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ОБРАЗ И ИДЕИ ДЖ. РУМИ В ТВОРЧЕСТВЕ ТАДЖИКСКОГО КОМПОЗИТОРА ТОЛИБА ШАХИДИ
В музыке Толиба Шахиди
 суфийская тема зазвучала еще в начале 80-х годов ХХ столетия, когда был создан балет «Рубаи Хайяма» (1980). Еще более ярко она проявилась в начале ХХI века – созданием таких «суфийских» опусов как «Суфийский танец» (2000), Этюд-картина для фортепиано «Суфий и Будда» (2002), пьеса для скрипки и фортепиано «Танец Руми» (2006), фантазия для кларнета и фортепиано «Притчи о скрытом смысле» по поэме Дж. Руми (2007) и др. Некоторые из них имеют обобщенную связь с традициями суфийской духовности
, другие созданы непосредственно под влиянием творчества суфийских поэтов – Джалолиддина Руми, Фаридаддина Аттара, Омара Хайяма
.
Среди поэтов-суфиев, привлекших внимание композитора, не случайно выделяется фигура перса Джалолиддина Руми (1207-1273) – одного из выдающихся мыслителей XIII века, основателя суфийского братства Мавлавийя
, который внёс внушительный вклад в сокровищницу мистической поэзии. Именно творчество Дж. Руми
 сыграло роль в понимании того, что суфизм представляет собой художественно-философское течение, утверждающее духовные достижения человека, его стремление к свободе, познанию самого себя и действительности. В контексте настоящей работы особое внимание привлекает отличительная черта Руми: отношение поэта к музыке. Последняя играет ведущую роль в обрядах братства Мавлавийя, а в творчестве поэта представлена как любовь и средство постижения Бога, помогающее ощутить дыхание Друга
. Изложенное обусловило актуальность темы настоящей статьи. 
Подчеркнем, что проблема воплощения образа и поэтики Руми в композиторском творчестве относится к числу малоисследованных. С этой темой связаны статьи Т. Гафурбекова [7], И. Ахременко [3] и М.Н. Дрожжиной [12; 13;], посвященные влиянию идей персидского поэта-мыслителя на композиторское творчество. В связи с изложенным, в ходе работы мы опирались на три пласта литературы, лишь косвенно связанной с темой. Первый – публикации, посвященные изучению сочинений с религиозно-духовной тематикой на постсоветском пространстве [10; 31; 35;], в основном связанных с христианской традицией. Однако есть и немногочисленные труды, раскрывающие влияние других религиозных традиций – ислама [5] буддизма [22], шаманизма [29]. 
Второй (весьма обширный) пласт составляют исследования, посвященные суфизму. Их можно разделить на две группы. К первой примыкают работы, написанные с научно-объективных позиций, учеными, находящимися вне пределов этой традиции [9; 21; 23; 41; 53;] и т. д. Вторую составляют работы самих суфиев-ученых, где преобладает субъективно-личностное восприятие явлений [32; 46; 51], а также творения поэтов-суфиев – Дж. Руми, О. Хайяма, Хафиза, А. Джами и А. Навои, в поэзии которых можно усматривать различные аспекты суфизма [32; 46; 51]. Представленная дифференциация достаточно условна, между этими подходами существуют точки пересечения. Однако непосредственно роли и сущности музыки в суфизме в музыкознании уделено недостаточно внимания. Наиболее глубоко музыкальные традиции суфизма представлены в книге А. Низомова [30]. Суфийская ритуальная музыка рассматривается в трудах Е.А. Бертельса [4], A.A. Хисматулина [47], К. Эрнста [54]. Но здесь этнографическое описание главенствует над рассмотрением сущности музыкального начала в обрядах. Отметим также труд Л. З. Бородовской, посвященный влиянию суфизма на татарскую композиторскую музыку [5], где автор показывает преломление существующих именно в Татарстане многообразных музыкальных традиций суфизма, функционирующих как проявление народного  ислама. 

Третий пласт исследовательской литературы связан  с творчеством Толиба Шахиди, которое до настоящего времени не было объектом специального исследования. Отдельные статьи носят выраженный биографический характер [19; 52]. В ряде трудов [6; 8;] косвенно затрагиваются те или иные сочинения и стороны творчества Т. Шахиди в контексте более широкой проблематики. Большую помощь в работе оказало интервью с композитором. 

В работе задействован подход, позволяющий сочетать историко-этнографический фактор с характерными для исследования композиторского творчества приемами сравнительного и семантического анализа. С учетом музыкального билингвизма композитора-таджика, получившего образование в Московской консерватории (а в последнее десятилетия творящего за рубежом), методологическую основу данной работы составили, наряду с трудами о семантическом анализе ([48; 50] и др.), выводы о суфийской семантике макомов, представленные в работе узбекского этномузыковеда О. Ибрагимова [16]
. Ориентируясь на позицию Д. Присяжнюка, мы рассматриваем риторизм как феномен, выходящий далеко за пределы барочной эпохи, своего рода «банковское хранилище» [36, с. 6]
. 

О «музыкальности» суфизма

В контексте настоящей статьи важно подчеркнуть одну из важнейших особенностей суфизма – его отношение к музыке, которое существенно  отличает суфизм от ортодоксального ислама
. В некоторых его братствах (Мавлавийя, Чиштийя, Яссавийя и др.) музыка составляет неотъемлемую часть ритуалов. Как отмечает Е. Бертельс, «суфии придавали большое значение достижению экстатического состояния, считавшегося особой милостью, ниспосылаемой Богом. Одно из этих средств, вскоре было признано особо эффективным. Это была музыка, инструментальная и особенно вокальная, сочетающаяся с художественным словом» [4, с. 328]. 

В суфийской практике выделяются два основных обряда: зикр и самоъ.

В основе первого лежит одноименный медитативный прием зикр
 (от арабского «упоминание»), цель которого заключается в многократном произнесении молитвенной формулы, содержащей прославление Бога. Во время произнесения зикра исполнитель совершает особые ритмизированные движения, принимает определённую молитвенную позу («джалса») и контролирует свое дыхание, чтобы все движения его тела совершались в строгом соответствии с произнесением ритма формулы. Зикр бывает двух видов: джахри (джали) — поминание вслух и хафи — мысленное поминание про себя
. Как правило, зикр начинается в умеренном темпе, с произнесения первой части мусульманского символа веры (шахада), а именно: «Нет божества, кроме Бога» (ла илаха илла-Аллаху), которое произносится нечетное количество раз – от 101 до 1001. По мере продвижения к экстазу темп ускоряется
. 

Громкий зикр получил широкое распространение в ритуальной практике различных орденов на огромных пространствах Средней Азии
. Сохранились и сведения о зикре Хазрат Инаят Хана, известного всему миру индийского музыканта и философа первой трети ХХ века, пропагандирующего суфизм в западном мире, и посвященного в братства Чиштийя, Сухравардийя, Накшбандийя и т.д. Зикр Инайят-Хана – это мелодичный зикр, состоящий из четырех частей и основанный на индийской раге в качестве структуры мелодии (Приложение № 3, пример 1). «Секрет» этого особого зикра заключается в мистическом согласовании мелодии с постоянной ритмической формулой, аккомпанирующей священным словам. Он включает также вращение тела слева направо. Ритм этого кружения отличен для каждой из четырех частей зикра [57]. 

Другим ведущим суфийским обрядом считается «самоъ» (араб.  —слушание)
 . Обряд самоъ восточными учеными рассматривался, прежде всего, как слушание Корана
. Так как слушание и понимание Корана процесс достаточно сложный, для его облегчения суфии стали использовать стихотворные формы толкования аятов. В некоторых орденах аяты исполнялись профессиональными певцами под аккомпанемент музыкальных инструментов или в форме коллективного музицирования
 (напомним, что не во всех братствах музыка была непременным атрибутом ритуала).

Высшей точкой процесса самоъ является ваджд-экстаз, при котором разум теряет контроль и в порыве экстаза многие суфии начинают разрывать на себе одежду. На первый план выдвигается красивый, приятный голос, способный привести в движение и тело, и человеческую душу [30, с. 92].


Наиболее известным является мавлевитский обряд самоъ. Он представляет собой довольно сложную структуру, состоящую из ряда разделов. Начинаясь с декламации стиха во славу Пророка Мухаммеда, продолжается музыкальными импровизациями на найе, дафе, рубабе. За этим идет вторая часть из четырех музыкальных и танцевальных разделов, именуемых селам, в которой кульминацией служил экстатический танец «крутящихся» дервишей. Этот священный танец, носящий характер настоящего богослужения, олицетворяет головокружительный хоровод планет, наполняющий космос торжествующей радостью [28, с. 224]. Завершался обряд самоъ инструментальной музыкой и речитацией Корана.
Подчеркнем, что суфийские обряды были закрыты и непостижимы для непосвящённого. Когда европейское востоковедение в конце XVII века «открыло» для себя суфизм, только «суфийская поэзия прежде всего поразила их и убедила, что они обнаружили нечто удивительное в культуре Востока» [54, с. 44]. Однако и ее смысл оставался сокрытым от непосвященных, поскольку поэты-суфии не имели возможности открыто распространять свое учение
. Для передачи мысли следующим поколениям они пользовались словесным шифром и языком метафор
. 

Прибегая к иносказаниям, суфии использовали поэзию для создания мистических текстов, обладающих мощным эмоциональным воздействием, которые для непосвященного звучали как любовные или гедонистические стихи, на деле же были полны сакрального смысла. Данная ситуация является проявлением ведущего суфийского принципа «зохир и ботин» («явное и скрытое»). 

Главная особенность суфийской поэзии заключается в ее тематике. Она говорит о любви, описывает прелести возлюбленной, томление и опьянение. Однако эта Возлюбленная есть Бог, а опьянение – достижение единства с Абсолютом. И только настоящий суфий мог вникнуть вглубь этого текста и достигнуть мистического экстаза. Аллегории и метафоры сочинений поэтов-суфиев скрывают в себе не только важнейшие проблемы того времени, но и формулируют основные установки суфизма. 

Таким образом, «из всех плодов, что принесла нам суфийская традиция, более всего известно и ценимо наследие суфийской поэзии наряду с музыкой и танцем, кои сопровождали ее на протяжении веков» [54, с. 112].]. Художественные богатства традиции не прошли мимо внимания композиторов. К настоящему времени создано немало опусов, в той или иной степени имеющих связь с суфизмом. Условно их можно разделить на две неравные группы: многочисленные сочинения с вокальным компонентом, основанным на суфийской поэзии и гораздо более редкие, вдохновленные ритуалом суфиев. В произведениях первой группы поэзия суфиев часто понимается буквально, воплощаются ее «внешние» (зохир) смыслы, без учета символичности и аллегорий
. 
Одним из первых, обратившихся к суфийской поэзии, был английский композитор начала ХХ века Г. Банток, которому принесли известность его три песенных цикла для солистов, хора и оркестра «Из Омара Хайяма» (1906-1909), красочно рисующие картины Востока. Другое сочинение начала ХХ века, имеющее связь с поэзией суфизма – одночастная Симфония №3 польского композитора К. Шимановского «Песнь о ночи» для голоса, смешанного хора и четверного состава симфонического оркестра (1916), написанная по мотивам Джалолиддина Руми. Образы, философия и поэзия Востока нашли отражение и в вокальных сочинениях польского композитора «Любовные песни Хафиза» (1914), «Песни безумного муэдзина» (1918). 
Среди редких сочинений, раскрывающих внутренний (ботин) смысл –  кантата С. Губайдуллиной «Рубайят» для тенора и камерного оркестра на стихи Хакани, Хафиза и Хайяма (1967),  одноименная кантата (1983) известного сибирского композитора Ю. Юкечева, в основе которой  пять четверостиший О. Хайяма, передающих мировоззренческую позицию поэта и композитора, тему скоротечности жизни и вечности красоты. 

Конец ХХ и начало ХХI веков можно считать расцветом суфийской тематики в композиторском творчестве. Именно в эти годы не только на постсоветском пространстве, но и за его пределами
 появляются многочисленные разножанровые, современные по языку сочинения. Назовем теле-балет «Омар Хайям» Т. Шахиди (1980), «Притчи» – 4 хора а капелла на стихи Дж. Руми узбекского композитора Анатолия Вареласа (1986), оперу композитора-минималиста Филиппа Гласса «Монстры милосердия» («Monsters of Grace», 1998) на слова Дж. Руми, кантату таджикского композитора Беньямина Юсупова для чтеца, смешанного хора, ударных, альта и фортепиано на стихи Галита Гилада и Омара Хайяма «Чувства создания» («Feelings of creation») (1995), симфонию американского композитора Кристофера Теофанидиса для солиста, хора и оркестра, «Здесь и Сейчас» («The Here and Now») на слова Дж. Руми (2005) и др. 

В последние десятилетия получила распространение идея воспроизведения атмосферы суфийских обрядов. Непосредственно танцевальное начало суфийского обряда воплощается с помощью хореографии. Так, Морис Бежар в рамках балета модерн поставил миниатюру «Танец Руми» (2005), в которой воссоздан танцевальный этап клддективного обряда самоъ, с использованием  внешних атрибутов ритуала
. Музыку в духе традиционного искусства сочинил турецкий композитор-суфий Кудси Эргюнур (Kudsi Erguneur). 

И все же, внутренняя суть (ботин) этих обрядов воплощается не танцем, а музыкой. В качестве примера можно привести сюиту для флейты и фортепиано «Речитативы Руми» Т. Шахиди (1981), симфонию для баритона, ударных, кларнета, фортепиано американского композитора Филиппа Шрёдера, «Вращение в центре» («Turning to the Center», 2002), опус для фортепиано и струнного оркестра современного таджикского композитора Алишера Латифзаде «Аль-Зикр» (1998), его же действо в шести частях для классических, народных, джазовых инструментов и магнитофонной ленты «Книга Дервиша» (2003) и др. 

Изложенное показывает, что суфийская тема актуальна в современном композиторском творчестве и требует специфического подхода к ее изучению. Эта специфика обусловлена наличием ботин – символов и аллегорий, понимание которых невозможно без изучения суфийской философии, эстетики, поэтики, музыки Востока. 

Роль суфийской ритуальности в воплощении образа Дж. Руми 
В музыке второй половины ХХ века можно встретить немало произведений, в разных вариантах отражающих ритуальную практику
. Композиторы стремятся не столько дать картинное изображение обрядов в своих сочинениях, сколько воссоздать мироощущение, передать природу ритуального сознания, переживаемую эмоцию
 и т. д.

Примером подобного подхода к показу ритуальности являются и произведения Т. Шахиди, связанные с образом философа-мистика Руми. Подчеркнем: личность Джалолиддина Руми во всех ее ипостасях – философа, поэта, музыканта – занимает особое место в его в творчестве. Образ и идеи Руми пронизывают многие творения композитора, хорошо знакомого с  поэзией и философией великого суфия
.  

Ярким сочинением, отражающим интерес к суфийскому обряду
, является пьеса Т. Шахиди для скрипки и фортепиано «Танец Руми» (2007). Несмотря на конкретное программное название, здесь представлена скрытая танцевальность, отражающая не визуальные стороны и пластические характеристики мистического танца, а состояние души поэта во время танцевальной части обряда самоъ. Т. Шахиди передает динамику изменения этого состояния: от полного покоя – через постепенное восхождение к экстатической кульминации (ваджд) с последующим катарсисом
.

Скрытая ритуальность позволяет адекватно отобразить личность легендарного мистика и в  сюите для флейты и фортепиано  «Речитативы Руми», созданной в 1988 году
. Создание образа столь глубокого и разностороннего – задача весьма сложная. Т. Шахиди шел к ее решению, задействовав все имеющиеся представления о поэте, являющемся, прежде всего, основателем суфийского ордена Мавлавийя. Именно мавлевитский ритуал самоъ, в котором идеи Дж. Руми представлены во всей полноте, позволил раскрыть многогранность образа. 

Безусловно, нельзя утверждать, что композитор стремится буквально передать процесс суфийского ритуала, но наиболее важные стороны этого обряда помогают раскрыть образ философа-поэта-мистика. Уже из названия сюиты «Речитативы Руми» следует: речь идет об изложении посредством музыки
 речи и мышления поэта
.

Подобное качество сочинения, обладающего выраженной философской содержательностью и элементами ритуала, диктует необходимость задействовать семантический анализ для выявления символики и  музыкально-риторических фигур. Однако приступая к их интерпретации, нельзя забывать, что сочинение (как и все творчество Т. Шахиди) основано на синтезе двух музыкальных культур и несет в себе признаки билингвизма, поскольку музыкальная речь изначально формировалась в синкретическом единстве с вербальной речью. Именно поэтому механическое перенесение смыслов, сформированных в процессе анализа европейской музыки, не сможет адекватно отразить содержание, ведь структура, логика, и музыкальное содержание произведения демонстрируют связь с элементами двух этапов ритуала самоъ. Первый, который заключается в беседе, чтении стихов и слушании музыки, характеризует Руми-поэта, философа, человека, «излагающего» речь. Второй – обрядовый экстатический коллективный танец. Здесь Руми – участник музыкально-обрядовой (танцевальной) стороны мавлевитского ритуала. 

Существует два способа воплощения ритуала в музыкальном произведении: в виде целостной системы, что позволяет говорить о сознательных формах ритуальности, и в виде отдельных ритуальных элементов [33]. В качестве сознательных форм ритуальности выделяют создание сакрального пространства, разделение участников, переход в состояние высшего сознания, определенный тип высказывания, акцентирующий особую аффективность слова. Совокупность этих признаков создает наличие ритуального начала в сочинении [33, с. 147]. 

Демонстрируя второй подход, Т. Шахиди показал богатые возможности воплощения семантики суфийского ритуала на концептуальном, структурном и семантическом уровнях. Сам выбор инструментального состава сюиты неслучаен. В полном соответствии с суфийской символикой, живая и трепетная речь души, устремленной к Всевышнему (а через это и к самопознанию), поручена флейте. Флейта-най здесь – своего рода тембровый символ самого Руми (для которого этот инструмент – постоянно звучащий в его душе друг). Именно звуки этого инструмента, мелодично и тоскливо звучащие, могут передать все тайны души суфия. Не случайно флейта (най) является одним из важных атрибутов суфийского обряда. 

Как было отмечено ранее, в суфийских собраниях, в том числе и в ритуале самоъ, значимой составляющей является общение шейха со своим мюридом
. 
В таком общении солирует шейх, направляя своего ученика на путь познания. Партия флейты, превалирующая в диалоге – это голос учителя. Помимо наличия суфийской символики в инструментальном составе сюиты, можно усмотреть ее и в форме сочинения. Пять разделов сюиты – это своего рода макамы, стоянки человеческого духа, стремящегося к Абсолюту. Медитативные нечетные части (первая, третья и пятая) посвящены раскрытию образа Руми как философа, мистика и поэта. Четные – знакомят нас с другой стороной образа мистика, а именно – Руми в процессе общения с Создателем в качестве участника мавлевитского обрядового танца. 

I, III и V части экспонируют вербальный аспект проявлений личности Дж. Руми исключительно инструментальными средствами. Это обусловило целесообразность использования методики анализа, опирающейся на выявление музыкально-риторических фигур и семантических знаков
, что может открыть звучащий смысл изречений Руми. Медитативный характер развертывания музыкального материала позволяет усматривать связь с развитием в макоме – жанре профессиональной музыки устной традиции, и эту связь с традициями таджикского профессионального устного музыкального творчества – Шашмакомом необходимо учитывать. В контексте избранного аналитического подхода необходимо обозначить важнейший, на наш взгляд, ракурс, позволяющий рассматривать эти музыкальные традиции в непосредственной связи с семантикой суфизма
. 

В ходе анализа были выявлены значимые риторические обороты, формирующие облик сочинения, сакральное пространство которого создается композитором по ассоциативному ряду. Они нацелены на воспроизведение инструментальными средствами речи (I, III, V части) и ритуальной пластики (II, IV). Это восходящие и нисходящие секунды, нередко объединенные в целенаправленное движение мелодических линий (interrogation, anabasis, catabasis), воплощенная в звуках идея круга (circulatio). Важную роль в передаче возможностей речи играют многочисленные и разнообразные паузы (tmesis,suspiration, abruption).
В создании эффекта размеренного движения речи основную роль играют множественные неторопливые секунды, создающие ощущение устремлённости, растворяющейся во времени. В музыкальной семантике за нисходящей секундой издавна закрепилось значение тоски и томления. Их превалирование в сюите согласуется с суфийским утверждением: душа суфия всегда остается тоскующей по своей Возлюбленной
 (Приложение № 3, пример 2). Данная тематика пронизывает почти всю суфийскую поэзию. 

В контексте настоящей статьи подчеркнем: О. Ибрагимов отмечает значение нисходящей секунды как интонации плача в качестве некой мелодической субстанции большинства макомов. Так, например, маком Рост, согласно преданию "представляет собою плач первого человека (Адама) о потерянном рае и утраченном блаженстве. Маком Ушшок остался от праотца Ноя (Нух), имя которого происходит от слова ноуха (навха) - плач, ибо он много плакал" и его плач был в мелодии Ушшок [16, с. 8].

Наравне с нисходящей секундой, являющейся универсальным знаком  человеческой печали, особое место в конце музыкальных фраз занимает фигура восходящей секунды – interrogatio, как бы подражающая человеческому голосу в показе моментов вопросительности. Руми предстает мыслителем, задающим вопросы о тайне мироздания и пытающимся ответить на них. Иногда эти вопросы остаются без ответа. Так, в завершении I части композитор использует многократно повторяющиеся мелодические интервалы м2 и м7 в партии ф-но. Неразрешенность этих диссонансов и пятикратный повтор звука ля, символизирующий многоточие, создают эффект недосказанности. 

Использование пауз, выступающих в роли риторических фигур
, представлено в виде tmesis (паузы, разрывающие мелодию), suspiration (передающие вздох)
, abruption (обрыв). Многообразие их использования свидетельствует о тонкой передаче нюансов речевого движения. В  нечетных частях, где Руми предстает перед нами как «человек говорящий», особое место занимает нисходящее глиссандо в конце некоторых фраз. уподобленное понижению голоса при повествовании в завершающих оборотах речи.

Музыкально-риторические фигуры anabasis (восходящее движение мелодии) и catabasis (нисходящий пассаж) в существующей методологии символизируют физический и нравственный подъем и падение. Действительно, Руми-философа вопрос нравственности интересовал во всех его аспектах. Восходящее глиссандо флейты (anabasis) в конце крайних частей – восхождение, усиление аффекта в выражении любви к Абсолюту. 

Одним из ярких мотивов сюиты является мотив круга - circulatio, экспонированный в сюите в разных условиях – не только в танцевальном, но и в речевом варианте ритуала. Так, в начале  третьей части он секвенционно проходит у флейты (Приложение № 3, пример 3).
Дело в том, что понятие круга во всех культурах, как правило, выражает идею бесконечности высшего совершенства, единства
. Круг имеет важное семантическое значение и в передаче суфийской идеи взаимосвязанности микромира с макромиром. Ибо посредством концентрации сходящихся кругов (символов совершенства и бесконечности) отражаются, с одной стороны, характер движения небесных сфер, с другой - центростремительное духовное восхождение путника к цели [39, с. 127]. М. Махмаджанова отмечает: в философии Руми на этой основе возникла концепция «вахдати вуджуд – единства бытия» [39, с. 134]. Опираясь на исследования о философских воззрениях Дж. Руми, можно утверждать, что поэт выступал за идею единства всего сущего, символом которой и может служить воплощенная в звуках «речевой» части идея круга. 

Другая сторона облика Дж. Руми – его мистическое отношение к музыке и ритуальному танцу (вторая и четвертая части сюиты). Если в нечетных частях солировала (в основном) флейта, экспонирующая шейха-говорящего, то равноправное участие флейты и фортепиано происходит в четных частях: в танцевальной части ритуала самоъ равноправно участвуют и шейх, и его мюриды. Танцевальное начало главным образом передается композитором через моторику, трактовку фортепиано как ударного инструмента
, с нерегулярными ритмами, акцентами и игрой с метрикой. (Приложение №3, пример 4). Здесь еще более значимой становится риторическая фигура круга – circulation., ведь суфии мавлевитского ордена в мире знамениты как «крутящиеся дервиши», и для показа изобразительного элемента вращения Т. Шахиди пользуется мелодикой с восходящим развитием и спуском чаще к первоначальному тону. В целом вторая и четвертая части являются «изобразительными»,  рисующими картину танца мавлевитского ордена. 

Концепция сочинения подчеркнута финалом сюиты (речитативная часть) где происходит соединение наиболее ярких музыкально-риторических фигур. После многократного фруллато флейты на звуке ми первой октавы, создающего некую безвыходность, статичность, внедряется танцевальный отрывок из четвертой части, приводящий к восходящему глиссандо флейты. Данный оптимистический итог соответствует достижению основной цели суфизма – единению и слиянию с Богом. Так композитор раскрывает волнующую Руми проблему совершенства человека, представленную соотношением понятий фано-растворение (на стадии фано суфий представляет себя и окружающий его мир погрязшим в самости) и бако – вечность. После закалки в горниле фано и достижения совершенства он переходит в состояние бако, когда «происходит преобразование отрицательных качеств в человеке и украшение своей души качествами Бога» [47, с. 148]).

Таким образом, в сюите дана характеристика двух ярких сторон образа Руми. Танцевальные части (II и IV) в своем изложении отличаются от «речевых» частей по многим параметрам, они представлены мелодикой двух типов: вокально-декламационной («речевые» части) и инструментальной (части танцевальные). 

Большинство обнаруженных риторических фигур не только имеют универсальное значение, но и вписываются в суфийскую символику, обусловленную непосредственной связью суфизма с традицией макомного мышления. Здесь нет конкретных макомных цитат, но в развитии изначального мелодического построения главной темы первой части отчетливо прослеживается действие макомного метода, обусловленного суфийской «идеей совершенного человека», когда интонационное зерно отождествляется (в соответствии с изысканиями О. Ибрагимова) с Путником, а дальнейшее развитие символизирует Путь – Тарикат, постепенное восхождение суфия по ступеням совершенствования. 

Соответственно, ядро мелодии главной темы I части изначально проводится в рамках трихорда (c-d-es), и с каждым последующим изложением она развивается исключительно в восходящем направлении, что  и сопоставимо с движением к Абсолюту, к нравственному совершенствованию. В области структуры также наблюдается сходство сочинения Т. Шахиди с принципами макома, представляющего собой сюитность с чередованием вокальных и танцевальных разделов. 
3. Идеи Дж. Руми в «Поэме о скрытом смысле» Т. Шахиди

В 2007 году
 Т. Шахиди сочинил фантазию для кларнета и фортепиано «Поэма о скрытом смысле» 
. В произведении композитор хотел отобразить все многообразие и богатство одноименной поэмы Руми. «Поэма о скрытом смысле» («Маснавии маънави») – вершина творчества Дж. Руми, была задумана им как руководство для членов суфийского ордена Мавлавийя. Масштабное сочинение, состоящее из шести книг и 25 632 байтов, поражает разнообразием нравоучительных притч. Поэт, мистик, ученый Востока А. Джами назвал «Маснави Руми - Коран на персидском языке» [38, с. 4]
. Таким образом, Дж. Руми раскрывает перед читателями тайный смысл отдельных аятов Корана и легенд о Пророке. 

Сложнейшие философские концепции изложены здесь простым, изящным и доходчивым языком. Эта поэма – подлинная энциклопедия мусульманского мистицизма, так как каждая из его притч и рассказов заключает в себе какую-нибудь идею суфизма
. Маснави составлена в виде поучительных рассказов, часто взятых из простых жизненных ситуаций. Единства сюжета в Маснави нет, однако все произведение проникнуто единым настроением, реализовано в строго единообразной форме (что подчеркивается самим названием
), основанной  на рифмованных двустишьях - байтах, выдержанных в одинаковом ритме
. 

Анализ всего корпуса притч позволил разделить их на две крупные группы, по-разному передающие глубокий дидактический смысл: серьезные, мистико-философские и связанные с традициями народного юмора
. Для иллюстрации  приведем несколько названий притч:

	Мистико-философские
	Связь с народным юмором

	Притча о моем и твоем
	Рассказ о мастере и косоглазом подмастерье

	Притча о купце и его попугае
	Притча о глупце, который избегал смерти

	Рассказ о том, как Маджнун ласкал собаку, которая обитала на улице Лейлы
	О том, как шут объяснил султану свою женитьбу


Обозначенные группы представлены неравномерно. Преобладают притчи с ярко выраженным изначально мистико-философским содержанием. Однако при ближайшем рассмотрении все поэтические истории имеют глубокий скрытый смысл (что и было заявлено в названии), раскрываемый в заключительных двустишиях каждой притчи. 

В расположении рассказов отсутствует какая-либо закономерность. Однако «Поэма о скрытом смысле» Руми начинается с «Песни свирели»
, которая многими исследователями рассматривается как вступление (пролог) к поэме в целом, подчеркивающий роль и значение музыки в его религиозной концепции. Важно отметить еще одну структурную особенность этой поэмы – ее незавершенность. Биографы поэта отмечают, что Руми намеренно не закончил поэму
. 

Многообразие источников, разнохарактерность притч и рассказов поэтического прообраза обусловили жанровую основу сочинения Т. Шахиди. Это фантазия с чертами сюитности и признаками цепной  формы
. Именно свободное изложение, присущее жанру фантазии, дает возможность экспонировать образное многообразие творения Руми. 

Сюитность, просматривающаяся в развитии материала фантазии,  упорядочивает образное содержание в соответствии с обозначенными нами группами. Возникает новый уровень формы, где крайние части выполняют функции вступления и заключения (присутствующие и в поэме Руми), а две средних раскрывают содержание основных образов поэмы Руми. 

1. Largo ad libitum (одночастная форма);

2. Allegro (двухчастная форма);

3. Andantino (одночастная форма);

4. Largetto (двухчастная форма).

	Вступление поэмы
	Притчи с элементами сатиры, народного юмора
	Возвышенно-философские рассказы
	Финал поэмы Дж. Руми (незавершенная притча)

	Первая часть фантазии
	Вторая часть
	Третья часть
	Четвертая часть


Безусловно, каждый раздел фантазии Т. Шахиди имеет свои отличительные музыкальные черты. 

Первая часть Largo ad libitum выполняет роль вступления, о чем свидетельствует мистико-эпический тон вступительной мелодии (соло кларнета), ее ритмическая свобода (ad libitum), что на фоне дальнейшей строгой ритмической организации сочинения выступает признаком вступительного раздела. Толиб Шахиди на сей раз в качестве музыкального инструмента, выступающего от лица поэта, избрал кларнет
. 

Содержание «Песнь свирели» передается солированием кларнета, в котором звуки лирической мелодии раскиданы по регистрам. Так например, звуки первой фразы a-b-a-gеs-f сочинения излагаются поочередно в среднем, верхнем и низком регистрах, отчего возникает эффект «разбрасывания» мелодического ядра. Таким образом, секундовые сопряжения превращаются в интонации ноны, септимы и более широких интервалов, не теряя, однако, своих изначальных тяготений
 (Приложение №.3, пример 5).
Непосредственно в самом ядре превалирует момент опевания (также разбросанный по разным регистрам), который является наиболее ярким средством макомной мелодики и обусловлен законами лада. Данный ярко выраженный инструментальный тип мелодии не теряет внутреннего напряжения драматичной человеческой речи. Наличие обозначенных внутренних «тяготений на расстоянии» ассоциируется с речью свирели, передающей тоску и жалобы души, далекой от своего ствола. 

Вторая часть фантазии (Allegro) является показателем той группы притч Руми, в которых преобладает юмористическое начало. Композитор тонко почувствовал присутствие народной основы в этом юморе и представил ее более рельефно. Не случайно для данной категории притч он избрал арсенал музыкальных средств, в которых явно усматривается связь с фольклором памирских таджиков: большая роль ударных инструментов, остинатная ритмика, использование размеров 5/8, 6/8, 7/8, 3/8 с постоянной сменой метра, акцентов
 (Приложение № 3, пример 6).
В целом в таджикской музыке размер 6/8 часто используется для экспонирования сфер танцевальности, юмора, позитивного начала. Он главенствует и в данной части, в его рамках композитор свободно использует  остинатную ритмоформулу – усуль. В фантазии Т. Шахиди мы встречаемся со свободным применением усуля, который временами варьируется или исчезает за счет внезапного внедрения других ритмических формул. Опираясь на Л. Шаймухаметову, выделяющей имитацию музыкальных инструментов как один из источников образования мигрирующих интонационных формул, можно утверждать: в данном случае фортепиано выступает в роли таджикского ударного инструмента – дойры (Приложение № 3, пример 7 ).
Следует отметить, что начальный элемент приведенной ритмоформулы, лежащей в основе второго раздела фантазии, совпадает с началом усуля из трактата Сафи-ад-дина Урмави, сопровождающим мелодию «Сакили аввал» 
 (Приложение № 3, пример 8).
Стихия усуля распространяется и на партию кларнета. В этой части есть два ярких мелодичных фрагмента, основанных на двух вариантах ритмоформул в рамках 6/8, описанных Е.М. Фраёновой [68] (Приложение №3, пример 9).
Яркой восточной красочностью наполнены обе мелодии, единые по своему образному содержанию. Народный колорит передан путем опоры на песенные интонации таджикского народа, задействованные в виде неких интонационных ячеек, направляющих восприятие слушателя на восточную образность. В целом для данного раздела характерны подвижный темп, обилие украшений – трели, мелизмы, форшлаги, глиссандо и т.д. Подобное  использование украшений (наряду с обилием регулярных/нерегулярных акцентов, частой сменой мелодики, с внезапными цезурами, рассредоточением мелодических фраз, мотивов по регистрам) придает звучанию сатирические черты. К этому добавляется постоянное экспериментирование с динамикой. Так, например, даже небольшая фраза, мотив или просто трель фантазии могут начинаться на mp, завершаясь sf, или, наоборот –  от sf  к sp.  

Сдержанности и таинственности мистико-философских притч Руми соответствует третий раздел фантазии Т. Шахиди. Предшествующий ему короткий эпизод, в котором явно слышны джазовые интонации, призван подчеркнуть вневременное значение смыслов, заложенных в творении Руми, их актуальность для современной действительности.  

Развитие основного интонационного материала третьей части происходит вокруг центрального мелодического зерна, состоящего из звуков h-c-des-e. Напомним, что развертывание подобного рода характерно для профессиональной музыки устной традиции и связано с суфийской семантикой. (Приложение № 3, пример10)
Четвертая часть – итог осмысления композитором поэмы великого восточного мистика и синтезирует элементы предыдущих частей. Заключительный (второй) раздел, в котором легко узнаваемы черты «колыбельности», выполняет функцию своеобразной коды. «Колыбельная», основанная на тихих звучностях, уподобляется звучанию вечности, не имеющей границ, динамики. В суммирующем разделе наиболее ярко слышны частые мелодические ходы кларнета на интервал «разбросанной секунды» – ноны (так начиналась фантазия и в дальнейшем, во многих разделах произведения она играет заметную роль), репетиция на одном звуке, и тремолирующие звуки секундового соотношения. Принципиально новыми элементами являются только два усуля, звучащие в партии фортепиано. (Приложение № 3, пример11)
Как и поэт, сознательно не завершивший свою поэму, Т. Шахиди показывает незавершенность сочинения через тихий, угасающий финал, переданный средствами колыбельной жанровости с господством второго ритмического усуля на протяжении всей коды. На этом фоне изложен новый (заключительный) мотив фантазии, представляющий собой устремленный вверх тетрахорд (a-c-d-e),  изложенный длительными, перетекающими друг в друга звуками.  

В Фантазии отчетливо прослеживается  закономерность: в разделах, ориентированных на мистико-философскую образность, представлены принципы развития, характерные для профессиональной музыки устной традиции, демонстрирующей непосредственную связь с суфийской семантикой (I, III, IV части). В единственном разделе, отражающем содержание народно-юмористических притч Руми (часть II), задействованы элементы таджикского (памирского) музыкального фольклора.

Проведенное исследование показало, что в претворении суфийской темы Т. Шахиди (в отличие от преобладающих в композиторском творчестве тенденций) отдает предпочтение невербальному началу, распространяя его  на прочтение поэтических опусов и раскрывая внутреннее (ботин) содержание суфийской мысли. 
На основе анализа двух сочинений был сделан вывод: связь с суфийской традицией выявляется на всех взаимодействующих уровнях: концептуальном, структурном, содержательном. Основной концепции суфизма (путь к Богу через любовь), подчинены и символика пяти частей сюиты, уподобляемых макамам – стоянкам духа в суфийском тарикате, завершенных восходящим глиссандо («Речитативы Руми»), и растворяющийся финал, увенчанный устремленным вверх пассажем  («Поэма о скрытом смысле»). 

Обозначим и фактор сюитности, перекликающийся с сюитностью макомного цикла, носителя суфийской идеи.  Контрастность обряда самоъ (поэтико-философский и танцевальные разделы) как основа сюитного цикла в «Речитативах Руми» и  черты сюитности в фантазии, подчеркивающие разнохарактерность притч Руми. Это также тембровая символика (ведущая роль деревянно-духовых, передающих звучание флейты/свирели, суфийского символа души, устремленной к Богу). Отметим наличие западно-восточных параллелей, выявленных в процессе анализа семантики риторических фигур. Думается, это не только показатель  билингвизма композитора или косвенное свидетельство «интернациональности» суфизма (о котором известный суфий ХХ века Идрис Шах говорил: «Настоящего суфия можно встретить и на Западе и на Востоке» []), но и доказательство определенной универсальности процессов интонационного мышления. 

В ходе исследования обозначился целый ряд проблем, открывающих перспективы дальнейшей серьезной работы. Среди них – выявление закономерностей претворения в композиторском творчестве обрядности и сакральной символики суфиев.
ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Проведенное исследование показало, что в претворении суфийской темы Т. Шахиди (в отличие от преобладающих в композиторском творчестве тенденций) отдает предпочтение невербальному началу, распространяя его и на прочтение поэтических опусов. 
На основе анализа двух сочинений был сделан вывод: связь с суфийской традицией выявляется на всех взаимодействующих уровнях: концептуальном, структурном, языковом. Основной концепции суфизма (путь к Богу через любовь), подчинены и символика пяти частей сюиты, уподобляемых макамам – стоянкам духа в суфийском тарикате, завершенных восходящим глиссандо («Речитативы Руми»), и растворяющийся финал, увенчанный устремленным вверх пассажем  («Поэма о скрытом смысле»). 

Обозначим и фактор сюитности, перекликающийся с сюитностью макомного цикла, носителя суфийской идеи.  Контрастность обряда самоъ (поэтико-философский и танцевальные разделы) как основа сюитного цикла в «Речитативах Руми» и  черты сюитности в фантазии, подчеркивающие разнохарактерность притч Руми. Это также тембровая символика (ведущая роль деревянно-духовых, передающих звучание флейты/свирели, суфийского символа души, устремленной к Богу). Отметим наличие западно-восточных параллелей, выявленных в процессе анализа семантики риторических фигур. Думается, это не только показатель  билингвизма композитора или косвенное свидетельство «интернациональности» суфизма (о котором известный суфий ХХ века Идрис Шах говорил: «Настоящего суфия можно встретить и на Западе и на Востоке» [51, с. 3]), но и доказательство определенной универсальности процессов интонационного мышления. 
В ходе исследования обозначился целый ряд проблем, открывающих перспективы дальнейшей серьезной работы. Среди них – выявление закономерностей претворения в композиторском творчестве обрядности и сакральной символики суфиев. 
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ПРИЛОЖЕНИЕ №1

Жизненный и творческий путь Толиба Шахиди
Шахиди Толиб Зиёдуллоевич – композитор, Народный артист Таджикистана, лауреат Государственной премии имени А. Рудаки, лауреат Международного конкурса современной музыки в США. Он родился в Душанбе в 1946 году в семье известного таджикского композитора Зиядулло Шахиди. Значительную роль в воспитании Т. Шахиди сыграл композитор Ю. Г. Тер-Осипов (ученик Кара Караева), у которого он учился в Душанбинском музыкальном училище. В Московской государственной консерватории  занимается  в классе композиции А. И. Хачатуряна. 

Толиб Шахиди не представляет свое творчество вне музыкальной стихии своего народа. В русле этих поисков особенно ощутим чуткий тембровый слух композитора.

Со второй половины 70-х годов Т. Шахиди интенсивно работает в сфере балетной музыки. В его творчестве этот жанр получил развитие как в плане использования национальных художественных выразительных средств музыкального языка, так и в аспекте выбора тем и сюжетов, построения драматургии и композиции спектаклей. Это балеты «Спитамен» (1975), «Смерть ростовщика» (1978), «Память сердца» (1981), «Юсуф и Зулейха» (1988), «Сиявуш» (1992) и др. Одним из значительных произведений стал телевизионный балет «Рубаи Хайяма»», снятый киностудией «Таджикфильм» в 1980 году (балетмейстер-постановщик – С. Азаматова, режиссер – Е. Кимягарова-Пашкевич; исполнители главных ролей: Муза-Ситора – М. Сабирова, Омар Хайям – В.Тедеев). Особенность этого балета –органичное музыки, танца и поэзии. В драматургическом плане спектакль решен как музыкальное и танцевально-сценическое отображение размышлений поэта, ведущего диалог с поэтической Музой-Ситорой о различных вопросах бытия: жизнь и смерть, любовь, добро и зло, трагическое и комическое, предназначение человека и др. 

В конце 70-х и начале 80-х годов доминирующее значение в творчестве Толиба Шахиди приобрела симфоническая музыка. В течение нескольких лет им были написаны Симфония №2 «Таджики» (1978), Симфония №3 «Авиценна» (1983), Симфония №4 «Макомот» (1984), Симфоническая поэма «Садо» (1984), Концерт для фортепиано с оркестром (1985), а также Симфония-элегия памяти Зиёдулло Шахиди для струнного оркестра, арфы и литавр (1985), камерная симфония «Чарх» для струнного оркестра и двух фортепиано (1985). 

Этапным сочинением в творческой эволюции Т. Шахиди стала симфония №2 «Таджики», написанная по прочтении одноименной книги Б. Гафурова. В качестве предмета художественного осмысления в симфонии предстает сам таджикский народ, его историческая судьба. Это потребовало от автора масштабной реализации замысла, формирования и соотношения образов, относящихся к разным планам и аспектам истории таджикского народа. В произведении ярко проявились те черты индивидуального стиля композитора, которые стали определяющими для всей его последующей работы – естественность совмещения национального материала со средствами современного композиторского письма, «лаконизм высказывания в сочетании с щедростью тембрового разнообразия, яркая образность, а в подаче – театральность, свободное использование богатейшего музыкального наследия таджикского народа».

Важнейшей особенностью его творчества  является особое тяготение к наделению своих произведений высокой духовностью. Во многом это связано с обращением к художественно-философскому направлению в исламе – суфизму и творениям суфийских поэтов. Еще в 1980 году композитор создает теле-балет «Рубаи Хайяма», после которого следует ряд сочинений, как вокальных, так и инструментальных, имеющих отношение к суфизму. Например, сюита для флейты и фортепиано «Речитативы Руми», (1981), в том же году создан вокальный цикл для сопрано и фортепиано на слова О. Хайяма, Лоика Ш. «Поэма странствий», камерная симфония для струнного оркестра и двух фортепиано «Чарх», (1985). 

Более отчетливо влияние суфизма на музыкальное наследие Т. Шахиди наблюдается в начале ХХI века, когда сочинено немало «суфийских» опусов, таких как концертная музыка для 15 инструментов «Суфийский танец» (2000), Этюд-картина для фортепиано «Суфий и Будда» (2002), пьеса для скрипки и фортепиано «Танец Руми» (2006), сюита для трех флейт «Разговор птиц» по Ф. Аттару (2007-2008), фантазия для кларнета и фортепиано «Притчи о скрытом смысле» Дж. Руми, (2007) и др.

Его перу, наряду с балетами и крупными симфоническими полотнами, принадлежит целый ряд камерных сочинений, песни, музыка к кинофильмам и театральным спектаклям. Они неоднократно исполнялись в концертных программах всесоюзных и международных форумов. Т. Шахиди проводил свои авторские вечера в Москве (1985, 1999, 2006, 2008), в Германии (Карлсруе, 2004), в Алма-Ате (1996), в Тегеране (2003, 2005). Произведения Т. Шахиди исполняются на многих международных фестивалях музыки в США, Германии, России, Великобритании, Франции, Казахстане, Турции, Иране. Он является обладателем приза за лучшую музыку на международном кинофестивале в Бельгии (2008), его мастер-классы в Московской государственной консерватории им. П.И. Чайковского, в Казахской национальной консерватории имени Курмангазы, в Университете изящных искусств Ирана, в городе Ковентри в университете музыки и танца Великобритании. Эти мероприятии осуществляются в творческом контакте с такими дирижерами и исполнителями как Марк Эрмлер, Дмитрий Китаенко, Валерий Гергиев, Александр Слуцкий, Сергей Скрипка, Йо Йо Ма, Сергей Кравченко, Игорь Гаврыш, Нохом Эрлих, Бежан Хадем Мисак, Ансамбль флейт «Сиринкс», Екатерина Мечетина, Хибла Герзмава, Игорь Федоров, Валерий Шкарупа. В последнее время Т. Шахиди живет и творит в Лондоне и в Москве
. 
Суфийские опусы Т. Шахиди:
1980 - «Рубаи Хайяма», фильм-балет.

1981 - «Чарх», камерная симфония для 2-х ф-но и струнного оркестра.
1981 - «Речитативы Руми», сюита для флейты и фортепиано.
1981 - «Поэма странствий», вокальный цикл для сопрано и фортепиано. Слова Хайяма, Лоика и народные.
1994 - «Хафизнаме», поэма для чтеца и камерного оркестра
2000 - «Суфийский танец», концертная музыка для 15-ти инструментов.

2002 - «Sufi & Buddha», этюд-картина для фортепиано.
2007 - «Поэма о скрытом смысле». Дж. Руми фантазия для кларнета и фортепиано.

2007 – «Rumi Dance» для скрипки и ф-но.

2008 - «Разговор птиц», сюита для 3-х флейт в 5-ти частях. По одноименной поэме Ф. Аттара.
2013 – Поэма для камерного хора «Суть суфия» на слова Дж. Руми

ПРИЛОЖЕНИЕ № 2
Общая характеристика суфизма
Суфизм
 – мистико-философское направление в исламе, представители которого считают возможным (посредством созерцания или экстаза) достигнуть непосредственного духовного общения человека с Богом, или даже соединения с ним (более подробно об этом см.: [4; 51; 53;]). 


Суфизм, как и любые другие течения, имеет свои идеи, правила и т. д. Основная цель суфизма – постижение Истины
, «совершенного человека, который свободен от мирской суеты и сумел возвыситься над негативными качествами своей природы [5, с. 12]. Как известно, процесс познания Истины в данном направлении в основном охватывает четыре
 этапа: шариат (свод мусульманских религиозных предписаний), тарикат
 (путь, дорога), маърифат (медитативное познание Бога) и хакикат
 (Истина).  

К числу наиболее важных теоретических установок суфизма относится концепция пути (тарикат), ведущего путника-суфия (сулук или салик) к достижению высших истин. Отсюда вытекает, что смысл жизни в суфизме – пройти сложный путь тариката через тауба (покаяние), зухд (отречение от мирских благ), вара (воздержание), факр (нищета), в конце которого салик (путник) достигнет высших стадий – фана (уничтожение) и бака (пребывание в Боге). 

В течении ХII-ХIII веков сложились основные суфийские братства: Яссавийя, Сухравардийя, Мавлавийя, Бекташийя, Халватийя, Накшбандийя и т. д. 

Основной структурный элемент, ядро суфийского объединения составляет взаимосвязь «наставник» (шейх, пир) - ученик (мурид, мюрид), в котором путем духовно-вербального общения между ними передается основы и тайны суфизма. Именно духовный учитель мог раскрыть своему ученику суфийскую тайнопись. В основе последней лежал принцип бинарного толкования. А именно – через «внешнее» (зохир) и «внутреннее» (ботин) прочтение, как письменного, так и устного текста
. 

ПРИЛОЖЕНИЕ №3

Словарь суфийской тайнописи


Аромат – интенсивное духовное воздействие.
Бедуин – человек, не сведущий в духовной науке.
Большая чалма – развитый ум.
Вдеваемая в жемчужину нить – живая связь со всем мирозданием.

Верблюд – символ мудреца.
Влюбленный – дервиш, суфий.
Возлюбленная – сама жизнь во всех ее проявлениях.
Возлюбленный – Всевышний, Источник жизни.
Возлюбленный Друг – одно из наименований Бога
Вечер – конец жизни.
Вино – это поток божественных откровений, Истина.
Виночерпий – дающий вино истины, то есть одно из обозначений Всевышнего.

Гора – высший просветленный, приближенный к Высшему.
Дерево – мастер без учеников.
Дерево плодоносящее – наставник с учениками.
Глыба – мудрый.
Глухой – человек в состоянии патологического эгоизма, мешающего не только услышать другого, но и признать, что другой человек является самостоятельной личностью, а не частью окружающей обстановки.
Девять – в суфизме означает разрозненность и множество.
Десять – в суфизме означает приобщение тварного (сотворенного Богом) мира, множественного и расщепленного, а также человеческого разума – «девятки» – к Единству Божьему – Таухид
Дракон – животно-эгоистическое начало в самом человеке – нафс.
Жемчуг – крупицы Истинного знания.
Жемчужина – наша душа, в другом случае жемчужина символизирует удовольствия внешнего мира, отказаться от которых (разбить жемчужину) под силу лишь подлинному адепту суфизма. Этой «жемчужиной» Бог испытывает верующих, проверяя, предпочтут ли они любовь к Нему – любви к земным благам.

Жена – область чувств.

Женщина — душа спящего.
Изгиб, косоглазие, и т. п. – то, что мешает правильно воспринимать явления зримого мира.

Изменчивая красавица — страдания разума, которые дает душа.
Кабак — место, где собираются для тренировки.

Красавица — душа искателя.
Кувшин — ум, источник вдохновения.
Кольцо — круг учеников.
Кольцо с драгоценным камнем — круг учеников, в котором присутствует высший Наставник.
Кольцо с сапфиром — практикующие упражнения Соломона.
Кольцо с изумрудом — практикующие упражнения Мухаммада.
Кольцо с алмазом — практикующие упражнения Моисея.
Красота возлюбленной — это красота Истины.
Медресе - учебное заведение, которым является весь наш мир.
Море – Высшая Реальность.

Муж – сфера разума.
Ночь - символ духовной темноты, невежества.

Ожерелье — мастер, который освоил все основные Школы.
Осел, ишак - тот, кто далек от познания Истины.
Осколок от кувшина — частичка опыта ушедших мастеров.
Павлин – образ бессмертия.
Попугай - тот, кто, внешне подражая обычаям суфиев-дервишей (обритые головы и т. п.), начисто лишен внутренних качеств искателя Истины
Посох – разум
Принц — ученик.
Птица – символ души.
Пьяный — дервиш, постигший истину.
Опьянение — просветление, мистический экстаз, в некоторых случаях неспособность плотского разума ориентироваться в духовной реальности.
Развалины – хаотическое состояния внутреннего мира человека.
Река - источник жизни.
Роза — это сердце человека.
Сахар – в суфийской метафоре обозначение «сладости» благ духовных.
Сердце – истинное жилище Бога, душа.
Сияние луны - нереальная сущность нашего мира (Луна сама светит отраженным сиянием Солнца).
Слепец - обычно символизирует слепца духовного, на которого непрестанно сыплются всевозможные беды.
Собака – в некоторых случаях подразумевается плоть человека – животное начало.
Странник, путешественник - суфийский наставник. Чтобы стать причастным к Высшей Мудрости, истинный суфий идет на многие жертвы, избирая путь «жалкого и нищего» странника.
Теплая одежда – соблазнение материальной корыстью.
Утес — тот, кто был причиной начала обучения.
Утро – духовное пробуждение после «ночи» неведения.
Флейта-най – символ человеческой души, разлученной с Аллахом и тоскующей по своему Возлюбленному – Источнику жизни, вдали от Которого душу ожидают страдания и смерть. Чем яснее осознает душа свою удаленность от Аллаха, тем более страстно она взывает к Нему и стремится к воссоединению с Ним
Холм — Наставник.
Царь – наставник тот, кто понимает особенности души ученика и неповторимость его земной миссии.
Чаша — это сам искатель Истины.
Шакал – образ лукавства и вероломства.
Ювелир, знаток драгоценностей - суфийский мастер.
Явилась любовь - посетило откровение, знамение, посылаемым свыше.

ПРИЛОЖЕНИЕ №4
Нотные примеры
Пример №1. 
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Пример № 2
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Пример №3
[image: image2.png]Pal

FL





Пример №4
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Пример №5
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Пример №6
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Пример № 7
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Пример №8
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Пример 9
Первая мелодия:
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Вторая мелодия:
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Пример №10
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Пример № 11
[image: image11.emf]
[image: image12.emf]
.

�Биография композитора дана в Приложении №1. 


� О суфизме – см. Приложение № 2. 


� Список сочинений композитора, связанных с сцфийской тематикой дан в Приложении №1.


�Мавлавийя, Маулавийя Мавлави, Мевлевия – суфийское братство, основанное Дж. Руми  по прозвищу Мавлоно («Наш господин») в XIII веке. Центральная обитель и резиденция главы братства Мавлавийя находятся в г. Конье, при мавзолее Руми. Основу мировоззрения данного ордена составляют идеи Руми. 


�Из творений Дж. Руми на сегодняшний день выделяется «Куллиёт  Шамса Табрези» – огромное по размерам собрание мистических стихов, которые он творил от имени любимого наставника Шамса из Табреза, «Маснавии маънави»  («Парнорифмовое произведение, обращенное к внутреннему смыслу всего сущего»), содержащее 25632 бейта, насыщенных философией поэта, «Мактубот» (письма) и проповеди, трактат «Фихи мо фихи» («Несистематические заметки»), «Маджолиси сабъа» («Семеричные собрания»).


�По словам сына поэта, Султан Валлада «он никогда даже на мгновение не переставал слушать музыку и танцевать» [12, с. 52]. О важной роли музыки в творчестве Дж. Руми также свидетельствует особое место образа флейты в его поэзии. 





� Подчеркнем, что первым о наличии прямой связи суфизма с макомным циклом открыто сказал Ю. Н. Плахов [34].


� В пользу этого свидетельствуют изыскания С. Райха, который, ориентируясь на исследования А. Идельсона, утверждает, что иудейская кантилляция, восходящая к древнейшим принципам речевой передачи, была проводником этих принципов в мировой музыкальной культуре, независимо от эпохи.


�Как известно, вопрос о дозволенности музыки в исламе по сей день остается спорным С одной стороны, существует ряд преданий - хадисов, приводящих высказывания Пророка Мухаммеда о дозволенности музыки, с другой - хадисы о запретности музыки. Так, например, в трактате Худжвири «Кашф–ал-махджуб» приводится хадис «Украшайте Коран своими голосами. Разучивайте Коран и исполняйте его мелодично». Однако Пророку также приписывают слова «сатана был первым, кто стенал и первым, кто пел» [30, с. 84].


�Следует отметить, что само слово зикр уже встречается в Коране, так например, в суре «Аль-Бакара» (152): «Вспоминайте Меня и Я вспомню вас», в суре «Али-Имран» (41): «И поминай твоего Господа много и восхваляй по вечерам и утрам». 


�Совершать поминание можно либо в одиночестве, либо на общих собраниях представителей суфийской общины, так называемых маджлис аз-зикр. 


� В некоторых братствах зикр завершается вращением и экстатическим танцем.


� Наиболее интересные разновидности громкого зикра представлены в братстве Яссавийя (в Центральной Азии, в основном в Узбекистане). Одной из них является так называемый "зикр пилы" (зикри арра�), чьим создателем является основатель данного братства Ахмад Яссави. Для этого ритуала характерны архаичность, наличие специфических звуковых эффектов – хрипящих "х", воспроизводимых особым горловым пением, звукоподражательность и экстатический танец [11].


�Встречаются и разночтения: Симаъ, Сама, Само, Сэма и т. д. Термин Самоъ перекликается и с одним из 99 эпитетов Аллаха - «Самиъ» («слышащий»).


�«Рисола фис-самаъ» Сулеймана Ибн Мухаммеде Аш-Шариф Ал-Алави, «Китаб-ас- Самаъ» Абдурахмана Нишобури, и т. д.


�По мнению Аль Газали, самоъ не может быть заменено чтением Корана по ряду причин: 1. стихи Корана не всегда имеют отношение к состоянию влюбленного, коим является суфий, влюбленный в Бога; 2. Коран многие знают и читают, значит всё, что часто слышат, сердцу ничего нового не говорит, отсюда, возбуждение экстаза маловероятно; 3. сердца больше трепещут, когда заставишь их биться напевом и ритмом, так как от обычной речи экстаз бывает реже. А Коран нельзя приспосабливать к ладам или ритму; 4. для усиления воздействия напевов желательно использовать звуки флейты, бубна и барабана, но аяты не разрешено читать с музыкальным сопровождением [1, с. 124]. 


� Тайный язык служил зашитой от вульгаризации образа мышления, от обвинений в ереси. 


� Словарь суфийской тайнописи дан в Приложении №3. 


� Даже поп-певица Мадонна поет песни на стихи Руми.


�Популяризации творчества Дж. Руми  в англоязычном мире способствовали переводы К. Баркса.


�Танцоры в длинной белой одежде часто применяют пантомимический прием – поднимают руки вверх как символ обращения суфиев к Богу.


�Интерес композиторов к «неоритуальности», во многом связан с явлением «новой сакральности», проявившей себя в музыкальной культуре последней трети ХХ века.


� Как отмечает Л. Дьячкова «ритуальность, явно или скрыто присутствующая в музыкальном произведении, имеет множество форм своих проявлений – в сценическом действе, в специфической образности, в организации художественного пространства-времени, в использовании обрядовой семантики» [22, с. 134]. 


� Одно из последних сочинений - Поэма для камерного хора «Суть суфия» на слова Дж. Руми (2013)


�Отметим, что тенденции к опосредованному отражению элементов обряда, характерных для основанного Дж. Руми суфийского ордена Мавлавийя, наблюдаются еще в его симфонии «Чарх» (1985). Напомним, что членов данного ордена нередко называют вращающимися дервишами, а термином чарх на таджикском языке обозначают гончарный круг. 


�Еще в 2000 году Толиб Шахиди сочинил «Суфийский танец» для 15-ти инструментов, где также посредством инструментальной музыки передал свое видение суфийского танцевального ритуала. 


� Поводом к ее сочинению послужил первый авторский концерт композитора в Малом зале Московской консерватории.


�Что вполне сообразуется с его восторженным отношением к этому виду искусства. 


�Существует и другая трактовка этого сочинения. Так, М.Н. Дрожжина пишет: «образ Руми в сюите – это второе Я композитора, живущего в современном сложном, подчас негармоничном мире. Голос флейты – голос самого Руми, помогающего нашему современнику сохранить гармонию и не потерять ориентиров на пути к истине» [12, с. 58].


� Данный фактор, по мнению М.Н. Дрожжиной, способствовал тому, что важную роль в сюите занимает диалогичность, обусловленная влиянием суфийской традиции «суҳбат»� [13, с. 55]. Однако «диалог, возникающий между суфиями, – это диалог «внешний». Внутренний же «суҳбат» звучит в душе композитора, разговаривающего с великим поэтом, поддерживающим его в стремлении к истине» [12, с. 59].





�Общеизвестно, что интерес к музыкальному риторизму  как способу мышления символами ярко проявился в искусстве ХХ века. Однако, любое упоминание о музыкальной риторике, как правило, сразу ассоциируется с эпохой барокко и её звуковым словарём, нередко предполагающем повышенную семантическую выразительность определённого круга формул и приёмов. В ходе исторической эволюции строгая смысловая определённость многих риторических фигур перестала иметь решающее значение. Многие риторические обороты вполне могут быть реализованы как элементы «чистой» структуры, однако, за некоторыми ними закрепилось их универсальное значение [36, с. 6]. 


�Основанием для этого послужило исследование узбекского музыковеда О. Ибрагимова «Семантика макомов», в котором утверждается: учение суфизма является идейно-семантической основой всей системы макомата и, прежде всего, средневековой системы Двенадцати макомов�. Здесь выявляется и акцентируется фактор воздействия философской концепции суфизма на интонационную форму, звукоряд и композицию макомов. [16]


�Напомним, что под словом Возлюбленная понимается Бог, Абсолют.


�За паузами в музыковедении также закреплено значение одной из разновидностей музыкально-риторических фигур 


�Как отмечает О. Захарова, «у романтиков прием suspiration часто использовался для передачи чувств «вздыхающей и стенающей любви» [24, с. 364]. 


�У Платона круг — «подвижный образ вечности недвижной». В дзен-буддизме круг означает просветление, совершенство человека. В Исламе - совершенство, олицетворяет купол, свод Небес, Свет Божий. 


�Следует отметить, что в суфийских ритуалах ударный инструмент даф (дойра) также является одним из важных музыкальных инструментов. .  


�2007 год был объявлен ЮНЕСКО годом Джалолиддина Руми. В этом году в  Таджикистане отмечали  800-летие со дня его смерти (которая для суфия считается рождением), проходились масштабные мероприятия – конференции, концерты, в которых исполнялись песни на слова поэта, театральные постановки на основе жизни и притч Дж. Руми. Данное обстоятельство способствовало и созданию новых сочинений, посвященных поэту.


�Данное сочинение Т. Шахиди часто называется также «Притчи о скрытом смысле».


�В рамках своей поэмы Руми 760 раз цитирует аяты из Корана, нередко переводя их на персидский язык, и в качестве примеров приводит 703 хадиса Пророка.


�Это доказали такие видные исследователи суфизма и творчества Дж. Руми как  Н. Гребнев, О. Акимушкин, А. Шиммель. 


�Название поэмы «Маснавии маънави» переводится с персидского как «Книга двустиший». 


�До сих пор исследователи "Маснави" спорят: является ли композиционная хаотичность притч следствием импровизационности или же это замысел поэта.


�При этом обе группы одинаково связаны с суфийской традицией. Известно, что фольклорный персонаж Ходжа-Насреддин – шутник, балагур, тоже является носителем  суфийской идеи. Об этом пишет, например,  Н. Гребнев  [38, с. 232].


�Во многих переводах обозначается и как «Песнь флейты». В ней рассказывается о горькой судьбе музыкального инструмента най (флейта), разлученной со своим стволом. Необходимо подчеркнуть, что данный деревянно-духовой инструмент изготавливается из настоящего дерева. В поэме, под флейтой поэт подразумевает  души людей, суфиев разлученных со своим истоком – Творцом, Богом. 


�Поэма обрывается на рассказе о султане, завещавшем состояние самому ленивому и глупому из своих трех сыновей. Руми оставил читателя в неизвестности относительно того как наследник распорядится состоянием. Действительно, каждый может представить себя получившим от Бога в дар бесценное богатство – жизнь и возможность стремления к Творцу. Но понимаем ли мы бесценность этого дара? И как распорядимся им? 


� При выявлении признаков цепной формы в данном сочинении мы опирались на работу Т.С. Сорокиной, которая, суммируя все наработки, посвященные данной форме, отмечает наиболее важные ее атрибуты. А именно: политематизм частей и их равнофункциональность, преобладание в произведении в целом экспозиционности над разработочностью, контрастность частей, влияющая на кадровую смену эпизодов сочинения. И главный признак - наличие заключиткльного суммирующего построения.





�По словам композитор, здесь он следовал своей установке – ориентироваться на конкретного исполнителя (в данном случае это был лауреат Международных конкурсов Игорь Федоров). Но это не противоречило и тембровой традиции суфизма. Данный инструмент по многим признакам сходен с флейтой: деревянно-духовая группа, богатые технические возможности, наличие высоких нот, и, главное – тончайшие нюансы в передаче звука.


�По мнению исследователя И. В. Царенко «лирические мотивы-«клише» (мотив вопроса, томления, жалобы и т.д) у многих композиторов ХХ века теряют свою секундовую плавность, происходит его помещение по разным октавам с ритмическим сжатием и синкопам» [48, с. 9].


�О богатстве памирской ритмики свидетельствует традиция  женского ансамблевого исполнения на ударных инструментах - различной величины дафах (дойра, разновидность бубна),  исполняющих свой собственный усуль (ритмический рисунок).


�Мелодия «Сакили аввал» в сопровождении усуля из трактата С. Урмави (расшифровка И. Р. Раджабова).





�Сведения данного приложения в основном базируются на материалах справочника «Композиторы Таджикистана» (2012) и интервью с композитором Т. Шахиди.


�Происхождение термина имеет несколько трактовок: от араб. «суф,,» - «шерсть», от араб. «соф»-«чистый», или от греч. софия- «мудрость».


�Постижение Истины возможно лишь при помощи прозрения и просветления. К  познанию Истины  способен лишь тот, кто совершенен. 


�В некоторых источниках указывается на три ступени – со ссылкой на слова Пророка Мухаммеда  - «Шариат – это мои слова, тарикат – мои действия, хакикат – мои состояния» [40, с. 54]. 


�Прохождение тариката связывается с освоением ряда ступеней-макам. 


�Именно хакикат приводит суфия к слиянию его индивидуального сознания с объектом его устремленности – с Творцом. 


�В сущности, и в западной философии существует проблема внешнего и внутреннего начала. «Внешнее и внутреннее – стороны предмета или процесса, различающиеся своим местом и ролью в структуре целого. Категория внешнего отражает поверхностную, непосредственно доступную чувствам сторону предмета. Внутреннее непосредственно не дано и познается через внешнее� [42, с. 192]. Однако в суфизме это внутреннее должно остаться сокрытым от посторонних, и приобретает мистический характер. 
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