима объективная оценка музыкального стиля: его сильные и слабые стороны, а также его
            роль и уместность в контексте богослужения.


        Глава 16 Устранение недоразумения


        Одно из величайших недоразумений в дискуссиях о современной духовной музыке заключается в убежденности, что
            современная молодежь желает слышать исключительно современные музыкальные стили в Церкви. Недавнее
            исследование, проведенное среди молодежи в Университете Эндрюса (штат Мичиган), свидетельствует об
            эклектизме в вопросах музыкальных вкусов и предпочтений [1]. Некоторые студенты изъявляли желание привнести
            современный компонент в богослужение, большинство же хотело сохранить традиционные гимны, орган и хоровую
            музыку.


        Подобная реакция наблюдалась и во время турне популярной христианской рок-группы в Калифорнии несколько лет
            назад. В некоторых местах, где рок-группа проводила служения в современном стиле, молодежь по окончании
            подходила и говорила: «Мы не хотим, чтобы подобная музыка звучала на богослужении» [2].


        У молодого поколения нет желания всецело избавляться от прошлого и довольствоваться только настоящим. Но все
            же существует потребность в чем-то, с чем они могли бы отождествить себя, в том, что не слишком удалено от
            их ежедневного музыкального опыта, что позволило бы им внедрить священное в свою повседневную жизнь. Не
            допуская в Церковь современную музыку, мы создаем неправильное представление о том, что есть музыка для
            субботы (священная), а есть музыка для остальных дней недели (светская). Это способствует увеличению разрыва
            между субботним опытом и опытом повседневным, вместо того, чтобы побуждать музыкантов к внедрению духовных
            элементов в современное и к преобразованию современного для уместного и надлежащего использования в
            Церкви.


        Стремление и открытость к множественности стилей очень характерны для современной культуры. Огромный диапазон
            интересов простирается от поп- или рок-музыки до народной и классической музыки. Эта тенденция простирается
            даже до высочайших сфер мира классической музыки [3]. Музыкальный интерес сегодня глобален. Это заново
            понимаемое значение многообразия также нашло отголосок в церковной музыке. Ряд сборников церковных гимнов,
            издаваемых сегодня, включают и наилучшие, самые популярные традиционные гимны, и новые, тщательно отобранные
            современные духовные песнопения [4].


        Сохранение исторической роли пения гимнов является неотъемлемым компонентом здоровой общины. Вера
            функционирует не в историческом вакууме, она формируется прошлым опытом Церкви. Если мы игнорируем прошлое,
            то отделяем себя от наших корней. Для того чтобы вырасти прекрасным растением, нам необходима связь с
            корнями. Старые гимны повествуют о радостях и испытаниях наших предков и служат связующим звеном между
            современными верующими исторического прошлого Церкви. С другой стороны, современный музыкальный язык не
            менее важен для выразительного опыта богослужения. Здоровый религиозный опыт, взирая одновременно и на
            прошлое, и на настоящее, становится динамическим опытом. Это один из уроков, взятых из Писания [5].


        Следующий шаг: рассматривая современную музыку, важно понимать различие между современной христианской
            музыкой (СХМ) и современной духовной музыкой [6]. Современная христианская музыка – это музыка, которая
            звучит главным образом во внелитургических ситуациях. Она предназначена для личного слушания и наслаждения
            или для евангельских целей на концертных программах. Современная духовная музыка относится к музыке
            функционирующей, прежде всего, на богослужении. Роли этих двух музыкальных жанров существенно отличаются
            друг от друга. Первый ориентирован главным образом на личное обогащение и удовлетворение, другой – на
            богослужение. Использование песен СХМ во время богослужения может привести к проблемам практического
            характера. Песни СХМ написаны в основном для сольного исполнения на концертах и часто характеризуется более
            сложным мелодическим рисунком, ритмической замысловатостью, несимметричной структурой, сложными
            инструментальными интерлюдиями. Эти признаки не соответствуют базовым критериям группового пения, при
            котором желательна мелодия достаточно равномерная, чтобы ее было легко подхватить и запомнить, и с
            достаточным количеством повторов для создания эффекта узнаваемости. Когда на богослужениях используются
            песни СХМ, легко заметить внезапное снижение активности и энтузиазма в пении. Это вызвано прежде всего
            чувством неуверенности относительно дальнейшего движения мелодии. Эти песни должны пройти через
            основательный процесс адаптации, прежде чем они станут эффективны для общинного богослужения.


        Не менее важное задание в изучении современных музыкальных стилей – установить различие между традиционным
            гимном и современной песней хвалы. Современные славословия часто подвергаются критике из-за недостатка
            духовной глубины, хотя во многих из них используются тексты Писания. В церкви есть время для обучения и
            запоминания библейских истин посредством пения. Эту роль традиционно исполняет гимн. Но есть также время для
            славословия и излития наших сердец в поклонении, что осуществляется посредством песен хвалы.


        Многообразие в церковном пении существует с библейских времен. Павел советовал Церкви петь псалмы, гимны и
            духовные песнопения (Еф. 5:19). Гимн с начала своего существования считался дидактическим инструментом и
            средством распространения учения и истины [7]. Таково было предназначение и «обучающих» псалмов. Однако
            некоторые другие псалмы иллюстрируют личный и эмоциональный характер поклонения и представляют собой ранние
            примеры славословий, выражений души и сердца поэта [8]. Ближе к нашему времени лагерные и евангельские песни
            стали исключительно выражением души и предназначались для того, чтобы тронуть сердца грешников. Поэтому нет
            никакого веского основания приуменьшать значение такого славословия, оправдывая это тем, что в нем мало
            богословия. И гимны, и песни хвалы необходимы на богослужении и имеют для этого все основания.


        Во все эпохи существовали музыкальные гении и претендующие быть ими. В некоторых песнях хвалы можно
            обнаружить поверхностность. Поверхностность может быть найдена и в некоторых гимнах, которые, тем не менее,
            пользуются огромной популярностью в общинах. Не будем забывать о том, что гимны в традиционных сборниках уже
            прошли испытание временем. Но когда-то существовали и другие гимны, которые с поэтической и музыкальной
            точки зрения были признаны поверхностными и потому не сохранились до сегодняшних дней. Стиль СХМ также
            должен выдержать испытание временем, прежде чем мы отправим его за борт. Хотя в СХМ присутствуют неглубокие
            тексты и некачественная музыка, все же в ней можно найти и огромное количество жемчужин.


        Глава 17 Сильные стороны современной духовной музыки (СДМ)


        Одно из основных достоинств СДМ заключается в ее текстах, которые часто брались непосредственно из Писания
            [1], либо без изменений, либо слегка перефразировано. Пение этих текстов вернуло старую и забытую практику
            запоминания Писания, но на этот раз не механическим способом, а через тонкие нити сердца, возрождая любовь к
            Слову Божьему. Другие песни обращаются к извечным человеческим потребностям на свежем и современном языке.
            Современный язык церковных песнопений отличается от зачастую героического военного, высокопарного и
            торжественного языка девятнадцатого века. Язык сегодняшнего дня отличается своей простотой и прямотой,
            открытостью и доступностью для каждого.


        Те же качества простоты и прямоты можно обнаружить и в музыкальном языке СДМ. Наш “традиционный” слух научен
            реагировать на традиционные звуки мелодий XVII, XVIII и XIX веков. Самые традиционные мотивы имеют одну
            общую черту: они очень предсказуемы! Вы слышите начало, и вы можете почти угадать конец [2]. Музыка
            двадцатого века, особенно классическая, во многом способствовала изменению и расширению мелодического стиля,
            а также ритмическим новшествам и многообразию. Эти элементы в своей обновленной форме присутствуют в
            мелодиях СДМ. Необычные повороты и радостный, задорный и яркий характер, отличающиеся от установленных
            формальных и гармонических шаблонов, – это лишь некоторые из элементов, характеризующих современные мелодии.
            Одно слово очень хорошо описывает новый музыкальный стиль: непредсказуемость! [3]. Это создает атмосферу
            неожиданности и вызова и в итоге приводит к большему вниманию и сосредоточенности.


        Современные песни часто критикуют за их повторяемость. Однако принцип повторения – очень давний и испытанный
            принцип обучения. Использованное с хорошим вкусом и умеренно, повторение хорошо выполняет свою
            первоначальную задачу, облегчая заучивание песни и вовлекая каждого в пение. Эта техника особенно эффективна
            для пения в больших группах людей. Повторение – это также выражение, пусть даже и едва уловимое, нашего
            стремления к тому, чего мы желаем всем сердцем. Повторение усиливает и повышает интенсивность и
            настойчивость мольбы или утверждения. В традиционном богослужении это известно как литания. Литания – это
            молитва, повторяемая снова и снова, она проистекает из отчаявшегося сердца, единственное успокоение для
            которого обретается с помощью непрестанного повторения прошения. Принцип повторения присутствует в припевах,
            которые мы поем в определенных гимнах. Существуют библейские примеры такого повторения в песнях, особенно в
            псалмах. Базовая поэтическая структура псалмов построена на принципе повторения, то есть на параллелизме
            [4]. Псалом 135, вероятно, наиболее типичный и яркий пример тому [5]. Это был один из псалмов, исполняемых
            во время торжественного открытия храма Соломона (см. 2Пар. 5:13). В этом псалме после каждого полустишия,
            исполняемого солистом, община снова и снова повторяет одну и ту же фразу: “ибо вовек милость Его”. Но
            техникой повторения можно и злоупотребить. Ее никогда не следует использовать механистически как средство
            манипулирования верующими и приведения их в определенное эмоциональное или духовное состояние. Цель
            повторения – обогатить, а не обессмыслить. Здесь снова-таки необходимы уместность применения и правила
            равновесия.


        Современные мелодии характеризуются также очень гибким ритмом. Часто ритм песен продиктован естественным
            ритмом речи, приближаясь таким образом к идеалу простоты и непосредственности. Более того, современные песни
            отличаются гибкостью фразовой структуры, свойственной больше прозе, чем поэзии. Это не значит, что они
            теряют поэтические качества. Несимметричная длина фраз этих песен усиливает их непредсказуемый и поэтому
            свежий и новый характер.


        Музыкальные инструменты, задействуемые в СДМ, облегчают молодым музыкантам использование своего таланта во
            славу Бога. Большая часть этих инструментов доступна, их можно купить за относительно небольшие деньги (не в
            пример фортепиано или органу). На них несложно научиться играть, и их можно легко переносить. Одним словом,
            они соответствуют экономическим и социальным возможностям сегодняшнего поколения музыкантов. Кроме того, эти
            инструменты отражают тенденции современной музыкальной практики.


        Я считаю важным учитывать эти аспекты СДМ, потому что они представляют собой реальность, позволяющую молодым
            музыкантам участвовать в служении Богу своими собственными средствами, а именно, инструментами,
            принадлежащими этому поколению. Молодые люди должны иметь возможность поклоняться Богу на своем собственном
            языке: вербальном и музыкальном. Молодежь желает и нуждается в том, чтобы иметь свое место и исполнять
            определенную роль в церкви, принося в дар себя – кем они есть и на чем стоят – и свои таланты, в которых они
            преуспели.


        И наконец, еще одной сильной стороной СДМ является музыкальная креативность. Верно также и то, что это может
            стать и одной из основных проблем СДМ. Музыкальную креативность часто не замечают, потому что она по большей
            части остается вне поля зрения. Многие пасторы и прихожане не понимают, что музыка, которую они слышат, –
            это продукт индивидуального и коллективного творчества. Партитуры современной духовной музыки обычно
            содержат только линию мелодии и самые основные аккорды. Выбор инструментов, оркестровка, гармония,
            сопровождение, мелодии для дополнительных инструментов и переходы (музыкальные мосты) между песнями – все
            это продукт музыкальности и творческого потенциала музыкальной команды. Это одна из причин, почему
            инструменталисты и певцы так уязвимы перед критикой. Пение и игра на современном богослужении требуют
            большего, чем просто пение и игра по существовавшим ранее партитурам. Они требуют музыкального воображения,
            отличной музыкальности, исключительного вкуса, знания широкого спектра музыкальных стилей, серьезных
            музыкальных навыков, поставленного голоса и лидерских способностей, для того чтобы создать из простой линии
            мелодии выразительную музыкальную текстуру. Если все это присутствует, поклонение посредством музыки подарит
            общине выразительный, вдохновенный, благотворный и продолжительный опыт.


        Глава 18 Вызовы (СДМ)


        Вызовы, представленные в этом разделе, одинаковы для любых музыкальных стилей, используемых в Церкви, включая
            классический или традиционный стиль. Многие критические замечания фактически направлены на базовые правила,
            которые должны соблюдаться для любого стиля церковной музыки. Однако верно и то, что стили СДМ более
            подвержены определенным испытаниям по причине своей тесной связи с коммерческими популярными жанрами.


        Молодое поколение готово и желает использовать свои таланты в Церкви. Молодежь приходит такой, какая она
            есть, на своем уровне музыкальных способностей, с огромным энтузиазмом и убежденностью. Многие еще не имели
            возможности или даже намерения поразмышлять о цели своего музыкального участия в Церкви или о природе
            богослужения.


        С другой стороны, Церковь часто не выполняет своей задачи адаптировать богослужения для молодых людей,
            посещающих служения каждую неделю. Для многих из них Церковь означает братство и общение с друзьями, и
            акцент в богослужении они ставят на человеческий аспект, а не на Божественный. Более того, многие не знают о
            том, что обязанность музыканта – передавать весть богослужения всей общине в вере и истине посредством
            музыки. Кроме того, не каждый молодой музыкант прошел хорошую подготовку и понимает необходимость высоких
            музыкальных стандартов. В большинстве случаев их обучение происходило в очень неформальной и случайной
            манере посредством наблюдения и подражания светским музыкальным представлениям или концертам СХМ. Таким
            образом, их музыкальное участие должно быть адаптировано и преобразовано в новом контексте, оснащено
            истиной, чтобы отражать соответствие и гармонию между принципами, управляющими богослужением, и оформлением
            богослужения.


         Имея дело с СДМ, испытание истиной можно обнаружить на нескольких уровнях музыкального приношения в Церкви:
            истина в богословии, истина в музыке, истина в исполнении и истина в отношении.

        
        Истина в тексте


        В контексте богослужения слова песен имеют первостепенное значение. Здесь целью пения всегда было научить
            истине, запечатлеть ее в памяти или выразить различные настроения и эмоции. Цель музыки, сопровождающей эти
            песни или гимны, – запечатлеть учение в сердцах, разуме и памяти верующих. Таким образом, слова песен должны
            быть испытаны не только на предмет их богословской корректности, но также на предмет глубины,
            содержательности, прямоты и поэтических качеств. Содержание нельзя отделить от формы: красивая и хорошо
            структурированная форма передает весть более эффективным и действенным образом.


        Одно из основных замечаний к СДМ, высказанных ее противниками, касается поверхностности содержания ее
            текстов, религиозной сентиментальности и эгоцентричности. Как и в случае с любым движением возрождения – и
            популярным, и традиционным, сочиняется огромное количество новых песен, и необходимо отделить зерна от
            плевел в поисках наилучшего – отсеять пустые и поверхностные тексты от текстов насыщенных и богатых.


        Но проблема состоит не только в противостоянии глубины и поверхностности. Несколько авторитетов среди
            современных христианских музыкантов подняли также вопрос о специфичности, или отличительной особенности,
            Евангельской вести: “Слова многих песен не идут вразрез с христианским учением, в них даже может быть
            определенное нравственное содержание, но не многие из этих песен являются действительно христианскими...
            Существенную часть Евангелия никогда так и не открывают перед публикой. Евангелие – это благая весть, но это
            также и весть о кресте” [1] (Майкл Кард, певец, композитор). “Что крайне важно в христианской музыке – это
            ее отличительный характер. Если она теряет из поля зрения крест, если она теряет Христа, если она становится
            просто “позитивной поп-музыкой”, тогда я лучше изолируюсь от нее. Я просто не могу представить себе ничего
            более безжизненного” [2] (Стив Тейлор, альтернативный рок-музыкант). “Я наблюдаю за большей частью
            (современной христианской) музыки, которую я слышу сегодня, и думаю, что она практически бессмысленна” [3]
            (Стэн Моусер, бывший главный управляющий Word Records). «Если бы у меня было право на одно критическое
            замечание современной христианской музыке, я бы сказал следующее: “Жизнь разума – это глоток свежего
            воздуха. Превыше всего христиане должны ценить жизнь разума. Мы должны быть самыми мыслящими людьми на
            земле. Я боюсь, что содержание текстов СХМ не отражает этого”» [4] (Чарли Пикок, певец, композитор,
            продюсер).


        Эти размышления и точки зрения о текстах песен СХМ проливают свет на ключевой современный вопрос – вопрос
            специфики и глубины вести в песнях. Они подчеркивают важность теологически взвешенных и художественно
            правильных решений при выборе текстов песен. Современным музыкантам следует серьезно отнестись к этим
            вопросам, чтобы современная церковная музыка заняла почетное место в церковном репертуаре. Выбор песен – это
            больше чем вопрос личных предпочтений или приблизительного соответствия церковным убеждениям. Здесь в
            опасности богословская истина Церкви, а также духовное благополучие и рост общины. Эта реальность требует от
            музыканта выйти за пределы своих музыкальных или поэтических навыков, но и приобрести опыт в вопросах
            библейской и богословской истины, а также в вопросах богослужения в целом, чтобы принимать разумные решения
            для осуществления истинного и значимого поклонения [5].

        Истина в музыке


        В современной культуре музыка часто используется в качестве заднего плана. Очень редко мы сосредоточиваем
            внимание исключительно на слушании и слышании музыки. Музыка окружает нас каждое мгновение в
            течение дня. Мы слышим ее в магазинах, в кабинете врача, в аэропорту, в ресторанах, когда ожидаем ответ в
            телефонной трубке, когда едем в машине, когда учимся или работаем за компьютером и т.д. Музыка утратила свое
            значение и миссию и превратилась в “обертку” разных родов деятельности. Для того чтобы найти в музыке
            истину, нам необходимо возродить согласованность между посланием, заключенным в тексте, и посланием,
            заключенным в музыкальном стиле. Нам необходимо снова открыть для себя и понять, что музыка говорит на своем
            собственном языке, независимо от слов, и что слушатель интерпретирует этот язык, согласно договоренностям,
            достигнутым формально или неформально. Как было показано ранее в размышлениях Эзры Паунда об искусстве,
            истина в музыке – это совершенная гармония между вестью в тексте и вестью в музыке. Во времена, когда
            искажение истины повсеместно, это не простая задача. Истина в музыке начинается с личного стремления
            музыканта к реальности его веры. Истина в музыке связана с природой и качеством исполнения ее музыкантом на
            богослужении. И наконец, истина в музыке касается того, каким образом наша музыка искренне ( преданно)
            передает и выражает наши убеждения художественно правдиво.


        Как первый шаг на пути к истинной музыке на богослужении важно помнить ценности богослужения: осознавать
            особый характер события (фокус на Боге), особое настроение во время богослужения (поклонение, восхваление,
            исповедание, благодарность) и принимать во внимание группу людей, которые будут участвовать в музыкальном
            приношении (община). Затем возникает вопрос соответствующего музыкального выражения. Я намеренно избегаю
            здесь термина музыкальный стиль, потому что вопрос соответствия должен возникать в пределах каждого
            музыкального стиля – это не вопрос выбора между музыкальными стилями.


         Далее, имея дело с искусством – а церковная музыка тоже искусство, – подлинность испытывает и качество
            эстетики. Для того чтобы донести истину, искусство должно быть хорошим искусством, то есть быть хорошо
            оформленным, свободно парящим и способным ясно донести весть. Для певца это означает хорошее владение
            голосом как инструментом, способность точно передавать мелодию. Это также подразумевает четкую интонацию,
            чувство оттенков и выразительность, умение общаться с общиной. Для инструменталиста это значит задействовать
            разнообразие стилей игры, знать правила композиции и импровизации, выражать каждый оттенок настроения
            текста. Эстетическая сторона подразумевает также четкую артикуляцию музыкальной речи, обращение к слушателям
            и общение с ними посредством музыкального инструмента. Хороший музыкант охватит разнообразие стилей для
            развития высокого вкуса и высоких стандартов, а также чувства соответствия.


        Только совмещая эти три фактора – искреннюю веру, соответствующую музыку и высокие эстетические стандарты, –
            музыкант сможет достичь истины в музыке и принести музыкальное приношение, «благоприятное Ему (Богу)» (Пс.
            103: 34).

        
        Истина в исполнении 


        Любой опыт поклонения предполагает живую жертву со стороны верующего (Рим. 12:1); верующий приносит в жертву
            свое сердце, разум и душу. Именно благодаря этому очень личному аспекту поклонения люди все еще приходят на
            богослужение, а не просто смотрят его по телевизору в гостиной или спальне. Подобным же образом музыкальное
            исполнение во время богослужения – это больше, чем игра. Это дар всего естества человека, который в
            контексте богослужения приобретает характер приношения себя и своих талантов. Воистину личный,
            индивидуальный и живой характер этого приношения остается важным фактором на богослужении.


        Рассматривая музыку на богослужении как приношение с точки зрения, учитывающей современную технологию, нам
            следует иметь в виду ряд философских моментов в связи с этой ситуацией.

        
        Техническое усиление


        Использование техники стало отличительной особенностью популярной музыкальной культуры. Сложно представить
            себе популярное музыкальное представление без усиления и микширования звука. Эти техники используются и в
            Церкви. Электронная модернизация необходима по двум причинам: для усиления звука в большом помещении и для
            установления баланса между голосами певцов и звучанием инструментов. Цель этих электронных приспособлений не
            в том, чтобы повысить производительность и довести ее до внушительных размеров с помощью пульсирующих басов
            и доминирующих ритмических секций, и не в том, чтобы дать преимущество одной инструментальной группе над
            другой или над певцами. Цель скорее в том, чтобы обеспечить четкое и рельефное восприятие человеческих
            голосов, несущих текст, оставляя музыкальным инструментам их роль обрамления, усиления и выразительного
            комментария вести слов. Мы никогда не должны терять из виду ключевую роль Слова на богослужении.


        В результате использования современной технологии талант в музыке стал почти ненужным. Умение держаться на
            сцене часто ошибочно принимают за талант, а микширование и усиление компенсируют отсутствие таланта или
            подготовки и возносят выступление до неестественного уровня. Но технологический прогресс не может заменить
            талант. Без естественно прекрасного и поставленного голоса, хорошего вкуса и артистической чувствительности
            даже наилучшие современные технологии оставят выступление бедным и лишенным красоты и артистизма. Конечно,
            естественный талант и артистическая чувствительность не всегда будут сопровождать программы в исполнении
            детских субботних классов или спонтанное музыкальное участие члена церкви в особых, более личных случаях.
            Здесь мы говорим о тщательно спланированном и организованном богослужении, для которого музыкантов просят
            подготовить номер, соответствующий случаю или теме проповеди. Мы говорим о служении, на котором музыканты
            призваны направлять всю общину к духовному опыту посредством музыки и пения. Как часто община была буквально
            вынуждена слушать плохие и безвкусные выступления плохо подготовленных певцов и музыкантов? Тот же вопрос
            актуален и при исполнении классической музыки. Как можно создать и удержать атмосферу благоговения с таким
            небрежным отношением к тому, что должно быть одним из самых торжественных моментов в жизни? Истина в
            исполнении подразумевает приношение истинного дара во славу Божью, а не для собственного прославления.

        
        Звуковые дорожки (фонограмма)


        Использование звуковых дорожек, или фонограмм, для музыкального сопровождения поющих относится к тому же
            вопросу истины в исполнении. Звуковые дорожки стали даже более популярным способом исполнения музыки.
            Действительно, они удобны в случае недостатка инструменталистов и для сокращения временных затрат на
            репетиции. И, конечно же, это хорошие аргументы с практической точки зрения. Однако я задаюсь вопросом:
            может ли и должна ли практичность стать аргументом в вопросах поклонения и искусства? Если мы стремимся к
            практичности, то покупаем себе компакт-диск или смотрим богослужение по телевизору, не выходя из гостиной.
            Но что делает богослужение таким особенным, так это именно живое человеческое единение, которое мы обретаем
            субботним утром. Богослужение должно происходить среди физически присутствующих людей. Что делает искусство
            таким особенным, так это тот же человеческий фактор, выражение человеческой души, передача особого понимания
            истины через музыку, усиленного голосами, мимикой, зрительным контактом и другими жестами. Без этого живого
            человеческого фактора больше не было бы концертов и живого исполнения. То, что люди все еще ходят на живые
            выступления, свидетельствует о том, что человеческое единение все еще имеет значение. Я никогда не забуду
            разочарования и гнева публики во время исполнения балета П. Чайковского «Лебединое озеро», когда оказалось,
            что музыка исполнялась не живым оркестром, а звучала в записи. Мне так же интересна возможная реакция
            публики на поп-концерте, если бы певец поставил фонограмму вместо живого звучания! Все бы почувствовали себя
            обманутыми.


        Даже в этот век киберкультуры с ее частичной утратой ощущения подлинности человеческих взаимоотношений
            богослужение все еще остается событием – возможно, одним из немногих оставшихся, – на котором мы
            присутствуем лично, потому что ожидаем вступить в отношения: с Богом и с другими людьми. Мы приходим на
            богослужение, выражая этим приношение себя Богу, и ожидаем услышать Слово Божье, проповедуемое реальным
            человеком, чье физическое присутствие передает очень личный опыт с Богом и Его Словом. Богослужение – это
            все еще то время, когда мы стремимся к личному единению и общению с нашими собратьями, к обогащению друг
            друга своим присутствием и опытами, к засвидетельствованию нашей веры через жесты, мимику и голос. Музыка на
            богослужении принадлежит к той же области личного опыта и человеческих взаимоотношений. Если мы устраним
            личный и живой аспект музыкальной составляющей богослужения, мы разрушим аспект человеческого общения в
            музыкальном выступлении.


        Но есть еще и более глубокая причина задуматься, когда речь идет об использовании фонограмм. Когда мы
            сравниваем два события – поклонение и развлечение, – они оказываются на противоположных полюсах. Во время
            поклонения мы приносим себя как дар Богу, для того чтобы угодить Богу. Во время развлечения внимание
            направлено на исполнителя. Из-за определенных музыкальных эффектов и поведенческих проявлений как результата
            использования фонограмм на богослужении – эффектов и проявлений, свойственных развлекательному контексту, –
            существует опасность донесения неоднозначной вести и создания двусмысленной ситуации, сходной с
            развлекательной. Использование фонограмм подобно лезвию, по которому ходить следует очень осторожно.


        Поэтому необходимо задаться следующими вопросами: способна ли технологическая замена живого человеческого
            музыкального приношения направлять общину на поклонение? Существует ли необходимость использования
            фонограммы, пока у нас есть человеческий потенциал для принесения музыки в дар Господу? Существует ли
            вероятность того, что по причине использования фонограмм и ассоциаций с обстоятельствами вне контекста
            богослужения община неправильно поймет наше музыкальное приношение и воспримет его как представление? Не
            приведет ли это к пассивности верующих и не превратит ли их в зрителей, которых нужно развлекать? Как можно
            поощрять таланты новых певцов и инструменталистов и создавать для них новые возможности при отсутствии живых
            примеров для подражания? А ведь такие примеры, помимо музыкальных навыков, научат также ценностям
            богослужения и правильному отношению к богослужению.


        Я не говорю, что использование фонограмм неуместно для церкви и что оно должно быть прекращено. Я считаю, что
            при определенных обстоятельствах для них есть место, особенно когда в церкви нет певцов или
            инструменталистов. Ряд общин действительно используют для пения гимнов компакт-диски, когда нет пианиста
            (органиста) [6]. И эти общины прекрасно понимают искусственный характер такого опыта. Ситуация немного
            меняется, когда речь идет о СДМ. Использование фонограмм обычно практикуется в контексте специальной музыки.
            Проблема здесь состоит не столько в отсутствии музыкантов, сколько в выборе песен, которые заимствуются
            прямо с концертов СХМ. Некоторые музыканты, представляя специальную музыку, чувствуют необходимость
            воспроизвести то же грандиозное оркестровое сопровождение, что и в первоначальном контексте. Простое
            исполнение песни с «живыми» музыкантами было бы воспринято как бедное и неартистичное. Здесь также должны
            приниматься правильные и взвешенные решения. Любой музыкант, музыкальная группа или община, перед которыми
            встал вопрос использования фонограмм, должны подумать о последствиях такого использования с точки зрения
            истинного богослужения и истинного характера музыкального исполнения.


        Гарольд Бест в своей книге “Музыка глазами веры” [7] рассматривает вопрос использования фонограмм в Церкви в
            терминах “совершенства при его отсутствии”. Он обсуждает философский аспект создания видимости,
            скрывающегося за использованием фонограмм, а также связанного с этим неэтичного и обманного обращения с
            аудиторией – например, использование фонограммы с целью компенсации отсутствия таланта или создания эффекта
            «преувеличенной ситуации». Подобные эффекты вызывают ощущение присутствия на спектакле или шоу и разрушают
            атмосферу истинного поклонения. Тогда как подобная «реальность» не всегда воспринимается исполнителем как
            подлинная, община часто воспринимает ее именно так. В довершение ко всему операторы иногда не включают
            фонограмму в нужное время, ставят не ту фонограмму или не с тем уровнем громкости, что приводит к неудачам в
            самом начале. Такие ситуации быстро сводят на нет атмосферу благоговения. Если ко всему прочему мастерство
            поющего не соответствует художественному качеству фонограммы, результатом может стать низкопробное
            выступление, которое разрушит религиозный опыт не только самого поющего, но и всей общины.


        Возможно ли, чтобы мы настолько привыкли к коммерческим стандартам воспроизведения звука, что теперь мы хотим
            такого же звучания во время богослужения? Вызвано ли использование фонограмм потребностями потребителей?
            Если это так, тогда светское вторгается в священное, потому что мы утратили понимание смысла и больше не
            можем оценить простое и естественное звучание нашего музыкального исполнения.


        Использование фонограмм, без сомнения, должно рассматриваться с большой долей проницательности и умеренности.
            Помните о важнейшем духовном принципе музыкального приношения: музыка на богослужении – это живое проявление
            человека, призванное направить остальных членов общины к опыту приношения самих себя посредством личного
            общения и взаимоотношений между участниками богослужения и Богом.


        Истина, заключенная таким образом в живой музыке, может звучать менее впечатляюще, но она будет озарена живым
            присутствием исполнителя, подхвачена и возвеличена убеждениями, эмоциями и жестами, сопровождающими
            музыкальный номер, подобно лучам солнечного света, освещающим и оживляющим безжизненное оконное стекло.
            Когда это происходит, истина вновь сверкает ярким светом через гармоничное сочетание опыта веры и
            художественного опыта.

        
        Манипулирование эмоциями


        Общины часто выражают свою обеспокоенность манипулированием эмоциями посредством музыки.


        Сегодня популярным приемом в музыке является повторение коротких музыкальных и текстовых фраз с целью вызвать
            у людей определенное эмоциональное настроение или состояние подчинения, в котором они могут полностью
            открыться навстречу влиянию Духа. Повторение – это базовая музыкальная техника, необходимая для создания
            чувства удовлетворения или комфорта посредством узнаваемости. Ее можно обнаружить в любом типе музыки,
            включая библейские псалмы, на любом уровне сложности. Однако непрерывное повторение простой фразы с целью
            создания настроений или эмоциональных состояний эквивалентно манипулированию эмоциями. При таком
            манипулировании, вместо воздействия Святого Духа, подключаются внешние механизмы, приводящие людей в
            состояние, когда решения принимаются без полного осознания или контроля. Эмоции по природе своей не
            стабильны и переменчивы, потому что они зависят от внешних обстоятельств и настроений. Решения, относящиеся
            к религии, не должны основываться на чувствах – они должны быть укоренены глубже. Поклонение всегда было
            прерогативой сердца и разума, всего человеческого естества. Если мы намеренно отсекаем одно или другое, наше
            поклонение становится сомнительным. Когда мы устраняем из опыта поклонения разум прихожан общины с
            сознательной целью повести их в определенном направлении, мы открываем дорогу заблуждению. Только Святой Дух
            должен направлять наши сердца. Попытки добиться этого человеческими средствами, особенно такими
            неоднозначными, как музыка, близки к обману.

        
        Истина в отношении


        Основные претензии к СДМ как со стороны мира самой СДМ (музыкантов, продюсеров и т.д.), так и извне, касаются
            вопросов отношения к выступлению. Это отношение проявляется в неуместной одежде, неестественном поведении и
            манерах, в использовании тех стилей, которые больше ассоциируются с сентиментальностью, обольщением,
            отчаянием, гневом и возмущением, чем с поклонением и благоговением. Хотя эти замечания не относятся
            исключительно к современному стилю и, без сомнения, могут касаться и традиционной духовной музыки, все же
            они оказываются более очевидными в контексте СДМ.


        Взгляд на механизм популярной музыки поможет нам понять источники проблем. Современным искусством управляют
            две особенности: 1) оно коммерческое, то есть предназначено для продажи; и 2) оно ориентировано на массы, то
            есть пропагандируется в большом масштабе через общедоступные средства массовой информации [8]. Более того, в
            центре внимания современной поп-культуры, главным образом, люди и более конкретно звезды и знаменитости.
            Славы можно добиться посредством удивительных достижений, например, в спорте и музыке ценой больших усилий,
            дисциплины и выдающегося мастерства. Также она может прийти, как это проиллюстрировано в огромном количестве
            ток-шоу, телевизионных реалити-шоу или сводках преступлений и других новостей, через аморальные поступки и
            поведение или самовосхваление, например, когда люди раскрывают свое самое оскорбительное, непристойное и
            антисоциальное поведение, поощряя эксгибиционизм и нарциссизм.


         Перед лицом таких культурных явлений духовные ценности, сосредоточенность на Боге, а не на себе, по сути,
            относятся к контркультуре. Культурные ценности, окружающие людей и ежедневно формирующие их характер,
            естественно, будут перенесены в Церковь. Анализируя отношение к выступлению в Церкви, мы лучше поймем его
            истоки, если рассмотрим его в общем культурном контексте. С другой стороны, рассмотрение такого отношения и
            поведения в контексте истинных духовных ценностей поможет скорректировать и преобразовать их.


        Современным артистам с твердыми устоями становится все труднее сотрудничать с продюсерами, требующими
            продукции более коммерческого стиля. Даже когда речь идет о религиозной музыке звукозаписывающие компании
            должны и хотят продавать. В результате был озвучен ряд внутренних критических замечаний со стороны некоторых
            современных христианских исполнителей и других людей, являющихся их пасторами.


        В интервью, напечатанном в журнале “Христианство сегодня” от 20 мая 1996 г., Майкл Кард и Стив Тейлор
            выразили обеспокоенность коммерческими тенденциями, которые наблюдаются на сцене современной христианской
            музыки: “Теперь индустрия ориентирована на знаменитостей. Песня почти не имеет значения. Акцент ставится на
            человеке... В христианской музыке больше нет сообщества, вместо него – конкуренция, коммерческий дух и
            индивидуализм”[9] (Майкл Кард). “Артист регулирует многое из того, что мы видим. Я был занят последние пару
            недель, и я заметил, как легко начать думать, что люди вокруг меня существуют для того, чтобы служить мне, и
            что у них нет другой жизни. Мы можем сформировать это огромное чувство собственной важности” [10] (Стив
            Тэйлор). Скотти Смит, пастор многих музыкантов из Нэшвилла, поддержал ту же мысль: “Одно из проклятий
            современной христианской музыки – это зацикленность на звездах. Это породило среду, подпитывающую как раз
            то, от чего предостерегает нас Писание... Церковь должна быть готова возвысить свой пророческий голос против
            “звездной лихорадки” [11].


        Помимо влияния культурного контекста, качество обучения музыкальному искусству также играет немаловажную роль
            в музыкальных выступлениях в Церкви. Большое количество современных христианских музыкантов самоучки,
            обучавшиеся на примерах деятельности артистов на концертах, музыкантов в других церквях, на телешоу.
            Некоторые брали уроки из журналов и книг. Поэтому неудивительно, что кроме музыки, инструментальных и
            вокальных навыков, эти музыканты усваивают и имитируют также и коммерческие принципы шоу-бизнеса, которому
            свойственны театральные эффекты и ориентированные на потребителя техники и подходы. Такие подходы пользуются
            большим почетом у аудитории, и, практикуя их, музыканты чувствуют поддержку слушателей и учатся быть в
            центре внимания. Особенности поведения становятся одним из основных камней преткновения в области
            специальной музыки, когда сольный исполнитель, инструменталист или певец, особенно не защищен перед
            неуместными подходами.


        Классические музыканты так же уязвимы этими излишествами, как и современные христианские артисты. Любому
            выступающему перед аудиторией (включая проповедников!) необходима хорошая доза самопознания, по крайней
            мере, из уважения к слушателям. Здоровое ощущение драмы и экспрессии также нужно музыканту, чтобы привлечь
            внимание аудитории и пронести его через множество настроений музыкального произведения. Но опасность
            тщеславия всегда подстерегает за углом. На богослужении же, наоборот, парадигма совершенно обратная, и
            именно поэтому возникают сложности и проблемы.


        На богослужении музыка богоцентрична, а музыкант становится слугой Бога и общины верующих. На богослужении
            музыка становится приношением, даром посредством возвращения своего таланта Тому, Кто даровал его
            изначально. Драматический подход заменяется смирением и духом служения. Самопознание превращается в
            богопознание, а выступление становится приношением.


        Музыканты должны стать церковными музыкантами. Поскольку музыкантов просят участвовать в богослужении, они
            исполняют музыку в том духе, в котором были обучены, то есть как профессиональные музыканты или как
            популярные музыканты. Поэтому необходимо обучать и наставлять музыкантов – и традиционных, и современных – в
            отношении особого содержания и атмосферы богослужения. Им следует осознать, что предназначение духовной
            музыки для богослужения отличается от задач обычной музыки, то есть развлечения и удовлетворения аудитории.
            Частично ответственность за положение вещей в этой области лежит на плечах пасторов, которые, возможно, не
            донесли правильного понимания поклонения. Первая обязанность церковного музыканта, традиционного или
            современного, состоит в том, чтобы понять сущность богослужения и свою функцию и роль как церковного
            музыканта. Возрастание в собственном духовном опыте, внутреннее преобразование, а также понимания особого
            характера богослужения естественным образом приводит музыканта к переосмыслению собственного поведения,
            мимики и стилей пения и игры [12]. Вот тогда музыкант превращается в церковного музыканта. Конечным
            результатом становится адаптация и преобразование его музыкальной практики в настоящую духовную музыку.
            Только преобразование сердца музыканта направит его к поиску соответствующих средств выражения в пределах
            данного стиля.

        
        Ассоциации


        Вопросы, связанные с идеями истины в исполнении и истины в отношении, деликатны по причине возникающих
            ассоциаций. Элементы любого стиля исполнения, используемого на богослужении, включая классический стиль,
            неизбежно ассоциируются со своими светскими аналогами. Манеры исполнения СДМ – поведение, стиль игры и
            задействованные музыкальные инструменты – даже больше подвержены сравнению из-за их ассоциаций со светской
            поп-культурой. Таким образом, при использовании современного стиля на богослужении необходимы дополнительные
            осторожность и внимание.


        Нет никакой необходимости снова пускаться в продолжительные дискуссии об ассоциациях [13]. Однако следует
            помнить, что воздействие ассоциаций в контексте богослужения сложно переоценить. Цель музыки – направлять
            людей к опыту поклонения, и никто не должен на пути к поклонению столкнуться с препятствиями, вызванными
            неуместными ассоциациями. Ассоциации должны подвергаться тщательному рассмотрению и анализу со стороны
            церковных руководителей, музыкантов и духовных комитетов. Большинство проблем, возникающих в Церкви с
            современным стилем, имеют непосредственное отношение к ассоциациям с популярной музыкальной культурой. По
            этой (и не только) причине самой уязвимой частью опыта прославления является специальная музыка, поскольку
            она более подвержена воздействию светских подходов к исполнению и поведению. Деликатный, рассудительный и
            молитвенный подход к этим вопросам обеспечит наилучшее место для СДМ в церквях адвентистов седьмого
            дня.

        
        Заключительные замечания


        Размышляя над использованием современного стиля в Церкви и анализируя его сильные и слабые стороны, мы видим,
            что внедрение современного стиля должно регулироваться сознательным и ответственным подходом. Необходимы
            мудрость, молитва и проницательность, для того чтобы принимать правильные решения относительно слов и
            музыки, заимствования уместной манеры исполнения и управления спорными элементами стиля, которые нужно либо
            адаптировать, либо устранить.


        Дискуссии на тему СДМ сводятся к вопросу духовной и эстетической зрелости духовного руководителя и церковных
            музыкантов. Качество личных отношений с Богом, развиваемых день ото дня, и характер, формирующийся под
            влиянием этих отношений, дают возможность пастору и музыкантам направлять общину по осмысленному и глубокому
            пути во время богослужения. Этот опыт невозможно приобрести в результате какого-то магического воздействия
            музыки. Ведь музыка служит лишь каналом для передачи веры и опыта. Без этой личной подготовки церковного
            руководства музыка звучит поверхностно и искусственно и кажется представлением. Эллен Г. Уайт подчеркивала
            важность приготовления сердца, говоря об использовании музыки в целом. Ее слова все еще актуальны для
            современной музыкальной сцены: “Музыка угодна Богу только тогда, когда сердце освящается и смягчается ее
            качествами... Тогда мужи и жены не будут уповать на инструментальную музыку, но на силу и благодать Божью,
            которая дарует полноту радости” [14].


        Очень часто считают, что наша радость является результатом музыкального воздействия. Музыкальные руководители
            используют классический подход: славословие начинается тихо, затем перерастает в энергичное пение и
            постепенно затихает, настраивая общину на слушание Слова Божьего. Подобный подход предполагает, что роль
            музыки в том, чтобы создавать дух радости. Если радость – это только результат стимулирования чувств, она не
            будет продолжительной. На самом деле радость и торжество уже должны наполнять сердца верующих, когда они
            приходят в дом Божий. Музыка – это просто средство выражения радости верующих.


        Связь причины и следствия, устанавливаемая Писанием между радостью верующего и Божьей силой и милостью,
            должна иметь особое значение для каждого певца и музыканта. В своем описании церемоний посвящения новых стен
            Иерусалима Неемия относит радость народа в значительной степени к действию Божьему: “Бог дал им великую
            радость” (Неем. 12:43). Радость от Бога на богослужении и является, по словам Павла, “плодом Духа” (Гал.
            5:22). Радость на богослужении происходит от того, “что мы видели и слышали” (1 Ин. 1:3,4), и от нашего
            осознания, что мы “всегда Господни” (Рим. 14:8). Эллен Г. Уайт добавляет, что радость на богослужении – это
            результат нашего личного опыта “любви и нежного сострадания нашего Небесного Отца” [15].


        Духовная целостность, знание и принятие библейских ценностей поклонения, понимание эмоционального воздействия
            музыки, а также ее потенциала в психологическом манипулировании, осознание роли, которую может играть музыка
            в пользу истины, – все это предпосылки, необходимые для того, чтобы музыкант стал церковным музыкантом.
            Когда «молодежь... ставит перед собой высокие стандарты и делает Слово Божье своим советчиком и
            руководителем» [16], она приближается к достижению этой цели.


        Эстетическая зрелость и стремление к совершенству требуют от современного церковного музыканта
            осведомленности о роли и использовании на богослужении других музыкальных стилей, помимо современного, а
            также включения их в опыт поклонения. Это должно происходить не только ради старшего поколения, но и ради
            духовного роста молодежи. Наша Церковь не является автономным объектом, пребывающем в вакууме вдали от
            корней или каких-либо связей с историей. Современный певец и музыкант в церкви должен понимать историческую
            роль общинного пения. Общинное пение связывает сообщество верующих с их предками и позволяет взглянуть в
            богословский мир и опыт веры церкви прошлых столетий. Песни обнаруживают духовный путь других групп верующих
            в их сообществе.


        Сегодняшняя молодежь приносит на богослужение эклектические ожидания. Им нравятся песни хвалы и
            инструментальные звуки групп прославления. Но они также наслаждаются традиционными гимнами на органе, пением
            хора и звучанием инструментального ансамбля. Этот эклектический подход к богослужению был воспринят в ряде
            церквей, результатом чего стал смешанный стиль богослужения. Смешанный стиль не ограничивается моментом
            славословия в начале служения. Смешанный стиль подразумевает сочетание традиционной и современной музыки с
            элементами поклонения на протяжении всего богослужения. Существует множество способов внедрения смешанного
            типа служения: пение одного или нескольких гимнов в середине служения прославления; сопровождение гимнов
            современными музыкальными инструментами; пение песен хвалы в сопровождении органа; приглашение общины
            присоединиться к хору в пении современного произведения или современной обработки традиционного гимна – в
            особых местах произведения. Традиционные инструменты, например, трубу, флейту, кларнет, скрипку и т.д.,
            можно заменить на гитару, синтезатор, клавишную панель, саксофон и перкуссию или сочетать с ними.
            Современная песня в середине проповеди обладает силой запечатлеть истину в сознании удивительным образом.
            Единственным ограничением смешанного служения является степень креативности его руководителей. Смешанный
            стиль трогает сердца многих верующих, которые чувствуют себя на своей территории во время богослужения.
            Близкое соседство современных и традиционных произведений обеспечивает качество и уместность музыки для
            богослужения. Оно также является подтверждением общинного характера богослужения и свидетельством уважения и
            внимания, которые мы оказываем друг другу во время поклонения.


        Идея смешанного стиля богослужения отражает главный принцип : важна не столько способность выбрать между
            стилями, сколько принятие правильного решения внутри стиля, исходя из множества музыкальных возможностей.
            Вместо того, чтобы дискутировать о том, какой стиль следует выбрать, мы должны определить, возможно ли и,
            если да, то как этот стиль адаптировать и преобразовать так, чтобы он соответствовал случаю. Ряд вопросов,
            сформулированных Марвином Робертсоном [17], бывшим деканом музыкального факультета Южного адвентистского
            университета, может помочь нам в поиске уместной современной музыки для наших богослужений. Ответы, которые
            мы как представители нашего сообщества дадим на эти вопросы, могут направить нас в принятии осознанных и
            адекватных решений:


        1. Какую весть несет эта музыка?


        2. Каково ее воздействие на эмоции и поведение?


        3. Каков ее культурный контекст?


        4. Какова ее ценность для поклонения?


        5. Какова ее эстетическая ценность?


        Стремясь к идеальной духовной музыке в нашей Церкви, давайте помнить о том, что когда Иисус вернется
            во славе, Ему будут петь люди со всех народов (Откр. 7:9,10), и петь они будут на своих языках. В царстве
            Отца есть место для множества песен, и все эти песни имеют одно общее качество: они отражают Его характер и
            возвещают о Его многих делах любви.

        Экскурс: рок-музыка


        При обсуждении вопроса о рок-музыке сложности начинаются тогда, когда мы говорим о ней как о музыкальном
            стиле, вместо того чтобы рассматривать ее как музыкальную культуру [1]. Существует несколько рок-культур,
            которые имеют общие музыкальные компоненты, но различаются культурными компонентами. Рок, как и другие
            направления популярной музыки, такие как рэп, кантри или джаз, – это сочетание музыкального стиля, стилей
            исполнения или пения, манеры держаться на сцене и внешнего вида, визуальных эффектов, основной темы и
            идеологических предпосылок [2]. Эти внемузыкальные элементы относятся больше к культуре, чем к музыке.


        Рок-музыка как культурное явление возникла в 1960-ых годах, когда она была принята в качестве иконы
            молодежной культуры, т.к. молодежь могла назвать ее своим собственным стилизованным изображением их
            реального мира и образа жизни, а не мира грез и развлечений. Таким образом, содержание рок-музыки с самого
            начала было выражением ценностей, стоящих за музыкой. Рок-музыка вскоре должна была стать привилегированным
            местом для выражения индивидуального и коллективного социального опыта молодежной культуры. Если изначально
            она была выражением социального протеста против материализма среднего класса и предрассудков, то в течение
            последующих десятилетий рок-музыка становилась голосом различных социальных и политических повесток дня:
            протест против войны во Вьетнаме; отчуждение и разочарование обществом по причине бедности; протест против
            дискриминации по половому признаку, против расизма и политического права; протест против разрушения и
            деформации обществом личности человека; обвинение в утрате человеческих взаимоотношений; провозглашение
            нигилизма как отрицания всех общепринятых ценностей; объявление отказа от уважения и благопристойности.


        За каждым стилем и жанром рок-музыки обнаруживается особый социальный или культурный контекст, формирующий
            характерный стиль музыки или музыкального выступления. Среди этих стилей исполнения и «звуковых форм» –
            фолк-рок, арт-рок, джаз-рок, латинский рок, кантри-рок, христианский рок, электронный рок, хард-рок, или
            хэви мэтл, панк-рок, гранж-рок, нью-вейв (новая волна), индустриальный рок, нью-романтик, техно и т. д.


        Некоторые из этих форм рока характеризуются специфическим поведением, дресс-кодом и прическами, «телесными
            символами», например, пирсингом, и телодвижениями во время выступления или на танцплощадке. Кроме того,
            огромное множество коммерческих продуктов обеспечивает мультимедийную основу и создает структуру,
            ориентированную на потребителя и удовлетворяющую желания и стремления целевой культурной группы посредством
            записей, журналов, фильмов, радио и телепрограмм. Невозможно представить рок-среду без этих культурных
            атрибутов – они являются неотъемлемой составляющей рок-музыки.


        Музыкальные элементы рока можно разделить на две основные категории: 1) размер и ритм, характеризующиеся
            постоянным напряжением, и 2) электронное усиление и манипуляция инструментальными и вокальными звуками. На
            звук оказывается воздействие посредством усиления, микширования и искажения. Последнее применяется и к
            вокальным, и к инструментальным партиям. При инструментальном искажении инструменты в основном имитируют
            вокальные звуки, такие как крик, визг, вой, всхлипывания, изломы или изгибы голоса, гортанные звуки и т.д.
            Синтетическая обработка акустических эффектов – реверберация, эффекты виртуального пространства – часто
            производится в студии перед живым выступлением и затем соединяется с выступлением на сцене.


        То, что характеризует большинство жанров и стилей рок-музыки, от простых баллад Боба Дилана до акустического
            разгула тяжелого металла, объединено одной идеей: стремлением к звуковому опыту. Звук как явление само по
            себе – это центральная эстетическая категория рока, общий знаменатель, соединяющий различные жанры рока. Во
            многих разновидностях рока этот опыт создается движущей ритмической составляющей, звуковыми эффектами,
            производимыми электронным образом, полной громкостью и металлическим качеством звука [3].


        Воздействие рок-музыки следует рассматривать именно на уровне звукового опыта. Некоторые музыкальные элементы
            рока, взятые отдельно, можно обнаружить также и в других жанрах музыки. Пульсирующий ритм, громкость звука и
            электронные звуковые эффекты – все это ключевые компоненты классической музыки ХХ века. Их можно
            рассматривать и обсуждать как общие составляющие музыкального языка. Однако когда эти отдельные элементы
            соединяются и помещаются в высокоэмоциональную и коллективную культурную среду со своим специфическим
            значением (воспринимаемым и интерпретируемым данной социальной группой), сложность проистекающего
            музыкального события порождает опыт такой силы, что эмоции доводятся до крайности.


        Только подумайте о совокупном эффекте интенсивного ритма, максимальной громкости звука, сложного
            взаимодействия высокоактивных музыкальных инструментов, «говорящих» человеческим голосом, растянутым до его
            физиологических и эмоциональных границ, визуального эффекта мимики и поведения артистов на сцене,
            откровенных видеоклипов и электризующих световых эффектов. Теперь представьте себе все эти элементы в
            социальном контексте массового мероприятия, во время которого человек подвергается воздействию общего
            возбуждения и эйфории или собственного воображения. Добавьте ко всему этому возможное психическое и
            соматическое влияние наркотиков или других стимуляторов – и эмоциональное напряжение возрастает в
            геометрической прогрессии. Физические, психические и психологические переживания в этот момент достигают
            своих крайних пределов. Все это направлено на то, чтобы погрузиться в забвение, обрести себя в массовых
            явлениях с надеждой открыть новые области сознания и расширить границы человеческого знания.


        Опыт высвобождения и погружения в себя – именно то, к чему располагает рок-музыка. Впервые это было открыто
            проявлено в 1960-х годах в психоделическом роке, когда музыканты демонстрировали свое желание исследовать
            новые области переживаний и взорвать границы человеческой психики посредством употребления наркотиков,
            соединения звуковых и высокостимулирующих визуальных эффектов (стробоскопические источники света и т. д.). В
            то время одной из главных задач рок-музыки, хотя и не всех ее форм, было расширение границ эмоциональной
            сферы, человеческого сознания и знаний. Таким образом, влияние музыки вышло за пределы чувственной,
            эстетической и психической сфер и стало мощным инструментом в приобретении соматического опыта, действующего
            на глубочайшем уровне человеческого сознания и преобразующего человеческую душу. Целью этой музыки было
            привести слушателя к опыту, позволяющему ему открыть для себя те области души и разума, которые до сих пор
            были вне пределов досягаемости.


        На этом этапе, когда рок-музыка пытается вмешаться в саму суть и границы человеческой природы, нам следует
            начинать беспокоиться. Пытаясь расширить границы человеческого сознания и познания, раскрыть тайны разума и
            существования, проникнуть в них, мы ставим себя над Творцом и занимаем место Бога. Как здесь не вспомнить
            высказывание вестницы Господней о том, что некоторые увеселительные мероприятия, «пение и игра на
            музыкальных инструментах», которые звучат там, «инспирированы духом, который из бездны. Они являются
            приношением сатане» (Эллен Уайт, Советы родителям, учителям и учащимся, с. 367). Желая высвободить
            могущественные и неизведанные силы человеческой психики, мы рискуем потерять над ними контроль. Мы
            становимся их жертвами, и они могут уничтожить нас.


        Доходя до таких крайностей, рок-музыка предлагает нам ценности, которые сложно согласовать с христианским
            образом жизни и ответственностью, которую мы несем за наши тела и души – за то, что касается нашей жизни,
            самоконтроля, конструктивных человеческих взаимоотношений. Многие из ценностей, декларируемых рок-музыкой,
            находятся в очевидном противоречии с духовными ценностями благоговейного признания Бога вечным Творцом всего
            сущего. Это признание означает, что мы, осознавая свои собственные пределы (особенно во времени), остаемся
            смиренными и раскаиваемся в своих недостатках, уважаем наши тела и других людей и т.д.


        Рок-музыка все еще имеет вес в обществе. Она не обязательно направлена против общества, она может быть даже с
            успехом использована в благих общественных целях. 7 июля 2007 года на концерте в рамках проекта «Живая
            Земля» при поддержке Альберта Гора, организованного в Нью-Йорке и по всему миру, состоялось выступление
            рок-певицы Мелиссы Этеридж. Ее весть была ясной, сильной и позитивной. Ее поведение и одежда не отличались
            эксцентричностью. Музыка, исполняемая ее группой, хотя и была энергичной, не подавляла и не заглушала слова
            (иначе это было бы неэффективно). Настроение музыки было исполнено протеста, убеждения и вовлечения.


        Музыкальный компонент рок-культуры во многом олицетворяет характер современной культуры: энергичный, быстрый,
            громкий, насыщенный и агрессивный.


        Но рок-музыка больше не играет главенствующей роли на сцене популярной музыки. Она делит популярность с
            несколькими новыми направлениями, имеющими тот же глобальный характер. Мировая музыка, в частности, изменила
            сферу поп-музыки, особенно посредством взаимосвязи со множеством музыкальных жанров. Мир самой классической
            музыки охотно воспринял переходные явления, так что сегодняшний рынок представляет богатый выбор музыки,
            включающей популярные, классические и мировые музыкальные элементы. Эклектические интересы молодежи забрали
            у рока первенство, удерживаемое им на протяжении последних десятилетий.


        При тщательном анализе мы видим, что некоторые из ценностей рок-музыки очень далеки от духовных ценностей и
            даже явно противоречат им. Типичные музыкальные составляющие рок-музыки как таковой с ее подавляющим,
            самоутверждающим и стимулирующим характером не располагают к слышанию Слова Божьего или созиданию
            соответствующей атмосферы поклонения.



    The Constitution on the Sacred Liturgy of the Second Vatican Council and The Motu Proprio of Pope Paul VI (Glen Rock, N.J.: Paulist Press, 1964).



    Там же, см. особенно с 43, 49 и главу 6 «Sacred Music», с. 67-70.



    См. James F. White, Protestant Worship: Traditions in Transition (Louisville, Ky.: Westminster/John Knox Press, 1989), p. 192.



    Целью этого исследования не является глубокое изучение этих двух течений. Мы ограничимся рядом ключевых понятий, необходимых для лучшего понимания следующей дискуссии, осознавая, что такой подход должен быть как можно более схематическим.



    Последнее подобное исследование было проведено в апреле 2007г.



    Это утверждение автор лично услышал от лидера группы в 1990-х гг.



    См., например, последние концерты Ицхака Перлмана, ЙоЙо Ма, Лучано Паваротти, Джошуа Белла и многих других.



    См. the hymnals Renew! Songs and Hymns for Blended Worship (Carol Stream, 111.: Hope Publishing, 1995), и Sing! a New Creation (Grand Rapids: Calvin Institute of Christian Worship and CRC Publication; New York: Reformed Church Press, 2001), в котором объединяются песни из традиционного репертуара псалмов, песни прославления разных культур на нескольких языках и песни хвалы.



    Если Церковь решает использовать современные песни, которых нет в песенниках, она должна запросить разрешение у Интернациональной христианской палаты лицензирования и авторских прав (CCLI). Их Интернетсайт www.ccli.com. Лицензирование распространяется на такие регионы, как Африка, Азиатско-Тихоокеанский, Европа и северная Америка. За достаточно небольшую годовую плату такая община может получить песни (текст и музыку с аккордами) уже в формате Power Point.



    См. «Старое и новое» этой книги. См. также Ефес. 5:19, в котором Павел вдохновляет верующих петь не только псалмы (новые), но и славословия и песнопения духовные (старые).



    Термин был изобретен Джоном Феймом для названия его книги Contemporary Worship Music: A Biblical Defense (Phillipsburg, N.J.: P&R Publishing, 1997).



    См. последний абзац «Новозаветная церковь » этой книги.



    См. «Псалмы как модель музыки для поклонения» этой книги.



    См. “Seek Ye First the Kingdom of God” (Matthew 6:33; Deuteronomy 8:3; Matthew 7:7); “As the Deer” (Psalm 42:1, 2); “Behold, What Manner of Love” (1 John 3:1); etc.



    Это результат долгой практики мелодического и гармонического письма с симметрией предшествующих и последующих музыкальных фраз.



    Эффективность непредсказуемости ограничена, тем не менее псалмы для исполнения в собрании, чтобы они были действенными, должны быть четко структурированными, чтобы создавались аллюзии с предыдущими музыкальными фразами. Фактор непредсказуемости не должен мешать прихожанам запоминать ход мелодии. Если мелодия будет постоянно менять направление (не будет фактора узнаваемости), то люди не захотят ее петь или даже вовсе откажутся от пения. В конце концов, пение должно идти от души и сердца!



    См. «Новозаветная церковь» этой книги, относительно параллелизма в псалмах и его влияния на пение.



    См. также Пс. 66 и 106.



    Интервью Майкла Карда в “Who’s the Leader of This Band?” Christianity Today, May 20, 1996, pp. 22, 23.



    Интервью со Стивом Тейлором в “Who’s the Leader of This Band?” Christianity Today, May 20, 1996, pp. 2-3.



    Stan Moser, “We Have Created a Monster,” Christianity Today, May 20, 1996, p. 27.



    Цитата Чарли Пикока (Charlie Peacock) у Стэна Моузера (Stan Moser), “We HaveCreated a Monster”, Christianity Today, May 20, 1996, p. 27.



    Терри Бокланд Маклин посвятила этому вопросу целую книгу, в которой она не только дает отличные советы о важности выбора звука для песен, но также и демонстрирует, как достичь этой цели. К тому же она показывает, насколько сильно музыка помогает интерпретировать текст. См. New Harmonies: Choosing Contemporary Music for Worship (Herndon,Va.:The Alban Institute, 1998).



    “Hymns Alive”—A Compilation of 700 Christian Hymns (organ,piano), to sing along with and glorify God, recorded by Susan Maehre, 33 compact discs, PAVE Records.



    Harold M. Best, Music Through the Eyes of Faith, p. 130.



    Donald P. Hustad, True Worship: Reclaiming the Wonder and the Majesty (Wheaton, 111.: Hope Publishing Co., 1998), p. 197. Трудно было бы говорить о попкультуре или попмузыке до XIX века, ведь именно тогда началось ее массовое распространение. До этого момента музыка писалась и была рассчитана на элитные слои населения. С началом XIX века, на волне всеобщего стремления к демократии, музыку начали нацеливать на простых людей, большие массы, не только благодаря упрощению музыкального содержания, но и способу распространения и рекламы в массах. Народную музыку нельзя включить в категорию попмузыки, поскольку по своей природе она никогда не должна была стать прибыльной и ее не раскручивали в массмедиа. Она должна быть искренним выражением повседневных тем и событий, которыми делятся или исполняют вместе в определенной социальной группе.



    Интервью Майкла Карда в “Who’s the Leader of This Band?” Christianity Today, May 20, 1996, p. 22.



    Интервью Стива Тейлора в “Who’s the Leader of This Band?” Christianity Today, May 20, 1996, p. 25.



    Интервью Скотти Смита в “Shepherding the Stars,” Christianity Today, May 20, 1996, p. 28.



    Было бы неплохо предупреждать исполнителей о принятой манере выступления и стиле одежды в Церкви перед их выходом на сцену во время служения. Комитет по служению Pioneer Memorial Church разработал список основных принципов, который выдается каждому участвующему в богослужении при первой встрече. Информирование участников заранее помогает прояснить ситуацию и избежать многих неприятных ситуаций впоследствии. Пример см. Приложение 1.



    См. часть первую «Ассоциации» этой книги.



    Эллен Уайт. Евангелизм, с. 512.



    См. Эллен Уайт. Вести для молодежи, с. 363.



    Эллен Уайт. Свидетельства для Церкви, том 1, с. 497.



    Marvin Robertson, «Are Music Choices Really Important?» Dialogue 6/1 (1994), online version. Available at http://dialogue.adventist.org. Accessed July 15, 2008.



    Глубокий анализ рокмузыки см. в статье „Rockmusik,“ in Musik in Geschichte und Gegenwart, Ludwig Finscher, ed. (Kassel, Germany: BärenreiterVerlag, 1998), Sachteil, vol. 8.



    То же самое можно в определенной мере сказать и о классической музыке. Классическая музыка, безусловно, приходит со своим культурным багажом. Тем не менее этот багаж остается более-менее одинаковым в разных стилях классики. Обычно посетители концертов будут одеты идентично и будут проявлять те же реакции, как на концерте барочной музыки, так и музыки XIX-XX века. Различные стили популярной музыки, однако, четко различаются и разделяются особыми внемузыкальными элементами. К примеру, обратите внимание на различие одежды и поведения любителей репа, джаза и панкрока и т.п.



    18.3. Инфразвук является одним из аспектов акустического опыта. Инфразвук образуется частотами ниже 20 Гц и потому неслышим человеческим ухом. Это природное явление, встречающееся при извержении вулканов, землетрясениях или цунами, а также которым пользуются некоторые животные для общения. Также инфразвук могут издавать машины, самолеты, его можно генерировать искусственно. Поскольку мы не слышим его, то почти все время живем, не зная о нем.

    Инфразвук используется в медицине, было отмечено, что он помогает расслабить мышцы и нервную систему (“Infrasound and Its Effects on Humans”, sec. 3.4. “Other uses of infrasound”, online paper published by Diana Carolina Fernandez Valencia Faculty of Architecture, Design and Planning, University of Sydney, Australia, 2007, available at http://web.arch.usyd.edu.au/~densil/DESC9137/Fernandez.pdf, [accessed July 16, 2008]).

    Использование инфразвука в музыке создает новое измерение – физическое погружение. С инфразвуком звук можно не только услышать, но и почувствовать. Глубокие басы привлекают, поскольку создают в нашем теле вибрации. Человеческие органы имеют способность резонировать при глубоких низкочастотных звуках.

    Использование инфразвуковой музыки сегодня не новинка. Некоторые акустические инструменты могут издавать инфразвуки: ударные инструменты, тромбон, а особенно орган (список записей классической музыки, издающей инфразвук, можно найти в нижеупомянутой работе Дианы Каролины Фернандез Валенсии «Infrasound and Its Effects on Humans», sec. 3.2. «Arts and music.»)

    В 2003 году BBC NEWS подали отчет о проведенном клиническом исследовании, при котором на частоте 17Гц и уровне 68 децибел через семиметровую органную трубу во время обычного концерта был подан инфразвук. Инфразвук (неслышимый) вызвал у слушателей «странное чувство в животе», «учащение сердцебиения», «чувство печали, холода, раздражения и даже мурашки на спине». Бас профундо также вызывал сильные религиозные чувства (часто физически ощущаемые, как «гусиная кожа») у слушавших орган в Церкви (Jonathan Amos, «Organ music ‘instills religious feelings’», online article, BBC NEWS, September 8,2003, available at http://news.bbc.co.uk/2/hi/sci— ence/nature/3087674. stm, [accessed October 22, 2009]; описание эксперимента см. в онлайнгазете by Diana Carolina Fernandez Valencia, «Infrasound and Its Effects on Humans», sec. 5.1. «Silent music»).

    Результаты подобных экспериментов показывают, что эффект воздействия на разных людей может оказаться разным и даже противоположным. Один слушатель может быть переполнен Божественными чувствами, в то время как другому будет неуютно, некомфортно или вовсе плохо во время одного и того же музыкального произведения. Также было замечено, что разные проявления прекращаются при остановке подачи инфразвука, и, если испытуемому сказать, что он поддается влиянию – результаты могут искажаться (Diana Carolina Fernandez Valencia “Infrasound and Its Effects on humans”, sec. 5.2. «Comparable experiment»).

    Инфразвук можно услышать, если к нему добавить высокое звуковое давление. В таком случае испытуемые чувствовали раздражение, отвращение, недовольство, тошноту, у них изменялись показатели давления (повышались или понижались, в зависимости от индивидуальных показателей). Интенсивность симптомов была прямо пропорциональна уровню звукового давления и длительности подверженности инфразвуку. При высоком уровне давления звука (100 децибел) влияние инфразвука описывалось, как «врывание шума», «акустические атаки», и вызывало резкие и стрессовые симптомы, но даже при этом эксперименте результаты различались и были противоречивыми (Diana Carolina Fernandez Valencia, “Infrasound and Its Effects on Humans”, sec. 4.1. “Effects of exposure to infrasonic sound”).

    Инфразвук был частью традиционной музыки долгое время. Он является природной частью феномена музыки. Его влияние зависит от способа использования: как акцент без широкого контекста или же как основной элемент музыкального опыта. Влияние инфразвука также зависит от частоты и интенсивности его применения. Хотя инфразвук может заставить некоторых людей почувствовать себя неуютно и плохо, это не значит, что он меняет их морально, что он обязательно влияет на их поведение. Подвергнутый влиянию инфразвука человек однозначно чувствует какуюто проблему и хочет устранить ее. Но не на всех он влияет именно так. Пример инфразвука снова иллюстрирует то, что мы обсуждали ранее: разные люди поразному влияют на внешние факторы. Когото бас профундо обессилит, а на когото не повлияет вообще.

    Хотелось бы проиллюстрировать это на примере диеты. Както было замечено, что употребление большого количества молока подростками вызывало агрессивное и жестокое поведение – вплоть до криминальных случаев (Barbara Reed Stitt, Food and Behavior: A Natural Connection [Manitowoc, Wis.: Natural Press, 1997], pp. 92, 93). То, что обычно считалось здоровой пищей, может в определенных условиях усугубить уже существовавшие проблемы. Проблема здесь не в молоке, а в том, кто его пьет, – в его физиологическом состоянии, более или менее стабильном психологическом состоянии. Тот факт, что у некоторых людей аллергия на молоко, не означает, что его нужно убрать с рынка.

    Конечно же, важно быть в курсе этого музыкального феномена. Но также важно понимать, как он функционирует, чтобы не приписывать какихто сверхъестественных или даже сатанинских качеств. Как мы уже упоминали ранее, сатана использует любой объект, чтобы заставить нас пасть; однако этот факт не наделяет эти объекты магическими силами. Каждый человек сам несет ответственность за то, как он использует или злоупотребляет музыкой и ему/ей следует быть осторожным в вынесении суждений относительно влияния музыки на свое здоровье.



    Часть 5 Музыкальное служение в Церкви


        Глава 19 Роль пастора в музыкальном служении


        Музыка в жизни Церкви часто воспринимается как само собой разумеющееся и внутри Церкви (на богослужениях,
            венчаниях и т. д.), и вне (евангелизация). Здесь срабатывает правило обходиться тем, что имеется под рукой.
            Ответственность за исполняемую музыку обычно возлагается на музыканта или пастора. Любое недовольство
            музыкой адресовано этим людям, которые вынуждены нести вину самостоятельно. Это часто приводит к
            переживаниям, разочарованиям и горечи со стороны служителей, и иногда добровольцы отказываются от участия в
            музыкальном служении. С другой стороны, некоторые пасторы или церковные музыканты предпочитают принимать все
            решения, связанные с музыкой, самостоятельно, согласно своим личным убеждениям и предпочтениям.


        Ни один из подходов к церковной музыке не идеален. Один человек не должен брать на себя всю ответственность
            или единолично принимать решения, влияющие на всю общину. По мере того как церкви начинают все более открыто
            высказываться относительно того, что они ожидают видеть на служении, важно, чтобы бремя/преимущество
            принятия музыкальных решений и их последствий было снято с одного человека и вверено группе людей. Все
            большее количество церквей сегодня действуют именно так.


        Я лично имела возможность наблюдать плоды коллективного подхода к музыкальному служению в Церкви. Группа
            людей работает вместе как команда над составлением соответствующей программы богослужения. В эту команду
            входят пастор, музыканты и церковный комитет. Каждый участник команды несет свою долю ответственности за
            вверенное ему поле деятельности.

        
        Роль пастора в музыкальном служении


        Пастор как попечитель паствы начинает и завершает любые размышления или обсуждения на тему музыки в Церкви.
            Важные решения относительно роли музыки и музыкантов на богослужении остаются в зоне ответственности
            пастора, поскольку он отвечает за духовное благополучие своей общины. Даже если у пастора нет музыкального
            образования, существует достаточно показателей того, как исполняется музыка на богослужении и как люди
            реагируют на нее, и эти показатели помогут ему оценить ситуацию. По мере того как пастор делится своими
            впечатлениями с другими членами церковного комитета, он стает более уверенным в собственных суждениях.


         На основании принципов, изложенных в предыдущих разделах книги, я бы хотела предложить ряд духовных и
            этических рекомендаций для пастора в вопросах музыки на богослужении. Следующие мысли станут опорными
            точками для оценки пастором музыкального опыта в Церкви.

        
        Обеспечить правильное понимание поклонения общиной и музыкантами


        Эта задача фундаментальна для истинного богослужения и музыкальной составляющей в Церкви; это духовная
            ответственность пастора. Музыка – только одно из средств выражения поклонения. Это не просто эстетический
            опыт. Музыка также выражает и утверждает ценности богослужения. Прежде чем обсуждать вопросы музыки, пастор
            должен понимать, что такое богослужение и каково его предназначение. Познав, что такое истинное
            богослужение, пастор должен научить этому не только общину, но также церковных музыкантов. Этой цели можно
            достичь различными способами: предложить серию проповедей о богослужении, организовать обучающие семинары о
            богослужении для служителей, проработать принципы богослужения с церковным комитетом или церковными
            музыкантами и т. д.

        
        Стоять на страже принципов поклонения


        Принципы поклонения, записанные в Библии, универсальны и непреложны, они актуальны для всех времен и
            мест. Но поскольку средства выражения поклонения меняются со временем и в различных местах, очень
            важно стоять на страже неизменных ценностей.


        Ценности богослужения касаются содержания и качества всех элементов богослужения. Эти ценности определяют,
            когда следует ввести изменения и каким образом. Ценности делают богослужение соответствующим или
            несоответствующим, уместным или неуместным. Ценности богослужения передаются нам не через собственные идеи
            или чувства, а через источники вне нас — Священное Писание и Дух пророчества. Роль музыки в Церкви –
            отражать эти ценности. Духовная ответственность пастора состоит в том, дабы следить и гарантировать, что эти
            ценности уважают и поддерживают в музыкальной практике церкви. Важную роль в этом играют и качество музыки,
            и манера исполнения. Следующие вопросы и размышления послужат руководством в нашем стремлении сохранить
            ценности богослужения через нашу музыку – на уровне передаваемой ею вести, а также на уровне ее воздействия
            на наши эмоции и поведение.

        
        Весть в основе музыки


        Есть ли четкое соответствие между вестью, передаваемой музыкальным стилем, и вестью, содержащейся в Слове?
            Понятна ли и сильна музыкальная весть? Понимает ли община этот музыкальный язык и как она его понимает?
            Оказывает ли этот язык положительное воздействие на духовный опыт? Соответствует ли музыкальная весть
            атмосфере богослужения, которую она должна поддерживать и укреплять? Например, было бы неуместно
            использовать смелые ритмы и высокий уровень громкости в песнях о покаянии и смирении, в этом случае больше
            подошло бы спокойное и созерцательное настроение. Обладает ли музыка «красотой, выразительностью и силой»
            [1], чтобы помочь верующему возрастать на его духовном пути? Соответствует ли язык музыки духовному росту,
            подлинному опыту преобразования? Направляет ли музыка верующего, помимо эстетического удовлетворения и
            религиозной эмоциональности, к истинному духовному опыту и встрече с Богом? Эстетический опыт может быть
            событием духовного порядка, но это не обязательно религиозный опыт. Восхищение красотой и гармонией может
            приблизить человека к Богу. Восхищаясь прекрасным закатом, я могу испытать чувства подъема и вдохновения, но
            это не обязательно приведет к изменениям в моей жизни или к преобразованию моего характера. Религиозный опыт
            связан с ростом, изменением, преобразованием характера. Обнаруживаются ли в музыке противоречивые послания и
            не наблюдается ли в передаваемой вести некая двусмысленность? Может оказаться, что поведение музыкантов или
            манера игры на тех или иных инструментах больше подходят для светского концерта, чем для поклонения.


        Современная христианская музыка обладает рядом общих характеристик с современной светской музыкой. И тем, и
            другим типами музыки управляют правила маркетинга: обе ориентированы на потребителей, имеют коммерческую
            основу и предназначены для продажи в большом количестве. Такая музыка должна быть привлекательной, приносить
            мгновенную отдачу, быстро и без особых усилий удовлетворять чувства. Зачастую этот тип музыки выглядит
            тривиальным и обыденным, особенно на богослужении. По причине этой связи со светскими музыкальными стилями
            современные песни могут вызвать аналогии, нежелательные в контексте поклонения. Необходимо принять во
            внимание эти аналогии и рассмотреть данный вопрос вместе с церковным комитетом. Не всякая СХМ заслуживает
            подобной критики. Однако если музыкальное произведение попадает в эту категорию (из-за текста, музыкального
            стиля или манеры исполнения), оно не подходит для использования во время богослужения. Важно проводить
            различие между музыкой, утверждающей духовные ценности, и музыкой коммерческого характера, предназначенной
            для развлечения.

        
        Эмоциональное и поведенческое воздействие музыки


        Являются ли уровень эмоциональности и (или) возбуждение, вызываемые музыкой, уместными для богослужения?
            Согласуется ли поведение, провоцируемое музыкой, с библейскими принципами поклонения? Библейское поклонение
            охватывает все естество человека, включая сердце, тело и разум. Все эти составляющие необходимы, и они
            сдерживают друг друга во избежание крайностей в поклонении, например, сухого рационализма или чрезмерной
            эмоциональности. Эллен Уайт говорит о музыке, которая «энергична, но в то же время торжественна» [2]. Итак,
            сбалансированное богослужение равным образом обращается к разуму, сердцу и телу. Оно побуждает верующих
            размышлять, созерцать истину и в то же время наполнять свои сердца радостью, которая выражается телесно
            (через жесты, мимику, телодвижения и т. д.).

        
        Роль музыки на богослужении


        Вопреки убеждению некоторых людей, богослужение – это не место для обучения вопросам музыки. Богослужение –
            это место единения с Богом, обновления души в присутствии Господа. Если мы хотим обучить общину вопросам
            искусства, то можем сделать это на специальных мероприятиях, например, на концертах во время Рождества или
            Пасхи. Эти концерты также могут выполнять евангельские функции. Однако идеальным местом для обучения
            качественной музыке является церковная школа, где сердца и разум молодых людей могут быть направлены к
            красоте и совершенству. Музыкальное образование обеспечивает платформу для оценки музыки, исполняемой в
            Церкви. Мы неоднократно убеждаемся, что лучшие музыканты в группах прославления – те, которые получили
            классическое музыкальное образование. Такое образование не только обеспечивает высокие стандарты музыкальной
            практики и исполнения, но также знакомит музыкантов с широким спектром музыкальных стилей и жанров,
            формирует их вкусы в музыкальных вопросах. Эти замечания не имеют целью разочаровать тех, кто не получил
            музыкальной подготовки. Наоборот, это должно побудить их получить образование для обогащения и углубления
            собственного музыкального опыта и практики.


        Передача духовных ценностей посредством музыки гарантирует наполненное смыслом служение, которое утверждает
            истину, обеспечивает однозначность вести и устанавливает четкое различие между светским и духовным. Такое
            служение развивает твердость принципов в противовес сентиментальности, содействует духовному росту общины, а
            музыкантов побуждает к поиску совершенства в текстах, музыке, исполнении и отношении. Прочные духовные
            ценности создают среду, в которой люди используют музыку как канал, через который принимают приглашение
            Божье к служению. Практика укрепления духовных ценностей посредством музыки дает возможность церкви
            задействовать несколько музыкальных стилей, если эти стили тесно связаны с духовными ценностями.

        Обеспечивать единство церкви


        Первостепенная задача пастыря – обеспечить единство своего стада. Это является этической ответственностью и
            одной из главных забот пастора (пресвитера). Изначально музыка предназначалась для создания гармонии и
            единства. К сожалению, за последние годы она стала силой, разделяющей церкви на отдельные группы и
            отвлекающей людей от посещения богослужения.


        Зачастую пастор сам способствует такому разделению в церкви, и на эту реальность часто не обращают внимания
            или игнорируют ее. Пасторам следует очень осторожно относиться к вопросам музыки в церкви. Необходимо
            оставить политический или культурный элитизм в поисках единого языка. Будучи представителем всей общины,
            пастор (пресвитер) не может допустить, чтобы его личные музыкальные предпочтения или склонности управляли
            решениями церкви. Он должен одинаково относиться ко всем прихожанам церкви и быть открытым к диалогу с
            каждым. Пастору следует лично побеседовать с музыкантами и членами церкви всех поколений и разного образа
            жизни, выслушать их и иногда отложить в сторону собственные вкусы и мнение. Пастор (пресвитер) должен быть
            готов учиться у своих прихожан, но также при необходимости наставлять и обучать их, особенно в вопросах
            богослужения и его ценностей. Этого нельзя добиться, делегируя ответственность. Традиционные споры о
            церковной музыке высокого стиля против популярной или современной музыки должны быть заменены на объективные
            обсуждения того, что является уместным для богослужения в данном культурном контексте. Эти дискуссии можно
            продолжить и в группах по изучению организации богослужения, роли музыки и музыканта (музыкального
            служителя) и истории богослужения в собственной церкви. Такие беседы плодотворны только в том случае, если
            все стороны готовы объяснять свое мнение, а также слушать и слышать мнения других.


        При этом роль пастора (пресвитера) смещается с позиции лидера на посредника. Это далеко не простая роль.
            Прежде всего возникает необходимость отказаться от своих собственных предпочтений; важна мудрость,
            проницательность, здравый смысл и хорошее чувство юмора! Хотя роль служителя часто видят в защите традиции и
            истины, церковь не является статичным объектом, это живой организм, который растет и подвергается
            изменениям. Обращение к прошлому и сохранение истины важны и крайне необходимы, но это следует дополнять
            признанием насущных потребностей и видением будущего.


        Чтобы каждый пастор был эффективен в роли посредника, желательно, чтобы он хорошо ориентировался в
            музыкальных стилях. Прежде чем вступить в диалог с членом церкви, который говорит на современном музыкальном
            языке, пастору необходимо получить хотя бы некоторое представление, о чем говорит этот человек, ознакомиться
            с тем видом музыки, о котором идет речь. Нас окружает разная музыка, с помощью которой можно получить
            информацию о различных стилях. Вместо презрительного отношения к этой музыке, послушайте и попытайтесь
            понять, что в ней заставляет стольких людей высоко оценивать ее. Побеседуйте с теми, кто слушает эту музыку,
            и спросите у них, как она обогащает их и какое влияние оказывает на их жизнь. Воспринимайте вашего
            собеседника серьезно и верьте ему! Не отвергайте его опыт как незрелый и поверхностный. Попытайтесь понять,
            что дает им эта музыка, чего они не получают в церкви.


        То же самое относится к диалогу с людьми, чей музыкальный опыт построен исключительно на классической музыке.
            Как пастор может общаться с этими членами церкви и понимать их, если он никогда не слушал классическую
            музыку или считает ее неинтересной, скучной и старомодной? Каждый пастор, желающий видеть свою церковь
            возрастающей в опыте поклонения, должен считать своим долгом развивать собственные познания в музыке и ее
            стилях. Понимание приходит с практикой. Никто не просит пастора менять свои музыкальные предпочтения, но
            важно, чтобы он знал о стилях, отличных от того, что нравится ему, и умел установить контакт с разными
            прихожанами церкви и поддержать с ними содержательный диалог.

        
        Обеспечивать соответствие музыки


        Церкви адвентистов седьмого дня включают в себя все больше и больше культур и языков. Это не закрытые
            культурные общности, в которых доминирует один стиль поклонения. Сегодня люди, меняя место жительства,
            привозят с собой свою культуру. Это верно не только на межкультурном уровне, но также на уровне поколений.
            Если мы хотим, чтобы наше богослужение было актуальным и насущным, то должны задуматься над необходимостью
            говорить на языке людей, то есть на их музыкальном языке. Такова еще одна этическая обязанность пастора.
            Богослужение происходит не только на уровне рационального понимания, но также в большой степени на уровне
            понимания сердца. Музыка обращается непосредственно к нашим сердцам и прикасается к нашему естеству. Важно
            признать вовлеченность всего естества наших собратьев. Музыка помогает вести проникнуть глубоко в сердца
            верующих и дает им возможность откликнуться всей душой. Вот что значит соответствие и насущность.


        Некоторые люди, незнакомые с классическим стилем, могут быть не способны воспринять и прочувствовать духовные
            произведения в классическом стиле (орган, хор и т. д.); эта музыка кажется им слишком сложной или скучной.
            Другие чувствуют себя некомфортно, когда звучат современные песни, по причине либо сложностей в восприятии
            новых ритмов, либо сформированных в сознании ассоциаций. Именно здесь вступает в силу принцип ценностей
            богослужения. Музыка в церкви предназначена для того, чтобы помогать богослужению, чтобы соответствовать
            ему. В данном культурном контексте определенный тип музыки с большей готовностью будет воспринят как несущий
            духовные ценности, чем в другом контексте. Иметь дело с подобной напряженностью непросто, поэтому подходить
            к данному вопросу необходимо с молитвой, в духе любви и проницательности [3]. Хотя вопрос соответствия и
            уместности сложен, для пастора крайне важно рассмотреть его во всей сложности. Решения этой проблемы
            наилучшим образом можно найти опять-таки с помощью совместных усилий церковного комитета.

        
        Обеспечивать единство темы


        Одно из качеств истинного богослужения, которое зачастую упускают из виду, — это единство темы служения
            (проповеди) и других составляющих, особенно музыки. Хорошо структурированное, цельное богослужение передает
            истину гораздо убедительнее, чем пестрое лоскутное шоу. Во время цельного служения с каждым новым
            родственным элементом весть проникает в сердце и душу верующего на один шаг глубже. Когда он покидает
            церковь, весть сопровождает его всю неделю и возвращается в его разум и сердце множеством способов,
            укрепляющих и подтверждающих друг друга.


        Тщательное и своевременное планирование необходимо для достижения единства богослужения, особенно если
            задействована музыка. Любое музыкальное приношение требует основательной подготовки и практики. Это
            относится и к сольным, и к групповым выступлениям, например, хоровым, но в еще большей степени к группам
            прославления, выступления которых построены главным образом на аранжировке и импровизации. Чем больше
            группа, тем больше времени должно быть отведено для подготовки. Те же правила применимы для аккомпаниаторов
            общинного пения, играющих на фортепиано или органе; здесь также необходимы подготовка и практика. Для
            пастора это означает, что название проповеди или тема богослужения должны быть спланированы заранее. Чтобы
            обеспечить единство темы на протяжении всего богослужения, пастор должен знать тему проповеди, как минимум,
            за месяц. Это позволит руководителю хора выбрать, подготовить и отрепетировать пение таким образом, чтобы
            хор чувствовал себя уверенно на субботнем выступлении. Чувство подготовленности и спокойствие помогают
            поющим осуществить принцип пения для Бога, а не переживать о том, будет ли выступление удачным. Обычно
            непосредственно перед проповедью исполняется особое музыкальное произведение, цель которого – раскрыть
            сердца верующих для восприятия последующей вести. Поэтому особенно важно достигнуть единства между темой
            богослужения и темой музыкального произведения. Специальная музыка четко иллюстрирует, что ее предназначение
            – служение Слову.


        Особое замечание следует сделать относительно аккомпанирования общинного пения. В то время как
            профессиональный церковный музыкант имеет серьезную подготовку в этом жанре, для обычного пианиста
            сопровождение гимнов представляет собой настоящую проблему из-за постоянной четырехголосной гармонии. Я
            видела очень многих пианистов, которые уходили с богослужения расстроенными и униженными из-за того, что
            допустили много ошибок во время аккомпанирования. Причина не в том, что они плохие музыканты, а в том, что
            никто не потрудился сообщить им заранее, какие гимны община будет петь во время служения. Обычная практика
            заключается в следующем: служитель приходит в субботу утром, передает дьякону номера гимнов, а тот
            записывает их на доске. Если органисту (пианисту) повезет, он узнает номера гимнов до того, как их объявят
            перед общиной, и сможет взглянуть на них.


        Мне всегда было интересно, как чувствовал бы себя служитель, если бы его попросили произнести проповедь, а ее
            тему назвали бы прямо перед выходом за кафедру. Любой искренний проповедник считает нормальным готовить
            проповедь заранее, чтобы иметь возможность продумать и сформулировать свои мысли и идеи. Положение музыканта
            аналогично: любой искренний музыкант имеет право узнать о гимнах, которые будет петь община, заранее, чтобы
            он мог просмотреть мелодию, проанализировать возможные сложности и продумать некоторые вариации различных
            куплетов. Конечно же, есть музыканты, которым это дается легко. Но есть также и многие другие, которые в
            течение недели выполняют работу, не связанную с музыкой, и занимаются музыкальным служением из недели в
            неделю на благо всей общины. Они были бы рады получать информацию о гимнах за неделю (или хотя бы в середине
            недели), чтобы иметь возможность отрепетировать свою музыкальную программу и аккомпанировать общине должным
            образом. Плохая игра музыканта субботним утром – болезненное переживание, способное разрушить опыт
            поклонения для этого человека. А музыканты тоже имеют право на поклонение перед Богом.


        Эллен Уайт подчеркивала важность хорошо составленных планов для богослужения: «Разве это не ваш долг —
            добавить умения, исследования и планирования в вопрос проведения религиозных собраний, а именно: каким
            образом провести их так, чтобы они принесли величайшее благо и оставили самые лучшие впечатления у всех
            посетителей?» [4].


        Стремление к единству вести не только приводит к хорошо спланированному богослужению, но также придает опыту
            поклонения еще больше красоты и глубины.


        Глава 20 Роль церковного музыканта в музыкальном служении


        Многие характеристики церковного музыканта естественным образом вытекают из приведенных выше утверждений.
            Хотя и пастор, и музыкант служат церкви, они выполняют различные роли. Однако общность их видения и действий
            является фундаментальной для истинного опыта поклонения общины.

        
        Необходимость понимания природы богослужения


        Первое, что необходимо усвоить церковному музыканту о богослужении, — его вклад больше, чем просто
            предоставление церкви своих талантов. Быть церковным музыкантом означает служить. Здесь пути музыканта и
            пастора пересекаются. Церковный музыкант должен иметь полноценную художественную подготовку и глубоко
            исследовать значение богослужения. Тогда у пастора и музыканта будет общее базовое понимание того, что такое
            богослужение, и решения относительно музыки будут отражать это взаимное понимание.

        
        Необходимость понимания взаимоотношений пастора и его общины


        Музыканты должны также прийти к пониманию заботы пастора о своей общине. Церковные музыканты любят развивать
            общину в вопросах музыки, и это — естественное желание делиться тем, что наиболее любимо, с целью привести
            людей к аналогичному пониманию и оценке. Однако главная забота пастора о своей общине состоит не в
            осведомленности верующих в вопросах искусства, а в их духовном благополучии и единстве. Задача пастора –
            предоставить членам общины возможность для встречи с Господом во время богослужения, научить их
            рассматривать свою жизнь и мир с точки зрения Бога и пробудить в них желание глубоких перемен в жизни.


        Музыкант должен стараться не нанести ущерб этим целям и не разрушить их, но понимать и уважать их,
            посредством своей музыки помогая пастору в их достижении. Собственным вкладом музыканта в достижение этих
            целей является создание музыки, наполненной смыслом и вестью, а не развлечением, музыки, посредством которой
            он приносит «жертву хвалы» (Евр. 13:15), безупречную и прекрасную.

        
        Необходимость понимания роли музыканта и музыки в богослужении


        Задача музыкального служения тесно связана с греческой идеей leitourgia, от которой произошло
            современное слово «литургия». Первоначальное значение отглагольной формы – «совершать служение от имени
            кого-то», «служить кому-то» [1]. Церковный музыкант активно вовлечен в процесс создания литургической
            музыкальной составляющей во время богослужения. Этот принцип служения характеризует работу каждого
            церковного музыканта. Прежде всего он служит Богу и угождает Ему, делая это со смирением и
            благопристойностью, не выставляя себя напоказ и противясь искушению развлекать. Выполняя свою функцию
            служения, церковный музыкант становится духовным руководителем наряду с пастором, передавая духовные
            ценности через музыку и свою собственную личность. Во-вторых, церковный музыкант выступает слугой всей
            общины. Это предполагает удовлетворение нужд общины посредством предоставления музыки, выполняющей
            определенные функции и соответствующей различным настроениям поклонения, а также предлагающей общине способы
            выражения своего ответа на Божий призыв. Это также означает, что музыкант восприимчив к музыкальному языку
            общины и помогает верующим в их духовном выражении тем, что предлагает им высококачественную музыку,
            отвечающую их культурному языку. Иными словами, музыкант должен создать условия для поклонения на целостном
            уровне.


        Есть ряд технических замечаний относительно ответственности церковного музыканта. Глубокое понимание
            богослужения формирует способ взаимодействия музыканта с общиной. Музыкант должен быть уверен в том, что
            может легко найти общий язык с общиной, чтобы направлять ее в пении. В то же время он должен также уметь
            хорошо общаться с пастором, духовным руководителем, пресвитером.


        Эти две обязанности влияют на расположение музыкальных инструментов по отношению к пастору и общине, которые
            должны получить пользу от музыкального служения. Я помню обсуждение вопроса расположения нового органа в
            церкви, состоявшееся в церковном комитете. Церковный органист при поддержке немногих людей, ратующих за
            истинность богослужения, предложил разместить корпус органа так, чтобы органист мог легко установить
            зрительный контакт и с пастором, и с общиной, а органные трубы повесить на передней стене церкви, на виду у
            всех. Ему в ответ предложили контраргумент, согласно которому людям было бы очень интересно видеть органиста
            перед публикой и его ноги на педалях. Это предложение исходило не из заботы о качестве богослужения, а из
            желания продемонстрировать талант музыканта и развлечь аудиторию!


        Еще одной обязанностью церковного музыканта является усовершенствование акустических качеств церковного зала.
            По своей архитектурной форме большинство церквей напоминают древние базилики со сценой впереди, на которой
            происходит все действие. Община располагается рядами. Добавьте к этому наше современное стремление к
            комфорту – и мы получаем идеальную среду для дремоты и комфортного созерцания представления! Очень много
            церквей, особенно построенных или переоборудованных в последние десятилетия, оснащены материалами, которые
            не способствуют хорошему качеству звука. В этих церквях чудесные портьеры, толстые ковры и удобные подушки
            стульев. Хотя все это создает уютную, спокойную атмосферу, но в то же время лишает музыку эффекта, особенно
            когда речь идет об общинном пении. Слишком большое количество портьер и ковров поглощает звук и создает
            тусклую атмосферу. Было замечено, что община, поющая в оптимальной акустической среде, вдохновляется
            слышанием звука собственного пения и продолжает петь с еще большим энтузиазмом [2]. К сожалению, верно и
            обратное: плохая акустика приводит к вялому пению. Конечно, это не значит, что все стены и пол должны быть
            не покрытыми, иначе это приведет к другой проблеме: стены и потолок не смогут приглушить звук и он будет
            казаться слишком ярким и интенсивным. Если музыкант недостаточно осведомлен в правилах акустики, он может
            проконсультироваться с профессионалом [3].


        Глава 21 Взаимоотношения пастора и музыканта


        Крайне важно, чтобы пастор признавал духовную роль музыканта на богослужении. Во многих церквях музыканта
            даже не считают частью группы служителей. Он становится своего рода дополнением к служению, кем-то, кто
            время от времени появляется для аккомпанирования, а затем снова исчезает, будто музыкант – почти как
            музыкальный инструмент. Я убедилась в этом на собственном опыте. Хотя я была церковным музыкантом в течение
            почти 35 лет, меня очень редко приглашали на молитву, произносимую перед выходом пресвитеров на сцену. Во
            время Вечери Господней музыкант часто занят игрой, и его могут пропустить при раздаче символов, как будто он
            не нуждается в участии в обряде. В небольших или среднего размера общинах музыкант обеспечивает музыкальный
            фон для ногоомовения и таким образом не имеет возможности своевременно участвовать в этом обряде. Если, ко
            всему прочему, символы уносят, музыкант полностью лишается возможности участия вместе со всей общиной.
            Подобные эпизоды красноречиво говорят о том, какую иногда незначительную роль пасторы и пресвитеры отводят
            музыканту как служителю на богослужении. Хотя музыкант служит Богу и общине, он нуждается также в том, чтобы
            и ему служили.


        Пастор и музыкант должны научиться уважать роль друг друга в богослужении. Музыканту следует понимать заботы
            пастора о духовном здоровье и единстве общины, пастор же должен научиться признавать роль церковного
            музыканта как служителя и уважать его музыкальные решения. Конечно же, это возможно только после
            установления общего понимания богослужения. Сильное, наполненное смыслом богослужение возможно тогда, когда
            пастор и музыкант работают как единая команда, уважая служение друг друга и содействуя ему. Затем такую
            командную работу поддерживает и продолжает церковный комитет.


        Глава 22 Роль церковного комитета


        Церковный комитет составляет группа людей, которые переживают за богослужение в церкви и готовы сотрудничать
            друг с другом, пастором и церковным музыкантом в том, чтобы обеспечить истинный, глубокий и актуальный опыт
            поклонения. Членов комитета избирают с особой тщательностью для успеха и эффективности работы группы.

        
        Выбор членов церковного комитета 


        Члены церковного комитета должны представлять всех прихожан церкви. Церковный комитет – это один из каналов,
            позволяющий церкви как единому целому более активно выполнять свою миссию. Именно община, а не пастор или
            церковный совет определяют ход богослужения. По этой причине очень важно, чтобы каждая крупная группа людей
            в общине имела своего представителя в церковном комитете. Члены комитета должны избираться в соответствии с
            особыми критериями, обеспечивающими настоящий диалог. Пастор может рекомендовать в этот комитет
            соответствующих людей. Из-за особого характера формирования церковного комитета его иногда рассматривают как
            оперативную группу, ставя акцент, главным образом, на характере ее миссии. Частью церковного комитета должен
            стать представитель каждой возрастной, половой и/или этнической группы в церкви. Также в комитет входят
            духовные руководители и церковные музыканты.


        Каждая церковь выдвигает свои собственные требования к членам церковного комитета, основанные на ее
            особенностях. Церковь при колледже или университете, кроме вышеперечисленных групп людей, рассматривает
            также кандидатуры студентов, преподавателей и людей из более широкого круга. Церкви в городах имеют дело с
            более широким этническим спектром и различным уровнем образования среди своих членов. Каждая община обязана
            пристальнее взглянуть на свой состав и принять решение, какие группы должны быть представлены в комитете,
            чтобы нужды всех были учтены. Следующим шагом будет удостовериться в том, что избранные члены обладают
            необходимыми качествами для эффективной работы группы.

        
        Качества членов церковного комитета


        Неотъемлемой характеристикой участников богослужения является их интерес к богослужению, уже
            проявленный тем или иным образом. Однако существующий интерес к богослужению не обязательно предполагает
            правильное понимание богослужения. Работа над достижением этого понимания — одна из первых и основных задач
            церковного комитета. Мы можем считать достаточным, чтобы пастор правильно понимал роль богослужения (что
            подчас не совсем так), зачем всей церкви знать об этом? Но если богослужение – это задача всей церкви, то
            ответственность за понимание истинного смысла богослужения также принадлежит всей церкви. Богослужение
            адвентистов седьмого дня однозначно предполагает участие рядовых членов церкви. Пресвитера, дьяконы,
            музыканты и иногда даже проповедник – это люди, которым вверено проведение богослужения. Община немедленно
            реагирует на то, что происходит (или не происходит) в церкви, показывая, что она считает богослужение своим.
            По этой причине вся община, и особенно члены церковного комитета, должны быть осведомлены в вопросах
            богослужения.


        Некоторые церковные комитеты устраивают в течение одного-двух дней ежегодные закрытые собрания для своих
            членов с целью интенсивного исследования богослужения с библейской и исторической точек зрения. В это время
            члены комитета могут также обсудить и изучить практические аспекты поклонения и динамику богослужения.
            Отдельные члены комитета могут предварительно получить задание подготовить тот или иной материал о
            богослужении [1], который они представят во время собрания. Целью таких обучающих сессий является не только
            достижение общего понимания богослужения и его принципов, но также создание атмосферы товарищества и
            партнерства среди членов комитета в эти моменты обучения и взаимодействия.


        Общая встреча группы для изучения и обсуждения вопросов богослужения дает еще одно преимущество: понимание
            разных групп членов церкви. По мере того как члены комитета лучше узнают друг друга, они учатся общаться
            на более личностном уровне. Таким образом, они с большей готовностью понимают и уважают различия в подходах
            к богослужению. Для старшего поколения не является чем-то необычным (в процессе узнавания молодого поколения
            через совместный опыт изучения и взаимодействия) понять молодежь, ее потребности и ожидания от богослужения.
            Конечно, это верно и в обратном направлении. Чем больше молодые люди узнают старшее поколение, тем больше
            начинают ценить и любить своих пресвитеров и понимать их потребности. Чтобы эта цель была достигнута,
            потенциальные члены церковного комитета должны взаимодействовать с различными возрастными, половыми и
            этническими группами, дабы облегчить и установить правильную коммуникацию между различными группами,
            работающими вместе в комитете.


        На одном из моих занятий студент поделился опытом, который имел место в одной из крупных церквей адвентистов
            седьмого дня на Восточном побережье. Община шла по типичному пути разделения богослужения на две отдельные
            части: одна происходила в традиционном стиле, другая – в современном. Споры разгорались все с большей силой,
            сердца все больше наполнялись антагонизмом, а пропасть между старшим и младшим поколениями казалась еще
            глубже. Однажды один из членов церкви старшего поколения предложил начать молиться о молодежи в церкви, об
            их нуждах, духовном и физическом благополучии, их стремлениях и т. д. И произошло нечто невероятное:
            враждебность, отличавшая отношение старших людей к молодым, превратилась в заботливое расположение. Члены
            церкви старшего поколения проявили интерес к молодежи как к личностям, людям, нуждающимся во
            взаимоотношениях, любви и понимании. В свою очередь, это вызвало позитивную реакцию со стороны молодежи.
            Начался диалог, а взаимное понимание и уважение к проблемам и нуждам каждой группы положительно отразилось
            на опыте поклонения, который теперь был отмечен большей открытостью, терпимостью и искренним отношением.
            Пропасть между двумя поколениями была преодолена, и богослужение снова стало единым.


        Секрет успеха этой общины состоял в обоюдном молитвенном характере их опыта. Это результат готовности людей к
            диалогу и желания понять другую сторону. Я часто наблюдала во время собраний комитета, что старшему
            поколению труднее слушать молодых коллег и учиться у них, чем наоборот. В то время как от молодых это
            ожидается по умолчанию, способность и готовность слушать и слышать других – это те важные качества, которые
            все еще должны присутствовать и у людей в преклонном возрасте. Библия изобилует призывами слушать и слышать:
            мудрость и рассудительность определяются в Писании как способность слушать и слышать (Ис. 50:5; Иер. 6:10;
            Откр. 3:22) [2]. Нам необходимо приобрести умение слушать и использовать его, когда мы обсуждаем в комитете
            организационные вопросы богослужения. Церковный комитет – это не поле битвы и не место для фанатиков и
            крестоносцев, выплескивающих свои эмоции. Он предназначен для того, чтобы вместе создавать нечто
            позитивное.

        
        Ответственность церковного комитета


        На этом общем фундаменте поклонения и понимания могут начинаться действия комитета. Было бы бессмысленно
            начинать работу, прежде чем заложено это двойное основание; иначе работа обречена на бесконечные споры,
            обусловленные личными амбициями и предпочтениями.


        Церковный комитет отвечает за все аспекты богослужения: от установления его принципов до их воплощения. Он
            имеет отношение ко всем составляющим богослужения, включая молитвы, чтение Писания, приношения, длительность
            служения, объявления. Но особое внимание необходимо обратить на музыку. Она больше, чем какое-либо иное
            средство, имеет силу привлекать людей к поклонению или, наоборот, отвлекать их от него. Поскольку музыка
            играет очень важную роль в богослужении, говорить о нем – значит также говорить о музыке. Хотя музыка и не
            эквивалентна богослужению, она тесно связана с ним и подчиняется тем же принципам. В следующем разделе я
            предлагаю рассмотреть семь задач церковного комитета, имеющих отношение к вопросам богослужения и музыки.
            Хотя некоторые из задач больше относятся к богослужению, их принципы, конечно, можно отнести и к музыкальной
            практике в церкви.


        1. Установите стандарты богослужения


        Первая задача церковного комитета – установить стандарты богослужения в церкви. Они должны определяться
            универсальными и вневременными принципами поклонения, открытыми и сформированными во время общего изучения
            вопроса богослужения. Эти принципы стоят на страже всех составляющих богослужения и являются опорными
            пунктами для решения кризисных или неоднозначных ситуаций. Эллен Уайт призывала нас устанавливать высокие
            стандарты: «Никогда не опускайте истину до низкого уровня, чтобы приобрести новообращенных, но стремитесь
            поднять греховное и извращенное до высоких стандартов Закона Божьего» [3]. Говоря более конкретно о молодых
            людях, она советовала, чтобы «молодежь устанавливала для себя более высокие стандарты и сделала Слово Божье
            своим наставником и путеводителем» [4]. Вестница Божья видела в музыке «драгоценный дар Божий, призванный
            поднимать мысли до возвышенных и благородных тем, вдохновлять и облагораживать душу» [5].

        
        2. Разработайте программу богослужения


        Установив стандарты богослужения, комитет начинает разрабатывать программу богослужения. Так как программа
            богослужения может ограничиться порядком проведения служения, ее следует рассматривать в более широкой
            перспективе – как общее видение богослужения и музыки либо как генеральный план возрождения или перемен.
            Говоря о музыке, Эллен Уайт настаивала на важности организации в богослужении: «Для служения Божьего
            необходим хорошо продуманный план» [6]. Она бросала вызов: «Разве это не ваш долг – добавить умения,
            исследования и планирования в вопрос проведения религиозных собраний: как провести их так, чтобы они
            принесли величайшее благо и оставили самые лучшие впечатления у всех посетителей? Вы планируете в ваших
            мирских делах. Занимаясь торговлей, вы стремитесь год за годом совершенствоваться в опыте, выполнении
            планов, показывая тем самым прогресс в вашей работе. Но неужели ваши временные дела имеют то же значение,
            что и служение Божье?.. Бог недоволен вашей вялостью в Его доме, вашей сонливостью и безразличием в
            проведении религиозного служения» [7].


        Созидание и многообразие – основные качества жизни, и они также относятся к планированию богослужения. Поиск
            творческих способов проведения богослужения является одной из задач церковного комитета. Зачастую
            руководители служения сопротивляются введению творческих элементов из страха вызвать недовольство общины или
            нарушить установленный порядок, к которому люди привыкли. Они забывают, что Бог как Творец представил
            принципы многообразия и творчества в природе с самого начала ее создания. Сотворив нас по образу Своему, Он
            также наделил нас силой созидания.


        Недавно, просматривая чудесный фильм «Крылатая миграция» и восхищаясь бесконечным разнообразием видов птиц и
            их красотой, я вспомнила о том, что Бог создал мир не только прекрасным, но также богатым в своем
            многообразии. Тогда почему же будет неуместным ввести принцип разнообразия и творчества в то самое событие,
            которое превозносит Бога как Творца? Конечно, не следует делать это ради разнообразия самого по себе, но
            скорее как приношение наших творческих даров, данных нам тем же самым Творцом.

        
        3. Убедитесь в том, что планы осуществляются


        Построить планы – это одно, а воплотить их в жизнь – совсем другое. Роль церковного комитета состоит в том,
            чтобы обеспечить реализацию этих планов. Часто церкви переживают большое разочарование вследствие того, что
            разработанные чудесные планы о возрождении не реализуются и ни одна из обещанных и ожидаемых перемен не
            происходит. Воплощать новые идеи сложнее, чем их инициировать; для преодоления апатичности членов группы
            требуются усилия, настойчивость и энтузиазм. Командная работа помогает в достижении этой цели.

        
        4. Выберите руководителя богослужения и музыкального руководителя


        Вероятно, самой важной задачей церковного комитета является избрание руководителя богослужения и музыкального
            руководителя. Однако после того как выбор сделан, работа комитета не окончена. Кандидаты должны быть
            проинформированы о принятых комитетом принципах и направлениях богослужения. Слишком часто музыкантов или
            руководителей богослужения выбирают за их артистические или коммуникативные навыки. Ранее мы изучали, как
            принималось решение о выборе церковного музыканта в библейские времена. Хотя выбор, конечно, основывался на
            навыках человека, он также должен был проявить соответствующий истинный дух поклонения. Таким образом,
            важной задачей церковного комитета является инструктаж и наставление руководителей в вопросах богослужения.
            Многих недоразумений и неудач в выборе музыкальных стилей и стиля богослужения можно было бы избежать, если
            бы избранные руководители заранее знали о духе и направлении богослужения, принятых Церковью!


        Еще одна история, которой поделился один из моих студентов, показывает, насколько важно сообщить музыканту о
            духе богослужения, к которому стремится церковь, прежде чем музыкант приступил к своему служению. Церковь,
            которую посещал мой студент, оказалась небольшой, и в ней некому было выполнять музыкальное служение,
            поэтому руководство приняло решение нанять женщину из соседней неадвентистской церкви. Пытаясь выглядеть и
            выполнять свое дело наилучшим образом, она надевала каждую субботу свои лучшие драгоценности. Можете себе
            представить спровоцированное этим возмущение общины! По настойчивым просьбам членов церкви к женщине подошел
            пастор и озвучил проблему. Конечно же, следовало сказать ей об этом перед началом богослужения. Для нее не
            составило бы никакой трудности не надевать украшения. Но это не конец истории. Эта мужественная женщина,
            хоть и была очень оскорблена несвоевременным замечанием, но именно в Церкви адвентистов седьмого дня начала
            понимать дух и весть богослужения и все больше интересоваться им. Однако непродуманный и невежливый способ
            решения проблемы не только глубоко оскорбил ее, но также помешал ей стать членом той общины. Этот негативный
            пример показывает, как легко приводит к неприятным ситуациям простое пренебрежение обязанностью
            заблаговременно проинформировать и подготовить музыканта к служению.


        В нашей церкви при Университете Эндрюса мы разработали процедуру отбора музыкальных руководителей и
            руководителей богослужения, которая неоднократно доказала свою эффективность. Это верно, что в такой
            образовательной среде выбирать приходится из множества людей, большинство из которых готовятся стать
            служителями и/или музыкантами. Не в каждой церкви есть такой огромный выбор. Тем не менее принципы, лежащие
            в основе нашей процедуры отбора должны быть всегда одинаковы: убедиться в том, что кандидат имеет правильный
            дух служения или правильные намерения узнать об этом, а музыкант знаком с более чем одним музыкальным
            стилем.


        Мы начинаем интервьюировать кандидатов, проявивших интерес к должности, и тех, кого рекомендовали члены
            церковного комитета. При первоначальной беседе с претендентами мы просим их кратко рассказать, как они
            понимают богослужение и каково их видение роли музыканта/руководителя богослужения. Это наш способ с самого
            начала донести до них необходимость соотносить свою деятельность со служением. В то же время мы помогаем им
            задуматься о богослужении и их роли в направлении общины в Божье присутствие посредством слова и музыки.


        Когда процесс отбора завершен, работа продолжается в виде наставничества новоизбранных руководителей и на
            духовном уровне, и на уровне технических вопросов (коммуникация и музыкальные навыки). Мы организуем встречи
            для команды участников богослужения, на которых пастор, музыканты и руководители служения проводят один день
            вместе в изучении, молитве и общении [8]. Обучающие сессии проводятся для музыкантов и певцов с целью
            духовного наставничества, а также чтобы помочь им достичь более высокого уровня мастерства и
            усовершенствовать свои профессиональные качества [9]. Такое наставничество – непрерывный процесс,
            повторяющийся из субботы в субботу: команда выбирает песни, разрабатывает планы, готовится к богослужению и
            передает весть.

        
        5. Оказывайте поддержку


        Еще одна функция церковного комитета состоит в оказании поддержки музыкальному руководителю и руководителю
            богослужения. В каждой общине есть люди, которые считают своим долгом критиковать служение. Конструктивная
            критика и диалог важны для роста и улучшения, но некоторые виды критики сложно воспринимать, особенно если
            были приложены длительные и упорные усилия, чтобы организовать служение наилучшим образом. Гораздо
            справедливее, если критика адресована церковному комитету, который сможет оценить, оправданы ли замечания, и
            предложить соответствующие изменения, если в них есть необходимость. Комитету следует поощрять усилия
            команды участвующих в богослужении, помогать им преодолеть разочарования и огорчения, мотивируя их к
            внедрению новых и еще более актуальных способов руководства служением. Разочарование может быстро привести к
            отказу от своих обязанностей. Особенно наша молодежь нуждается в том, чтобы видеть и слышать, что для нее
            есть место в церкви и община готова идти вместе с ней по долгому пути роста и познания.

        
        6. Оценивайте богослужение на предмет его достоинств и недостатков


        Церковному комитету следует выделять время на регулярной основе, чтобы оценить качество богослужения. Важно
            делиться своими замечаниями и анализировать, что происходит во время богослужения, как это происходит и как
            община воспринимает служение. Приведенные ниже вопросы помогут нам понять, что необходимо выяснить в
            процессе оценки.


        – Соответствует ли наше богослужение библейским принципам?


        – Отражает ли богослужение нашу особую теологию и убеждения?


        – Насущно ли наше богослужение, то есть обращается ли оно к сердцам всех прихожан нашей церкви?


        – Носит ли богослужение совместный характер?


        – Приемлема ли и значима ли для общины форма богослужения (порядок служения [10], стиль, характерные элементы
            служения, такие как длительность молитв и проповеди)?


        – Присутствуют ли в богослужении творческие элементы, оживляющие и обновляющие его?


        – Направлено ли богослужение на гостей общины?


        Оценка может происходить на уровне церковного комитета, но время от времени она должна также включать мнения
            всей общины. Это можно сделать при помощи простой анкеты [11], содержащей некоторые из вышеперечисленных
            вопросов. Оценка происходит не просто с целью собрать личные мнения, но также получить содержательную и
            глубокую обратную связь по теме. Такие крупномасштабные исследования могут стать полезным инструментом для
            информирования общины о вопросах богослужения, его природы и предназначения.


        Оценка – необходимая процедура для роста. Если все происходит по привычке, легко попасть в привычную колею,
            когда уже не возникает никаких вопросов о правильности происходящего. Отсюда остается всего небольшой шаг к
            уверенности: если что-то делалось так долго и стало традицией, значит это хорошо. Однако жизнь не идет по
            проторенному пути, она постоянно меняется. Только подумайте о ребенке, как он растет и меняется и как
            наблюдение за этими переменами влияет на нас, взрослых, обновляет и оживляет нас. Обратите внимание на наши
            привычки в еде: если мы изо дня в день едим одно и то же, вскоре эта пища станет для нас безвкусной. Если мы
            всегда поклоняемся одинаково, богослужение превратится в монотонный и неинтересный обряд. Иногда нам следует
            останавливаться, смотреть на себя как на общину верующих людей и оценивать свои традиции поклонения во свете
            великих библейских принципов. В сочетании с обратной связью от общины, Писание поможет нам оценить, в какой
            ситуации мы находимся, и предпринять меры по ее усовершенствованию, чтобы наше богослужение стало более
            живым и наполненным смыслом.

        
        7. Разрабатывайте стратегию перемен 


        Перемены имеют огромное значение и должны осуществляться в ответ на определенные нужды. Они ни в коем случае
            не должны происходить только из стремления к новшествам. Желание перемен произрастает из необходимости
            перемен. Если община желает перемен, члены общины высказываются относительно этой нужды.


        Перемены необходимы для поддержания жизни, и это так же верно для жизни церкви. Обновление и перемены
            поддерживают в церкви жизнь, они сохраняют свежесть опыта поклонения. Современные общины больше стремятся к
            богослужению, которое предполагает совместное участие всех верующих. Они жаждут простоты вести, радости и
            непринужденности, актуальности, трогающей и убеждающей сердца. Однако эти желания сопровождаются глубокой
            потребностью в тайне и Божественности.


        Следующие размышления имеют своей целью помочь церквям и церковным комитетам, противящимся переменам на
            богослужениях, найти общее основание для роста и совместной работы в направлении перемен.


        Ищите мудрости. Переменам должна предшествовать потребность в поиске мудрости посредством молитвы,
            изучения Писания и анализа предыдущего опыта (истории). Наставления из Писания и уроки истории заостряют
            проницательность и укрепляют способность принимать решения. Делая это с молитвой, мы обретаем покой, зная,
            что не одиноки в этой борьбе.

        
        Будьте в курсе потребностей общины, говорите на ее языке


        Церковь состоит из представителей множества различных классов и групп. Руководители ответственны за то, чтобы
            каждый член Церкви получил настоящий опыт поклонения.


        Продвигайте групповые решения. Вопросы богослужения и музыки не являются исключительной прерогативой
            пастора или музыкального руководителя. Эти вопросы принадлежат всей общине. Община должна участвовать в
            утверждении планов о переменах. Церковный комитет, будучи представителем различных групп церкви, инициирует
            составление планов. Члены комитета функционируют как коллективные «уши» общины. Конструктивная обратная
            связь от членов Церкви всех возрастов рассматривается и обсуждается церковным комитетом. В результате
            разнообразные пожелания относительно богослужения станут основой размышлений комитета о необходимости
            перемен. Однако групповая работа предполагает реальность различных темпераментов, предпочтения и (или) нужд.
            А это значит, что мы иногда будем вынуждены оставить в стороне наши музыкальные вкусы и пожелания.


        Повышайте уровень знаний о природе богослужения и роли церковной музыки. Это является основой любых
            рассуждений о музыке и богослужении, но не происходит само по себе. Богослужению необходимо обучать, в этом
            деле следует моделировать и наставлять. Музыка на богослужении должна служить Слову, а не заменять его. Цель
            музыки – не образовательная и не развлекательная, она предназначена для сопровождения духовного опыта
            (переживания).


        Нет лучшего способа повысить уровень знаний о богослужении, чем посредством серии проповедей о богослужении.
            Церковный комитет может попросить пастора подготовить такие проповеди. Среди альтернативных способов
            обучения и наставления в вопросах богослужения – молитвенные встречи на служениях по пятницам. Если пастор
            способствует желанию общины улучшать богослужение, тогда перемены не станут для нее неожиданностью, но будут
            желанными и приветствуемыми.


        Дайте людям возможность понять. Сообщайте членам Церкви о том, что происходит на богослужении и почему
            это происходит, дайте им возможность участвовать в реализации перемен. Как только комитет принял решение о
            том или ином изменении, его необходимо заранее донести до общины. В объяснениях комитета должны быть
            озвучены причины перемен: что должно произойти и почему. Люди часто боятся нового, потому что перемены
            создают чувство небезопасности. Если церковный комитет дает возможность членам Церкви подготовить свое
            сознание к переменам, в конце концов они могут согласиться с тем, что перемены – это действительно
            правильное решение.


        Создавайте атмосферу доверия. Без взаимного доверия мы никогда не увидим конца нашим дискуссиям.
            Руководители должны уважать общину, то есть слушать мнения членов Церкви и реагировать на их замечания. С
            другой стороны, община должна доверять руководителям в принятии решений. Чтобы завоевать и сохранить это
            доверие, важно не шокировать общину. Для этого необходимо разработать такие элементы богослужения, которые
            люди смогут принять и адаптироваться к ним. Что важнее всего, следует предлагать лишь те составляющие,
            которые соответствуют чувству собственного достоинства общины. Если церковь видит, что предлагаемые перемены
            согласуются с библейскими принципами поклонения, утверждают духовные ценности и побуждают к духовному росту
            как отдельных индивидов, так и группы в целом, тогда церковь более охотно последует по пути обновления и
            перемен.


        Вводите перемены на экспериментальной основе. Если комитет заранее информирует общину о планах внести
            изменение или модификацию в качестве эксперимента только на какое-то время, процедура во многом теряет свой
            угрожающий характер. Люди готовы, поскольку знают, что скоро вернутся к привычному и знакомому. Очень важно
            оставаться восприимчивыми к реакциям людей, интересоваться, почему они недовольны переменами, и даже
            отступать в случае, если перемены оскорбляют их. Конечно же, не всякая причина отказа от перемен имеет
            должное основание, и в таком случае церковному комитету следует продолжать наставлять общину относительно
            необходимости перемен. Но если предложенное новшество препятствует искреннему поклонению целой группы в
            общине, тогда саму идею изменения или способ его внедрения необходимо пересмотреть. Возможен и такой поворот
            событий, когда какой-то член Церкви подойдет и спросит: «Когда же мы снова сможем повторить то, что у нас
            было несколько суббот назад?» Такая реакция свидетельствует о том, что церковь живет и двигается в
            направлении более содержательного богослужения.


        Будьте терпеливы. Перемены никогда не происходят быстро. Имея дело с вопросами музыки, богослужения и
            перемен, мы одновременно имеем дело с вопросами духовного роста. Но рост – дело не одного дня. Людям
            необходимо время, чтобы пересмотреть свои привычки, предубеждения, склонности и личные предпочтения. Им
            также необходимо время научиться идти навстречу друг другу. Время в этом случае – великий помощник,
            поскольку предотвращает потрясение. Вместо того чтобы навязывать быстрое движение вперед, будьте готовы
            сделать небольшой шаг назад, а затем снова большой шаг вперед.


        Помните о том, что существует множество способов прийти к возрождению и переменам. В наших обсуждениях
            перемен в богослужении и церковной музыке серьезный акцент поставлен на новом. Это верно, что подобно нашим
            предшественникам, сошедшим с проторенного пути и принесшим обновление и возрождение, нам необходимо
            посмотреть на наше время, будущие поколения и обеспечить такие способы поклонения, которые будут обращаться
            к нам и молодежи на соответствующем языке. Однако нам необходимо помнить и о наших корнях. Старое так
            же важно, как и новое. Наш путь как Церкви построен на опыте прошлого. Наша духовность укоренена в вере
            наших предков. Не все новое выживает; история — суровое испытание для музыки и богослужения. Обновление
            может также происходить через старое. Возрождения можно достичь, оживляя традиционные пути и восстанавливая
            некоторые менее знакомые элементы в музыкальной практике и практике богослужения [12].


        Решайте разногласия по-христиански. Вопросы музыки и богослужения тесно связаны с жизнью Церкви, но
            многие общины не знают, как регулировать их должным образом. Кажется, будто все наши принципы поведения
            исчезают, когда речь заходит о музыке. Поскольку музыка — настолько субъективная и личная категория, а у нас
            всех такие разные истоки, мы не способны адекватно подходить к вопросу музыки. Нужно учиться делать
            это в христианской манере. Наше стремление к прекрасному не должно быть лишено мягкости, чуткости и
            терпимости. Христос в Своих отношениях с людьми всегда проявлял открытость, заботу и любовь. Как часто в
            наших рассуждениях о музыке или богослужении наступает такой момент, когда в пылу спора мы забываем о
            главном в наших обсуждениях, главное же — Бог и поклонение, а не наши личные мнения или убеждения. Главное –
            прийти к Нему в совершенном смирении, примирившись прежде с нашими собратьями.


        Пение и исполнение музыки в церкви в духе мира, при руководстве Слова Божия, – вот к чему призывает апостол
            Павел: «И да владычествует в сердцах ваших мир Божий... Слово Христово да вселяется в вас обильно, со всякою
            премудростью; научайте и вразумляйте друг друга псалмами, славословием и духовными песнями» (Кол. 3:15,16).
            В своем Послании к филиппийцам Павел дает указания, которые могут помочь общине прийти к взаимному пониманию
            и слаженности действий: «И молюсь о том, чтобы любовь ваша еще более и более возрастала в познании и всяком
            чувстве, чтобы, познавая лучшее, вы были чисты и непреткновенны в день Христов» (Флп.1:9,10). Начальные
            слова текста «и молюсь о том» ясно показывают нам, что первый шаг –просить Бога сопровождать нас в нашем
            исследовании и рассуждениях. Заложив это прочное основание для последующих этапов, Павел формулирует
            несколько необходимых условий. И порядок, в котором они расположены, также, видимо, имеет значение. Первое –
            любовь и познание. Без взаимной любви невозможно понять окружающих и научиться друг у друга. Процесс
            научения начинается с желания действительно узнать ближнего лучше. Взаимоотношения любви устанавливаются
            внутри общины, и тогда люди смогут научиться слышать другого. Но любви недостаточно, необходима также
            истина. Апостол призывает Церковь возрастать в познании лучшего. Познание в вопросах музыки необходимо для
            того, чтобы принимать мудрые решения, ибо мы имеем дело с музыкой для Бога и богослужение оказывает
            воздействие на всю общину. Ценности, направляющие нашу музыкальную практику в Церкви и наше взаимодействие
            друг с другом, должны быть чистыми и безупречными.


        Музыка – общинное действие, поэтому давайте вместе слушать и слышать без осуждения и высокомерия, а с
            открытостью и терпимостью. Давайте установим настоящий диалог, подумаем, обсудим и найдем совместные
            решения. Когда мы откроем и выработаем нашу позицию с молитвой, не торопясь, в духе любви и уважения, наша
            музыка станет угодным даром во славу Божью, приятным Господу и приемлемым для всей общины.


        Заканчивая размышления о процессе внесения изменений, мы не должны обманывать себя – невозможно угодить всем.
            Изменения – трудная задача, но ей должен учиться каждый. Полезно помнить принцип Блаженного Августина, когда
            заходит речь о различных традициях и привычках: «Относительно традиций, которые различны в разных местах,
            существует единое полезное правило: они не должны противоречить вере и нравственности, но помогать нам
            стремиться к лучшей жизни. Видя их или зная об их существовании, мы не должны критиковать их, но хвалить и
            подражать им, если это не будет препятствием для слабых верою. Но если есть большая надежда на приобретение,
            чем страх потери, их необходимо принимать без сомнений, особенно если они могут однозначно быть подтверждены
            Писанием» [13].


        И, наконец, не будем становиться жертвами иллюзии о том, что изменение порядка или стиля богослужения
            приведет к возрождению опыта поклонения. Только возрождение наших отношений со Христом может привести к
            изменениям в нашем опыте поклонения, ибо все, совершаемое на богослужении музыкальным руководителем
            (руководителем служения) или рядовым членом, исходит из сердца и разума, обновленного Духом Божьим.


        Задачи церковного комитета кажутся огромными. Комитет несет большую ответственность. Это говорит о том, как
            важно, чтобы решения принимались не одним или двумя людьми, а группой, представляющей всю общину. Широкий
            спектр задач комитета также указывает на важность мудрого решения в избрании членов этого комитета.
            Правильный выбор людей гарантирует, что вместо потраченных часов на споры и пустые рассуждения, будет
            достигнут настоящий диалог, который приведет к прогрессу на пути к истинному и правильному поклонению
            Богу.


        Глава 23 Изменения в богослужении и музыке на протяжении истории: сложная задача перемен


        Этот раздел о музыкальном служении завершается размышлениями о процессе внесения изменений: как это
            происходило в библейском поклонении и как Церковь в целом, и Церковь адвентистов седьмого дня в частности,
            решала для себя этот вопрос в прошлом. Я надеюсь, что данные размышления помогут облегчить процесс перемен,
            поскольку станет ясно, что наша ситуация не уникальна, что необходимость перемен в отношении богослужения и
            церковной музыки древняя, как сама Церковь. Мы попытаемся извлечь уроки из истории и выясним, какое
            отношение к переменам было полезно и эффективно, а какое – неприемлемо.

        
        Процесс перемен 


        Перемены – неотъемлемая часть жизни. Жизнь – это перемены. Перемены наблюдаются в природе и в нас: сезоны,
            погода, взросление детей, наше старение и т. д. Перемены не только естественны, но и неизбежны. Новое
            становится стандартным, традиционным, затем старым. Новшества нашего поколения становятся традицией для
            последующих. В нашем отношении к переменам мы движемся от презрения через отрицание к принятию.


        Перемены также необходимы. Без них мы начинаем чувствовать себя слишком комфортно и даже не осознаем всей
            банальности и рутинности того, что делаем. То же самое происходит со служением: когда оно становится
            знакомым и обыденным, его необходимо оживлять новыми, свежими идеями.


        Процесс перемен непрост. Он носит болезненный и угрожающий характер, поскольку нам нравится все стабильное,
            предсказуемое и знакомое. Нам не нравится покидать наши зоны комфорта.


        Помимо психологического аспекта перемен, существует две основные силы, затрудняющие этот процесс: сила
            традиции и сила прошлого.

        
        Сила традиции


        В традиционном окружении все старое приравнивается к истинному. Старое – это то, на чем мы выросли, что было
            освящено прошлым и зарекомендовало себя. Ранняя реакция на авторизованный перевод Библии короля Иакова
            иллюстрирует подобного рода отношение. Когда этот новый перевод Библии был готов к изданию в 1611 году,
            доктор Хью Броутон, ученый XVII века, знаток греческого и древнееврейского языков, написал следующую
            рецензию: «[Авторизованный перевод] был прислан мне на цензуру, и он породил во мне такую печаль, которая
            будет во мне, пока я дышу, настолько он плохо выполнен. Скажите его величеству, что я скорее соглашусь быть
            разорванным на части дикими лошадьми, чем подобный перевод с моего согласия будет рекомендован бедным
            церквям... Моллюски на морском берегу, и листья в лесу, и маковые зерна можно исчислить в том же количестве,
            что и грубые ошибки этого перевода» [1].


        Силу традиции иногда возводят на тот же уровень, что и авторитет Писания [2]. Однако существует основное
            различие между авторитетом Писания и традиции. Традиция – это человеческое достижение. Писание имеет
            Божественное происхождение. Поэтому Библию необходимо воспринимать всерьез. Мы с готовностью обращаемся к
            Писанию как к руководству и советнику в различных жизненных ситуациях. Но дает ли нам Слово Божье какие-либо
            указания относительно конкретного музыкального стиля, который необходимо использовать в Церкви? Ранее мы
            видели, что Писание на самом деле не говорит о вопросах стиля, однако оно дает нам четкую информацию об
            ошибочном отношении к богослужению и образу жизни. Если мы хотим использовать библейские аргументы, нам
            необходимо оставаться в рамках того, что говорит Писание, а не изобретать то, чего в нем нет.


        Еще один пример злоупотребления традицией мы можем найти в заявлении, что старые пути – это то, как Церковь
            поступала всегда. Во-первых, это заявление – плод человеческого воображения. Во-вторых, использование
            конфессиональной традиции как аргумента для оправдания статуса-кво в вопросах богослужения находится в
            прямом противоречии с историческими реалиями Церкви адвентистов седьмого дня. Что касается музыки, Джеймс
            Уайт выступал пламенным сторонником новых песен и гимнов. Он активно поощрял людей писать новые гимны,
            особенно относящиеся к вести адвентистов седьмого дня, и даже организовал конкурс на написание гимнов. Также
            одни из первых изданий сборников гимнов адвентистов седьмого дня содержали ряд гимнов, основанных на
            светских песнях [3]. И Джеймс, и Эллен Уайт поддерживали использование инструментальной музыки, особенно
            органа, несмотря на тогдашнее враждебное отношение к этому музыкальному инструменту [4]. Эллен Уайт
            поддерживала также использование гитары в Церкви, поскольку в те времена это был популярный инструмент для
            сопровождения пения [5].


        Что касается стиля богослужения, в статье Рональда Д. Грейбилла «Энтузиазм на богослужениях ранних
            адвентистов» представлены ранние практики богослужения среди пионеров-адвентистов седьмого дня, которые
            «проводили более оживленные служения, чем многие из нас могли бы позволить себе сегодня» [6]. Уже тогда
            практика богослужения адвентистов седьмого дня была обусловлена культурным контекстом, находилась под
            воздействием нового понимания библейских истин и теологии адвентистов седьмого дня и формировалась
            непрерывной заботой со стороны руководителей об уравновешивании крайностей. Урок, который необходимо извлечь
            из этого примера, состоит в том, что перемены действительно имели место в практике богослужений адвентистов
            седьмого дня, и то, что мы делаем сегодня, не основано на длительной и уникальной традиции богослужения.

        
        Сила прошлого


        Распространенная идея о том, что только прошлое значимо и достойно интереса, — продукт романтической эпохи
            (XIX столетие). Эта идея появилась из эволюционного представления о мире как об органической системе, в
            которой прошлое представляло первоначальное состояние, когда все еще было чистым и незапятнанным. Прошлое
            вскоре начали считать «золотым веком», и все, принадлежавшее давно ушедшим временам, приобрело статус
            возвышенного. Во многом мы сегодня все еще являемся наследниками романтического духа и отягощены теми же
            идеями.


        Эти теории оставили свой отпечаток в вопросах богослужения и музыки, той сфере, где традиция уже занимает
            важное место. Поэтому легко понять, почему музыка прошлого играла и все еще играет доминирующую роль в
            церквях.


        Столкнувшись с вовлечением прошлого в вопрос музыки в Церкви, почему бы не пересмотреть этот вопрос под
            несколько другим углом? Что бы произошло, если бы церкви восприняли дух прошлого, а не продукты прошлого?
            Дух прошлого в вопросах музыки был отмечен, как известно, постоянным обновлением и изобретением. До XIX
            столетия ни один церковный музыкант даже не думал исполнять музыку из прошлого. Такие композиторы, как Ж.
            Депре, Дж. Палестрина, Г.Изаак, К. Монтеверди, Г. Шютц, И. С. Бах, А. Брукнер и др., не исполняли музыку
            других композиторов на церковных служениях. К музыке прошлого, конечно, обращались, но только с целью
            заимствования тем или целых отрывков из произведений ранних композиторов как основы для новых композиций,
            или через аллюзии на предшествовавшую музыку. В действительности многие композиторы трудились в поте лица
            над сочинением чего-то нового к очередному воскресному служению. Из-за отсутствия времени они иногда
            обращались к своему собственному репертуару и собирали по частям новое произведение. Но И. С. Баху,
            например, никогда бы в голову не пришло исполнить на утреннем воскресном служении в церкви кантату
            Г.Ф.Телемана. Эта практика начала использоваться в XIX веке под влиянием движения возрождения «старой»
            музыки, после открытия и исполнения Ф. Мендельсоном произведения И.С.Баха «Страсти по Матфею».


        Во свете этой традиционной практики мы сегодня можем задаться вопросом: где мы оставили музыку XX и
            XXI веков? Большая часть церковной музыки, исполняемой в современных церквях, относится к традиции XIX века
            или раньше. Почему мы не слушаем великие произведения, написанные для Церкви композиторами XX и XXI веков? А
            что мы скажем об обширном репертуаре гимнов XX века, которые явно отсутствуют в наших сборниках?


        Античность не является ценностью сама по себе. Тогда как традиция зачастую – это вопрос удобства и легкости,
            она должна быть испытана во свете библейской истины. Понятие культуры с большой готовностью подвергается
            такому испытанию, и традиция должна пройти через ту же процедуру, чтобы определить, является ли традиция
            просто хранилищем старых привычек или, наоборот, имеет глубокое значение.


        Больше узнавая о причинах и истоках силы прошлого, мы начинаем понимать важность настоящего и значимость
            музыки и практики богослужения, произрастающих из нашего времени и переживаний. Объективный взгляд на
            ситуацию помогает демистифицировать власть прошлого и облегчить трудности процесса перемен.


        Беглый взгляд на библейское богослужение и музыкальную практику на протяжении истории Церкви подтверждает
            постоянное присутствие перемен. Эти примеры помогут нам продвинуться дальше на пути преодоления наших
            страхов и предрассудков по отношению к изменениям в богослужении и церковной музыке.

        
        Изменения в библейском богослужении на протяжении истории


        Рассматривая библейскую практику поклонения, мы видим в Писании не только множество ритуалов богослужения, но
            также целый ряд изменений и доработок. Последние были результатом изменений в богословском учении, в
            обществе и культуре. По мере того как народ израильский проходил через различные социально-политические
            стадии развития: от семейства кочевников до народа, а впоследствии до оседлой нации, их практика поклонения
            также приобретала различные формы.


        В Едемском саду Адам и Ева поклонялись Богу лицом к лицу (Быт. 3:8). После грехопадения они приходили на
            поклонение к восточным воротам рая, где стоял херувим с пламенным мечом (Быт. 3:24). Позже, во времена
            патриархов, поклонение происходило у жертвенников, воздвигнутых в особых местах (Быт. 8:20; 12:7; 28:18;
            Исх. 24:4). Когда Израиль стал народом и государством, люди поклонялись в скинии (Исх. 40:34) и в храме (2
            Пар. 5:13, 14). Вследствие разрушения первого храма храмовое богослужение переместилось в синагоги [7].
            После разрушения второго храма ранняя Церковь переняла для своих богослужений практику и стиль служения в
            синагогах [8].


        Таким образом, библейское повествование свидетельствует о разнообразии способов поклонения. Конечно, сущность
            всех этих типов поклонения всегда оставалась одинаковой, в то время как форма поклонения видоизменялась в
            зависимости от перемен, имевших место в структуре жизни или общества верующих.


        Аналогичное развитие можно наблюдать и в отношении библейской музыкальной практики во время поклонения. Более
            ранние периоды характеризовались более простой музыкой как индивидуальной, так и общинной, например, пение с
            гуслями (Быт. 31:27) и восклицания (Чис. 10:35, 36; Суд. 7:18). Более поздний оседлый образ жизни отличался
            полноценной литургией с использованием псалмов и утонченной структурой музыки (1 Пар. 25). Она, в свою
            очередь, должна была обогатиться новым репертуаром песен в новозаветные времена, гимнами (1Кор. 14:26; Кол.
            3:16).


        Библейские примеры поклонения и музыкальной практики подтверждают факт перемен в библейские времена. Эта
            модель повторялась затем в Церкви в целом, особенно по отношению к музыке.

        
        Изменения в церковной музыке на протяжении истории


        Прошлые битвы Церкви с музыкой подтверждают, что наша сегодняшняя ситуация не нова и мы не первые
            сталкиваемся с трудностями перемен. Действительно, мы имели возможность наблюдать, как Церковь реагировала
            на вопросы, подобные тем, с которыми мы сталкиваемся сегодня, например, проникновение популярных элементов в
            Церковь. Повторение этой конкретной проблемы указывает на то, что во всех этих ситуациях, возможно, есть
            общий контекст.


        Интерес к светским образцам обычно возникал во времена религиозного возрождения, когда практика заимствования
            стала очень распространенной. Ранние христиане, арийцы IV века, Франциск Ассизский, великие реформаторы Ян
            Гус и Мартин Лютер, пиетисты заимствовали мелодии из светского репертуара, чтобы обеспечить готовые и
            доступные песни для выражения новооткрытых истин и научения им. В последующие периоды пример этих
            реформаторов подхватили братья Уэсли, Уильям Бут, великая американская традиция лагерных и евангельских
            песен, ученики и последователи движения Иисуса в 1960-х годах. Общей целью было вернуть музыку народу, более
            активно задействовать его в богослужении.


        Таким образом, перемены стали фундаментальной реальностью в практике богослужения и музыки. Но как Церковь
            регулировала эти перемены и какие уроки для современности мы можем извлечь из прошлого?

        Реакция Церкви на изменения


        Негативная реакция на изменения и введение новых элементов на богослужении исходила не только от
            руководителей Церкви, но и прямо из среды обычных прихожан. Следующие примеры иллюстрируют различные страхи
            и переживания со стороны членов Церкви перед лицом грядущих перемен. Поднимаемые вопросы были теми же: они
            касались главным образом способа пения в Церкви и использования музыкальных инструментов на
            богослужении.


        В середине XVII столетия пуритане предприняли попытки улучшить низкий уровень пения в церквях. Большинство
            людей в то время были неграмотны и не могли петь из псалтыря. Пение псалмов деградировало до такого уровня,
            при котором верующие пели псалмы каждый в своем темпе и украшали мелодию кто как хотел. Это приводило к
            своего рода полуимпровизированному хаосу. Приведем свидетельство очевидца об эффекте, производимом таким
            пением, которое также называли «старым стилем»: «Я наблюдал во многих местах, как один человек поет одну
            ноту, а другой еще на предыдущей, и это порождало нечто настолько отвратительное и беспорядочное, что не
            передать словами... Кроме того, не было двух людей в общине, которые бы пели одинаково или вместе; человеку
            с хорошим слухом казалось, что одновременно прогрохотало пятьсот различных мелодий» [9].


        Некоторые люди надеялись улучшить ситуацию, предложив новый способ пения, который называли «выравниванием»
            или «новым стилем». Согласно новому способу пения, служитель или кто-то другой читал или пел псалом
            построчно. Община вторила пению ведущего [10]. Хотя метод был предложен из благих намерений, он был
            воспринят плохо, что явствует из слов учителя пения: «Могучий дух снизошел недавно на многих наших людей с
            целью преобразовать пение, которое превратилось на наших собраниях в беспорядочность, раздражающую слух
            более искусных и опытных певцов... Хотя в благовоспитанном городе Бостоне этот новый способ пения встретили
            общим одобрением, в провинции некоторые старшие разгневанные прихожане рьяно свидетельствовали против этих
            греховных новшеств и... они не только... называли подобное пение поклонением дьяволу, но также выбегали из
            Молитвенного дома в начале пения» [11].


        В 1712 году Томас Симмс, пытаясь научить людей читать ноты и улучшить свое пение в Церкви, написал памфлет, в
            котором ответил на основные возражения против «нового стиля». Вот некоторые из этих возражений: «1. Это
            новый метод, незнакомый язык. 2. Он не такой мелодичный, как обычный. 3. Мы никогда не выучим так много
            мелодий. 4. Эта практика создает неудобства и заставляет людей вести себя неприлично и неорганизованно. 5.
            Это квакерский и папистский стиль, подготавливающий к инструментальной музыке. 6. Он бесполезен, потому что
            наши отцы достигали Небес и без него. 7. Этот метод поддерживает группа молодых выскочек, некоторые из них
            распутные и необращенные люди» [12].


        Эта история демонстрирует сложность процесса перемен. Некоторые общины отказывались менять что-либо, даже
            когда перемены явно приводили к улучшению богослужения. Поскольку метод был «новым» и раньше без него
            обходились в поклонении Господу, изменения было сложно воплотить в жизнь. Однако со временем «новый стиль»
            все-таки проник в другие церкви и в конце концов начались улучшения.


        Похожая история произошла в североамериканской церкви, когда она задумалась о приобретении органа для
            богослужений. Эдвард С. Нинд рассказывает следующий случай, который произошел в Бостоне в XIX веке. В те
            времена большинство церквей не принимало использование музыкальных инструментов на богослужениях. Органы
            также не допускались, поскольку их обычно использовали в театральных представлениях. Но одна прогрессивная
            церковь пошла наперекор традиции. Вот сама история: «Хотя потребность в лучшей музыке становилась все более
            настоятельной, неепископальные церкви очень сопротивлялись признанию органа. Один английский господин
            предложил 500 фунтов стерлингов первой “отколовшейся” церкви, которая решится на это новшество... Наконец
            церковь на Брэттл Стрит подчинилась неизбежному и решила купить орган, но даже после того как уже был сделан
            заказ в Англии и инструмент находился в пути, общину разрывали противоречия. Один состоятельный член Церкви
            сокрушался в слезах, что Дом Божий будет осквернен, и обещал возместить полную стоимость органа, если этот
            дурной предмет выбросят на дно Бостонской гавани. Но постепенно оппозиция отступила» [13].


        Еще один пример в Германии показывает, как церкви во времена И. С. Баха реагировали на появление на
            богослужениях новых инструментов. Истоки страха состояли в синкретизме светского и священного. Что
            удивительно, этот эпизод не имел ничего общего с использованием популярной музыки в Церкви, все это
            произошло в пределах классической музыки: «Когда “Страсти” Баха впервые прозвучали в большом городе, в
            сопровождении 12 скрипок, множества гобоев, фаготов и других инструментов, многие люди были изумлены и не
            знали, как себя вести. На церковной скамье благородной семьи сидели многие служители и благородные дамы,
            которые с большим вдохновением пели первый “Страстной хорал” из своих сборников. Но когда зазвучала эта
            театральная музыка, все люди пришли в сильное замешательство, посмотрели друг на друга и сказали: “Что из
            этого выйдет?” Почтенная вдова произнесла: “Спаси нас Бог, дети мои! Мы будто побывали на комедии в опере”.
            Но все были искренне недовольны этим и высказывали только претензии» [14].


        Мы, конечно же, можем узнать себя в этих реакциях на введение новых элементов на богослужении. Примеры дают
            нам понять, что проблема не обязательно в том, что именно внедряется, а в самом факте внедрения нового.
            Каковы же возможные причины нашей ранимости в подобных ситуациях?

        
        Напряжение и беспокойство перед лицом богослужения


        В вопросах поклонения всегда присутствовала напряженность. Она вызвана особой природой сторон, встречающихся
            на богослужении: Святого Бога и человека. Те, кто, имея дело с вопросами перемен и обновления богослужения,
            предпочитают исключить голос народа, отказываются жить и работать в атмосфере этой напряженности. Они не
            способны согласовать фактор участия людей с возвышенным идеалом богослужения. Признание этой напряженности,
            согласие жить с ней и регулировать ее – это первые шаги на пути к сбалансированному богослужению, которое
            включает в себя одновременно вертикальную и горизонтальную плоскости.


        В центре дискуссий о церковной музыке были 3 вопроса: 1) предназначение церковной музыки; 2) многолетний и
            исключительный статус высокого стиля церковной музыки; 3) соотношение светской и церковной музыки в вопросах
            богослужения. Решение этих вопросов с точки зрения их перспективы и природы помогает уменьшить напряжение
            между возвышенным идеалом и реальностью человеческого участия в богослужении.

        
        Противоречивые точки зрения на предназначение церковной музыки 


        Для одних предназначение церковной музыки состоит главным образом в ее способности возвышать мысли и отвечать
            трансцендентальному аспекту религии. Церковная музыка, согласно этой точке зрения, относится к области
            эстетического и абстрактного. Акцент ставится на интеллектуальной глубине и символическом содержании музыки.
            Эти характеристики мы находим прежде всего в классической музыке. Здесь вопрос пересечения светского и
            духовного не поднимается, хотя и духовные произведения, и их светские аналоги используют одинаковые
            стилистические характеристики.


        Для других музыка функционирует преимущественно как средство выражения для верующих. Она располагается на
            эмоциональном и эмпирическом уровнях и представляет собой человеческий аспект религии. Здесь интерес
            сфокусирован на простом, прямом стиле, позволяющем людям легко понимать и присоединяться к поклонению. Хотя
            дихотомия между светским и духовным часто воспринимается как угроза, ее все же считают преодолимым
            препятствием в том смысле, что светский первоисточник может быть наделен новым значением: мир может быть
            преобразован Христом.


        Оба мнения о предназначении церковной музыки доказали свою правоту, хотя и кажется, что они находятся на
            противоположных полюсах. Когда защитники одного или другого мнения становятся противниками, это происходит
            потому, что они забывают о напряженности, сопровождающей истинное служение. Соперники считают, что каждый
            подход должен внедряться исключительным образом, а не в сочетании с другим. Но на самом деле эти две позиции
            не так далеко отстоят друг от друга и уже этот факт должен объединять их.

        
        Исключительный статус высокого стиля церковной музыки


        Понятие высокого стиля церковной музыки обычно относят к классическим произведениям прошлого и настоящего,
            которые исполняют на музыкальных инструментах, традиционных для этого стиля, и с использованием традиционных
            ресурсов: орган, фортепиано, хор и оркестровые инструменты. Церковную музыку высокого стиля исполняют
            профессиональные или полупрофессиональные музыканты. Эта музыка предназначена главным образом для того,
            чтобы община слушала ее, а не принимала участие в ней.


        Проанализировав развитие церковной музыки, мы видим, что высокий музыкальный стиль не был исключительной
            нормой, как утверждают многие. Традиции высокого стиля всегда шли параллельно с популярным низким стилем,
            который относился прежде всего к общинному пению. В Католической церкви популярный компонент развивался вне
            официальной литургии. В протестантских же церквях он был неотъемлемой частью служения. В последнем случае
            община участвовала в музыке, исполняемой хором и органом, в форме пения хоралов [15].


        Раскол между высоким и низким стилями церковной музыки произошел в XIX столетии. Стандарты качества церковной
            музыки к тому времени значительно снизились, частично из-за ослабевающего интереса к традиционной религии со
            стороны музыкантов, а частично из-за продолжающегося процесса секуляризации. Более того, это были времена,
            исполненные ностальгии по прошлому, и великие произведения церковной музыки предыдущих столетий были подняты
            до более высокого уровня. Также разделение религиозных институций на государственные церкви и евангельские
            движения сыграло решающую роль во все увеличивающемся разрыве между церковной музыкой высокого и низкого
            стиля. Государственные церкви предпочитали символический элемент высокой музыки, а не
            риторический/эмоциональный подход, характерный для музыки евангельского направления.


        Проблема противопоставления высокого и низкого стилей в церковной музыке стала результатом столкновения двух
            разных точек зрения на музыку для богослужения: одна точка зрения исходила из возвышенного идеала служения,
            а другая была сосредоточена на человеческой составляющей. Вместо того чтобы прийти к сбалансированному
            сочетанию этих двух взглядов на богослужение, сторонники одной и другой точек зрения вели ожесточенные споры
            на тему, какая из них правильнее.

        
        Соотношение светской и церковной музыки


        В нашей презентации музыки времен Реформации мы детально рассматривали вопрос взаимосвязи светского и
            священного в музыке. Я бы хотела освежить этот раздел в памяти читателя [16]. На этом этапе будет не лишним
            напомнить читателю о разительных переменах, произошедших в соотношении светской и духовной музыкой со времен
            Реформации. В век усиливающейся секуляризации и растущего влияния популярной культуры на все аспекты жизни
            крайне важно поднять вопросы приемлемости и качества. Современный недостаток понимания богослужения и
            необходимости мастерства осложнили, если не свели на нет, возможность разрешения проблемы взаимосвязи
            светского и священного. Рассмотрение этой взаимосвязи является по-настоящему актуальным вопросом, и нам не
            следует быстро и необдуманно самоустраняться от него. Мы все еще живем, говорим, поем и действуем в этом
            мире и не можем не привносить наш повседневный язык (и вербальный, и музыкальный) в опыт поклонения.
            Напряженность между вертикальным и горизонтальным будет присутствовать всегда, и она всегда будет требовать
            нашего внимания. Сегодня необходимо еще больше осознанности, еще больше проницательности и еще больше
            посвященности в попытке примирить эти два полюса.


        Мы наблюдали, как в прошлом боролись и решали проблему изменений в церковной музыке, и убедились, что
            сегодняшние вопросы богослужения и музыки, без сомнения, не новы. Они свидетельствуют о том же стремлении к
            возрождению со стороны Церкви, которое существовало на протяжении всей истории. История показала, что
            отреагировать на это стремление можно двояко: либо сопротивлением, либо принятием. Сопротивление приводило к
            разрыву и отделению. Принятие при правильной реализации становилось мощным инструментом возрождения.


        Мой призыв ко всем, кто имеет отношение к вопросам изменений в музыке на богослужении и имеет голос в
            дискуссиях на эту тему: вместо сопротивления изменениям, принимайте их, используйте и наполняйте смыслом,
            активно участвуя в процессе формирования новых элементов посредством обновления старых.


        Эпилог. В гармонии с Богом


        Итак, мы с вами подошли к завершению нашего продолжительного путешествия. Наш челн причаливал к живописным
            берегам, мы посетили множество мест, не переставая мечтать и размышлять о новых горизонтах, которые нам еще
            предстоит достичь. Во время путешествия, когда приходилось размышлять о некоторых щепетильных моментах и
            нередко поднимать спорные вопросы, мы увидели: дискутируя на тему музыки во время поклонения, не стоит
            удивляться разнообразию мнений. Действительно, хотя мы все поклоняемся одному Богу, однако Он создал нас
            разными. Мы отличаемся не только индивидуальными качествами, но также культурой и личными опытами с Богом.
            Но для нас очень важно в конечном итоге прийти в гармонию с Богом. Это – суть и цель всего нашего
            путешествия. Поэтому необходимо сделать паузу и поразмышлять над тем, что означает пребывать в гармонии с
            Богом.


        Быть в гармонии с Богом – прежде всего означает быть в гармонии с самой музыкой, то есть чисто интонировать
            звуки. Музыканты, играющие на инструментах с не темперированным строем, таких как струнные или деревянные
            духовые инструменты, знают, сколько усилий необходимо приложить, чтобы достичь надлежащей интонации. Хорошо
            играть – означает не только избегать фальшивых нот, но также заботиться об искусной подаче каждой правильной
            ноты. Даже самые утонченные оттенки звука должны быть отрепетированы наилучшим образом, чтобы достичь
            правильного звукового тона, артикуляции, выразительности. Перед музыкантами стоит нелегкая задача достичь
            мастерства в музыке, поскольку им приходится постоянно проверять качество звука, дабы воспроизводить его
            согласно самым высоким стандартам. Это предусматривает долгие и тщательные репетиции до тех пор, пока каждая
            нота, хорошо отшлифованная, продуманная, не будет находиться на своем месте. Поэтому первым уроком наших
            размышлений является приглашение играть в гармонии с музыкой.


        Пребывать в гармонии с Богом также означает играть в гармонии с группой. Для игры в оркестре необходимо
            прислушиваться к другим музыкантам. Способность прислушиваться к другим очень важна, и не просто
            прислушиваться, а приспосабливать воспроизводимый твоим инструментом звук к другим звукам. Этот процесс
            происходит в начале выступления, когда все музыканты настраивают свои инструменты в соответствии с высотой
            звука, воспроизводимого гобоем. Для этого требуется некоторое время, поэтому все ожидают, доколе последний
            музыкант не настроит свой инструмент. Во время исполнения музыканты продолжают прислушиваться друг к другу,
            чтобы достигать общего созвучия и создавать прекрасную музыку. Сей важный урок учит нас смирению. Данная
            практика способствует развитию нашего умения принимать и уважать достижения других музыкантов, а также
            помогает осознавать, что наше исполнение само по себе не обладает ценностью, но приобретает смысл только
            благодаря единству в исполнении с другими участниками.


        Кроме того, пребывать в гармонии с Богом означает быть хорошо осведомленным относительно слушателя, для
            которого исполняется музыка. Каждый музыкант старается предложить аудитории опыт, который она сможет
            пережить и частью которого сможет стать, а также исполнение, которое принесет удовольствие слушателям.
            Прекрасное исполнение – нечто большее, чем просто правильные ноты. Это гораздо больше, чем просто пребывать
            в гармонии с музыкой и исполнителями. Это означает быть в гармонии с сердцами и поющими голосами, для
            которых и вместе с которыми исполняется музыка. Данный урок побуждает нас задумываться о потребностях других
            людей, как музыкантов, так и не связанных с музыкой людей, похожих на нас и отличающихся от нас культурой,
            возрастом и образованием. Это обязывает нас общаться и соприкасаться с ними, делясь музыкальным посланием,
            которое мы получили. Такой опыт призывает нас к ответственности и служению. Ответственность в том, что мы
            должны обучать других, помогая им ощутить удовольствие и обрести понимание. А служение состоит в том, что
            наш долг – отвечать нуждам и различным чувствам слушателей и прихожан. Музыка существует не только для нас,
            она должна также откликаться в сердцах людей, резонируя с их голосами, словно это и их музыка.


        И самое главное, находиться в гармонии с Богом означает: мы исполняем музыку не только для того, чтобы
            выражать и улучшать наше поклонение, но и пребывать в согласии с великим Богом, Создателем Неба и Земли.
            Музыка во время поклонения – не просто эстетическое явление или социальное событие. Музыка передает Слово
            Бога. Это означает, что музыка дает нам больше, чем прикосновение к сердцу или доказательство того, что мы
            прекрасные исполнители. Благодаря звукам и эмоциям, появляющимся в эти сокровенные минуты, Дух Святой
            находит путь к сердцам. Он удивляет, наполняет, возносит нас к совершенству, пребывающему выше наших слов и
            обычных мыслей. Поэтому перед музыкой стоит задача объединять нас в Боге, Который приводит в гармонию наши
            голоса и пение. Гармония с Богом включает в себя и другие уроки. Она призывает нас сотрудничать в гармонии с
            возвышенной музыкой, с другими музыкантами, а также с членами Церкви, участвующими в поклонении. Вместо
            того, чтобы поддерживать разногласия и конфликты, музыка во время поклонения должна приносить нам любовь и
            согласие, ибо «Им создано все, что на небесах и что на земле, видимое и невидимое: престолы ли, господства
            ли, начальства ли, власти ли, – все Им и для него создано; и Он есть прежде всего, и все Им стоит» (Колос.
            1:16, 17).
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    13. Saint Augustine, “Letter No. 55,” chap. 18, in J.P. Migne, ed., Patrologie Cursus Computus, Series Latina, vol. 33, p. 220, quoted in David W. Music, p. 11.



    Quoted in F. F. Bruce, The English Bible (Oxford, U.K.: Oxford University Press, 1961), p. 107.



    См., например, как многие прихожане считают псалмы такими же святыми, как и Библию.



    См. Доклад Вейна Хупера по гимнам АСД, “Seventhday Adventist Hymnody”, in Companion to the Seventhday Adventist Hymnal, Wayne Hooper and Edward E. White, eds. (Washington, D.C.: Review and Herald Publishing Assn., 1988), pp. 11-43. См. также James R. Nix, Early Advent Singing (Hagerstown, Md.: Review and Herald Publishing Assn., 1994), pp. 11-13.



    Одним из последних желаний Генри Н. Уайта, старшего сына Джеймса и Эллен Уайт, было, чтобы его брат Эдсон сыграл ему на мелодионе (небольшой комнатный орган) перед смертью. См. Adelia P. Patten, “Brief Narrative of the Life, Experience, and Last Sickness of Henry N. White,” in Appeal to the Youth (Battle Creek, Mich.: Steam Press of the Seventh-day Adventist Publishing Assn, 1864), p. 23, quoted by Ronald J. Graybill, “Enthusiasm in Early Adventist Worship”, Ministry, October 1991, p. 12.



    Эллен Г. Уайт in Historical Sketches of the Foreign Missions of the Seventhday Adventists (Basle, Switzerland: Imprimerie Polyglotte, 1886), p. 195; quoted by Ronald D. Graybill, “Enthusiasm in Early Adventist Worship,” Ministry, October 1991, p. 12.



    Graybill, “Enthusiasm in Early Adventist Worship,” pp. 10-12.



    A. Z. Idelsohn, Jewish Liturgy and Its Development, pp. 16, 17.



    См. See Paul F. Bradshaw, Daily Prayer in the Early Church: A Study of the Origin and Early Development of the Divine Office (New York: Oxford University Press, 1982), p. 25.



    Thomas Walter, The Grounds and Rules of Musick Explained: Or, An Introduction to the Art of Singing by Note, Fitted to the Meanest Capacities (Boston: Printed by Benjamin Mecom, 1721), p. 5.



    Во многих баптистских церквях южных штатов США до сих пор практикуется такой вид пения.



    Cotton Mather, “Letter to Thomas Hollis, Jr., November 5, 1723,” in Kenneth Silverman, comp., Selected Letters of Cotton Mather (Baton Rouge, La.: Louisiana State University Press, 1971), p. 376.



    Thomas Symmes, Utile dulci, or a JocoSerious Dialogue Concerning Regular Singing (Boston: B. Green for Samuel Gerrish, 1723), 56 pages.



    Edward S. Ninde, The Story of the American Hymn (NewYork: Abingdon Press, 1921), рр. 96, 97.



    Christian Gerber, 1732, in The Bach Reader: A Life of Johann Sebastian Bach in Letters and Documents, H. David and A. Mendel, eds., rev. ed. (New York: W.W. Norton, 1966), pp. 229, 230.



    Пример сосуществования двух стилей одновременно можно было наблюдать в Англии во время Трактарианского (Оксфордского) движения и различных движений возрождения, как, например, Д. Л. Муди и Айра Дэвид Сэнки, а также «Армия спасения».



    См. гл. «Антагонизм священного и светского во времена Лютера» этой книги.



        Эпилог. В гармонии с Богом


        Итак, мы с вами подошли к завершению нашего продолжительного путешествия. Наш челн причаливал к живописным
            берегам, мы посетили множество мест, не переставая мечтать и размышлять о новых горизонтах, которые нам еще
            предстоит достичь. Во время путешествия, когда приходилось размышлять о некоторых щепетильных моментах и
            нередко поднимать спорные вопросы, мы увидели: дискутируя на тему музыки во время поклонения, не стоит
            удивляться разнообразию мнений. Действительно, хотя мы все поклоняемся одному Богу, однако Он создал нас
            разными. Мы отличаемся не только индивидуальными качествами, но также культурой и личными опытами с Богом.
            Но для нас очень важно в конечном итоге прийти в гармонию с Богом. Это – суть и цель всего нашего
            путешествия. Поэтому необходимо сделать паузу и поразмышлять над тем, что означает пребывать в гармонии с
            Богом.


        Быть в гармонии с Богом – прежде всего означает быть в гармонии с самой музыкой, то есть чисто интонировать
            звуки. Музыканты, играющие на инструментах с не темперированным строем, таких как струнные или деревянные
            духовые инструменты, знают, сколько усилий необходимо приложить, чтобы достичь надлежащей интонации. Хорошо
            играть – означает не только избегать фальшивых нот, но также заботиться об искусной подаче каждой правильной
            ноты. Даже самые утонченные оттенки звука должны быть отрепетированы наилучшим образом, чтобы достичь
            правильного звукового тона, артикуляции, выразительности. Перед музыкантами стоит нелегкая задача достичь
            мастерства в музыке, поскольку им приходится постоянно проверять качество звука, дабы воспроизводить его
            согласно самым высоким стандартам. Это предусматривает долгие и тщательные репетиции до тех пор, пока каждая
            нота, хорошо отшлифованная, продуманная, не будет находиться на своем месте. Поэтому первым уроком наших
            размышлений является приглашение играть в гармонии с музыкой.


        Пребывать в гармонии с Богом также означает играть в гармонии с группой. Для игры в оркестре необходимо
            прислушиваться к другим музыкантам. Способность прислушиваться к другим очень важна, и не просто
            прислушиваться, а приспосабливать воспроизводимый твоим инструментом звук к другим звукам. Этот процесс
            происходит в начале выступления, когда все музыканты настраивают свои инструменты в соответствии с высотой
            звука, воспроизводимого гобоем. Для этого требуется некоторое время, поэтому все ожидают, доколе последний
            музыкант не настроит свой инструмент. Во время исполнения музыканты продолжают прислушиваться друг к другу,
            чтобы достигать общего созвучия и создавать прекрасную музыку. Сей важный урок учит нас смирению. Данная
            практика способствует развитию нашего умения принимать и уважать достижения других музыкантов, а также
            помогает осознавать, что наше исполнение само по себе не обладает ценностью, но приобретает смысл только
            благодаря единству в исполнении с другими участниками.


        Кроме того, пребывать в гармонии с Богом означает быть хорошо осведомленным относительно слушателя, для
            которого исполняется музыка. Каждый музыкант старается предложить аудитории опыт, который она сможет
            пережить и частью которого сможет стать, а также исполнение, которое принесет удовольствие слушателям.
            Прекрасное исполнение – нечто большее, чем просто правильные ноты. Это гораздо больше, чем просто пребывать
            в гармонии с музыкой и исполнителями. Это означает быть в гармонии с сердцами и поющими голосами, для
            которых и вместе с которыми исполняется музыка. Данный урок побуждает нас задумываться о потребностях других
            людей, как музыкантов, так и не связанных с музыкой людей, похожих на нас и отличающихся от нас культурой,
            возрастом и образованием. Это обязывает нас общаться и соприкасаться с ними, делясь музыкальным посланием,
            которое мы получили. Такой опыт призывает нас к ответственности и служению. Ответственность в том, что мы
            должны обучать других, помогая им ощутить удовольствие и обрести понимание. А служение состоит в том, что
            наш долг – отвечать нуждам и различным чувствам слушателей и прихожан. Музыка существует не только для нас,
            она должна также откликаться в сердцах людей, резонируя с их голосами, словно это и их музыка.


        И самое главное, находиться в гармонии с Богом означает: мы исполняем музыку не только для того, чтобы
            выражать и улучшать наше поклонение, но и пребывать в согласии с великим Богом, Создателем Неба и Земли.
            Музыка во время поклонения – не просто эстетическое явление или социальное событие. Музыка передает Слово
            Бога. Это означает, что музыка дает нам больше, чем прикосновение к сердцу или доказательство того, что мы
            прекрасные исполнители. Благодаря звукам и эмоциям, появляющимся в эти сокровенные минуты, Дух Святой
            находит путь к сердцам. Он удивляет, наполняет, возносит нас к совершенству, пребывающему выше наших слов и
            обычных мыслей. Поэтому перед музыкой стоит задача объединять нас в Боге, Который приводит в гармонию наши
            голоса и пение. Гармония с Богом включает в себя и другие уроки. Она призывает нас сотрудничать в гармонии с
            возвышенной музыкой, с другими музыкантами, а также с членами Церкви, участвующими в поклонении. Вместо
            того, чтобы поддерживать разногласия и конфликты, музыка во время поклонения должна приносить нам любовь и
            согласие, ибо «Им создано все, что на небесах и что на земле, видимое и невидимое: престолы ли, господства
            ли, начальства ли, власти ли, – все Им и для него создано; и Он есть прежде всего, и все Им стоит» (Колос.
            1:16, 17).
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