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Введение
Картина современного художественного мира, сформированная под влиянием процессов глобализации, развитием постиндустриальной социальной и экономической модели, технологическими прорывами и повсеместным развитием глобальной коммуникации (сетей Интернет) и другими факторами, складывается довольно давно. Все это влияет на взгляды и ценности современного человека, культуру его взаимодействия с внешним миром, обществом, средой. На его духовно-творческое самовыражение в искусстве, вероисповедании, философских взглядах и суждениях. В настоящее время возникновение новых форм культуры творчества стало повседневностью, сосуществующей, а подчас и вытесняющей традиционные виды искусства.
Одной из популярных форм общения и коммуникаций участников современного социума стал фестиваль, а также его производные: вечеринки, концерты, крупные тематические мероприятия.

Этим во многом определяется актуальность дипломной работы, которая заключается в том, что сегодня музыкальные фестивали являются феноменом современной культуры, элементом искусства. 
Искусство являет собой один из видов диалога социума. С помощью него художник разговаривает с миром как на простом, так и на сложном языках. Зритель, в свою очередь, через музыку, просмотр фильмов, спектаклей, невольно начинает включаться в этот диалог, по-своему интерпретируя увиденное и услышанное.
Чтобы процесс общения со зрителем не останавливался, а диалог не переходил в монолог, были найдены такие решения как проведение празднеств, во время которых предметы искусства помещали в специально отведённых местах. В начале - в храмах и на освящённых местах, а позднее — в музеях, где и устраивали театрализованные и музыкальные представления. Позднее новым способом диалога художника со зрителем стал фестиваль.

Фестиваль —  не только один из методов обмена нововведениями в искусстве, но феномен культуры современности, заслуживающий своего анализа и изучения. Фестивали, проходящие повсеместно в мире, как в крупных городах и мегаполисах, так и в небольших региональных поселениях, играют значимую роль в социализации и культурной жизни их жителей. Не редко, такие мероприятия становятся показателем престижа города, региона или страны, где они проходят. На сегодня сформировался целый спектр всевозможных форм фестиваля. Как традиционных, куда можно отнести кино, театральные и музыкальные представления, так и тематических: фестивали цветов, современной кухни и вина, выставки современного искусства. В более крупных и развитых городах встречается множество более частных форм фестиваля: свадебные салоны, выставки ретро автомобилей, проходящие под открытым небом, строительство сезонных форм и сооружений из песка или льда.
В процессе подготовки и проведения музыкальных фестивалей культурная жизнь оживает, растет количество любительских исполнителей, повышается уровень организации досуга, происходит становление процесса целенаправленного и предметного эстетического воспитания, происходит знакомство и сближение с культурными ценностями.

Фестиваль охватывает культурные и художественные сообщества и объединения музыкантов, исполнителей, художников, мастеров и продюсеров, формируясь как на региональном, так и на международном уровнях. Фестивали организуются федеральными и муниципальными властями, музыкальными обществами и филармониями, концертными и промоутерскими агентствами, а зачастую и частными лицами. Наиболее ярким и неординарным явлением современности стали блогеры, которые нередко собирают на своих концертах и выступлениях тысячи поклонников.
Фестивали приобрели настолько регулярный характер, что они институализируются. Ряд фестивалей сформировали собственный фонд развития, обрели постоянные площадки и места проведения, а также получают финансирование из регионального и федерального бюджетов. Фестивали несут в себе цель долгосрочного, последовательно влияния на культурное, ценностное и художественное развитие его участников и зрителей. В нашем случае такой сферой является музыка.
Зачастую, фестивали носят открытый и массовый характер, способствуют развитию талантов и повышению навыков исполнителей, поддерживают молодые начинания и новаторство. Нередко в местах проведения фестивалей фиксируется значительный экономический подъём за счёт увеличения потока туристов и обеспечения занятости местного населения.

Наиболее крупные, международные фестивали формируют становление новых видов музыкального искусства, развитие связей между народами и национальностями. В то же время, ряд музыкальных фестивалей в странах Европы и Северной Америки остаётся сложно доступным для широкой общественности по причине высоких цен на билеты. Такие мероприятия носят элитарный характер. А отдельно взятые фестивали, проводятся в целях рекламы и привлечения туристов, что весьма характерно для Европейского союза.
Проводимые музыкальных фестивали благоприятно влияют на сближение народов и прогресс человечества, обогащая общую мировую культуру. Важно подчеркнуть, что любые, порой и наиболее самобытные культуры никогда не формировались без взаимосвязей и влияния других культур. Такие обмены придают импульс развитию общества, способствуют социальному прогрессу как отдельно взятых народов, так и всего человечества. Следует отметить, что культурные связи способствуют оздоровлению международного климата, но также важно отметить и другую сторону: создание условий разрядки напряженности, нормализации отношения между народами и государствами, формирование благоприятных условия для восстановления и развития культурных связей, что не мало важно с точки зрения политики и экономики.
Объектом исследования является музыкальная культура конца XX - начала XXI веков
Предметом исследования является музыкальный фестиваль как эстетический феномен и специфическая форма коммуникации в современной культуре.

Целью исследования является выявление эстетического, культурного и творческого потенциала музыкального фестиваля. Его изучение с позиций диалога поколений и культурных слоёв общества.

Задачи исследования сформулированы на основе следующего ряда целей, объектов и предметов исследования:
1. анализ истории зарождения музыкальных фестивалей;
2. характеристика феномена фестиваля в эстетическом и культурологическом контексте, определение его места в системе современной культурной коммуникации, выявление особенностей и отличительных признаков культурно-диалогического характера фестиваля;

3. выявление истоков современного фестиваля, рассмотрение его разновидностей в сопоставлении с «диалогическими» видами импровизационного творчества;

4. изучение музыкального фестиваля как эстетического, социального и культурного явления в системе взаимодействий между участниками социума;
5. исследование джазовых моделей музыкального фестиваля по отношению к природе их диалога.
Глава 1.  Культуроисторическая рефлексия музыкальных фестивалей

1.1. История зарождения музыкального фестиваля

Музыкальное искусство возникло в глубокой древности. Некоторые искусствоведы полагают, что что музыка была характерна для первых африканских поселений, ещё до начала активного расселения человека на других континентах.

Одной из вех окончания доисторической эры стал переход на письменную традицию в музыке. На раскопках Ниппура была найдена песня, зафиксированная на клинописной табличке, она датируется на 2000 г. до н. э.
Безусловно, идут упоминания об Индийской классической музыке, истоки которой, традиционно связывают с Ведами. 

Древние персы также имели богатую музыкальную культуру. А их царю, Джамшиду, и вовсе приписывают изобретение музыки.
Несомненно, музыка играла важную роль и в жизни древних египтян. О значении музыки в Древнем Египте говорят настенные рельефы древних храмов и гробниц с изображением музыкантов.

В эпоху Античности высокий уровень развития общества и его культуры был представлен ​​государством древней Греции, которое в то время состояло из множества малых городов-государств (полисов), остающихся независимыми по политическим, культурным и правовым вопросам. Большое место в общественной жизни греков занимала музыка. Изучение музыки было неотъемлемой частью общего гражданского воспитания молодежи. Обширное распространение музыки в повседневной жизни греков положило начало острым дискуссиям о природе её физики и сущности между представителями различных школ («каноники» и «гармоники»), а также способствовало развитию музыкальной эстетики и теории (систематика ладов, интервалов, учение об этосе), которыми занимались крупнейшие мыслители античности: Аристотель, Платон, Гераклит, Пифагор, Аристоксен и другие.

Средневековье (V–ХIII вв. н. э.) вошло во всемирную историю как эпоха войн, крестовых походов, широкого влияния и власти римской католической церкви, которая оказала огромное влияние на все сферы развития общества. Со временем (с IV по VII вв.) в западноевропейских странах сложился особый церковный стиль, в основу которого легло григорианское пение, систематизированное и описанное в обширном кодексе при папе Григории I («Григорианский антифонарий»). Церковь с особым вниманием хранила свои традиции, но так и не смогла всецело противостоять влиянию народного искусства. Со временем в церковный стиль и его главный, культовый жанр – мессу, стали проникать новые мелодии из репертуаров народных песен: секвенции, гимны, тропы. 
Самобытные традиции, находившие свои формы в народном творчестве, были важной стороной музыкальной культуры разных средневековых стран. Народное песенное и инструментальное искусство странствующих музыкантов с его выраженным антиклерикальным характером вызывали и враждебную настроенность со стороны церкви, и любовь широких кругов населения. Шпильманы (Германия), жонглеры (Франция), гистрионы (Англия), хоглары (Италия) – всех их можно определить, как основоположников музыкальных фестивалей. 
Период с ХIV по ХVI вв., называемый Возрождением, является одним из самых ярких в истории Западной Европы. Возрождение коснулось всех областей искусства и философии. Достаточно яркое воплощение оно нашло и в музыке: первоначально в Италии и Франции (Ars nova), а затем в Германии, Англии, Нидерландах и других европейских странах. Музыкальное искусство играло значительную роль в обществе, повседневной жизни. И находило своё наиболее яркое воплощение в периоды подъема национально-освободительных движений и религиозных войн, связанных с Реформацией: во Франции - гугенотские песни, в Германии - протестантские хоралы, в Нидерландах - песни гёзов, в Чехии - гуситские гимны. Наиболее стремительно в тот период развивалась музыкальная жизнь в городах - открытие консерваторий, академий и университетов. Важным по своей значимости достижением эпохи Возрождения стало развитие светских жанров, более мелодичной и «гибкой» музыки, связанной с народными истоками и открыто демонстрирующей сопротивление церковному стилю. В первую очередь, это жанры итальянских песен – виланеллы, фроттолы, лауды и, конечно же, мадригалы, отличающиеся своим изысканным и аристократическим стилем. А также испанские романсы, французские chansons (шансон) и другие жанры. Более того, важной и заметной победой над средневековой церковной традицией стало быстрое развитие в образования инструментальной музыке. Лютня, орган, гитара, вёрджинал стали неотъемлемой составляющей музыкальной культуры. Эти музыкальные инструменты положили начало таким понятиям, как прелюдии, гальярды, паваны.
Музыкальные произведения характеризуются определенными и относительно стабильными типичными структурами. Музыка использует звуковые образы в качестве средства воплощения действительности и человеческих чувств.

В своих звуковых образах музыка также выражает существенные жизненные процессы. Природа музыкального образа – это эмоциональное переживание и окрашенная чувством идея, выражаемые через звуки особого рода, в основе которых лежат интонации человеческой речи.
Но нельзя забывать о том, что во всем мире люди не просто слушали музыку, а устраивали концерты и спектакли, объединённые общим названием, единой программой и проходящие в особой торжественной обстановке. Это и называлось музыкальными фестивалями.

Музыкальный фестиваль зародился в Великобритании (Лондон, 1709) и первоначально был связан с церковной музыкой. Со второй половины XVIII века проводились во многих странах центральной Европы, преимущественно в Германии. Распространение Музыкальный фестиваль получил в XX веке, особенно с середины 40-х годов. 
Наиболее известные Музыкальные фестивали - «Фестиваль двух миров» (Италия), Зальцбургский фестиваль, «Венские музыкальные недели» (Австрия), Глайндборнский и Эдинбургский Музыкальный фестиваль (Великобритания), «Берлинские фестивальные дни», «Будапештские музыкальные недели» (Венгрия), Датский королевский Музыкальный фестиваль. Не менее известны - Нидерландский Музыкальный фестиваль, «Варшавская осень» (Польша). А также Фестиваль имени Дж. Энеску (Румыния), «Флорентийский музыкальный май», «Неделя Сибелиуса» (Финляндия), Безансонский фестиваль (Франция), «Пражская весна», «Братиславские музыкальные празднества» (Чехословакия), «Международная фестивальная неделя» (Швейцария), «Дубровницкие летние игры», «Охридское лето» (Югославия)
.

В СССР первые Музыкальные фестивали проводились, начиная с 30-х годов, в Ленинграде, но повсеместное распространение музыкальный фестиваль получил, начиная с конца 50-х годов. Так, в 1957 году были организованы фестивали советской музыки в Литве, Латвии и Эстонии. В 1962 прошёл первый в СССР Всесоюзный фестиваль современной музыки в г. Горьком. А в 1964 - Музыкальные фестивали «Русская зима» и «Московские звёзды» в Москве, «Белые ночи» в Ленинграде, а также Музыкальные фестивали республиканского и всесоюзного масштабов.
На сегодняшний день количество музыкальных фестивалей колоссально. Нельзя сказать, что все они действительно интересны, но большинство не остаются без внимания тех, которому интересна музыка.
1.2. Фестиваль в системе культурной коммуникации
Современная культура формируется как квинтэссенция совокупности высказываний, цитат, идеологических суждений, ценностей, вступающих в отношения, определяемые ее субъектом - человеком культуры, автором, художником или создателем. В последние десятилетия именно фестиваль выходит на первый план - как социально-эстетическая и художественно- символическая модель культурного диалога.
Самые первые фестивали проходили в крестьянских общинах и были посвящены циклам сельскохозяйственных работ. Такие древние мотивы, как сбор урожая, плодородие и смена сезонов просматриваются в облике таких всемирно известных праздников, как Хэллоуин и Пасха. В XXI веке слово «фестиваль» вобрало в себя множество различных видов торжеств – национальных, религиозных, культурных, профессиональных и городских.
Фестиваль (от французского festival - празднество, от латинского festivus - весёлый, праздничный) - массовое празднество, включающее показ достижений в области музыки, театра, кино и эстрады. 

Фестиваль—широкая общественная праздничная встреча, сопровождающаяся смотром достижений различных видов искусства. Само слово происходит от лат.festivus — «праздничный» и означает массовое празднество, показ (смотр) достижений (плодов) какого-либо вида деятельности людей.

Фестивалю может быть присуща различная тематика, в связи с чем один из исследователей данного феномена в культуре, Меньшиков А. А. выделяет несколько разновидностей фестивалей искусств:

1.    универсальные (охватывающие два и более видов искусства);

2.    специализированные (с единственным и ярко выраженным видом искусства. Например, музыкальные, театральные, кинофестивали);

3.    монографические (посвященные единственному режиссеру, автору, драматургу, продюсеру, композитору, актеру);

4.    тематические (посвященные конкретному жанру, эпохе или стилю);

5.    узкоспециализированные (фестиваль этнической, детской, молодежной песни).

Из приведённой классификации мы могли бы определить, что понятие фестиваля описывается с сугубо утилитарной точки зрения. Например, при определении музыкального фестиваля в социально-практическом, а также эстетическом ключе отмечают, что это - «...циклы концертов и спектаклей, объединенных общим названием, единой программой и проходящие в особо торжественной обстановке»
; назначение театрального фестиваля, по большей части, поясняется посредством синонимических понятий: «смотр, конкурс, олимпиада, показ, смотр достижений театрального искусства». Следует признать, что понятия «фестиваль» скорее описательное, так как оно фиксирует присущие этому явлению внешние параметры, но, зачастую, не раскрывает его сущности как формы творчества и культуры.
Так же А.М. Меньшиков отмечает, что фестиваль - это уникальное сложно-структурированное информационное пространство, предоставляющее «...качественно новые возможности обмена опытом, используя современные каналы коммуникаций как единую централизованную систему общения». Это, по мнению специалистов в области социально-культурной деятельности, объясняет необходимость проектирования фестивальных акций, создания проектной модели коммуникации на основе фестиваля.

Следует констатировать: фестиваль - одна из самых актуальных форм творческого взаимодействия в рамках современной культуры и эстетики. При этом речь идет не только и не столько о многократной повторяемости подобных проектов, сколько о проникновении фестивальных принципов общения в самые различные области культурного творчества. Эта тенденция так всеобъемлема, что приводит к возникновению все новых и новых разновидностей диалога на основе фестиваля. Если представить совокупность имеющихся данных в виде своеобразной классификации, можно увидеть, что среди разнообразных фестивальных форумов 2000-х гг. - как традиционные, так и принципиально новые по содержанию. К ним можно отнести:

· театральные и кинематографические фестивали («режиссерского», или «авторского» театра и кино, документального и короткометражного кино, авангардного театра и другие);

· фестивали академической, джазовой, электронной и рок-музыки (оперного, инструментального и хорового искусства, классического романса, «готической» музыки и другие);

· фестивали авторской песни и независимого искусства (альтернативного искусства 0- готы);

· фестивали народного творчества (народной песни, частушки, фанданго, танго, фламенко, ремесел и промыслов и другие);

· фестивали оригинального жанра, хореографии (балетного искусства), декламации (художественного чтения);

· фестивали сказки и детского творчества;

· фестивали научного и технического творчества;

· книжные фестивали-выставки;

· фестивали анимации, фантастики, контактной импровизации и т.д.;

· социальные фестивали (например, молодежи и студентов, религиозные - «Братья», фестивали-презентации, фестивали Военно- исторического движения (ВИДа), «Хоббитские игрища», фестивали СМИ и другие);

- бытовые фестивали (хлеба, мороженого, кваса и пива и т.д.)
.

Представленный список можно было бы продолжить, поскольку спектр фестивальных проектов, реализуемых как в Европе и США, так и в России, непрерывно расширяется. Все это свидетельствует о востребованности данной формы культурного сообщения, значении фестиваля в настоящем мировой культуры. Рассмотренные данные вызывают ряд закономерных вопросов. Чем обусловлено подобное явление? Как объяснить поразительную адаптивность фестиваля в условиях современной культуры, его пластическую способность меняться в зависимости от актуальных динамических условий? Почему возникают все новые и новые модификации фестиваля? В рамках культурологического исследования возникает возможность рассмотреть эти вопросы, изучив фестиваль во взаимосвязи с проблемой творческого общения между людьми.
Как представляется, причина поразительной социокультурной устойчивости фестиваля коренится в его преемственности традиционным диалогическим формам культурного творчества. Справедливо утверждать, что диалогизм изначально присущ фестивалю: ведь это прежде всего - способ социально-практического и художественно-символического обмена накопленными идеями, интеграции мировоззренческого и творческого опыта людей. Поэтому понятие фестиваля может быть напрямую связано с категорией диалога как универсального механизма культурной коммуникации. Обратимся к рассмотрению данной категории.

Понимаемый в обыденном смысле как форма устного или письменного обмена между людьми, в научной традиции диалог мыслится специфической формой и способом организации межличностного общения, коммуникации. По определению С. Т. Махлиной, диалог - это «особая форма интеллектуального, поведенческого, предметного взаимодействия людей»
. Эта направленность диалога (в противовес монологу) послужила причиной развития идеи диалогизма не только в области прикладного знания (язык и литература), но и в философии и культурологии. Так, уже в эпоху Античности в философских учениях Сократа и Платона диалог воспринимался не просто жанром или формой литературного изложения суждений в виде полемической беседы: он использовался в логике и софистике в качестве метода философствования, отражавшего ситуацию мыслительного взаимодействия людей. Кроме того, в древней и античной литературе присутствовал и мотив внутреннего диалога, «диалогирующего сознания» (Ю.П. Вяземский), иллюстрирующий специфическую особенность человеческого мышления осознавать явления окружающего мира, природу

личности и жизнь посредством диалога с собственным «Я» («Разговор разочарованного со своей душой», «Разговор Хахеперре-сенбу Анху со своим Сердцем», «Рассказ Синухета» и другие).

В XIX-XX столетиях диалог трансформировался в емкое научное понятие, на основе которого был выработан целый ряд авторских концепций. Важнейшим фактором развития культурологической идеи диалога следует считать изыскания в области психологии, посвященные изучению сознания личности. Так, в трудах выдающегося отечественного ученого Л.C. Выготского значение диалогического элемента в жизни человека обосновывается во взаимоотношении со структурой мышления и речи. Л.С. Выготский пришел к выводу, что процесс индивидуального мышления подобен диалогу, в котором задействованы «внутренняя» и «внешняя» речь, то есть работа сознания одновременно направлена на самого индивида и вовне, на «других»
. Таким образом, диалогичность мышления служит своеобразным катализатором мысли, является основным фактором ее динамизма и, таким образом, активизирует процесс коммуникации. Этим же занимается и фестиваль, с помощью которого мы коммуницируем с артистами. Это утверждение легло в основу общетеоретического суждения о диалоге как механизме культуры, посредством которого осуществляется и динамизируется обмен опытными знаниями и представлениями между людьми. По этому поводу В.И. Самохвалова приводит такое определение: «Диалог, рассматриваемый в более широком контексте и на более общей основе понимания, - это любой процесс движения, развития, обусловленный плюральностью подходов, позиций, обеспечивающий возможность обмена разным содержанием. <...> В этом смысле диалог ...глубоко «демократичен», ибо предполагает не своецентричность, а сознательную установку на бицентричность (шире - полицентричность); установка на диалог и признание его основой развития ...отношений - это принципиальное согласие с возможностью существования разных, но признаваемых «...равноценными позиций. Именно в этом выступает значение диалога как особой формы отношений, направленной на развитие...»
.

Среди наиболее значимых концепций диалога в современной гуманитарной науке можно выделить оригинальные теории создателя

религиозной «философии диалога», М. Бубера («Я и Ты»), автора метода «педагогики диалога» П. Фрейре («Образование как практика освобождения»). Однако особую ценность в контексте исследования имеют суждения о диалоге российских мыслителей М.М. Бахтина и B.C. Библера.

Крупнейший отечественный теоретик культуры, философ, литературовед и филолог М.М. Бахтин по праву признан создателем самой развернутой научной концепции диалога. В своих трудах «Проблемы творчества Достоевского», Проблемы поэтики Достоевского», «Автор и герой в эстетической деятельности»
 ученый сформулировал обобщенное культурфилософское понимание рассматриваемой категории. М. М. Бахтин утверждал, что «...диалогические отношения...это - почти универсальное явление, пронизывающее всю человеческую речь и все отношения, и проявления человеческой жизни, вообще все, что имеет смысл и значение... Чужие сознания нельзя созерцать, анализировать, определять, как объекты,

вещи, - с ними можно только диалогически общаться... В каждом слове

...спор (микродиалог) и ...отголоски большого диалога». Словно развивая суждения JI.C. Выготского, М.М. Бахтин отмечал, что в основе культурного диалога лежит интенция личности к самопознанию через общение с другими - «двусубъектность»
. Именно этим свойством познающего разума, по его мнению, обусловлен тот факт, что творческий (мыслительный) процесс «...неизбежно становится ареной встречи с мнениями непосредственных собеседников ...или с точками зрения, мировоззрениями, направлениями, теориями и т.п. (в сфере культурного общения) ...»
.

Особую роль в структуре диалога М.М Бахтин отводил «другим» - участникам взаимодействия, в общение с которыми вступает индивид, адресатам «авторских» суждений личности. Диалог как творческое общение с «другими» чрезвычайно продуктивен: ведь именно они выступают своего рода гарантом самопознания и самопредставления; через состязание-диалог с ними для индивида открывается потенциальная возможность осмыслить свое «Я»: «Я не могу обойтись без другого, не могу стать самим собою без другого, я должен найти себя в другом, найдя другого в себе (во взаимоотражении, во взаимодействии). <...> Мое имя я получаю от другого...». Таким образом, по мысли М.М. Бахтина, целеполагание заключается в самом процессе сообщения в ходе диалога с целью самоидентификации. Личности важен сам факт «встречи» с другими, дающий импульс к собственному творческому становлению. Данное суждение ученого позволяет сделать существенный вывод: диалогические формы культурного творчества неотделимы от опыта самопознания человека. Возможно, это и предопределило их исключительную ценность в истории человечества.

Сказанное о диалоге как об универсалии культуры в первую очередь применимо к тем ее формам, которые изначально строятся на основе идеи коммуникативного обмена и взаимодействия. Именно к таким формам можно отнести фестиваль. Действительно, обратившись к исследованию структуры и организационных механизмов фестиваля, можно убедиться в том, что ему присущи важнейшие черты культурного диалога:

· диалогика отношений между участниками;

· многосубъектность (двусубъектность) творческой коммуникации;

· содержательная полицентричность и плюрализм.

Самым показательным признаком диалогизма фестиваля является не конфликтность общения его участников при явном стремлении к демонстрации индивидуальных потенциалов. В этом плане идея фестиваля противостоит другим, конкурентным формам культурного творчества, например, конкурсу, в котором утверждается прямо противоположная идея - самоутверждения путем очевидного превосходства над другими участниками коммуникации. Если в ситуации конкурсного общения возможность творчески плодотворного, порождающего новые ценностные смыслы общения практически нивелируется, то в пространстве фестиваля, напротив, практически обесценивается конкурентный смысл соперничества между отдельными индивидами, уступая место неконфликтному обмену-состязанию. Это и есть ситуация подлинного культурного диалога, способствующая движению, эволюции творческого мировоззрения и художественных технологий за счет взаимного интеллектуального и символического обогащения его участников. Отнюдь не случайно творческие проекты, реализуемые в рамках современных фестивалей, часто становятся источником новых объединений, стилевых течений, манифестации оригинальных художественных, социальных, идеологических и других концепций, возникающих в качестве символического «продукта» фестивального взаимодействия. В целом культуро-творческое пространство фестиваля разомкнуто и динамично, оно обладает «демократичностью» диалога, что и позволяет использовать фестивальную форму в качестве универсальной модели в современной культурной коммуникации.
Не менее важным фактором, определяющим ценность фестиваля, можно считать его преемственность с традиционными формами культурного диалога. Рассмотрим взаимосвязь концепта фестиваля с его истоками. Вопрос о его культурном генезисе представляется наиболее сложным для исследования. С одной стороны, существует достаточное количество исторических сведений, фиксирующих процесс становления фестивального движения с эпохи Нового времени до настоящего дня
; с другой, проблематично выявить культурно-символическое становление идеи фестиваля. A.M. Меньшиков историческим прообразом фестиваля как особой формы организации творческого состязания считал обрядово-театрализованные действа древних греков - Великие Дионисии и Великие Панафинеи. Во время празднеств, наряду с религиозными ритуалами, проводились своеобразные турниры между драматургами, музыкантами, актерами и танцорами
.

В то же время нельзя не отметить, что концептуальные корни идеи фестиваля очень глубоки. Как ранее отмечалось, само слово «festival» («празднество», «праздник», «зрелище», от лат. festivus - «веселый», «праздничный») указывает на празднично-обрядовую сущность явления и, несомненно, исторически связано с древним опытом обрядового, интеллектуального, художественного, физического и прочего состязания в виде творческой игры. Подобный тип творческого диалога рассматривает автор игровой концепции культуры И. Хейзинга. Характеризуя игру и состязание как функции формирования культурного пространства, Й. Хейзинга в своей книге «Homo ludens» делает вывод о том, что в основе культуры лежат по преимуществу формы коллективного игрового взаимодействия: «Коллективная игра носит ...антитетический характер. Она

чаще всего разыгрывается «между» двумя сторонами».  И. Хейзинга отмечает, что именно «антитетические» - то есть построенные на основе диалога-противоположения как минимум двух сторон, или участников - формы культурной деятельности исторически становятся источником новых культурных смыслов, усиливают эстетическую ценность жизни личности в культуре. Все они так или иначе тяготеют к формам диалога в виде игрового творчества: «...Чем более игра способна повышать интенсивность жизни индивидуума или группы, тем полнее растворяется (orgaat) она в культуре. Священный ритуал и праздничное состязание - вот две постоянно и повсюду возобновляющиеся формы, внутри которых культура вырастает как игра и в
игре».
 Несмотря на то, что суждения И. Хейзинги по большей части нацелены на феноменологию игры, нетрудно заметить, что игровые формы культуры мыслитель характеризует с точки зрения их диалогической природы. Более того, в ходе дальнейших рассуждений И. Хейзинга акцентирует внимание на мысли о ценности таких видов культурной (художественной) деятельности, которые, будучи проявлением древнего диалога-состязания, порождают ситуацию новизны художественного сообщения, служат способом духовно-символической «встречи» людей. На справедливость подобного утверждения указывает и этимологическое родство понятий состязания и диалога в древнегреческом языке, рассматриваемое ученым: «...термин «агон» определял состязание с другой стороны: исходным значением слова aycbv (агон) была, по-видимому, «встреча» - сравните с ayopa (агора)»
. Таким образом, творческое (игровое) состязание Древности и Античности воспринимается прообразом фестиваля как пространства творческого взаимодействия на основе со​общения.

Идея фестиваля-диалога просматривается и в европейской культуре эпох Средневековья и Возрождения. Без преувеличения, этот исторический период может быть назван ключевым для формирования идеи фестиваля как модели культурного сообщения. Очевидно, что тотальное значение диалогических форм творчества в этот период обусловлено дуалистичностью («двумирностью» - М.М. Бахтин) миросозерцания человека эпохи. В нем отражалось символическое взаимодействие христианского (официального) и языческого (народного) элементов культуры, активно коррелировавших друг с другом во всех сферах человеческой жизни. Отнюдь не случайно средневековое и ренессансное мироощущение буквально пронизано театрально-зрелищными образами праздника, в стихийной и раскованной атмосфере которого осуществлялась сама возможность освобождения от противоречий между символическим (идеальным) планом христианского миросозерцания и конкретно-историческим (реальным) планом земного существования. В контексте работы «площадное смеховое действо, карнавальная игра», «карнавальное празднество»
, будучи первичными формами средневековой и ренессансной культуры, воспринимаются как естественное развитие игровой концепции фестиваля. В общем процессе карнавализации различных аспектов жизни, «объединения разнородных народно-праздничных форм»
 в пространстве всеобщего карнавала возникает множество новых трансформаций творческой игры-диалога.
Дополняет концептуальную панораму истоков фестиваля массовые зрелища и действа эпохи Нового времени - придворные мистерии, маскарады, театрализованные карнавалы и т.д. с элементами творческого состязания. Однако следует признать, что характер подобных официальных аристократических празднеств едва ли сопоставим с идеей фестиваля как свободного, творчески непринужденного диалога равноправных участников.

Весьма характерно, что все исторически первые фестивальные проекты представляли собой смешение музыкального и театрального элементов, при этом театрализация служила естественным способом монументализации фестивального действа.

Все сказанное позволяет сделать вывод: в качестве прообраза фестиваля как формы диалога культур на основе смешения и синтеза следует рассматривать обрядово-игровые действа и празднества, организуемые в форме творческой игры.
Несомненно, репрезентативность фестиваля имеет более сложное содержание: она коренится не столько в чисто внешней природе зрелища, сколько в намеренно декларируемой и демонстрируемой раскованности ведения профессионального диалога с другими участниками. Это и объясняет, почему репрезентативно-зрелищный компонент фактически неотделим от фестивального действия. Оборотной стороной данного явления можно считать прямую зависимость между эволюцией художественных технологий и историей различных творческих состязаний. На данное обстоятельство указывают многие исследователи. Так, Й. Хейзинга утверждал, что проведение антитетических встреч-состязаний способствовало непосредственному развитию технологии искусства
. Во многих случаях это утверждение вполне справедливо. В современной культуре можно найти немало примеров прямого воздействия определенной фестивальной акции на создание и закрепление нового творческого метода, способа создания ранее не существовавшего типа художественного произведения и т.д. 
В целом анализ репрезентативно-зрелищной природы фестиваля позволяет выявить еще одну значимую социокультурную функцию явления: будучи репрезентантом профессиональных достижений мастеров в определенной области творчества, фестиваль выполняет социально- коммуникативную функцию. Благодаря фестивальному движению осуществляется взаимосвязь между художником (творцом) и обществом.

Глава 2. Музыкальный фестиваль, как диалог в пространстве современной культуры
2.1. Музыкальный фестиваль как социокультурный и эстетический феномены
Современное искусство тесно взаимосвязано с социокультурными и эстетическими процессами, оно отражает все многообразие и специфику социальных отношений, присущих современности. Это утверждение особенно верно в части художественного творчества, в котором изначально преобладает идея коммуникации, то есть основное внимание уделяется межличностному, межнациональному, межкультурному общению и обмену информацией. Именно к таковым формам современного взаимодействия в творчестве стоит отнести современный музыкальный фестиваль, который все чаще и чаще используется как проводник культурного диалога. В связи с чем и возникает целесообразность рассмотрения подобного феномена в сравнении с понятием «коммуникация».

Понятие «коммуникация» нашло широкое отражение в самых различных областях науки. Обратимся к И.К. Москвиной, по ее мнению, «культура представляет собой поле разнообразных взаимодействий, коммуникаций, диалогов, которые чрезвычайно важны для ее существования и развития»
.

Также понятие «коммуникация» определяет Л.В. Петров - «это специфические общественные отношения, возникающие в процессе и сохраняющиеся в результате обмена информацией между индивидами или их объединениями и способствующие сохранению и развитию духовного единства человеческой общности»
. Термин «коммуникация», по мнению Л.В. Петрова одновременно содержит в себе значение сообщения, информации, а также «заключает в себе и явление соучастия, возникающего при общественном приеме информации, образование некоторого сообщества людей, получивших данную информацию»
.

Согласно утверждению А.П. Садохина, понятия «коммуникация» и «общение» несомненно связаны друг с другом, поскольку значение латинского слова «communicatio» означает - «делать общим»,

«связывать», «общаться». Одновременно с этим, характер взаимосвязи дефиниций друг с другом рассматривается по-разному. Это объясняет различное существование подходов к проблеме. 
При этом отмечается, что коммуникация является односторонним процессом, в то время как общение является активным взаимодействием, в котором «...нет отправителя и получателя сообщений - есть собеседники, соучастники общего дела»
. Другие исследования опираются на идею такого соотношения понятий, при котором термин «коммуникация» является несколько более общим, а понятие «общение» характеризует «...только те процессы обмена информацией, которые представляют собой специфическую человеческую деятельность, направленную на установление и поддержание взаимосвязи и взаимодействия между людьми»
. 

Наличие столь разнообразных подходов свидетельствует о достаточной сложности и неоднозначности вопроса и, в первую очередь, о допустимости разных интерпретаций понятия «коммуникация», в зависимости от смены содержательного контекста исследований. 

Нельзя обойти вниманием и тот факт, что феномен коммуникации рассматривают в различных проявлениях. Впервые на возможности широкого и разнообразного истолкования явления и термина «коммуникация» указал один из основателей теории массовой коммуникации В. Шрамм: «Человек непосредственно или косвенно общается с огромным числом людей. Схема его общения включает: внутреннюю коммуникацию - диалоги с самим собой, процесс мышления, воспоминания, мечтания; коммуникацию с близкими людьми - с семьей, друзьями, соседями; коммуникацию с коллегами по работе; повторяющиеся коммуникации с продавцами, врачом, сборщиком налогов и т. п.; коммуникации со случайными встречными; коммуникации с лицами, знакомыми по книгам и с экранов массовой коммуникации; коммуникации с анонимными источниками через посредство различных средств культуры (справочники, радио и телевидение, и т. п.)»
.

В рамках социологии была разработана типология коммуникации, согласно которой ее типы различаются по масштабности взаимодействия между ее субъектами. По данному признаку выделяют такие виды коммуникации, как массовая (в обществе в целом), ограниченная (в рамках социальных групп - компаний, организаций), локальная (в микрогруппах типа ассоциаций, или профессиональных коллективов), внутригрупповая (в малых группах, семье), межличностная, или интерперсональная (между двумя индивидами), внутриличностная или интраперсональная (между индивидом и электронными средствами передачи информации).

Существуют типологии коммуникативных отношений, в которых общий

механизм характеризуется в контексте разных видов деятельности человека и

областей научного знания - с позиций психологии, инженерии, теории масс- медиа, современной философии и т.д. Очевидно, что и в рамках культурологического подхода возможно выявить несколько различных по характеру видов коммуникации, в зависимости от того, каковы субъекты коммуникативного взаимодействия, так и определить доминирующий в культурном пространстве тип отношений между субъектами культуры. Отнюдь не случайно на стыке социологии и культурологии возникло такое понятие, как социокультурная коммуникация. Посредством него в современной культурологии характеризуется «процесс взаимодействия между субъектами социокультурной деятельности (индивидами, группами, организациями и т.п.) с целью передачи или обмена информацией посредством принятых в данной культуре знаковых систем (языков), приемов и средств их использования». Социокультурная коммуникация - один из базовых механизмов и неотъемлемая составляющая социокультурного процесса, обеспечивающая «...возможность формирования социальных связей, управления совместной жизнедеятельностью людей и регулирования ее отдельных областей, накопление и трансляцию социального опыта»
.

Обратившись ранее к исследованию фестиваля как специфической формы культурного диалога, мы выявили, что на первый план выходит механизм межличностной коммуникации - отношений, устанавливаемых между субъектами как носителями индивидуальных смыслов, суждений, интеллектуальных и творческих установок и т.д.

В действительности, осмысление функции диалога музыкального фестиваля позволяет сравнить его с механизмами межличностного взаимодействия, определяемого как «речевое общение двух индивидов, в процессе которого они регулируют ... поведение друг друга для осуществления взаимодействия и воздействия в соответствии с их основной целью и мотивами в условиях совместной деятельности»
.

Если рассматривать музыкальный фестиваль с точки зрения более широких социальных взаимодействий, акцент переносится на процессы внутрикулътурной и межкультурной коммуникации, то есть на характер отношений между персоналиями и группами, как членами одной или нескольких культурных комьюнити на основе социокультурных связей. Интерпретируемый подобным образом, музыкальный фестиваль выступает в качестве объекта культурного процесса, который с культурно- семантической точки зрения «...обладает символическими свойствами и в силу этого является культурным текстом, несущим информацию о собственных атрибутивных признаках, функциональной нагрузке, структурно-иерархическом статусе в системе и т.п.»
. При этом, будучи средством социальной и культурной коммуникации, фестиваль выступает в некотором роде в качестве основы межкультурного взаимодействия и в полной мере может рассматриваться в контексте тех культурных систем, взаимодействие которых он представляет.

2.2. Модели джазовых музыкальных фестивалей
Одним из важнейших признаков современной художественной среды является ее гетерогенность - содержательная разнородность, отражающая общую направленность мировой экономики, общественной жизни и творческих процессов к геокультурной глобализации. Тенденция к политической, религиозной, творческой «всемирности» приводит к усложнению и расширению спектра явлений культуры, а в сфере -художественного творчества обнаруживается через «многоязычное» взаимодействие исторических, национальных, жанровых и прочих элементов. Как мы выяснили ранее, особенно остро это ощущается в пространстве фестивального диалога-контакта, в атмосфере которого напрямую соотносятся различные системы мировоззрения, художественные принципы, творческие школы, представляемые отдельными исполнителями или ансамблями. Этими свойствами в полной мере обладает джазовое фестивальное движение, которое все более приобретает облик сложной межкультурной коммуникации, соотносящейся с общими тенденциями современности.

При осмыслении различных явлений, отдельных джазовых акций становится ясно, что в фестивальной практике постепенно начинают преобладать две формы организации – как на основе равного в своих правах самовыражения национальных и творческих традиций, так и в виде их органичного слияния. 
Обратившись к фестивальному движению в джазе, мы находим подтверждение тому, что принцип общения исполнителей по типу диалога культур активно реализуется на практике. Следует отметить, что для джазовых музыкантов подобная модель творческих контактов никогда не составляла проблемы.

Процесс консолидации джазового сообщества, с момента его зарождения, первоначально являл собой диалог культур, в котором основополагающее значение несла в себе американская культура. Полиэтический характер государства и культурного пространства Соединенных Штатов Америки наиболее ярко отразился в джазе, по праву считающемся наивысшим воплощением неоднородности американской культуры. Взаимодействие европейских и афроамериканских по своему происхождению джазменов было многогранным и случалось, как в практике совместных составов групп исполнителей, так и в разнообразном по своему характеру стилю и жанру джазовой музыки, в параллельном развитии «белого» и «черного» джаза (например, бибопа и кул-джаза). Поэтому усиление элемента диалога культур к концу XX - началу XXI столетий было воспринято в рассматриваемом срезе музыкального направления органично и естественно.

В логике и драматургии фестивалей джаза 2000-х годов идея диалога культур нашла своё максимальное выражение. Как представляется, это обусловлено тем, что в фестивальном движении начала XXI в. преломляется общее стремление представителей различных национальных и этнических сообществ сохранить свое культурное тождество (самоидентификацию) при условии равноправия в процессе межкультурного взаимодействия с представителями иных наций и этносов.

Как уже отмечалось, интернациональная природа джаза изначально была ориентирована на «диалог культур». Благодаря этому в эпоху глобализации возникают органичные предпосылки для создания диалогического пространства в джазе. В первую очередь, это выражается в формировании международного джазового сообщества, притягивающего к себе представителей народов всего мира. Замечательно, что эта тенденция порождает интересный творческий эффект: на рубеже тысячелетий складывается единое джазовое сообщество, в рамках которого в неконфликтном единстве (интеграции) сосуществуют едва ли не все мыслимые и немыслимые этнонациональные пласты музыкального творчества. Важнейшим проявлением подобной мультиэстрадности становится связанное с интернационализацией джаза жанрово-стилевое расширение, «многоязычие» джазовой музыки и фестивального движения благодаря привлечению все новых и новых традиций этнической и национальной музыки. О справедливости данного утверждения говорят многие факты. Приведем самые показательные из них.

В поле зрения современных ученых и художественных критиков 2000-х годов неоднократно попадало творчество знаменитого джазового музыканта, мультиинструменталиста и вокалиста Бобби Макферрина. При знакомстве с его проектами становится очевидно, что наиболее значимые акции, устраиваемые Б. Макферрином, так или иначе связаны с идеей диалога культур. Это проявляется и в стремлении музыканта к самым широким этнонациональным контактам, привлечению к сотворчеству исполнителей из самых разных стран, и в его непосредственном интересе собственно к идее неконфликтного гармоничного сосуществования разных культур в современном мире.

Яркий пример выражения «диалога культур» в творчестве Б. Макферрина - постановка на разных сценах мира оперы-импровизации «Боббл», в ней приняли участие музыканты, представляющие как разные этнические общности и музыкальные культуры, так и различные направления фольклорного, джазового и эстрадного искусства
.

Участники оперы-импровизации проживают на сцене несколько стадий взаимодействия, имитирующих современное состояние гетерогенных культур и глобальной культуры в целом: от разобщения и конфликта - до интегративного сосуществования. Таким образом, постановка оперы- импровизации «Боббл» явно отражает идеалы эпохи глобализации.

Еще одно яркое проявление диалога культур через эстрадные акции - организация фестивалей с максимально широким жанрово-стилевым и этнонациональным охватом. Примером служит практика проведения знаменитого «Montreux Jazz Festival», основанного в Швейцарии еще в 1967 году. Его организаторы Клод Нобс, Гео Вумар и Рене Ланжель
, вероятно, не предполагали, что в будущем, к концу XX - началу XXI веков фестиваль в Монтре объединит в своих рамках музыкантов самых разнородных направлений современной эстрады, таких, как соул, рок, блюз, Нью-Эйдж и других. Оставаясь для любителей музыки форумом джазового творчества, этот легендарный фестиваль значительно изменился по своей структуре и содержанию. Более 200 музыкантов, участвующих в концертных акциях фестиваля, представляют весь спектр самобытных тенденций современной эстрады. При очевидной независимости этих направлений друг от друга, в пространстве «Montreux Jazz Festival» они попадают в новый контекст: их соседство и равноправное существование в общем действе, длящемся в течение трех дней, трансформируется в сознании слушателей и зрителей в образ «мультимира» эстрады. Следует отметить, что первые подобные попытки организовать джазовый фестиваль по типу мультиэстрадного диалога возникли еще в конце 1980-1990-е гг
.

В целом основными проявлениями модели диалога культур в джазовом фестивальном движении следует считать:

· расширение круга участников творческой коммуникации до масштабов всемирной, с включением в нее представителей всех этнических и национальных культур современности;

· возникновение единого джазового (мультиэстрадного) пространства, создаваемого по принципу интегративного межкультурного взаимодействия.

Другая модель современного джазового фестиваля основана на синтезе различных национальных культурных источников творчества. В отличие от модели фестиваля, основанного на параллельном сосуществовании разных культурных первоисточников, данная модель фестиваля подразумевает их полное слияние, взаимопроникновение.

В контексте исследования следует отметить, что на рубеже ХХ-ХХ1 столетий данный тип взаимодействий отражает нарастание глобальных процессов культурной ассимиляции, затрагивающих все нации и расы. По мнению некоторых учёных, именно эта тенденция выступает объединяющим фактором в культуре человечества. Так, американский ученый Р. Парк выдвинул предположение о том, что процесс ассимиляции с течением времени приобретет глобальные масштабы и, вследствие этого, возникнет новая мировая цивилизация, или новый, всемирный, тип культуры. На основе этой идеи ученый разработал модель четырехэтапного процесса межэтнических взаимодействий применительно к любым полиэтническим сообществам. Схема межкультурной коммуникации, описанная Р. Парком, включает в себя следующие стадии: установление контактов, конфликты, приспособление и ассимиляция (последняя характеризуется ученым как завершающая стадия в цикле межэтнических отношений). Примечательно, что Р. Парк воспринимал ассимиляцию как процесс, в котором изменения претерпевают все участники межкультурной коммуникации.

Несомненно, выводы Р. Парка и его последователей, представителей чикагской школы, строились, прежде всего, на изучении социально- политических реалий XX столетия. Однако концепция ученого кажется весьма плодотворной и в рамках культурологического исследования. Сравнительный анализ модели межкультурной коммуникации (по Парку) и теории культурного диалога обнаруживает очевидные аналогии. Механизм культурного диалога неотделим от сходных процессуальных этапов: восприятие «чужого» (установление контакта) - признание инородности привнесенного языка (конфликт) - актуализация «импортированных» культурных элементов и взаимная перестройка (приспособление) - истолкование «чужого» как органического и полное

взаимное растворение (ассимиляция). Это позволяет использовать концепцию Р. Парка при характеристике самых разнородных, в том числе и художественно-творческих, явлений эпохи.

Важно отметить, что в модели фестиваля на основе синтеза национальных культурных источников творчества наиболее существенным фактом является наличие ассимиляции как конечного результата межкультурного взаимодействия. Специфика данной модели фестиваля определяется тем, что в результате возникает новое культурное образование, в котором принципиально не вычленимы первичные национальные, духовные и прочие элементы
. Закономерный итог подобной коммуникации - «переплавка» в «горниле» культурного синтеза всех первичных составляющих.

В области художественной культуры XX - начала XXI вв. принцип культурного диалога находит активное развитие, и не только потому, что данный период - время тотального эксперимента с языком искусства и формами творчества. Нельзя не признать, что направленность на межкультурный творческий диалог в разных областях искусства во многом провоцируется усложнением межэтнических, межнациональных, межкультурных контактов во всемирном «доме» человечества. Нарастание роли межнациональных связей в творческом процессе особенно остро ощущается в джазовом искусстве.

Действительно, ситуация культурного диалога изначально чрезвычайно близка джазовой художественной среде. Ранее уже многократно упоминалось о том, что собственно рождение джаза обусловлено полиэтничностью культурного пространства Соединенных Штатов Америки, в котором и зарождается это искусство. К середине - второй половине XX в. эти процессы приобретают все больший масштаб. Свидетельств этому немало. Ранее уже рассматривалась история возникновения такого направления, как «бразильский» джаз, в котором элементы афроамериканских и европейских стилей причудливо смешались с латиноамериканскими. Нет сомнения, что основной предпосылкой развития боссановы и бразильских джазовых фестивалей стало формирование специфической творческой среды, в которой вызрело это новое музыкальное течение, - сообщества музыкантов, представляющих разные этнонациональные музыкальные традиции - США, Европы и Латинской Америки.

К ранним примерам подобных же межкультурных джазовых сообществ, способствовавших развитию новых направлений джаза и организации оригинальных творческих акций, можно отнести межнациональные проекты трубача Диззи Гиллеспи. Еще в 1940-е гг. он использовал возможность контактов с кубинскими музыкантами, организуя концертные акции по типу мини-фестиваля, основанные на синтезе джазовых традиций США и латиноамериканской музыки. Позднее фестивальные и концертные проекты с привлечением американских, японских, евроазиатских и ближневосточных исполнителей организовывал пианист Дейв Брубек, так же, как и композитор, глава джаз-оркестра Дюк Эллингтон, стремившийся к творческому диалогу с исполнителями из Африки, Латинской Америки и Дальнего Востока
.

С 1960-х гг. джазовый фестиваль все более напоминает экспериментальную лабораторию, в пространстве которой преобладают синтетические процессы. Мощным импульсом к развитию джазового искусства такого вида диалога явилось творчество американского джазового флейтиста, считающегося основоположником стиля Нью Эйдж, Пола Хорна. Шчав в качестве исполнителя в квинтете «Chico Hamilton» (1956-1958 гг.), а затем в оркестре Д. Эллингтона, в дальнейшем музыкант обратился к экспериментам с традициями этнической музыки Индии, арабо-исламского мира, доколумбовой Америки. Сам П. Хорн никогда напрямую не становился участником фестивального движения, однако его концертные акции с элементами зрелищного спектакля в аутентичной этнической среде, несомненно, носили фестивальный характер. К подобным легендарным проектам можно отнести выступления и записи флейтиста во дворцах Тадж Махал (Индия, 1968, 1989) и Потала в Лхасе (Тибет, 1998), в каньонах Юго- Запада США и других.
 Характерно, что в своем творчестве П. Хорн шел не столько по пути стилевого и жанрового синтеза различных этнических элементов музыки в пределах одной композиции, сколько стремился к совместному творчеству с музыкантами, принадлежащими другим культурам. Большинство его акций представляют подлинный диалог с представителями других этнических сообществ, причем его творческим итогом является абсолютное смешение, «переплавка» первичных элементов в структуре возникающих композиций. В них практически невозможно дифференцировать такие этнические пласты музыки, как афроамериканский джаз, индийская para, японская гагаку, тогаку и другие.

Среди постоянных участников акций П. Хорна следует упомянуть индейского флейтиста Карлоса Накаи. Несмотря на то, что П. Хорн никогда не являлся активным организатором массового фестивального движения в джазе, более того, до сих пор ведутся ожесточенные споры о природе его творчества, музыкант, безусловно, повлиял на общую направленность джазового искусства к модели диалога культур.

Подобную же роль сыграло творчество британского гитариста Джона Маклафлина (Махавишну Джон Маклафлин, Mahavishnu John McLaughlin), синтезировавшего ритм-энд-блюз, индийские классические музыкальные формы и рок. По праву считаясь одним из пионеров направления «World Music», Маклафлин также может быть признан одним из первых, кто способствовал организации нового типа концертных и фестивальных акций. Трудно перечислить все импровизированные составы творческих сообществ, совместное выступление которых было инициировано музыкантом с 1970-х по 2000-е гг. Среди них - фестивальные акции с участием «The Mahavishnu Orchestra», групп «Shakti» (в состав которой, наряду с европейскими и американскими музыкантами, входили индийские исполнители традиционной народной музыки Лакшминараянан Шанкар - скрипка, Закир Хуссейн - табла, Винаякрам - хатам, Рамнад Ражхаван - мриданга), «One Truth Band», «Trio of Doom» (в рамках фестиваля программы культурного обмена, проводимой департаментом США «The Bay of Gigs»», акустического трио с фламенко гитаристом Пако де Лусией и джазовым гитаристом Ларри Корриеллом. В 1980-2000-е гг. реализованы такие французские проекты, как «The Players» и «The Translators», американский проект «Live USA 2007: Official Bootleg» (фестиваль «Crossroads Guitar Festival»)
.
В русле общей тенденции диалога культур реализуется немало фестивальных джазовых акций, организуемых как отдельными музыкантами, так и целыми творческими коллективами. Последние во многих случаях возникают как своеобразный итог фестивального общения, объединяя ранее разрозненные исполнительские силы в новые синтетические составы. Так, еще в 1970-е гг. возник «Художественный Ансамбль Чикаго» (The Art Ensemble of Chicago), ставший одним из ключевых фри-джазовых проектов американской Ассоциации в поддержку творческих музыкантов. Группа, созданная в 1968 г. в Чикаго саксофонистами Джозефом Джарменом, Роскоу Митчеллом, трубачом Лестером Боуи и басистом Малачи Фейвором и позднее получившая постоянный ангажемент в нью-йоркском клубе «Five Spot», прославилась благодаря синтезу традиционных форм джаза, рок-н- ролла, блюза с африканским фольклором и музыкальным авангардом. Несмотря на то, что участники чикагского ансамбля утверждали, что исполняют не джаз, а «великую черную музыку», идеолог группы Дж.Джармен отчетливо сознавал принципиальную неразделимость самых разных этнических элементов в композициях группы. Так, в одном из интервью он говорил: «...наша музыка - синтез всех форм музыки Вселенной. Музыка черной расы соединяется с элементами музыки европейской»
. Важно отметить, что выступления ансамбля всегда тяготели к зрелищности фестивально-театрального действа, и рассчитаны на визуальное восприятие. Участники ансамбля используют на сцене экзотические ударные, а также огромный арсенал народных духовых инструментов. Подчеркивая свою связь с музыкальными традициями народов Африки, музыканты раскрашивают лица ритуальными рисунками, надевают экзотические костюмы и головные уборы. При этом основой импровизации для них по-прежнему является фри-стиль.

Еще одним образцом является творчество Азиатско-Американского Джазового Оркестра (Asian-American Jazz Orchestra), появившегося в результате развития фестивального движения азиатско-американского джаза
. В качестве материала для художественного синтеза, в этом направлении используются афроамериканские и европейские джазовые формы, и азиатские музыкальные традиции.

Примером радикальных форм джазового творчества по типу культурного диалога служит деятельность саксофониста и композитора Джона Зорна. Эксперименты этого музыканта основаны на смешении афроамериканской традиции, японской народной музыки и еврейской музыкальной культуры (т.н. «клезмерской музыки», а в ее рамках цыганской, балканской, восточно-европейской). Выступления ансамбля, а позднее джаз-банда «Мецада» (оркестра «Masada»), созданных Дж. Зорном
, стали источником для возникновения целого фестивального направления «Радикальная еврейская культура», охватившего весь мир. В его акциях принимают участие музыканты из Испании, Польши, США, Франции, стран Средней и Центральной Азии и т.д. При этом весьма примечательно, что манифестация Зорном этнической самобытности еврейской музыки, необходимости национальной самоидентификации еврейского народа сочетается в его понимании с тезисом об универсальности еврейской музыки, - вбирающей в себя все остальные национальные традиции и, как следствие, на деле оборачивается уникальным синтезом множества различных этнических традиций в акциях движения.

По признанию самих участников современного фестивального движения, тенденция культурного диалога в джазе постоянно нарастает, поскольку, с одной стороны, продолжается становление глобальной культуры, с другой - в искусстве сохраняет свое значение теория постмодерна. Констатируя этот факт, нельзя не отметить, что этот - «процесс и результат взаимного влияния разных культур, при котором все или часть представителей одной культуры (реципиенты) перенимают нормы, ценности и традиции другой (культуры-донора)»
. Действительно, межкультурная коммуникация такого вида диалога «...приводит к аккультурации. При взаимодействии культуры не только дополняют друг друга, но и вступают в сложные отношения, при этом в процессе взаимодействия каждая из них обнаруживает свою самобытность и специфику, культуры взаимно адаптируются путем заимствования лучших продуктов». Это суждение кажется вполне справедливым в отношении современной джазово-фестивальной среды. Характерно, что основным результатом аккультурации в условиях глобализации можно считать возникновение нового типа личности - бикультуральную или мультикультуральную личность (термин JI.B. Петрова), которую можно идентифицировать с концептом «человека культуры» B.C. Библера.

При рассмотрении модели этого вида диалога возникает еще один аспект. Ситуация, при которой художники в разных областях творчества обнаруживают тотальное стремление к объединению культурных пластов, тем, мотивов, жанровых и стилевых образований и т.д., очевидно, обусловлена желанием достичь кардинально иной, новый, содержательный эффект. Во многом это обусловлено преобладанием постмодернистских установок в искусстве конца XX - начала XXI вв. Здесь же хочется отметить, что диалог может быть рассмотрен как способ взаимодействия, нацеленный на духовное, художественное открытие и как переплетение разнородного опыта, являющегося источником появления новых форм самовыражения в творчестве.
Сопоставляя в ходе исследования такие, казалось бы, разные модели диалога культур, следует подчеркнуть: они парадоксальным образом сосуществуют в пространстве современности и, тем более, джазового творчества. В чем причина этого явления? Объяснение в том, что в их основе лежит общий механизм межкультурной коммуникации.
То же самое можно сказать и о современных фестивалях: они основываются на общем принципе взаимодействия. Для участников джазового исполнения ситуация активного диалога в процессе импровизации или концерта – необходимое и важное условие продуктивности контакта. Таким образом, основное значение в джазовой среде приобретает процесс межличностной коммуникации, все чаще перерастающей из внутрикультурной в кросс-культурную (межкультурную) вследствие того, что ее субъектами выступают представители различных национальных, социальных, мировоззренческих и других общностей. Это, в свою очередь, определяет возрастание роли фестивалей, реализуемых на основе внезапно развивающегося импровизационного представления прямо на глазах у зрителя.

В 2000-е годы формы джазовых фестивалей на основе импровизационного музицирования, стали едва ли не основным видом исполнительской практики. Их актуальность связана также с усилением репрезентативно- зрелищного начала в современном искусстве. Не случайно такая модель фестиваля как специфически джазовая модель творческой коммуникации приобрела универсальные черты в культуре последних десятилетий и используется как форма организации самых разных арт-проектов в таких областях, как музыкальное искусство, выставочное дело, художественная критика, драматический театр, рекламные презентации и т.д.

Будучи специфически джазовой моделью коммуникации, импровизационное музицирование может быть использован и используется в

фестивальной практике с целью усиления диалогического контекста творчества. Этим и объясняется, что соотношение между традиционными концертными формами и импровизационным музицированием в структуре современного фестиваля меняется: импровизация в творческом процессе постепенно вытесняет концерты, тематические программы, творческие вечера и другое. Эта тенденция приобрела массовый характер, вследствие чего с формой фестиваля на основе импровизационного творчества можно ассоциировать почти каждый первый фестивальный проект. Несомненно, это - как европейские и американские, так и многочисленные отечественные проекты: Венский (Австрия), Гентский (Бельгия), Лондонский (Великобритания), Ньюпортский (США) фестивали, «Богема-джаз», Московский фестиваль, «Российские звезды мирового джаза», «Этносфера. Русский проект» (Москва), «АПозиция», «Джазовая весна в Санкт-Петербурге», «Дни оригинальной джазовой музыки» (Санкт-Петербург), «Джаз-Транзит» (Екатеринбург), «Какой удивительный мир» (Челябинск), клубные фестивали Томска, Калуги, Архангельска и другие
.

Чем, помимо общей направленности джазовых музыкантов на открытость творческой коммуникации, можно объяснить это явление? В чем привлекательность фестиваля на основе импровизационного творчества для публики и исполнителей? Безусловно, в самой возможности стать причастным к творческому процессу. Вступая в контакт с отличным от твоего художественным опытом, привнесенным другими музыкантами, воспринимая чужеродные для себя явления джазового искусства (иной - личный, национальный и т.д. музыкальный стиль, образы, темы, выразительные приемы), зритель, и тем более музыкант-исполнитель, сам становится источником «потока текстов» (Ю.М. Лотман), создателем новых творческих идей, попадающим в ситуацию непрерывной эволюции, интеллектуального и символического обогащения. Именно этим объясняется исключительная ценность фестивалей на основе импровизационного музицирования как среды творческого эксперимента, в которой на сегодняшний день возникают новаторские художественные идеи, формы,
стили, жанровые образования.
Все сказанное позволяет сделать некоторые выводы. Именно практика организации джазовых фестивалей отражает важнейшие тенденции современной культуры. В их программе и структуре раскрывается своеобразие межкультурной коммуникации рубежа тысячелетий: тенденции глобализации, укрупнения творческих контактов в области музыкальной эстрады, тяготение к «многоязычию» художественного языка и диалогическим способам творчества в форме диалогического фестиваля.

Обусловленность фестивального движения тенденциями времени выражается через появление двух моделей фестиваля на основе равноправного взаимодействия участников (исполнителей и зрителей), представляющих различные этносы, культуры и выступающих равноправными участниками общего творческого процесса и на основе синтеза и слияния различных национальных источников творчества.
Актуальность данных моделей развития фестивальной практики определяется их взаимосвязью с общими процессами эпохи глобализации. Так, фестиваль на основе параллельного существования разных национальных культур ориентирован на неконфликтный тип взаимодействий между участниками, что должно способствовать интеграции разных национальных культур в единое мировое пространство, укреплению межкультурных взаимосвязей. Фестиваль синтеза и слияния различных национальных источников творчества, традиций способствует возникновению новых форм творческого самовыражения, развитию стилевых, жанровых и прочих поисков и, таким образом, активизирует потенциал современного искусства.
Все это способствует усложнению фестивальной практики, расширению круга межкультурной коммуникации в рамках фестивальных акций, нарастанию динамизма творческих контактов.
Заключение
Музыкальный фестиваль – особое явление в общей панораме современной художественной культуры. Первоначально, представляется, что его развитие идет независимо от глобальных социально-политических процессов и несет в себе некую внутреннюю логику. Такой воспринимается динамика фестивального движения с прикладной точки зрения, в публицистических материалах, на страницах журналов, в аналитических обзорах художественных критиков. Между тем, новая точка взгляда на характер исследования выявляет в фестивалях присутствие закономерностей в масштабе общемировой культуры: музыкальное фестивальное движение становится в один ряд с другими культурными и эстетическими феноменами, начинает проявлять свою культурно-семантическую роль в пространстве современности. Осуществление такого взгляда на проблему возможно благодаря применению культурологического подхода к явлениям музыкального творчества 1990-2000-х гг. В контексте культурологического изучения музыкальный фестиваль воспринимается как эстетический и социально-культурный феномен, уникальная форма межкультурной коммуникации, которой свойственна реализация творческих и интеллектуальных устремлений нашего времени.

Задаваясь вопросом о том, почему на рубеже ХХ-ХХ1 вв. возникают предпосылки тотального проникновения фестивальных принципов в культуру, почему фестиваль практически вытесняет другие, в первую очередь концертные, формы общения исполнителей и зрителей, нельзя не заметить, что это обусловлено актуальной общекультурной тенденцией - усилением роли межкультурных взаимодействий и контактов на основе творческого диалога. Основным фактором, оказавшим влияние на развитие данной тенденции, является глобализация - процесс всемирной экономической, политической и культурной интеграции и унификации. На смену «монокультурам», организуемым, как правило, вокруг одного этнонационального, геополитического и т.д. ядра, приходит модель глобальной культуры, в недрах которой устанавливаются сложные коммуникативные отношения между представителями различных этнических, национальных, социальных и прочих общностей. Этим объясняется многократное возрастание роли механизма диалога в современной культуре, а вместе с ним и тех форм культурного творчества, которые основаны на данном механизме. Таким образом, в условиях глобализации музыкальный фестиваль трансформируется в широко востребованную форму осуществления межкультурного (социокультурного) диалога, становится своего рода площадкой для диалогических взаимодействий посредством музыкального творчества. 
Осмысливая культурно-исторические истоки музыкального фестиваля, можно прийти к выводу, что они имеют глубокие корни. Так, присущие ему типологические черты, в том числе: диалогизм, творчески-игровая атмосфера, репрезентативность, зрелищность - формируются еще в эпохи Античности, Средневековья и Возрождения, в обрядовой, театрально- игровой и карнавально-праздничной среде. В качестве прообраза фестивальной формы можно рассматривать обрядово-игровые действа и празднества, организуемые на основе творческой игры - состязательного диалога-противоположения как минимум двух сторон, или участников. При этом особую ценность для формирования идеи музыкального фестиваля имеют традиции творческой игры-импровизации, основанной на спонтанном общении исполнителей (музыкантов) и публики. 
Импровизационный диалог стал базовой моделью джазового фестиваля, повлияв на формирование современного типа фестивального проекта с элементами импровизированно-игрового диалога.
Однако коммуникативная ценность музыкального фестиваля не исчерпывается его значением в структуре межличностной коммуникации. Не

менее важно, что в его пространстве обнаруживается все многообразие и сложность социальных взаимодействий между личностями, принадлежащими различным национальным группам и культурам, социальным слоям и т.д., система взаимодействий между различными культурными сферами и институтами. Иными словами, в рамках музыкального фестиваля преломляются механизмы внутрикультурной и межкультурной коммуникации. 

Выводы, сделанные в ходе исследования музыкального фестиваля, свидетельствуют о том, что данное явление необходимо изучать в широком контексте, с позиций фундаментального гуманитарного знания. Будучи фактом современности, музыкальный фестиваль отражает все многообразие уровней бытия культуры рубежа XX- XXI столетий; в нем преломляются общие тенденции, закономерности и динамика культурного развития. 
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