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Введение

Как много сказано поэтами и литературными критиками о музыке стихов. А что если это не метафора? Что если в стихах, действительно зашифрована мелодия? Что если поэты вкладывают ее в свои стихи  неосознанно? Нам очень захотелось услышать мелодии, которые, быть может ,звучали в душе Пушкина, Блока, Пастернака, Цветаевой, Бальмонта…, выливаясь впоследствии в благозвучные стихи. А потом эта мелодия десятилетиями скрывалась в печатных строчках, дожидаясь момента, когда наш слух коснется их, а они коснутся нашего слуха.

Актуальность исследования заключается в  том, что в научной литературе взаимосвязь музыки и поэзии очевидна, но почти не изучена.

Что же общего между стихами и музыкой? Основоположники творчества – поэты античности, не задумываясь, утверждали бы, что это одно и то же. Ведь поэт в те времена являлся еще и певцом (рапсодом), изображали его с музыкальным инструментом – лирой (отсюда название – лирика). Можно возразить, что древнегреческий и латынь характеризовались долготой и краткостью гласных звуков. Поэтому в основе античной системы  стихосложения лежит чередование кратких  и долгих слогов, которые соединялись в стопы, напоминающие сочетание нот в музыкальном такте. Но и для русского языка закономерна упорядоченность расположения слогов ударных среди безударных. Вспомним поэтов-певцов, исполняющих на просторах Руси свои произведения под гусли. Очень хотелось бы восстановить утерянное искусство «баянов», обращаясь к истокам прошлого, заглянуть в синтетическое будущее.

Цель проекта: исследовать и употребить научные механизмы перевода лирики в музыку (на примере стихотворения К.Д. Бальмонта «Ночной дождь»).

Для достижения поставленной цели нужно решить следующие задачи:
· провести исторический анализ интеграции света, цвета и звука;

· исследовать звукоцветовое восприятие современников и выполнить фоносемантический анализ лирики К.Д. Бальмонта;

· используя научные наработки ученых, композиторов, поэтов и собственные исследования, сделать попытку преображения музыкальности стихотворения посредством цветообраза в музыку.

Объектом исследования является музыка, заложенная в стихах.

Предмет исследования: стихотворение К.Д. Бальмонта  «Ночной дождь».

Гипотеза: если мы научимся понимать «собственную» музыку стихов, то это изменит не только читательское восприятие, но и поможет в создании новой, близкой к пониманию текста музыки.

Новизна: в подходе к интерпретации лирического произведения.

В ходе работы нами были использованы методы:
· описательный, при изучении истории цветомузыки;

· литературоведческий, фоносемантический и звукоцветовой   анализ при исследовании текста стихотворения;

· музыкальное воспроизведение «собственной» музыки стихотворения.

Практическая значимость исследования очевидна, открываются широкие возможности для экспериментирования не только у композиторов, но и поэтов: анализ «собственной мелодии» может дать возможность улучшить само стихотворение путем иного, более гармоничного расположения гласных звуков.

5. Интеграция света, цвета и звука.

Уходящий век стал временем интеграции различных областей научного знания и искусства. Одним из проявлений такой интеграции явилась цветомузыка, формирование которой началось многими столетиями ранее и привело к грандиозным открытиям современности. Что же побудило человека задуматься над воздействием света и звука на настроение и состояние каждого отдельно взятого субъекта? Может быть, явления природы, такие как молния и летящий за ней удар грома, вызывающие ощущения ужаса. Может быть, шуршание грибного дождя и нежные краски радуги, формирующие в душе восторг и необъятное чувство умиротворения. Ясно одно: одновременное использование зрительных и слуховых ощущений приводит к определенному воздействию на психику и душевное состояние человека, побуждает его к тем или иным действиям,
В течение XVII-XIX веков над проблемой синтеза звука и света работали физики и психологи, изобретатели и конструкторы, художники и музыканты. Ныне наука о цветомузыке переживает стадию невероятных открытий и творческих разработок. Но немного предыстории.
Истоки идеи соединения видимого и слышимого уходят вглубь   веков. Еще в древности существовало искусство синкретическое, то есть неделимое на
роды и виды. Цвет и звук в сознании первобытного человека принадлежали определенным предметам, а восприятие было конкретным, поэтому танец и свет костра, ритуальные действа являлись строго нераздельными и исполнялись в предназначенных для этого случаях.
Позднее, в древнегреческом искусстве проблема синтеза света и звука была разрешена в театре, где драматическое действие, пение, движение, а также эффекты освещения подчинялись ритмо-пространственной организации. Мало того, философская мысль Греции оставила некоторые формулировки на эту тему. Так, Аристотель писал в трактате  «О душе»: “Цвета по приятности их соответствия могут соотноситься между собой подобно музыкальным созвучиям и быть взаимно пропорциональными».
Звучащие образы и движущиеся краски сливаются в народном искусстве песни и танца. Но все это еще не цветомузыка как таковая, а лишь ее истоки. Существенные дополнения в развитие проблемы вносит эпоха Возрождения: время гениальных изысканий, как художественных, так и естественнонаучных.
В конце XVI века в Милане, по свидетельству очевидцев, была изобретена музыка цвета. Д. Арчимбальдо, живописец и музыкант, проигрывая своим ученикам определенные тональности, одновременно показывал разноцветные карточки, соответствующие, по его мнению, звучанию данного конкретного лада. Маловероятно, чтобы Арчимбальдо имел в виду новое искусство, но, тем не менее, его теория обучения живописи через звук явилась прообразом цветомузыки.
XVII век стал началом научной цветомузыки. В 1665 году И. Ньютон, увлекшись исследованием солнечного света, поставил опыт, заключавшийся в том, что солнечный луч сквозь отверстие в ставне окна падал на стеклянную призму и, преломляясь в ней, давал на экране цветовую дорожку. Так вот, Ньютон искал связь между солнечным спектром и музыкальной октавой, сопоставляя длины разноцветных участков спектра и частоту колебаний звуков гаммы. По Ньютону, нота “до” - красная, “ре” - фиолетовая, “ми” - синяя, “фа” - голубая, “соль” - зеленая, “ля” - желтая, “си” - оранжевая. Ясно, что ученый подходил к проблеме чисто механически, но он дал точное установление высоты, или темперацию цветового ряда.
Дальнейшее развитие цветомузыки было связано с именем А. Кирхера, который изобрел первый в мире проекционный аппарат, включающий и источник света, и диапозитив, и оптическую систему, и экран. В ходе своих исследований Кирхер пришел к идее аналогии цвета и звука, что было мгновенно принято его последователями.
Так, в XVIII веке была выдвинута идея существования цветовой музыки как независимого искусства. Л. Б. Кастель написал работу, посвященную проблеме синтеза цвета и звука, под названием. Клавесин для глаз. Автор говорит в ней об эстетическом воздействии цвета и звука в их сочетании, таком воздействии, которое действительно живописует цветами, то есть воспроизводит и представляет глазу и уху так, что даже глухой может наслаждаться музыкой и высказывать суждения о ее красоте, а слепой -судить о красоте цвета, слушая музыку. Идея Кастеля получила свое воплощение в построенной им модели цветового клавесина (1734). Модель не сохранилась, но, к счастью, была повторена немцем Г. Эккартсгаузеном. Приведем описание этой гениальной машины: “Долго занимался я исследованием гармонии всех чувственных впечатлений. Чтобы сделать сие яснее и ощутительнее, на сей раз исправил я изобретенную патером Кастелем музыкальную машину для зрения, и привел ее в такое состояние, что можно на ней производить все аккорды цветов точно так, как и аккорды тонов. Вот описание сей машины. Я заказал себе цилиндрические стаканчики из стекла, равной величины, в полдюйма в поперечнике; налил их разноцветными жидкостями по теории цветов; расположил сии стаканчики как струны в клавикордах, разделя переливы цветов как делятся тоны, Позади сих стаканчиков сделал я медные клапанцы, коими они закрывались. Сии клапанцы связал я проволокой так, что при ударе по клавишам клапанцы поднимались и цвета открывались. Когда тон умолкает, когда палец оставляет клавишу, так и цвет пропадает, как скоро отнимешь палец, ибо клапанцы по тяжести своей тотчас же упадают и закрывают стаканчики. Сзади осветил я сии клавикорды высокими свечами. Красоту являющихся цветов описать нельзя, они превосходят самые драгоценные каменья. Так же невозможно выразить приятности ощущения глаза при различных аккордах цветов....”
Изобретение Кастеля-Эккартсгаузена повлекло за собой оживленные дискуссии и споры, оставившие, однако, вопрос о возможности и необходимости цветомузыки открытым. Но вместе с тем ,открытие Кастеля побудило ученый мир к осмыслению многих явлений, казавшихся ранее обыденными и понятными: что такое цвет и звук с физической точки зрения, что такое зрительное и слуховое восприятие с физической и физиологической стороны, какова взаимосвязь между ними. Несомненно, это способствовало общему прогрессу научных представлений о природе человека и об окружающем его мире.
Со второй половины XIX века проблема синтеза зрительного и слухового восприятия заинтересовала и психологов, изучавших явление так называемого цветного слуха у ряда музыкантов. С конца XIX века начинается цветомузыкальное концертирование в европейских странах и США. В это же время были созданы первые демонстрационные модели цветовых органов.

В 1877 году американец Б. Бишоп поместил на фисгармонию небольшой экран из матового стекла, на который через разноцветные фильтры падал свет. Для освещения экрана Бишоп вначале использовал солнечный свет, а затем - электрическую дугу. Играя на фисгармонии, исполнитель должен был одновременно открывать те или иные цветные фильтры, окрашивая тем самым экран. Высокие тона выделялись яркими цветами в центре экрана, тогда как низкие размывали цвета по всей его поверхности. А. Римингтон, английский художник и изобретатель, выдвинул идею музыки цвета. Свой цветовой орган он построил в 1893 году. Инструмент был похож на гигантский семафор с двенадцатью фонарями, также проецировавшими свет от электрической дуги на экран. Устройство предполагало только воспроизведение цветовой части, музыка исполнялась отдельно на любом музыкальном инструменте. В своих исследованиях Римингтон опирался на физическую параллель между звуком и цветом, но не отвергал и свободу выбора, экспериментирование, полагая, что каждый исполнитель может думать по-своему.
Одновременно с Римингтоном начал свои исследования в Австралии А. Б. Гектор. Он преследовал цель перевода звука в цвет, считая, что каждой музыкальной фразе соответствует цветовая гамма, а каждому музыкальному звуку - определенная цветовая единица. Гектор создал цветомузыкальный театр на открытом воздухе. Вот выдержка из газетной рецензии на один из концертов: "В живописном окружении скал, пампасной травы и статуй цветной свет вписывался прелестно... Траурный марш Шопена сопровождал тонкий цветовой эффект - впечатление красок зари, разгорающихся на южном небе, по воле человека расцветающих изменчивой гармонией. Голубые, янтарные, зеленые тона. Нежное сияние солнечного света и зловещий красный, пурпурный". По всей вероятности, изобретатель ставил своей целью не только расцветить музыку, но и донести смысл ее содержания с помощью воздействия как на слух, так и на зрение. В истории цветомузыки знаменитым становится имя американца Т. Вилфреда. Его интересовала музыка цвета без звукового сопровождения. В своих опытах он пришел к выводу о необходимости использования цвета, формы и движения, которым в музыке соответствуют мелодия, гармония и ритм. Его цветовой орган представлял собой цветовоспроизводящую клавиатуру для ручного управления. На экране появлялись солирующие фигуры - круг или квадрат, которые, вращаясь, переплетались наподобие рук. Фигуры могли утолщаться, утончаться, приближаться и удаляться. Цвета же являлись аккомпанементом к этому необычному соло. Вилфред много сделал для развития цветового искусства как самостоятельного вида художественного творчества.
В России основоположником цветомузыкального искусства считают композитора А. Н. Скрябина (1872-1915), хотя незадолго до него на эту стезю ступил Н. А, Римский-Корсаков (1844-1908), один из членов знаменитой музыкальной группы "Могучая кучка". Обладавшие феноменом цветного слуха, эти два композитора-изобретателя каждый по-своему решили проблему цветомузыки. Так, Римский-Корсаков, ориентируясь на собственное восприятие каждого отдельно взятого лада, заключал музыкальные образы своих опер в строго определенные тональности. Так, в опере "Садко" (1894-1896) лейттемы Моря написаны в двух сине-голубых тональностях - Ми мажоре и Ми бемоль мажоре (любопытно, что индивидуальная окраска ноты "ми", а следовательно, и ладов, построенных на этом тоне, у Римского-Корсакова совпадает со спектральными расчетами Ньютона!). Описывая это явление в "Летописи моей музыкальной жизни", Римский-Корсаков всегда подчеркивал значимость своего замысла: звучащие лейтмотивы в сочетании с оттенками синего цвета в декорациях на сцене, психологически воздействуя на слушателя, способствуют лучшему восприятию, а значит, и запоминанию музыкальных образов. Но только Скрябин, спустя несколько лет, создает первое в музыкальном искусстве произведение, в котором партия цвета выступает на равных с инструментальными партиями и выписана на отдельном нотном стане музыкальной партитуры, - симфоническую поэму "Прометей" (1909-1910). Не случаен и подзаголовок сочинения - .Поэма огня., отражающий идею стихийности движения, мощного потока цветности. Любопытно, что сочинение появляется в то время, когда многие русские художники переживают разочарование и пессимизм, когда на Россию, по символичному выражению А. Блока, "спустилась мгла".
В русском искусстве начала века образ огня часто ассоциируется с заревом, красным цветом, приобретает значение приближающегося буйства стихии, символа .мирового пожара, (“Зарево в красной пыли” Блока, “Гимн огню” Бальмонта, “Пламенное чудо” Ходасевича). Поэма Скрябина может быть соотнесена с рядом художественных явлений XX века, но и на этом фоне ее выделяет необычайная грандиозность и возвышенность образов. Замысел поэмы заключается в том, чтобы через конфликты и столкновения привести к несущему экстатический свет напряженному финалу. Духовным и творческим импульсам человека противостоит необъятный мир тьмы и хаоса. Его беспредельность придает конфликту сочинения поистине космические масштабы. Стержень поэмы - идея активности человеческого разума в монументальной философской космогонии. Грандиозный замысел Скрябина не мог не сказаться на исполнительском составе произведения, включающем большой состав симфонического оркестра, фортепиано, орган, хор и цветосветовую клавиатуру, освещающую зал чередой цветовых волн. Введение партии света, по мнению композитора, должно было усилить впечатление от музыки. Однако несовершенная в те времена техника не могла полностью выразить задуманное композитором. Первая попытка воспроизвести световую партию окончилась провалом и непризнанием самой гениальной идеи. Бальмонт, оценивая исполнение «Прометея», замечал, что первое представление стало искажением грандиозного замысла произведения. .Светоносный бог Аполлон заменен приземистым африканским божком Бесом. Дело в том, что выполненная самим композитором машина была слишком примитивной для того, чтобы сопровождать исполнение восхитительно-грандиозной музыки. В музее Скрябина в Москве хранится световой аппарат, созданный композитором в 1911 году. "Тастьере пер люче", или световой клавир, - так называл Скрябин свое детище, аппарат, которому суждено было в первый раз сопровождать исполнение световой симфонии. Устройство представляло собой диск, на который были установлены по кругу двенадцать цветных лампочек с таким же количеством выключателей, соединенных проводами. При исполнении музыки лампочки мигали разными цветами; свет их был тусклым и приглушенным, С таким прибором Скрябин не смог исполнить волнующе-загадочную партию Luce, а мигание лампочек лишь раздражало слушателей. Тем более необходимо отдать должное интуиции Скрябина, своими идеями предугадавшего выразительные средства на многие десятилетия вперед.

Но., кроме зрительных впечатлений, “цветосвет” был для Скрябина частью музыкально-драматического развития. Какова была задумка композитора? В архиве Скрябина сохранились письма профессора Чарлза Майерса, занимавшегося вопросами психологии цветосветового воздействия музыки. Он знал о том, что Скрябин обладал цветным слухом. Свои “цветосветовые ощущения”, вызываемые музыкой, Скрябин, по словам Майерса, сравнивал с ощущением других людей и установил много точек совпадения. Скрябин полагал, что “цветосветовая окраска”, должна быть общей для всех людей,
обладающих феноменом цветного слуха. Композитор рассказывал, что
модуляции в другую тональность в любой музыке влекут за собой изменения цветовой гаммы, при этом иногда цвет или его изменения ощущаются им раньше, чем осознается тональность или ее изменения. Майерс приводит слова Скрябина: "Светоцвет подчеркивает тональность". Для Скрябина несомненным было соответствие между ладотональностями, расположенными по квинтовому кругу, и между расположением цветов по спектру.
Hяд тональностей представлялся Скрябину преимущественно в смешении цветов, например, "соль" - красно-оранжевый, "ля" - желто-зеленый и т. д. Цвета тональностей с большим количеством ключевых знаков он относит к ультрафиолетовым и ультракрасным частям спектра, .цветам с металлическим блеском.. Партия цвета в "Прометее" довольно проста: она основана на смене цвета, причем цвет меняется вслед за модуляцией в музыке. Таким образом, цветовая линия выступает как психофизиологический фактор звучания музыки и одновременно сопровождает ее.
Создав первую в истории искусства световую партитуру, Скрябин понял, что стоит на пороге целого ряда открытий. Идея его следующего (незаконченного) сочинения “Мистерии”, состояла в синтезе музыки, цвета, танцев и драматического действия, то есть в некоем возвращении к синкретизму древнего искусства. Эта идея композитора чрезвычайно созвучны нашему времени.
В XX веке идея совместного использования света, цвета и музыки идет, как правило, по пути технических экспериментов. Вот малоизвестный факт: знаменитый режиссер С. Эйзенштейн поставил в 1940 году оперы Вагнера со светомузыкой. В 80-е годы появляются целые школы цветомузыки в России и за рубежом. Многие эксперименты были сделаны в электронной студии француза П. Булеза. Одно из своих сочинений Булез представил весьма оригинальным способом: звук передавался по расставленным вокруг зрительного зала динамикам и световым установкам, создавая поразительный синтез пространственно-световых ощущений. В 90-е годы особенно выделяется грандиозный опыт Жан-Мишель Жарра в Москве на здании Университета с использованием колоссальных светомузыкальных установок и потрясающих эффектов. 

2. Цветомузыкальные синтезии в поэзии К.Д.Бальмонта

Синестезии – случаи межчувственных переносов – имели высокую теоретическую и функциональную значимость в поэтике русских символистов конца19 – начала 20 века. Теоретики символизма неоднократно декларировали единство всех человеческих чувств, их взаимодополняемость и взаимопроникновение. Естественным следствием этого единства было провозглашено единство всех известных видов искусства. Так, один из крестных отцов  поэтического авангарда того времени Андрей Белый писал: «Формы искусства способны до некоторой степени сливаться друг с другом, проникаться духом близлежащих форм.» Формальные элементы каждого искусства слагаются из формальных элементов близлежащих искусств. Царицей искусств ,при этом, поэты-символисты почитали музыку. Однако только в конце 19 века идея практического единения чувств (а через это и синтеза искусств) обрела реальные контуры в творчестве французских декадентов – Ш. Бодлера, А.Рембо, П.Верлена и др. Именно они и заразили своих русских коллег синестезией. К. Бальмонт, А.Белый, Ю.Балтрушайтис, а вслед за ними – В.Брюсов, А.Блок возвели синестезию в статус концептуального поэтического приема. Подобным способом символисты стремились не только обновить свой творческий инструментарий, но и раскрыть ранее неведомые возможности словесности. Ассоциации звуковых, зрительных, равно как и нарочитых, иногда остроумные и яркие – были смелым экспериментом, существенно раздвинувшим горизонты русской поэтики. Художники слова стали заимствовать средства творческой выразительности у живописцев, скульпторов, музыкантов, обогащая свой язык сложными и необычными образами. Следствием этого стала известная трудность в исследовании творчества некоторых символистов: чисто литературоведческий анализ ,оказывается ,очевидно, недостаточным.

Для современного исследователя синестезии в литературе и в искусстве существенный интерес представляет наследие К. Бальмонта (1872-1943). “Основной чертой его стихов была наполнявшая их музыка .К.Бальмонт, такой хрупкий, такой невещественный в первый период своего творчества, страстно полюбил вещи и выше всего поставил потенциально скрытую в них музыку,- так  писал о нем Н.Гумилев. – В своих эпитетах он не гонится за точностью; он хочет, чтобы не скрытые представления, а самый звон их определял нужный ему образ”..Но музыкальность поэзии Бальмонта проявляется не только в звукописи -«чуждый чарам черный челн»), но и в сложных межчувственных метафорах, особенно тех, которые связаны с музыкой, звуком.

Большинство оборотов, которые встречаются у Бальмонта, следует как раз отнести к свето-цветомузыкальному разряду. Обычно в этих случаях говорится об обладании  «цветным слухом» - той самой способностью, которой хвалился В.Набоков и отсутствие которой А.Белый считал серьезным изъяном, но вряд ли эта «способность» физиологического свойства. Диагностика подобного феномена и сегодня была бы весьма проблематична. А если без шуток, гораздо важнее то, что Бальмонт не только чувствовал, но фиксировал и декларировал межчувственные ассоциации. “Творчески мыслящий и чувствующий художник, - писал он в книге «Светозвук в природе и световая симфония Скрябина», -  знает, что звуки светят, а краски поют, и запахи влюбляют». Если мы обратимся к истокам самого Бальмонта, то заметим среди них и достаточно простые конструкции – типа: Донесся откуда-то гаснущий зов или Свет белеющей реки /Белым звоном отдается; и яркие, пышные метафоры времен его расцвета: И нежный, как звон, Боттичелли, нежней, чем весною свирель. При всей кажущейся случайности выбора сочетания зрительного и звукового образов, синестезии Бальмонта вполне мотивированы. К примеру, «звон» у поэта – «светлый», «гаснущий», «зеленый», «белый». Таким образом, подчеркивается не только музыкальная высота звука, но и его воздушность, невесомость. И наоборот, крик красный, яркий – вызывает ассоциацию с чем-то сильным, агрессивным. Если ради эксперимента попробовать перепутать эпитеты, найденные поэтом, соответствия мгновенно разрушатся, и мы получим две обыкновенные катахрезы.

Любопытно проследить бальмонтовские ассоциации между звучаниями (или, точнее, тембрами) различных музыкальных инструментов и цветом (светом). Они настолько привлекательны для поэта, что удостоены им специальных программных стихотворений («Зовы звуков», «В дымке»). Звук арфы – серебристо-голубой.

Всклик скрипки – блеск алмаза хрусталистый.

Виолончели – мед густой и мглистый.

Рой красных струй, исторгнутых трубой.

Свирель –лазурь, разъятая борьбой,

Кристалл разбитый, утра ход росистый.

Колоколец ужалы – сон сквозистый.

Рояль – волна с волною вперебой.

Как бы то ни было, опыт одного искусства (поэзии) предупреждает другое, новое искусство (светомузыку).

Пробуем интерпретировать стихотворение К.Д. Бальмонта посредством фоносемантического и литературоведческого восприятия.

3. Фоносемантический анализ стихотворения К.Д.Бальмонта 
«Ночной дождь»


В работе мы попытаемся определить ключевые слова и дать им характеристику при помощи фоносемантического проекта калининградского ученого А.П.Журавлева.

Каждый звук человеческой речи обладает определенным подсознательным значением. Впервые эти значения с помощью опроса большой аудитории стал устанавливать американец Чарльз Осгуд. Для русского языка эти значения в свое время определил советский ученый, доктор филологических наук Журавлев А.П. B результате его докторской диссертации было установлено фоносемантическое значение каждого звука русской речи. Он с помощью опроса многотысячной аудитории определил качественные характеристики каждого звука русской речи, а именно каким он является по следующим 23 шкалам:

Хороший – плохой,

Красивый – отталкивающий,

Радостный – печальный, 

Светлый – темный,

Безопасный – страшный,

Добрый – злой,

Простой – сложный,

Гладкий - шероховатый,

Округлый – угловатый,

Большой – маленький,

Грубый – нежный,

Мужественный – женственный,

Сильный – слабый,

Холодный – горячий,

Величественный – низменный,

Громкий – тихий,

Могучий – хилый,

Веселый – грустный,

Яркий – тусклый,

Подвижный – медлительный,

Быстрый – медленный,

Активный – пассивный.

Всем звукам русского языка по этим шкалам сопоставлены оценки. В свою очередь, качественные фоносемантические шкалы позволяют оценить влияние звуков на психическое состояние человека. Каждое слово состоит из звуков, и естественно, что для оценки воздействия на человека слова как набора звуков, необходимо по соответствующим расчетам определить общее фоносемантическое значение составляющих данное слово звуков по всем 23 шкалам.

Соответственно, ключевыми можно назвать следующие слова в стихотворении: дождь, тьма, душа, воды, страсть, любовь, счастье, музыка.

Обращаясь к вышеприведенной шкале, проведем фоносемантический анализ слов – символистов:

Слово дождь сочетанием звуков  жд производит впечатление чего-то личностного, подсознательного, создающего настроение грусти и потери.

Слово тьма порождает образы из подсознания, но все они из  прошлого, слово не предполагает будущего.

Слово душа противоречиво по сочетаемости звуков, оно подразумевает сокрытость чувств и желание открыться миру, чтобы облегчить страдание.

Слово воды подчеркивает быстротечность жизни, смену настроений и событий.

Слова страсть и страданье как бы перекликаются друг с другом, ибо одно неизбежно влечет другое.

Слово любовь одновременно величественное и неизменное, потому как все имеет предел.

Слова счастье и музыка очень созвучны, они олицетворяют невозвратимость и краткость человеческого бытия.

Слова – символы передают психологическое состояние лирического героя, которое прочувствовать помогают окрашенные цветом слова: «в огнях цветов», «березовая роща», «ночь», «светловолосой», «чернобровой», «звездный». Очевидно, что ночной дождь разбередил душу героя, мерно повернув время вспять, дождь наполнил душу прошлым, где было все ярко, и жизнь была освещена любовью, утраченной в текучке будней. Лирический герой сожалеет о невозвратимости чувств, о невозможности вернуть былое. Из белых и черных полос складывается «мерный менуэт» жизни.

4. Звукоцветовой анализ стихотворения К.Д. Бальмонта
 «Ночной дождь»

Фоносемантика каждого слова вылепила ажурный рисунок целостного восприятия – в этом нам помогли ассоциированность не только слов – символистов, но и сочетания цвета и звука, эта связь издревле привлекает внимание философов и поэтов, психологов и лингвистов, а в современном мире – и специалистов по массовой коммуникации, рекламистов и маркетологов.

Есть свидетельство о том, что звуки речи могут восприниматься в цвете. Многие эксперименты с тысячами информантов показали, что в подавляющем большинстве испытуемые окрашивают по крайней мере гласные вполне определенно. Особенно единодушны мнения относительно трех гласных – А,Е, И. Звук и букву (звукобукву) А вполне согласованно называют красной, Е – четко зеленая, а И – определенно синяя. Звукобукву О все считают светлой и яркой, но хотя большинство испытуемых называют ее желтой, все же довольно часто встречаются ответы: «белая». Получается. Что она солнечная.

Следует заметить, что лингвисты считают гласные А,О,Е,И основными, опорными для речевого аппарата человека и главными во всех языках. А физики главными считают соответствующие этим гласным цвета, потому что их комбинации дают все другие цвета и оттенки. Чем и пользуется цветная фотография, цветное телевидение. Не удивительно ли, что и в языке соответствия именно главным цветам оказались наиболее четкими?

Видимо, здесь проявляется «коллективная интуиция» людей: цветовое устройство мира отразилось в цветовом устройстве языка. Названия главных цветов встречаются в речи наиболее часто, и звуки О,А,Е,И наиболее частотны из гласных. А между названиями основных цветов и этими гласными, в свою очередь, прослеживается связь: название определенного цвета содержит соответственно «окрашенный» звук, причем он занимает в слове самую важную – ударную позицию: красный, синий.

Остальные гласные имеют оттеночную окраску, как и цвета, с которыми они связываются, к тому же связь эта прослеживается менее четко – здесь больше разброс мнений испытуемых. Так, У – ассоциируется с темными оттенками синего цвета: темно-синим, темно-голубым, темным сине-зеленым, темно-лиловым, фиолетовым. Звукобуква Ю тоже связывается с оттенками синего цвета, но со светлыми: голубым, светло-сиреневым

Интересно ведет себя звукобуква Ё. По написанию она схода с Е, а по звучанию с О. И в цветовом отношении она вполне определенно располагается между желтой О и зеленой Е: примерно половина испытуемых называет ее желтой, а половина зеленой. Так что Ё – светлая желто-зеленая, оранжевая.

А вот Я окраской почти не отличается от А, разве что воспринимается как более светлая и яркая.

Что касается Ы, то здесь следует говорить не о цвете, а скорее о световой характеристике. Если О – звукобуква света, то Ы – звукобуква мрака,тьмы. Она самая темная из всех гласных, и ей испытуемые единодушно дают самые темные характеристики – темно-коричневая, черная.

Мы опросили 168 учащихся  школы и, сопоставляя научные данные и собственные исследования, составили таблицу звуко-цветовых сочетаний:

	Звукобуквы
	Цвета

	А-я
	красный

	Ё-й
	оранжевый

	о
	Желтый (белый)

	е
	зеленый

	ю
	голубой

	и
	синий

	у
	фиолетовый

	ы
	Коричневый или черный



Надежность полученных результатов подтверждается тем, что различные процедуры дают сходные ответы.


В работах А.П.Журавлева и нами применялись три методики.

1. В первом случае испытуемым предъявлялись гласные, и они свободно называли наименование цвета предъявленного звука.

2. Во втором варианте оба списка – и звуков, и  цветонаименований были фиксированными, предлагалось каждому из звуков приписать одно и только одно из предъявленных названий цветов.

3. И в третьей процедуре респонденты работали с фиксированным набором цветов, теперь уже представленных в виде окрашенных в соответствующий цвет карточек.


Опираясь на соответствия звуков определенным цветам в таблице, проанализируем проявления цветовых ореолов в поэтической речи: там, где цветозвуковая сторона особенно важна.

Красный


Красный цвет ,прежде всего, ассоциируется с кровью и огнем. Его символическое значения очень многообразны и противоречивы. Красное символизирует радость, красоту, любовь и полноту жизни, а с другой стороны – вражду, месть, войну, связывается с агрессивностью и плотскими желаниями. Красный – все красивое, прекрасное.

Красное обозначает также власть, величие.

Белый


Белый цвет символизирует чистоту, незапятнанность, неоскверненность, невинность, добродетель, радость. Он ассоциируется с дневным светом и с небесными светилами, а также с производящей силой. С белизной связано представление о явном общепринятом, законном, истинном. Этот свет противостоит загробному миру, царству тьмы, как белый день черной ночи.

Однако белый цвет может получать и противоположное значение. По своей природе, он как бы поглощает, нейтрализует все остальные цвета, да и вообще весь материальный мир и соотносится с пустотой, бестелесностью, ледяным молчанием и в конечном счете – со смертью.

Черный - коричневый

Черный цвет символизирует несчастье, горе, траур, гибель всего, что движется и дышит. Черное ассоциируется с мраком и с землей и является подлинной эмблемой всего скрытого, тайного и неизвестного.

Желтый

Желтый цвет производит на зрителя теплое и приятное впечатление. Желтый беспокоит и возбуждает воображение и, в конечном счете, действует подавляюще на психику.


Желтый – цвет золота, которое с древности воспринималось как застывший солнечный свет. Это цвет осени, цвет зрелых колосьев и увядших листьев, но также и цвет болезни, смерти, потустороннего мира.

Синий – голубой

Синий – это цвет неба и моря. Он совмещает в себе какое-то противоречие возбуждения и покоя, вызывает ощущение холода и напоминание о тени. Синяя поверхность кажется удаляющейся от человека, увлекает взгляд в глубинную Для романтиков синий цвет тоски по неземному идеалу. Синий также может символизировать доброту, верность, постоянство, расположение, а в языке геральдики обозначает целомудрие, честность, добрую славу и верность.

Зеленый

Зеленый – цвет травы и листьев. У многих народов зеленый цвет символизировал юность, надежду, веселье, хотя порой и незрелость, недостаточное совершенство.

Фиолетовый

Фиолетовый – самый загадочный, мистический цвет чего-то таинственного, неосознанного, подсознательного, интуитивного.

Используя полученные результаты, мы подсчитали количество определенных гласных в каждой строфе стихотворения «Ночной дождь»  К.Д. Бальмонта и попробуем объяснить семантику цветовых ореолов.

В первой строфе лидирует звукобуква О во всех строках; следом за ней чаще других употребляются Е, У.

Во второй строфе превалируют над другими звукобуквы О,Е

В третьей строфе происходит перелом: в первых двух строчках преобладает О, а в последних – А.

В четвертой строфе О и А равнозначно часто употребляются, но уже в третьей строке О встречается семь раз на фоне уже другой звукобуквы Е.

В пятой строфе звукобуквы О и А, как бы угасают, идут на убыль, отдавая первенство звукобукве Е.

Во всей тональности стихотворения присутствует белый цвет, символизирующий очистительную роль ночного дождя. По восприятию респондентов ,он перекликается с желтым, который беспокоит и возбуждает воображение, отправляя лирического героя в далекое прошлое, к истокам наивности и первозданности восприятия мира.

Звукобуква Е – фоновая.

Для романтиков синий цвет – это цвет тоски по несбывшимся идеалам. И этот цвет ровным тоном создает второй, подтекстовый план стихотворения.

К третьей строфе на первое место выдвигается звукобуква А, соответствующая красному цвету, который символизирует радость, любовь и полноту жизни. Этот цвет наделен духом противоречия и смятения.

Поэтому в четвертой строфе он уступает белому цвету, звукобуква О в третьей строфе употребляется семь раз.

К  пятой строфе противоборство двух цветов: белого и красного, двух звукобукв О,А как бы затихает; неназойливо, но верно их вытесняет звукобуква Е, обозначающая синий цвет, цвет философских воззрений, чистоты и целомудрия, он успокаивает героя, напоминая о зыбкости существования и чувств.

Так мы определили основную интонацию поэтического текста: немного грустную, но светлую и страстную одновременно, на фоне вечного менуэта жизни и кратковременного, но яркого аккорда существования человека.

Теперь обратимся к ассоциациям 68 респондентов нашей школы, имеющих музыкальное образование, которые цветовые символы перевели в музыкальные, во многом они совпадают с представлениями о цветомузыке Аристотеля, Ньютона, Скрябина. Мы систематизировали и оформили общее восприятие в таблицу:

	Цвета спектра
	Ладотональности
	Звукобуквы

	фиолетовый
	фа
	у

	синий
	си
	и

	голубой
	ми
	ю

	зеленый
	ля
	е

	желтый (белый)
	ре
	о

	оранжевый
	соль
	й, ё

	красный
	до
	я, а


Эта таблица поможет нам услышать «собственную» мелодию стихотворения «Ночной дождь» К.Д.Бальмонта. Мы выписали из текста все гласные звукобуквы, расставили ударение в каждом слове. Мы понимаем, что, избавившись от согласных и поменяв гласные на ноты, вряд ли  получим сразу музыку. Калининградский ученый–лингвист А.П. Журавлев в своей книге «Звук и смысл» пишет: «При ударении продолжительность звука увеличивается в два раза, следовательно, такой звук мы должны считать дважды». Если принять ударную гласную за целую ноту, а безударную – за ½ ноты, можно выстроить ряд нот, проигрываемый чуть живее, и все-таки еще далекий от привычных слуху музыкальных произведений. Необходимо выделить повторяющийся ряд  (в стихах рифму). Выделить можно паузой (условно равной длине целой ноты); установленной в конце проигрываемой «рифмы». Вновь получается примитивная мелодия – «рваная» в начале и в середине, но благозвучная в конце (там, где рифмы).


В нашем случае, благозвучная со второй строфы уже в начале текста, поскольку в тексте присутствует анафора. Мы попробовали увеличить длительность ноты не на месте ударения в каждом слове, а в сильных позициях каждой строки. После чего стихотворный метр будет равняться музыкальному такту, и,  наконец, мелодия сложилась в единое целое.

Заключение

В процессе научного исследования мы изучили взаимосвязь цвета, света, звука, начиная с древних времен, когда человек неосознанно, интуитивно синтезировал разные виды искусства, воплощая святодейства в ритуальных обрядах.


Мы открыли для себя удивительные явления в сфере человеческих возможностей, обнаружив великое таинство «цветового» слуха, и прикоснулись к творчеству талантливейших людей разных эпох.


Обнаружив очевидность взаимосвязи поэзии и музыки, мы сделали научную попытку доказать таковую.


Изучив научную литературу, мы провели исторический анализ явления интеграции цвета и звука; исследовали звукоцветовые представления Аристотеля, Ньютона, Скрябина, Бальмонта и наших современников и убедились, что их восприятие во многом совпадает, как в отношении соответствия звукобукв определенным цветам, так и в отношении соответствия цветов определенным нотам.


Мы убедились, что божественная связь между поэзией и музыкой не только существует, но и должна быть тщательно изучена, приведена в строгую систему и использована для переподготовки специалистов с музыкальным образование. Такой подход дает возможность композитору, который работает с поэтическим произведением, по-новому взглянуть на первоисточник и, услышав «собственную» мелодию поэзии, создать музыку, близкую по настроению не только музыканту, но и поэту. При этом стихотворец путем иного, более гармоничного расположения гласных звуков может улучшить само стихотворение.


Таким образом, в процессе цветомузыкальной интерпретации стихотворения К.Д. Бальмонта мы доказали, что в тексте заложена «собственная» мелодия, которая скрыта в фоносемантике слов-символов, способная проявляться в цветомузыкальных синтезиях автора, обладающего «цветовым» слухом. 


Путем перевода звукобукв в цвет, а цвета в ноты мы создали «собственную» музыку стихотворения К.Д. Бальмонта «Ночной дождь»; открыли новые возможности постижения высшей гармонии как в поэзии, так и в музыке, утверждая истину, - нет предела совершенству.

Приложение

Стихотворение К.Д.Бальмонта

«Ночной дождь»

Я слушал дождь. Он перепевом звучным

Стучал во тьме о крышу и балкон,

И был всю ночь он духом неотлучным

С моей душой, не уходившей в сон.

Я вспоминал. Младенческие годы.

Деревня, где родился я и рос

Мой старый сад. Речонки малой воды.

В огнях цветов береговой откос.

Я вспоминал. То первое свиданье.

Березовая роща. Ночь. Июнь.

Она пришла. Но страсть была страданье.

И страсть ушла, как отлетевший лунь.

Я вспоминал. Мой праздник сердца новый.

Еще, еще – улыбки губ и глаз.

С светловолосой, с нежной, с чернобровой

Волна любви и звездный пересказ.

Я вспоминал невозвратимость счастья,

К которому дороги больше нет.

А дождь стучал – и в музыке ненастья

Слагал на крыше мерный менуэт.
Ударные и безударные звукобуквы в стихотворении К.Д. Бальмонта

«Ночной дождь»

1 строфа      

1я
я, у, а, о, о, е, е, е, о, у, ы

2я
у, а, о, е, о, ы, у, и, а, о

3я
и, ы, ю, о, о, у, о, е, о, у, ы

4я
о, е, й, у, о, й, е, у, о, и, е, й, о

2 строфа

1я
я, о, и, а, а, е, е, и, е, о, ы

2я
е, е, я, е, о, и, я, я, и, о

3я
о, й, а, ы, й, а, е, о, и, а, о, й, о, ы

4я
о, я, е, о, е, е, о, о, й, о, о

3 строфа

1я
я, о, и, а, о, е, о, е, и, а, е

2я
е, е, о, а, я, о, а, о, и, ю

3я
о, а, и, а, о, а, ы, а, а, а, е

4я
и, а, у, а, а, о, е, е, и, й, у

4 строфа

1я
я, о, и, а, о, й, а, и, е, а, о, ы, й

2я
е, ё, е, ё, у, ы, и, у, и, а

3я
е, о, о, о, о, й, е, о, й, е, о, о, о, й

4я
о, а, ю, и, и, е, ы, й, е, е, а

5 строфа
1я
я, о, и, а, е, о, а, и, о, а, я
2я
о, о, о, у, о, о, и, о, е, е
3я
о, у, а, и, у, ы, е, е, а, я, 
4я
а, а, а, ы, е, е, и, й, е, у, э

Ударные и безударные звукобуквы в стихотворении К.Д. Бальмонта

«Ночной дождь»

1 строфа      

1я
я, у, а, о, о, е, е, е, о, у, ы

2я
у, а, о, е, о, ы, у, и, а, о

3я
и, ы, ю, о, о, у, о, е, о, у, ы

4я
о, е, й, у, о, й, е, у, о, и, е, й, о

2 строфа

1я
я, о, и, а, а, е, е, и, е, о, ы

2я
е, е, я, е, о, и, я, я, и, о

3я
о, й, а, ы, й, а, е, о, и, а, о, й, о, ы

4я
о, я, е, о, е, е, о, о, й, о, о

3 строфа

1я
я, о, и, а, о, е, о, е, и, а, е

2я
е, е, о, а, я, о, а, о, и, ю

3я
о, а, и, а, о, а, ы, а, а, а, е

4я
и, а, у, а, а, о, е, е, и, й, у

4 строфа

1я
я, о, и, а, о, й, а, и, е, а, о, ы, й

2я
е, ё, е, ё, у, ы, и, у, и, а

3я
е, о, о, о, о, й, е, о, й, е, о, о, о, й

4я
о, а, ю, и, и, е, ы, й, е, е, а

5 строфа

1я
я, о, и, а, е, о, а, и, о, а, я
2я
о, о, о, у, о, о, и, о, е, е
3я
о, у, а, и, у, ы, е, е, а, я, 
4я
а, а, а, ы, е, е, и, й, е, у, э
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