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РОЗДІЛ I. 
НАУКОВІ МАЙСТЕР-КЛАСИ

УДК 78.071.1: 781.62
Т. Кравцов

МАЛЕНЬКИЙ ЭПИЗОД ИЗ ЖИЗНИ ВЕЛИКОГО 
КОМПОЗИТОРА. ЭСКИЗ ОБ ИНТОНАЦИОННОМ 

МЫШЛЕНИИ С.С. ПРОКОФЬЕВА

"Надо анализировать оперы, 
а у Вас какой-то детский сад" 

(Из отзыва авторитетного 
музыковеда-теоретика)

В капле воды отражается вселенная 
(Вечная истина)

В "Автобиографии" С.С. Прокофьев вспоминает, что Н.А. Римский- 
Корсаков отметил плохое голосоведение в его юношеском сочинении. 
В предлагаемом эскизе дан анализ соображений двух великих компози­
торов по этому поводу.

В "Автобіографії" С.С. Прокоф'єв згадує, що М.А. Римський- 
Корсаков відзначив погане голосоведіння в його юнацькому творі. В 
ескізі, який пропонується, дано аналіз міркувань двох великих 
композиторів з цього приводу.

In this "Autobiography" S.S. Prokofiev recalls that N.A. Rimsky-Korsakov 
made a note of bad voice-leading in his youth composition. This sketch gives 
analysis of the points of view apropos of this by the two composers.

Г арм он и ко-и н тон ац и он н ое со д ер ж ан и е  м узы ки  лю бого 
композитора во многом (не в меньшей степени, неж ели мело- 
д и к о -и н то н ац и о н н о е  со д ер ж ан и е) оп р ед ел яет  ее стилевую  
сущ ность. О собо  яв ств ен н о  это о б н а р у ж и в а ется  в м узы ке 
композиторов-новаторов, обобщ аю щих достижения предш ест­
венников и создающих новые формы существования гармонико­
интонационного содержания, во многом предвосхищая будущие 
пути его развития.

К числу  так и х  ко м п о зи то р о в  с полны м  п равом  м ож но 
отнести С.С. П рокоф ьева, музы ка которого вначале вызывала



бурны е споры противников и поклонников и, наконец, стала 
одной из самых популярных в мире. На новом этапе развития 
музы кознания были вскрыты не просто новаторские ее черты, 
но органическая связь с интонационны ми законом ерностям и 
музыки композиторов-классиков прошлого.

Несмотря на активный интерес исследователей к гармонии 
П рокоф ьева1, эта область интонационного в музыке композитора 
о ста ется  во м ногом  ещ е загадоч н ой , так  как  и м ею щ и х ся  в 
р асп о р яж ен и и  соврем енного  теоретического  м узы козн ан и я 
критериев явно не хватает для полного познания ее закономер­
ностей.

В связи с этим особый интерес представляю т те немногие 
вы сказы ван ия П рокоф ьева о гармонии в собственном  тво р ­
ч естве , даю щ и е во зм о ж н о сть  вскр ы ть  глуби н ны е п ричи ны  
индивидуального гармонико-интонационного вы раж ения, его 
связь с общ еинтонационным содерж анием как в исторической 
последовательности, так и параллельно явлениям современного 
музыкального творчества.

В одной из глав "А втобиографии" П рокоф ьев  описы вает 
сцену показа Римскому-Корсакову оперы "Ундина":

"Опера была без увертюры. Увертюру я собирался написать 
позднее, когда весь материал будет налицо. I акт начинался с трех 
аккордов, вслед за которыми вступал рыбак:

1 Юный Прокофьев

'В числе наиболее значительных работ, непосредственно посвящ енны х 
гарм он ии  С. П р о ко ф ьева : Х олопов Ю. С о вр ем ен н ы е черты  гарм он ии  
Прокофьева. — М., 1967; Скорик М. Ладовая система С. Прокофьева. — К., 1969; 
Тер-М иртиросян Т. Некоторые особенности гармонии Прокофьева. — Л., 1966; 
многочисленные статьи (выш еперечисленных авторов, а такж е Беркова В., 
Паисова Ю., Земцовского И., Якубова М., Холоповой В., Запорожец Н. и др.)



Рим ский-К орсаков сказал: — Н ехорош ее голосоведение у 
басов, — и, вынув карандаш, поправил соль у первого аккорда на 
фа. Получилось:

2 Римский-Корсаков

М ежду тем, хотя данное исправление выравнивало голосове­
д ен ие, но отню дь не улучш ало к ач еств а  м узы ки . У же если 
исправлять, то, вероятно, надо было сделать что-нибудь вроде: 
[1, с. 634].

3 Прокофьев-мастер
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Точка зрения Римского-К орсакова ("нехорош ее голосове­
д ен и е  у  б асов" и в ар и ан т  п о сл ед о в ател ьн о сти  ак к о р д о в  с 
исправлением) и точка зрения П рокофьева ("...данное исправле­
ние выравнивало голосоведение, но отнюдь не улучшало качества 
м узы ки " и свой  в ар и ан т  и сп р ав л ен и я  п о сл ед о вател ьн о сти  
аккордов) остались по существу без аргументации.

В чем ж е смысл этого столкновения, которое скрывает в себе 
принципиальны е творческие позиции двух великих ком пози­
торов соседствующих эпох развития русской музыки?

А ккордовая последовательность юного П рокоф ьева пред­
ставляет собой тради ци он ное ром анти ческое единство двух 
п ер в и ч н ы х  гар м о н и ч е ск и х  и н то н ац и й , из ко и х  п ер в ая  — 
м оноф оническая разновы сотная (единение малых м аж орны х 
сеп так к о р д о в  на р ассто ян и и  м алой тер ц и и ) и вто р ая  —



традиционное энгармоническое разреш ение малого мажорного 
аккорда в мажорный квартсекстаккорд.

В о зр аж ен и е  Р и м ско го -К о р сако в а  вы звало  сво б о дн о е и 
противоречащ ее строгому (и полифоническому, и гармоничес­
кому) стилю  р азр е ш ен и е  м алой септим ы  в о ктаву  прям ы м  
движением голосов.

В ари ан т и сп р ав л ен и я  этого  го л о со в ед ен и я  Р им ски м - 
Корсаковым представляет собой идеальное подчинение музыки 
ладо-м елодическим  норм ам  строгого стиля и сущ ественную  
нивелировку как гармонико-интонационного, так и мелодико­
интонационного содержания, наметившегося в варианте юного 
П рокоф ьева. Х арактерная м елодическая интонация басового 
голоса (соль-ми-бемоль) оказалась в интерпретации Римского- 
Корсакова полностью разруш енной (фа-ми-ми-бемоль) и замена 
малого мажорного септаккорда от соль секундаккордом этого же 
ак к о р д а  в сущ ности  у н и ч то ж и л а  зер н ы ш к о  ори ги н ал ьн о го  
гармонико-интонационного качества, задуманного П рокоф ье­
вым. В конфликт вступили "хороший" стандарт и оригинальное, 
но не вписы ваю щ ееся в академические стандарты гармонико­
интонационное содерж ание музыки.

В вари ан те гарм онической  последовательности , предло­
ж ен н ой  П рокоф ьевы м , уступки  "хорош ему" голосоведению  
Р и м ского-К орсакова  ф ак ти ч ески  нет. "Н ехорош ее" голосо­
ведение только переместилось в другую пару голосов: септима 
тен о р а  и альта (ми-ре) р азр еш ается  косвенн ы м  д ви ж ен и ем  
голосов в октаву  (ре-ре). К ром е того, П рокоф ьев  предлагает 
существенно видоизменить первую гармоническую интонацию: 
вместо монофонической разновы сотной гармонической инто­
нации возникает разноструктурная общевысотная интонация — 
ф акти ч ески  н езн ачительн ое вари ан тное и зм ен ен и е аккорда 
(квинтсекстаккорд малого с минорным трезвучием с основным 
тоном ми и малый септаккорд с мажорным трезвучием с тем же 
основным тоном).

"У щ ербность" го л о со в ед ен и я  в в ар и ан т е  П р о к о ф ье в а - 
мастера, противопоставленного варианту Римского-Корсакова, 
м ож но бы ло бы и зъ ять  в ином  в ар и ан те  гар м о н и ч еско й  
последовательности, максим ально сохраняю щ ей  гарм он и ко­
интонационный замысел Прокофьева:
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С равнив все приведенны е варианты, мы убеждавхмся, что 
усилия Римского-Корсакова и наши направлены на приведение 
голосоведения этой последовательности аккордов к очередному 
академическому нормативу — "выравнивается" голосоведение, 
но что-то н еуловим о "п р о к о ф ьевско е"  в м узы ке и сч езает . 
Действительно, П рокофьев прав, говоря, что "данное исправле­
н и е  вы р авн и вал о  го л о со вед ен и е , но отню дь не улучш ило 
качества музыки".

В варианте, предложенном П рокофьевым, не преследуется 
цель "пригладить" голосоведение, а даже наоборот — в какой-то 
м ере обостри ть  его, вступая в ко н ф л и кт  с академ и чески м и  
норм ати вам и . Зачем  п онадоби лось П р о к о ф ьеву  полностью  
заменить первый аккорд последовательности, разреш ать септиму 
ми — ре "диким" образом  в октаву  и, наконец , удваивать во 
втором аккорде последовательности септиму ре ?

Думается, что это сделано им из таких соображений:
1. С охран ен  м елоди ко-и н тонаци он ны й  рел ьеф  крайн и х  

мелодий последовательности.
2. Сохранена степень диссонирования первых двух аккордов.
3. С о зд ан а  в тен о р е  м ело д и ческая  и н то н ац и я  (м и-ре), 

которая прорывает круг академических нормативов, и вместе с 
тем , у тв ер ж д ае т  п раво  на су щ еств о в ан и е  в ко н ф л и ктн о м  
единении горизонтальных и вертикальных качеств музыки.

Из замечания П рокофьева становится ясным, что голосове­
д ен и е  как  п р и н ц и п  м ел о д и ч еско й  логи ки  и н то н ац и о н н о го  
развития музыки понимаемо им не как застывш ая данность, а 
ги бки й  в и д о и зм ен яю щ и й ся  п р о ц есс , су щ н о сть  ко торого  
определяется комплексом действия разны х факторов.

П р о к о ф ьев  не отож д ествл яет  "вы равн и ван и е го л о со ве­
дения" и "улучш ение качества музыки", и предлож енны й им



вариант "улучшения качества музыки" — яркий пример тому. Это 
один из случаев столкновения тем атической  идеи (Р. Рети) с 
откристаллизовавш им ися нормами голосоведения, в которы х 
п ер вая  (идея) вы ходит "победительницей". П рим еры  такого  
сто л к н о в ен и я  мы о б н а р у ж и в а ем  н а всем  пути  эволю ц ии  
музы кального мы ш ления вообщ е и творчества П рокоф ьева в 
ч астн о сти . О со б ен н о  я р к о  они п р о явл яю т себ я  в пери оды  
столкновения разных стилевых эпох, когда возникаю т прорывы 
"интонационной совести" сквозь  преграды  "интонационного 
закона".

Рассмотренный нами пример перекликается с любопытной 
интонационной находкой Ш опена, прош едш ей незам еченной 
мимо многих теоретиков-аналитиков. В аккордовой последова­
тельности, которая заверш ает П ервое скерцо, обнаруж иваем  
разреш ение Б7 в мелодическом полож ении основного тона в I 
ступень в мелодическом положении терции. Такое разреш ение 
приводит к грубому нарушению норм строгого голосоведения — 
в о зн и к а ет  п рям ое д в и ж е н и е  секун ды  в у н и со н  и п р ям о е 
движ ение ноны в октаву. Н о...рож дается яркая мелодическая 
интон ац и я (ф а-диез — ре), которая в таком  гарм оническом  
оформлении не встречалась ни у одного композитора-предшест- 
венника.

5 Скерцо Шопена

М аленький эпизод из ж изни великого композитора выявляет 
важнейш ие принципы его интонационного мышления. М узыка 
П р о к о ф ьева  и зо би л у ет  п р и м ер ам и  такого  и н то н ац и о н н о го  
содерж ания, смысл которого непосредственно связан  со всем, 
излож енным выше.
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Н. Очеретовська

МУЗИКА ЯК ЕСТЕТИЧНИЙ ТА СОЦІОЛОГІЧНИЙ 
ФЕНОМЕН

В статті аналізуються характерні риси соціальної природи музики.
В статье анализируются характерные черты социальной природы 

музыки.
The characteristic features of social nature of music are analysed in this 

article.

Актуальність  статті обумовлена як важливим місцем, котре 
дисципліна "музична соціологія" посідає в підготовці магістрів- 
м узикознавців та композиторів, так і відсутністю  навчальних 
м атеріалів у  даній галузі. Об'єктом  дослідж ення є м узика як 
естетичний та соціологічний феномен. Предмет  дослідж ення 
складаю ть ті особ ли вості м узи ки  я к  виду м и стецтва, котр і 
ви явл яю ть  т існ и й  з в 'я з о к  її естети ч н и х  та  соц іологічн и х  
парам етрів, а саме: систем а музичного спілкування; музична 
нотація як особливий вид відображення музичного твору і основа 
музичної комунікації. Мета статті — проаналізувати естетичні 
та со ц іо л о гіч н і засад и  м у зи ч н о го  м и стец тва , о зн ай о м и ти  
студентів з деякими важливими поняттями музичної соціології. 
Наукова і практ ична цінність дослідження полягає в формуванні 
у сту д ен тів  зд іб н о сте й  ан ал ізу в ати  р ізн о м ан ітн і асп екти  
музичного життя суспільства як минулих епох, так і сьогодення.

Соціальна природа музики є предметом музичної соціології. 
Виражаю чи в звуковій ф ормі думки та емоції людей, музика є 
особливим засобом спілкування, котрий акумулює суспільний 
досвід емоційних відносин. Важливою характеристикою  вищих 
почуттів людини є їх осмисленість. Ставлення суб'єкта до об'єкта 
виникає у процесі його п ізнання, тому об 'єктивн і значення і 
особисті сенси взаємопов'язані. Наявність в структурі людських 
почуттів  ко н стан тн о го  зм істу , що ск лався  у  ж и тті п евни х  
соціальних груп, є передумовою їх узагальнення, систематизації, 
що і зд ійсню ється  в худож ній  (музичній) творчості. І досі в 
повсякденних  уявленнях  існує погляд, що ком позитор лиш е



ім п р о в ізу є , тв о р и ть  в ем о ц ій н о м у  ек стаз і, в ід о б р аж аю чи  
супроводжуючі цей стан почуття. М узичний образ наче ліпиться 
з «натури». Однак вивчення творчого процесу в музиці свідчить 
про те, що інтелектуальний фактор відіграє не меншу роль, то ж  
в м ом ент ко н ц ен тр ац ії духовних  сил р еал ізу ється  м атер іал  
тривалого осмислення життєвого і художнього досвіду. М узична 
соц іологія вивчає ем оції суспільного су б 'єкта , сф орм ован і в 
історичном у розви тку  суспільства. З цим зв 'я за н а  проблем а 
музичного спілкування людей, котре відбувається через музичну 
мову. М узи чн а ін тон ац ія  подібна до м овної інтонац ії. С тан 
людини, її ставлення до дійсності, до оточую чого світу ви ра­
ж аю ться через зм іни висоти голосу, його тем бру при вислов- 
лювангїГГ П ри цьому м узика на відм іну від мови утрим ує на 
п ерш ом у  план і худож н ю  ц ін н ість  як  зм істу , так  і ф орм и , 
відображає дійсність більш умовно і узагальнено, не прив 'язана 
до ути л ітарної ф ункц ії. М узи чн а м ова не п рагн е ви раж ати  
конкретні поняття, а напрацьовує власні засоби висотності та 
ритму, котрі посилюють її емоційне забарвлення, музика виражає 
суттєві, типові риси ідеології певної соціальної групи. Як і поезія, 
вона передає ем оційний  колорит, ритм, темп епохи, думки і 
почуття, що хвилюють соціальні групи і класи. У досягненні цієї 
мети музика завжди спиралась на арсенал мовної виразності, на 
семантичну знаковість жестів, рухів.

В цьому полягає зв 'я зо к  музики із семіотикою . Вивчення 
м овної д іяльн ості я к  ко м у н ікати вн о ї си стем и  свідчить про 
складн у  еволю цію  засо б ів  ем оц ій н ого  сп ілкуван н я . Б агата  
афектами, пристрастями мова людей охоплює всю особистість: 
від біологічної, енергетичної її організації до діяльності інтелекту. 
Під впливом емоційного стану, інф орм аційної спрям ованості 
зм іню ється тонус всього організму, віднош ення м іж  корою  і 
підкоркою, дихальний процес, вегетативне управління. Інтонація 
у загальн ю є плани  думки, почуттів , волі. А наліз в и р азн о ст і 
музичної мови спирається як  на виявлення найбільш  стійких 
інтонем, так і змінних одиниць, що складаються у  певній мовній 
ситуації. Ці мобільні елементи нерідко фіксують національну чи 
класову (групову) своєрідність інтонування, вираж аю ть певну 
соціальну приналежність суб'єкта. Отже, музика спирається на



міцний ф ундам ент багатотисячолітнього досвіду зовніш нього 
прояву людьми своїх прагнень, емоцій, багатство форм передачі 
їх від одних член ів  су сп іл ьства  до інш их. М у зи ка  тв о р и ть  
узагальнення, котрі зв 'язані з динамічними сторонами соціальних 
явищ , і в той ж е час передає типові риси  людей, суспільства 
завдяки системі музичних інтонацій-типів, що відрізняю ться 
стійким  ком плексом засобів  у відтворенні певних ем оційних 
станів. Значну роль в утворенні смислових ліній твору відіграє 
музична драматургія як співставлення чи конфліктний розвиток 
м узичних тем -об разів . П равди ве ти п ізо ван е  узагальне'ння у 
поєднанні з соціально-історичною  та індивідуально-психоло­
гічною  ко н кр етн істю  служ и ть  м узи чном у реалізму«. Ч ималі 
мож ливості відкриває і сим ф онізм  як  діалектичний розвиток 
музично-образного змісту, що призводить до утворення нових 
якостей у різних підсистемах музичного твору. Якщо в літературі, 
образотворчому мистецтві проблема реалізму є традиційною, то 
стосовно музики про реалізм  і в наш і дні говорять скоріш е в 
метафоричному плані. Корінні якості реалізму — реальний світ 
як  предм ет п ізнання, ж и ттєва правда — непросто  ек стр ап о ­
люються у сф еру музики. Як проявляють себе типові характери 
у  типових обставинах в реалістичній направленості симфонізму 
Б етх о в ен а?  Я кщ о Ш опена водн очас в важ аю ть  р еал істо м  і 
романтиком, то в чому конкретно виявляються риси обох творчих 
методів та їх взаємодія? П роблема реалізму та реалістичного в 
музиці має інтонаційне обґрунтування, виявляє багатомірний 
зв 'я зо к  музичних інтонацій з позамузичним об 'єктом  відобра­
ження. Це те, що Б. А саф 'єв характеризував як співзвуччя музики 
з п оети чн и м и  о б р азам и  та  ідеям и . С уттєве  для м узи чного  
реалізму інтонаційне спілкування людей включає два моменти. 
Перший — це наявність конкретних, живих інтонацій, знайомих 
суспільном у слухові. Д ругий — р о зго р тан н я  цих см ислових 
одиниць в цілісну композицію  на основі принципів музичного 
розвитку, котрі маю ть о б 'єк ти вн е  зн ачен ня і в ідображ аю ть 
загальнологічні закономірності.

Комунікативна функція музичної форми підкреслює відпо­
відність музичного повідомлення щодо загальних закон ом ір ­
ностей сприйняття музики слухачами. Навіть окремі співзвуччя



здатні викликати  ф ізіологічні відчуття вдоволення чи невдо­
волення, збудження чи гальмування, розрядки, певні просторові 
асоціації. Особливо це зазначається у зовнішніх шарах форми, в 
тембровій дрАматургії, динаміці, темпі. Цей аспект ф орми має 
сильний емоційний вплив, бо спирається на фізіологічні аспекти 
сп р и й н яття . М узи чн і тво р и  як  зн ак и  аф е к т и в н и х  стан ів  
організують поведінку, надають певної направленості афектам. 
М узика, викликаючи фізіологічні реакції, впливає на мускульну 
енергію , кров 'яни й  тиск, ритм серцевої діяльності. Внутрішня 
(мовна) сторона музичної ф орми — це інтонаційний процес, 
котрий  сприяє ф орм уванню  смислу, зм істу в музиці, сп р и й ­
мається як знайома мова, як певне повідомлення. На відміну від 
в ер б ал ьн о ї (словесної) мови тут н ем ає  усіх  о зн ак  зн ак о в о ї 
системи, бо елементами інтонування є не стільки конкретні стійкі 
утворення, скільки типи звукових відношень з великою  амплі­
тудою значень. Однак паралелі між музикою і вербальною мовою 
необхідні, бо вони пояснюють генезу і взаємодію цих інф орма­
ційних потоків, котрі постійно діють в інформаційному просторі 
м и стец тва. У м узики , б езп ер еч н о , існ ує св ій  сп ец и ф іч н и й  
фонологічний рівень, представлений найпростішими звуковими 
сп івв ід н о ш ен н ям и  (ін тервалам и, тем брам и , сп івзвуччям и ), 
синтаксичний рівень (система правил та граматичних норм як 
музики в цілому, так і стосовно історичних і національних стилів), 
логіко- граматичний рівень (це відносно самостійні підсистеми 
м узичної мови — мелодія, гарм онія, поліф он ія, ритм  І Т.Д.) ,  

сем ас іологічн и й  р івен ь, що о то то ж н ю ється  з інтонац ій ни м  
"словн и ком ", ко м п о зи ц ій н о -тем ати ч н и й  р івен ь  (тем атизм , 
композиційні структури). Поле потенційних значень будь-якого 
м у зи ч н о-м овн ого  ел ем ен ту  зал еж и т ь  як  від його ф ізи ч н и х  
(акустичних) значень, так  і від досвіду його використан ня у 
музично-суспільній практиці, від зв 'язків  його з іншими явищами, 
з сф ерою  побутування. Т аким и є п озам узи чн і асоціац ії, що 
виникаю ть при прослухуванні твору, зі звучанням и мови, зі 
звуками, притаманними явищам природи; асоціації внутрішньо- 
м узичні — п о затек сто в і (наприклад , з інш им и творам и) та 
внутрішньотекстові (інтонаційні зв 'язки, тематичні уподібнення 
в д ан о м у  творі) . У ф о р м у в ан н і сем ан ти ч н и х  м о ж ли во стей



елементів музичної мови значну роль відіграє досвід їх постійного 
використання в побутовій музиці, в музиці зі словом та сценічною 
дією.

До повторю ваних елементів музичної форми, семантичні 
можливості котрих залеж ать від традицій їх використання на 
п р ак ти ц і, н ал еж а ть  не т іл ьки  ти пи  ін то н ац ій , а й ж ан р и . 
П отенціальне значення таких ж анрів, як  марш, танець, пісня 
обумовлене їх первинними побутовими функціями, тобто його 
місцем у  життєвій практиці. У кожній сфері художньої діяльності 
ж анрова диф еренціація особливо залеж на від специф іки виду 
мистецтва. Наприклад, такий ж анровий ряд, як "побутовий жанр
— портрет —п ей заж  —натю рм орт" властивий  для ж и вопи су  і 
нехарактерний для музики. Однак інший ряд — "пісня —романс
— кантата —ораторія" є специфічним саме для музики. Поняття 
ж анру багатомірне і співвідноситься з такими поняттями, як ряд, 
вид, р ізн о ви д . В ивчен ня п р и н ц и п ів  м о р ф о л о гії м и стец тва  
свідчить про розм аїття ж анрових, родових модифікацій. Так, 
мистецтво Відродження не прагне до чітких розмеж увань між 
ж анрам и, а естети ка класицизму, навпаки, тяж іє  до чистоти 
жанрів. З XIX століття розгортається процес взаємодії жанрів, їх 
схрещення, розмивання меж. XX століття відзначається різким 
перепадом слухацьких навичок, естетичних установок, уявлень 
про музично — прекрасне та музичні цінності. Відбувається зміна 
естетичних парадигм. Новітня музика викликала відторгнення 
сприйняття, ш окувала масового слухача. Еволю ція класичної 
п ар ад и гм и  в м узи ц і була п о р у ш ен а. Дві хвил і м у зи ч н о го  
авангарду в XX ст. (10 — 20-і роки  і 40-60-і роки) в ідзначен і 
сти х ій ни м и  сп лескам и  творчої ен ергії, вони  даю ть могутні 
поштовхи розвитку музичної мови, відкривають сферу сонорики 
я к  глибини зву чан н я  і бар ви сто ст і м узичної ткани н и . Нові 
взаєм озв 'язки  звуко-висотності, ритму, динаміки, пошук нових 
якостей  у співвіднош енні горизонталі і вертикалі по-різном у 
виявляється в авангардних хвилях. Так, початок XX сторіччя 
п р о н и зан и й  п ередчуттям  вели ки х  соц іальни х  змін. Звідси  і 
прагнення нового звукового споглядання, іншої (ніж в класико- 
романтичний період) організації звукової матерії. К ритики та 
теоретики заявляю ть про кризу культури, про Хаос і декомпо-



зицію , котра п о в 'я зан а  з кри зою  м аж оро-м інорної системи. 
М икола Рославець — представник музичного авангарду 20-х 
років — говорив про свої прагнення виразити власне "я" через 
нову орган ізац ію  звукового  субстрату  твору  — си н тетакорд  
(термін М. Рославця). Композиційна роль синтетакорду полягає 
в тому, що він є єдиним інтонаційним комплексом, на основі якого 
будується м узичний  твір . Він вби р ає  в себе  осн овн і ладові, 
зв у к о р яд н і, в ер ти к ал ь н і х а р а к т е р и с т и к и  і стає  д ж ер ел о м  
багатьо х  в ар іан тн и х , п ох ідн их  п ер етв о р ен ь . П о ч атко ви й  
синтетакорд повертається у кінці твору, а тональність в музиці 
Р о сл авц я  13-20-х р о к ів  — це в и со тн е  п о л о ж ен н я  того  
синтетакорду, що береться за центральний елемент. В Першій і 
Д ругій  ф о р теп іан н и х  со н атах  си н тетак о р д  в и р а ж ен и й  як  
мелодійно, так і у  вигляді акорду. Перед початком Другої сонати 
композитор записав синтетакорд у  формі звукоряду. Рославець 
визначає ці синтетичні акорди як звучання, котрі беруть на себе 
не тільки зовніш ню , колористичну (звукобарвисту) роль, а й 
внутрішню, виступаючи у  функції замісника тональності. Таким 
чином, початковий синтетакорд функціонально нагадує тоніку, 
ц ен тр  тяж ін н я , з ним з в 'я з а н і клю чові м ом енти  тв о р у  як  
смислоутворюючі, так і формоутворюючі.

Н оваторський  пош ук М. Рославця співпав із перехідним  
періодом у розвитку  вітчизняної культури, котра переж ивала 
кардинальні зм іни в музичному мисленні і мові. Н ародж ення 
нової м узики  супроводж увалось обговоренням  її подальш их 
перспектив. У цей період в авангардному музичному середовищі 
побутує ряд ідей, котрі були оформлені як маніфести, зв 'язані з 
так званою музикою майбутнього. Проводились досліди в галузі 
м ік р о ін тер в ал ік и , р о зр о б к о ю  ко тр и х  зай м ал и сь  А. А ур '£ , 
М. М атю ш ин, І. В иш еградський. У визн ачен н і особливостей  
нової музики використовувалися такі терміни, як  нова звукова 
свідомість (А. Сабанєєв), нове звукоспоглядання (В. Каратигін, 
М. Рославець), м узичне світовідчуття (А. А ур 'є). Б. А саф 'єв  у 
20-і роки  ввів п оняття  "х у д о ж н ьо -р ев о л ю ц ій н а  м узи ка", 
вкладаючи в нього специфічний сенс елітарності, відірваності від 
побуту, від маси спож ивачів. В цьому проявилась ідеологічна 
п о зи ц ія  А С М 'у , щ о входила до "М іж н ародн ого  то в ар и ств а



сучасної музики". Рапмівці називали її провідником формалізму 
та космополітизму. Розформування АСМ на початку 30-х років 
зв 'язувалось деякими авторами зі ствердж енням ідеї пролетар­
сько ї м узи ки . Т ео р ети к ам и  АСМ  були вчен і і кри ти ки , що 
відрізнялись особливою широтою поглядів: Б. Асаф'єв, І. Солер- 
тинський, М. Друскін.

Н аступна хвиля авангарду  (40-і — 60-і роки) х ар а к тер и ­
зується проникненням музичної свідомості у  самі надра звукової 
матерії. Відкриваються ніби приховані в глибинах звуку рушійні 
сили м узичного  п роцесу . Е л ек тр о н н о -ко н кр етн о -ал еато р н і 
досл іди  Е. Д ен ісо ва , "В акх ан ал ія"  Д. К ей д ж а для р о ял я  з 
перенастроєними струнами, просторовість "Груп" Ш токгаузена 
являю ть нові ф орм и організації звукового Хаосу. За словами
О. Ф арбш тейна, "науковий  підхід до м одернізм у вим агає не 
тільки ідеологічної, а й соціально-психологічної і семіотичної його 
характеристики. Він відповідає елітарній концепції мистецтва. 
Це особливий стан художньої свідомості, це розпад картини світу 
у  свідомості митця, що викликає і кризу музичної мови" [1, с. 11].

Розпад класичної ц іл існості твору  ц ілеспрям овано  д о ся ­
гається технікою  алеаторики, в основі котрої музичне спогля­
д ан н я  п о тен ц ій н и х  кал ей д о ск о п ів . В "K lav ie rs tick  — XI" 
Ш токгаузен  ви р азн о  п ідкреслив, що в завд ан н я  ви ко н авц я  
входить встановити черговість фрагментів твору, виконавши цей 
план наугад. П орядок слідування ф рагм ен тів  один за  одним 
віддано на волю  випадку. О днак п іан іст на п ракти ц і не міг 
виконати це завдання, оскільки ф рагм енти виявились досить 
складними. Тому виконавці обирали декілька версій  послідов­
ності фрагментів, а останні напередодні вивчали. Таким чином 
декларована гра могла здійсню ватись лиш е частково. Власне в 
цьом у т а к о ж  п олягала тен д ен ц ія  до о б м еж ен ь  п р и н ц и п у  
алеато р и зм у , ко тр и й  свідчив про п р агн ен н я  аван гард и стів  
вивільнити енергію  виконавця, надати їй більшого зйачення і 
сили у  ство р ен н і худож нього  еф екту . Інш ий вид об м еж ен ь  
вияви вся у  недови зн ачен ості д еяких  обраних  елем ентарних  
якостей. Передумови цього польський музикознавець Б. Почей 
знаходить в історичному розвитку музичної нотації, розглядаючи 
її як особливий вид відображення музичного твору. Твір об'єднує



два плани: 1) власне м узика або "насичена" систем а звукових 
структур; 2) знаки чи система структур графічних. За допомогою 
нотації музичний твір може бути зафіксованим (відображеним) 
у всіх своїх суттєвих якостях. Час, простір, звучання, форма, 
структурні зв 'язки  і пропорції, експресія — все це мож е бути 
вираж еним  в нотації як "безсловесній системі знаків" [2, с. 3]. 
К ож на система нотації (грецька, невменна, мензуральна та ін.) 
вираж ала суттєве в музиці свого часу, опускаю чи другорядне, 
менш важливе, випадкове. Саме це дозволило Б. Почею вказати 
на існування алеаторного (тобто випадкового) елементу в нотації 
р ізн их  епох. В підтексті нотації ми маємо сф ер у  недовизна- 
ченості, потенціальних якостей, звукова (а в ж анрах хепенінгів і 
зорова) конкретизація котрих буде в майбутньому виявлена. Так, 
нотація старовинної одноголосної вокальної музики фіксує лише 
інтервальн і взаєм овіднош ення звуків. Все інш е виявляється 
вельми приблизно. Ритм детермінований текстом, звукова барва
— голосовими можливостями. Розвиток багатоголосся зв 'язаний
зі становленням мензуральної нотації. Другий основний елемент 
музики — ритм — ф іксується, починаю чи з XIII століття. Ця 
си стем а  д іє  аж  до XVI ст. Р о зр ізн я ю т ь с я  тр и вал о ст і нот, 
змінюється їх вигляд. Система мензуральної нотації пов'язана з 
глибоко інтелектуальною, математичною, теологічною, космого­
нічною концепцією  музики XIII — ХУст. В вокальних творах, в 
органній музиці XVI століття з 'являю ться елементи недовиз- 
наченості, насамперед в мелодійній лінії, її оздобі. Тут є місце для 
в и к о н авськ о ї ім п р о в ізац ії, для п р о б у д ж ен н я  в и к о н авськ о ї 
енергії. В музичному письмі залишились виразні сліди імпрові­
заційно — інструментальної практики. В лютневих табулатурах 
чимало н ед о ви зн ач ен о го  у  в іднош енн і ритму, тем пу  і т.д. В 
практиці цифрованого басу (basso continuo), котра сформувалась 
в опорі на сучасну нотацію, цікаве виявлення сф ери можливого 
в побудові верти кал і а:корду, його ко н кр етн о м у  вигляді, що 
складає  важ л и в и й  к о м п о н ен т  гар м о н іч н о го  "зм істу". XVII 
сторіччя багате зразками лютневих і клавесинних прелюдій. Тут 
значні і дж ерела майбутнього алеаторизму. Наприклад, деякі 
прелю дії вимагали справж ньої розш иф ровки , бо виконавець 
нерідко одержував лише "голі" ноти, білі, незаш триховані, без



натяк ів  на ритм. Й ого завданням  і було творен н я ритм ічної 
композиції за цією канвою.

Надзвичайно цікавими є і питання орнаментики. В вокальній 
і клавесинній музиці XVII століття формується система скоро­
чень, тобто система в системі нотного письма. Існували 2 методи 
розш иф ровки прикрас: італійський — більш вільний, імпровіза­
ційний; ф ранцузький  — більш точний, строгий, викладений в 
спеціально доданих до творів таблицях, де знаходились розш иф ­
р о вки  ко ж н о го  із зн ак ів . О дн ак  і сам ий  детальн ий  зр а зо к  
р о зш и ф р о вки  не виклю чав тут повністю  момент недовизна- 
ченості, а значить і виконавських мож ливостей, варіантності 
прочитань нотного тексту.

Епоха бароко пропонує коротку, практичну, чітку нотацію, 
котра відображає музичну конструкцію, її архітектонічний план, 
її гармонічну основу, контрапунктичні взаємовідношення голосів. 
Все інше — оздоба, експресія — відноситься до сфери виконання. 
З д руго ї п олови н и  XVIII стол іття  в н отац ії сп о стер ігається  
прагнення до підвищення точності запису. Біля нотного тексту 
з'являю ться словесні вказівки. Письмовий образ твору все більше 
обволікається словами: динамічними позначеннями, агогічними 
та експресивними термінами, встановленого метрономом темпу. 
Найдетальніший запис музики притаманний творчості компози- 
торів-романтиків. Поряд з тим елемент недовизначеності в епоху 
р о м ан ти зм у  існує і п роявляється  в м истецтв і ф о ртеп іан н о ї 
імпровізації. Багата і романтична інтерпретація. Безліч текстових 
вказівок не сковують виконавця, а стимулюють його фантазію, 
призводять до багатоваріантності рішень.

Д о сл ідж у ю ч и  п р о яви  а л еа т о р и зм у  в су ч асн ій  м у зи ц і і 
співставляючи їх з онтологічною теорією  існування музичного 
твору, бачимо, що елемент непевності, невизначеності, а звідси і 
м ож ли вості, ви п ад ко во ст і п р о н и к ає  в он тологічн и й  ц ен тр  
музики. Ш еф ф ер  дав таку  характери сти ку  алеаторизму: ціле 
передбачене в основному, деталі залежать від випадковості. Уже 
в 60-і роки ідея оновлення музики на такому ґрунті викликала 
скептичне ставлення. Б. Почей стверджував, що композиторів, 
котрим  це вдалось зробити, м ож на п ерерахувати  на пальцях 
однієї руки, а, якщ о говорити



пальця. Цим пальцем для нього був В. Лю тославський, котрий, 
не залишаючи кордонів справжнього мистецтва, створив нову 
музику. Починаючи від "Венеціанських ігор", він користується 
технікою алеаторизму не для фетиш изації випадковостей, а для 
того, щоб з їх допомогою досягати нових художніх якостей.

Ф орм а цілого детер м ін о ван а  ком позитором , алеатори зм  
торкається виключно мікроструктур. Алеаторичні ф рагменти у 
Лютославського переплітаються з точно визначеними ф рагм ен­
тами, що дозволяє йому добиватись яскравих контрастів. В цих 
тв о р ах  ви яви л о сь  тяж ін н я  ко м п о зи то р а  до п оліри тм ічни х , 
п ол ігарм он ічн и х  структур , п р и там ан н е  йом у і в п опередн і 
п ер іоди  творчості. В алеато р н и х  ко м п о зи ц іях  п оліритм ічна 
структура набуває особливої складності, вираж ається в ритмо- 
агогічній незалежності окремих ліній. Однак висотний параметр 
найчастіше визначений, продуманий. Колективний алеаторизм 
не перетворю ється на звуковий балаган.

Б. Почей звертається до виконавського процесу і підкреслює, 
що агогіка у будь-якому репертуарі, за  виклю ченням тотально 
організованої музики, була галуззю виконавця, і він відчував себе 
в ній вільно. Коли ж  йому довіряю ть вибір висоти звуку — це 
значить, що вимагають не інтерпретації, а імпровізації. Західному 
виконавцю  ця сф ера стала чужою  в післяромантичний період. 
Інша річ — східна ансамблева музика. В східній традиції висотний 
параметр, орнаментика відносяться до виконавської практики. 
Східний музикант не тільки досконало оперує такими елем ен­
тами, а й взагалі по-іншому грати не вміє. Тому при колективному 
ви кон ан н і сх ідних монодій  ун ісон  стосується  лиш е вибору  
основних звуків раги чи мугаму, а орнам ентика виконується 
кожним учасником незалежно від інших, що створює неповторну 
східну гетерофонію, сутність котрої в безперервному розростан­
ні чи звуженні основної лінії.

XX століття увійде в історію  як  період великих художніх 
злам ів і потрясінь. Не випадково лідер світового  м узичного 
авангарду К. Ш токгаузен  відзначав, що ось уж е 40 років ми 
п ереб уваєм о  в стадії вибуху у в ідновленн і м узики . О станні 
десятиріччя XX ст. ознаменувались масштабними економічними, 
політичними і соціальними процесами. Змінюється не тільки світ,
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а й його розуміння. Зараз, як ніколи раніше, стає актуальною тема 
об 'єднання людей, і музика відіграє в цьому важливу роль.
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УДК 78.01 "17"
Е. Рощенко-Аверьянова

ИСТОРИЧЕСКАЯ ПОЭТИКА РОМАНТИЧЕСКОГО 
ФРАГМЕНТА: 

ГЕНИИ ФРАГМЕНТАРНОСТИ XVIII ВЕКА

Рассматриваются историко-художественные истоки романтичес­
кого фрагмента, сформировавшиеся на протяжении XVIII века, 
выполнившие для философии искусства будущего парадигматическую 
функцию.

Розглядаються історико-художні джерела романтичного фрагменту, 
що сформувалися на протязі XVIII ст. та виконали для філософії 
мистецтва майбутнього парадигматичну функцію.

The historical and artistic sources of romantic fragment, which were 
formed during of XVIII century and was implemented the function of 
paradigm for philosophy of art of the future, are considered.

Историческая поэтика романтического фрагмента, понимае­
мая в аспекте ген ези са его возникновения, прони зы вает все 
периоды развития европейского философско-художественного 
и научного мышления, охватывая в своем становлении несколько 
тысячелетий, многократно превыш ая собственную историю как 
таковую.

П ом им о удален н ы х во вр ем ен и  п р о о б р азо в  для тео р и и  
романтического фрагмента значимы те образцы, что непосред­
ственно  предш ествовали  ее  ф орм и рован ию  и становлению . 
Ф. Ш легель — создатель теории романтического фрагмента, его



п ракти ч еской  р азр аб о тк и  в виде ж ан р а  и скусства, в заи м о ­
действующего с наукой и философией, — обнаружил в прозре­
ниях века XVIII модели и архетипы  ф рагм ентарного романти­
ч еского  м ы ш ления, п озволи вш и е в п ривлечь их в качестве  
парадигм ретроспективной в своей основе философии искусства 
будущего. В вызревании учения новой мифологии, неотделимого 
от тео р и и  р о м ан ти ч еск о го  ф р агм ен та , зн ачим ы  те ген и и  
фрагментарности XVIII века, что названы в трудах "трансценден­
тального ф илософ а". И м енно они оказали  наиболее сущ ест­
венное воздействие на оф орм лен и е теори и  ром антического  
фрагмента, выполнив парадигматическую функцию, предопре­
делив ее положения, окончательный вид. Вот почему в качестве 
самостоятельной научной задачи в данной работе предлагается 
анализ избранны х Ф. Ш легелем в роли прообразов искусства 
будущ его как  со в о ку п н о сти  ф р агм ен то в  аб солю та трудов 
п р ед ш ествен н и ко в , о сн ован н ы х  на ф р агм ен тар н о м  м етоде 
мышления. Следует учитывать, что мнение Ф. Ш легеля может 
не совпадать с суждениями, принятыми в соврем енной науке. 
Тем не менее, оценки "трансцендентального ф илософа" пред­
ставляют несомненную  научную ценность, способствуя вы зре­
ванию учения о романтическом фрагменте.

В о сп р и н яты е  и п р ет в о р ен н ы е  Ф. Ш легелем  о б р азц ы  
"осколочного" (в переводе с латыни фрагмент означает осколок) 
и всеобъемлю щ его одноврем енно оф орм ления мысли, служ а­
щ его сп ец и ф и ч ес к и м  сп о со б о м  о х вата  м и р о зд ан и я  в 
ф илософ ско-худож ественном  целом, явлены, преж де всего, в 
наследии немецкого философа-просветителя Г.Э. Лессинга (1729- 
1781) и и зданн ом  п о см ер тн о  (в 1795 г.) сб о р н и к е  "М ысли, 
максимы , анекдоты , диалоги" Н и кола-С ебастьен а Ш ам ф ора 
(1741-1794) — французского писателя, "знаменитого острослова 
эпохи  ф р ан ц у зск о й  револю ции". П омимо этого, в качестве 
о б р азц а  вы зр еван и я  принципов ром анти ческого  ф рагм ен та 
следует рассм атр и вать  и оп убли кован н ы е Г.Э. Л ессингом  в 
теч ен и е 1774, 1776-1777 гг. "Ф рагм енты " Г.С. Р ей м аруса  — 
теолога-деиста, оказавш его значительное влияние на современ­
ную ему теологию и творчество его издателя, и наследие И.В. Гете 
(1749-1832), чей гений трактован Ф. Ш легелем и Ф. Ш еллингом в



качестве первого провозвестника идеалов искусства будущего 
среди современны х "трансцендентальным философам" худож ­
ников.

Анализ шлегелевских работ позволяет сделать вывод о том, 
что при условии равносильного изначального влияния продолжи­
тельность воздействия указанных авторов и принадлежащ их им 
об р азц о в  на теори ю  р ом ан ти ческого  ф рагм ента, п р и н ад л е­
жащ ую  "трансцендентальному философу", оказалась различной.

Осмыслению наследия немецкого просветителя Ф. Ш легель 
посвятил две работы  — "О Л ессинге" (1897) и "Конец статьи 
"О Лессинге"" (1801). П ервая из них вышла в печати на несколько 
м есяцев  р ан ее  циклов ф рагм ентов Ф. Ш легеля, с которы ми 
связы вается утверж дение идеала романтического фрагмента как 
соверш енной философско-художественной формы претворения 
абсолю та. В торая бы ла о п у б л и к о в ан а  у ж е  после того, как  
шлегелевская разработка концепции романтического фрагмента 
и учения новой мифологии была осуществлена, о чем свидетель­
ствует появление таких работ "трансцендентального философа" 
м аниф естального  характера , как "К ритические фрагм енты ", 
"Фрагменты", "Идеи", "Разговор о поэзии". Ф. Ш легель вернулся 
к осмыслению  к личности и творчеству Г.Э. Лессинга, утвер­
дивш ись в п ровозглаш енны х р ан ее  идеалах и, вм есте с тем, 
переосмыслив их, придав им новые смыслы, связав с ними иные 
возмож ности. В венчаю щ ей ш легелевский рассредоточенны й 
"лессингианский диптих" статье значение немецкого философа 
в области предчувствования эстетики романтического фрагмента 
не только не было подтвергнуто сомнению, но, напротив, обрело 
еще более убедительную аргументацию, привлеченную автором 
и з со б ствен н ы х  тео р ети ч еск и х  р аб о т  о н овой  м иф ологии  
романтизма.

Ш л егел ев ск и е  статьи  о Л ес си н ге  сам и  по се б е  стали  
воплощ ением  исповедуемого их "трансцендентальны м ф ило­
софом" фрагментарного метода. Обе статьи отличает иллюзия 
зав ер ш ен н о с ти : на деле ж е  они  явл яю т со б о й  ф р агм ен ты  
целостной концепции, не претендую щ ей на то, чтобы в своем 
окончательном  виде бы ть представлен н ой  и счерп ы ваю щ е в 
заф и к с и р о в а н н о м  виде. "Н ачало статьи  "О Л есси нге""  (так



условно можно именовать первую из публикаций Ф. Ш легеля о 
немецком просветителе, учитывая специфику названия второго 
оп убли кован н ого  ф рагм ента) обрело  "заверш ен и е" ("конец 
статьи") в виде очередного ф рагм ента, написанного три года 
спустя. Ш егелевские работы "О Лессинге" отличают имеющие 
принципиальны й характер  черты  "бесконечности" и "безна- 
чальности", сл у ж ащ и е зад ач ам  со зд ан и я  р азо м кн у то сти , 
открытости формы и содержания, фрагментарной драматургии. 
Вместе с тем, каж дой из них в отдельности, как и "лессинги- 
анском у диптиху" в целом, свойственны  самостоятельность, 
ц ельн ость , зам кн у то сть . К о м п актн о сть , аф о р и сти ч н о сть , 
о б н а р у ж и в а ем а я  тео р ети к о м  р о м ан ти ч еско го  остр о у м и я  в 
"тезисах" Г.Э. Л ессинга, позволяю т соотнести  их с одним из 
главных качеств ф рагм ента — его "обособленностью  от окру­
жаю щ его мира", способностью быть "как бы вещью в себе", то 
есть "еж еобразность" (вспомним ш легелевское определение, 
декларируемое в одном из "Фрагментов": "Фрагмент должен быть 
ощ етинивш имся, как еж"; вводимое здесь понятие "ежеобраз- 
ности" — производное от данного тезиса "трансцендентального 
философа"). Об этом свидетельствует и традиции их публикации: 
в собрании сочинений Ф. Ш легеля статьи о Лессинге разделяет 
весь круг работ, написанных между ними. Ш легелевские статьи 
о Л ессинге сплетаю тся в своеобразн ы й  "венок" ф рагм ентов, 
"цепь", звенья которой скреплены  меж ду собой, превозмогая 
пространственно-временные разрывы, образуя между собой тот 
"диалог", что в р аб о тах  "тр ан сц ен д ен тальн о го  ф и л о со ф а"  
п редстает  в качестве  условия ф у н кц и о н и р о ван и я  ф р агм ен ­
тар н о й  ц елостн ости . "О сколочно" о р ган и зо в а н н ая  ф о р м а 
соответствует содерж анию , п освящ енном у вы явлению  сущ ­
ностных свойств фрагмента, обнаруженных автором в наследии 
п р ед ш ествен н и к а . А н али з трудов  Г.Э. Л есси н га  п о зволи л  
Ф. Ш легелю приступить к формированию  терминологического 
аппарата, прозрению  тех философско-художественных идеалов, 
которы е вскоре утвердятся в созданной им теории  ром анти­
ческого фрагмента как основной ж анровой идее учения новой 
мифологии.



Первая статья, посвящ енная "трансцендентальным филосо­
фом" Г.Э. Лессингу (ее можно было бы озаглавить "Начало статьи 
"О Лессинге""!), прони зан а паф осом  утверж дения не только 
преимуществ фрагментарного мышления, соверш енный образец 
которого , по м н ен и ю  ее  авто р а , п р ед став л ен  в н аслед и и  
нем ецкого ф илософ а, но и идеалов, категорий  учения новой 
мифологии, а, следовательно, и теории фрагмента. Одним из ее 
ключевых положений является рассмотрение всего созданного 
тем  или ины м  вы д аю щ и м ся  ав то р о м  (в д ан н о м  сл у ч ае  — 
Лессинга) как системы фрагментов, элементы которой (то есть 
п рои звед ен и я или его части) долж на отличать соверш ен ная 
форма. При этом фрагментам уподоблялись не только незакон­
ч ен н ы е, но и зав ер ш ен н ы е  п р о и зв ед ен и я : р о м ан ти ч еск о е  
понимание фрагмента выражало отношение созданного челове­
ческим  разум ом  и вдохновением  к масш табам  сотворенного  
Создателем. В связи  с этим показательно данное Ф. Ш легелем 
определение наследия Г.Э. Л ессинга как совокупности  ф р аг­
ментов. По мысли Ф. Шлегеля, "самое зрелое и соверш енное" в 
со ч и н е н и я х  Л ес с и н га  — это  "ф р агм ен т ы  ф р агм ен то в"  — 
ф илософ ские, филологические, драматургические. В дальней­
шем возможность характеризовать труд или все наследие в целом 
того или иного автора как  ф рагм енты  ф рагм ентов, впервы е 
о ф о р м и вш ееся  в "лесси н гианском  цикле", станет одним из 
к р и т ер и ев  со в ер ш ен ств а  в о ц ен к е  м астер ства  х удож н ика, 
и сходящ ей  из р о м ан ти ч ески х  идеалов. Р о м ан ти зи р о ван н ая  
трактовка наследия автора "Лаокоона", ром антизация образа 
ф и лософ а XVIII в. свидетельствует о его вовлечении в некий 
условны й "давидсбунд", образованны й  гениями ф р агм ен тар ­
ности, творимый "трансцендентальным философом" в поддерж­
ку идеалов искусства будущего.

В связи с осмыслением наследия Г.Э. Лессинга Ф. Ш легель 
в п е р в ы е  о п р ед ел и л  су щ н о сть  р о м а н ти ч еск о го  п о н и м ан и я  
ф рагм ента и ф рагм ентарного  мы ш ления, позднее ещ е более 
афористично и последовательно изложенную  в сериях ф рагм ен­
тов, применив и развив в собственном творчестве обнаруженные 
у н ем ец к о го  ф и л о со ф а  п рин ц ип ы . Ц иклы  "Ф рагм ентов" 
Ф. Ш легеля — "фрагменты фрагментов" — являю т тот идеальный



для ром антической  эпохи тип оф орм ления худож ественного 
явления философского содержания, и драматургию, и структуру 
которого отличает фрагментарный характер.

Ф рагм ен ты  Л есси н га  в о ц ен к е  Ф. Ш легеля со д ер ж ал и  
"поэтику и теорию  видов поэзии", его проза определена как 
"диалогическая": "трансцендентальный философ" обнаруж ил в 
наследии своего предш ественника ключевые свойства романти­
ческого фрагмента. Сквозь призму фрагмента Ф. Ш легель станет 
осм ы сливать не только природу лю бого возведенного  в ранг 
романтического жанра, но и придавать каждому из них фрагм ен­
тарн ость  ком позиции, трактуя  их сод ерж ан и я как  "осколок 
Абсолюта".

С реди достоинств, обнаруж ен н ы х "трансцендентальны м  
ф и лософ ом " в н аследи и  н ем ец ко го  п р о свети тел я , б ли зки х  
идеалам  новой  м и ф ологии , его "р еволю ц и он н ость". По 
Ф. Ш легелю, "револю ционный ум" Г.Э. Л ессинга дал "толчок" 
"всеобщ ей  длительной  револю ции", приведш ей  к созданию  
у ч ен и я  об и ск у с ств е  будущ его . Т ак с н асл ед и ем  и сам ой  
творческой  личностью  нем ецкого просветителя связы вается 
ф и л о со ф ем а  рево л ю ц и и , со став и в ш ая  одну из клю чевы х 
мифологем фрагментарно организованного искусства будущего. 
Н е р азр ы в н о сть  св язи  с рево л ю ц и о н н ы м  п р ео б р азо в ан и е м  
со зн ан и я  и д ей ств и тел ьн о сти  — одна из зак о н о м ер н о стей  
романтизма, опираю щ егося на эстетику фрагмента.

П рисущ ие лучш ей части наследия Л ессинга вы деленны е 
"тр ан сц ен д ен тальн ы м  ф и л о со ф о м " к ач еств а  — так и е , как  
"внезапная находка", лаконизм, острота, способность, "словно 
молнией", освещ ать "темнейш ие места в сф ере  человеческого 
духа" позволяю т соотносить труды немецкого просветителя со 
шлегелевской концепцией остроумия, сопряж енной с ф рагм ен­
тарны м  мы ш лением . Тем более, что в связи  с осм ы слением  
наследия Г.Э. Лессинга Ф. Ш легель впервые прим енили еще одну 
сущностную для определения сущности фрагментарной компо­
зи ц и и  ф о р м у л и р о в к у  — "цепь остр о у м н ы х  ф р агм ен то в": 
последовательно и зл о ж ен н ы е о ткровен и я долж ны  со о твет­
ствовать качеству туеп и о .



Для понимания сущности одной из разновидностей романти­
ческого ф рагм ента крайне важ ны м является осущ ествленное 
Ф. Ш легелем в связи  с осм ы слением  наследия Г.Э. Л ессинга 
отождествление "осколка" и максимы. Романтическая фрагмен­
тарность отнюдь не порывает с традицией просветительской 
"максимальности".

В аж н а для ш л егел ев ско й  к о н ц еп ц и и  р о м ан ти ч еск о го  
искусства и почерпнутая "трансцендентальным философом" из 
фрагментарного по своей сущ ности наследия Лессинга мысль о 
позволенной гению возмож ности "ради высш их целей" соеди­
нения нескольких ж анров в одном. Эта идея послужит мотиви­
ровкой разработанной в учении новой мифологии концепции 
синтеза жанров, одним из которых является фрагмент. Кстати, 
и сам ром антический ф рагм ент как ж анр благодаря опоре на 
новомифологический "метод химии" (то есть, смешения), может 
основы ваться на взаим одействии нескольких ж анровы х про­
образов или моделей.

Отсутствие в обособленны х "тезисах" Л ессинга анализа и 
доказательств  позволило Ф. Ш легелю уподобить их "матем а­
тическим аксиомам". Предельно точное излож ение материала, 
прелом ляю щ ее м атем атическую  логику мы ш ления и оф ррм- 
ления его результатов, обретш ее вид череды аксиом, п ерем е­
жаю щ ихся теоремами, унаследованное от Лессинга, преломлено 
Ф. Ш легелем в работе "Трансцендентальная философия" 1800 г. 
Т ак бы л у тв ер ж д ен  ак си о м ати ч ески й  метод и зл о ж ен и я , не 
требую щ ий аргументации и мотивировки, присущ ий и ром ан­
тическому фрагменту как таковому, и циклу фрагментов: каждый 
из "осколков" п ретен дует на зн ач ен и е  истины  в посл'едней 
инстанции, постулата.

П о к азател ьн о , что в то р ая  ш л егел ев ская  статья  цикла 
"О Л ессинге", ф орм а которой самим автором  определена как 
ф р агм ен тар н ая , о б о гащ ен а  н о во м и ф о л о ги ч ески м  опыто'м 
"тр ан сц ен д ен тальн о го  ф и л о со ф а" , п о ско л ьку  вы ш ла после 
публикации его работ об искусстве будущего. В ней в духе идеала 
новомифологического смешения Ф. Ш легель трактует наследие 
н ем ецкого  п росвети теля  как  "смесь литературы , полемики, 
остроумия и философии". Подчеркивая принадлежность своей



работы к "методу ф изики" (экспериментирования), "трансцен­
дентальный философ" определяет ее как "опыты", "ряд штудий", 
объеди ненн ы х единством  духа, "их н еи зм ен н ой  максимой", 
руководящей автором. "Венок" выводов следует сделать из этих 
кратких заявлений  в аксиом атической  ф орм е соврем енном у 
исследователю. Среди них — смысловая адекватность опреде­
лений "цепь или венок фрагментов" и "ряд штудий или опытов" 
(утверждение сюитной последовательности в качестве принципа 
организации фрагментарной композиции!); трактовка максимы 
как  понятийного  аналога вы сш его единства ф рагм ен тарн ой  
композиции; наличие "методов физики и химии" — эксперимен­
ти ровани я и см еш ени я — в качестве способов оф орм лен и я 
фрагментарно осознанного Абсолюта.

Важным свойством  ром антического  ф рагм ен та в теории  
Ф. Ш легеля является закрепляемая за "осколком" "символическая 
форма", посредством которой объединяю тся понятия высшего 
искусства.

В работе "Конец статьи "О Лессинге" Ф. Ш еллинг находит 
возможным еще раз утвердить манифестально изложенную  им 
ранее трактовку энциклопедии как особой науки будущего — 
"учения ф орм ировании  (В1Мипдз1еЬге)", "ф изики  ф антазии  и 
искусства", "центра целого — организма всех искусств и наук, 
закона и истории этого организма". Именно в энциклопедии, по 
мысли ее романтически настроенного апологета, содерж ится 
"источник объективных законов всей положительной критики". 
Свои ж е "критические опыты и фрагменты" автор трактует как 
наброски "в духе этой науки". Так в шлегелевском "лессингиан- 
ском цикле", наряду с трактовкой фрагментов в духе просвети­
тельских максим, выдвигается их интерпретация как последо­
вательности  суж дений критического  и научно-энциклопеди­
ческого характера, оформленных в виде "венка", "цепи", "ряда".

В аж ную  роль для за к р еп л ен и я  н о во м и ф о л о ги ч еско й  
трактовки ф рагм ента как универсального свойства искусства 
играет мысль Ф. Шлегеля, высказанная в связи с размыш лениями 
о значении и сущности наследия немецкого философа-просве- 
тителя, касательно того, что "все произведения, все поэтические 
тв о р ен и я  — одно ед и н о е  тв о р ен и е", о ф о р м л ен н о е  в виде



"ф рагм ен тов  ф рагм ен тов". Это у тв ер ж д ен и е  "тр ан сц ен д ен ­
тального философа" повлияло на формирование романтической 
тр акто вки  образц ов  худож ественн ого  творчества гения как 
фрагментов вселенского произведения искусства, стремящ егося 
стать аналогом универсума. На ф орм ирование данной р азн о­
видности трактовки романтического фрагмента в концепции Ф. 
Шлегеля, несомненно, оказало влияние не только наследие Г.Э. 
Лессинга, но и наследие И.В. Гете, являвш его к тому времени 
м н о го о б р азн о е  воп лощ ен и е "осколка" как  сп особ а бы тия 
самостоятельного художественного произведения.

О бнаруживаемое Ф. Ш легелем свойственное Г.Э. Лессингу 
почитание ф рагм ента выявилось и в связи  с таким реальным 
фактом биографии немецкого просветителя, как осуществленная 
им в течение 1774-1777 гг. публикация "Ф рагментов н еизвест­
ного". Лишь впоследствии выяснилось, что автором изданных 
немецким  просветителем  "неизвестны х фрагментов" был Г.С. 
Реймарус, повлиявший не только на современную  ему теологию 
в целом, но и идею  драм ы  Г.Э. Л есси н га  "Н атан  М удры й", 
именуемую Ф. Ш легелем "панегирик провидению, ... драматизи­
р о в ан н а я  тео д и ц ея  р ел и ги о зн о й  и стори и", "п р о и зв ед ен и е , 
охватывающее бесконечность". Ссылка на эту историю в статье 
Ф. Ш легеля сви детел ьству ет  о ее важ н о сти  для "тр ан сц ен ­
д ен тального  ф и л о со ф а" , увл ечен н о го  р азр а б о т к о й  тео р и и  
романтического фрагмента. Кроме того, ссылка на "Фрагменты" 
Г.С. Реймаруса указы вает на ещ е один прообраз новомиф оло­
гического фрагмента в его шлегелевской разработке.

В св язи  с л есс и н ги ан ск и м  циклом  в р а зр а б о т а н н о й  
Ф. Ш легелем  тео р и и  р о м ан ти ч еск о го  ф р агм ен та  важ н о е  
значение обретает и концепция "трансцендентальной линии". Ее 
воплощением, помимо творчества Лессинга, по мысли "трансцен­
дентального ф илософ а", является и ф и лософ и я П латона. По 
м нению  Ф. Ш легеля, трансцендентальны е линии "могут п ро­
являться лиш ь ф рагм ентарно, ибо один их центр находится в 
б есконечн ости ". С пособ сам ореали зац ии  гения -  условие  
сопряжения прочерчиваемой им трансцендентальной фрагмен­
тарно оформленной линии, соединяющей его с бесконечным. 
Бесконечное и конечное сопрягаются в фрагментарной гениаль­
ности.



Имя П латона лиш ь упом инается Ф. Ш легелем  в лессин- 
гианском цикле, само по себе становясь фрагментом остающейся 
за  его п ред елам и  ф и л о со ф ск о й  си стем ы . О дн ако  след ует 
п редполож и ть , что ф о р м и р о в ан и е  р о м ан ти ч еск о й  тео р и и  
ф рагм ен та, одной из сущ ностны х о со б ен н о стей  которой  — 
диалог, немы слимо без влияния П латона, многие свои труды 
оформивш его по законам  этого ж анра античной литературы . 
П оказательно, однако, что имя П латона в работе Ф. Ш легеля 
возникает не само по себе, а только лишь в связи с осмыслением 
наследия гения XVIII века Г.Э. Л ессинга, поэтому сам остоя­
тельного значения здесь не имеет.

Как минимум тройственное значение имеет само название 
опубликованных Г.Э. Лессингом "Фрагментов" Г.С. Реймаруса. 
П од "неизвестны м " следует поним ать и о бретш ее ф р агм ен ­
тарн ую  ф о р м у  п о сти ж ен и е  п р еж д е  н евед ом ы х "осколков" 
Абсолюта; и соверш енное издателем обнародование неизвест­
ных книг, каждая из которых воспринималась Г.Э. Лессингом как 
"средство для соверш енствования духа"; и приобщение к в целом 
оставшимся непознанным наследию автора. Так целую систему 
(!) значений романтического фрагмента скрывает и раскрывает 
одновременно соверш енная Лессингом публикация.

В отличие от лессингианского прообраза, ф рагм ентарны й 
метод Н.С. Ш амфора не получил в наследии Ф. Ш легеля научного 
описания. О влиянии французского гения фрагментарности на 
"трансцендентального философа" свидетельствую т достаточно 
отрывочные данные. Так, в письме от 26 сентября 1797 г. к своему 
сподвижнику Новалису, такж е отдавшему дань романтическому 
фрагменту, Ф. Ш легель называл первое издание своих "осколков" 
"критической Ш амфориадой". А сов]эеменный исследователь 
п о дч ер к и вает , что м н оги е из "К р и ти ч ески х  ф рагм ен тов" 
Ф. Ш легеля обнаруживаю т прямое влияние Ш амфора в связи с 
их тяго тен и ем  к аф о р и сти ч н о сти , о чем  св и д етел ьств у ет  
присущ ая им лаконичная, отточенная, со вер ш ен н ая  ф орма, 
глубина содерж ания, символика, "притчевый" характер  изло­
ж ен и я . М ногие "осколки" из п ервой  сери и  ш легелиански х  
фрагментов по стилю излож ения подобны распространенному 
в то вр ем я  сп о со б у  о ф о р м л ен и я  м атер и ал а  ф и л о со ф ск о -



художественного типа в виде "мыслей и максим". Ш амфоровские 
диалоги стали одним из прообразов шлегелевского понимания 
цикла фрагментов как системы диалогов. Показательно, что уже 
своей первой фрагментарной шамфориаде "трансцендентальной 
ф илософ" стремился придать не свойственны й прообразу дух 
кр и ти ческо й  о ц ен ки  (об этом сви детельствует  оп ределен и е 
"критическая", данное Ф. Шлегелем первому циклу собственных 
ф р агм ен то в). Не удиви тельно , что во "Ф рагм ентах" 1798 г. 
Ф. Ш легель стрем и лся  преодолеть  влияни е ш ам ф оровского  
образца: "трансцендентального философа" манила новая задача: 
сделать  "осколочны й" сп особ  подачи ф о р м о й  и зл о ж ен и я  
суж дений об искусстве, философии, эстетике. В письме к A.B. 
Шлегелю, отосланном в ноябре 1798 г., автор "Фрагментов" писал: 
"Это будет со всем  н о в ы й  ж анр  (разрядка моя. — Е.Р.), ...я  думал 
давать не отдельны е сентенции  и мысли, но сж аты е статьи и 
х ар ак тер и сти к и , р ец ен зи и " . Д ан ное заявл ен и е  Ф. Ш легеля 
б есц ен н о , п о ско л ьку  п р ед о став л яет  во зм о ж н о сть  судить о 
разнообразии возможностей фрагмента в понимании автора его 
романтической теории.

Выводы
Таким образом, в наследии Ф. Ш легеля наличествует четыре 

варианта трактовки ф рагм ента, о п р ед ел и в ш и х ся  на двух 
разделенны х лиш ь несколькими годами исторических этапах 
ф ормирования его теории (этот факт сам по себе свидетельствует 
о стр ем и тел ьн о сти  в ы зр еван и я  ко н ц еп ц и и  ро м ан ти ч еско го  
фрагмента, эволюции его понимания). Первый из них связан с 
поним анием  фрагм ента как формы осм ы сления мира 
(абсолю та) и его ф и л ософ ско-худож ествен ного в осп р ои з­
ведения в виде в виде "цепи-венка-ряда" мыслей, сентенций, 
максим, аф оризм ов, диалогов, тезисов, аксиом, опытов, 
соотносимых друг с другом по типу "ежеобразности”. В этом  
вариант е ш легелевский романт ический фрагмент предст ает  
наследником каклессингианской, так и шамфоровской традиции  
лаконичного, емкого излож ения "венка" суждений философско- 
худож ест венного  характ ера . Вт орой ва р и а н т  т ракт овки  
ром ант ического ф рагмент а вы зрел в сознании Ф. Ш легеля в



результате своеобразной полемики с гением "максимальной" (то 
есть, излож енной в виде максим) фрагментарности XVIII в. —
Н.-С . Ш амфором, яви вш и сь  н а след ни ко м  лесси н ги а н ск о го  
п р о свет и т ельско го  ост роум ия, н а ш ед ш его  от раж ение, в 
частности, в работах об искусстве. Это было принципиально 
новое поним ание фрагмента как ж анра, унаследовавш его  
максимно-аксиоматическую форму изложения и, вместе с тем, 
обретшего новые грани содержания аналитико-критического 
характера, превратившего "осколок" в сжатую статью, характе­
ристику или рецензию.

Третий вариант  шлегелевской трактовки романтического 
фрагмента связан  с концепцией художественного творчества 
как ф рагм ентов всел ен ск ого п р ои зв еден и я  и ск усств а , с 
отождествлением самодостаточного образца художественного 
творчества с фрагментом гораздо более последовательной и 
соверш енной худ ож еств ен н ой  систем ой , оставш ейся "за 
скобками" опубликованного или представленного автором.

В осхищ аясь ф рагм ент арной гениальност ью  своих п р е д ­
ш ест вен н и к о в , Ф. Ш легель, о со зн а в  в е л и ч и е  и п о и с т и н е  
неограниченны е возмож ности "осколка", излагает  сущ ност ь  
т рансцендент ального идеализма — знания знания, философии 
философии, взаимодействующей с новой мифологией какучением
об искусстве искусства (искусстве будущего — романтизме) — в 
виде фрагмент ов фрагментов. Так утверж дается четвертый 
вариант шлегелевской трактовки фрагмента как способа бытия 
философии трансцендентального идеализма.

Итак, романтический фрагмент в его шлегелевской трак­
товке существует в нескольких измерениях -  в виде афорис­
тически изложенных "мыслей", "максим", "тезисов" ("Крити­
ческие фрагменты", "Идеи"), диалога ("Разговор о поэзии"), 
математизированно представленных теорем и аксиом ("Тран­
сцендентальная философия"); в функции жанра, предназна­
ченного для "сжатых статей , характеристик и рецензий"  
("Фрагменты" 1798 г.); как способ функционирования наследия 
гения и бытия философии трансцендентального идеализма.

Вместе с тем, романтический фрагмент в любом из своих 
проявлений в теории Ф. Шлегеля сохраняет основополагающие



жанровы е черты: лаконизм, афористичность, прерывность  
изложения "абсолютного" содержания; диалектику конечного 
(уровень формы) и бесконечного (ранг содержания), благодаря 
чем у достигается  тран сц ен ден тал и зац и я  им манентного; 
"ежеобразность" (самодостаточность) и открытость "симво­
лической" формы, объ еди няю щ ей понятия искусства; 
организацию целого по типу системы "откровений", подобной  
"диалогу", "ряду”, "цепи" или "венку"; энциклопедизм тяготею­
щего к универсализму охвата явлений действительности; опору 
на методы физики, химии, математики (роль эксперимен- 
тальности, смешения, комбинирования).
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И.Беленкова

ОПЕРНЫЕ ДУЭТЫ ЧАЙКОВСКОГО И РЕЧЕВОЙ 
ДИАЛОГ

Настоящая статья предлагает новый аспект в методике анализа 
оперной драматургии. В центр внимания становится диалог как ведущий 
элемент всякой теоретической драмы, в том числе и оперы. 
Рассматриваемая проблема реализации речевого диалогизирования в 
условиях музыкального театра, под воздействием музыки, монологичный 
по своей природе. Материалом анализа избирается дуэт как самая 
моногизированная оперная форма диалога.

Наведена стаття пропонує новий аспект у методиці аналізу оперної 
драматургії. У центрі уваги постає діалог як провідний елемент будь-якої 
театральної драми, у тому числі й опери. Розглядається проблема 
реалізації мовленсвого діалогізування в умовах музичного театру, під 
впливом музики, монологічної за своєю природою. Матеріалом аналізу 
був обраний дует як найбільш монологізованна оперна форма діалогу.

The present article offers a new aspect in the opera method system of 
the opera dramatic art analysis. A dialogue as a leading element of every 
theatrical drama, including opera, is put in the centre of attention. The problem 
of a speech dialogue in the conditions of a musical theatre under the influence 
of music, dialogical in its nature, is being examined. A duet as the most 
monological opera form of a dialogue has been chosen as the material of the 
analysis.

К антиленность как синоним  мелодичности, распевности  
присущ а язы ку оперных героев Чайковского, она проникает в 
речитатив, ариозо , образуя  м нож ество  "смеш анны х", "п ере­
ходных" мелодических форм. Все они, сохраняя связь с естест­
венным речевым диалогом, с различной степенью опосредования 
способны создавать музыкальные модели реального жизненного 
общения. Каковы ж е диалогические функции в опере собственно 
кантилены?

Ведущим свойством  кантилены  является целостность её 
интонационной структуры и, следовательно, полное подчинение 
законам музыкальной логики. Это не означает, что она не может 
включать тех или иных речевых моментов. Однако форма этого 
вида м елодики  всец ело  строи тся  на м у зы кальн о -х у д о ж ест­
венной, а не речевой основе. Отсюда взаимодействие кантилены
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и диалога обнаруживает множество противоречий выдвигает ряд 
проблем.

Форма художественного текста, как и любая форма, тяготеет 
к своем у исчерпанию , заверш ению  и, наоборот, заверш ение, 
зам ы кан и е связан о  с п онятием  ф орм ы . Но реп ли ку  диалога 
отличает как раз противоположное — синтаксическая разомкну- 
тость, н езав ер ш ён н о с ть . Это кач ество  к р а й н е  важ н о  для 
о б щ ен и я , ибо зд есь  к р о е т ся  в о зм о ж н о сть  вести  р азго во р , 
предоставляя слово партнёру. Указанное различие — не только 
структурного, но более всего смыслового плана: реплика всегда 
вы раж ает лишь часть диалогической темы, тогда как кантилена 
ч е р е з  си м ультан ны е сво й ства  своей  структуры  ф о р м и р у ет  
единый, неделимый образ и тем самым исчерпывает свою тему 
до конца, не предоставляя возможности продолжения в другом 
в ы ск азы в ан и и , ибо последн им  м о ж ет  бы ть только  н овая  
диалогическая тема.

О тсю да тян ется  цепь других парадоксов. П ротиворечит 
д и ало гу  сам а ар х и т е к т о н и ч е с к а я  стр о й н о сть  кан ти лен ы , 
п о ско л ьку  в ж и зн ен н о м  об щ ен и и  не и м еет  ни  прям ы х, ни 
косвенных аналогов. Здесь уместно напомнить слова Л. Щ ербы 
о неум ени и  больш инства лю дей "вы страивать" свою  речь в 
личной беседе, что вполне естественно для общения. Кантилене 
ж е  к а к  сл о ж н о  р азв и т о й  м ел о д и ч еско й  си стем е  п р и су щ а 
тенденция к-длительному, свободному развёрты ванию , полно­
кровному дыханию, а такж е ш ирокому диапазону. Последний, 
как правило, намного превы ш ает возм ож ности естественного 
интонирования, что ставит ещё один барьер на пути сближения 
мелодии и речи. Далее. Н ормативные правила диалога требуют 
определён н ой  бы строты  п р о и зн есен и я  ф р аз, канти лен а же, 
н апротив , в больш и н стве своём  со п р яж ен а  с зам едленны м , 
ум ерен ны м  п ропевани ем , которое по отнош ению  к нормам  
обы чного разговорного  п роизн ош ени я м ож но сопоставить с 
разм ы ш лени ем  вслух, когда речь н ап равлен а не столько на 
собеседника, сколько обращ ена к самому себе. Замедленны й 
темп кантиленной мелодики с необходимостью предполагает и 
протяжённую  длительность тонов, "выпевание" звуков; в то же 
вр ем я  один из сам ы х главны х свой ств  ди ало ги ч еско й  речи



является редуцирование фонем и возникновение на этой основе 
"слабы х" ф орм  слова. П ер ел и вы  кан ти лен ы , о р ган и ч еск ая  
"цепляем ость" и п е р е т е к а н и е  зв у к о в  д руг в друга д ел ает  
затруднительным проникновение разного рода интонационно­
ком м уни кативн ы х  ф ормул, п осредством  которы х  в р еч и та ­
тивном  и ар и о зн о м  диалогах  ф о р м и р у ется  модель реч ево й  
реплики: семантика отдельных интонационных комплексов здесь 
поглощается семантикой всей структуры.

Из сказанного следует, что приёмы не только внешнего, но и 
внутреннего диалогизирования из кантилены уходят. Всецело 
следуя музыкальным закономерностям , она обретает свойства 
монологического высказывания, или самовысказывания, формы 
речи, обращённой на себя. Понятно, что и диалог, реализованный 
средствам и  канти лен н ой  м елодики п рин и м ает совсем  ины е 
черты, нежели диалог речитативных и ариозных сцен, а именно: 
он облекается в форму дуэта.

Цель н астоящ ей  статьи  — р ассм о тр еть  о п ер н ы е дуэты  
П.И. Чайковского с точки зрения диалога как ведущего элемента 
оперной драмы. >

В музыкознании понятие дуэта не определено, обычно оно 
о б о зн ач ает  лю бое п ен и е двух  голосов. П о ско л ьку  ж е  мы 
выделяем его в самостоятельную категорию, следует уточнить и 
сущность соотнош ения таких двух явлений, как дуэт и диалог. 
Диалог — это общее, родовое понятие, определяемое нами как 
всякое общ ение на сцен е двух п артнёров. О днако общ ение 
может получать в опере различное претворение, в зависимости 
от того, какой вид мелодики является основой его реализации: 
речитативная, ариозная или кантиленная.

Д уэт оказы вается  особы м видом диалога с целым рядом  
х ар актер н ы х  для него черт. П оскольку в нем  господствую т 
музыкальные закономерности, которые, подчиняясь непреры в­
н ости  ск во зн о го  р азви ти я , им ею т свободн ое, р азо м кн у то е  
строение, то, в отличие от ариозного и речитативного диалога, 
дуэт чащ е всего являет собой целостную , относительно зам к­
нутую структуру, заклю чённую  в пределах одной из стер ео ­
типных, отработанны х исторической музы кальной практикой 
музыкальных форм. Данное положение не зависит от того, каким



образом дуэт входит в систему произведения: самостоятельный 
ли это номер или фрагмент; какова его протяжённость — краток 
или долог он, что представляет размер реплики, самостоятельна 
ли её м узы кальная ф орм а или нет, ария ли это или краткая  
и м и тац и я , како в  сп о со б  и зл о ж ен и я  во кал ьн ы х  п ар ти й  — 
синхронных или асинхронных, — в любом случае дуэт заключён 
в границы музыкальной формы. Точнее сказать, музыкальная 
ф орма «задана» дуэту изначально.

Именно на основании сказанного мы отличаем дуэт от всех 
иных видов оперного диалога: дуэт — это разновидность диалога, 
реализуем ого на основе и посредством кантилены  и типовой 
музыкальной формы.

Как согласуется с подобной музыкальной структурой модель 
р еч ев о го  диалога? П он ятн о , что все  у к а за н н ы е  св о й ств а  
кантилены переносятся и на дуэт как диалог. Д аже внешний вид 
этой формы общ ения принимает необычные, не свойственные 
д и ало гу  черты : д у б л и р о в ан и е  п ар тн ёр ам и  м узы ки  и слов, 
распределение единой по смыслу ф разы  между собеседникам и,' 
заверш ённость и симметричное расположение реплик в партиях 
героев, одновременное пение и пр. Речь, стало быть, должна идти 
о том, как  м од ели руется  р еч ево й  диалог "внутри" м оноло- 
гизированного слоя, через монолог, через речь, обращенную "на 
себя".

А нализ показы вает, что диалогическое начало в дуэте не 
только сохраняется , но и рельеф н о  заявляет  о себе, хотя и с 
р азл и ч н о й  степ ен ью  и н те н с и в н о сти . М ер а  со о тн о ш ен и я  
диалогического и монологического начал зависит от того, какова 
природа в структуре дуэта одного из главных его ф орм ообра­
зую щ их принципов — музы кального повтора. П оследний не 
ад ек в а тен  вер б ал ьн ы м  п о вто р ам  в р а зго в о р н о й  р еч и  (так 
называемым диалогическим скрепам) и определяется более всего 
содерж анием , идущ им от текста либретто и музы ки, вокали­
зующей этот текст, а такж е от того, что представляет драматур­
ги ческая  ф у н кц и я  и взаи м од ей стви е вокальны х партий  как 
реплик диалога. Н а этом основании мы выделяем следую щие 
виды дуэтов: дуэты, в которых вокальные реплики основаны на 
дублировании музыки и текста (1); дуэты, вокальны е реплики



которы х строятся  на одной и той ж е  музы ке, но различны х 
текстах (2), дуэты, в которых вокальные реплики различны и по 
музыке, и по тексту (3). Будем учитывать также, что способы 
совмещ ения партий осущ ествляю тся в них и по горизонтали, и 
по вертикали, представляют одновременное и разновременное 
пение, си н хрон н ое и асин хрон ное. В рам ках  данной  статьи  
остановимся на некоторых из этих видов.

О братимся к тому предельному случаю проявления моно- 
логизма в дуэте, когда одна и та ж е мелодия и текст произносятся 
партнёрам и одновременно, синхронно, на расстоянии октавы. 
Репликой при данном способе пения будем считать вокальную 
партию  п ерсон аж а (или её ф рагм ент) до и зм ен ен и я способа 
реплицирования, например когда одновременное пение стано­
вится разновремменным или асинхронным. Примером послужит 
дуэт Княгини и Кудьмы из "Чародейки" (IV акт) — "В лесу растёт". 
Репликой будем считать вокализацию слов "Кликун трава растёт 
и кличет смерть, злая смерть". Княгиня приходит к колдуну за 
смертным зельем, и её ликование, как и ликование её партнёра, 
доходи т зд есь  до своего  ап огея . М елодия, н ар о ч и то  скупо  
интонированная повторением только двух звуков, вырывается 
их уст героев как магическое заклинание, как тайный заговор 
сообщ ников. Таким образом, условность, возникаю щ ая из-за 
полного вербального и интонационного параллелизма, погло­
щ ается естественностью  ситуации их употребления. Однако и 
сам параллелизм  не является полным тож деством , слиянием  
смыслов: многое зависит от характеристики героя, тембра его 
голоса, индивидуальных особенностей его поведения на сцене, 
от того к кому, зачем, с какой целью обращ ается персонаж , в 
каких отношениях находятся герои и мн. др. В данном случае к 
старому затворнику-колдуну приходит княгиня. О на переодета 
в страницу, и Кудьма пытается в характерных "колдовских" тонах 
речитатива зло читать ей мораль: "того, что в вас, лукавых бабах, 
лю тее зелья не сыскать". Речь "странницы" в ответ гордо, по- 
княж ески  обрывается его на полуслове: "Не слушать старого я 
пса пришла ворчанье!" Естественно, что эти "социальные роли" 
сохраняю тся, переходя к дуэту. И нициатива и лидерство здесь 
принадлежит Княгине — не только потому, что таков рисунок её

за



роли на п р о тяж ен и и  всего  д ей ствия , но и потому, что она 
является заинтересованной стороной. Показательны, например, 
такие моменты, когда этот монологичный "мистический" унисон 
вдруг преры вается её злобной восклицательной интонацией на 
слова "погибель", нервозно опереж аю щ ей во времени ответное 
во скл и ц ан и е п артн ёра. С п ец и ф и ка  и н тер п р етац и и  м узы ки  
д ополн яется кон трастом  и х ар актер и сти ч н о стью  голосовы х 
тем бров , реги стров , о б р азо в ан и я  "звукового  п ростран ства" 
вследствие пения на расстоянии октавы. Все эти различия крайне 
важны, ибо они сигнализируют о том, что то ж е самое произносит 
другой человек, а, следовательно, иначе и принадлежит каждому 
из них персонально. Поэтому в границах театральной условности 
дуэт, аналогичный приведённому, и становится специфически 
оперной формой диалога.

П редставим теперь аналогичны й прим ер одновременного 
пен ия одной и той ж е мелодии и текста, к том у ж е в прим у 
одинаковыми голосами (меццо-сопрано) — дуэт Лариной и Няни 
из "Евгения Онегина" (I картина) — "Привычка свыше нам дана".

О бъективн ая предпосы лка для возни кн овен и й  различий  
здесь , таким  о б разом , свед ен а  к миним ум у. Но, заклю чи в 
в ы с к а зы в а н и я  свои х  гер о ев  в столь ад ек в а тн ы е  услови я, 
Ч айковский  вводит контраст в сам способ реплицирования, а 
именно: партии  исп олняю тся не си н хронн о , а с некоторы м  
сдвигом во времени. И это вносит в соотношение диалогического 
и монологического начал сущ ественные коррективы. Сам по себе 
сдвиг во вр ем ен и  и в о зн и к н о в ен и е  п оочерёдны х  повторов, 
попеременного пения одного и того ж е направлено на акценти­
рование тождества. Последнее ж е становится основой для яркого 
противопоставления, ибо пение одного и того ж е материала в 
последовательности друг за другом уподобляет взаимодействие 
вокальны х партий  вопросо-ответной  систем е в разговорной  
речи.

Таковы свойства любого канона как музыкальной ф о р м ы .' 
О дн ако  в д у этах -к ан о н ах  Ч ай к о в ск о го  эти  д и ал о ги ч еск и е  
признаки усилены тем, что здесь со- и противопоставляются не 
только партии героев в целом, но и отдельные их части. Мелодия 
таких дуэтов ясно членится на фрагм енты  — синтаксические



единицы — паузой или цезурой через протяжённый звук. Сами 
ж е фрагменты являются относительно законченными, самостоя­
тельными построениями. По этой причине переносы фрагментов 
(реплик), из одной  п ар ти и  в другую  стан о в и тся  о со б ен н о  
рельефным, тем более, что осущ ествляю тся они чащ е всего во 
время остановки другого голоса. Именно поэтому сами подобные 
части образую т реплики (в первом голосе) и контрреплики (во 
втором), а пение партий напом инает способ диалогического 
реплицирования. Отсю да видно, что восприятие дуэта такого 
рода в к а ч е ств е  диалога о су щ еств л яется  на двух уровнях : 
горизонтальном, ибо поочерёдный повтор, подчёркивая разно­
плановость подачи реплик, позволяет поставить их в линейном 
ряду, в прохождении друг за другом; диалогизация образуется 
зд есь  во п р о со -о тв етн о й  ф о р м о й  со о тн о ш ен и я  реп ли к; на 
вертикальном  уровне каж дая из таких реплик, в отличие от 
реального диалога, звучит не сольно, а одновременно с репликой 
партнёра; диалогизация здесь возникла оттого, что в одной и 
другой  парти ях  звучат разли чн ы е мелодии, о б р азу я  у ж е не 
повтор, а контраст.

Но и сама драматургия этого небольшого эпизода — типично 
диалогического типа. Как известно, в романе П уш кина слова о 
"привычке" — это двухстрочная кода, которая является образцом 
неож иданной и остроумной концовки, своеобразной  "pointe", 
завер ш аю щ ей  стр о ф у  и отм ечаю щ ей  гран и цу  и врем енн ой  
интервал между соседними строфами; строки подаются Пуш ки­
ным от имени автора. В опере то ж е двустишие представлено в 
качестве  диалога п ер со н аж ей , тем а которого  вы н оси тся  на 
обсуждение. В этом отношении драматургия дуэта проходит три 
стадии: первая — "вынесение" Лариной темы на обсуждение с 
Няней, при котором партнёры  высказы ваю т адекватную  точку 
зрения: "П ривы чка свыш е нам дана" и "замена счастию  о н а”; 
вторая — подтверж дение сказанного "Да так то, так!". Ф орма 
канона здесь нарушается, ибо инициатива диалога переходит к 
Няне, а сами реплики связываю тся по диалогическому принци­
пу — диалоги ческой  скрепкой ; третья  — общ ее см ы словое 
"резюме", находящее своё естественное вы раж ение в синхрон­
ном пении одной и той ж е мелодии, причём в терцию. Кроме того,



монологическое начало не характерно в сцене Лариной и Няни 
для самой ситуации общения, не осложнённой психологической 
коллизией героев.

Адекватность музыки, текста и даже голосов символизируют 
стереотипность мышления героев, их собственную привычку изо 
дня в день повторять одни и те ж е слова, действия, ничего не имея 
в укладе ж и зн и , которы й вы работался совм естно в течение 
многих лет.
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МУЗИКОЗНАВЧІ КОНЦЕПЦІЇ 
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ФОРТЕПІАННІ ТВОРИ І. КОВАЧА. НОТАТКИ 
в и к л а д а ч а

Розглядається фортепіанна творчість відомого українського 
композитора І. Ковача у контексті еволюції творчого стилю, в ракурсі 
виконавського та педагогічного аспектів аналізу творів митця.

Рассматривается фортепианное творчество известного украинского 
композитора И. Ковача в контексте эволюции творческого стиля, в 
ракурсе исполнительского и педагогического аспектов анализа 
произведений композитора.

Piano art of the famous Ukrainian composer I. Kovach is viewed in a 
context of creative style evolution, in the light of accomplishing and pedagogic 
aspects of analysis of composer's pieces.

Т ворчість відомого україн ського  ком пози тора І. К овача1 
(1924-2003) — невід'ємна складова музичного простору України 
другої половини XX століття. Простий перелік написаних ним 
творів дає яскраву картину напруженої творчої праці: опери "Та, 
що б іж ить по хвилях", "Блакитні острови", балети "П івнічна 
казка" та "Бембі", оперети "Біля самого синього моря", "Шлях до 
сонця", "Ф іктивний шлюб", три симфонії, п 'ять концертино з 
оркестром , си м ф он ічн і увертю ри , сю їти , безліч  вокальних, 
хорових та інструментальних творів, що увійш ли у  репертуар 
видатних музичних колективів та солістів, звучать у програмах 
радіо та телебачення.

Становлення творчого стилю композитора проходило у так 
званий "радянський" період розвитку професійного музичного

' Засл. діяч мистецтв України, п роф есор І. Ковач — учень кориф еїв  
харківської композиторської школи В.А. Барабашова, М.Д. Тіца, В.Т. Борисова, 
В.М. Н ахабіна; вчитель В.О. С ирятського, І.М. П риходька, М.Г. Стецю на, 
В.П. Іванова та ін.



м истецтва. Р азом  з багатьм а інш им и чин н икам и , для цього 
п ер іо д у  була в л асти в а  д ея к а  д у х о вн а  сп іл ьн ість  б а г а т о н а ­
ціональної держ ави  — СРСР , що породж увала синтетичний 
о б р азн и й  та ін то н ац ій н и й  стр ій  м узи чн о ї мови, орган ічн о  
зас в о є н и й  І. К овачем , а вл асн и й  ж и ттєви й  досв ід  (він був 
учасником  Великої В ітчизняної війни, кавалером  орденів та 
медалей), наклав суттєвий відбиток на проблематику, що цікавила 
та  х ви л ю вал а І. К о вач а -ко м п о зи то р а : гер о їзм  зах и сн и к ів  
Вітчизни, любов до рідної землі, перемога світлих ідеалів, тощо.

Ф ортепіано мож на назвати творчою  лабораторією  митця: 
першими творами І. Ковача були "Етюд в тріольних ритмах" та 
"Фантастична соната"; до вступу в консерваторію  він підготував 
п 'єси "Вірменський танок" та "Прелюдію", дипломною роботою 
був к о н ц ер т  для ф о р теп іан о  з о р кестр о м  сі-м інор, що його 
б лискуче виконала М .О. Є щ енко у супроводі сим ф он ічного  
о р к е стр у  х ар к ів ськ о ї ф іларм он ії; останн і твори  — альбом и 
фортепіанних п 'єс "По сторінках музичних жанрів" та "Бембі- 
альбом".

Актуальність дослідж ення полягає у тому, що у  сучасній 
науково-м етодичній  літературі практично відсутні аналітичні 
розробки  творчого спадку ком позитора, особливо у  виконав­
ському та педагогічному аспектах.

Зауважимо, що перш ими виконавцями творів харківських 
композиторів нерідко є харківські музиканти: спільне, так би 
м овити , "зву к о ве  поле", м о ж ли в ість  т існ о го  сп іл ку ван н я  
сприяю ть досконалому втіленню творчих ідей митців-харків'ян. 
Так, доброю  тр ад и ц ією  ф о р теп іан н и х  к аф ед р  ХДІМ  
ім. І.П. Котляревського, зокрема, кафедри загального та спеціа­
лізованого фортепіано, є підготовка концертних програм з творів 
х ар к івськи х  ком пози тор ів . За р ізн і часи  з великим  успіхом  
виконувались твори В.Т. Борисова, М.Д. Тіца, М.В. Кармінського, 
І.К. Ковача, В.М. Птушкіна, В.М. Золотухіна, О.Б. Гнатовської та 
ін. Традиційним є виконання викладачами кафедри ф ортепіан­
них творів студентів-композиторів (до цього спонукає співтвор­
чість викладача та студента у  класі фортепіано над піаністичністю 
в т іл ен н я  тво р ч и х  ідей м ай б у тн іх  м итц ів  — п р ед став н и к ів  
харківської композиторської школи).



У основу статті покладена спільна робота автора з І. Ковачем 
над ін тер п р етац ією  ф о р теп іан н и х  твор ів , а так о ж  власний  
педагогічний досвід вивчення п 'єс композитора у  курсі ф орте­
піано музичного вузу.

Об'єктом дослідж ення є ф ортепіанна творчість І. Ковача у 
контексті еволюції творчого стилю композитора, предметом — 
"Дитячий альбом", "Вірменський танок", "Сонатина-пікколо", 
"Інтермецо", "Концертино" для фортепіано.

Мета статті — привернути увагу викладачів та виконавців 
до творчого спадку І. Ковача, сприяти використанню  фортепіан­
них творів митця у концертній практиці та навчальному процесі. 
Реалізації означеної мети сприяє аналіз творів, що розглядаються.

Загальний позитив світосприйм ання, щ ирість, експресія, 
рух — основні характеристики музичного іміджу І. Ковача. Мова 
к о м п о зи то р а  у  ф о р теп іан н и х  тво р ах  в ід р ізн яєтьс я  ч іткою  
логікою  ф о р м о у тв о р ен н я  у  п о єд н ан н і з б езп о сер ед н істю  
м узичного висловлення, увагою  до гарм онійного колориту з 
особливою  схи льн істю  до квар то ви х  гарм он ій , тяж ін н ю  до 
о ст ін атн о ст і су п р о в о д ж ен н я , глиби нн и м и  д о сл ідж ен н ям и  
акустичних властивостей фортепіано.

У "Дитячому альбомі" — першому з виданих творів І. Ковача 
(1969 р.) один з "китів" професійної музики — танок — представ­
лений  ком пози тором  досить р ізн ом ан ітн о . Ц икл складаю ть 
"У країнський  козачок", "М азурка", "В ірм енський  танок", 
"Полька". Як досвідчений викладач (згадаємо, що до вступу в 
консерваторію композитор працював у музичній школі), І. Ковач 
враховує специф іку початкового етапу навчання грі на ф орте­
піано у  музичній мові п 'єс циклу: яскраві мелодії добре запам 'я­
товуються, піаністична фактура зручна та корисна з точки зору 
ф о р теп іан н о ї п едагогіки , агогічн і та  д и н ам іч н і в к аз ів к и , 
д о тр и м ан н я  як и х  сп р и яти м е  оволодінню  р ізн о м ан ітн и м и  
ри тм ічн и м и  м алю н кам и , докладно  ви п и сан і. О собли вістю  
музичної мови п ’єс циклу є також  використання альтерованих 
ступен ів  ладу, що надає зв існ у  тер п к ість  звучанню , сп ри яє  
розвитку гармонійного слуху юного музиканта.

"Вірменський танок" (1974) — калейдоскоп яскравих образів, 
концертна п 'єса  середньої складності. Вивчення її доцільно у



старших класах музичної школи, також  вона може бути включена 
до програм з курсу загального фортепіано музичних училищ та 
вузів . М ає ч ітку  стр у к ту р у  — рон до  зі вступом  та  кодою . 
Драматургічний план побудований за принципом накопичення
— кожний епізод — гучніше, яскравіше, фактурніше. Втіленню 
цієї мети сприяє використання арсеналу крупної фортепіанної 
тех н іки  — октав, акордів , трем оло, що його в и ко р и сто ву є  
композитор у  "Вірменському танку".

Тема вступу — розспівна, вишукано гармонізована; відчуття 
просторової перспективи створює велика відстань між голосами, 
що в унісон викладаю ть виразну мелодію (тт. 1-11). Реф рен  — 
стр ім кий  чоловічий  танок: коротк і мотиви, пруж ні завдяки  
пунктирному ритмові,зі ствердними, вольовими закінченнями, 
у п р о ц е с і ек с п о н у в а н н я  п ід л ягаю ть  в ар іац ій н ій  р о зр о б ц і, 
прикраш аю ться каденціями, ф іоритурам и голосів супроводу 
(тт. 16-19).

П ерш и й  еп ізо д  (тт. 32-39) — л ір и ч н а  тем а, о зд о б л ен а  
мелізмами, інтонаційно споріднена з темою  вступу. К онтраст 
повільного розгортання та енергійних закінчень мотивів — одна 
з драматургічних "знахідок" цієї п 'єси. У другому епізоді (тт. 72- 
88) бурдон н і кв інти  б асового  голосу  п ідтрим ую ть яскр аву , 
ж иттєствердну тему — гімн. Тематичний матеріал наступного 
еп ізод у  п ідсилю є о б р азн у  сп р ям о ван ість  п ер ем о ж н о ї ходи, 
октавні послідовності у  протилежному русі, з охопленням майже 
усіх регістрів роялю, надають святковості, парадності звучанню 
(тт. 96-110).

К ода на м атер іал і вступу, я к  св о єр ід н а  о б р а зн а  ар ка , 
цементує форму цієї п'єси.

У зв 'я зк у  з розглядом  "В ірменського танка" І. К овача — 
яскравої за тематизмом, драматургією та, разом з тим, різнома­
н ітно ї з точки  зо р у  п іан істичн о ї ф ак ту р и  п 'єс и , окреслим о 
проблему, що є актуальною  для курсу загального ф ортепіано 
м узичного вузу. Відомо, що рівень м ислення та сприйм ання 
музики студентами значно випередж ає рівень вмінь та навичок 
у грі на фортепіано, тому питання вдалого, доцільного вибору 
репертуару, створення програм  з цього досить специф ічного 
курсу є дуже актуальними. Виконання творів сучасних компози-



£ торів, на нашу думку, сприятиме не тільки оволодінню необхід­
ним и п іан істи ч н и м и  н ави ч кам и , але й подоланню  зв існ о го  
психологічного бар 'єру  у  виконанні більш складних творів, що 
складаю ть "золотий фонд" світової ф ортеп іанної літератури. 
Включення у програму творів композиторів XX століття, зокрема, 
представників Х арківської ком позиторсько ї ш коли — один з 
шляхів, спрям ованих на максимальний розвиток майбутнього 
музиканта — професіонала.

Сонатина-пікколо І. Ковача (1978 р.) — справжній шедевр у 
творчому доробку митця. Проста та щира, разом з тим елегантна, 
зручна піаністично та зрозуміла за конструкцією. Має тричастин- 
ну ф о р м у  з к о н тр астн о ю  сер ед н ьо ю  ч асти н ою . М узи чн и й  
м атеріал  експ озиц ії та р еп ри зи  складає безпосередня, дуж е 
органічна тема, що, як м'яч, котиться з верш ини-витоку на тлі 
остинатної ф ігурації супроводу (тт. 1-8). Варіантні закінчення 
мотивів, синкопований метр, хроматизація мелодики не дають 
заслабнути  увазі слухачів. Д инам ічн ій  план побудований  за 
п р и н ц и п о м  к о н тр астн о го  сп ів став л ен н я , щ о н адає  тем і то 
прохального, то наполегливого характеру. Середня частина — 
Quasi C adenza — фантастичний, казковий світ: час зупинився, 
немає розподілу по тактах, тільки власна тривалість звуку має 
значення. Складні септакорди "обтяжені", як гроно, секундами 
(секунда у цьому розділі — інтонація-загадка, стимул подальшого 
розвитку), секундові зітхан н я у верхн ьом у регістрі, см іливі 
співставлення зручностей, динаміки, ритмічна різноманітність- 
пунктир, синкопи, фермати, тощо — усі ці чинники створюють 
ат м о сф ер у  казки , п робудж ую ть  у яв у  в и к о н авц я . Згадаєм о  
А. Пушкіна: "Там чудеса, там леший бродит...".

У репризі початковий образ, як варіант динамізації форми, 
спочатку викладається у  повільном у русі, зб ільш ених трива- 
лостях та контрастній динаміці (ррр), що надає темі не грайли­
вого, а сумного характеру. Повернення експозиційної швидкості 
(A llegretto ) та п о чаткового  ти п у  ви к л ад ен н я  тем ати чн ого  
матеріалу створює драматургічну арку, цементує форму. На жаль, 
ця сонатина існує тільки в рукопису, передається, як би мовити, 
з рук  в руки, і ш и роки й  загал  у к р а їн сь к и х  викладачів  та



виконавців не має змоги докладного знайомства з цим чудовим 
твором.

"Інтермецо" (1980 р.) — вдалий внесок Ковача у  ансамблевий 
ф ортепіанний репертуар.

Ч ітка структура, яскрави й  тематизм , вміле використання 
оркестральних можливостей роялю, драматургія руху, боротьби, 
перем оги  — особливості цього твору. Ц е м узи ка дії, м узика 
життя. Тричастинна форма з контрастною середньою частиною. 
Головний лейтмотив — лейтмотив руху — остинатна фігурація 
восьм их супроводу, на тлі яко ї розгортаю ться усі тем атичні 
побудування експозиційного та репризного розділів. Перша тема
— н аступ альн а, дещ о м ех ан істи ч н а. Рояль тр ак то в ан и й  як  
ударн ий  інструм ен т (тт. 6-20). Д руга (тт. 21-26) — викликає  
асоціації з мелодикою "Концертино" Д. Ш остаковича — світла 
та енергійна, сповнена оптимізму. Розвиток — гармонійний та 
теситурний, тема переможно "завойовує" віддалені тональності, 
збирається від До-мажору до Сі-бемоль-мажору, у кульмінації, у 
контрапунктичній єдності триумфально проводяться обидві теми 
експозиції. "Інтермеццо" є яскравим  прикладом використання
І. Ковачем поліфонічних прийомів музичного письма (хоча суто 
поліфонічних творів в його доробку немає) — стрети, органні 
пункти, канонічне проведення тем, тощо. У поєднанні з умілим 
використанням  акустичних м ож ливостей  роялю  створю ється 
еф ект величезного об 'єм у звуку, стереозвучання. Контрастна 
сер ед и н а  (5) — зо н а суворо ї, п аф о сн о ї скорботи . М уж ня, 
декламаційного характеру  тема з інтонаціями ритмоформули 
маршу, повільно розгортається на тлі літавр супроводу. Стретне 
проведення теми у  різних регістрах роялю сприяє напруженості 
інтонування, поступове "обростання" підголосками природно 
збільш ує об 'єм  звучання та його забарвлення, додання п ер е­
дзвону (7 цифра) надає блиск та урочистість кульмінаційному 
проведенню  теми-гімну.

Р еп ри за  в іддзеркалю є тональний  план експ о зи ц ії — від 
Сі-бемоль-мажору до До-мажору у низхідному секвентному русі; 
ствердження у  репризі основної "оптимістичної" тональності — 
До-мажору — символізує верховенство світла, енергії, загального 
позитиву світосприймання. Декілька слів про музичну фактуру



твору: майстерн ість володіння І. Ковачем прийомами оркест­
рового  письм а у повній  м ірі ви явл ен а у цьом у творі: групи 
інструментів (ударні, мідь, струнні, тощо) втілені у  відповідному 
окрасі регістрів роялю, докладно виписані агогічні та динамічні 
вказівки  чітко спрям овую ть роботу виконавця до досягнення 
необхідного автору звукового ідеалу.

Розглянемо "Концертино" для фортепіано з оркестром (1971 р.) 
у  авторському перекладі для фортепіано соло.

Ж ан р  розгорнутої інструментальної п 'єси, що за р ізном а­
н ітн істю  тем ати зм у , п рий ом ів  ко м п о зи то р ськ о ї техн іки , 
симфонічним засобам розвитку музичного матеріалу наближ а­
ється до ж анру концерту, виявився дуже органічним, вдалим для 
композитора. "Першою ластівкою" було концертино для скрипки
з оркестром, що його створив І. Ковач для участі у  III м іж на­
родному конкурсі композиторів ім. Г. Венявського. висока оцінка 
ж у р і — II п р ем ія  (п ідкресли м о, щ о І.К овач  став  п ерш и м  з 
у к р а їн сь к и х  к о м п о зи то р ів  л ау р еато м  цього кон курсу) — 
надихнула композитора на створення низки п 'єс цього жанру.

К онцертино для ф ортеп іано  — віртуозна, досить складна 
п 'єса, наповнена яскравими темами-образами, враж ає сміливим 
п оводж енн ям  І.К овача з ф ортеп іан н ою  ф актурою . М ож н а з 
упевненістю  сказати, що увесь арсенал піанізму вміло викорис­
таний композитором у цьому масш табному творі. Ф орма тво­
ру — вільна з ознаками рондо-сонати.

Ж орсткодисонантні акорди-кластери вступу є лейтобразом. 
З 'являю чись у  розробці та коді, він слугує єдності форми. Перший 
розділ, умовно назвемо його головною партією  (тт. 4-65), має 
просту тричастинну форму за динамічною репризою. В крайніх 
розд ілах  експ о н у ється  та п ідлягає р о зв и тк у  хром ати зован а, 
інтонаційно загострена, дуже моторна тема, що рухається на тлі 
остинатної фігурації супроводу та створю є еф ект безперервності, 
стрімкості руху. О стинатна фігурація ш істнадцятих супровод­
ж е н н я  — т еж  л е й т о б р а з  н ев п и н н о ст і, д ієв о ст і м узи чн ого  
розвитку, пронизує майже всю музичну тканину "Концертино". 
Ж о р с т к а  д и с о н а н с н іс т ь  — к л ас т ер ів  вступу , ін т ер в ал ік и  
супроводження у  поєднанні з хроматизованою  мелодією у  гучній 
д и н ам іц і в и к л и к ає  д р ам ату р г іч н у  н ап ругу , щ о п о тр еб у є



розв'язання, але... Друга тема (тт. 22-45) "схована" в септакордах 
к в ар то -к в ін то в о ї будови, що ак ти вн о  р у х аю ться  в ун ісон , 
охоплюючи віддалені регістри роялю, дуже складного ритмічного 
малюнку, є кульмінацією  розділу. Рояль використовується як 
ударний інструм ент з великим и ш умовими мож ливостям и — 
літаври басів, мідь, дзвони у верхньому регістрі, тощо. Педалізація 
слугує підсиленню звукових ефектів, але не в розділах "secco".

Динамізація репризного побудування (тт. 45-65) здійснена за 
рахунок варіантного закінчення мотивів, змін у  партії супроводу- 
pizzicato восьмих замість безперервної фігурації 16-х природно 
уповільнюють рух та дещо розріджую ть звучність. Повернення 
лейтмотиву вступу окреслю є межі цього розділу. Підкреслимо, 
що деяка калейдоскопічність є особливістю композиторського 
почерку І. Ковача. Усі розділи, усі музичні побудування мають 
чіткі категоричні закінчення; в жодному творі композитора для 
фортепіано немає плавних переходів, а тим більше об'єднуючих 
побудов.

Побічна партія теж  складається з двох елементів: перш а тема
— ш ирокого дихання, інтонаційну своєрідність, "спустош ену 
нап руж ен ість" надає їй см ілива альтерац ія , ш ирокі ходи на 
дисоную чі інтервали. У поєднанні з інтенсивним  розвитком  
супроводж ення, що виконує ф ункц ію  протискладення, вона 
нагадує розгорнуті ліричні теми С. П рокоф 'єва (тт. 65-76). Друга
— драматична, пафосна, декламаційна (тт. 77-92). П овернення 
лейтм отиву руху у партії супроводж ення, октавні подвоєння, 
стр етн е  п р о вед ен н я  тем и  у вер х н іх  голосах  на тлі гостро- 
дисоную чих кластерів басу створю ю ть неабияку  інтонаційну 
напругу. П овернення лейтмотиву вступу — кордон між  експо­
зиційним та розробковим розділами.

У розробці максимально загострю ю ться контрасти: розділ 
B arbara m arcatissim o побудований на мотивних конструкціях 
обох  ел ем ен т ів  головн о ї п ар т ії, що п ід лягаю ть  см іли вом у  
ф актурном у розвитку: моторність, механістичність ф онового 
руху підтримує фрагментарні проведення мотивів експозиції; як 
звукооб'ємні чинники, використовую ться прийоми мартеллато, 
гліссандо, трем оло, каденц ії тощ о. П ровідна роль н алеж и ть 
б іо ген н о  пульсую чом у  ри тм у  та гарм он ії. Д р ам ату р гіч н и й



р о зв и то к  зд ій сн ю ється  ш ляхом  н ако п и ч ен н я  зр у ч н о стей , 
динам ічним  "вузлом" є кульм інац ій н е п роведен н я д екл ам а­
ційного елементу теми побічної партії.

Реприза динамізована за рахунок інтенсивного фактурного 
розвитку — ущільнення акордових вертикалей, охоплення усіх 
регістрів роялю, стретного проведення тем головної та побічної 
п ар т ій  у  о ктавн о м у  п о дво єн н і су п р о в о д ж ен н я . М узичним  
м атер іал о м  коди  є други й  ел ем ен т  головн о ї партії; зм ін а  
ритмічного малю нку — тріолі зам ість четвертних на одиницю 
часу, сп р и яє  відчуттю  зб ільш енн я ш видкості руху. М огутні 
кластери вступу заверш ую ть твір.

Стислі рамки статті не дозволяють більш докладно зупини­
тися на редакційних питаннях виконання ф ортепіанних творів
І.Ковача — це прерогатива посібника, наша мета — привернути 
у вагу  до ф о р теп іан н о го  сп ад ку  ко м п о зи то р а , п ід кр есл и ти  
б езум овн і чесн оти  творів  митця, п озити вн е, ж и ттєствер д н е 
наповнення його музики.
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М .Бондаренко

СУДЬБА КАДЕНЦИИ В РОМАНТИЧЕСКОМ 
ФОРТЕПИАННОМ КОНЦЕРТЕ (НА ПРИМЕРЕ 

ПРОИЗВЕДЕНИЙ Ф. МЕНДЕЛЬСОНА И. БРАМСА)

Рассматривается феномен отсутствия каденции во многих образцах 
фортепианного концерта XIX века. Анализируются индивидуальные 
особенности сочинений Ф. Мендельсона и И. Брамса, приводящие к 
отказу от каденции.

Розглядається феномен відсутності каденції в численних зразках 
фортепіанного концерту XIX століття. Аналізуються індивідуальні 
особливості творів Ф. Мендельсона та І. Брамса, що призводять до 
відмови від каденції.

The phenomenon of cadence lack is considered in many examples of 
piano concertos of the XlXth century. The individual peculiarities of 
compositions by F. Mendelsohn and J. Brahms, which permit to abandon the 
cadence, are analysed.

Н астоящ ая статья представляет собой часть исследования, 
посвящ енного каденциям в фортепианных концертах западно­
европейских композиторов XVIII — XIX столетий. Ученые [5; 6] 
н азы ваю т  каден ц и ю  "вер ш и н о й  в р а зв и т и и  ко н ц ер тн о го  
соревнования, ... одной из самы х заветны х кульминаций" [5, 
с. 248]. Однако при изучении концертов романтической эпохи 
исследователь стал ки вается  с п арадоксальн ой  ситуацией : в 
большинстве из них каденция в традиционном ее понимании, то 
есть достаточно объем ны й сольны й эпизод, располож енны й  
после репризы  сонатного Allegro и демонстрирующий искусство 
им провизации и виртуозное мастерство солиста, отсутствует. 
Более того, И. Кузнецов, выделяя в своей классиф икации тип 
"блестящего виртуозного концерта", прямо указы вает на отказ 
от каденции  как его атрибутивны й п ри зн ак  [3, с. 15], никак, 
однако, его не комментируя. Этот факт остается вне активного 
интереса и других исследователей, вследствие чего сложивш аяся 
ситуация до настоящего времени не получила научного объясне­
ния и оценки . В м узы коведческой  литературе , освещ аю щ ей  
р о м ан ти ч еск и й  ко н ц ер т , о сн о в н о е  вн и м ан и е  у д ел яется



описанию  индивидуального подхода каждого из композиторов 
к данном у ж анру, делается акцент на новаторских откры тиях 
каждого из них. Попытка проследить эволюцию ж анра концерта 
в целом делается в диссертационном исследовании Я. Торгана [6]. 
Но этот аспект становится вспом огательны м  для освещ ения 
основной темы работы; кроме того, автор сознательно ограничи­
вает врем енн ы е рам ки  исследования п ервой  половиной XIX 
столетия . Так как  каден ц и я  яв л яется  н еотъем лем ой  частью  
ф орм ы  концерта, сп ец и ф ически м  призн аком  самого ж анра, 
возни кает  необходимость вы явления тех ф акторов, которы е 
способствовали отказу ряда композиторов от ее использования.

Таким образом, актуальность статьи заключается в раскры ­
тии ф еном ена отсутствия каденции в ряде концертов компо- 
зиторов-романтиков. Ее новизна состоит в подходе к анализу 
м узы кального  м атери ала ск во зь  п ри зм у  качеств , присущ их 
каденционным построениям. Объектом статьи выбраны первые 
части ф ортепианны х концертов Ф. М ендельсона и И. Брамса; 
предметом и ссл ед о ван и я  стан о ви тся  степ ен ь  р еал и зац и и  в 
масш табах сонатны х A llegri свойств, и значально х ар ак тер и ­
зующих каденцию (виртуозности и импровизационности партии 
солиста, солирования), а такж е специфический для сложивш ейся 
ситуации подход к вопросам формообразования и организации 
тем атизм а. Таким образом, в задачи статьи входит; вскры тие 
о б ъ ек ти в н ы х  причин, под вли ян и ем  ко то р ы х  кар ди н ал ьн о  
меняется подход ком позиторов к исследуем ому явлению , на 
основе анализа музы кального материала и вы явления тех его 
свойств, которые компенсирую т отсутствие каденции.

Главным и определяю щ им моментом в новом отнош ении к 
каденции  в XIX веке  становится и зм ен ен и е м и р о во ззр ен и я  
художников. На смену показа объективной реальности, диалога 
героя и общества, присущего эстетике П росвещ ения и класси­
цизм а, в эпоху  р ом ан ти зм а п риходят и нтим ное л и р и ч еско е  
вы сказы вание, чрезвы чайно острая психологизация образов, 
доминирование субъективных ощущений. Возникшая историко- 
культурная  си ту ац и я  оп осред ован н о  о тр аж ается  в п оэти ке 
сольного концерта, ролевых функциях solo и tutti.



Не менее сущ ествен сдвиг, происшедший в сф ере исполни­
тельской деятельности. Выделяясь в эпоху барокко и, частично, 
классицизма, лиш ь как составляю щ ая многогранной деятель­
ности музыканта, а затем — в качестве компенсации предыду­
щего этапа — реализуясь в нарочито показательной виртуоз­
ности, проф ессия исполнителя постепенно специализируется, 
приобретает определенные рамки, в которы е не вписываю тся 
понятия им провизации и сочинительства. Более того, ком по­
зиторы , отделен н ы е отн ы н е от слуш ателей  "посредником ", 
ограничиваю т постороннее "вмешательство" в свои сочинения, 
тщ ательно выписывая весь музыкальный материал. П рисущ ая 
каденции "устность", становясь лазейкой для исполнительского 
произвола, неподвластности воле автора, естественно о казы ­
вается "под подозрением".

Еще одним важным моментом является соверш енствование 
ф ортепиано, которое в XIX столетии приобретает привычную  
нам  ф орм у . С у щ ествен н о  в о зр аст а ю т  к о л о р и с т и ч е с к и е  и 
ф ак ту р н ы е  во зм о ж н о сти  и н стр у м ен та . Н еобходи м о так ж е  
отметить особую смысловую нагрузку, которую он приобретает 
у композиторов-романтиков. Ведь фортепиано — единственный 
инструмент, который не дублируется в симфоническом оркестре. 
Рояль и о ркестр  становятся равноценны м и, полноправны м и 
партнерами по объему, плотности и силе звучания. А солирующее 
ф о р теп и ан о  не ср авн и тся  ни с одним  из и н стр у м ен то в  по 
богатству тембров и красок, которы е становятся для ром анти­
ческих художников одним из главных средств выразительности. 
Т аким  образом , ф о р теп и ан о  о к азы в ается  н езам ен и м ы м  не 
то лько  для сольного  л и р и ч еск о го  в ы с к азы в ан и я , но и для 
представления самой идеи концертности — подлинно паритет­
ного [3] со р евн о ван и я -со у ч асти я  п артн еров  с точки зр ен и я  
возможностей солирующего инструмента и оркестра. В отличие 
от дирижера, "играющего на оркестре" вне тактильного контакта 
с и сто ч н и ко м  зву ка , п и ан и ст  р а с п о р я ж а е т с я  тем бр о вы м  
б о гатство м  ф о р теп и ан о  н еп о ср ед ств ен н о , в п р и н ц и п е  не 
нуж даясь ни в каких  партнерах; тем самым, он оказы вается 
подлинным властелином звукового "космоса", реализуя прису­
щую романтизму идею самоутверждения, в конечном счете —



созданны й творцами XIX столетия "миф о человеке". М ожно 
утверждать, что фортепианный концерт этого времени ассоции­
руется с понятием романтизма как наиболее соответствующий 
присущ ему его представителям звукосозерцанию .

Естественно, что в связи  с названны ми обстоятельствами 
м еняется  отн ош ен и е и к сам ом у ж ан р у  инструм ентального  
концерта. Он оказы вается на одной иерархической  ступени с 
симфонией и сонатой, а, следовательно, уж е не является "чем-то 
средним между "развлекательным" и "серьезным" искусством"1. 
П овы ш ается уровень содерж ательности  ж анра, расш и ряется 
круг присущ их ему образно-выразительных средств. Одним из 
проявлений этого процесса становится симфонизация концерта. 
Симптоматично, что в Пятом концерте Бетховена, в котором она 
вступ ила в акти вн ую  ф а зу  р азв и ти я , ав то р ск ая  каден ц и я  
получает новый облик и вписана в основной текст.

Как видим, все компоненты, слагающие феномен музыкаль­
ного  и ску сств а , п о д в ер гаю тся  в р ас см а тр и в ае м ы й  п ер и о д  
значительны м  и зм ен ен и ям . П овы ш енное вним ание в эпоху 
р о м ан ти зм а  к и н д и ви д уальн ости  х у д о ж н и к а, его  личной  
трактовке того или иного явления обуславливает индивидуаль­
н ость  к о м п о зи то р ск о го  подхода к ж а н р у  ф о р теп и ан н о го  
концерта. Тем более симптоматично единодушие многих авторов 
в отказе от каденции в том виде, в котором она сущ ествует в 
классическом  концерте. В качестве образцов ж ан р а избраны  
произведения, созданные в широких хронологических границах: 
ф ортеп и ан н ы е концерты  Ф. М ендельсона (1832, 1837-1838) и 
И. Брамса (1854-1859, 1878-1881).

П о д р о б н ы й  ан ал и з  м у зы кальн о го  м атер и ал а  П ер во го  
ко н ц ер та  Ф. М ен дельсона (д-тоП, ор. 25) п озволяет  сделать 
н еко то р ы е вы воды  о тн оси тельн о  тр ак то вк и  ко м п о зи то р о м  
свойств концертного ж анра. На протяж ении всего сочинения 
главны м "действую щ им лицом" является  пианист, котором у 
поручается значительное количество сольных выходов ф о р те­
пиано во всех разделах формы. Уже во вступлении большая часть 
музыкального материала (12 из 19 тактов) поручена фортепиано,

1 См. письмо В.А.Моцарта к  отцу 28.12.1782: АЬег! Н. Ор. С11., в. 166.



аналогичная ситуация происходит в зоне главной и побочной 
партий. Т акое ж е соотн ош ен и е партий  соли ста и о р кестр а  
сохраняется на протяжении разработки и репризы  первой части. 
К ром е того, роялю  дается оп ределен н ое п реим ущ ество  при 
д ем о н стр ац и и  нового  тем ати ч еск о го  м атер и ал а: главная  и 
п о бо ч н ая  тем ы  вн ачале  зву чат  у  него , затем  и н и ц и ати в а  
передается оркестру.

Х отелось бы такж е отметить довольно необы чное начало 
концерта: вместо оркестровой экспозиции (то есть ожидаемого 
дли тельн ого  зву чан и я  tu tti ,  в ко то р о м  слуш атель  им ел бы 
возможность познакомиться с основным тематическим материа­
лом ещ е до появления солиста) концерт откры вается ярким, 
э ф ф е к т н ы м  всту п л ен и ем , где вед у щ ая  роль  п р и н ад л еж и т  
пианисту. Конечно же, в практике классического концерта есть 
прим еры  разделов, несущ их на себе ф ункцию  вступления, в 
которы х участвует со л и ст .2 Чащ е такие разделы  строятся на 
м атери але одной из тем  ко н ц ер та  (К. 271, E s-dur  М оц арта, 
Четверты й Бетховена) или ж е имею т исклю чительно "декора­
тивную" функцию, состоящую в привлечении внимания слуша­
теля к началу произведения.3 Кроме того, сразу  после такого 
вступ лен ия следует о р к естр о в ая  эксп о зи ц и я . Здесь  — иная 
ситуация: вступ ительн ы й  р азд ел  и н то н ац и о н н о  насы щ ен  и 
органично вписывается в общий контекст. М ожно даже просле­
дить оп ределен н ую  д р ам атургическую  линию , образуем ую  
логикой  р азв и т и я  этого  м атери ала: и н то н ац и и  вступ лен ия 
п о явл яю тся  н еп о ср ед ств ен н о  в э к сп о зи ц и и , р а зр а б о т к е  и 
репризе первой части, а такж е в финале концерта. К тому же, в 
данном сочинении Ф. Мендельсон, на первый взгляд, полностью 
отказы вается от принципа двойной экспозиции: ср азу  после 
вступления расположено solo пианиста, демонстрирую щ ее тему

2Например, К онцерт Es-dur, К. 271 В.А. М оцарта, Четверты й и Пятый 
концерты Л. Бетховена.

3 М ногие исследователи [1; 2] упоминаю т о так называемы х Eingang — 
вступлениях в концертах В.А. Моцарта и его современников, не зафиксированных 
в основном тексте, но сочиняемых композиторами и исполнителями. От каденций 
Eingang отличаются значительно меньшими размерами и отсутствием темати­
ческих элементов.



главной партии. Но при более внимательном анализе обнаружи­
вается лю бопытная ситуация: оркестровое tu tti  с материалом  
главной партии возникает уж е после проведения ее пианистом. 
Так, ко м п о зи то р  м ен я ет  м естам и  тр ад и ц и о н н ы й  п о р яд о к  
"выхода" участников концертного состязания, отдавая явное 
предпочтение солисту, оркестр ж е выступает здесь в качестве 
ведомого, подхватывающего "речь" собеседника.

Ещ е одним  важ н ы м  м ом ентом  яв л я е т ся  н ай д ен н ы й  
Ф. М ен д ел ьсо н о м  б ал ан с  м еж д у  п ар ти ям и  ф о р т е п и а н о  и 
оркестра, позволяющий выгодно осветить и тембр солирующего 
инструмента, и виртуозные качества пианиста. На протяжении 
анализируемой части обнаруживаю тся несколько типов сочета­
ния партий: все тематические элементы у фортепиано звучат или 
solo, или при гармонической поддержке оркестра; когда ж е темы 
п о р у чен ы  о р к е с т р у  — ф и л и гр ан н ы е  п асс аж и  со л и ста  ем у 
искусно акком панирую т. П рекрасны м  прим ером  м астерства 
инструментовки Ф. М ендельсона служит разработка, которая 
строится на проведении оркестром темы побочной партии в дуэте 
с виртуозны ми пассаж ами солиста. Благодаря использованию  
только струнных и деревянных духовых инструментов, а также 
общ ей динам ике p ianissim o  в о зн и к ает  идеальное сочетан и е 
партий фортепиано и оркестра, при котором одинаково хорошо 
прослушиваются оба пласта музыкальной ткани: тематические 
элементы и непреры вное движ ение шестнадцатых. Вследствие 
такого подхода на п р отяж ени и  всей  п ервой  части м ож но не 
только  н аблю дать  э ф ф е к т  "п розрачн ой " ф акту р ы , но и по 
д о сто и н ству  о ц ен и ть  и зо б р е т ат ел ь н о ст ь  к о м п о зи то р а  по 
отнош ению  к виртуозной стороне материала, преподносимого 
солистом. При каж ущ ейся простоте схем, каждое виртуозное 
построение имеет свои микроню ансы, вытекаю щ ие из особен­
ностей  тем атизм а. Н асы щ енность  виртуозны м и элем ентам и 
требует от солиста высокого уровня технического мастерства.

В ы явленны е о со б ен н о сти  сон атн ого  A llegro  П е р в о го  
концерта Ф. М ендельсона отнюдь не противоречат ж анровы м 
у стан о в к ам , но яв л яю тся  сл ед стви ем  п р о ц е сса  эволю ц ии  
концерта в романтический период. Однако концентрация этих 
качеств настолько высока, что потребность в каденции, как



р азд ел е  ф орм ы , ак ку м у л и р у ю щ ем  в себ е  так и е  сво й ств а  
концертного жанра, как сольность, виртуозность и импровиза- 
ционность партии солиста, не возникает.

Более того, словно полемизируя с традиционным отождеств­
лением сольного эпизода в концерте с виртуозной каденцией, 
ко м п о зи то р  д елает  н ео ж и д ан н ы й  д р ам ату р ги ч еск и й  "ход". 
С ледуя к о м п о зи ц и о н н ы м  зак о н о м ер н о стям  кл асси ч еско й  
концертной формы, после небольшого, продолжающего кульми­
нацию в репризе, tutti на выдержанной доминантовой гармонии 
должна появиться каденция солиста. Однако, исходя из логики 
строения цикла по принципу сквозного развития, Ф. Мендельсон 
осущ ествляет переход от одной части к другой посредством  
п р и ем а  attacca  и связо к , о б есп еч и ваю щ и х  н еп р ер ы вн о сть  
д р ам ату р ги ч еск о го  п р о ц есса . В так и х  у сл о ви ях  каден ц и я, 
ассоциирую щ аяся с окончанием , заверш ен ием  м узы кальной 
формы, была бы неуместной, нарушив непрерывность разверты ­
вания событий.

У же в зак л ю ч и тел ьн о м  tu tti  п ер во й  ч асти  п о яв л яется  
п р ед в е стн и к  ф и н ал а  — р и т м о и н то н ац и о н н ая  ф о р м у л а  из 
оркестрового вступления, которую внезапно прерывает речита­
тив ф ортеп и ан о . С р азу  ж е м еняется  внутренн ее состояние, 
х ар а к т ер  м узы ки : в о зн и к а ет  ко н тр аст  д р ам ату р ги ч еск и х  
планов— крупного (речитатив) и общего (предшествующие ему 
р еп л и ки  о р к е стр а ) . И н ти м н о сть  в ы с к азы в ан и я  словн о  
"вы падает" из ж ан р о в о го  к о н тек ста  со ч и н ен и я , ск о р ее  
а с с о ц и и р у я с ь  с л и р и ч е с к о й  м и н и атю р о й , чем  с п ар ад н о й  
р еп резентативн остью  концерта. Здесь звучит "inner Stim m e"  
(вы раж ение Р. Ш умана), особенно неож иданны й  вследствие 
обмана слуш ательского ож идания. Так П оэт на короткий миг 
вы тесняет А ртиста, врем я словно останавливается, позволяя 
вслуш аться в каж ды й интонационны й оборот ф ортепианны х 
реплик. В проекции на последую щ ее движ ение музыкального 
сю ж ета происходит мгновенное "переклю чение" слуш ателя в 
образную  сф еру медленной части, которая начинается с той же 
интонации, но уж е в трехдольной пульсации. Здесь длинная 
ф раза дробится паузами, сближаясь с мелодией доверительной 
р азговорн ой  речи. Таким образом , при больш ой см ы словой



н агр у зк е , н ад ел ен н о сти  ф у н к ц и е й  "тихой" ку л ьм и н ац и и  
сонатного Allegro, этот эпизод не отвечает задачам каденционных 
построений: показа виртуозного мастерства солиста или работы 
с т ем ати ч е ск и м  м атер и ал о м , а сам  "вы ход" п и а н и ста  б ез 
оркестровой поддерж ки не связы вается с дем онстрационной 
эстрадной эффектностью .

Во Втором концерте Ф. М ендельсона (d-moll, op.40) можно 
наблюдать своеобразную  эволюцию отнош ения композитора к 
диалогу и соревнова-тельности  в рам ках концертного ж анра. 
Хотя ф орм а обоих концертов строится по одному и тому ж е 
п ри н ц и п у , ее  и н т е р п р е т ац и я  в каж дом  из них р азл и чн а, 
сущ ественные изменения происходят внутри самих разделов.

О пределяю щ им  для ком пози ц ии  п рои звед ен и я является 
принцип диалогичности: оркестр активно участвует в развитии 
тематического материала не только в tutti, но и практически во 
всех разделах экспозиции. Таким образом, общение фортепиано 
и оркестра выступает одним из формообразую щ их факторов и 
становится важ ной составляю щ ей в построении драматургии 
целого. Н ачиная со вступления, происходит интонационное 
взаимопроникновение партий солиста и оркестра, причем диалог 
реализуется на уровне внутритем атических преобразований: 
каж д ая  тем а, д аж е  к аж д ая  и н то н ац и я  п р и о б р етаю т  свою  
индивидуальную  окраску  в зависим ости  от инструм ента или 
группы инструментов, которому она поручена в данный момент. 
Материал, звучащий в оркестре более собранно и организованно, 
фортепиано преподносит в виде свободной импровизации. Такой 
трактовке концертного  ансам бля способствую т и авторская  
рем арка quasi a piacere  во вступительном разделе, и искусное 
зап олн ен ие м елодической  линии главной темы  блестящ им и 
п ассаж ам и , к о то р ы е  у ж е  не о гр ан и ч ен ы  и скл ю ч и тел ьн о  
аккомпанирующ ей функцией, а с помощью коротких звуковых 
вспыш ек forte-piano или sforzando дают импульс для дальнейшего 
развития материала. Н еож иданное появление темы побочной 
партии в зоне заклю чительной такж е в определенной степени 
н еп р ед ск азу ем о , п р о ти в о р еч и т  л о ги ке  ко м п о зи ц и о н н о го  
построения, а, следовательно, является моментом импровизации, 
выписанным самим автором.



Тема побочной партии, в отличие от остального материала, - 
целиком поручена солисту. На протяжении всей части оркестр 
ни р азу  не участвует в развитии  тем атизма. Таким образом , 
побочная тема является как бы "визитной карточкой" солирую­
щ его инструм ен та, его дополнительны м  сольны м  выходом, 
которы й появляется не на заклю чительном этапе концертного 
"действия", а гораздо раньш е ожидаемого времени.

Ещ е одним и н тер есн ы м  м ом ентом  явл яется  н еобы чн ое 
реш ение разработки, где все развитие построено на использо­
вании полифонических приемов. Трехголосный канон струнной 
группы, которы м начинается раздел, продолж ает рояль уж е в 
д вухголоси и . Если п ер в ы е  две ф р а зы  и зл о ж ен ы  п росты м  
каноном в партиях обеих рук, то третья, кульминационная волна 
выглядит как "разговор" постоянно перебиваю щ их друг друга 
собеседников: неоднократное повторение нескольких первых 
звуков фразы  совместно с активным модуляционным процессом 
приводит к созданию эф ф екта многоголосия и иллюзии оркест­
рового звучания инструмента. Н евольно возникает аналогия с 
некоторыми каденциями М оцарта и Бетховена, где полифони- 
зация материала такж е становилась одним из главных средств 
развития музыкальной мысли.

Н есмотря на возросш ую  роль оркестра, все утверж дения 
относительно виртуозных качеств партии фортепиано, проявле­
ний сольности , о которы х говорилось при ан али зе П ервого 
концерта, в полной мере относятся и ко Второму.

Отсутствие каденции в обоих концертах обусловлено также 
сп ец и ф и ч еск и м  п о стр о ен и ем  ф о р м ы  в целом . Л и р и ч еск и е  
связки-переходы, предвосхищ аю щ ие образную  сф еру медлен­
ных частей, с одной стороны располагаются на месте традицион­
ной каденции, сохраняя, тем самым, присущий сонатным Allegri 
концертов алгоритм смены композиционных событий, с другой
— требую т от исполнителя реш ения соверш енно иных драматур­
гических задач. Исполнительская стратегия должна складываться 
и з п о н и м ан и я  х у д о ж ествен н ы х  у стр ем л ен и й  ко м п о зи то р а , 
нап равлен ны х на н еп реры вн ость  становления м узы кальной 
мысли при сохранении принципа многоаспектного контраста, 
присущ его  циклическим  п роизведен и ям  классико-ром анти-



ческой эпохи и специализированного в современном сознании 
п редставлен и ем  о двуликости  человека  и мира. Тем самым, 
проблема формы-структуры, так же, как вопрос об атрибутивных 
признаках концерта, подчиняется, в конечном счете, миросозер­
ц ательн ой  п ози ц и и  автора, индивидуальны м  свой ствам  его 
творческой личности.

Аналогичные причины объясняю т отсутствие каденции и в 
Первом концерте И. Брамса (d-moll, ор. 15). Так, в первой части 
выделяется шесть тематических образований: две темы главной 
партии и две — побочной (у оркестра и солиста разные), а также 
связую щ ую  и заклю чительную . На первы й взгляд в этом нет 
ничего необычного: такова специф ика концертной формы. Но 
своеобразие "жизни" каждой темы, интонационная и фактурная 
насыщенность музыкального тематизма в целом обуславливают 
такую плотность концертного диалога и общей драматургической 
канвы, которая вступает в противоречие с родовыми качествами 
каденции.

Так, рассматривая темы главной партии на протяжении всего 
концерта, можно обнаружить особую линию их развития. Тема 
оркестровой экспозиции  дает импульс для всего дальнейш его 
развития как в интонационном, так и в ритмическом отношении. 
Вторая тем а является ф актическим  solo  пианиста, так как  на 
протяжении первых десяти тактов его мелодию сопровождаю т 
только литавры. После выхода солиста уж е у обоих участников 
концертного диалога вновь звучит первая тема. В р еп ри зе — 
прямо противополож ная ситуация: вначале на вы держ анны х 
гармониях оркестра в излож ении солиста звучит первая тема 
главной партии. Затем роли партнеров в музыкальном диалоге 
меняю тся местами — и некоторое время пианист поддерживает 
ее мощ ны ми октавны м и ходами и виртуозны м и пассаж ам и. 
Яркое изложение первой темы приводит и к кульминации второй 
темы, такж е порученной оркестру. Д алее в оркестре п опере­
м енно звучат интонации обеих главных тем, пока солист не 
восстанавливает равновесие, предлагая слушателю свою репризу 
второй темы. Кода первой части такж е построена на материале 
обеих тем главной партии.



Интенсивная разработка главных тем выраж ается не только 
в частоте их появления, но и различных вариантах сочетания их 
исполнителей . К кон ц у  п ервой  части  ко н ц ер та  п ракти чески  
невозм ож но определить, какая из двух тем ассоциируется со 
звучанием оркестра, а какая — солиста, так как в их развитии 
активно участвуют оба партнера.

Еще более интересная ситуация склады вается в побочной 
сф ер е . В оркестровой  эксп ози ци и  достаточно четко о п р ед е­
ляются темы как связующ ей партии, так и побочной. Первая из 
них готовит образное состояние нового раздела, являя собой 
р езкий  интонационный контраст предш ествую щ ему (нисходя­
щ ие секу н д о вы е ходы  п р о ти в о п о став л яю тся  д ви ж ен и ю  по 
звукам аккордов). Побочная партия выделяется, кроме того, еще 
и необычным тональным сочетанием: она написана в b-moll, то 
есть в тональности минорной VI ступени. Обе темы звучат также 
и во второй экспозиции, уж е в совместном изложении. Казалось 
бы, все услцвия построения формы  соблюдены: четко обозна­
чены  две кон трастирую щ ие о б разн ы е сф еры . Но во второй 
эксп о зи ц и и  ком пози тор  п редлагает  н еож и дан ны й  поворот: 
возникает сольный эпизод, демонстрирующий вторую побочную 
тему и тему заключительной партии (обе — в F-dur, параллельной 
осн овном у d -m o ll). П ом и м о л ад ового  (м инор — м аж ор) и 
интонационного (в основе не нисходящее, как во всех предыду­
щих темах, а восходящ ее движ ение) контрастов этот эпизод 
интересен  ещ е и тем, что на протяж ении девятнадцати тактов 
пианист солирует без какого-либо участия оркестра. Данный 
раздел в сжатом виде демонстрирует направление последующего 
р азв и ти я , так  как  после зв у ч ан и я  зак л ю ч и тел ьн о й  тем ы  у 
ф о р т еп и ан о  о р к е стр  п о д х ваты вает  и н и ц и ати в у  — и сн ова 
проводятся вторая побочная и заключительная. Solo фортепиано 
предстает здесь, с одной стороны , своеобразн ы м  зерном , из 
к о торого  "прорастает"  закл ю ч и тел ьн ая  ф а за  эксп ози ц и и ; с 
другой стороны — моментом сольного высказывания пианиста, 
привносящ им элемент неожиданности, импровизационности в 
зак о н о м ер н ы й  п оряд ок  и зл о ж ен и я  тем ати зм а. Ф актурн ое  
изложение заключительной партии представляет собой объеди­
н ение тем атических элементов, которы е впоследствии будут



излагаться у оркестра, и триольного аккомпанемента, линию  
ко торого  п р одолж и т ф о р теп и ан о . А н алоги чн ая си ту ац и я  
складывается и в репризе.

Таким образом , отсутствие каденционного построения в 
анализируемом концерте достаточно оправдано самим подходом 
к изложению  тематизма. Количество экспонируемых солистом 
тем с традиционных четырех увеличивается за счет материала 
оркестровой экспозиции до шести. Все звучащ ее пространство 
концерта заним ает показ и активное развитие тем атического 
материала. В тех эпизодах, где эта функция поручена солисту, 
участие оркестра сводится к минимуму. Принцип сольности в 
полной мере реализуется в самостоятельных "выходах" ф орте­
пиано аналогично традиционной каденции. О днако их место 
р асп о л о ж ен и я  в ко м п о зи ц и и , со о тв етств ен н о , ф у н к ц и я  в 
музыкальной форме, присущий им характер тематизма, целевые 
установки не совпадают с назначением и свойствами концертной 
каденции, вследствие чего сольность станови тся носителем  
личностного лирического  вы сказы вания, образует "крупный 
план" дрматургии.

Еще одним важ н ы м  м ом ентом  в описы ваем ой  ситуации  
явл яется  сп ец и ф и к а  б р ам со вско й  ф актуры : двой н ы е ноты, 
октавная и аккордовая техника, трели на октавах, полиритмия, 
скачки на большие интервалы, полифонические приемы создают 
зн ачительн ы е техн ологи чески е трудности  для исполнителя. 
Следовательно, потребность в каденции, как в эпизоде, позволя­
ющем продемонстрировать виртуозное мастерство солиста, не 
возникает. Понятия "фактура Брамса" и "виртуозность" в каком- 
то смысле являются синонимами. Хотелось бы подчеркнуть, что 
виртуозность (а, следовательно, и сама фактура) в сочинениях 
Брамса несколько отличается от аналогичного качества произве­
дений Ф. Ш опена, Ф. М ендельсона, Ф. Листа. И спользование 
композитором всех выш еперечисленных технических приемов 
подчиняется лишь одной цели: наиболее полному воплощению 
внутреннего содержания музыкального произведения. Виртуоз­
ность у Б рам са — качество  всп ом огательн ое, подчи ненн ое 
композиторскому замыслу.



Ч еты рехчастны й цикл Второго концерта И. Брамса (B -dur, ■ 
op.83) определяет масш таб драм атургических задач, которы е 
ставил перед собой композитор в стремлении приравнять ж анр 
ф ортепианного  концерта к симф онии. В данной ситуации не 
вызывает сомнений тот факт, что трактовка функций солирую­
щего инструмента такж е требует принципиально нового подхода. 
Ф ортепиано становится не просто равноправны м участником 
к о н ц ер тн о го  диалога, а и м еет  все о сн о в ан и я  н азы ваться  
"инструмент-оркестр". По сути, слушатель имеет возможность 
наблюдать соревнование или диалог двух партнеров, обладаю ­
щих равноценными возможностями для выражения содержания, 
соответствую щ его си м ф оничности  зам ы сла анализируем ого 
к о н ц ер та . С ледовательн о , так и е  п онятия , оп р ед ел яю щ и е 
каденцию , как солирование, виртуозность и импровизацион- 
ность, такж е реализую тся на новом уровне. Отсю да вы текает 
вопрос о степени важности этих качеств на протяж ении всего 
концерта и необходимости их дополнительной концентрации в 
пределах обособленного каденционного построения.

Уже самое начало первой части концерта не противопос­
тавляет солиста и массу tu tti  и реш ен о  в виде дуэта-диалога 
солирую щ ей  валторны  и рояля на м атери але тем ы  главной 
партии. После двух коротких реплик второй элемент главной 
темы проводится у  струнны х и деревянны х духовых и нстру­
ментов. Общ ая динам ика этого эпизода не выходит за рамки 
m ezzo piano. Ярким контрастом предстает следую щий р азв ер ­
нутый сольный эпизод ф ортепиано импровизационного харак­
тера, основанный на оборотах темы побочной партии. Интонации 
нисходящ ей малой секунды  в октавном  излож ении  в партии 
правой руки противопоставляются стремительным восходящим 
пассаж ам  в партии левой. С остояние порывистости, неустой­
чивости  уси ли вается  благодаря активн ом у  м одуляционном у 
процессу: на протяж ени и  первы х ш ести тактов тональность 
меняется три раза. Следующие одиннадцать тактов демонстри­
рую т тем у  побочн ой  п арти и  и р азл и ч н ы е ее ф ак ту р н ы е  
варианты. В целом весь вступительный раздел перед оркестровой 
экспозицией  с одной стороны, направлен на показ основного 
тем ати ческого  м атериала, с другой  — ср а зу  ж е оп ределяет



различные ипостаси, в которых предстает солист: как "собесед­
ник" в начале и как главное действую щее лицо в сольном выходе.

О р к естр о в ая  эк сп о зи ц и я  в б олее  сж атом  виде ещ е раз 
представляет темы главной, побочной, а такж е заключительной 
партий. Появление пианиста с материалом главной партии снова 
сольно; в двадцатитактовом разделе, построенном  на первом 
элементе главной партии, только последние семь тактов проходят 
в полноценном диалоге с оркестром. Второй элемент главной 
партии по типу изложения напоминает начало концерта — только 
теперь вместо валторны "собеседником" ф ортепиано являю тся 
скрипки. Последнее слово в диалоге остается за пианистом: его 
реп л и ки  зак ан ч и в аю тся  ви р ту о зн ы м и  п ассаж ам и , как  бы 
растворяю щ ими тематизм.

П р о в ед ен и е  тем ы  п обочн ой  п арти и  в эксп о зи ц и о н н о м  
разделе практи чески  полностью  поручено оркестру. Л иш ь в 
девятом такте солист краткой  репликой отвечает партнеру, а 
затем короткими блестящими пассажами окутывает звучащую 
у оркестра интонацию малой секунды, знакомую слушателю еще 
по м атер и ал у  вступ лен и я . Т ихой  ку л ьм и н ац и ей  побочного  
раздела является перекличка фортепиано и оркестра, воспроиз­
водящая эту ж е интонацию. В целом, в отличие от вступления, 
где побочная тема представала в интерпретации солиста в ярком, 
драм атичном  обличии, эксп о зи ц и я  п ервой  части  предлагает 
со вер ш ен н о  и ное ее  о б р азн о е  н ап олн ен и е. Д анны й р азд ел  
демонстрирует брамсовскую лирику с элементами скерцозности.

И нтонация нисходящ ей малой секунды  составляет м узы ­
кальный материал и связки-перехода к теме заклю чительной 
партии, основная нагрузка в которой снова ложится на пианиста. 
Solo фортепиано возвращ ает слушателя в драматическую сф еру 
благодаря яркой  динам ике, акцентам , насы щ енной  ф актуре. 
Затем композитор использует диалог солиста и оркестра; причем 
реплика пианиста звучит сольно, а ответ оркестра обрамляется 
виртуозными пассажами рояля. Начало заключительной партии 
вновь п оручен о  ф о р теп и ан о . В о сн овн ом  ак ко м п ан ем ен т  
оркестра ограничивается pizzicato струнной группы, и лишь при 
подходе к кульминации оркестровая фактура становится мощной 
поддержкой для солиста. Драматургическую верш ину заключи­



тельного  раздела о б р азу ет  во звр ащ ен и е  начального мотива 
главной темы, унисоном звучащего у оркестра и солиста.

Разработка практически целиком построена на полноценном 
диалоге участников концертного соревнования. На протяжении 
всего раздела нет ярко вы раж енны х сольных эпизодов ф орте­
пиано, наличием которых так изобилуют экспозиция и реприза. 
Х отя последовательность тем ати чески х  собы тий аналогична 
вступлению концерта, ф актура уж е второго эпизода (основан­
ного на и нтонациях  побочной темы) р ассред оточен а м еж ду 
партиями ф ортепиано и оркестра. Д анная ситуация распрост­
раняется на весь раздел. С труктура репризы  практически не 
о тл и чается  от эк сп о зи ц и и . Х отелось  бы только  отм етить  
увеличение зоны звучания главной партии: 17 тактов оркестр 
проводит главную тему на фоне непрекращ аю щ ихся виртуозных 
пассажей фортепиано и только после этого передает инициативу 
солисту . Так, ком пози тор , с одной стороны , со зд ает  новы й 
колорит в представлении уж е знакомого материала, с другой — 
активн о  зад ей ству ет  солиста в этом процессе , не позволяя 
прерваться звуковой линии фортепиано.

К ода п ервой  части кон ц ерта  п о р аж ает  своим  разм ахом . 
Несмотря на то, что вся она построена на теме главной партии, 
на протяжении 45 тактов четко выделяются несколько разделов, 
раскрываю щ их новые грани образного содерж ания тематизма. 
В первом  эпи зоде у си ли вается  ви р ту о зн о е  начало в партии  
ф о р теп и ан о : на ф о н е  п ервого  м отива главной  тем ы  звучат 
п ассаж и  ломаны ми октавами, в которы х угады вается гибкая 
м ело д и ч еская  л ин и я. О сн овой  для н ее  сл у ж и т п о сто ян н ая  
п ульсация пунктирного  ритм а в левой  руке, дополнительно 
у сл о ж н ен н ая  трелям и . П ри точном  соблю дении  авто р ско й  
динамики (sempre pianissimo) этот эпизод представляет собой 
серьезную  техническую  трудность. Следующий раздел продол­
ж а ет  ту  ж е  тен д ен ц и ю , только  в и р ту о зн ы м и  м ом ентам и  
(аккордовая  техн и ка , m a rte lla to , скач ки ) н ап о л н я ется  сам  
тематизм: первый элемент темы главной партии. Звучание рояля 
знаменует появление ее второго элемента. На протяжении четы­
рех  тактов п арти я ф о р теп и ан о  п редставляет  собой  "м икро­
партитуру", в которой  о бъеди няю тся  м елодическая линия и



ак к о м п ан и р у ю щ и е  п ассаж и ; о р к е ст р  со п р о в о ж д ает  тем у  
коротким pizzicato струнной группы. Вскоре у солиста остается 
лишь сопровождение, а оркестр продолжает развитие и ставит 
последнюю кульминационную точку. Заключительное проведе­
ние тем ы  зап олн яется  виртуозн ы м и  трелям и  и аккордовы м  
martellato фортепиано.

Таким образом, можно утверждать, что во Втором концерте 
И. Брамс создает оригинальную  модель концерта, как наивы с­
шего проявления симфонизации жанра, которая подразумевает 
не только активность музыкального развития, но и уникальность 
в тв о р ч еск о й  п р ак ти к е  XIX столети я  со л ьн о -о р к естр о во го  
ансамбля. Как подчеркивают исследователи, "главной чертой [его 
является] не п р и вл еч ен и е вни м ани я к солисту, ... а полное, 
абсолютное слияние фортепиано и оркестра" [4, с. 468]. В то же 
время нельзя не отметить свободный характер высказы вания, 
естествен н о  предполагаю щ ий м ом ент и м провизационности , 
заложенный в самом типе излож ения материала. О специфике 
ф актуры  Б рам са уж е упом иналось при ан али зе его П ервого 
концерта.

Т аким  образом , Ф. М ен дельсон  и И. Б рам с п о -р азн о м у  
подходят к трактовке ж анра фортепианного концерта. П ервый 
из них идет по пути объединения цикла концерта, в результате 
чего сольные выходы пианиста в зоне расположения традицион­
ной каденции приобретаю т иные функции, соответствую щ ие 
д р ам ату р ги ч еск и м  зад ач ам  ск во зн о го  р азв и ти я . Д ругой, 
напротив, демонстрирует углубленный подход к работе с самим 
тематическим материалом. Следствием этого процесса является 
множ ественность тематизма, подчинение виртуозного начала 
о б р азн о -т ем ат и ч е ск о м у  р азв и ти ю , си м ф о н и зац и я  ж ан р а . 
Единым результатом столь разноплановых тенденций становится 
исклю чение каденции из композиционного контекста жанра.
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УДК 78.071.1:783.29(477)
I. Вербицька-Шокот

РІВНІ ВИЯВУ ХУДОЖНЬОГО СИНТЕЗУ в 
"УКРАЇНСЬКОМУ РЕКВІЄМІ" Ю. ШАМО

В исвітлю ється розви ток  ж а н р у  рек в ієм у  на прикладі твору  Ю . Ш амо 
у  ко н тек ст і св іто во ї м у зи ч н о ї л ітер ату р и .

О с в е щ а е т с я  р а з в и т и е  ж а н р а  р е к в и е м а  н а  п р и м е р е  с о ч и н е н и я  
Ю . Ш ам о в к о н тек сте  м и ровой  м узы к ал ьн ой  литературы .

T he d ev e lo p m en t of th e  g en re  of R equ iem  is s tad ied  o n  th e  b asis  of th e  
w o rk s J. Sham o in  th e  w o rld  m usic  li te ra tu re .

А кту ал ізац ія  ж а н р у  Р екв ієм у  на п о р у б іж ж і ти сячол іть  
обумовлена соціальними змінами, що відбувалися у  суспільстві 
У країни  з 1991 року. С ам е з цього м ом енту р о зп о чи н ається  
розквіт missa da requiem  в українському музичному мистецтві. 
Композитори втілюють своє бачення соціуму минулого, індиві­
дуального відношення до сьогодення, проекції на майбутнє саме 
завдяки  таком у усталеном у ж ан р у  як  заупокійна католицька 
панихида. Тільки в роки незалеж ності України розпочинається 
р ен е с а н с  m issa p ro  d e fu c tis , що обум овлено  завд ан н ям  
філософсько-художнього осмислення традицій. Треба зазначити,



що деякі взірці цього ж анру  були представлені українським и 
ком пози торам и  і на початку  XX століття. Але сам е на м еж і 
тисячоліть з'являється потреба духовного переосмислення буття 
лю дини, що спонукає сучасних ком позиторів  зверн утися до 
давньої церковної відправи, як  єдиної, що мож е відобразити і 
вмістити в себе кож ну індивідуальну композиторську проекцію.

Вивчення процесу актуалізації заупокійної меси в україн ­
ській культурі на порубіжжі тисячоліть — важлива дослідницька 
мета сучасного музикознавства.

Одним з перших (кінця XX ст., а саме 1991 р.) реквіємів став 
"Український реквієм" Ю. Шамо.

М оделю вання синтезованих систем в цьому творі відбува­
ється на р ізних рівнях худож ньої єдності. Риси католицького 
канону відображ аю ться як різном анітні конструкти меси, що 
отримують вільне інверсіонне втілення.

Традиції українського фольклору простеж ую ться на рівні 
музичної та образної драматургії, охоплюючи інтонаційний та 
мовний стрій твору.

О тж е, об 'єкт  д о сл ід ж ен н я  — "У кр а їн ськи й  р ек в ієм "  
Ю. Шамо.

П редм ет  д о сл ід ж ен н я  — м етоди  си н т езу в ан н я  р ізн и х  
систем: музичної, художньої, ф ілософ ської у  творі сучасного 
композитора.

"У кр а їн ськи й  р ек в ієм "  Ю . Ш амо (для м іш аного  х о р у  а 
сареііа) створений  у 1991 р. на слова Лади Реви, канонічний 
латинський текст, та окремі латинські слова. Цей твір присвя­
чен и й  п ам 'я т і ж е р т в  Ч о р н о б и л ь сь к о ї тр агед ії. "Твір м о ж е 
належ ати до ж анру  реквієму-меморіалу" — ствердж ує у  своїй 
монограф ії І. Гулеско. В опусі сучасного українського  митця 
багато ви м ір н ість  к о м п о зи то р сько го  м етоду п р о явл яється  у 
синтезі, що моделюється на багатьох рівнях.

І. С и н тез  ж а н р о в и х  м оделей  К е д и іе т 'у  (м атер іал , що 
аналізується, потребує використання поняття моделі 2-х типів):

1. Під моделлю в даному контексті розуміється реквієм  як 
жанр, тобто система.

2.М оделлю  т ак о ж  стаю ть  і о кр ем і зм істо в н і складові 
елементи цілісної структури Я еди іет 'у , а також  вільне оперуван­
ня моделями обох типів:



- ф рагм ентарний
- співставлений 2-х фрагментів, їх об 'єднання в одну частину, 

за  допомоги чого надається новий зміст, так званий гори зон ­
тальний монтаж.

II. Синтез ж анрово-стильових моделей R equiem 'y та Stabat 
M ater.

III. Синтез національних музичних напрямків.
IV. Синтез текстової основи.
V. Синтез одвічних ідей та подій нещодавнього історичного 

минулого.
VI. С интез семантичних систем, що відкристалізувалися в 

різні історичні віхи.
VII. Синтез різновидів релігіозних конфесій.
VIII. Синтез професійних та фольклорних традицій.
Також композитор у творі використовує особливий худож­

ній метод монтажної драматургії, втілений за допомогою:
1. Застосування різних мов: латини і української.
2. Почергове звучання частин, що репрезентую ть канонічні 

католицькі ж анри  та тих, що являю ть собою  переосмислення 
подій, з яких складалася історія України.

3. Співставлення різних висловів, які простежую ться у  творі 
(з боку учасників подій, а також з боку їх нащадків).

Окремо треба виділити перейнятий сучасним композитором 
метод застосування "вставок".

Отже: Ю. Ш амо написав твір для виконання мішаним хором 
а capella. Ця генеза поєднує дві традиції різних напрямків:

по-перше — вона йде від старовинних зразків заупокійної 
меси, що існували до XIV сторіччя в західноєвропейській музиці;

по-друге — ґенеза має суто українські народні витоки, в яких 
мали місце не тільки спів без супроводу, а й репетування, зойки, 
скоромовки та інше.

Але однією з головних ознак цього твору є метод поєднання 
ж анрово-стильових моделей католицької церкви: R equiem  та 
Stabat Mater.

Так, в масштабах Requiem 'y як цілого (композитор зберігає 
важливу конструктивну особливість канонічного ж анру обраму­
вання завдяки інтонаційній ланці м іж  початком та фіналом за



принципом Requiem  aet — І часті — на інтонаційно ідентичну 
Requiem  aet — фіналу) S tabat m ater в творі Ю. Ш амо виконує 
ф у н к ц ію  п ер ш о ї части н и . П ро це св ід чи ть  в ід тв о р ен н я  її 
інтонаційного матеріалу в заключній частині твору. Окрім цього 
функція Stabat M ater І ч. Requiem — не вичерпує свої можливості 
та виконує в даному худож ньому контексті роль аналогічну в 
Requiem 'i, його першої частини. При цьому явним стає смисловий 
контрапункт, що створю є автор: одним з якого  є вербальне 
середовище, другим — інтонаційний матеріал. Так, при повто­
ренні у  фіналі текст Stabat M ater не відтворюється, але зберіга­
ється на інтонаційному рівні, як  в ж анровому каноні.

У твор і ко м п о зи то р а  так  зв ан а  м елодична д во такто ва  
"сльозна" побудова (3-4 такти І частини) та передостанні (4-5 
такти з кінця VII частини) виконує функцією обрамування. При 
цьому відбувається пересемантизація інтонеми, що пов'язана зі 
зміною вербального тексту та вербального оточення. Якщо в і ч .  
низхідна інтонема з повторенням заклю чного звуку входить у 
сем ан ти чн и й  к о н тек ст  "S tab a t M ate r"  (три ває зі словам и  
"dolorosa" — сльозно), то у заключній частині вона пов'язана з 
в ер б ал ьн о ю  атм о сф ер о ю  "De p ro fu n d is"  і б е зп о сер е д н ь о  
вводиться на словосполучення "vox praedictum " (голос передба­
чений). Таким чином відбувається народження змістовного плану 
твору, що здійснюється "на відстані": скорбота є передбаченою. 
Отж е, за допомогою  ф рагм ентарного ком позиційного методу 
зам іщ ен н я  м у зи ч н о го  м атер іал у  І ч асти н и  в ід тв о р ю ється  
інтонаційна вербальна драматургія цілого.

Смислова навантаженість І частини є дуже багатогранною, 
оск ільки  в мелодичній побудові що експ о н у ється  у  ц іл існ ій  
інтонаційній структурі твору, в чоловічих партіях пригадується 
мелодичний зворот традиційної канонізованої секвенції "Dies 
Ігае" та його ракоходу.

Т аким  чином  Ю. Ш амо навіть  н ап очатку  опусу  досягає 
"поліфонічного" узагальнення, здійсненого шляхом вербально- 
інтонаційного синтезу, елем ентам и якого стаю ть л ітературні 
о зн аки  S tabat m ate r (в тексто во м у  ряду), R equiem  ae te rn u m  
(драматургічно-конструктивна лінія) та Dies Ігае (інтонаційний 
аспект). Так виникає змістовна вертикалізація художнього цілого



вже з його першої частини, та експонується глибоке філософське 
навантаж ення твору.

В "У кр а їн сько м у  р ек в ієм і"  Ю. Ш амо слід р о зр ізн я т и  
масш таби впливу S tabat m ater та R equiem 'y  як  моделей. Вони 
пронизують твір на різних рівнях художнього цілого.

Модель Stabat m ater має епізодичний характер, обмежуючись 
не лише зоною І частини, але й 1 строфою  І частини твору, що 
належ ить до перш ої терцини ж анрової моделі Stabat m ater, то 
його асоціативне значення поширю ється майж е на всі складові 
конструкти "Українського реквієму". Це здійсню ється завдяки 
змістовному наголосу в творі на образі матері (у II та IV частинах 
S-solo-плач матері (VI — образ м атері землі). Тоді як  модель 
канонічної missa pro detunctis є загально якісною, тобто такою, 
що наскрізь пронизує весь твір. Отже, в "Українському реквіємі" 
Ю. Ш амо, зн ах о д и ться  свого роду "сло їста", "п ол іф он ічн а" 
ф орма, де контрастую ть аналоги S tabat m ater з реквієм ним и 
частинами. Таким чином, міра впливу моделей Stabat m ater та 
R equ iem 'y  на твір  є р ізносуттєвою . Якщо ж анрово-стильова 
модель Stabat m ater в структурі опусу відкристалізовується лише 
за назвою  першої частини та шляхом відокремлення заглавної 
строфи першої терцини секвенції і розповсю дженому в україн­
сько м у  тек ст і о б р азу  м атер і, то м одель зау п о к ій н о ї меси  
виявляється на протязі усього твору, про що свідчать наявність 
Dies Irae (III ч.), Domine Jesu (V ч.), De profundis clamavi (VII ч.).

Належність твору Ю. Ш амо до католицької конфесії підкрес­
лює звернення композитору до латині, що простежується на 2-х 
р ів н я х  х у д о ж н ьо ї ц іл існ ості, к о ж н и й  з як и х  м ає п одв ій ну  
структуру.

Перший рівень вживання латини в „Українському реквіємі" 
сучасного українського композитора є наочним: це альтернація 
латинської мови (I; III; V; VII частини) та віршів Лади Реви (II; IV;
VI частини).

Другий — прихований, що втілюється за допомоги вільного 
поєднання класичного канонічного тексту і окремих висловів, що 
стають уособленням відокремлених словосполучень що нібито 
вилучені з якогось невідомого цілого, яке лишилось поза межами 
даного художнього виміру, за допомоги використання методу



монтажу. Митцю було важливо створити в уяві сучасного слухача 
атм осф еру латинської літургії. П ри цьому залиш ені сучасним 
ком позитором  монтовані "ш маточки скла" маю ть справж ній  
тематичний характер, тому за їх допомоги створюється відчуття 
архаїчності. Ф рагм ентарний характер  тексту скріплю ється за 
п р и н ц и п о м  м о н таж н о ї д р ам ату р гії, що о р ган іч н о  п оєдн ує  
ви б у д о ван у  м узи чн у  к о н стр у к ти в н у  тк ан и н у  в л ати н ськи х  
частинах.

Вище викладена точка зору спирається на виконавчий аналіз. 
Але що стосується глибокого музично тематичного аналізу цього 
опусу, то в ідкристалізовується і стає очевидною  старовинна 
барочна традиція, що була притаманна сіосіа бШо. Це: зедгедаіїо, 
тиШ рІікаио; та Іариз Ііпдуагиз.

П ри  ц ьом у п рояв  зергедаІ:іо вб ач аєть ся  в засто су в ан н і 
ком позитором  не одного Іарив ІіпдуашБ, а цілої науки, Іарив 
Ііпдуагиз, що мають привернути увагу саме до того моменту, де 
вживається цей засіб. Отже, ведгедаио має прояв у відокремленні 
одного Іарив Ііпдуагив від іншого — тобто ф рагментаризація та 
замкнутість знаків заснованих на Іарив Ііпдуагиз.

Другий метод роботи з вербальним текстом, що застосовує 
ком позитор, це ти Ш р Ііса ііо  (м нож ення). Заявлен а  з перш ої 
частини метода заміни та подрібнення текстової основи до кінця 
о п у су  ство р ю є п р о гр еси в н у  тек сту р у , щ о з п о ч атку  м ала 
ім пульсовий  х ар актер , а в к інці стає  тем ати чн ою  основою  
останньої частини.

Другий — "прихований" — виявлений в творі, має також  два 
рівні існування роботи з латиною у реквіємі Ю. Шамо. П ропо­
нуємо означити їх як:

1) точне втілення літургічної моделі
2) алю зивне або ілюзорне, вільне її конструювання, прита­

манне І; III; V; VII частинам.
На протязі однієї частини зміню ю ться типи роботи компо­

зитора з латиною, але наскрізним при цьому є основний принцип 
застосування Іарив ІіпдуапіБ. К ож на зазначена частина розпо­
ч и н ається  з точного  втіленн я л ітургій н о ї моделі, п ісля чого 
відбувається процес її вільного конструювання. У якості суворо 
дотрим ан о ї моделі в ко ж н ій  з чотирьох  л ати н ськи х  частин



виступає не більш ніж  1 строфа латинської меси: у І ч. — Stabat 
m ater dolorosa; у  III ч. — меси: у І ч. — Stabat m ater solorosa; у III ч.
— "Dies Ігае"; у У ч. — “Domine Jesu  Christe"; у  VII у  "De profundis 
clamevi".

П ісля "зап лачки" такого  роду, що н ібито  дублю є н азву  
частини, починається відходження від основної моделі (перехід 
до другого рівня роботи з латиною). Алюзивний принцип роботи 
з латиною (lapus lingvarus) в "Українському реквіємі" Ю. Шамо 
передбачає вилучення нібито з якогось невідомого цілого, на яке 
митець хоче звернути увагу.

Однак ф рагментарний метод роботи з вербальним текстом 
є н ао ч н и м  не т ільки  на цих р івн ях , але й на інш ом у, що 
побудований  за п ринципом  троп ію ван н я. Він ви являється  у 
зв 'язку, також, з декількома рівнями.

а) твір відкривається "під знаком" S tabat m ater — однієї з 
най б ільш  в ідом и х сер ед н ь о в іч н и х  сек в ен ц ій , як а  за  своїм  
розташ уванням передує реквіємним частинам.

в) ц ен тр ал ь н е  п о л о ж ен н я  зай м а є  інш а се р ед н ь о в іч н а  
секвенція "Dies Ігае" як окрема частина, та стає драматургічним 
центром.

I рівень  вбачається у включенні в змістовний план реквієму 
середньов ічн их  секвен ц ій  в їх верб альн о-текстовом у  вияві, 
причому одна з них не є типовою для заупокійної меси — Stabat 
mater, але друга, навпроти, є традиційною  для визрівання його 
художньої концепції — Dies Ігае.

II рівень  втілення середньовічного принципу тропію вання 
католицької літургії у  творі Ю. Шамо пов'язаний одночасно як із 
подоланням  тради ц ії,так  із зн аходж ен н ям  у її меж ах. О тж е, 
вклю ченн я "у кр аїн ськи х " частин , з одного боку  відповідає 
традиції введення інш отекстової "вставки" як  вербальної так й 
музично-тематичного змісту. Однак, вклю чення інш омовного 
вербального тексту, як  і залучення музичних традиції іншого 
по х о дж ен н я , в ідн осн о  като ли ц ьк о ї си стем и  є св ідоцтвом  
перетлумачення що сприяє розш иренню  змісту.

С воєрідність втілення принципу тропію вання в "У країн­
ському реквіємі" Ю. Ш амо полягає не тільки в його пош иренні



на нетрадиційні для католицькій месі рівні, але й в його взаємодії 
з принципом змістовного заміщення.

П ринцип  lapus lingvarus ком пози тор  застосовує  і до III 
частини циклу. Так, в "Dies Ігае" лише перший рядок збігається з 
традиційним канонічним текстом. Усі інші "випадково" заміщені 
підібраними латинськими фрагментами. Але саме місце знаход­
ж ен н я частини "Dies Ігае" ком позитор стосовно латинського 
канону лиш ає незмінним. Як і повинно бути, секвенція розпо­
ч и н аєтьс я  оп ісля  g ra d u a i 'y , роль як о го  у  тв о р і су ч асн о го  
композитора відіграє І ч. "Stabat mater".

Т аким  чином  к о м п о зи то р  за  допом оги  ф р агм ен тар н о го  
ком позиц ійного  м ислення та си н тезу ван н я  р ізн и х  традицій  
сучасного і канонічного викладення тем атизму досягає нового 
трактування і бачення усталеного канону.

В V частині "Domine Jesu  Christe" рядок "Libera me" відіграє 
важ ливу конструктивну і зм істовну роль в оф ормленні кано­
нічного реквієму, являючись в ній як і останньою фразою , так і 
останньою частиною: ідея, звільнення душі — підсумкова мета 
реквієму. Використання рядка "Libera me" у V частині, в якій  
наявність духовного вивільнення традиційно не передбачалося, 
свідчить про наявн ість  в "Dies Ігае" очищ ен ня і наступного 
закл ю ч н о го  в ід сп іву ван н я . Т аким  чином , ідея  ж е р т в о п р и ­
нош ен н я — очищ ення в "У країнськом у рекв ієм і"  Ю. Ш амо 
неопосередковано взаєм одіє з ідеєю  відспівування. Н аступні 
функції співпадають з різними частинами канону, що об'єднані 
у творі у рамках єдиної частини. При цьому логіка послідовностей 
ри туальни х  ф ун кц ій  не п оруш ується (очищ ення "Dies Ігае" 
передує відспівуванню  "Libera me"). О крім  цього, введення в 
центральний блок частин твору алю зії до заклю чної частини 
траурної католицької меси свідчить за те, що в даному блоці є 
наявними риси фіналу твору.

Т аким  чин ом  "D ies Ігае — D om ine Je su "  в тр ак ту ван н і 
Ю .Ш амо набирають неоднозначного навантаження:

1) ж ертвопринош ення — обов 'язкови й  чинник катарсису  
(висвободження — прямий наслідок жертвопринош ення);

2) в трактуванн і Ю. Ш амо Libera me втрачає підсум кову 
функцію, у цьому творі вона пов'язується зі зв'язкою .



3) "D om ine Je su "  я к  к у л ьм ін ац ій н и й  р о зд іл  о тр и м у є  й 
функцію заверш ення у межах центральної тріади.

Не дивлячись на вагоме відходження від канону, Ю. Ш амо 
намагався зберегти ґрунтовні конструктивні принципи "Domine 
Jesu". За це свідчить структура 1-го рядку (3-х кратне варіаційне 
повторення початкового слова "Domine", до якого при кожному 
проголошенні приєднуються інші слова з канону, просвітлюючи 
його зміст. Таким чином, відтворю ється поступове визрівання 
молитовного контексту. Також 2-х ч. форма утворена в результаті 
проведення на початку 2-го розділу ключової ф рази  аналогічно 
структурованої.

В VII частині композитор майже не використовує латинський 
канонічний текст, окрім назви частини, що вилучена з Offetoria, 
що співається у  23 неділю після П 'ятидесятниці (Пс. 130/129/1 
"De profundis clamavi"). Таким чином митець відтворює алюзивне 
виконання католицького богослужіння.

Інший щабель синтезування композиторської ідеї має прояв 
у чергуванні різних національних музичних стилей.

I. Л ати н ськ и й  к а н о н ізо в ан и й  стиль: це в и к о р и с тан н я  
ca tab asis 'a  та anabasis 'a , а також  втілення музичної думки за 
допомогою гармоній класичного типу, дотримання стилізації під 
григоріанський хорал (поступовий мелодичний рух, подекуди 
п о єд н ан и й  з н ев ел и ки м и  стр и б кам и , п ід ко р ен н я  м узи ки  
поетичному перш оджерелу — текстомузичні побудови).

II. Традиції єврейського плачу — ламентозна інтонація у solo 
Б аритону  з використан ням  зб ільш еної секунди, розсп іви  на 
єдиний ритмічний малюнок, колоподібний рух мелодії, викорис­
таний у  II та VI частинах.

III. Стилізація композиторської музичної думки під україн ­
ський плач — голосіння; причитання („плачлива" початкова мала 
секунда, розсп ів  окрем их складів, ш видковимовлений текст, 
ім ітац ій н е  ви к л ад ен н я  у  хора, тр ад и ц ій н і для у кр а їн сько го  
фольклору терцові та секстові втори, зойки). Саме це втілюється 
у  частинах II, IV, VI.

С воєр ідн о  ком п ози тор  втілю є серед ньов ічн ий  принцип  
альтерації характерний  до католицької заупокійної меси. По- 
перш е, це трапляється за допомоги вищ еокресленого методу



с и н т езу в ан н я  р ізн и х  т ек сто в и х  основ: ав то р сь к а  латина; 
канонізований  церковний  текст та вірші Лади Реви. Завдяки 
такому ріш енню  стає можливим контрастне поєднання різних 
національних ознак оплакування, скорботи.

Таким чином стає наочним зазначити, що в своєму творі 
сучасний український митець намагається виразити всеосяжну 
ідею  ск о р бо ти  і оп лакуван н я, що пройм ає ко ж н у  лю дину в 
суспільстві. Але через національні та конфесійні ознаки кож ен 
вираж ає це по-різному.

Отже ще одною метою композиторської техніки стає синтез 
"одвічних" ф ілософ ських ідей та подій, які стосую ться нещ о­
давнього історичного минулого. Ю. Шамо побудував концепцію 
"Українського реквієму" таким чином, що крізь конструктивну 
структуру твору ідея реквієму набуває глобалізації та об'єднання 
усіх конфесій, що належать до християнського світу.

Побудова вищ еокресленої концепції світосприйняття, світо 
відображ ення, де кож на частина має переосм ислене наванта­
ж енн я — і є концепцією  всезагальної та всеосяж ної трагедії, 
концепції фіналу, що стосується кожної людини у  світі.

Щ е один ступінь має метод синтезування — це різні текстові 
основи: канонічне, авторська латина та вірші Лади Реви.

№1; 3; 5; 7 — латина
№2; 4; 6 — вірші Лади Реви
На рівні циклічної побудови твору спостерігаються завдяки 

цьому 2 розосередж ених макроцикли окреслених вище.
Вони в свою чергу поєднані між собою образно-змістовною 

ланкою  таким  чином: части н и  1-2; 3-4; 5-6; 7. О крім  п арної 
організації циклічної композиції R equiem 'y важливу роль грає й 
трифазний принцип. Особливості його вияву полягають у тому, 
що тр іади  тут утворю ю ться  за  допом огою  рухом ої ф ун кц ії 
л ати н ськ и х  части н : ч асти н а, що зав ер ш у є  п ер ш у  тр іаду , є 
одночасно й початковою  у 2 тріаді; V ч. Так само є не тільки 
заверш енням другої тріади, але й початковою у третій тріаді; і, 
нарешті, VII ч.

З цієї побудови відкристализовую ться 3 тріади, які мають 
обрамування латинського канону:

12 3; 3 4 5; 5 6 7.



Композитор у творі не використовує традиційне характерне 
канон ічне обрам лення перш ої та останньої частин (що його 
виділяє м іж  інш ими). В цьом у вбачається  інш е "авторське"  
тл у м ач ен н я  ф іл о со ф ськ о го  н ац іл ен н я  цього твору: не як  
"поминальна молитва", а як звернення до людей, що будуть жити 
й творити надалі.

При всій фрагментарності побудови „Українського реквієму" 
простеж ується єдина концентрична форма:

І II III IV V VI VII

Центральне місце посідає IV частина "Дзвін", що є втіленням 
католи ц ько ї секв ен ц ії "D ies Ігае" к р ізь  п р и зм у  у кр а їн сько ї 
семантичної основи. Це використання імітацій дзвона, народного 
плачу, декламації тощо.

Але на рівні більш дрібних конструктів виникає переосмис­
лення функцій центру та обрамування, що було зазначено вище.

О тж е реквіємна ідея свідчить за всезагальні переж ивання і 
прояв найглибинніш их рис цього. А ж анрово-зм істовн а ідея 
заупокійної меси є головною, адже вона визначає побудову цілого 
і організує усі іностильові конструктивні елементи.
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УДК 78.071.2: 784
Н. Говорухина

ЖАНРОВАЯ СТИЛИСТИКА КАК ОСНОВА ВОКАЛЬНО­
ИСПОЛНИТЕЛЬСКОЙ ПРАКТИКИ

В статье рассматриваются проблемные вопросы теории вокальных 
жанров и их стилистических наклонений, в частности, речевое начало 
как генетическая основа музыки и пения. В выводах подчеркивается 
важность научно-теоретических представлений о природе вокального 
для вокалиста-интерпритатора.

У статті розглядаються проблемні питання теорії вокальних жанрів 
та їх стилістичних особливостей, зокрема мовні витоки як генетична 
основа у музиці та співі. В підсумках підкреслюється важливість науково- 
теоретичних уявлень про природу вокального для вокаліста-
і нтерпретатора.

The presented article is dealing with the problematic questions of the 
theory of vocal genres and its stylistic peculiarities, in particular, with a speech 
origin, as a genetic basis of music and singing. In resume it is emphasized the 
importance of the scientifical-theoretical researches of the nature of singing 
for a singer-interpreter.

Целью данной статьи является практическое применение в 
вокально-исполнительской  деятельности  ж ан рово-сти ли сти ­
ческих основ вокальной музыки. Из этой цели вытекает и научная 
новизна, предприним аем ого исследования, которая состоит в 
установлении связей между музыковедческими разработками в 
области  ж ан ровой  стилистики  вокальной  м узы ки  и п р ак ти ­
ческим реш ением задач вокального исполнительства в области 
соотнош ения музыки и слова как главной его особенности. В 
числе поставленных задач — обобщ ение накопленного теорети­



ч еск о го  м атери ала, касаю щ его ся  п р о б л ем ати ки  "м у зы ка и 
слова", рассм отрение уровней  в ж анровой  и стилистической 
и ер ар х и и  этой проблем ы  с акцентом  на практи ко-исполн и- 
тельской  д еятельн ости  певца. Н аучной  б азо й  для и зу чен и я  
данного вопроса послужили музы коведческие исследования в 
области  тео р и и  ж ан р а  и стиля в м узы ке (С.С. С креб ков , 
Е.В. Н азайкинский), теории  вокальны х ж анров (Б.В. Асафьев,
В.А. Васина-Гроссман), материалы работ, связанны х с пробле­
м ам и м у зы кальн о го  и сп о л н и тел ьств а  вообщ е (Дж. М ур) и 
во кал ьн о го  и сп о л н и тел ьств а  в ч астн о сти  (Е. О б р азц о в а , 
Е. Н естеренко).

Главная проблема вокальных жанров, образно говоря, вечная 
проблем а — это характер  соотнош ения музы ки и слова. Эта 
проблема всегда находилась и находится в центре внимания всех 
исследований по поводу вокальной музыки, начиная ©т оперы и 
заканчивая малыми вокальными формами, вплоть до бытовой 
песни-романса или фольклорного образца. В широком истори­
ческом и теоретическом контексте данная проблема освещ ена в 
трех книгах капитальной и глубокой по содержанию  монографии
В. Васиной-Гроссман [2].

Вопрос о соотношении музыкального (музыкально-интона- 
ционного) и словесного, речевого (вербально-интонационного) 
ещ е более глубок, чем п роблем а их в заи м о св язи  на уровн е 
взаимодействия музыки и поэзии, музыки и литературного слова. 
Ведь м узы кальная интонация в своих истоках, генетических 
началах имеет, как это неоднократно отмечалось музыкантами
— Композиторами, музыковедами, исполнителями, свои корни 
в и нтон ац и онн о  окраш ен н ом  п р о и зн есен и и  слова, в ж и вой  
человеческой речи. В ней слово есть не только знак-схема, но и 
отношение говорящего, произносящего это слово к нему самому 
и стоящ ем у за  ним денотату  — обозначаем ом у им явлению , 
предмету, процессу, свойству, отношению и др.

Например, в связях ж анровы х начал, выступающих в роли 
"вечных" констант музы кального язы ка, практически  у всех 
авторов ж анровы х классификаций всегда фигурирует деклама- 
ционность как генетическое начало, жанровость, предваренная 
сн ач ал а  со б ствен н о  в во кал ьн о й  м узы ке, а потом  п р еи м у ­



щественно через нее привнесенная в сф еру "чистой" инструмен­
тальной музыки [5, с. 5].

С точки зрения ж изненны х ситуаций, в которых возникает 
необходимость использования речи, декламации, пения, т.е. всех 
тех случаев, когда человек пользуется голосом, речевое генети­
ческое начало в м узы ке базируется на огромном количестве 
внемузыкальных и имманентно музыкальных факторов. Собст­
венно вокальное интонирование может использовать и реально 
использует весь ряд речевых интонационных форм, осваивая их 
в процессе музыкальной практики, как композиторской, так и 
исполнительской. В общих чертах этот ряд был выстроен еще 
Б.В. Асафьевым в книге "Речевая интонация" [1]. Приводя этот 
ряд, Е.В. Н азайкинский, в свою  очередь, предлагает рассм ат­
ривать его и как параллель к собственно речевом у (внемузы- 
кальному интонированию ), и как его продолжение, выявление 
уж е в музыкальных ж анрах [5, с. 159].

Вот этот ряд  в его и н те р п р е тац и и  Е.В. Н азай ки н ски м : 
мелодекламация, скандирование, чтение нараспев, псалмодия, 
ш уточн ая ч асту ш еч н ая  ск о р о го во р к а , о п ер н ы й  реч и тати в , 
ар и о зн о е  пение, кан ти л ен н ая  ари я, п р о тяж н ая  н ародная, в 
особен н ости , русская , ш ире — в о сто ч н о -сл авян ская  песня, 
бы товой  ром анс, ц ы ган ско е  п ен и е и, н ако н ец , к ам ер н ая  
в о кал ьн ая  л и р и к а  ко н ц ер тн о го  п лан а  [там ж е]. Н етрудн о  
зам ети ть , что п оследн ий  ко м п о н ен т  п р и вед ен н о го  ряда — 
кам ерная вокальная лирика — как бы вбирает в себя, точнее, 
содерж ит потенциальные возможности семантической адапта­
ции  всего  п реды дущ его . И д аж е  не п р и во д я  ко н к р етн ы х  
п р и м ер о в , а, о р и ен т и р у я сь  на об щ и е сти л евы е тен д ен ц и и  
творчества композиторов 19-20 веков, работавших в указанном 
жанре, можно увидеть синтезы, творческие претворения и даже 
сознательное моделирование разны х речевы х начал, отраж ен­
ных в приведенной классификации, которую, к тому же, можно 
было бы детализировать и дополнить, учитывая опыт не только 
европейских, но и внеевропейских музыкальных культур.

Следует учесть, и это особенно важно в камерном вокально­
фортепианном дуэте, в котором фортепиано и вокалист соотно­
сятся паритетно, что, как отмечает далее Е.В. Н азайкинский,



различные наклонения речи и пения и их жанровы е воплощения- 
варианты отраж аю тся и в инструментальной музыке. Однако в 
последней это происходит как бы сквозь призм у собственно 
вокальны х прототипов. И нструм ентальная м узы ка ф у н кц и о ­
н ирует здесь, "коп ируя чащ е всего не соб ствен н о  речевую  
интонацию, а интонацию распетого текста" [там же].

Обобщ ая стилистические проявления речевого начала как 
генетического истока музыки во всем множестве его разновид­
ностей и воплощений, Е.В. Н азайкинский предлагает выделять 
три главные (типовые) стилистические наклонения: деклама- 
ционность, речитативность и повествовательность [там же].

Декламационность как  клю чевое ж анровое начало, если 
следовать мысли автора этого терм ина — С.С. С кребкова [6], 
сч и тается  исходной  и р асп р о стр ан яется  на все "речевое"  в 
музы ке. Вместе с тем, на стилистическом  уровне, о котором 
говорит Е.В. Н азайкинский, она вы ступает лиш ь как одна из 
р азн о в и д н ц стей  речи . Об этом  ж е го во р и т  и В.А. В асина- 
Гроссман [2], критически оценивая эксплицитное определение 
д екл ам ац и о н н о сти , д ан н о е  в р азл и ч н ы х  сл о вар ях , где оно 
п о н и м ается  как  во кал ьн о е  во п л о щ ен и е сл о весн о го  тек ста  
вообщ е, охваты ваю щ ее все виды пения. В этом толковании  
вокальная декламация ф актически отождествляется с деклама­
цией поэтической речи (лат. Declam ation — искусство вы рази­
тельного чтения [7, с. 184]). Соответственно, декламатор или чтец- 
декламатор — это человек, владеющий искусством декламации, 
т.е. худож ественно-вы разительного чтения вслух. Не следует 
исклю чать  из у стоявш егося  зн ач ен и я  тер м и н а и другое его 
толкование, данное в том ж е словаре — "напыщенная, неестест­
венная манера речи, изложения, ложный пафос" [там же]. Это 
значение декламации характеризует ее "со знаком минуса", что 
нередко встречается как при декламировании словесного текста, 
так  и в вокальной  д еклам ац и он н ости , если  и сполнитель не 
обладает долж ны ми навы кам и своей проф ессии  и худож ест­
венным вкусом.

Суть деклам ации как ж ан р а  литературного  чтения и как 
ж анра собственно музыкального — мелодекламации, сопровож ­
даем ой музы кой, состоит, по Е.В. Н азайкинском у, в и нтон а­



ционном  р азн о о б р ази и  голоса, что и отличает м узы кальн о  
претворенную  деклам ационность от второго стилистического 
н аклон ен и я речевого  начала — речитативности. "Если для 
последней, — отмечает Е.В. Н азайкинский, — специфическим 
признаком является многократное повторение тона неизменной 
высоты (собственно речитация) и поступенное мелодическое 
движение в сравнительно узком диапазоне, то для декламацион- 
ности, напротив, характерны  ш ирокие интервалы, активны й 
ритм" [5, с. 160].

Таким образом, декламационность, отраж енная в музы ке 
чер ез мелодекламацию  как стилистический  прием, х ар ак те ­
ризует интонационное богатство, интонационные краски голоса, 
следующего за текстом и выявляющего интонационные смыслы 
этого текста эмоциональным путем. Такое свойство декламации 
всегд а уч и ты ваю т ко м п о зи то р ы  в р аб о те  над  вокальн ы м и  
сочи нени ям и . Это сти ли сти ческое  н акл о н ен и е м ож ет быть 
отраж ено и собственно в инструментальной мелодике, генети­
чески  связан н о й  с норм ам и  вокального  и н тон и рован и я . Не 
случайно в народе говорят "хорош о пастух играет, вы гова­
ривает". В этом крылатом вы раж ении — весь смысл деклам а­
ционное™  как жанрового начала.

Если продолжать сравнивать декламационность и речитатив­
н ость  (а иногда д аж е  го в о р ят  о см еш ан н о м  р е ч и т а т и в н о ­
декламационном стиле), то следует иметь в виду, что с точки 
зрения "речевого" и "музыкального" начал эти два стилисти­
ческих наклонения в логическом смысле полюсны. По этому 
поводу Е.В, Н азай ки н ски й  отмечает: "Д еклам ация < ...>  есть 
в н есен и е  м узы ки  в речь (в м елодеклам ации  д аж е в прямом  
см ы сле). Р ечитаци я ж е, наоборот, есть вн едрен и е речевого  
оттенка в исполнение" [там же].

Композитор волен избирать то или иное наклонение при 
"расш ифровке" образа и формы поэтического текста, акценти­
руя либо декламацию как музыку стиха, либо речитацию как его 
ритм. Взаимодействие этих двух начал ф ормирует ритмоинто­
национный комплекс вокального интонирования, распростра­
няемый на все его жанры , как на оперное, так и на камерное 
пение. П ри этом речитация чащ е всего отсы лает нас к опер-



ности — ведь именно в опере сложился речитатив как особая 
разновидность пения. Декламационность ж е в большей степени 
свойственна именно сольным жанрам, то есть камерному пению, 
где заклю ченная в ней палитра интонационны х красок голоса 
дополняется, расш иряется, видоизм еняется в интерпретации  
исполнителем, поскольку композиторский нотный текст чаще 
всего содержит лишь "контуры" этой декламации.

Декламационность и речитативность чащ е всего уравнове­
ш и ваю т друг д р у га  ч е р е з  п е се н н о е  н ачало , т .е . ч е р е з  у ж е 
собственно м узы кальны й ж анр. И те ж е ром антики, и те ж е 
ко м п о зи то р ы  Н ового  в р ем ен и  всегд а и м ею т в виду песню  
(романс) в качестве "консолидирую щего момента", способного 
объединять, синтезировать "полярности" декламации и речита- 
ции. В этом смысле, наприм ер, песенны е циклы  генетически 
зиждятся на этих началах, но выступают эти начала в жанровой 
ф о р м е песни, где "край н ости " речевы х  ж ан р о в  см ягчены  и 
х у д о ж ес тв е н н о  о п о ср ед о в ан ы  м ело д и ческо й  и нто н ац и ей , 
лежащ ей в основе сольного пения.

О собым статусом  в систем е вокально-речевы х стилисти­
ческих наклонений отличается выделяемая Е.В. Н азайкинским 
повествовательность. Если два первых наклонения отраж аю т в 
совокупности интонационно-фонические моменты вербального 
текста, воплощаемого через его "омузыкаливание" на стилисти­
ческом уровне (декламационный стиль, речитативный стиль), то 
п о ве ст в о в ат ел ь н о с т ь  с в я за н а  с сю ж ет и к о й  и о п р ед ел яет  
сю ж етн о-собы тий н ы й , драм атургический  м узы кальны й  ряд 
вокально-поэтического произведения. П овествовательная речь, 
не исключающая приемов декламации и речитации, восходит к 
эпи ческом у  началу, где эм оци он ально-ли ри чески е моменты  
находятся как бы на втором плане. Такова, в частности, вокальная 
баллада — ж ан р , ш и р о ко  и сп о л ьзу ем ы й  как  со б ств ен н о  в 
песенном творчестве (Шуберт), так и в циклических ком пози­
циях, где части объединены на основе сю ж ета разной степени 
выявленное™  и обобщенности. Эту сюжетную линию и вытека­
ющую из нее вокально-речевую повествовательность эпического 
свойства всегда имеют в виду композиторы, строя на ее основе 
вокальны е циклы  — от вы бора текстов  до их м узы кального 
"прочтения".



Д екл ам ац и о н н о сть , р еч и тати в н о сть  и п о веств о в ател ь - 
ность — самые общие проявления речевого начала в музыке. Они, 
с одной стороны, тяготею т к синтезу в конкретном вокальном 
произведении (цикле), с другой стороны, имею т свои д и ф ф е­
рен ц иальн ы е призн аки . Это следует учиты вать при ан али зе 
музыки, содержащей не только прямое "общение" с текстом, но 
и в инструментальной сфере, т.н. чистой музыке.

К общ им  ж е  си н тети ч ески м  (по Е.В. Н азай к и н ск о м у  — 
интегральным) признакам, общим для всех трех рассмотренных 
выш е речевы х сти ли сти чески х  наклонений, м ож но отнести  
следующие:

— э ф ф е к т  р ав н о д л и тел ьн о сти  слогов, в о зн и к аю щ и й  в 
результате повторяющегося совпадения слогов текста и звуков 
вокальной мелодии; указанная равнодлительность звука и слога 
может иногда продлеваться за счет т.н. внутрислогового распева, 
когда на один и тот ж е слог текста приходится два и более звуков 
мелодии; в вокальном  и н то н и р о ван и и  такой  прием ,с одной 
стороны , х ар а к тер и зу ет  отн оси тельную  сам остоятельн ость  
музыкально-мелодического ряда, с другой стороны, такой распев 
мож ет быть свойственны м и внутреннем у смысловому ритму 
самой исходной речевой интонации;

— на синтаксическом уровне — "уровне следующих одна за 
другой музыкальных лексем и их групп" [4, с. 162] — возникает 
эф ф ект неравновеликости  построений; разны е по масш табам 
единицы вокальной речи разграничиваю тся к тому ж е переры ­
вами в звучании, которые естественно соответствуют паузам и 
вдохам в самом речевом интонировании;

— общим признаком  всех трех оттенков речевого начала в 
вокальн ом  и н то н и р о ван и и  м ож но счи тать  и п р ео б лад ан и е 
достаточно подвижных или умеренных темпов, близких скорости 
речи; ускорения-зам едления в вокальной мелодике осущ еств­
ляю тся чащ е всего  на осн ове р и тм и ческого  д роблен и я или 
укрупнения, а не за счет собственно темпов как скорости смены 
долей  м етра; это  сво й ство  во кал ьн о го  и н т о н и р о в а н и я  не 
исключает агогических приемов в исполнении, хотя последние 
должны вводиться со строгим учетом композиторского текста, 
где они уж е могут быть зафиксированы.



К д и ф ф ер ен ц и а л ь н ы м  п р и зн ак ам , р азгр ан и ч и в аю щ и м  
свой ства  деклам ац ион н ости , р еч и тати вн о сти  и п овествова- 
тельности, относятся, как уж е отмечалось, в первую  очередь, 
звуковысотные и, отчасти, ритмические особенности вокальной 
мелодики. Например, "сочетание плавного движ ения и повто­
рений  тонов одной высоты  с больш ими и активны м и и н тер­
вальны м и  ходам и  отл и чает  д екл ам ац и ю  от р еч и тац и и  с ее 
ср авн и тел ьн о  узки м  ам битусом  и к том у ж е более ровны м  
ритмическим движением" [4, с. 163].

Таким  образом , деклам ац ион н ость  как  ж ан ровы й  исток 
("начало") музыки вообще не является единственным жанровым 
атрибутом, воздействующ им на вокальную музыку, вокальные 
ж анры  во всех их разновидностях. Д аже сама палитра певческих 
голосов  и сто р и ч еск и  и со ц и о ку л ьту р н о  ф о р м и р у етс я  под 
вл и ян и ем  ж а н р а  как  ф ак то р а , н акл ад ы ваю щ его  на голос 
(вокальное интонирование) свои каноны. "От его (жанра — Н.Г.) 
соц и ал ьн о й  ф у н кц и и , — о тм еч ает  в другой  своей  р аб о те  
Е.В. Назайкинский, — от особенностей текста до особых приемов 
и навыков в вокализации, рассчитанны х на характерную  для 
ж ан р а  ситуацию , пространство, публику" [4, с. 73], зависит и 
стилистика. Отсюда, в частности, утвердивш аяся с начала 17 века 
(1600 год — год рож дения оперы) в искусстве сольного пения 
глобальное п одразделен и е вокальны х ж ан р о в  на оп ерн ы е и 
камерные. Голос, собственно вокал, при этом начинает ф орми­
роваться по-новому: оставаясь органом живого интонирования, 
он п р и о б р етает  качества, род ствен н ы е и нструм ен тальном у  
исполнению . В этом смысле "европейская культура приш ла к 
инструментализации пения даже в самых кантиленных (курсив 
наш — Н.Г.) его формах" [там же].

Таким образом , кантиленность вы ступает  как  ещ е одно 
ж анровое начало, причем, наиболее специф ичное для музыки. 
Этим оно отличается от речевых наклонений, о которых шла речь 
выше, основанны х на ш ироко понимаемой декламационности. 
К антиленность есть своего рода м узы кальное опосредование 
генетического речевого, уж е прямо не зависящ ая от особен ­
ностей произнесения словесного текста, поскольку "тут основой 
является выразительное пение, мелос, музыкальная интонация" 
(курсив наш — Н.Г.) [5, с. 179].



Собственно "кантиленность” (кантилену) можно понимать 
и в более узком смысле — как одно из ж анровы х наклонений 
вокальной интонационности в чисто музыкальном ее проявле­
нии, как  это д елает  С .С . С к р еб к о в  в у п о м и н авш ей ся  у ж е 
м о н о гр аф и и  [6], где к а н т и л ен а  р а с с м а т р и в а е т с я  н ар яд у  с 
ариозной распевностью и песенностью. Выделяя кантиленность 
как основу вокально-музыкального интонирования, его главный 
"о п о зн ав ател ьн ы й  зн ак"  и р а с п р о с т р а н я я  это п о н яти е  на 
инструментальную  сферу, Е.В. Н азайкинский исходит из того, 
что этот терм ин  х ар а к т ер и зу ет с я  более вы сокой  степенью  
обобщ ен ности  по ср авн ен и ю  с другим и, у казы ваю щ им и  на 
конкретные ж анры  вокальной музыки: ариозность — на оперу, 
песенность — на песню.

Автор полагает также, что слово "песенность" несет в себе 
определенный национальный оттенок. Ведь песня — в основном 
сл авян ски й  вар и ан т  ж ан р а , отличаю щ ийся, в частн ости , от 
нем ецкого Lied и ф ранцузского  chanson, в которы х больш ее 
значение имеет м етрическая регулярность, определяю щ ая не 
только композиторскую  интерпретацию  вокального (вокально­
поэтического) интонационного комплекса, но и исполнитель­
скую  м ан ер у  п р ед став и тел ей  эти х  н ац и о н ал ьн ы х  ш кол. 
Н апример, Дж. М ур в своей  книге [3] н азы вает знам енитого 
певца Д. Ф иш ера-Дискау "человеком-ритмом", имея в виду то, 
что его тв о р ч е ск и й  стиль п рям о о т р аж ает  н ац и он альн ую  
немецкую традицию четко метризованной Lied.

В самом ш ироком смысле кантиленность как бы вбирает в 
себя и песенность, и распевность, и такие характеристики, как 
напевность, мелодичность и др., поскольку в охватываемых ею 
вокальных ж анрах "голос выступает как инструмент непосредст­
венного выраж ения движения души в звуках-тонах" [5, с. 180].

'В кантиленном начале всегда есть и особый специфически- 
вокальный (певческий) аспект — красота голоса как природного 
инструмента человека, выявляемая через смысловую наполнен­
ность и нтон ац и онн ого  ко н тек ста  п рои звед ен и я, созданного  
композитором на тот или иной литературный текст.

О бщ ая тен ден ци я п рим ен ен ия голоса п евца-солиста как 
и н струм ен та , сп о со б н о го  к н еп о ср ед ств ен н о м у  о б р а зн о ­



эм о ц и о н ал ьн о м у  и н то н ац и о н н о м у  п р ет в о р ен и ю  м у зы ки  в 
со ч етан и и  с ф и л и гр ан н о й , сп ец и ал ьн о  р а зр а б а т ы в а е м о й  
техн и кой , и м еет и свою  сп ец и ф и ку . Эта сп ец и ф и к а  всегда 
у ч и ты валась  ком пози торам и , обращ авш им ися, н ап рим ер , к 
концертно-камерному вокалу. Она состоит, в частности, в особом 
мелосном качестве самой вокальной мелодики камерного типа и 
предполагает в ней тончайш ую  ню ансировку, не сводящ ую ся 
только к проблемам громкостной динамики, но и определяющую 
весь облик вокального  сочинения, рассчитанн ого  ф у н к ц и о ­
нально на исполнение с небольшой, как правило, концертной 
площадки или в иной камерной обстановке с соответствующей 
этом у аудиторией. (С обственно и сам а оп ера зарож далась  в 
системе концертно-камерного вокала, о чем говорит даже само 
название круж ка ее создателей — "Ф лорентийская камерата".)

В принципе ж е ж анрово-культурны е ф акторы  воздей ст­
вовали на сольное вокальное исполнение и его композиторское 
"обеспечение" в области типов звукообразования. Именно они 
о к а зы в а ю т с я  со в р ем е н е м  п р и н ц и п и ал ь н о  р азл и ч н ы м и  в 
оперном и камерном пении. Разумеется, сказанное не означает 
о тсу тстви е  в заи м о д ей ств и я  сольны х  о п ер н ы х  во кал ьн ы х  
"поджанров" (например, арии) во множестве ее разновидностей 
с собствен н о  кам ерн ы м и  вокальны м и м и н иатю рам и  или их 
циклами.

В слож ном и многообразном  спектре вокального интони­
рован ия возм ож ны  различны е градации этих начал. О днако 
"о п ер н о сть"  и "кам ер н о сть" , п о н и м аем ы е как  своего  рода 
полюсы обобщ енности и конкретности, определяю т не только 
ф о н и ч еск у ю  область  зв у к о о б р азо в ан и я  со о тветству ю щ и х  
со ч и н ен и й , их и н то н ац и о н н ы й  си н так с и с , к о м п о зи ц и ю  и 
драматургию, но и инвариантную  основу возможны х исполни­
тельских прочтений.

В качестве вывода отметим, что именно исполнитель как 
непосредственны й "владелец" своего голоса как богатейш его 
и н с тр у м ен та  и н то н ац и о н н о -см ы сл о во й  в ы р ази тел ьн о сти , 
претворяет, как бы пропускает через себя музыку и поэтический 
текст ком прзиторского сочинения. Он вы ступает не только и 
даже не столько как представитель "вторичного", "отраженного"



им ви д ен и я (слы ш ания) ко м п о зи то р ск о го  и л и тер ату р н о го  
текста, сколько как  его соавтор. В этом соавторстве кроется 
ц ен тральное (даж е по асаф ьев ско й  си стем е ком м уникации  
"композитор-исполнитель-слушатель") положение исполнителя 
как музыкально-творческой фигуры, воплощ ающей музы каль­
ное п р о и зв ед ен и е  в его  полн ом  о б ъ ем е , в р еал ьн о сти  его 
звуковы х и сем ан ти чески х  свойств. В этом плане о х ар акте­
р и зо в а н н ы е  в д ан н о й  статье  сти л и сти ч ес к и е  н акл о н ен и я  
вокальной речи для вокалиста-исполнителя указываю т на пути 
со в ер ш ен ств о ван и я  его  п р о ф есси о н ал ьн о го  м астер ства  на 
основе углубления знаний о музыке, ее истоках и о собственном 
инструменте — данном ему природой великом даре — певческом 
грлосе.
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О. Гужва

ОСОБИСТІСТЬ У ПЛОЩИНІ ЕКЗИСТЕНЦІЙНОГО 
ВИБОРУ 

(до методології дослідження музичної культури 
XX століття)

Розглядаються чинники, з котрих утворюється поле екзистенції 
особистості: соціум, світ культури, творчий простір, — як ці чинники 
формують феномени музичного мистецтва.

Рассматриваю тся факторы, образую щ ие поле экзистенции 
личности: социум, мир культуры, творческое пространство, — 
как эти факторы формирую т феномены музыкального искусства.

Factors which the field of existence by the personality appears 
from are examined: society, world of culture, creative space, — as these 
factors is formed the phenom ena of musical art.

Метою дослідження стає спроба окреслити параметри буття, 
котрі виникають у художній свідомості і зумовлюють зміст твору.

Впродовж всієї історії лю дства особистість прагне до все 
б ільш  п овн ого  р о зк р и т т я  сво єї суті і свого  п отен ц іалу . 
B.C. С оловйов писав: "Л ю дська о со б и ст ість  і, отж е, ко ж н а  
одинична людина, є мож ливість для зд ійснення необм еж еної 
дійсності або особлива ф орм а нескінченного змісту. У думці 
лю дини п олягає  н еск ін ч ен н а  м ож ли в ість  все б ільш  і більш  
дійсного пізнання про сенс всього, а її воля містить в собі таку ж  
нескінченну можливість все більш і більш довершеного здійснен­
ня цього всеєдиного сенсу  в даном у ж иттєвом у середовищ і" 
[15, с. 282].

Кожна людина ніби "закидається" у буття з першої миті свого 
існування, і це буття завжди своєю незбагненністю  та величчю є 
ш и рш и м  ан іж  її власн і м еж і існ у в ан н я . Ці м еж і існ у в ан н я  
долаю ться можливістю  залучення окремої людини до єдиного 
ж и вотворн ого  древа: ж и ття поколінь, їх сподівань, надій та 
звершень. Лише відкривши свою залежність та причетність одне 
до одного, люди маю ть мож ливість ставити питання про своє 
самовизначення і подальшу долю.



Доля окрем ої лю дини цілком залеж ить сьогодні від долі 
н ар о д ів  та  лю дства  у  ц ілом у. Т ож  вс і п р о яви  о со б и сто ст і 
набувають виразності і експлікуються на всі буттєві параметри, 
весь духовний обрій людської спільноти. Бо як ніколи духовність 
стала відчувати на собі тиск глобальних проблем: зіткн ен н я 
цивілізацій, економічні та політичні кризи, розбіжність у сфері 
ідеологій  та соц іальном у  устрої, тех н о ген н і катастр о ф и  та 
екологічні ризики, — від вирішення яких залежить буття у  його 
найш ирш их вимірах.

Важливим для людства стає подолання духовної драми, яка 
пош ирю ється все більш і більш, охоплю ю чи індивідуальну та 
суспільну свідомість. Йдеться про відсутність спільних прагнень 
та  ети ч н и х  норм  у сусп ільств і, а т ак о ж  про н ем о ж ли в ість  
сам овизначення для кож ної людини, котра в сучасних умовах 
втрачає ціннісні орієнтири. Втрачаючи цінності, людина вж е не 
є складовою частиною  суспільства, не несе відповідальності за 
його майбутнє. Тому не дивно, що саме суспільство ще більше 
розшаровується за рахунок тих, хто не знайшов у  ньому для себе 
місця.

Увага до особистості, сприйняття її як цінності, що завжди 
мають місце у  мистецтві, стають умовою розв 'язання суспільних 
та духовних протиріч. Разом з тим мистецтво завжди цікавить 
доля особистості, як вона сама протидіє обставинам.

В продовж усієї історії лю дства спостер ігається воістину 
сакрам ен тальн е явищ е, котре сп ри й м ається  як виклик долі. 
Завж д и  ж и ття  п о тр еб у є  від о со б и сто ст і н еаб и як и х  зусиль, 
сам овіддан о ї п рац і, я к а  ф о р м у є  свідом ість, інтелект, ри си  
характеру, певну життєву позицію.

Інший важливий фактор, що приймає участь у  становленні 
особистості, — то наявність певного культурного середовищ а, 
котре зумовлює народження спільних тем та думок, скеровує у 
багатьох випадках  н ап рям ок  д іяльності, творчи х  пош уків. У 
культурном у сер ед о ви щ і завш е м аю ть м ісце діалог, творчі 
д и ску сії, як і даю ть  м о ж ли в ість  в себ ічн о  р о згл ян у ти  п евн і 
питання, викрити діалектику розвитку окремих явищ.

З найдавніш их часів цей момент діалогу, навіть змагання 
(агон істи ки ) в ідби вав  сп івв ід н о ш ен н я  п оліти чни х  сил у



суспільстві, наявність певних точок зору в науках та мистецтві. 
Н евипадково цей момент діалогу став і ф актором  свідомості, 
причому не лише суспільної, а й індивідуальної. У мистецтві від 
найдавніших часів до сучасності діалогічність стає невід'ємною  
рисою стилю і художніх концепцій.

Усім, хто належить до певного моменту історії, доводиться 
відповідати на запитання, які ставить цей історичний момент. У 
цьому історичному моменті поруч опиняються ті особистості, яки 
навіть могли не знати про існування одна одної, належ али до 
різних культур, але вирішували спільні проблеми буття людини 
та лю дства. У м и стец тв і м узи ки  це М алер  та  Ш остакович, 
Стравінський та Пендерецький, Барток та Канчелі, Губаренко та 
Турецький. Теж  саме мож на говорити і про поетів — назвемо 
Рільке, Неруду, М андельштама. До дивних ідейно споріднених 
у загал ьн ен ь  п ри х о д ять  п и сьм ен н и ки  та д рам атурги  Б рехт, 
Стринберг, Т. М анн та Г. Гессе.

Потреба, творчої особистості вийти на рівень метафізичних 
проблем звичайно ж  підіймає горизонт її власного існування, як 
те завжди трапляється, "сенс всього" проецю ється не лише на 
"дане життєве середовищ е", а сприймається як  мета творчості. 
Тож  XX століття тісно пов 'язало  між  собою  світ худож ніх та 
дійсних реалій з тим, щоб піднестись над буденністю і виявити 
образ світу, що кожної миті стає і знову гине, як про те писав ще 
Гегель у  "Філософії природи" [7, с. 29].

Л ю ди н а — хто во н а  є — XX сто л іття  дало зап ер е ч л и в і 
відповіді на це питання, як  те зробив О. Скрябін, котрий відчував 
себе рабом і володарем, але ж  мріяв і дбав про нездійснене: під 
час ви к о н ан н я  сво єї м істер ії он ови ти  лю дство. В творч ість  
ком пози тора дійсно ввійш ли косм ічні парам етри  буття. І ця 
космічність задумів — це те, що огортає світлом містеріальності 
багато творчих зверш ень сучасності.

Творча особистість у XX століття як ніколи спрямовує на себе 
всю  д и н ам ік у  зм ін  х р о н о то п у  буття. Вона зіш то вх н у лась  з 
впорядкованістю  і хаосом, вона перетворилась на соціальний 
атом, котрий поза власним бажанням потрапляє в різні площини 
часу і простору. Тож не випадково мистецтво цієї доби відобра­
зило ці зм іни  в світогляд і і тим  набуло сво єр ід н о ст і. Воно



вип робувало  р ізн і худож ні стилі, пройш ло ч ер ез  кри ти чн е 
віднош ення до усталених ж анр ів  і форм, до самої мови. І це 
критичне ставлення та переосмислення усіх рівнів художнього 
цілого, котрі приймають участь в розбудові та зведенні ідейної 
концепції, мало на меті відтворити нові параметри духовності та 
образу  світу, що вийшли з берегів і повели за собою думку та 
свідомість митця.

М истецтво завжди відтворює зв 'язок  людини зі всесвітом 
на рівні "соціогенези", як  про це говорить Гумільов: "Саме через 
етнічні колективи здійсню ється зв 'я зо к  лю дства з природним 
середовищем, оскільки сам етнос — явищ е природи" [10, с. 169]. 
В музичному мистецтві етнос заявляє про себе через побутові 
ж анри , як і є узагальн ен ням  певних м ентальних о зн ак  цього 
етносу, а значить — і його характеристикою . Але ж, якщо мова 
не йде про натуралізм, мистецтво завжди приходить до світогляд­
них узагальнень, п ід іймаю чись над буденним . Тому все, що 
входить до ко н тексту  твору, п ідкоряється  творчом у задуму, 
набуває значення символу, огортається новими змістами.

Так само мистецтво цікавить динаміка соціальних відносин. 
Чим різноманітніше відносини, що пов'язую ть індивіда з іншими 
лю дьми і р ізним и  сф ерам и  ж иття суспільства: виробничою , 
п оліти чною , д уховн ою , — тим  о ч еви д н іш е стаб іл ьн ість  і 
життєздатність всього суспільного організму. Власне виявленню 
параметрів буття особистості в лоні природи і в лоні соціуму, з 
урахуванням динаміки цих буттєвих параметрів, і присвячене 
мистецтво. О собливо важ ливу роль у відтворенні парам етрів 
буття відіграють ж анри у кож ному з видів мистецтва, їх певна 
семантична програма. Скажімо, ж анр симфонії у  своїй будові та 
семантичній програмі дає уяву про людину дії, людину, що грає, 
лю дину, що мислить, лю дину, що меДитує (за ви зн ач ен н ям  
М. Арановського). Чи виходить людина за межі свого "Я" і що є 
"Я” для неї самої? У ж анрі симфонії відповідь на це питання стає 
основою задуму і завжди відчувається.

Спроби позначити межі розгортання "я" в межах універсуму 
або соціокультурному просторі виявляються плідними лише при 
сп іввіднош енні м іж  собою  всіх цих р івн ів  буття: ун іверсум , 
суспільство, індивід. У мистецтві завж ди  ця тр іада виступає



нерозри вн о . І це не дивно. Д ослідж ую чи "Духовну ситуацію  
часу", К. Ясперс писав: "Людина не може бути заверш еною, для 
того, щоб бути, вона повинна мінятися в часі, підкоряючись все 
новій долі. К ож ний з її образів із самого початку несе в собі, 
перебуваю чи в створеному ним світі, зародок руйнування" [16, 
с. 411].

Зміни стосуються всіх компонентів людської суті: фізіології, 
психіки, менталітету, який припускає константи світобачення і 
духовності, о р ієн тац ію  на певн і ц інності. Тут не тільки  від 
обставин, але і від людини залежить, який образ їй найближче. 
Цей образ і визначає особові параметри буття, незваж аю чи на 
його швидкоплинність. Адже говорив Іван Іванович Соллертин- 
ський, що відав Л енінградською  ф ілармонією , про те, що він 
"коротковічний".

Італійський мислитель епохи Відродження П 'єтро Помпо- 
нацці, який, нагадаємо, був професором філософії і медицини в 
університетах Падуї, Ф еррари і Болоньї, писав в трактаті "Про 
безсмертя душі": "Бо немає нічого в світі, що хоч якою-небудь 
вл асти в істю  не могло б м ати  загальн о го  з лю диною , чом у 
заслужено називають його мікрокосмом, або малим світом. Адже 
справедливо говорили стародавні в сводх притчах, стверджуючи, 
що деякі люди ставали богами, інші левами, інші вовками, інші 
орлами, ті рибами, ці рослинами і каменями і так далі, оскільки 
одні люди слідують розуму, інші відчуттю, а треті рослинним 
силам і так далі.

Отже, ті, хто тілесну насолоду віддає перевазі над етичними 
або розумними чеснотами, скоріш е перетворю ю ться на звірів, 
аніж  в богів, а ті, хто віддають перевагу багатству, уподібнюються 
золотом у металу; одних тому повинно ім енувати  тваринам и, 
інших — божевільними" [14, с.324].

Н е зап еречувати м ем о  дум ку гуманіста, який , до того ж, 
апелює до народної мудрості.

К ож ен  з велетнів світової культури набув визнання саме 
тому, що спирався на весь багатовіковий досвід і досягнення 
наукової, мистецької та ф ілософ ської думки. С пираю чись на 
досвід світової культури, кож ен з цих велетнів непомітно увійшов 
у її час та простір, але не лише тому, що був старанним учнем. Від



худож ніх  реалій  м итець йде до реалій  ж и ттєви х , і навпаки . 
Завжди те, що вж е стало, стає поштовхом для того, що тільки-но 
стає. Тож завжди свідомість митця крізь вж е усталене сприймає 
те, що є насправді. Світ художніх реалій лише скеровує процес 
м іж о со бо во ї ко м у н ікац ії у полі культури. І це ро згл яд ан н я  
невідомого через вж е відоме занурю є свідомість того, хто щось 
стверджує у  мистецтві, і того, хто сприймає це твердження ніби 
до одного і того ж  процесу відтворення дійсності.

До д у х о вн о го  д о св іду  всього  л ю дства  волаю ть  в сво їх  
творіннях Брамс і Брукнер, Лист і Вагнер, Гріг і Дворж ак. Для 
них загальнолюдський початок культури і історії представ через 
яскраво вираж ені національні витоки творчості.

У М алера масштаби задуму ще більш розсовуються. У своїх 
сим ф онічних епопеях М алер звертається  до р ізних  образно- 
смислових полюсів: і до гетеанської концепції всесвіту (у ранніх 
симфоніях), і до поезії сходу ("Пісня про землю"), і до середньо­
вічного гімну "Veni, creator spiritus" (Восьма симфонія).

Т ож  зум іти  об ій н яти  в сесв іт  і зн ай ти  загальн і зак о н и  
р о зв и тк у  у  св ідом ості о зн ач ає  т ак о ж  м ож ли вість  р о зр о б к и  
програми певних дій. Було ж  таке, що після постанови патріотич­
них по змісту опер Верді дія переносилась на вулиці. Бунт на 
сторінках журналів — то пош ирене явищ е у  практиці нової та 
новітньої історії.

Параметри буття особистості спочатку задані самим актом 
творіння: людина вище творіння природи, і такою є, лише тому, 
що наділена зд ібностям и р еф л ексії і сам ореф лексії, п р и сто ­
су ван н я  до ум ов ж и ття  і їх  зм ін и . Л ю ди н а п ід н есл ася  над 
природою, створивш и для себе особливе місце існування: світ 
цивілізації і світ культури.

Як відзначає М.О. Бердяєв, "Культура і цивілізація — не одне 
і те ж. Культура є явищ е індивідуальне і неповторне. Цивілізація 
ж  є явищ е загальне і всюди повторюється. Культура має душу. 
Цивілізація ж  має лише методи і знаряддя" [6, є. 248].

Власне розум ін ня сп іввіднош ення культури і цивіл ізац ії 
п р о п о н у ю ть  Н.Г. Б агд асар ьян  і A.B. Л ітв ін ц ева: "С ьогодні 
загальновизнано, — пишуть дослідники, — що світ культури — 
це фундаментальна підстава історичного розвитку, база цивілі­



зації. По суті культурне вимірю вання складає якість цивілізації, 
фундамент всієї людської історії" [4, с. 214].

Подамо думку М.О. Бердяєва по-іншому, також  не прагнучи 
побачити суперечність між  виділеними рівнями соціального і 
індивідуального буття, які, на наш погляд, охоплюють один одного 
і припускають один одного.

Культура — це творчий процес самореалізації суспільства і 
складових його — індивідів, процес, що припускає гармонію між 
індивідом і всією суспільною системою.

Ц и в іл ізац ія  — це п р о ц ес , що за б е зп е ч у є  зб е р е ж е н н я  
суспільної системи, включає окремого індивіда в певну соціальну 
і виробничу нішу.

К ультура д о зво л яє  о кр ем о м у  с у б 'є к т о в і зн ай ти  свою  
інди в ідуальн ість . "С тати  лю диною  — це зн ач и ть  отри м ати  
індивідуальність, а індивідуальність ми знаходимо, керую чись 
п атерн ам и  культури, систем ам и  значень, з погляду яки х  ми 
надаємо форму, порядок, сенс і напрям, що історично склалися, 
нашому життю" [8, с. 115].

Цивілізація часто приводить до соціальної ентропії, схожості 
людей одна на іншу, завдяки розповсю дженню  тих стереотипів і 
патернів, як і нам (індивідові і суспільству) н ав 'язую ть "сенс і 
напрям нашому життю" (див. вищ енаведену цитату).

С учасн е м и стец тво  зви ч ай н о  п о тр еб у є  того, щ об бути 
внесеним у час і простір культури, бо відтворює у  собі той тип 
мислення, котрий неможливо збагнути без занурення у художню 
скарбницю  різних епох, бо кож ен образ грає у ньому безліччю 
барв, що належать цим епохам, кож ен несе згадку про минуле, 
навіть там де, зовні відкритий розрив з традицією: п 'єси Б. Брехта, 
або музичні твори композиторів нової віденської школи.

С оц іум  в и я в л я єт ь с я  ч у й н іш и м  н а вим оги  ц и в іл іза ц ії і 
культури, якщо ці вимоги не зачіпають його структуру, перш за 
все структуру класову. Тут, звичайно, правими виявляються ті 
мислителі, які говорять про різні культури в одному суспільстві і 
про р ізн і соц іальні типи особистості, у яких  соціокультурні 
параметри буття підтримую ться класовою  або корпоративно- 
кастовою ідеологією.



Так, наприклад, В.К. Л ебедєв  констатує: "духовний  світ 
ф еодала вміщ ає в себе у  ф орм і релігійного світосприйм ання 
сам овдоволений  об скуран ти зм  і ек зал ьто ван е  п ер еж и ван н я  
кастових встановлень. Зневага до холопів і їх праці, переконання 
в неповноцінності і природних лінощ ах селян, святенництво, 
жорстокість і віроломство поєднувалися у феодала з рицарською  
ви то н ч ен істю  ети кету , р о м ан ти ч н и м  почуттям  кастового  
обов'язку" [5, с. 92].

Здібності людини, як  головні показники  його ж иттєдіяль­
ності, проектуються на спосіб буття і виникають із способу буття. 
С аме буття, умови ж иття, коректую ть поведінку, рід занять, 
інакше — експлікацію особистості як  соціального атома.

М о ж ли вість  р о зк р и ття  кож ною  осо б и стістю  творчого  
потенціалу мала б викликати  більш у збалансован ість р ізних  
соціальних груп. Процес цей відбувається і на наших очах завдяки 
різноманітним міждержавним зв'язкам, що встановлюються, на 
рівні різних співтовариств, підприємств, організацій. О крем а 
людина стає громадянином світу — про що мріяли філософи ще 
в епоху еллінізму (див. вчення кініків) [2, с. 65].

П роте, н ове  соц іо ку л ьту р н е сер ед о ви щ е стави ть  п еред  
особистістю нові проблеми, зустріч з новим світом обертається 
іноді шоком.

Т ем а м іж к у льту р н о ї к о м у н ік ац ії зн аход и ть , зо к р ем а , 
в ід д зер к ал ен н я  в р о м ан і ф р ан ц у зь к о го  п и с ьм ен н и к а  Луї- 
Ф ердинанда Селіна "М андри на край ночі". Потрапивши в Новий 
світ, герой роману Бардамю не зміг змиритися з новою для себе 
роллю . Як р езю м у є  до сл ідн и к  тв о р ч о ст і С ел іна, від  героя  
"потрібно тільки одне — мовчки споживати" [13, с. 75].

С ьогодні суспільство  р о зд ілен е  на окрем і ко р п о р ати вн і 
групи, як  в середні віки. З тією різницею , що ці корпоративні 
групи п озбавлен і своїх  прав і знаю ть тільки  свої о б о в 'язки , 
слідую чи по ви зн ач ен ом у  невідом ою , але м огутньою  силою  
ш ляху. А дж е і герой  р о м ан у  С ел ін а  п о ст ій н о  сти к а єть ся  з 
серійністю, подібністю речей, не диференційованістю  людської 
маси, мови, поведінки.

"Тривога втрати сенсу і того Я, яке жило в цьому світі сенсів. 
стала домінантою культури XX століття" [3, с. 133].



М истецтво завж ди  поєднує "осьовий  час": горизонталь  і 
вертикаль буття. Вісь історії, позначена Карлом Ясперсом [17, 
с. 32], покоїлася на трьох китах, створених людством: достатньо 
в и со ко м у  р івн і ви роб н и ц тва; о б 'єд н ан н і лю дей  в д ер ж ави ; 
етичному кодексі і богошуканні. Від горизонталі буття, пов'язаної 
з боротьбою за виживання, людство спрямовувалося до пошуків 
духовної їжі, як у  воно ш укало у  височінях  всесвіту. І образ 
пророків — першопроходців по духовній лествиці, звичайно ж, 
став показовим для осьового часу.

У руслі визначень німецького ф ілософ а-екзистенціал іста 
формується і ідейність мистецтва XX століття. Причому всупереч 
песимістичним висновкам  тут ж иве мистецтво великої віри в 
людину, її історичний поклик. П ричетною  до цього мистецтва 
стає творчість митців різних країн, що стала спільним надбанням 
людства.

Безумовно неспростовним залишається виділений К. М арк­
сом ступ ін частий  ш лях р о зв и тк у  лю дини, як и й  полягає в її 
розкріпаченні:

"В ідносини  осо б и сто ї зал еж н о ст і (спочатку  абсолю тно 
первісні) — такі ті перші форми суспільства, при яких продук­
ти вн ість  лю дей  р о зв и в аєт ь ся  лиш е в н езн ач н о м у  о б 'єм і і в 
ізольован и х  пунктах . О соби ста н езал еж н ість , засн о в ан а  на 
зовніш ній  залеж ності, — така друга крупна форма, при якій  
вперш е утворю ється систем а загального суспільного обм іну 
речовин, універсальних відносин, різнобічних потреб і ун івер­
сал ьн и х  п о тен ц ій . В ільна ін д и в ід у ал ьн ість , з а с н о в а н а  на 
універсальному розвитку індивіда і на перетворенні їх колектив­
ної, суспільної продуктивності на їх суспільне надбання, — такий 
третій ступінь" [12, с. 100-101].

М ар кс  о св ітл ю є ево л ю ц ію  лю ди н и  в д ан о м у  в и сл о в і в 
площині соціально-економічній, яка завжди була домінуючою у 
всіх типах суспільства.

С учасна соц іальна ф іл о со ф ія  в и зн ає  те, "що еко н о м іка  
представляє собою найфундаментальніш е вимірю вання лю дсь­
кого буття" [5, с. 275], як е  природно в заєм о зв 'я зан е  зі всіма 
сторонами життєдіяльності людини. B.C. Барулін характеризує 
"розвиток людської індивідуальності як  внутріш нє прямування



історії" [5, с. 275] та визначає місце людини в сф ерах матеріаль­
ного виробництва, соц іально-політичній  структур і держ ави , 
духовному житті суспільства [5, III розділ].

Дійсно, дані сф ери значущі і для суспільства, і для індивіда, 
але я к  тільки  вони  п очи н аю ть  н ап о вн ю в ати ся  к о н кр етн о - 
історичним змістом, доводиться констатувати не тільки усклад­
нення структури суспільного життя, але і особових параметрів 
буття.

Творча особистість вибудовує свої параметри буття, долаючи 
вимірювання власне економічні. І все ж, коли йдеться про момент 
злому — початок XX століття, або меж у кінця XX- початку XXI 
століть, то варто сприйняти як  очевидний ф акт саме "універ­
сальний розвиток індивіда". Те, до чого прагнув індивід у різних 
с ф е р а х  д іял ьн о ст і, сам е у  цей  час сп р и й м аєт ься  як  п евн а  
вершина, котра зразу  ж  відчула на собі сейсмічні коливання усієї 
системи суспільного організму, усіх його підсистем та складових 
частин. Особливо це стосується системи художнього мислення, 
си стем и  ж ан р ів , си стем и  о б р азів , д р ам ату р г ії та си стем и  
висловлювання, які, зануривш ись лише в художні реалії, збагнути 
майже неможливо.

У роботі "Ідея загальної історії в всесвітньо-цивільному плані" 
Кант пише: "Засіб, яким  природа користується для того, щоб 
здійснити розвиток всіх завдатків людей, — це антагонізм їх в 
суспільстві, оскільки він вреш ті-реш т стає причиною їх встанов­
леного законом доцільного порядку. Під антагонізмом я розумію 
тут недоброзичливу товариськість людей, тобто їх схильність 
вступати в спілкування, зв 'язану  проте, із загальним опором, який 
постійно загрож ує суспільству роз'єднанням" [11, с. 9].

У дан ом у  вислові засл у го ву ю ть  уваги  в ід р азу  д ек іл ька  
полож ень.

Перш е з них полягає в тому, що Іммануїл Кант уявляв собі 
всю  складн ість встан овлен ня "законодоцільного  порядку" в 
структурі суспільних відносин, повній не тільки динаміки, але і 
сей см іч н о ї н естаб іл ьн о ст і. Н естаб іл ьн ість  К ан т п о в 'я зу є  з 
антагонізмом між людьми.

Друге положення полягає у визнанні деякої рівнодії сил хаосу 
і порядку, які мають універсальний характер по відношенню до 
плану буття.



Третє полож ення витікає  зі всієї систем и  ф ілософ ськи х  
п оглядів  к ь о н ігсб ер гсь к о го  ф іл о со ф а: повного вн утр іш н іх  
суперечностей і антагонізмів виявляється сама людина. "Ding an 
sich", "річ в собі" — це перш  за все сам індивід.

І, звичайно ж , вся структура суспільних відносин цілком 
зал еж и т ь  від як існ и х  х ар а к т ер и ст и к  о крем ого  соц іального  
атома — самої людини. Якщо за загальним  в структурі суспільних 
відносин бачити суспільство в цілому, за  особливим — окремі 
соціальні групи, за одиничним  — самої людини, то єдиний шлях 
гар м о н ізац ії вс іх  ск лад н и х  п ар ам етр ів  су сп іл ьн о ї си стем и  
п олягатим е в зб ер еж ен н і її лю дської зовн іш ності. До чого, 
зокрема, закликав Кант, звертаю чись до світової спільноти, в 
роботі "Zum ewigen Frieden" ("До вічного миру").

Д іалектика взаємин між суспільством і людиною однаково 
цікавить філософію  і мистецтво. Тут мож е йтися про супереч­
ність, що зводиться і усувається: "Абсолютно безперечно, що 
суспільство надто впливає на ко ж н у  лю дину. Впливаю чи на 
людину, озброюючи її своєю енергією, опредмечено-фіксованим 
сукупним досвідом людства, суспільство формує людину як би 
"під себе", формує її як суб'єкта, покликаного жити саме в даному 
суспільстві і служити йому. Але якщ о лю дина стає духовною, 
творчою, вільною, сенсо-ціннісно затвердж ує себе, то виявля­
ється п отенціал  сам оц інності лю дини, її своєрідного  проти ­
стояння наявном у суспільству, його змінам. Інакш е каж учи, 
людина, що створю ється суспільством "для себе", виявляється 
не тільки "продуктом" суспільства, але і його опонентом. Вона 
несе в собі імпульс не тільки збереж ення наявного суспільства, 
але і його перетворення. Суспільство творить людину, тим самим 
тв о р и ть  своє зап ер е ч е н н я . І ця н ем и н у ч ість  п ер етв о р ен н я  
лю дини у витік  зап ер еч ен н я  суспільства є, мабуть, однією  з 
найглибинніш их сторін  в заєм о зв 'я зк у  суспільства і лю дини" 
[5, с. 472-473].

Діалектика загального і одиничного  зачіпає і інші можливі 
відносини: д іалекти ку  загального  і особливого, особливого  і 
одиничного.

Індивід перетворю ється "на витік заперечення" усередині 
с ім 'ї, що виростила його, соц іального  прош арку, д ерж авн о ї



систем и, виробн иц тва. Н авряд  чи це було б мож ливо, якби  
лю дина була запрограм ована історично лиш е на мож ливість 
клонування: повторення власної генетичної і ментальної програми 
в нових історичних умовах. Природа виключила цю можливість, 
оскільки лю дина впродовж  свого ж иттєвого циклу невпинно 
м іняється. Вона м іняється разом  з ун іверсумом , природним  і 
соціальним  середовищ ем . І ці загальн і зм іни дозволяю ть як  
зруйнувати, так і встановити нові зв 'язки  в особових параметрах 
буття.

Категорія власності стосовно категорії свободи і параметрів 
буття безумовно діє у більшості творів, які витримані у руслі 
критичного реалізму, творчого методу, що зайняв своє місце у 
мистецтві ХІХ-ХХ століть.

Знов повертаємося до вислову М аркса: "Вільна індивідуаль­
н ість, зас н о в ан а  на у н ів ер сал ьн о м у  р о зв и т к у  інди віда і на 
перетворенн і їх колективної суспільної продуктивності на їх 
суспільне надбання — такий третій ступінь" — (див. с. 9-10).

Д ійсно, ш лях історичного  р о зви тк у  п ідтвердж ує н е р о з ­
ривний зв 'язок  між розкріпаченням індивіда, універсальним його 
розвитком, і фактом виникнення суспільного надбання (інакше
— власності) з суспільної продуктивності. З в 'я зо к  категорій  
свободи і власності незаперечний, хоча це і непарні поняття. Тут 
бракує, принаймні, однієї логічної зв 'язки  — категорії необхід­
ност і. Тоді логічн і дум ки  зн ай д у ть  істи н н ість : сво б о д а  є 
необхідність-, власність є необхідність, — які в реальному житті 
однаково повинні розповсю джуватися на всіх членів суспільства 
у вигляді базису буття.

П ричом у, н азв ан і катего р ії зач іп аю ть  в од н аков ій  м ірі 
горизонталь і вертикаль буття. Горизонталь в даному випадку — 
це світ речей, вертикаль —сф ера духовного життя. Якщо індивід 
відчуває себе вільно і одночасно власником в світі речей і світі 
духу, то він сам вже може визначити для себе переваги про цілі 
буття як  діяльності, а не залеж ати  від інш их в р іш енні цього 
найважливішого метафізичного питання.

"К ож ен  індивід, — пиш е М аркс, — володіє суспільною  
потужністю  у формі речі. Відніміть цю суспільну потужність у



речі — вам доведеться дати її одним особам як владу над іншими 
особами" [12, с. 100-101].

Безум овно, цей принцип  утвер д ж ен н я  парам етр ів  буття 
творчої особистості з тими положеннями, які вводять філософія 
та соціологія, дає мож ливість зразу  ж  відчути залеж ність між 
р ізн и м и  с ф е р ам и  ж и ттєд іял ь н о ст і сусп ільства . В ідносно 
наведених полож ень м арксового вчення виникаю ть р ем ін іс­
ценції з різних творів, сама скерованість та своєрідність багатьох 
художніх концепцій. Тут мають місце й задуми "Фантастичної 
симфонії" Берліоза, й "Кільця Нібелунгів" Вагнера, й романи 
"З а ч а р о в а н а  душ а" Р о м ен а Р оллана та "Д октор  Ф аустус" 
Т. Манна, або "М айстер та М аргарита" М. Булгакова.

Художня свідомість має тут опанувати химеру сліпої сили, 
котра калічить долі людей. Ця сила — фатум, ця сила — небуття, 
яке спотворює всі надії та почуття, сам образ людини, Проти цієї 
сили повстає узагальнене "Я" людства, і боротьба ця нескінченна.

Стійкість традиції: розш ирення параметрів буття особистості 
завдяки  діалогу культур — одна з умов розвитку  м истецтва і 
культури у  цілому. У своїй книзі "Йога: перлина для жінок" Гіта 
Айенгар, дочка адепта староіндійського вчення Шрі Айенгара, 
що нині є здоровим, пише: "М удреці і ф ілософ и порівню вали 
життя з колісницею, запряж еною  двома кіньми, — матеріальним 
і духовним, які біжать в згоді. Будь-яка розбіжність в їх швидкості 
веде до біди. Проблема нашого століття в тому, що матеріальний 
кінь колісниці біжить швидше за іншого — духовного" [1, с. 5-6].

Вчення йогів дозволяє людині знайти себе в нескінченному 
просторі всесвіту і шукати гармонії в житті. "Є чотири шляхи до 
самоздійснення: (1) шлях знання, (2) шлях дії, (3) шлях служіння 
Богові і (4) шлях йоги. Хоча шляхи ці різні, ведуть вони до однієї 
мети" [1, с. 6].

М ета йоги — в самовизначеності особистості, злитті з духом 
всесвіту (самадхі).

Той, хто практикує йогу, гармонізує навколо себе життєвий 
простір, досягає гармонії з оточенням, усвідомлює себе частин­
кою всесвіту, осягає його таємниці і красу.

Діалог культур — одна з передумов розвитку особистості, 
р озш и рен н я парам етрів  її буття. Ц ей діалог м іж  Заходом та



Сходом, здається, ніколи не припинявся. Раніш е він знаходив 
лиш е політичне розв 'язанн я . На протязі останніх століть цей 
діалог набуває творчого змісту. Так, зокрема, було й на початку 
століття двадцятого. Бо де б ще міг знайти для себе опору цей 
мало ком у зр о зу м іл и й  на той час, три чі бездом ний , за  його 
власним висловом, пізнавший втрату близьких та дітей, творець 
пісень та симфоній — Густав Малер.

М алер звертається до збірки китайської поезії і створює чи 
не один з найкращ их своїх творів — "Пісню про Землю", яким 
торує нові шляхи у відтворенні безмеж ного океану духовності 
та хронотопу буття.

Творчій простір — його наявність постає як  умова існування 
лю дини і культури. К о ж н а  лю дина з м ом енту  н ар о д ж ен н я  
занурю ється у стихію космічного буття. Цей момент зустрічі з 
універсумом відтворено у  реаліях культури з початку існування 
людства. І все ж, бути причетним до ритму космічного буття, за 
дум кою  О. Ш пенглера, коли це в ідчуття стих ій  природи  та 
космічного такту майж е зникло, досить важко. Важко можливо 
тому, що не ко ж н а  лю дина здатн а п р о р вати сь  ч ер ез  безліч  
п ереш код  існ уван ня у соціум і до відчуття у собі великої та 
незламної сили творчості, до розш ирення своєї свідомості до тих 
меж , коли власне існ у ван н я  вж е  сп р и й м ається  з височини  
неосяж ного  косм осу і коли власна д іяльність стає відбиттям  
духовності загальнолюдської.

Ц е р о зш и р ен н я  свідом ості п о в 'я зан е  з в ідкриттям  своєї 
причетності до того, що відбувається з іншими людьми, призво­
дить також  до відсторонення від самого себе, або зростання 
власного "Я". Про це, зокрема, говорив сучасник Бетховена, 
німецький філософ Фіхте, котрий так розумів виключно важливу 
для його концепції категорію  "Я": "Йдеться не про мене, якби 
взагалі справа була в моїй особі, я міг би зайнятися нею, не кажучи 
про це жодній людині. І взагалі для світу не має значення і не 
складає події питання про те, що мислить і чого не мислить окрема 
особа. "Ми" як  община, що злилася і цілком увійшла в поняття і в 
абсолю тне забуття наш их індивідуальностей ...ось хто баж ав 
мислити і досліджувати, і саме про це "Ми", а зовсім не про своє 
"Я" думаю я" [цит. по: 9, с. 35-36].



Відкриття у собі творчого початку — то є також  вирішення 
для себе важливого екзистенційного питання: наскільки здатним 
ти є до відтворення самого ейдосу краси, що спорідню ється з 
образом та ейдосом буття, у нескінченному його багатстві, котрий 
пронизує весь всесвіт. Освальд Ш пенглер в своїй характеристиці 
західної цивілізації писав: "Природа — це образ, за допомогою 
якого людина, що належ ить до вищ ої культури, додає єдність і 
сенс безпосереднім враж енням своїх відчуттів. Історія — образ, 
виходячи з якого, її фантазія силиться осягнути живе буття світу 
у зв 'язку  з власним життям, поглибивши тим самим її дійсність. 
Чи здатна вона до такої образотворчості — ось перш опитання 
всього людського існування" [16, с. 24].

Відтворити парам етри людського буття та "осягнути ж иве 
буття світу" випадає на долю музичного мистецтва. Що мож е 
оживити людську душу, її свідомість, як не музика? Вплив її на 
людину ніколи не заперечувався, бо вона відновлює для кожного 
з нас відчуття вічності, як  і саму нескінченість параметрів буття. 
Це злиття з універсумом відчувається навіть тоді, коли виникає 
страхітлива фантасмагорія експресіоністичних картин в творах 
композиторів нової віденської школи. Кошмар соціального буття 
ніколи не міг призвести до голого натуралізму, навіть коли автор 
музики звертається до гротеску або полістилістичного колажу, 
бо п о -п ерш е, м у зи ка  зав ж д и  в ідтво р ю є ц іл існ у  к о н стан ту  
духовності; по-друге, вона ніколи не може зануритись в єдиний 
ем оційний  стан, по-третє, умовою  її існ уван ня є н еск ін чен а 
взаємодія полюсів заверш еності та становлення, рівноваги та дії. 
Саме музика дозволяє нам відчути "космічний такт" існування, 
зануритись у стихію гри, радість життя.

Тривалий час м узика вибудовувала свою ієрархію  жанрів, 
мову та принципи мислення, які дали їй змогу стати царицею  
мистецтв. Саме цілісність картини буття і образ світу виникають 
з співвіднош ень частин симфонічного циклу, а відтворю є цей 
образ світу принцип симфонізму, котрий разом  охоплює весь 
простір і час культури, зр азу  ж  з початку твору дає уяву про 
х ар а к т е р  н асту п н и х  подій, та в з а є м о з в 'я з о к  м іж  о б р азам и  
си м ф он ії, котр і весь  час н іби  зростаю ть  і виходять за м еж і 
художнього задуму.



Симфонія долає у собі і приводить до єдності реалії буден­
ності, к о л із ії о со б и сто го  ж и ття  і п ід ій м ає  їх  до ви сочи н и  
філософських та естетичних узагальнень. Складаючись із низки 
оповідних кругів, сим ф онія ніколи не вичерпує свого змісту, 
сприйм аю чись як  символ буття і узагальнений  образ творчої 
особистості, яка відтворює у  цьому жанрі свій космічний образ і 
заново відкритий образ світу.

Зви чай н о , не лиш е м и стецтво  д о сягає  такого  єдн ан н я з 
картиною  світового устрою . К ож не наукове відкриття — то є 
розуміння універсальних законів буття, яке не може знайти свого 
заверш ення у  межах людської історії та у  межах культури.
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УДК 78.071.1
М. Иванова

Н. СИДЕЛЬНИКОВ: ПУТЬ УНИВЕРСАЛЬНОГО 
ПОСТИЖЕНИЯ

Статья посвящена выявлению особенностей поставангардного 
мышления Н.'Сидельникова на материале вокального цикла "В стране 
осок и незабудок" на стихи поэта-футуриста В. Хлебникова.

Стаття присвячена виявленню особливостей поставангардного 
мислення М. Сидельникова на матеріалі вокального циклу "В країні осок 
та незабудок" на вірші поета-футуриста В. Хлебнікова.

The article is devoted to exposure of features post-vanguard on material 
of vocal cycle "In the country of sedges and forget — me-nots" by poetry
V. Hlebnikov.

Актуальность темы. Важность и значимость имени компо­
зи то р а  м осковской  ш колы Н. С идельникова в м узы кальном  
искусстве XX столетия очевидна. М ногие пытаются оценить его 
по д о сто и н ству  и о п р ед ел и ть  как  одного из кр у п н ей ш и х  
ком позиторов поставангардного искусства XX века. Ученики 
Н. С идельн икова , ком п ози торы  И. С околов, В. М арты нов, 
И. Ю супова, а такж е исследователь его творчества Г. Григорьева, 
сходятся во мнении, что именно Н. Сидельников является первым 
в р у сск о й  м у зы кальн о й  культуре, кто  в о сп р и н ял  эстети к у  
постмодернизма. "Масштаб личности Н. Сидельникова, — пишет 
ком позитор  И. Ю супова, учен иц а Н. С идельникова, — и как 
человека, и как музыканта никак не укладывается в регламенты 
его времени. Он в отечественном искусстве преж деврем енная



фигура, он композитор будущего" [11,с. 115].Идалее: "Н. Сидель- 
ников — отец отечественного постмодернизма. Всё, что сегодня 
делают композиторы этого направления, было заложено в музыке 
Н. С идельникова, и п р евзо й ти  его ещ ё н иком у не удалось" 
[11, с. 116].

В то ж е время, можно найти иные суждения. Ученик компо­
зи то р а  В. Т арнопольский  пиш ет: "В моём представлен и и  он 
(Н. С.) был настоящим русским футуристом, в хлебниковском 
толковании этого слова: ж елание прорваться вперёд означало 
уйти вглубь — к тому подлинному и вечному, что было заложено 
в недрах великой традиции " [9, с. 113].

Все х ар а к тер и сти к и  Н. С ид ельн икова как  ко м п о зи то р а  
современности в силу малой изученности его творчества так и 
остались на уровне отдельных личностных высказываний. Целью 
данной статьи стало выявление особенностей поставангардного 
мышления композитора на материале вокального цикла "В стране 
осок и незабудок" на стихи поэта-футуриста В. Хлебникова.

Цикл из 13 песен (по авторскому определению — "пьес") для 
двух сопрано, меццо-сопрано, драматического тенора и ф орте­
пиано бы л н аписан  в 1978 году, р азв ея в  своим  п оявлен ием  
у б еж д ен и я  о сл о ж н о сти  и н ев о зм о ж н о сти  м узы кальн ого  
воплощ ения "невокального" русского  поэта. И не случайно 
именно Н. С идельникову предстояло осущ ествить эту задачу 
музыкального открытия поэзии В. Хлебникова.

И мя п о эта -б у д етлян и н а  В. Х леб н и к о ва  стои т в ц ен тр е  
огромного мира футуризма, истоки которого идут от публичных 
вы ступлени й , п р ограм м н ы х м ан и ф есто в , х у д о ж ествен н ы х  
р о м ан о в  п и сател ей  Г. А лом ара (И спания) и Ф. М ар и н етти  
(Италия). Эстетика футуризма выводила художника за пределы 
искусства в мир духовных исканий, а сами средства искусства 
были направлены на вы раж ение динамики ж изненны х процес­
сов и механизмов, духа бунтарства и стихийной необузданности 
сил. Футуристы выдвинули новые принципы творчества, считая 
их законам и  и скусства будущ его: они см еш ивали всячески е 
ж анры  и стили, создавали смысловые парадоксы путём наруш е­
ния норм  си н такси са , грам м ати ки , ри тм а сти х о сл о ж ен и я ; 
пользовались "разрубленны м и" словами и их причудливыми



сочетаниями; говорили об инструментовке стиха, о язы ке и его 
звучани и ; и сп о л ьзо вал и  ар х аи ч еск у ю  и бы товую  л екси к у . 
Помимо этого, русские футуристы провозглашали идею гармо­
нии с природой, утверждали национальные духовные ценности 
и справедливо назы вали  себя "будетлянам и речетворцам и", 
создающими язы к "стремительной современности" [3, с. 117].

М ожно предположить, что личности композитора во многом 
были близки смелые поиски поэта-футуриста, его радикальные 
новации. М нож ество образов в пределах одного творческого 
пространства порой не всегда поддавалось традиционной логике 
у  этих двух художников, а скорее было направлено к уровню  
иррационального, воссоздавая при этом неоднозначный ассоциа­
тивный ряд и утверждая мышление аллегориями. Именно выход 
к иррациональному, которое каждый из художников ощущал в 
глубинных пластах различных культур — в архаике славянской, 
д р ев н ееги п етско й , д р ев н е ев р ей ск о й , ки тай ско й , — яви лся  
основой большинства устремлений обоих, определил не только 
вед ущ и е тем ы  их тво р чества , но и стал  ф у н дам ен то м  их 
м и р о в о ззр ен и я . В. Х лебн иков  во ссо зд ав ал  н еп одвластн ы й  
разум у п раязы к ("заумь"), с помощью которого и появлялась 
возм ож ность передать пророчества, высш ий духовный опыт, 
сокровенные истины бытия. Через попытку выявления первона­
чального архетипического значения звука в слове поэт реализо­
вывал смысл своих поисков — постиж ение основ универсаль­
ности мира и провозглашение идеи всеобщего единения людей 
и культур (напомним, что в характерном  для авангарда ж анре 
м а н и ф ес т а  п о эт  п р о в о згл а си л  ф у ту р и сто в  п ер вы м  п р а в и ­
тельством одного общего для всех государства — государства 
Земного Ш ара). Т ворческим  кредо поэта было — "найти, не 
разры вая корней, волшебный камень превращ енья всех славян­
ских слов одно в другое " [7, с. 7].

Близкими идеям универсальности и единства мира русского 
поэта можно считать взгляды и композитора Н. Сидельникова. 
"Я не случайно обращаюсь к разным языкам, к творчеству разных 
народов ... мне хочется своими скромными средствами доказать 
людям, что в наш тревож ны й век всё-таки сущ ествует больше 
вещей, которые объединяют людей, чем разъединяют" [4, с. 331].



А рхаический мир русской сказки  ("Русские сказки", "Савуш- 
ки н а ф лей та", "О чём пел зябли к", "А ленький цветочек") и 
д р ев н егр еч еск о го  м и ф а ("Л абиринты "), д р евн яя  восточная 
мудрость китайской поэзии (две тетради "Сычуанских элегий” 
на тек ст  Ду Фу) и ж и зн е н н ы е  и сти ны  ев р ей ск и х  п и сан и й  
("И удейские древности") — это те литературны е источники, 
которые привлекли композитора в поисках глубинных иррацио­
нальных смыслов, вечных образны х архетипов, где, очевидно, 
композитор искал основы универсальности мира.

Выбор стихов В. Хлебникова в вокальном цикле многообра­
зен . Здесь п рисутствует м н ож ество  ли тературн ы х связей  — 
древнеегипетские образы  ("Ра") и соврем енная ф утуристская 
поэзия ("В этот день голубых медведей", "О, Достоевскиймо....") 
пересекаю тся с детской наивностью ("Лягушечка", "Кузнечик", 
"Муха") и философски —углублёнными размышлениями ("Годы, 
люди, народы"). Соседствующие, казалось бы, несовместимые 
ж анрообразования перетекаю т в цикле друг в друга и изменяю т­
ся во всех сочетаниях на уровне всего цикла и внутри каждой 
части.

Но всё же, несмотря на ж елание композитора представить 
поэтический мир поэта разнообразно и многомерно, в вокальном 
цикле "В стране осок и незабудок" более всего нашла отражение 
та образная сторона стихов футуриста В. Хлебникова, которая 
п ред ставл яет  человека, его историю , культуру  в еди нстве с 
природой. Поэтому в музыкальном воплощ ении можно "услы­
шать" хорал речной воды, весенние пословицы, музицирование 
ночи в гармоничных сочетаниях с миром классической литера­
туры и истории.

С ти х о тв о р ен и е  "О, Д о сто ев ск и й м о  ..." со п р о во ж д ал о  
В. Хлебникова на протяжении всей его ж изни и поэтому часто 
воспринималось как лирическая "биография поэта". Ему также 
суждено было стать своеобразны м "эстетическим манифестом 
поэта", концентратом его футуристских новаций.

В силу уникальности сочинения В. Хлебникова для разъяс­
нения сути его вокального воплощ ения обратим внимание на 
н екоторы е и звестн ы е в литературоведен и и  моменты . Так, в 
сти х о тво р ен и и , оп у бл и ко ван н о м  в 1912 на сам ом  подъём е



будетл ян ско го  д в и ж ен и я  в ф у ту р и стско м  сб о р н и к е  
"М ирсконца", прозвучало "м агическое заклинание" именами 
р у сск о й  л и тер ату р ы  к новом у  п они м ани ю  м ира: "Н азы вая  
собственные имена русской литературы, призывая имена богов 
слова, поэт вступ ает  в круг всеоб щ его  "м и ф оп оэти ческого  
взаимопонимания человека, культуры и природы" [3, с. 102].

По аналогии с целым рядом сочинений поэта — "Заклятие 
см ехом ", "З ак л я ти е  м н о ж еств ен н ы м  числом ", "З ак л я ти е  
могуществом", "Заклятие двойным течением реки" — стихотво­
рен и е "О, Д остоевский ..."  справедливо назы ваю т "Заклятие 
именем" [3, с. 102]. Поэт ориентировался на древние заклинания, 
с их мистическим пониманием имени и свящ енных слов. В этих 
не подвластных рассудку звуковых символах, по В. Хлебникову, 
таилась власть над природой, и сохранялись "мировые истины".

В строении  известного  стихотворения поэт отказался от 
тр ад и ц и о н н ы х  двух р азд ел о в  ф о л ьк л о р н ы х  зак л и н ан и й  — 
эпического и лирического, построив поэтическую форму кратко, 
ф рагм ентарно , всего лиш ь в четы рёх строках. О днако текст 
хлебниковского заклятия имеет ряд вариантных продолжений, 
в одном из которых, рукописи 1921 г., появится лирическое, более 
откровенное. Это дополнение к заклятию обогащает его новым 
содерж анием: картина мирового пространства и зображ ается 
поэтом  не с помощ ью  им ён  п исателей , а создан н ы м  им ж е 
"звёздным языком", который своими полудетскими слогами — 
звуками (за-за, вэ-ва, го) является естественным языком природы, 
связы ваю щ им  человека с космосом. Заметим, что несколько 
вариантов одного стихотворения отражало эстетику футуризма 
о прекрасном  как возникаю щ ем в постоянной вариантности и 
обновляемости.

Нельзя также не вспомнить о том, что В. Хлебников не только 
х у д о ж н и к  слова, но и х у д о ж н и к  числа: "слова суть лиш ь 
слыш имые числа", "число — это мир в себе " (В. Хлебников). 
Своим главным делом поэт считал исчисления законов времени, 
а п о эзи я  бы ла для него  то лько  сп о со б о м  и зл о ж ен и я  этих 
измерений.

В третьей части цикла Н. Сидельников не отказался от столь 
оригинальных идей творчества В. Хлебникова. Так ж е как стих



В. Х лебникова устроен числом и словом, музыка третьей части 
создана композитором с помощью серийной техники, то есть, 
числом и звуком . О сновой  вокальной партии  третьей  части 
ст а н о в и тся  сер и й н ы й  ряд  из тр и н ад ц ати  зв у к о в  (число 
"тринадцать" является такж е напоминанием о количестве частей 
цикла). М ожно предположить, что такое количество звуков (как 
и частей цикла) выбрано не случайно и, возможно, мыслилось 
композитором как проявление любимого числа В. Хлебникова — 
"317", взятого в обращ ении его первой половины. Это число, по 
вы чи слен и ям  В. Х лебн икова , д олж но было си м во л и ч ески  
вы раж ать идею единства мира, так  как годы важ ны х и стори ­
ческих событий, удары сердца, колебания музыкальных струн 
являю тся кратными "317". Входящая в состав хлебниковского 
числа ц и ф р а "три" п роявляет  себя  н еод н ократн о  сначала в 
поэзии, а затем  в музы ке цикла. В поэтическом  тексте циф ра 
"три" п р о я в л я ет с я  на р азн ы х  у р о в н я х  — тр и  у д ар ен и я  на 
ритмическом уровне, троегласие на фонетическом и троесловие 
на лексическом уровне. В музыке третьей части дополнением к 
этим поэтическим параметрам является серийный ряд в первой 
стр о к е  ст р о ф и ч еск о й  ф о р м ы  с н ап р я ж ё н н о й  и н то н ац и ей  
тритона и группировкой по три — два в построениях из 8 — 5 
звуков.

Третья часть цикла строится на сопоставлении трёх эпизо­
дов, больш инство из которы х закан чи вается  ф ортепианны м  
ритурнелем. Однако, вместо строфы из четырёх строк компози­
тор создаёт строфу трёхстрочного строения. Взаимообратимое 
единство первого и второго эпизодов ("О, Достоевскиймо...", 
"О, Пуш киноты..."), созданных техникой серийного ракохода, 
объединяет эти разделы в единую часть формы.

О тказ Н. С идельникова от четы рёх строк стихотворения, 
несомненно, связан с синтаксисом стиха, который возник от трёх 
имён стихотворного заклятия. С квозь призм у имён Д остоев­
ского, Пушкина, Тю тчева проступаю т образы  сум ерек (Земля 
п огруж ен а в тень тучи), полдня (освещ ённость полуденного 
солнца) и ночи (таинственность). Этим объясняется импрессио­
нистское толкование стихотворения в литературоведении.



Н. С идельников не стрем и тся к звуковом у воссозданию  
пейзажны х образов. Его скорее привлекал мир новых словообра­
зований  поэта как  мир эксп ери м ен таторства. Так, в первой 
строке композитор воссоздаёт звуковой образ хлебниковского 
неологизма "Достоевскиймо", который трактуется в литерату­
роведении как слияние двух взаимообуславливаю щ их слов — 
"Д остоевски й " и "письм о" (в зн ач ен и и  стиль). В данном  
сл о в о о б р азо в ан и и  ак ц ен т  п о п адает  на слог "мо", со зд авая  
звуковой  образ с восходящ ей интонацией . Н. С идельникову 
удаётся создать "звучание" нового слова язы ком музыкальных 
звуков. К ом позитор не стрем и тся к точном у следованию  за 
ритмом стиха, а скорее, движением шестнадцатых приближается 
к его стремительному произнесению . На слоге "мо" происходит 
неож иданная смена ритмически ровного нисходящего мелоди­
ческого движения на восходящий секстовый скачок. Воспроиз­
водя таким образом интонацию  хлебниковского слова, компо­
зи то р  н ах о д и т  н о вы е п риём ы  во кал ьн о го  и н то н и р о ван и я , 
соединяю щ ие в себе вокальное и инструментальное начала.

Ф ортепианное сопровождение к данной музыкальной строке 
вы полнено в тех н и ке  пуантилизм а. Д анное ком пози торское 
реш ение, с одной стороны, вы зы вает образны е ассоциации с 
излю бленны м  В. Х лебниковы м звёздны м  миром, с другой — 
является напоминаем всё о том ж е методе неологизирования, 
который сам поэт осознавал по аналогии с пуантилистической 
живописью , так как "два чистых цвета, полож енные рядом, на 
о п р ед ел ён н о м  р ассто ян и и , даю т ко л еб л ю щ ееся  ощ ущ ен ие 
третьего" [3, с. 96].

О вн и м ан и и  к зву чащ ей  сто р о н е  слов В. Х л еб н и ко ва  
свидетельствует такж е и вторая музы кальная строка третьей  
части цикла. Неологизм "Пушкиноты", в котором имя Пушкин 
соединилось со смыслом слов "творец красоты ”, такж е представ­
лен нисходящим мелодическим движением, но начало его — на 
полтона выше предыдущей строки, что и указы вает на акцент - 
ность первой половины слова и "затухающее" его окончание.

Отличается от двух предыдущих третий раздел части ("Ночь 
смотрится как Тютчев"). Он включает в себя две строки стиха 
В. Х лебникова и написан  ком позитором  в вокальной м анере



ЭргесЬдезапд. Завораж иваю щ ий ш ёпот в вокальной партии с 
неожиданными глиссандирующ ими возгласами, возможно, вы ­
зы вает  ассо ц и ац и ю  с м аги ч ески м  зак л и н ан и ем . У силивает 
ощущение таинства остинатно повторяю щийся ритм ф ортепиа­
но, напоминающий об ударных инструментах древних обрядов.

В этом разделе нет новых словообразований В. Хлебникова
и, возможно, поэтому Н. Сидельников всё внимание отдает не 
зву ко во м у  в ар и ан ту  слов, а см ы словом у. В сти х о тв о р ен и и  
односложное слово "ночь" является центральным и выделяется 
поэтом фонетически и ритмически. Композитор акцентирует его 
путём  во кал ьн о го  гл и ссан д и р о в ан и я . Т аким  ж е  о б р азо м  
Н. Сидельников подчёркивает и второе по значимости слово — 
"Тю тчев", связы вая  его п оявлен ие в мелодии с интервалом  
децимы. Глиссандирование на словах "ночь” и "Тютчев”, с одной 
стороны , н апом инает о п риём ах вокализации  слов в поэзии
В. Хлебникова, в то ж е самое время, является свидетельством 
поисков композитора в области приёмов звукоизвлечения.

Для воплощ ения заклю чительны х строк  сти ховотрен ия , 
несущих в себе главный смысл стиха о вселенском единстве всего 
сущ ествую щ его , Н. С идельн иков  вы б р ал  в ар и ан т  реч евого  
произнош ения. Именно такой приём "стилевого цитирования 
поэзии" ещё более приблизил слушателя к поэзии В. Хлебникова. 
К о м п о зи то р  словн о  ещ ё р аз  о б н а ж ае т  п ер ед  слуш ателем  
"звучащий мир" слов поэта. При этом он дополняет его красоч­
ным сонорным звучанием тематической гармонии, состоящей из 
сочетания по вертикали звуков серийного ряда. Данное реш ение 
является доказательством постоянного внимания композитора — 
поставангардиста к колористической стороне музыкальных пьес.

Важная смысловая роль отводится фортепианному заклю че­
нию. Оно построено на обертоновом  ряде, которы й является 
напоминанием об основе каждого музыкального звука, а в данном 
случае ещ ё и сложенного из основных звуков серийного ряда 
тр етьей  части. И м енно такой  природн ой  гарм он и ей  звуков 
ком пози тор  н ап ом и нает нам  об и сти нн ы х п р аэлем ен тах  не 
только музыкального искусства, но и всех звуковых комбинаций. 
Идея создания произведения на данном звуковом первоэлементе, 
связанном с "сущностью музыки и её историческими спиралями"



[10, с. 173] такж е воплотилась в Третьей симфонии А. Ш нитке, 
по врем ени  создаваем ой параллельно с данны м сочинением . 
Обертоновый комплекс выступает в обеих случаях своего рода 
образным архетипом.

Б есп о н яти й н о е , чисто  зв у к о в о е  и сп о л ьзо в ан и е  слова в 
сти хе — одна из основ п о эти ческо го  стиля В. Х лебникова, 
выводящая к иррациональному уровню праистоков всего сущего, 
к ар х е т и п и ч е ск о м у  см ы слу. М н о го в а р и а н тн о е  т о л к о в ан и е  
п р аязы ка , что доступен  вн есо зн ател ьн о м у  п оним анию  всех  
лю дей, т ак ж е  н аход и тся  в ц ен тр е  т в о р ч е ск и х  и н тер есо в  
ком позитора-поставангардиста Н. Сидельникова. Такие м узы ­
кальны е толкования, наприм ер, м ож но встретить в одном из 
со ч и н ен и й  70-х годов — х о р о во й  к ан тате  "С о к р о вен н ы е  
разговоры". Разговорные междометия ("а", "ух", "ой", "ах", "э") 
органично влились в вокальный стиль кантаты. Они наполнились 
разнообразны м и эмоциональными оттенками через музы каль­
ное во п л о щ ен и е  и так и м  о б р азо м  р аск р ы л и  с о д ер ж ан и е  
первоначально залож енны х в них ж е самих многовариантных 
смыслов — сокровенны х истин. В вокальном цикле "В стране 
осок и незабудок" композитор продолжил эту линию музыкаль­
ного воплощения архетипов, но основой теперь стал поэтический 
слог п о эт а -ф у ту р и ста . Д ля п о д ч ёр к и в ан и я  слогов тек ста , 
которы е, на наш  взгляд, п р и б л и ж аю тся  своим  звучан и ем  к 
"звёздн о м у  я зы к у  п оэта", ком п о зи то р  п ользуется  разн ы м и  
п р и ём ам и : вн у тр и сл о го вы м и  р асп евам и , м ело д и чески м и  
распеваниям и, квантитативны ми акцентами. П римером могут 
быть выделенные музыкальными средствами слоги "зды", "дьи" 
в части "Псалом отверженного"; "ра", "лю" — "Когда умирают 
кони"; "чик", "зне","во", "ри" в части "Кузнечик"; "аз" "зин" в 
части "Ра". Очевидно, что вследствие этого музыка подчёркивает 
своеобразие полуслов, "разрубленных" слов, встречаю щ ихся в 
поэзии  В. Х лебникова для создания определённой инструм ен­
товки стиха.

Во второй части цикла "Когда умираю т кони" ф он ем ати ­
ческий звуковой материал речи, а в большей степени согласных 
звуков, используется как темброво-красочное средство: ш ипя­
щ ие и глухие ф он ем ы  слов "ды ш ат", "сохнут", "гасн ут",



п роизн оси м ы е ш ёпотом  в одном ряду  с вокальны м  и н то н и ­
рованием, создают дополнительные изобразительны е шумовые 
эф ф екты . Такое стремление ввести в искусство многообразие 
зву ко в  о кр у ж аю щ его  м и ра стан о в и тся  для ко м п о зи то р о в  
п о стм о д ер н и стко го  н ап р ав л ен и я  п ер в о степ ен н ы м  в сф е р е  
экспериментов со звуками.

Не отказывается композитор в вокальном стиле цикла и от 
б олее м елоди чн ы х  р ас п е в о в  слогов в св я зи  с п о явл ен и ем  
разговорных междометий "а", "ох". Например, в частях "Люди, 
годы и н ароды "(№ 8) и "Б ояры ня"(№ 10) данны е меж дометия 
дополняю т текст  поэта своим эм оциональны м  подтекстом . В 
неко то р ы х  эпи зодах  ц икла ко м п о зи то р у  уд аётся  создавать  
довольно значительны е м елодические построения-вокализы , 
превращ ая их при этом в самостоятельную тему. Количество нот 
в таких распеваемых слогах разнообразно. Так, например, в части 
""Люди, годы и народы" распевы  на словах "как текучая вода" 
приближ аю тся к небольш ой мелодической ф р азе  иллю стра­
тивного характера: контуры мелодии имею т "волнообразный" 
р и су н о к  и к о н к р ети зи р у ю т текст. Более того, в р езультате 
подчёркивания увеличенной секунды в плавном мелодическом 
движении, новая тема воспринимается музыкальным намёком 
на излюбленные хлебниковские образы  Востока.

В своём  ц и кле  к о м п о зи то р  Н. С и д ельн и ков  в о ссо зд аёт  
многомирие и многоязычие стихов В. Хлебникова. Ярче всего это 
качество  р аскр ы л о сь  м узы кой  в "М о ц ар ти ан е полуночной  
земли" (№ 11).

П оэтический текст части "М оцартиана полуночной земли" 
(в х л еб н и ко в ско м  н азв ан и и  "У садьба ночью  Ч и н ги схан а") 
отличается многозначностью и ассоциативностью. В одном ряду 
у поэта вы страи ваю тся обр азы  воинствую щ их Ч ингисхана, 
Батыя, М амая и гениальных в искусстве М оцарта, Гойи, Роопса, 
библейского К аина и карф агенского  полководца Газдрубала, 
п ер есек аясь  с созвучны м и им, по м нению  поэта, о б разам и  
природы . П оэтом у вы бранны й в части  ком позитором  приём  
п о л и сти л и сти ч еск и х  со в м ещ ен и й  о к а зал ся  не случай ны м . 
Стилевы е цитирования, аллю зии позволили создать дополни­
тельный мир образов, которы е вместе с поэтическим  словом



раскры ли суть необычного замысла В. Хлебникова. В этой части 
цикла мож но услышать знаком ы е такты  классической "М алень­
кой  ночной серенады " В. М оцарта, найти стилевой и полуци- 
татный намёк на импрессионистические страницы  "Бергамас- 
ской  сю иты" К. Д ебю сси  и ром ансовой  лирики  А. Бородина,
С . Рахманинова, узнать точную цитату средневековой секвенции 
"Dies irae". Всё это парадоксально уж ивается в ж анровом  поле 
блю за и рок-н-ролла.

В н у тр ен н и й  д и н ам и зм  с т и х о т в о р ен и я , к о н т р а с т н о с т ь  
образов и, в то ж е время, их свободное перетекание друг в друга 
определи ли  ко м п о зи ц и о н н о е  р еш ен и е  части . "М о ц ар ти ан а 
полуночной  зем ли" о п р ед ел ен а ком п о зи то р о м  как  "соната- 
ф а н т а з и я " . Д ей ств и тел ьн о , тек у ч е сть  и н е зак о н ч ен н о ст ь , 
ф рагм ен тарн ость  стихотворения В. Х лебникова потребовали  
ф антазийной свободы, а конф ликтное сопоставление тем-цитат 
прибли зило  часть  к "зн ако во й  тр ак то вк е  сон атн ой  ф орм ы " 
[ I .e.  22]. ,

Второе предлож ение основной темы "М аленькой ночной 
серенады " В. М оцарта обы гры вается ком позитором  в разны х 
музыкальных вариантах. О на появляется на словах "А небо сиНее 
М оцарт" в соп ровож ден ии  вы держ ан ного  органного  пункта 
дом инанты  ф а  диез м аж о р а  и аккордов  квартового , кварто- 
секундового строения. С оздаваем ая таким  образом  полигар­
мония дополняет известную  цитату таинственны ми красочно­
колористическими бликами. С онорны е эф ф екты  такж е сопро­
вождаю т второе предлож ение темы В. М оцарта со словами "Мне 
снилась девуш ка лосось в волнах ночного водопада". М ерцание 
разнообразны х гармонических красок, созданны х полиаккор- 
довыми налож ениями, делает тему, по мнению  исследователя 
Г. Григорьевой, образом  "далёкой и светлой мечты" [2, с. 67]. 
В ы б ран н ы е м у зы кал ьн ы е п р и ём ы  не р азр у ш аю т  зв у ч ан и я  
первоначального классического варианта темы, а дополняю т его 
лиш ь новыми красочны ми оттенками. Во всех вариантах своего 
появления тем а является символом вечной гармонии искусства 
с природой и очевидно м ож ет стать "знаком" главной партии.

П ротивополож ны й мир образов, которы й условно мож но 
отнести  к побочной партии, представлен многопланово. Если



краски "ночной зари" вызываю т у  В. Хлебникова ассоциации с 
им енем  Заратустры , а "си него  н еба" — с образом  светлого 
М оцарта, то им ена Батыя, М амая, Ч ингисхана ассоциативно 
встаю т в ряд с образами ночной природы — "ночной тишью", 
"тучам и". М узы кальной  си м воликой  об разов , за  которы м и 
скрывается дисгармония, трагические события стала тема "Dies 
нае"и  стилизация с ритмами буги-вуги и рок-н-ролла.

Неожиданность образных переклю чений и большой стиле­
вой диапазон  кон трастного  "цитатного  тем атизм а" [2, с. 68] 
явились важным средством в создании драматической конфликт­
ности части, приближая её к принципам сонатной драматургии.

Выводы
Н. Сидельников — композитор, который несомненно может 

быть причислен к поставангардистам в силу своей тяги к смелым 
смешениям стилей и жанров, к оригинальным колористическим 
поискам и изобретениям. П оэзия В. Хлебникова, с её многознач­
ностью и футуристской новизной, стала толчком для подобной 
трактовки музыки вокального цикла и расш ирила поле поисков 
композитора. В вокальном цикле "В стране осок и незабудок"
Н. Сидельников концентрирует внимание на отдельном слове 
поэта, стремясь приблизиться к залож енному в нём музыкаль­
ному произнесению . Слова в цикле выделяю тся интонацией и 
м етроритм ом , м елодизированы м и распевам и  и речитацией , 
подчёркиваются разными типами мелодического движения. Они 
пою тся, произносятся шёпотом, исполняю тся на глиссандо и 
экспрессивно интонируются, представляя таким образом разные 
варианты колористических экспериментов композитора.

Кроме того, слово для композитора не всегда несет смысл — 
оно ещ ё является носителем  изначального архетипического  
образа. Этими качествам и м узы ка ком позитора-поставангар- 
д и ста  с о п р и к а с а е т с я  с п о и скам и  п о эт а -ф у ту р и ста , т а к ж е  
стремящ егося к выявлению изначальной иррациональной сути 
слова.

В. Х лебников и Н. С идельников — натуры , откры ты е ко 
всему новому. И это постоянное стремление сотворить новый 
мир толкало их на путь смелых поисков, в результате которых в



своём творчестве В. Хлебников создаст новы е словоформы , а 
композитор Н. Сидельников, опираясь на ту ж е идею жанрового 
множества и комбинации форм, приходит в своём творчестве к 
созданию  своего рода "неож анра". Однако у поэта-ф утуриста 
В. Хлебникова все открытия были направлены своей новизной к 
будущ ему, с н ескры ваем ы м  ж елани ем  преодолеть традиции  
прошлого.

Композитор Н. Сидельников ставит иную цель — создавать 
новое, вклю чая в соврем енное искусство все сущ ествую щ ие 
цен ности  культуры , не о тказы в аясь  от находок "зав ер ш и в ­
ш егося" м о д ер н и зм а. П ри  этом  ко м п о зи то р  не и зб егает , а 
подчёркивает моменты узнаваем ости худож ественны х источ­
ников. Он приближается к хлебниковской идее единства культур, 
но реш ает её как художник-поставангардист.

На путь "универсального", "всеобщ его" Н. С идельников 
о р и ен ти р о в ал  не только  своё творчество , но и тво р чески й  
процесс каждого художника: "Берг показал путь, по которому 
долж ен идти худож ник, не обладаю щ ий уникальны м д арова­
нием — это путь универсального постижения" [4, с. 331].
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СМЫСЛОВЫЕ ОБЕРТОНЫ СОНАТНОЙ ФОРМЫ: 
ФИЛОСОФСКО-МУЗЫКОВЕДЧЕСКИЙ 

КОММЕНТАРИЙ

В статье философски осмысливаются основы построения и 
современного восприятия сонатной формы. Предпринята попытка 
объяснить уникальность сонатной формы с точек зрения теории 
восприятия и феноменологии смысла. Философский ракурс размыш­
ления дополнен комментарием к состоянию теории сонатной формы на 
современном этапе.

У статті обмірковуються філософські засади творення та сприйняття 
сонатної форми, визначається її унікальність з точок зору теорії 
сприйняття та феноменології смислу. Філософський ракурс доповнено 
коментарями щодо стану сучасної теорії сонатної форми.

In this title bases of construction and modern perception sonata's forms 
are philosophically comprehended. Attempt to explain uniqueness of a 
musical phenomenon sonata's forms from the points of view of the theory of 
perception and a phenomenon of sense is undertaken. The philosophical 
foreshortening of reflection is added by the comment to a condition of the 
theory sonata's forms at the present stage.

С недавнего времени наблюдается новая волна самых разных 
рассуж дений  о сонатной ф орм е. Д умается, что их м н ож ест­
венность обусловлена определением собственно музыкальной 
ф орм ы , которую  м ож но р ассм атр и в ать  в ти пологи ческом , 
историко-генеалогическом, эстетическом ключе и т. д. С другой 
стороны , сама сонатная ф орма, несм отря на трехсотлетню ю



историю ее сущ ествования и осмысления, остается открытой для 
нашего познания. Возьмем за основу мысль Т. Адорно о том, что 
лю бая "повествовательная структура долж на оставаться под  
различными истолкованиями, которые ей дадут" [7, с. 343].

И скусство , в ч астн о сти , м узы ка, о б н а р у ж и в а ет  в себе  
различного рода математические, геометрические, ф изические 
и тому подобные закономерности. Однако музыкальное искусст­
во таит в своем  Я гораздо большие, чем м ож ет показаться на 
п ер вы й  взгляд , ан алоги и , вы ход ящ и е не только  за  р ам ки  
н еп о ср ед ств ен н о  х у д о ж ествен н о го  п р о ц есса  и науки , но и 
подымаю щ иеся до уровня философ ских и м ировоззренческих 
катего р и й  и обобщ ений . М узы кальная  тео р и я  о трази ла  эту 
двойственность в исследованиях, посвященных поиску первоос­
новы Всего в логике музыкального мышления. Так, касательно 
обосн овани я основны х п ринципов  сонатной  ф орм ы , м ож но 
констатировать, что путей объяснения ее сути не так уж  много. 
М ожно обозначить "эволюционный" подход (установление черт 
ж а н р о в о го  с т е р е о т и п а  и к о н ст а т ац и я  его п оследую щ и х 
историко-стилевы х изменений) и "абстрактный", "бытийный" 
(вы явл ен и е о н то л о ги ч еск и х  зак о н о в  Б ы тия и м ы ш лен и я в 
образовании сонатной формы). И звестная конф ронтация этих 
двух подходов в науке XXI века, по сути, снята. Именно поэтому 
стали возм ож ны м  п оявлен ие новы х взглядов на сущ ность и 
эволюцию многих процессов музыкальной культуры.

В данном исследовании предпринята попы тка объяснить 
уникальность сонатной формы с точек зрения теории восприятия 
и ф еном енологии смысла. Объектом  исследования являю тся 
онтологические причины ф ормообразования, предметом — их 
н еп о ср ед ств ен н ая  р еал и зац и я  в м узы кальн ой  ф орм е. Цель  
данной статьи — обнаружить проявление философских концеп­
тов в музыкальной (в том числе сонатной) форме.

П о и ск  ч ел о веко м  двух вещ ей  — П ер во о сн о в ы  В сего и 
В сео б ъ ед и н яю щ его  П р и н ц и п а  — о б у сл о ви л  о н тологи ю  и 
гносеологию  человеческого  п ознания. Но оба этих явлен и я 
невозм ож ны  вне Восприятия. К ак раз Восприятие первично, 
кроме того, оно объединяет Всё благодаря созданию Всеобщего



Смыслового П оля1. Восприятие — самое обыденное, и вместе с 
тем оно — одно из самых непостиж имы х таинств, леж ащ их на 
гр ан и ц е  м еж д у  М и ром  и Ч ел о веко м . В о сп р и яти е п одобн о  
некоем у "пограничному фильтру", через, при помощи, благо­
даря... которому мы знаем  (можем знать, или даж е не знаем  и не 
мож ем знать) обо Всём многообразии, разнообразии  окруж аю ­
щ его , к о т о р о е  в свою  о ч ер ед ь  зн а е т  и о н ас. В о сп р и яти е  
м ногом ерно , везд есущ е, и, ко н еч н о  ж е, не о гр ан и ч и вается  
наш ими органами чувств, но задействует такж е и душу, и разум, 
и п о зн ан и е-п о сти ж ен и е , и благо го вен и е п ер ед  Т аинством . 
С труктуру Восприятия мож но представить следующим образом.

С ущ ествует поистине безграничное П ервичное И нф орм а­
ц ион н ое П оле2 (ПИП), на которое человек наклады вает своё 
С убъективное Смысловое Поле (ССП), что образует в итоге как 
результат их взаимодействия Вторичное И нформационное Поле 
(ВИП).

ПИП ССП

О пределим ПИП как некое объективное сущ ее, определяе­
м ое п о ка  чисто коли чествен но . В озни кает  д ан н о е поле при  
н аличии  не м ен ее  2-х объектов, явлений , н оум енов и т.п. В 
о т н о ш ен и и  С С П  сл ед у ет  у то ч н и ть , что  ж е  т а к о е  смысл?

1 Мы употребляем  его в значении, близком "горизонту понимания"
Э. Гуссерля - М. Хайдеггера.

2 Подобно "ноуменальному пространству" П. Флоренского.



О братимся к ф илософ ском у словарю: "Смысл — содерж ание, 
которое вещь получает благодаря тому, что ей сообщается смысл, 
или благодаря тому, что раскрывается имманентный смысл вещи" 
[5]. Из данного определения следует вывод о том, что а) всякая 
вещь получает смысл, т.е. смысловое содерж ание предполагает 
того, кто раскры вает смысл; б) то, смысл чего раскрывается и в) 
самое главное — некий  волевой акт, которы й данны й смысл 
устанавливает. Итак, смысл — это некий волевой акт, который 
восприятие возводит в сознание, но не обязательно в познание. 
Для д р ев н егр еч еск и х  ф и л о со ф о в  смы сл, бы тие и п о зн ан и е  
составляли  н ер азд ел ен н о е  три ед и н ство . О днако п озднее, с 
в о зн и кн о вен и ем  и ррац и он али зм а, см ы сл и бы тие стали  все 
дальше удаляться друг от друга, дрейф уя к разны м полюсам. И 
сегодня Ничто имеет не менее (если не более) глубокий смысл, 
чем Н ечто3; рациональное и иррациональное, абсурд и логика 
уравнялись в своем праве на обретение смысла, хотя сам акт, 
сообщающий его, по-прежнему остается сакральным.

ВСП включает в себя две стороны: рациональное — иррацио­
нальное. Если разм естить некоторы е сф еры  худож ественной  
деятельности человека между этими половинками, то музы ка 
н а в е р н я к а  о к а ж е т с я  н аи м ен ее  р ац и о н ал ьн о  о б ъ ясн и м о й . 
Н есом ненно, м узы кальную  реальность составляет не только 
м у зы кальн ая  "плоть", но и то, что сп особн о  ее  породить, 
восп рои звести  и восп рин ять  в виде интонаций  и образов , а 
именно — восприятие и опыт конкретного субъекта (Автора или 
Слушателя). Человек придал музыке глубокий смысл, подчинив 
её своему творческому акту, разбивая безбреж ное музыкальное 
импровизационное поле на дискретные смысловые музыкальные 
кванты: жанры, формы, стили..., благодаря которым мы пытаемся 
о со зн ать  глубину м узы кальной  н еп ости ж и м ости . В каж дом  
м узы кальн ом  кван те-см ы сле, будь-то звук, м и н иатю ра или 
оперная тетралогия (в зависимости от того, что считать структур­
ным целым), можно отыскать постоянно отражаю щ ееся взаимо­
действие рационального и иррационального.

3 См. "Т рактат о небы тии" Н. Чаныш ева, монограф ию  А. Солодухо 
" Философия небытия".



Перед тем, как рассмотреть эти взаимодействия в сонатной 
форме, укажем, что Восприятие и Смысл — важные составляю­
щие современной музыкальной теории. М ногие исследователи 
считаю т, что тер м и н  "во сп р и яти е"  в м узы ке необходим о 
внутренне диф ф еренцировать , выделяя и исследуя его фазы . 
Н априм ер, ф аза  созерц ан и я не тож дественн а восприятию , а 
п р ед став л яет  лиш ь одну  и з с т у п ен ей  в о сп р и я ти я , стадию  
формирования образа, восприятие смысла этого образа.

Ф еномен "смысла" в музыке еще требует своей "осмыслен­
ности". В большинстве случаев он оценивается как моделиро­
вание и обобщ ение событий музыкального произведения. Но 
важ но учитывать, что музыкальный смысл вклю чает в себя не 
только некую существующую данность, но одновременно всегда 
представляет собой новую данность, ранее не существовавшую 
и вне музы кального произведения не сущ ествую щ ую . Таким 
образом, явление музыкального смысла затрагивает отношения 
"Автор-Исполнитель-Слушатель": чтобы ассоциации, залож ен­
ные автором, были адекватно восприняты слушателем, необхо­
димо совпадение индивидуальных особенностей  худож ника и 
слушателя. Этой категорией оперируют преимущественно те, кто 
представляет философию  и психологию музыки, музыкальную 
культурологию  и сем антику. Так, А. С ам ойленко пиш ет, что 
смысл является исходной и опорной категорией музыкознания 
как семиологии [4, с. 224]; В. Суханцева наделяет музыкальный 
смысл универсальным значением и назы вает его "субъективным 
инобытием в культуре". "Он, — пишет исследовательница, — дан 
в отнош ении к бытию Другого и через это отношение. Всякий 
смысл соответствует в своем  проистекании  ф орм уле "Свое- 
И ное", и культуротворческая амплитуда смысла колеблется и 
сохраняется именно в постоянном перетекании данных сущ нос­
тей, не сводясь ни к одной из них. Культурные потенции смысла 
состоят в его востребован ности , в необходим ости  освоен и я 
какого-либо феномена" [6, с. 57]. М омент восприятия, передачи 
и понимания смысла влияет на неоднозначность акта музыкаль­
ного восприятия (в системе "Автор-Исполнитель-Слушатель"). 
Так, Г. Орлов делает парадоксальны й вывод о невозм ож ности 
статистических обобщ ений насчет музыкального восприятия,



так как в нем присутствует уникальность опыта (воспринимаю­
щего), его невоспроизводимость. Исследователь такж е считает, 
что из всех теоретических умозрительных пространств единст­
венное пространство восприятия — это "тоновое пространство" 
как таковое (иначе — пространство звучащего текста), так как 
"оно ограничено пределам и человеческого  слуха, скоростью  
п сихоф изических реакций  и высотой сенсорны х порогов" [3, 
с. 289]. Однако, на наш взгляд, нельзя отрицать ф акт сущ ест­
вования иного пространства — смыслового, сформированного 
"тоновым" и существующего в параллель к нему. В таком случае, 
что ж е п р ед ставл яет  собой  м узы кальн ое  п р о и зв ед ен и е  как  
о б ъ ек т  восп ри яти я?  В. С ухан ц ева  считает, что во сп р и яти е  
о б р етает  и зби рательн ость  и н ац еленность  на определенны е 
свойства и сущности объекта действительности, воплощ енные 
в м узы ке. О тсю да — восп рияти е п роизведен и я как  "логики 
врем енного разверты ван и я м узы кальны х собы тий" [6, с. 96]. 
С н ова  таки , "собы ти я" у  С луш ателя и у  А втора м огут не 
совпадать, так как и восприятие, и переж ивание непременно 
зад ей ств у ет  ли чн остн ы й  опыт  слуш ателя: "П ер ед  лицом  
неразличимости и непредсказуемости, — это мнение Г. Орлова,
— личный опыт остаётся единственным источником смысла — 
опыт слушателя, исполнителя и самого композитора" [3, с. 215]. 
И сследователь у казы в ает  так ж е  на и значальную  у стан овку  
и ск у сств а  — полную  во вл еч ен н о сть  в п роц есс , "акти вную  
партиципацию ", процесс отож дествления Слуш ателя и героя 
произведения. Все это м ож ет создавать "иную " реальность, в 
которой возможны перестановки смысловых акцентов.

И так, р ассм о тр и м  один из м у зы кал ьн ы х  "кв ан то в"  — 
сонатную  форму, точнее ее сердцевину — сонатное аллегро. 
Основной тезис, который будем доказывать: с о н а т н а я  р а з р а б о т к а

— иррациональная часть сонатной формы, ибо всегда является 
нам  в виде с в о ео б р азн о го  "чер н о го  ящ и к а" , тр еб у ю щ его  
осмысления.

П оясним . Э кспозиция — это сво ео б р азн ая  музы кальная 
"вещ ь сама по себе" (Кант), она дается a priori и сущ ествует 
независимо от слушателя; она дана нам как явление, феномен. 
Реприза (зеркальная, измененная, динамизированная) — музыка



сверш ивш егося (вечно сверш аю щ егося) бытийного акта. Она 
н ев о зм о ж н а  б ез слуш ателя, она р азм ы к ает  ф о р м у  в иной  
ноуменальный простор (ВИП по нашей схеме).

А вот р азр аб о тк а  — и р р ац и о н ал ьн о е о б р азо ван и е . О на 
сущ ествует лишь в музыке и, на наш  взгляд, несопоставима с 
разверты ванием сю ж ета в литературе, и "протеканию" стиха в 
поэзии)4, существует лишь со слушателем и включает его бытие 
в момент "встречи" с ним в себя. Иными словами — "порождает 
слуш ателя". Вероятно, и слушатель, и разработка оказы ваю т 
влияние друг на друга в момент со-бытия, взаимополагая друг 
друга. Для экспозиции разработка — изж ивание того количества 
энтропии (как скрытой возможности к деструкции в разработке), 
которое было заложено в экспозиции. Для репризы разработка
— самоорганизую щ аяся система "Порядок — Хаос — Аннигиля­
ция" (Черненко). Кроме того, между экспозицией и разработкой 
сущ ествует гораздо менее сильное смысловое поле, чем между 
экспозицией и репризой (через разработку); разработка вообще 
мож ет исклю чать темы экспозиции (эпизод, темы вступления 
и т.п.).

Л ю бопы тно попы таться ответить на вопрос — м ож ет ли 
данная экспозиция разрабатываться только так и не иначе, и из 
этого должна следовать только такая реприза? Постановка такого 
вопроса дает нам возм ож ность экстраполировать некоторы е 
смысловые аспекты сонатно-симфонической модели на онтоло­
гическую модель окруж аю щ его М ира и выяснить: как соотно­
сятся "данное — его развитие — следствие из него"?5 Насколько 
ж естки связи и насколько велика свобода возможности-выбора? 
Наконец, насколько сказывается влияние человеческого фактора 
и о б р азо ван и е ВИП и П И П  восп рияти я м еж ду Ч еловеком  и 
Вселенной?

Откуда берется Данное? В силу каких причин происходит 
именно такое, а не иное развитие? Почему следует именно такое

< Есть ли в других видах искусств аналогии мотивному развитию , смене 
тональностей, "оминориванию" темы и т.д. ?

5 Необходимо отметить, что приведенная система соответствия является не 
только стерж нем человеческого познания Всего во Всем, но и определяющ ей 
константой Смыслового Поля Восприятия "Человек — Мир" (ВНИ).



Следствие? — ответ хотя бы на один из этих вопросов, возможно, 
приоткры л бы завесу  таи н ствен ности  и над другими двумя. 
Однако, если законы развития весьма разнообразны  и многочис­
ленны, то на вопрос о П ричине человеческое бинарное мышле­
ние м ож ет дать лиш ь два ответа: 1.В озм ож ность к развитию  
(сам оразви ти ю ) зал о ж е н а  в сам ой  Д ан ности . 2 .Н еобходим  
внеш ний стимул-источник.

В со н атн о й  р а зр а б о т к е  о су щ еств л яется  у д и ви тел ьн о е  
взаимодействие между частицей (мотивом, квантом-интонацией) 
и волной (участок развития, построение). Кроме того, разработку 
ещ ё можно рассмотреть и как некое взаимополагание различных 
полей-участков, осущ ествляю щ их продвиж ение музыкальной 
мысли-материи. И все это скрепляется и осущ ествляется Единым 
Смы слом (замыслом), которы й во зн и кает  на границе м еж ду 
Слуш ателем — Автором. Разработка — волевой акт (подобно 
пространству в теории Эйнштейна, которое полагается объек­
тами, и есть ни что иное, как их соотношение). Ни слушатель, ни 
разработка не покоятся в момент своей "встречи" в абсолютном 
пространстве и времени. Они оба движутся постоянно относи­
тельно друг друга, полагая себя как  постоянное соотнош ение 
ч ер ез П оле-В осприятие один другого, которое возни кает как 
напряж ение между ними.

Благодаря разработке происходит постиж ение экспозиции 
(Данности). Чтобы постигнуть — необходимо придать динамику 
постигаемому (произвести деконструкцию  генерального смысла 
экспозиции). Но возмож но ли говорить о вариантности р азр а­
ботки...? В р азработке мы слышим то, что хотим или мож ем 
услышать. Так и М ир мы постигаем лишь через ВИП, но не таким, 
каков он на "самом деле" (т.е. ПИП).

Разработка бессмы сленна "сама по себе", "сама для себя", 
как и вообще любое развитие без цели, которую устанавливает 
п ричи на . О д н ако  и м ен н о  р а зр а б о т к а  д ел ает  во зм о ж н ы м  
осмысление экспозиции, включая её в музыкальное бытие через 
смысл — Слушателя.

Реприза — есть выраженное Ничто (осмысленное), которое 
осущ ествляет саму возможность сущ ествования и экспозиции и 
разработки, и наделяет на более высоком витке Смыслом уж е не



их самих, а их взаимоотнош ения и взаимополагание. Реприза 
есть  Н ичто для предш ествую щ ей  эксп о зи ц и и , но, с другой  
сторон ы , он а яв л яется  д ан н остью  для п оследую щ ей  новой  
разработки, которая ещё будет происходить в душе слушателя, 
что делает возм ож ны м  м узы ку не только во врем ени, но и в 
пространстве. Возможно, именно эта сторона (реприза как новая 
возмож ность) и обу сл о ви л а  ее д и н ам и зац и ю . У кл асси ко в  
реприза была "желанной целью" (В. Медушевский), ее назначе­
нием было утвердить незыблемость Первоосновы, уравновесить 
"Нечто" экспозиции, и поэтому классические репризы  редко 
подвергались динам изации (хотя в сонатной ф орм е не мож ет 
быть точных реприз). Бетховен отнесся к репризе как к  проблеме 
статического момента в становящ ейся форме. "Вот его цель, — 
пишет Т. Адорно, — спасти объективный канон формы, свергну­
тый со своего престола, подобно тому как Кант спасал категории; 
Бетховен заново выводит канон — уж е на основе раскреп о­
щ енной субъективности. Так реприза оказы вается следствием 
динамического течения и оправданием его post factum — как его 
ж е результата. Благодаря этому оправданию Бетховен сохранил 
традицию  того, что затем  неудерж им о рвалось за  рам ки  его 
творчества" [1, с. 183]. В романтизме ж е именно новое отношение 
к репризе показывает смену "мироощущения формы" в целом. 
В. М едушевский в "Христианских основаниях сонатной формы" 
[2] объясняет это тем, что на репризу "наползает" спрятавш ееся 
в романтике недовольство, оно завороженно наблюдает за своим 
отраж ением в разверты вании музыкальной формы, оно застав­
ляет ее восприниматься более со стороны плоти, чем отвыше. И 
общий динамический профиль композиции предстает уж е не как 
обращ енн ая , а как  обы чная волна подъем а и спада, причем  
вы сш ая кульминация им еет тенденцию  совпасть с моментом 
репризы  и пролиться далее.

Предложенное выше объяснение взаимополагания в сонат­
ной ф о р м е  р ац и о н ал ьн о го -и р р ац и о н ал ь н о го  н и ско л ьк о  не 
противоречит утверж дениям  о музы ке как дедуктивном един­
стве, в котором все нейтральное, что выпадает из этого единства, 
уж е есть внутренний разлом (Т. Адорно) или идеям "прогресси­
рую щ ей рационализации" музы ки (м узы кальная социология



М. Вебера). К ак раз исследования по музыкальной социологии 
помогают объяснить корни динамических процессов, происхо­
дящих в музыке. "У Бетховена, — пишет Т. Адорно, — отдельные 
элем ен ты  у ж е  не ста в я тся  в ряд  в д и с к р ет н о й  п о сл ед о в а ­
тельности, но переходят в рациональное единство благодаря 
беспрерывному процессу, обусловленному ими ж е самими. Эта 
концепция у ж е была как  бы готова, была п реднам ечен а тем 
состоянием проблемы, которое предоставила в распоряж ение 
Бетховена сонатная форма Гайдна и Моцарта, где многообразие 
уравновешивалось, преобразовывалось в единство, но все ж е еще 
р асх о д и л о сь  с ним, так  к а к  ф о р м а  в се  ещ е как  бы св ер х у  
накладывалась на такое многообразие. То гениальное и неповто­
римое, что соверш ил Бетховен, заключалось, может быть, в этом 
устрем ленном  в глубь вещ ей  взгляде, которы й позволил ему 
прочесть в самом передовом творчестве его времени, в образ­
цовых произведениях двух других венских классиков заданный 
ими вопрос , вопрос , в ко тором  со в ер ш ен ств о  их м узы ки  
тр ан сц ен д и р о вал о  сам ого себя  и стрем и лось  у ж е к иному" 
[1, с. 183].

П робуя ещ е р аз  (вслед за Б. А саф ьевы м , В. Х олоповой,
Н. Горюхиной, А. Алексеевым, О. Соколовым и др.) объяснить 
уникальность  м узы кального ф ен ом ен а сонатной  ф ормы , мы 
отталкивались от взаи м одей ствия "восприятия — смысла" и 
о б н аруж и ли  в сон атн ой  ф о р м е п р о явл ен и е со п р яж ен н о сти  
ф илософских концептов "рационального — иррационального". 
С мысловые обертоны, которы е возникли в данном случае (а 
и м ен н о , у т в ер ж д ен и е  "и р р ац и о н ал ьн о сти "  р азр а б о т к и  по 
сравнению  в "рациональностью " экспозиции) подтверж даю т 
мысль об онтологических причинах музыкального ф орм ообра­
зования. У. Эко в статье "О способе ф ор м о о б р азо ван и я  как 
отраж ении  действительности" пишет: "Подлинным сод ерж а­
нием произведения становится способ восприятия этого мира и 
его оценки , ставш ий  способом  ф орм отворчества, и на этом 
уровне будет вестись разговор об отношениях между искусством 
и миром" [7, с. 328]. Мы лишь наметили некоторы е смысловые 
аналогии между музыкой и Миром, использовав для сопостав­
ления несколько узловых смысловых аспектов сонатной формы



и сопоставив их с глубинными смыслоосновами М ироздания, 
зашифрованными в музыке. Аналитическо-философский подход 
дал возможность еще раз приоткрыть завесу тайны над соприкос­
новением восприятия музыкального процесса и фундаменталь­
ных констант окруж аю щ его  нас Всего. С обственно наличие 
С убъективного Смыслового Поля (ССП), которое моделирует 
Вторичное Информационное Поле (ВИП), продуцирует мысль о 
несводимости смысла лю бого музы кального объекта к м узы ­
кально-семантическим связям, определенной ритмоформуле или 
интонационному комплексу. И менно субъективное смысловое 
поле влияет  на м ехан и зм  отн ош ен и й  "А втор-И сполнитель- 
Слушатель", и сами эти отнош ения моделирую т пространство 
смысла.

Все это лиш ний раз подтверж дает мысль от том, что ф о р ­
ма — это модель ситуации в искусстве и жизни, ее константной 
или и зм ен и в ш ей ся  со ставл яю щ ей , а лю бое п р о и зв ед ен и е  
предстает "как открытая структура, которая воссоздает двусмыс­
ленность самого нашего Бытия-в мире" [7, с. 343].
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А. Овсянникова

НЕМЕЦКИЙ BIEDERMEIER В МУЗЫКЕ КАК 
ХУДОЖЕСТВЕННАЯ РЕАЛИЗАЦИЯ НАЦИОНАЛЬНОЙ 

ИДЕИ

В статье рассматриваются художественно-эстетические позиции 
стиля Biedermeier в контексте национальной специфики немецкой 
профессиональной музыкальной традиции. Автор выдвигает 
специальную позицию культурно-стилевого эклектизма в качестве 
определяющего фактора в развитии указанного направления немецкой 
музыкальной культуры.

У статті розглядаються художньо-естетичні принципи стилю 
Biedermeier у контексті національної специфіки німецької професійної 
музичної традиції. Автор висуває спеціальну позицію культурно- 
стильового еклектизму в якості головного фактора у розвитку даного 
напрямку в німецькій музичній культурі.

In this titlp is art-aesthetic positions of style Biedermeier in a context of 
national specificity of German Professional musical tradition are considered. 
The author puts forward a special position of Eclecticism cultural-style as the 
defining factor in development of the specified direction of German musical 
culture.

П остановка проблемы. Ф еном ен нем ецкого музыкального  
стиля интересен для музыкантов самых разны х наций и народов 
своей "всепроникаемост ью " в проф ессиональной музыке, ибо 
классический  эт ап ст ановления эт ой п оследней  сопряж ен с 
историческим лидерством немецкой музыкальной культуры от 
конца XVIII к  X IX  столетию. Кроме того, актуальные в стилевом  
плане повороты в практике и т еории искусства конца прош ед­
шего и начала текущего веков определяют связь их с искусством  
Biedermeier, порождая рассуждения о "русском" и "украинском" 
художественном аналоге. В данном случае речь идет о продлении  
в авангардных — поставангардных условиях национальной музыки 
наследия раннего немецкого романтизма. В этой связи необходи­
мым я вля ет ся  вы я в л ен и е  сп ец и ф и ческ и  н е м ец к и х  сво й ст в  
данного феномена, вы деления в нём качест венных показателей  
"своего — чужого", так или иначе акт уализирую щ их проблему  
национального ст иля в музыке. В связи с этим, целью данной



ст атьи явилось рассм от рение культ урно-ст илевы х п р и о р и ­
т ет ов нем ецкого  бидерм ейера  в аспект е ат рибут ивност и  
проявления национального-эт нического качества в худож ест­
венном выражении.

И ску сство  B ied erm e ie r, о б о со б л ен н о  р азв и в а ю щ е е с я  в 
к о н тек сте  п атр и о ти ч еск и х  идей  Г ер м ан ско й  и м п ери и  XIX 
столетия, явилось обратной стороной медали, утверж даю щ ей 
бю ргерский комплекс великой нации. Biedermeier являет пример 
органичной для немецкой природы раздвоенности нравственно­
эстети ч еск и х  п р ед став л ен и й , о к о то р ы х  не р аз  говорили  
ярчайш ие представители великой нем ецкой  культуры. Так, у
О. Ш пенглера, например, находим следующую мысль: "противо­
полож ность  м еж ду  п руссачеством  и нем ецкой  культурой  — 
никогда не р азреш ен н ы й  во мне самом конф ликт" [5, с. 63]. 
Эстетические идеалы стиля Biedermeier воплотили "обратную", 
но весьма сущ ественную  сторону немецкого мировоззрения — 
культивирование бытовизма как "уютности" и особой красоты 
жизни, замкнутости в "бытово-вещной" реальности. Развиваясь 
в ко н тек сте  р о м ан ти ческого  и скусства, л и тер ату р н о -п о эти ­
ческого, п реж де всего, B iederm eier к 1820 году вы деляется в 
сам остоятельное направление худож ественного творчества, в 
котором доминирует идея прикладно-бытового стиля оформле­
ния жилого интерьера, мебели, живописи, графики, получившая 
распространение главным образом в Германии и Австрии в 1815- 
1848 гг.

В творчестве наиболее известны х худож ников, представ­
ляю щ и х и ску сств о  B ied erm e ie r — К. Б лехен , Ф. В асм анн, 
Г. Кёрстинг, К. Котгассер, К. Зенфф, Ф. Рунге, К. Ш питцвег и др.
— воплотилась  идея "ую тного" б ю ргерского  мира, "чистой 
комнаты" как хорошего вкуса. При кажущейся, на первый взгляд, 
мировоззренческой "нестыковке" указанного стиля и немецкого 
идейного "глобализма", всё ж е очевидной является органичность 
B ied erm eie r'a  в качестве культурного п роявлен ия нем ецкой  
нации.

П оэтизац ия м ира вещ ей, х ар актер н ая  для B iederm eier'a , 
определила принципиальную камерность этого стиля — качества, 
прямо противополож ного "гигантизму" ром антических худо-



ж ественных концепций, понимании ж изни как непознаваемого 
сакрального  акта. Этот парадокс соверш ен но  неож иданны м  
о б р азо м  вп и сы вается  в сим птом атичную  для дан ной  эпохи 
"к о р р ек ти в у "  н ац и о н ал ьн о го  со зн ан и я , п р о яви вш у ю ся в 
своеобразии религиозных идей, выдвигаемых видными предста­
вителями немецкой философской мысли. Как известно, в начале
XIX в ека  Й ен ски й  и Г ей д ел ьб ер гски й  у н и в ер си теты  стали 
центрами внеконф ессионального учения, "стирая" тем самым 
любые границы и приоритеты той или иной конфессиональной 
практики и "снижая" догматически обусловленную сакральность 
личностного Бытия. Безусловно, данные соображ ения не могут 
бы ть од н озн ачн ы м и , о днако  х р о н о л о ги ч еск и е  и р е а л ь н о ­
практические "совпадения" этих не рядоположенных явлений 
могут обсуждаться в подобном смысловом ключе.

Культ "вещности" как материального воплощения эстетики 
ж изненного пространства, выдвинутый искусством Biedermeier, 
выраж ает высшую поэтическую (романтическую) идею жизни, 
но — с морализующим уклоном. Не случайно, видимо, Т. Манн 
считал, что б ю р гер ск ая  культура "... вы росла на традициях, 
культе индивидуального мастерства — это сублимация ремеслен­
ного умения, что вполне согласуется со средневековым герман­
ским духом" [2, с. 50].

В контекст этих рассуж дений, безусловно, вписы ваю тся и 
таки е  явлен и я нем ецкого  гения, как  и скусство  H e im atk u n st 
(переводим ое с нем ецкого  язы ка  как  "родное и ску сство "  — 
курсив  Л. О.), которое в начале XX столетия возродило традиции 
прикладной архитектуры  и дизайна Biederm eier'a; утилизиро­
ванный и "деловитый" стиль П. Хиндемита; эстетика "большого" 
в малых ф орм ах  нововенцев, а ран н ее  — в принципиальном  
"бытовизме" "П есен без слов" Ф. М ендельсона, фортепианных 
миниатюр и песен Ф. Ш уберта, немецкой Lied в целом; "обяза­
тельное" обилие обработок в "салонном стиле" популярных для 
своей эпохи "музык" в творчестве венских классиков; художест- 
вен н о -н ази д ател ьн ая  идея хоральны х о б р аб о то к  И.С. Баха; 
традиция немецкого майстерзанга, наконец.

В подобном  к о н тек сте  и склю чи тельн о  п о казател ьн ы м  
становится культурная ориентация в "романтическом" XIX веке



одной из м узы кальны х столиц Германии — Л ейпцига. Уже к 
сер ед и н е  XVIII столетия , и склю чительн о  п р о ф есси о н а льн о  
ориентированная "Коллегиум музикум" (одно из распростра­
нённы х тогда объединений музы кантов-лю бителей), уступает 
свои позиции т.н. "купеческим концертам", отвечающим вкусам 
соврем енной  публики. Тогда ж е Л ейпциг в лице И. Хиллера, 
В. М юллера, К. Н ефе, Й. Бенды, и, наконец, В. М оцарта стано­
вится центром развития немецкого зингшпиля — жанра, в чистом 
виде воплотивш его идею  "больш ого в м алом ” и "вы сокого в 
н и зком ". С н ачала XIX в ека  ф у н кц и ю  ц ер ко вн ы х  капелл  в 
Лейпциге активно выполняют многочисленные "лидертафель", 
известные как аматорские певческие объединения с соответст­
вующим "бытовым" репертуаром.

Наконец, авторский  стиль Ф. М ендельсона, представляю ­
щего лейпцигскую  школу, соединил в себе такие разнонаправ­
ленны е тенденции, как "проповедование" величия немецкой 
м узы кальн ой  тр ад и ц и и  в ко н ц ер тах  Г еван дхауза, "сн яти е" 
романтической философской "глобальности" с симфонического 
ж а н р а  и зам ещ ен и е  его "ж и воп и сн ы м ", в н еко то р о м  роде 
им прессионистским  элементом, часто на ирландско-ш отланд­
ской  о сн о ве  (см. "Ш отлан дская  си м ф о н и я" , у в ер тю р а  
"Гебриды "), к у л ьти в и р о в ан и е  "простоты -доступн ости " в 
"П еснях без слов", роднящ ей мендельсоновские миниатю ры с 
сентиментальной "уютностью" B iederm eier'а.

И, вместе с тем, мендельсоновы "Песни" являются ещё одним 
п р и м ер о м  н ем е ц к о го  сти л я  м ы ш лен и я, ап ел л и р у ю щ его  к 
идеальном у  воплощ ению  худож ественн ой  реальности: перед  
нами принцип "снятия" текста как "предметности", что способ­
ству ет  уси лен и ю  сти хи и  то н о во -аб стр ак тн о го , со б ствен н о  
музыкального выражения. Тем самым возникает эклектичная по 
своем у сущ еству  целостность, сочетаю щ ая антином ичность  
ж анрового  качества "песни" как  пения и инструментального 
способа изложения.

Упомянутые выше обращ ения Ф. М ендельсона к шотланд­
ской культуре играю т не последнюю роль в немецкой музыке 
эпохи  р о м а н ти зм а  и о тр аж аю т  о п р ед ел ён н у ю  тен д ен ц и ю  
"п о сл ед о в ател ьн о го "  в к р ап л ен и я  "к ел ь тск о го  элем ен та"  в



немецкое культурное пространство. Достаточно лишь упомянуть 
ф акт частого выбора немецкими авторами указанного элемента 
в качестве образного, а значит смыслового "мотива".

Ярким примером исканий молодого Ф. Ш уберта являю тся 
две песни на тексты шотландского поэта Джеймса М акферсона 
(1736-1796) — "Кроннан" (1815 г.) и "Ночь" (1817 г.) которые были 
написаны  в период обращ ения ком позитора к музы кальному 
театру. Увлечение Ф. Ш уберта оперой наложило яркий отпеча­
ток на основны е принципы  ф орм ообразования "К роннана" и 
"Ночи": это развернуты е сочинения рапсодического склада, в 
которых свободно чередуются речитативы и ариозо. В результате 
структурно образуется подобие развернутой  оперной сцены: 
композитор строит свои "песни — сцены" по принципу драмати­
ческого диалога двух действую щ их лиц. В "К роннане" — это 
герой Ш ильрик и призрак его возлюбленной Винвеллы; в "Ночи"
— традиционны й  для ирландского ф ольклора образ Барда и 
Повелитель.! О сновным средством музыкальной драматизации 
поэзии Дж. М акферсона для Ф. Ш уберта становится речитатив, 
о б р азу я , таки м  об разом , ещ ё один пласт "экл екти ч еско го  
единства" на уровне жанровой атрибутики.

В тв о р ч еств е  Р. Ш ум ана т ак ж е  в стр еч аем  о б р ащ ен и е  к 
творчеству ирландского поэта Р. Мура, тексты которого вдохно­
вили композитора на создание оратории "Рай и Пери". Р. Вагнер 
в "Л оэнгрине" и "П арсиф але" актуализирует "вечную " тему 
свящ енного Грааля, рождённую в недрах кельтской мистической 
традиции, и, собственно, синонимизирует символику кельтского 
происхождения с "германским романтизмом". М ногочисленные 
авторские обработки ирландских и шотландских песен встреча­
ем практически у  каждого крупного мастера немецкой компози­
торской школы.

Вероятно, указанный ф акт не случаен в свете выш еизложен­
ны х р ассу ж д ен и й : "кел ьтско -и р л ан д ско е"  во сп р и н и м ается  
представителям и немецкой музы кальной традиции на уровне 
"своего", к ак  культурного  гена, обусловивш его  ещ ё один 
этнический "срез" уж е упомянутой эклектичности немецкого 
созн ан и я. В случае Р. В агнера м иф  о Граале о со зн аётся  как  
символ "христианского" вообщ е, которое ж и зн ен но-реально



пресущ ествляется в мистериальности музыкальной драмы. Тем 
самым, "...несф ормулированность своей религии, философии, 
м иф ологии ком пенсируется ром антизм ом  в худож ественном  
творчестве" [4, с. 110].

И ссл ед о вател ям и  н ем ец к о го  и ск у с ств а  н ео д н о к р атн о  
отм ечается такая атри бутика национального  характера , как 
органичное единство исконно германского ры царского комп­
лекса (берущ его истоки в национальном эпосе) и противопо­
л ож н ого  ем у духа ф и л и стер ства , ко то р о е  так  катего р и чн о  
к о н ста ти р у е тся  О. Ш пенглером  по поводу  "п р у ссач еств а"  
(низкого) и "немецкого" (высокого) как составляю щ их менталь­
ность нации.

П о к азател ьн а  в этом  о тн о ш ен и и  ко н ц еп ц и я  "Д авидова 
братства" в творчестве Р. Шумана, которая является конкретной 
объективацией национального сознания автора в его музыкаль­
ном творчестве: вызов художника мещанскому немецкому быту 
и стремление к высокому идеалу искусства.

Близка этой идее и худож ественно-эстетическая позиция 
"Н ю рнбергских м айстерзингеров" Р. Вагнера, где ры царское 
воспевание высоких идеалов и порицание низменных пороков 
бю ргерства становится основной идеей произведения. Т вор­
ч еств о  Р. В агн ера яв и л о сь , сво его  рода, " эн ц и к л о п ед и ей "  
гер м ан ск о й  лю бви  к чести : х у д о ж еств ен н ы е  о б р азы  в его 
произведениях воплощают различные ипостаси бытования идеи 
ры царства (Доэнгрин, Парсифаль, Зигфрид, Вальтер и др.) и её 
противоположностей.

И в то ж е время, самая сущ ность вагнеровских "М айстер­
зингеров" кроется в проповедовании (назидательном!) бю ргер­
ских ценностей  рем есла-проф есси он али зм а, чести, М орали- 
Любви. Видимо, подобные смысловые "повороты" в авторском 
стиле Р. В агнера (см. такж е стилистические особенности  его 
ф ортеп и ан н ы х  сонат), позволяю т рассм атривать  н екоторы е 
позиции его творчества в качестве непосредственного проявле­
ния эстетики В1ес1егте1ег'а [6, с. 423].

Национальная атрибутика "со знаком минус" явились одной 
из со ставн ы х  ав то р ск о й  к о н ц еп ц и и  т в о р ч еств а  Г. М алера, 
худож ника, которы й  п рим ы кает к австр о -н ем ец ко й  линии



м узы кального  и ску сства  и в этом  см ы сле гораздо  ярче, чем 
собственно нем ецкие авторы, воплощ ает "немецкую  идею" в 
музыке рубеж а Х1Х-ХХ веков. "Банальный пласт" (по термино­
логии А. Ш нитке) его симфоний является музыкальным эквива­
лентом "филистерски-вульгарного" облика его Отечества.

Н равственно-эстетический  идеал М алера являет уникаль­
ный образец личностной установки автора на принципиальную 
этническую "открытость": "в каждой своей симфонии я строю 
новый мир" [1, с. 36]. Грандиозность ф илософ ских концепций 
м ал ер о вско го  си м ф о н и зм а , б езу сл о вн о , п ер ек р ы в ае т  его 
этнические идеалы, что обнаруживает очевидность особого рода 
"эклектичности", р азн о-элем ентн ости  авторской  концепции 
своего творчества при неоспоримой её ориентации на "великое 
н ем ец к о е" , п е р с о н и ф и ц и р о в ан н о е  для Г. М алера ф и гу р о й  
великого Бетховена.

В случае Г. М алера генетическая преемственность срабаты ­
вает, преж де всего, на уровне ярко  вы раж енной  "ж анровой 
доминанты" авторского творчества, определяющей главенствую­
щий статус "большой" симфонии. Хронологически Л. Бетховен, 
представляю щ ий венский классицизм, является его заверш аю ­
щим, итоговым звеном, в то время как Г. М алер "откры вает" 
нововенскую  эпоху. Австрийские пассионарны е "проявления", 
таким  образом , исторически  выступаю т носителям и общ ен е­
мецкой культурной идеи, а преемственность "Бетховен —М алер” 
реали зуется  на уровне п роф ессион альн ы х школ. Тем самым 
осущ ествляется "связь времён" и континуальность национальной 
традиции.

Подобная ситуация, очевидно, спровоцирована привычной 
направленностью  творческой фигуры Г. М алера "в будущее", а 
не "в п рош лое", ав стр и й ск о го  ко м п о зи то р а  тр ад и ц и о н н о  
идентиф ицирую т с проявлениями "новой музыки" начала XX 
столетия . П ри  детальном  ж е ан ал и зе  н еко то р ы х  си м ф он и й  
Г. М алера отчётливо проступают параллели не только с бетховен- 
ской  л оги кой  си м ф о н и ч еск о го  цикла, но и ко н кр етн ы м и  
интонационно-тематическими построениями. Особенно ярко это 
п р о яви л о сь  во В торой си м ф о н и и  Г. М алера (1888-1894 гг.), 
образую щ ей некоторы й рубеж  творческого сознания автора,



поскольку именно в этом произведении композитор впервые для 
себя пытается ответить на "последний вопрос" о смысле жизни. 
"И стина" была найдена автором  в известны х словах хорала в 
финальной части симфонии "Ты воскреснешь, да, воскреснешь, 
ты, мой прах, после сна недолгого", который воплотил малеров- 
ское понимание религиозной идеи бессмертия Души, ещ ё раз 
п р о зву ч ав ш ее  п о зд н ее  — в В осьмой си м ф о н и и  (1906 г.). 
П оследние сим ф онии  Г. М алера ("П еснь о Зем ле", Восьмая, 
Д евятая  и Д есятая  си м ф он и и) являю т ун икальн ы й  о б р азец  
процессуалъност и развёрт ы вания  тво р ческо го  д ви ж ен и я , в 
котором  каж ды й последую щ ий этап  воплощ ения авторской  
мы сли (т.е. каж д о е  н овое соч и н ен и е) о б р азу ет  ц елостн ое 
"вн у тр ен н ее  дей ство" целеуст рем лённого  и н то н ац и о н н о го  
развития. "Не образ романтического героя, осознаю щ его своё 
"Я" в драм атической  коллизии ж изни, в противополож ности  
миру, в преодолении, но С о знание  А вт ора  (который как бы 
п р и р а в н и в а ет  себя  к "ты сяч е  у ч астн и ко в "), его  духовн ая  
сущ ность стала сво ео б р азн ы м  "героем " си м ф он и и, а самим 
собы тием  (содерж ан и ем ) стало  н еу кл о н н о е ст р ем л ен и е  к 
Идеалу... Такая идея требовала особого подхода — ф илософст­
во ван и я  в звуках , и особого  — си м во л и ч еско го  я зы к а " , — 
замечает исследователь Ю. Н иколаевская, отмечая тем самым 
специф ику музыкального мышления Г. М алера [3, с. 162].

Слова поэтического текста, написанного композитором для 
финала своей Второй симфонии, созвучны известной гётевской 
и дее ед и н ства  "ж и зн и -с м ер ти "  как  см ы сла ч ел о веч еско го  
существования и "обновляющей" функции смерти. Аналогичным 
образом свободолю бивые мотивы поэзии Ф. Ш иллера в автор­
ской интерпретации Л. Бетховена ассоциирую тся с христиан­
ской проповедью Бессмертия и Воскресения, духовного обнов­
ления посредством Высшей Любви. Выбор ж анра "симфонии- 
п р о п о вед и ", п р и зв ан н о й  вы п олн и ть  "п р о свети тел ьск у ю " 
функцию , симптоматичен для обоих представителей немецкой 
м узы ки , р еал и зу я  тем  сам ы м  м и сси о н ер ск и й  ком плекс 
"великой" нации.

Смысловое подобие исторического воплощ ения "немецкой 
идеи" в ко н тек сте  ав стр и й ск о й  х у д о ж ествен н о й  культуры



находим гораздо ранее в творчестве "классического" романтика 
Ф. Ш уберта, которого  часто  н азы ваю т "четверты м  вен ски м  
к л ас си к о м " , тем  сам ы м  у к а зы в а я  на п р е е м с т в е н н о с т ь  его 
ром антизм а от классических  принципов предш ественников. 
О д н о вр ем ен н о  В ен ская ш кола, п р ед ставл яю щ ая н ем ецкую  
музыку, в творчестве Ф. Ш уберта получила направленность на 
последовательное вы раж ение австрийской специфики. Антите- 
тичность позиций ром антизм а по отнош ению  к классицизм у 
о б у сл о в и л а  и н т е р е с  и ссл ед о в ат е л е й  н асл ед и я  Ш у бер та  к 
проявлению у него элементов музыкального барокко, антитезой 
к которому явился стиль Венского классицизма.

В ранних произведениях композитора в ж анре фортепиан­
ной сонаты (1815-1817 года) очевидна авторская ориентация на 
стиле-язы ковой облик венского классицизма как "немецкого" 
и н стр у м ен тал ьн о го  стиля. В целом , п р и зн ак и  этой  связи  
вы являю тся в общ ей  стр у к ту р е  сон атн ого  цикла, а так ж е  в 
ц и ти р о в ан и и  тем ати ч еск и х  об о р о то в  в ен ск и х  кл асси ко в  в 
единстве с романтической песенно-балладной наполненностью 
тем атизм а. П оследнее, безусловно, "катализирует" выход на 
ор и ги н ал ьн ы й  и н д и ви д у ал ьн о -сти ли сти ч еск и й  ком плекс. В 
ран н их  ф ортеп и ан н ы х  сонатах  Ф. Ш уберта очевидны  зн аки  
к л асси ч еск о го  ж ан р а , однако , сти л ево й  "ад р ес"  не и м еет 
конкретной направленности. "Диалог" с классической стилис­
тикой осущ ествляется в структурно-масш табных "ссылках" на 
венскую  сонату  в целом. П редставленны е в поздней ф о р те ­
п и ан н о й  со н ате  Ф. Ш у бер та  ст и л и сти ч ес к и е  "ссы лки  на 
Б етх о в ен а"  м н о ж е ств ен н ы  и р а зн о о б р а зн ы , а гл авн о е — 
демонстративно антитетичны по отнош ению  к романтической 
"песенности" тематизма и ф актурной организации. Тем самым 
авторская установка австрийского композитора достаточно рано 
обнаруж ивает ориентацию  на принципиальную эклектичность 
ком позиционного целого, но с явно осознанной сам оиденти­
ф икацией в качестве наследника великой традиции.

В отличие от эволюции вокального жанра, Ф. Ш уберт в своём 
фортепианном творчестве обнаруживает тяготение к концепции 
крупной формы романтической сонаты (см. сонаты Ф. Ш опена 
с их множественными стилевыми "цитатами" из Баха, Бетховена



и др., сонаты Ф. Л иста и Р. Вагнера, наполненны е аналогиями 
симфонической поэмности и т.д.). Стилистическая "знаковость" 
фортепианных сонат Ф. Ш уберта определила установку раздви- 
ж ение границ "малой" формы "песенного инструментализма".

В определенной мере такой подход отрицал нам еченную  в 
творчестве Ф. Ш уберта генеральную  тенденцию  австрийского 
и ск у сств а  к ак  и ск у сств а  м алы х ф о р м  и к ам ер н о сти . Э та 
эстетическая идея "австрийского" опровергла себя в очередной 
р аз в ф ен ом ен е "вальсов Ш трауса", ставш его  м узы кальны м  
"знаком" целой эпохи, целой нации, определённого стиля жизни, 
и воплотила уж е не раз упомянутый эклектизм мышления, раз и 
навсегда "раздвинув смысловые масштабы прикладного жанра. 
Таким образом, творческие установки Ф. Ш уберта, в известной 
м ере, о б н ар у ж и ваю т качество  "сж ати я  см ы сла" в гр ан и ц ах  
"малой" формы в преддверии открытий А. Веберна и "полисти­
листики" поствеберновской школы XX столетия.

Выводы
Итак, в свете вы ш еизлож енны х рассуж дений о сп ециф и­

ческих качествах  худож ественны х проявлений  стиля бидер- 
м ейер  в нем ецкой  м узы кальной традиции, резю м ирую щ им и 
положениями выступают следующие:

1) характерн ое для эстетики  указанного  стиля преподне­
сение "великого в малом" произрастает на культурно-этнической 
почве "нем ецкой  эклекти ки ", допускаю щ ей  р азн о о б р азн у ю  
комбинаторику музыкальных смыслов;

2) бидерм ейер "раскрепощ ает" не только м еж конф ессио- 
нальны е рели гиозн ы е взаи м одей ствия в искусстве, отраж ая 
ц ерковн ы е течен и я м еж ко н ф есси о н альн ы х  контактов, но и 
обнаруживает богатство инонациональных внедрений, развивая 
многочисленны е авторские интерпретации  кельтско-ирланд­
ского культурного элемента у  немецких композиторов;

3) эк л ек ти ч еск и е  у стан о вки  б и д ер м ей ер а , р о ж д ен н ы е  
абсолю тизацией соотвествую щ их этнических стимулов немец­
кого культурного мира порож даю т отм еж евание от культуры 
романтизма, особым проявлением которого выступает противо­
стояние "бидемейеровских" тяготений Лейпцига и "националь­
ного гигантизма" Новой немецкой школы.
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УДК: 78.071.1:786.2
Е. Погода

ФОРТЕПИАННАЯ ФАНТАЗИЯ В ТВОРЧЕСТВЕ 
Л. БЕТХОВЕНА 

(на примере сонаты №1 ор.27)

Рассмотрены особенности воплощения черт фантазии в фортепиан­
ной Сонате №1 ор.27 Л. Бетховена. Выявлены связи с предшествующим 
этапом в истории развития жанра.

Розглянуто особливості втілення рис фантазії у фортепіанній Сонаті 
№1 ор.27 Л. Бетховена. Виявлено зв'язки з попереднім етапом в історії 
розвитку жанру.

The considered particularities of the entailment lines to fantasias in 
Sonata for piano № 1 op.27 by L. Bethoven. The revealled relationship with 
preceding stage in histories of the development of the genre.

В тво р ч естве  Л. Б етховена , пож алуй , не найти  ж ан р а , в 
котором бы не отраж алась представляемая художником пере­
ход н ая  эпоха, сущ ность  к о то р о й  о п р ед ел яется  п он яти ем  
"рубежность" веков [2, с. 6]. С воеобразное преломление этого 
культурного ф еном ена представляю т фортепианны е ф антазии



композитора. Само их появление сопряжено с началом XIX века 
(1800-1809). О днако в ф ортепианны х ф ан тазиях  Л. Бетховена 
прозрения в художественный мир грядущего века, оформление 
основ романтизма отнюдь не исключало преломления барочных 
и к л ас си ц и ст и ч еск и х  т р ак т о в о к  ж а н р а . К ак  зав ер ш и те л ь  
п р о ц ессо в  р а зв и т и я  м у зы кальн о го  и ск у сств а  XVIII века  
Л. Бетховен  си н тези ровал  в ф ан тази и  творчески е принципы  
трактовки жанра, свойственные искусству И.С. Баха, Ф.Э. Баха, 
Й. Г айдна и В.А. М оц арта . С лед овательн о , ф о р т еп и ан н ая  
фантазия в творчестве Л. Бетховена являет собой квинтэссенцию 
выражения сущности проблемы "рубежности" веков, поскольку 
обобщает историческое развитие не только достижений венской 
к л асси ч еско й  м узы кальн ой  ш колы , но и п редш ествую щ их 
этапов, а такж е предвосхищает идеалы романтической трактовки 
ж анра. "С интез прош лого" в ф ан тази и  у  Л. Бетховена более 
интенсивен, нежели в таких определяющих его наследие жанрах, 
как  си м ф он и я, соната, квартет . Что ж е  касается  "си н теза  
будущего" (определение, данное Г.В. Чичериным относительно 
искусства В.А. М оцарта [5]), то его воплощение в ж анре фантазии 
в творчестве Л. Бетховена является едва ли не наиболее смелым.

В чем ж е заключается синтез в бетховенских фортепианных 
фантазиях, уводящих в прошлое и устремляющихся в будущее?

Ф антазия — вы раж ение творческого потенциала человека
— неотъем лем ы й  ком пон ен т всего и стори ческого  п роцесса 
развития искусства. О ф орм ивш аяся как музыкальный ж анр к 
XVI столетию , ф ан тазия  сохранила свое значение вплоть до 
сегодняш него  дня. М н огообразие ф орм , типов содерж ания, 
в ы р аб о тан н ы х  ею  в п р о ц е ссе  и сто р и ч е ск о го  р азв и ти я , 
взаи м одей ствовало  с ком плексом  тех  устой чивы х черт, что 
у б ерегли  ж ан р  от распада, п оглощ ен ия ины м и ж ан ровы м и  
формами. Ф антазия испытывала влияние наиболее значимых 
ж ан р о в  и ф орм  в ту  или иную  эпоху  на п р о тяж ен и и  всего  
и сто р и ч еско го  р азв и ти я . Так, в эп о х у  И .С . Б аха ф ан тази я  
объединялась в цикл с фугой, где служ ила подготовительным 
разделом (подобно прелюдии), выступала в качестве вступления 
к  сюите или партите, и, в то ж е время, продолжала существовать 
и как  сам о сто я тел ьн о е  п р о и зв ед ен и е . Б ар о ч н о й  ф ан т ази и



п ри сущ  "при п одн яты й , во зб у ж д ен н ы й  или д р ам ати ч еск и й  
х ар актер  с типичной  свободой  чер ед о ван и я  и разви ти я  или 
причудливостью смен музыкальных образов" [3, с. 769]. На всех 
этапах развития ж анра импровизационный элемент, воплощаю­
щий акт стихийной игры воображения, привносящ ий ощущение 
непосредственного высказывания, как и причудливость образов, 
сво б о да  ф о р м о о б р азо в ан и я , гл авен ство  п р и н ц и п а  туеп1:ю  
остаются обязательными. Эти качества — неотъемлемые компо­
ненты и фортепианных фантазий композиторов венской класси­
ческой школы.

Ф ортепианны е ф антазии  в творчестве Л. Бетховена пред­
ставлены  образцами, в которых воплотились как уж е слож ив­
шиеся традиции, так и новые тенденции в развитии жанра.

Научная цель данного исследования — выявление ж анровых 
признаков ф антазии в бетховенском сонатном цикле.

М атериалом исследования  является фортепианная Соната 
№1 ор.27 Л. Бетховена.

Развивая моцартовскую традицию объединения фантазии и 
сонаты, Л. Бетховен создал в 1800-1801 годах Сонаты ор.27 №1 и 
№2. Это были первые образцы обращ ения к ж анру фантазии в 
фортепианной музыке композитора.

В творчестве В.А. М оцарта ф ортепианная ф антазия пред­
ставл ен а  р азн о о б р азн ы м и  видам и тр ак то вк и  ж ан р а . Так, 
Ф антазия и фуга С-с1иг 394 КУ, Ф антазии с-то11 396 КУ и с!-то11 
397 КУ предстают наследницами барочных традиций, Ф антазия 
и соната с-шо11 475 КУ представляю т новаторскую  трактовку 
ж ан р а  в ее сод руж естве с сонатой . С уж дения м узы коведов 
относительно с-то1Гной фантазии (475 КУ) В.А. М оцарта далеки 
от единой оценки . Так, К ю регян  Т.С. считает, что ф ан тази я  
"выполняет функцию  вступительной пьесы" к сонате. Г. Аберт 
отмечает, что данная ф ан тазия является "...замкнутым в себе 
организм ом " и "не и м еет подготовительного  хар актер а"  [1, 
с. 158], Свидетельством самостоятельности с-то11'ной фантазии 
(475 КУ) является ф акт написания сонаты годом ранее (1784г.), 
в п о сл ед ств и и  п р ед в а р и в ш е й  ее пьесы , что п о д ч ер к и в ае т  
р ет р о с п е к т и в н о ст ь  л о ги ч еско й  о р ган и зац и и  ц и кли ч еского  
целого. В результате ф антазия обретает роль не только вступ­



ления (прелюдии), но и своеобразного послесловия (постлюдии). 
Так с-то1Гной  ф ан тази и  (475 KV) В.А. М оцарта о казы вается  
свойственна функциональная неоднозначность. Игровой метод 
(х ар ак те р ен  как  для ж а н р а  ф ан тази и , так  и для и ск у сств а
В.А. М оцарта в целом) прослеживается на уровне расположения 
готовых композиционных "блоков". Композитор, по-видимому, 
объединил фантазию  и сонату из-за близости воплощенных в них 
образов и характеров, соединил в цикл две различные ж анровые 
формы.

Если В.А. М оц арт, со зд ав ая  новую  ж ан р о в у ю  модель, 
действовал по принципу объединения двух самостоятельны х 
ф орм  (подобно тому, как  это было в барочную  эпоху, где 
ф антазия выступала в качестве вступления, подготовительного 
раздела или прелюдии), то Л. Бетховен в Сонатах №1 и №2 ор.27 
воплотил синтезирую щ ую  функцию  фантазии, наблюдаемую в 
данном случае на ж анровом уровне. Вследствие произведенного 
си н теза  различны х ж анровы х ф орм  происходит своего рода 
"сонатизация" ф антазии  и "оф антазирование" сонаты. Таким 
образом, наследуя моцартовскую идею связи ф антазии и сонаты, 
Л. Бетховен  осущ ествляет худож ественное откры тие, создав 
новую форму, оригинальное творение — сонату-фантазию.

Произведения №1 и №2 ор.27 Л. Бетховен снабжает общим 
ж анровым определением "Sonata quasi una Fantasia", основанным 
на в заи м о д ей ств и и  двух ж а н р о в ы х  и м ен  — "со н ата"  и 
"фантазия", в результате чего складывается новое синтетическое 
ж анровое имя (здесь сказы вается воздействие inventio —черты 
барокко). Ж анровое имя "фантазия" модифицирует жанровы е 
призн аки  сонаты . Ж ан р о во е  имя "Sonata quasi una Fantasia" 
предполагает креативную , вариантную  трактовку ж анрового 
инварианта сонаты.

Соната №1 ор.27 отличается свободой замысла, воплощ ен­
ной, по мнению Р. Роллана, в создании художественного целого 
"из разнообразны х отры вков, объединенны х только стилем и 
колоритом тональностей" [4, с. 121]. Наличие импровизационно- 
ф антазийних пассажей, частые смены темпов, введение фермат 
и вторжение приема внезапного паузирования роднит трактовку 
данного произведения с фантазиями Ф.Э. Баха. Поскольку части



исполняю тся без переры ва, то сонату возмож но трактовать как 
ц и к л  ф а н т а з и й  в п р ед ел ах  одной  ф а н т а з и и , что я в л я е т ся  
признаком  гайдно-моцартовской, преромантической трактовки 
ж анра. Традиция Й. Гайдна и В.А. М оцарта, реали зован н ая  в 
тр ак то вк е  ф ан тази и  как  сам остоятельн ого  п р о и звед ен и я , в 
к о м п о зи т о р с к о й  и н т е р п р е т а ц и и  Л. Б ет х о в е н а  о х в аты в а ет  
циклическую  ф орму сонаты.

С оната №1 ор.27 обладает четы рехчастной структурой, что 
мало свойственно данному жанру, будучи приметой сим ф они­
ческого цикла. П оскольку все части  вы писаны  attacca, грани 
м еж ду ними нивелирую тся, однако углубляю тся внутри каж дой 
из них. Так при  со х р ан ен и и  идеи  ц икличности  как  таковой  
м еняется характер  ее воплощ ения. О п ризнаках  цикличности 
внутри каж дой части свидетельствует ряд черт: смены темпов (а 
и х  н али чи е в ц и к ли ч еск о й  ф о р м е  — п р и м ета  водораздела, 
о ко н ч ан и я  одного и н ачало  другого  раздела); дро бн о сть  — 
деление на небольшие фрагменты посредствам реприз и двойных 
тактовы х черт; тематические, фактурные, тональные и динам и­
ч еские контрасты . Таким образом , Л. Бетховен подчеркивает 
наличие граней не только м еж ду всеми частями, но и в пределах 
каж дой из них.

П ервую  часть сонаты -фантазии (Andante, Es-dur) отличает 
дробность структуры, наряду с тяготением к сквозному р азви ­
тию. С труктура темы главной партии первой части оф ормлена 
по принципу диалога. В первом  четы рехтакте исходная тема- 
зерн о  (первы й элем ент темы) вступает в диалогизированное 
взаимодействие с тематизмом пассаж ного типа (второй элемент 
тем ы ). В нем  зал о ж ен  ген  и м п р о ви зац и о н н о сти , которы й  в 
дальнейш ем (в разработке) явится источником  ф антазийного 
развития. Во втором четы рехтакте главной партии оба тем ати­
ческих элемента соотносятся меж ду собой на основе контраста 
п роизводного  типа, что х ар актер н о  для творческого  м етода 
Л. Б етх о в ен а  в целом . К ом п о зи то р  п о д ч ер к и вает  важ н о сть  
дробности как структурной основы первой части посредством 
отделения в первом периоде каждого предлож ения от последую ­
щего паузами и повторами. Отсутствие каких-либо связую щ их 
построений указы вает на претворение монтаж ной драматургии.



С вязую щ ая партия, являясь характерной чертой сонаты, здесь 
д еактуализируется; ее отсутствие — свидетельство  влияния 
ж анра фантазии. Так, принципом организации целого становится 
контрастное сопоставление.

Т ем ати ческой  осн овой  нового р азд ела явл яется  п ервы й  
элем ент темы, осн ован ны й  на производном  типе контраста, 
второй ж е  элемент в преобразованном  виде (вместо ш естнад­
цатых — восьмые) вплетен в мелодическую  линию. В процессе 
разверты вания музыкального материала наблю дается усиление 
т е м а т и ч е с к и х  с в я з е й  с гл ав н о й  п а р т и ей , в ы р а ж е н н о е  во 
взаимодействии пассаж ного и мелодического типов тематизма. 
О дн ако , если  в и сх о д н о й  тем е  эл ем ен ты  со о тн о си л и сь  по 
принципу диалога, то в данном разделе происходит их взаим о­
п рон и кн овен и е . С труктурн ая  дробность, п ри сущ ая главной  
партии, сохраняет свое значение: первы й четырехтакт, подобно 
тому, как  это претворено в главной партии, отделен повторами; 
в то р о й  и т р е т и й  ч ет ы р ех т ак т ы  о б у сл о в л ен ы  в ар и ан тн ы м  
повторением. Такое соотнош ение меж ду ними свидетельствует
о наличии черт ф антазии в изложении, вы раж енны е в некотором 
обновлении музыкального материала. Таким образом, в четкой 
квадратной структуре, свойственной ж анру сонаты, преобладает 
ф ан тазий н ое развитие. Д анны й раздел  возм ож но трактовать 
двояко: выступая в роли побочной партии по отнош ению  ко всей 
части , в то ж е  вр ем я  он о б р етает  ч ерты  эпизода, вы полняя 
ф ункцию  середины  простой трехчастной формы  в масш табах 
экспозиции. Заверш ение экспозиционного раздела сопряж ено 
с повторением главной партии, что мало характерно для сонатной 
ф орм ы . В р еп р и зе  ком п о зи то р  уходит от точны х повторов, 
со х р ан я я  п ри  этом  стр у к ту р н о е  р авн о веси е : эк сп о зи ц и я  и 
реприза масш табно одинаковы. В репризе происходит усиление 
им провизационного  начала: наличие не только диалогизиро- 
ван ного  в заи м о д ей стви я  двух  типов тем ати зм а, но и более 
интенсивное проникновение трельной ф актуры  в мелодическую 
линию  свидетельствует о преобладании фантазийного по мере 
оформления структурного целого. Замкнутость экспозиционного 
разд ела п одчеркнута отделением  эксп о зи ц и и  от р азр або тк и  
двумя тактовыми чертами, что способствует акцентуации метода



м онтаж ной  драм атургии. П омимо этого, эф ф ек ту  отделения 
экспозиции от разработки способствует смена тональности (Es- 
dur — C-dur) и темпа (Andante — Allegro). Показательна и смена 
динам ики: если  и зл о ж ен и е  эксп о зи ц и о н н о го  р азд ел а  части 
со п р яж ен о  с дин ам ическим и  колебан и ям и  м еж ду р и рр, то 
р а зр а б о т к а  о тм еч ен а  к а ч е ств ен н о  новы м  н ю ан сом  г, что 
свидетельствует о стремлении ком позитора к четкому разгра­
ничению  разделов  цикла. Тем атической основой разработки  
яв л яю тся  оба эл ем ен та  главн ой  тем ы . О д н ако  п р о и сх о ди т  
и н в ер си я  в их и злож ен и и : если  в главной  партии  аккорды  
см енялись п ассаж н ой  ф актурой, то р азр аб о тк а  н ачин ается с 
восходящих арпеджированных пассажей на г, которые переходят 
в нисходящ ее мелодизированное аккордовое излож ение на р. 
Первоначально раздел организован по принципу главной партии. 
Д и ал о ги зи р о ван н о е  в заи м о д ей ств и е  двух ти пов  тем ати зм а 
п о д ч ер к н у то  их д и н ам и ч еск и м и  п р о ти в о п о став л ен и ям и . В 
процессе разверты вания музыкального материала происходит 
динам изация тематизма пассажного типа. Так, второе предло­
ж ени е первого периода разработки  представляет собой мета- 
м орф изированное излож ение мелодического элемента в виде 
импровизационно-фантазийны х нисходящих потоков ш естнад­
цатых нот. На данном этапе развития пассажный тип тематизма 
обладает прелюдийной природой (ее наличие — свидетельство 
преломления барочной традиции). П ри увеличении масш таба 
п ер во го  п ер и о да  до восьм и  так то в  Л. Б етх о вен  со х р а н я ет  
структурную дробность. Импровизационное сопоставление двух 
тематических элементов во втором периоде сопряж ено с уходом 
от квадратности как основного принципа структурного оф орм­
ления художественного целого посредством увеличения масшта­
ба второго предложения, что отображает влияние фантазийного 
начала. Во втором периоде разработки возможна двойственная 
трактовка воплощ ения мелодического типа тематизма (первый 
элем ен т главной партии  — аккордовая  структура). С одной 
стороны, композитор минимализирует его роль, оставляя лишь 
отдельные аккорды в сопровождение бурному потоку шестнад­
цаты х нот (с нехарактерн ы м и  акцентам и на последней доле 
такта), с другой — происходит повторение второго предложения



первого периода в трансформированном виде. Пассажи импро­
визац и он н ого  х ар ак тер а  п риводят к кульм инации  на грани 
разработки и репризы, а ее наличие преломляет метод сим ф о­
низма Л. Бетховена. Показательно взаимодействие бетховенской 
фортепианной сонаты с симфонизмом, обусловленное хроноло­
гически: создание рассматриваемого произведения совпадает по 
врем ени с написанием  1 С им ф онии (1800), то есть с началом 
творческих поисков композитора в области симфонизма.

Разработка сонаты заканчивается доминантсептаккордом, 
который дает возможность композитору произвести модуляцию 
и вернуть изложение в главную тональность (Es-dur).

Реприза первой части (Tempo I) основана на теме главной 
партии. В отличие от экспозиции, в этом разделе Л. Бетховен 
и склю чает нотны й зн ак  р еп ри зы , и зб егая  точного  повтора, 
с о зд ав ая  р а зв и т и е  п о ср ед ств ам  см ен ы  р е ги ст р о в к и . Роль 
середины  минимализирована. Импульс к ее появлению  сохра­
няется, однако вместо нее появляется кода, основанная на первом 
эл ем ен те  главн ой  тем ы . П утем  у д ал ен и я  ген а и м п р о ви за- 
ционности (пассажного типа тематизма) из музыкальной ткани, 
который был побудителем к развитию , композитор стремился 
замкнуть форму.

На протяжении первой части присутствуют черты монтаж­
ной драматургии внутри не только одной части (о чем свиде­
тельствуют смены темпов на ее гранях), но и внутри разделов 
части  (м н о ж ество  р еп р и з , ф ер м аты , о тд ел ен и е  п ау зам и  и 
д войны м и чертам и ). О б щ есо н атн ы й  п р ин ц ип  ч ер ед о в ан и я  
темпов — бы стро-м едленно-бы стро — в м одиф ицированной  
ф орм е перенесен  в масш таб одной части. Ф орма всей первой 
части трансформированно претворяет структурные особенности 
экспозиции: функцию  средней части, обладающей свойствами 
эпизода, обретает бурная разработка сонатной формы, после 
к о то р о й  р е п р и за  в о сп р и н и м ается  и как  р е п р и за  сл ож н ой  
трехчастн ой  ф орм ы  (возвращ ен и е главной  парти и  в п ер в о ­
начальном  виде в первом  проведении). О тр аж ен и е малого в 
вели ком  и н ао б о р о т  — один из к р и т ер и ев  со в ер ш ен ств а  
художественного произведения. Трехчастная форма выступает 
в условиях своеобразно  трактованной  в первой части цикла



сонатности  в качестве ф орм ы  второго плана, будучи прелом­
ленной в ней дважды в различных вариантах: в виде простой в 
первом  разделе, в виде слож ной — в масш табах всей части в 
целом. Так проявление ф антазийности  в первой части сонаты 
обретает значение метода, наблю даясь и на уровне игры — в 
данном случае в процессе формообразования.

Вторая часть сопряж ена со сменой ладотональности (c-moll), 
темпа (Allegro molto е vivace) и построена на новом тематическом 
м атер и ал е . В стр у кту р н о м  о тн о ш ен и и  часть  о ф о р м л ен а  по 
аналогии с экспозиционным разделом первой части. Сохранены 
общ ие принципы организации худож ественного целого, о чем 
свидетельствует наличие репризны х повторений как в экспо­
зи ци и , так  и в средн ем  разд еле . С тр у кту р н ая  дро бн о сть  
становится для композитора главным конструирующим элемен­
том. В экспозиции, в условиях четкой регламентации и квадрат- 
ности строения, черты фантазийности проявляются в необычной 
трактовке ладо-гармонических связей. В преобладающей сфере 
м аж оро-м инора наруш ены  тональны е взаим освязи: Т — D — 
мин. D — S — мин. S — Т. Середина части (As-dur) основана на 
движении по звукам трезвучия (в первом периоде) и интонациях 
вздоха (во втором периоде), однако, если в экспозиции излож е­
ние музы кального м атериала связан о  с ведением  голосов по 
аккордовым звукам в октавный унисон и во встречном движении, 
то зд есь  п р о и сх о д и т  р ас с л о е н и е  ф ак ту р ы  на два пласта: 
аккордовую  остинатную  ф игуру в ниж нем регистре и мелоди­
ческие конфигурации в верхнем. В данном разделе композитор 
о су щ еств л яет  уход  от к в ад р атн о сти  — п ер в ы й  п ер и о д  
14-тактовый, во втором происходит тенденция к расш ирению  — 
18 тактов. В отличие от экспозиционного раздела, где реализации 
фантазийного замысла служило наруш ение тональных взаимо­
св язей  в у слови ях  четко  р егл ам ен ти р о в ан н о й  структуры , в 
среднем разделе изм енение квадратной структуры  ком пенси­
р у ется  ладо-гарм они чески м  соответствием . Таким  образом , 
ч ерты  ф ан т ази й н о ст и  о б н а р у ж и в а ю тся  то в св о ео б р ази и  
тональных связей, то в масштабном оформлении музыкального 
материала. В репризе обнаруживаю тся черты разработочности. 
Л. Б етх о вен  м ен яет  п ри н ц и п  и зл о ж е н и я  тем ы  — вм есто



унисонного движения возникает каноническая имитация (сдвиг 
одного из голосов на одну восьмую  с и зм ен ен и ем  ш триха), 
в о сп р о и зв о д ящ ая  э ф ф е к т  эхо, ко то р ы й  яв л яется  одним  из 
принципов барочной эпохи. В этом разделе композитор не дает 
нотных знаков реприз, а такж е масштабно увеличивает раздел, 
что свидетельствует об общем принципе организации репризы  
в первой и второй частях. Первая часть была тонально замкнута
— главенство основной тональности Es-dur (разработка в C-dur), 
развитие ж е второй части приводит к модуляции в одноименный 
маж ор (C-dur). П реобладание сквозного  разви тия во второй 
части, имею щ ей черты  скерцозности, служ ит неким  вводом в 
третью . О днако, н есм о тр я  на стр ем л ен и е  к о м п о зи то р а  к 
созданию  разомкнутой формы, все ж е возникает четкая грань 
м еж д у  частям и , о б у сл о в л ен н ая  тем п овы м и  и тон альн ы м и  
контрастами (как между первой и второй, так и второй и третьей 
частям и). М етод ф ан тази й н о й  игры  р еал и зу ется  на уровн е 
располож ения частей сонаты: наличие скерцозного начала во 
второй части и медленная, лирического характера третья часть 
мало характерны  как для сонатного, так и для симфонического 
циклов. Таким образом, происходит инверсия в композиционном 
соотношении структурных блоков художественного целого.

В медленной (Adagio con espressione), миниатюрной третьей 
части (As-dur) обнаруживаю тся черты конструирования простой 
трехчастной ф ормы  с вариационной репризой, которая п ер е­
р ас т ает  в ф ан тази й н у ю  коду. К о м п о зи то р  ч етко  следует 
во сьм и такто в о й  стр у к ту р е , ко торую  в п р о ц е ссе  р а зв и ти я  
п р ео д о л ев ает  для б олее  вы п уклого  п р о яв л ен и я  и м п р о ви ­
зационное™ . Ф антазийное начало, постепенно проникаю щ ее в 
музыкальную  ткань, вы раж енное посредством преображ ения, 
варьирования темы, способствует преодолению  квадратности, 
разры вая рамки регламентированной структуры. Ф антазийный 
всп леск , во зн и каю щ и й  в ко н ц е  восьм ого  так та  р еп р и зы , 
выраженный в импровизационных пассаж ах и трелях, представ­
ляет собой заключение — своеобразную  коду третьей части, не 
п озволяю щ ую  ко м п о зи то р у  зам кн уть  ф орм у. Т ретья часть 
отделена от последующей двумя тактовыми чертами и заканчи­
вается на аккорде (D 5-6 к Es-dur), п ротяж енн ость  которого



у д л и н яется  п о ср ед ств о м  ф ер м аты , р а зр е ш е н и е м  ко то р о го  
является четвертая часть.

Ч етв ер тая  часть  св я за н а  с о ч еред н ой  п ер ем ен о й  тем па 
(Allegro vivace) и возвращ ением  основной тональности (Es-dur). 
Композитор использует принцип излож ения из первой части — 
взаимодействие мелодического и пассаж ного типов тематизма 
(только на другом интонационном м атериале), отказы ваясь от 
вы п и сы вани я нотны х зн ако в  р еп р и з для со х р ан ен и я  стр у к ­
турного равновесия. К ак и первая часть — эта политемповая. 
Ч асть н ап исан а в ф орм е рондо-сонаты  с разработкой . П осле 
и зл о ж ен и я  стандартной  структуры , х ар актер н о й  для рондо- 
сонаты, А-В-А-С-А-В№, вместо ожидаемого реф рен а  композитор 
воспроизводит репризу  третьей части — Adagio con espressione, 
однако  и зл о ж ен и е  тем ы  п роисходи т в главной  тональности  
(Es-dur). Этот раздел (Tempo I —Adagio con espressione) должен 
бы л вы п о л н и ть  ф у н кц и ю  зак л ю ч ен и я , о д н ако  п р о и сх о ди т  
ф ан тази й н ы й  проры в (подобно тому, как  это происходило в 
третьей части), который представляет собой импровизационную  
кульминацию .

Для заверш ен и я произведен и я Л. Бетховен создает коду, 
основанную  на новом тематическом материале, написанную  в 
к ач еств ен н о  новом  тем п е (P resto), п ред ставляю щ ую  собой  
заклю чение скерцозного характера.

Четвертой части присущ и черты  не только синтетической 
репризы  по отнош ению  ко всему сонатному целому, но и коды, 
заверш аю щ ей все этапы развития фантазийного цикла.

I часть II часть III часть IV часть

Allegro molto Adagio con Allegro Tempo I
о1-4Ы) 5 е vivace espressione vivace (Adagio con

"Ос ТЗс espressione)
< < <

Es- С- Es- с- As-dur C- As-dur Es-dur Es-dur
dur dur dur moll dur —> D 5/6

О бнаруж ивается неоднозначность трактовки частей целого. 
Рондо четвер то й  части, п редполагаю щ ее н аличие эпизодов,



позволяет трактовать Tempo I (Adagio con espressione) и Presto 
как  эпизоды , лиш енны е р еф р ен о в . Н аряду с возм ож ностью  
представить Tem po I (Adagio con espressione) как часть рондо, 
можно трактовать Allegro vivace как средний раздел Adagio con 
espressione. С ледовательно, Tem po I (Adagio con espressione) 
стан о ви тся  у сечен н о й  р еп р и зо й , a P resto  — кодой. Л огика 
конструирования цикла направлена на увеличение темповы х 
ко н тр асто в  м еж д у  частям и , к о то р ы е яв л яю тся  п р и зн ак о м  
сюитности (преломление барочной традиции).

Разнообразие замысла каждой части сочетается с наличием 
н еко то р о й  общ ей  модели, по ко то р о й  о су щ ествл яется  их 
развитие. Проявление фантазийного начала в каждой из частей 
усиливается к ее заверш ению . М етод игры реализован на уровне 
стр у к ту р н о й  о р ган и зац и и : д и н ам и к а  п ер ех о д а  от стр о го й  
регламентации в начале части к все более и более свободному, 
им п рови зац и он н ом у  и злож ен и ю  м атериала, тяготею щ ем у к 
созданию  разомкнутой формы. Таким образом, идея организа­
ции ф антазии  как ф антазийного цикла в сонате Л. Бетховена 
п р о с л е ж и в а е т с я  как  на у р о в н е  к аж д о й  части , так  и всего  
художественного целого.

В сонате наличествует м нож ество смен темпов и тональ­
ностей, фермат и импровизационно-фантазийных пассажей, что 
п одчеркивает  тесную  связь  с тр актовкой  ж ан р а  ф ан тази и  в 
тв о р ч еств е  В.А. М о ц ар та  и Ф .Э. Б аха. А н ал и чи е лом аны х 
арп ед ж и о  и ар п ед ж и р о ван н ы х  п ассаж ей  сви детельствует  о 
преломлении в рассм атриваем ом  произведении  Л. Бетховена 
традиций воплощения ж анра ф антазии не только В.А. М оцарта 
и Ф .Э. Баха, но и И .С. Баха. Глубоко личн остн ы й  х ар ак тер  
вы ск азы в ан и я , ф а н т а з и й н а я  ги бкость , р е зк и е  п ер ем ен ы  
настроений, значительное углубление и расш ирение лирической 
и драматической сф ер образности — все эти черты, характерные 
для фантазий Ф.Э. Баха и В.А. Моцарта, находят свое воплощение 
в Сонате-фантазии №1 ор.27 Л. Бетховена.
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И. Савин

ПРОГРАММНОСТЬ: НОВЫЕ ТЕНДЕНЦИИ, НОВАЯ 
ОБРАЗНОСТЬ (НА ПРИМЕРЕ АВАНГАРДНЫХ 

ФОРТЕПИАННЫХ ЦИКЛОВ МИНИАТЮР ВТОРОЙ 
ПОЛОВИНЫ XX ВЕКА)

Предметом исследования в данной статье является ряд циклов 
фортепианных миниатюр 2-й половины XX века, в которых ощутим 
радикализм в порывании с классико-романтической традицией, вплоть 
до полного разрыва с нею и то, что принято называть авангардностью 
художественного решения. Данный разрыв ярче всего выявился в новой 
программности, которая в свою очередь предопределила комплекс новых 
выразительных средств, характерных для этих произведений.

Предметом дослідження в даній статті є ряд циклів фортепіанних 
мініатюр 2-ої половини XX століття, в яких відчувається радикалізм в 
пориванні з класико-романтичною традицією, аж до повного розриву з 
нею і те, що прийнято називати авангардністю художнього рішення. 
Даний розрив найяскравіше виявився в новій програмності, яка у свою 
чергу зумовила комплекс нових виразних засобів, характерних для цих 
творів.

The theme of research in this article is the row of cycles of piano 
miniatures of second half of XX century, in which we can feel radicalism in 
breaking a secret with classico-romantic tradition, up to the complete break 
with it and that it is accepted to name avant guard of artistic decision. This



break brighter than all came to light in new programm, which in same queue 
predetermined the complex of new expressive facilities characteristic for these 
works.

В прошлом веке произош ла настоящ ая револю ция в музы ­
кальном языке. То, что было недоступно для композиторов XIX 
века даж е гипотетически, в XX стало вполне возм ож ны м  на 
практике. К ак известно, в значительной степени это связано с 
новым образом жизни, новым образом мышления человека XX 
века, что нашло своё отраж ение и воплощ ение в музыке этого 
периода.

Н е обош ли н овац и и  и тако й  важ н ы й  ж анр , как  ф о р т е ­
пианный цикл миниатюр. Достаточно припомнить в этой связи 
циклы первой половины XX века таких композиторов, как Клод 
Дебюсси, М орис Равель, Арнольд Ш ёнберг, Бела Барток, Игорь 
С травинский, С ергей  П рокоф ьев, Пауль Хиндемит, Д митрий 
Ш остакович, Эрик Сати и др.

К ак мож но убедиться, интерес ком позиторов к данном у 
ж а н р у  п о сто ян ен  и весьм а ак ти в ен . С им птом ати чн о , что 
больш инство из этих циклов являю тся програм м ны м и. К ак 
представляется, это связано  с их новаторской  на тот момент 
об р азн о стью , ко то р ая  св о ео б р азн о  р асш и ф р о вы в ал ась  для 
и сп о л н и тел ей  и сл у ш ател ей  в п р о гр ам м н ы х  заго л о в к ах  и 
подзаголовках циклов.

В ы ш еп ер еч и сл ен н ы е ф о р т е п и а н н ы е  циклы  получили  
о п р ед ел ён н о е  о св ещ ен и е  в и ссл ед о в ател ьск о й  л и т ер ату р е  
(например, см. монографию  Л. Гаккеля "Ф ортепианная музыка 
XX века" [1]), хотя далеко и не исчерпывающее.

В данном исследовании мы остановимся на фортепианных 
циклах миниатюр 2-й половины XX века, в частности, на вопросе 
их новой  об разн ости , воплощ ен ной  в св о ео б р азн о й  п р о ­
граммности.

В этот период в данном ж анре выдвинулся целый ряд ярких 
композиторских имён, представляющих культуры всех регионов 
мира: Л уис С убильяга (А ргентина), А нри П уссер  (Бельгия), 
Николас Слонимский (Россия, США), Ж ольт Д урко (Венгрия), 
Теодорос Антониу (Греция), Александр Асламазов (Россия), Рут 
Ц ехлин (Германия), А лемдар К арам анов (Украина) и другие.



С ледует отм етить , что ф о р т е п и а н н ы е  циклы  у п о м ян уты х  
ком позиторов ранее не были освещ ены  в научной и методи­
ческой литературе.

В этих произведениях мож но наблю дать специф ическую  
программность, общие черты которой можно охарактеризовать 
как техницизм, сжатая информационность, вплоть до отдельных 
слогов, обыгрывание поэтики определённого интервала. Всё это, 
в свою  очередь, влечёт за собой необы чны е средства вы рази ­
тельн ости , о тк р ы в ает  н овы е во зм о ж н о сти  и сп о л ьзо ван и я  
ф ортепиано, новы е приёмы  игры на инструменте. У казанны е 
особенности, таким образом , требую т глубокого и детального 
осмысления. А ключевым моментом в этом ряду выступает новое 
образное наполнение программности.

О бщ ие вопросы  програм м ности  в м узы ке на различны х 
этапах исторического становления неоднократно р ассм атри ­
вались в научно-исследовательской  литературе. И з весом ы х 
работ назовём  следующие: "П рограммная музыка" Елизаветы  
Ш ишовой-Горской [2], "О музыкальной программности" Ю рия 
Хохлова [3], "Что такое программная музыка" М арка Аранов- 
ского [4]. Из последних исследований упомянём статью Елены 
Т аракан овой  ""П утеш естви е" по спирали  (м етаф и зи ка  п р о ­
граммной музыки)" [5]. Вместе с тем выш еперечисленные труды 
преимущ ественно посвящены романтическому типу сю жетной 
п рограм м н ости . П рограм м н ость  ж е  циклов  ф о р теп и ан н ы х  
миниатю р второй половины XX века тяготеет скорее к ран н е­
классическому типу программности, так называемой картинной, 
которая наш ла яркое  воплощ ение в творчестве ф ран ц узски х  
клавеси ни стов . Н айти готовы е х ар ак тер и сти к и  такого  рода 
программности в её новаторской трактовке во 2-й половине XX 
века в общетеоретических трудах не представляется возможным.

Цель дан ной  статьи  — анализ нового типа образн ости  и 
связанны х с этим трудностей исполнительской интерпретации.

К ак  и звестн о , тер м и н  "п р о гр ам м н ая  м узы ка" (нем. 
Programmusic, итал. M usica а programma, англ. Programm e music, 
фр. M usigue а Programme) принято соотносить с музыкальным 
п р о и зв ед ен и ем , ко то р о е  и м еет о п р ед ел ён н у ю  словесную , 
нередко поэтическую программу и раскры вает запечатлённое в 
ней содерж ание [6].



Явление музыкальной программности связано со специф и­
ческими чертами музыки, отличающими её от других искусств. 
В области отображ ения чувств, настроений, душ евной ж изни 
человека музыка имеет важ ны е преимущ ества перед другими 
видами искусств. Косвенно, через чувства и настроения, музыка 
сп о со б н а  о то б р ази ть  м н о го чи сл ен н ы е яв л ен и я  д е й с т в и ­
тельности. О днако она не в состоянии точно обозначить, что 
именно вызывает в человеке одно и то ж е чувство, не способна 
достигнуть предметной, понятийной конкретности отображения. 
Возможностями такой конкретизации обладают речевой язы к и 
литература. Стремясь к предметной, понятийной конкретизации, 
композиторы создают программные музыкальные произведения, 
предпосылая сочинению  программу, они заставляю т средства 
речевого  язы ка, х у дож ественн ой  литературы  д ей ствовать  в 
единстве, в си н тезе  собствен н о  м узы кальны м и средствам и. 
Единению  м узы ки и литературы  способствует и то, что они 
являю тся искусствами временны ми, способными показы вать 
рост образов.

Программа делает замысел композитора более явным, более 
точным, так как обладает дополнительными средствами раскры ­
тия идей п р о и зв ед ен и я . И сполн ителю  при и н тер п р етац и и  
программной музыки, как правило, легче осмыслить замы сел 
композитора и воплотить его в жизнь, а это, как предполагается, 
главная задача исполнителя.

Программы бывают разных типов. В одних из них подробно, 
вплоть до деталей, излагается сю ж ет произведения (так назы вае­
мая сю ж етная программность), в других ж е обрисовы вается 
просто основной образ, основная идея, которая может лаконично 
зак л ю ч аться  в одном  слове (так н азы в а ем а я  к ар ти н н ая  
программность).

К ак  и звестн о , одни из п ер вы х  п р и м ер о в  п рограм м н ой  
музыки мы можем встретить у ф ранцузских клавесинистов 18 
века — например, в клавесинны х миниатю рах Ф рансуа К упе­
рена, Ж ан а Филиппа Рамо. В своих программных указаниях они 
бы ли л ап и д ар н ы  — вся п р о гр ам м а  часто  о гр ан и ч и в ал ась  
образны м названием  произведения. Напомним эти названия: 
"К укуш ка", "К урица", "К окетка" и другие. Т акие н азван и я



напрямую  ассоциировались с современными им живописными 
образами. Это в свою очередь облегчало их исполнительскую  
трактовку и слушательское восприятие.

Аналогичные процессы происходят и во второй половине XX 
века в ж анре цикла фортепианны х миниатюр. В частности, на 
новом витке историко-стилевой спирали вновь можно наблюдать 
лаконизм  заголовков и подзаголовков частей циклов, картин­
ность таких названий, присущ ую  им яркую  образность. Разу­
меется, последняя значительно изменена поэтикой эпохи научно- 
технического прогресса.

Приведём конкретны е примеры.
В цикле Теодороса Антониу "Слоги" (1965 г.) используется 

картинно-абстрактная программность. Комбинаторика слогов не 
и м еет  см ы словой , но и м еет  ф о н и ч ес к у ю  н ап р ав л ен н о сть . 
Ф актически  это ком бинаторика звуковы х сочетаний. Чтобы 
подчеркнуть её специф ически  условный характер, программа 
произведения ф иксирует отдельные абстрактно-процессуальные 
стадии данной комбинаторики, что находит свое вы раж ение в 
названиях частей. Приведём эти названия в авторском написа­
нии и в русском переводе:

1 Parechesis — изменение,
2 Anagram m e — перестановка,
3 Paragogen — варианты словообразования,
4 Epenthesis — вставка,
5 Apharesis — основа,
6 Synchysis — смешение (столкновение).
Таким образом, в данной программности как бы подчёрки­

вается механическая и ф и зи ческая  направленность процесса 
слогообразования, а не см ы словая его сторона. В названиях 
ч астей  к ак  бы д ается  алгори тм  р азл и ч н ы х  ко м б и н ато р н ы х  
и зм ен ен и й  и сход н ой  осн овы . С л у ш ательск о е  в о сп р и я ти е  
композитор направляет на сам процесс комбинаторики, а не на 
его результативность в виде новых смыслов, которые могут быть 
достигнуты такой комбинаторикой.

О бращ ает на себя внимание образная сф ера второй части 
цикла Теодороса Антониу, которая носит название "Анаграмма" 
(A nagram m e). Это л и н гви сти чески й  терм ин , обозначаю щ и й



п ерестан овку  букв в слове. Результатом  такой  перестан овки  
должно стать новое слово или несколько слов. При исполнении 
данной миниатю ры пианисту предстоит как бы "разгадывать", 
что "загадал" композитор. В музыкальной ткани миниатюры нет 
ритма, нет длительностей, есть только отдельные ноты (как бы 
слоги) и их разнообразные группировки, образую щие собствен­
но ф разу (как бы число букв в слове).

В чётвёртой  м иниатю ре этого ж е цикла, она н азы вается  
"В ставка" (E p en th esis), с в о ео б р азн о  и сп о л ьзу ется  метод 
историко-стилевой вставки, достигаемой необычными методами. 
Теодорос Антониу даёт дополнительную авторскую  рем арку — 
"положить на струны книгу форматом 15421 см в диапазоне от 
ф а малой октавы до ф а первой октавы". В результате этого при 
наж атии клавиш  звучание рояля лиш ается обертоновой окра­
шенности и приближается по характеру к клавесинному. То есть 
большая часть рояля звучит традиционно — как современны й 
рояль, а в диапазоне от фа малой до ф а первой октавы образуется



своеобразны й звуковой островок, ассоциативно отсылающий к 
доклассицистским и раннеклассицисткой эпохам.

Как представляется, данный пример наглядно свидетель­
ствует, что одной из творческих целей введения новой программ­
ности явно можно считать как поиск собственно новых тембров, 
так, одновременно, и поиск новых методов тембровых смешений.

Ещё более п рим ечательны й  п ри м ер  новой  аван гардн ой  
программности можно найти в цикле современного венгерского 
ко м п о зи то р а  Ж о л ь та  Д урко  "П си хограм м а" (Psicogram m a) 
(1964 г.). Слово "психограмма" образовано как комбинаторное 
сочетание двух слов греческого происхождения: "психо" — душа 
и "грамма" — послание. Однако образная сф ера цикла ассоции­
руется скорее не с человеческим сознанием, а с так называемыми 
подсознанием и сверхсознанием.

Цикл содержит следующие части — Психограмма 1, П сихо­
грамма 2, Психограмма 3. Подобные названия частей лишают эти 
"послания души" какой-либо чувственно-романтической основы 
и скорее похожи либо на бесстрастны е медицинские отчёты, 
либо на столь ж е бесстрастны е записи в ж урнале ф изической 
лаборатории. Такое впечатление усиливается, когда встреча­
еш ься с н азванием  ещ ё одной части цикла — Logicogram m a, 
название которой отвечает тону всей музыки второй половины 
XX века

Приведём ещё ряд программных заголовков, которые даже 
не требую т дополнительны х ком м ентариев. Так, цикл Ю рия 
Буцко  с обы чн ы м  для к л ас си к о -р о м ан ти ч ес к о й  тр ад и ц и и  
названием — "Пасторали" — содержит необычную миниатюру 
под названием "И змерение пространства" (space measure), что 
опять-таки ассоциативно отсылает скорее в мир точных наук, чем 
к чувственно-эмоциональной сф ере человека.



Н е м ен ее  и н т е р есн ы  м етоды  к о м п о зи ц и и , с пом ощ ью  
которых автор пытается воплотить данную  идею. В частности, 
он д ел ает  п опы тку  как  бы и зм ер и ть  ш и р и н у  клави атуры  
фортепиано (имеется в виду сантиметраж клавиатуры), повторяя 
один и тот ж е лейтмотив через равные интервальные расстояния 
(тритон через две октавы).

С ледую щ ий прим ер новой програм м ности  мы находим  в 
цикле Н иколаса Слонимского "51 минитюд" (1979 г.), где есть 
миниатюра под программным заголовком " Quaquaversal Q uarks", 
что можно перевести как "Вселенная кварков".

Т р ад и ц и о н н о  ко м п о зи то р ы  в свои х  п р о и зв ед ен и ях  не 
помещают ремарки, относящ иеся непосредственно к поведению 
пианиста на эстраде. Но это в том случае, если пианист выполняет 
свою прямую функцию  — играет на инструменте. Современные 
ж е композиторы требуют от пианиста определённых актёрских 
н авы к о в  п о вед ен и я  на сц ен е . Так, Н и колас С лон и м ски й  в 
упомянутой выше пьесе "Q uaquaversal Quarks" вводит следую­
щую рем арку: "в моменты  акцентирования «пианист вы кр и ­
кивает кварк". На протяжении 14 тактов пьесы пианист шесть 
раз должен так выкрикнуть.

гаа  rftfll ia »

Как можно убедиться, композитор посчитал явно недоста­
точными для раскры тия заявленной в названии программности 
чисто пианистические методы — то есть, ему было недостаточно



для раскры тия програм м ности пьесы  строгого, м етро-ритми- 
чески  вы держ анного  исполнения пианистом  ассим етричного 
движ ения мелкими длительностями в правой и левой руках, как 
бы символизирую щ его безостановочное движ ение элементар­
ны х части ц  — м ельчай ш и х  к и р п и ч и ко в  В селенной . А втор 
возложил на исполнителя определёнными актёрские функции.

Н овая программность требует от исполнителя сегодня не 
только соответствующих пианистических и актерских, но также 
адекватны х логико-интеллектуальны х качеств. Без подобной 
базовой  основы представляется затруднительны м дать убеди­
тельную трактовку авангардных циклов миниатюр.

Эту мысль можно проиллю стрировать ещ ё одним примером 
из цикла Николаса Слонимсокого. Так, цикл содержит три пьесы 
под названием "Палиндром" (Palindrome): 1-й, 2-й, 3-й. Термин 
"палиндром" заимствован из филологии и, как известно, означает 
слово или словосочетание, одинаково читаю щ ееся с начала и с 
конца. Внимательно рассм атривая интервалику ф раз, мож но 
зам етить определённую  симметрию  во ф р азах  м узы кальной 
ткани, в частности, каж дая ф р аза  имеет чётное число нот, за 
восходящим интервалом следует нисходящий.

Agita» ,й* - R

Смысл программности в данном случае требует от исполни­
теля подчёркнутой логичности трактовки.

С хож ую  образн ость  находим в цикле А. К оунадиса "Три 
идиомы" (1956 г.). Сам термин "идиома" обозначает присущий 
только данному языку, нерасчленимы й оборот речи, значение



которого не совпадает со значением  составляю щ их его слов, 
взятых в отдельности. Здесь мы видим пример программности, 
формирующей сам музыкальный язы к произведения. Воплотить 
дан ную  о б р азн у ю  с ф е р у  я в л я е т ся  н еп р о сто й  зад ач ей  для 
исполнителя.

Выводы
Подытоживая всё выш еизложенное, можно сделать следую­

щие выводы: характерная черта программности фортепианных 
циклов миниатю р ком позиторов-авангардистов второй поло­
вины XX века — предопределённость её образности не классико­
ром антическим и понятиями, а идеями, заим ствованны м и из 
метаф изики, астрологии, эволю ционной теории, математики, 
нумерологии, религии, археологии и тому подобного. Разрыв с 
классико-ром антической образностью  предопределил, в свою 
оч еред ь , ф о р м и р о в ан и е  к о м п л ек са  н овы х в ы р ази тел ьн ы х  
средств, что откр ы вает  новы е во зм ож н ости  исп ользован и я 
ф ортепиано и ставит перед исполнителем новы е интерпрета­
ционные вопросы.

Вместе с тем глубокое и детальное осмысление указанны х 
особенностей новой программности, систематизация её харак­
терны х признаков, проблема соотнош ения исполнительского и 
ко м п о зи то р ск о го  начал  в и зм ен и вш и х ся  х у д о ж ествен н ы х  
условиях — всё это задачи для дальнейших исследований.
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О. Федорков

ТРАКТОВКА ЖАНРА В СЮИТЕ Л. ДОННИК 
"В СЛОБОЖАНСЬКО-СКОВОРОДИНІВСЬКОМУ КРАЮ" 

ДЛЯ КВАРТЕТА ТРОМБОНОВ

А н а л и з и р у ю т с я  р а з н ы е  т и п ы  с ю и т , к о т о р ы е  о б ъ е д и н я ю т с я  в 
п р о и зв ед ен и и  Л .Д он н и к  "В С л о б о ж ан ськ о -С к о во р о д и н ів ськ о м у  кр аю " 
для квар тета  тром бонов.

А н ал ізую ться  р ізн і ти п и  сю їт, щ о о б 'єд н ан і в тво р і Л. Д о н н и к  "В 
С л о б о ж ан ськ о -С к о во р о д и н ів ськ о м у  к раю " для к в ар тету  тром бонів.

U n d e r an a ly s is  a re  d iffe ren t ty p es  of su ite s  w h ich  a re  u n ite d  in  th e  w ork  
byL . D onnik: "In th e  S lobozhansko-S kovorod inovsky  R egion" for th e  q u a rte t 
of trom bones.

П оявлен и е на р у б еж е XX и XXI вв. 9 сю ит у кр аи н ск и х  
ко м п о зи то р о в  для ан сам бля тром бон ов  сви детел ьству ет  не 
только о становлении, но и о развитии данного жанра. Х арак­
тер н о  м н о го о б р ази е  к о м п о зи то р ск и х  тр ак то в о к  одного из 
наиболее традиционных в музыкальной культуре жанров: наряду 
с неоклассическим и (сюиты Е. М илки, В. Гончаренко [1986 г., 
1988 г.]), дж азовы ми (сюиты А. Кабаченко, В. П ацеры  [1996 г., 
2004 г.]), лирико-философской (сюита Е. Протопоповой [2003 г.]) 
возникли неоф ольклорны е сю иты А. Л итвинова и Л. Донник. 
Наличие достаточно ш ирокого круга разноплановых сю ит ддя 
ансамбля тромбонов позволяет исполнителям полнее и р азн о­
образнее реализовывать художественные задачи.

"М аленькая у кр аи н ск ая  сю ита" для квар тета  тром бонов 
А. Л и тви н о ва  (Х арьков, 2002 г., р укоп и сь) яви л ась  первы м  
образцом использования украинских народных песен в анализи­
руемом ж анре для ансамбля тромбонов. Автор поставил перед 
исполнителями высокую художественную  цель — через вы рази­
тельное пение тромбонов продемонстрировать красоту украин­
ского народного мелоса. Сю ита являет собой обработку трех 
старинны х украинских народных песен, которы е композитор 
мастерски аранж ировал для квартета тромбонов, по выражению  
А. И ван и ц к о го  "п о р тр е ти р о в ал  их" [3, с. 48], р аскр ы в  их 
выразительные достоинства, но не подвергая при этом п ересе­

л и



мыслению . Сю ита сразу  ж е стала популярной среди отечест­
венных исполнителей, благодаря ярким  достоинствам украин­
ского  м елоса и, в ч астн ости , отн о си тел ьн о й  тех н и ч еск о й  
простоте, что позволило исполнителям неоднократно обращаться 
к ней для реш ения учебных и концертных задач. Показательно, 
что С ю ита А. Л и тви н о ва  п р о и зв ел а  я р к о е  б лаго п р и ятн о е  
впечатление и на зарубеж ных исполнителей. Об этом свидетель­
ствует диск концерта ам ериканского  тром бониста и педагога 
М. Холла с записью этой Сюиты [Eaculty Recital Series Smarthout 
Recital, Hall April 21. 2005. K.U. USA],

П о явл ен и е  м асш табн о й  С ю иты  в ф о л ькл о р н о м  стиле 
"В С л о бо ж ан сько -С ко во р о ди ш всько м у  краю " для квар тета  
тромбонов Л. Д онник (Харьков, 2006 г., рукопись) — значимое 
событие для ф ормирования репертуара украинского ансамбля 
тромбонов. О значительности, оригинальности и масштабности 
этого сочинения свидетельствуют: 1) трактовка частей Сюиты 
как  картин  старин н ы х обрядов, во сп р о и звед ен и я  народны х 
традиций, которые существуют и в наше время; 2) разнообразие 
м узы кальны х ф орм , в которы х н ап исан ы  три  части  С ю иты  
(I ч. — сонатная форма, II ч. — рондо с вариациями в середине, 
III ч. — сложная трехчастная форма); 3) использование не только 
тем народных песен, но и интонационных оборотов Слобожан- 
ского региона Украины, переработанных композитором с целью 
их приспособления к вы разительны м и техническим  возм ож ­
ностям  тром бон ов; 4) р а зд в и ж ен и е  трад и ц и о н н о го  ам плуа, 
присущего образно-выразительной природе тромбонов, сообщ е­
нием квартету тромбонов песенно-лирического начала, вызван­
ного постановкой  и реш ением  творческой  задачи во сп р о и з­
ведения обрядовых сцен-картин.

Л. Д о н н и к  в 3-х частн о й  С ю ите в о ссо зд ает  р азл и чн ы е 
картины  народны х и церковны х праздников, данны х сквозь 
призм у С лобож анского макрокосм а. К аж дая часть Сю иты — 
вереница сменяющих друг друга картин-образов.

Замы сел I части — "В степу полиновом" — заклю чается в 
создании пейзаж ной зарисовки, на ф оне которой происходит 
осмысление событий далекого прошлого. Так, думный раздел в 
разработке посвящен памяти погибших за этот край. Во II части



— "Там П речиста ризи  прала" — запечатлен  обряд Водокре- 
щ ения (19 января) и поклонение образу Пречистой. III часть — 
"В небі райдуга вреш ті заграла" — п освящ ена воссозданию  
обряда Ивана Купала (6-7 июля), совпадаю щ его с праздником 
Иоанна Крестителя. В основу тематизма полож ена украинская 
купальская песня, интонации которой  пронизы ваю т м узы ку 
части, а в коде автор изображ ает картину "радуги", встаю щ ей 
над Слобожанским миром как символ обновления и надежды.

Создание Сюиты картинного типа — новое для украинского 
ансамбля тромбонов явление, однако в мировой музыкальной 
п р акти ке  этот тип С ю иты  им еет свою  историю . С XIX века 
"картина" стала дополнять основополагающую жанровую  идею 
сю иты : "Э тю ды -картины " С.В. Р ахм анинова; ф о р теп и ан н ая  
сю ита "Тарасовы  думы" И. Ш амо (1961 г.), в которой каж дая 
пьеса является картиной Украины [4, с. 142], и др.

В I части Сюиты главная тема и производная от нее побочная, 
и зображ аю т картину  колы ш ущ ихся трав, степей, преоблада­
ющих в С лобож анском ландш афте. Так, например, дума "Про 
смерть козака-бандурника", в которой повествуется о жестоком 
побоищ е, н ачин ается  суровой  эпи ческой  картин ой  степной 
пустыни, где "вовки-сіроманці квилять", та "орли попід небесами 
літають" [3, с. 144]. Важен образ степи и Слобожанской тематики 
в вокальных произведениях Л. Донник, например, в "Пісні про 
Харків" на слова О. Ковалевой:

"Мій Харкове, Афіни Слобідські
Мій Харкове, столиця степова!
Зі степу лине запах полину
Так вабить всіх твоя ш ирока брама" [7, с. 41-44].

Единство прош лого и соврем енности  в Сю ите Л. Д онник 
достигается через взаимодействие христианства и древнейш их 
(языческих) национальных традиций. II часть Сюиты изображает 
обряд Водокрещ ения, описанны й О. Воропай в исследовании 
"Звичаї нашого народу": "Ще за тиж день перед Водохрещами 
ко л и сь  п ар у б о ч а  гром ад а , а п ізн іш е  о к р е м і го сп о д ар і — 
"спеціалісти" прорубували на річці ополонку, випилювали з льоду



великий Хрест, ставили його над ополонкою і обливали буряч­
ковим квасом, щоб був червоний. Біля Х реста будували теж  з 
льоду — престол. Все це оздоблю вали аркою  з ялинових або 
соснових гілок — "царські врата". До річки на Водохрещ ення 
йдуть усі: старі, молоді і діти. К ож ен несе з собою пляшку або 
глечик на воду. Хлопці ще несуть з собою голубів, а мисливці — 
рушниці, загодовані клейтухом. Хор голосно співає: "Во Йордані, 
крещающ уся Тобі, Господи...". У свою чергу мисливці стріляють 
із рушниць, а хлопці випускають з рук голубів, які хмарою літають 
над "Йорданню"" [1, с. 166-167].

Л. Д о н н и к  в м узы ке этой  части  и зо б р а зи л а  м уж иков , 
стреляющих из ружей (глиссандо тромбонов), а также, поклоне­
ние казаков  М атери  Бож ьей, трактуя его как  ф ак т  истории 
Украины: "Посередині Січі стояла невелика церква св. Покрови, 
знадвору дуже скромна, але всередині повна золота й срібла, бо 
козаки були побожні й дуже дбали про свою церкву, а під час 
читання Євангелія тримали шаблі наполовину витягнені з піхов, 
на знак того, що воєнні здобичі призначали на церкву і купували 
щ ораз кращ і нові хоругви та ікони" [5, є. 116]. Дважды в этой 
части  тром бон ы  хорально , "бо ж ествен н ы м " звуком  (dolce, 
religioso), в высоком светлом регистре воссоздаю т атм осф еру 
поклонения образу Пречистой. Введение композитором в Сюиту 
об р аза  Б ож ьей  М атери — об р аза  величественной  красоты  и 
ж енственности — составляет центральный раздел в Сюите. По 
словам автора, украинская песенность, связанная с ф илософ ­
ским размышлением, является молитвенной по своей сущности.

III часть  — кар ти н а  д р евн его  п р азд н и ка  И ван а К упала. 
П оскольку праздник И вана Купала совпадает с христианским  
почитанием Иоанна Крестителя, в нем соединяю тся язы ческие 
и х р и с т и а н с к и е  тр ад и ц и и . О тк р ы в ае тся  п р азд н и к -о б р я д  
народной купальской песней "Сьогодні Купала" [6., с. 69]. Автор 
представляет яркую  картину сверш аю щ егося действа.

Н еотъем лем ой частью  С лобож анского  косм оса является 
ф и л о со ф ско е  и п оэти ческое наследие Гр. С ковороды  (1722- 
1794 гг.). По аналогии с п роизведен и ем  Гр. С ковороды  "Сад 
божественних пісень" песенность пронизывает и данную Сюиту. 
Больш ая часть ж и зн и  Гр. С ковороды  прош ла им енно в этом



С л о бо ж ан ско м  краю , которы й  он лю бил и в котором  он 
похоронен. В аж но отм етить его особен н ое п ан теи сти ческое 
мироощущение, навеянное природой этого края. М ир Слобожан- 
ск о й  о й ку м ен ы  зам кн у т  и со в ер ш ен ен . А втором  в С ю ите 
воплощ ена соборная "Сковородиновская душа".

Согласно замыслу композитора, в числе моделей, вклю чен­
ных в худож ественное "поле" Сюиты, — партесны е концерты 
ХУП-ХУШ  веков , п ер ео см ы сл ен и е  ко то р ы х  сп о со б ств у ет  
во сп р о и звед ен и ю  трад и ц и й  у кр аи н ск о й  хоровой  м узы ки  в 
и нстр у м ен тал ьн о м  п р о и звед ен и и . К ом п о зи то р  п одчеркнул  
близость хорового пения и вокальной, певучей природы звучания 
тро м б о н о в . Н е только  в о кал ьн о е  начало, но и целы й  ряд  
ком позиционно-драм атургических принципов, свойственны х 
партесному концерту, оказали влияние на создание Сюиты.

1. В п ар тесн о м  к о н ц ер те  в н и м ан и е  со ср ед о то ч ен о  на 
страданиях человека. С трем ление передать остроту п ер еж и ­
ваний вело к усилению  драматизм а, обращ ению  к м инорной 
сфере, углублению во внутренний мир личности. Вот почему тема 
Страшного суда и обращ ение к ж анру плачей столь важны для 
партесного концерта. П реломление этой драматической тради­
ции в Сюите Л. Донник: в драматической кульминации в I части 
С ю иты  с речи тивом  бас-тром бона, в ф угатн ом  п роведени и  
побочной темы во второй волне разработки, сообщ аю щ ее ей 
м ем ориальны й характер , которы й с "м ногократны м  в о зв р а ­
щ ением  к одному и том у ж е м елодическом у вы сказы ванию , 
повыш ает уровень напряж ения за счет продления линеарного 
разверты ваниия" [2, с. 157].

2. Сближаю т Сюиту с партесным концертом раннего периода 
общ ие свойства, такие как: "вы разительность мелодического 
р азви ти я , тон кость  п о ли ф о н и ческо й  п роработки , свеж есть  
гармонии" [2, с. 65], особая изысканная певучесть тромбоновых 
партий в Сюите, ещ е больш ая их полифоническая развитость 
(фуга I части), сложная драматическая и гармоническая много­
значность кульминации I части, использование редких ладов. При 
этом композитор не стремится к точному следованию партесной 
традиции в области ладового мышления. Так, если для партесного 
концерта характерны  VII повы ш енная ступень в миноре и IV



повыш енная ступень в М ажоре, то в Сюите Л. Донник исполь­
зуется VII п они ж енн ая ступень в М аж оре и IV повы ш енная 
ступень в миноре.

3. О пора партесного концерта на вокальные жанры, имею ­
щие текстовую основу (песни и канты), также нашла своеобраз­
ное воплощение в Сюите Л. Донник. Она сказалась во включении 
в "вокальных" разделах: думы — в I ч., щ едривки — во II ч., 
купальской песни — в III ч. И на уровне собственно интонацион­
ного материала партии 4 тромбонов выражено песенное начало.

4. В ведение п есен н ы х  п р о о б р а зо в  в к о н тек ст  С ю иты  
со о б щ ает  ей, пом им о д ек л ар и р о в ан н о й  ком пози тором , и 
"скры тую " п ро гр ам м н о сть , п о ско л ьку  каж д ы й  в веден н ы й  
песенный ж анр репрезентирует присущий ему тип содержания. 
В р езу л ьтате , п р о и зв ед ен и е , в к ач еств е  м оделей  ко торого  
предстает целая система вокальных ж анров, оф ормляется как 
инструментальная Сюита ж анрового типа.

5. Применяет Л. Донник и такую черту партесного концерта, 
как  вари ан тная  подголосочность, заи м ствован н ая из сф еры  
протяжной песни. Для функционирования вариантной подголо- 
сочности , служ ащ ей  п остоян н ом у  обновлению  м атери ала  в 
п артесн ы х  кон ц ертах , х ар ак тер н ы  вн утри слоговы й  распев, 
м едлен н ы й  тем п, м и н о р н ы й  лад. В ан ал и зи р у ем о й  С ю ите 
обращ ение к вариантной подголосочности наблюдается дважды. 
Зоной ее применения становится середина II части.

6. Р азв и в ая  п ар тесн у ю  трад и ци ю , Л. Д о н н и к  у д ел яет  
значительное внимание голосоведению, нередко основанному на 
октавных унисонах, параллельном движении терций и квинт, что 
обусловлено опорой на н ародно-песенную  манеру. В С ю ите 
ком п о зи то р  и сп о л ьзу ет  те ж е прием ы : о ктавн о -у н и со н н ы е 
звучания — I ч. (4 ц.), III ч. (4, 6, 8, 13 ц.); параллелизм терций —
I ч. (8 ц.), II ч. (2, 4 ч.), III ч. (6, 7, 13 ц.); квинты — 1ч. (6, 16 ц.), II ч. 
(начало 2, 8, И , 12, 17, 18 ц.), III ч. (6, 8, 15 ц.).

7. Н аряду с вокальной диатоникой  в партесны й  концерт 
п р о н и кало  и и н стр у м ен тал ьн о е  начало, что, в частн ости , 
наблюдается с внедрением "принципа хроматизации" (Н. Гераси- 
м ова-П ерси дская) [2, с. 288]. П оскольку в С ю ите Л. Д онник 
ди атони ческая  вокали зац и я со четается  с инструм ентальной



хроматизацией (использование VII пониженной и IV повыш ен­
ной ступеней , вторж ен и е м аркатны х ф рагм ен тов  в I части), 
следует сделать вывод о том, что для современного композитора 
и м ен н о  этот и сто р и ч е ск и й  тип к о н ц ер та  яви л ся  н аи б о л ее  
продуктивной моделью.

8. О со б ен н о сти  м н о го го л о си я  п ар тесн о го  к о н ц ер та  — 
"переменность плотности ткани". Ее следствием, в свою очередь, 
являлось контрастирование — условие формирования развитой 
многозвеньевой композиции. По наблюдению Н. Герасимовой- 
П ерсидской, в контрастирование вклю чились и смены темпо- 
ритма, и повторы. Совокупность указанных качеств составляет 
важнейшую особенность музыкальной формы Сюиты Л. Донник, 
тяготею щ ей  к свой ствен ной  партесном у кон ц ерту  развитой  
многозвеньевой композиции, в образовании которой участвуют 
и изменяю щ аяся плотность ткани (tutti-solo, частые темпорит­
мические смены, особенно в III ч., основанной на постоянной 
см ене трех й  четы рехчетвертны х разм еров), и тем атические 
повторы, ведущие к возникновению  арочной драматургии (кода 
1ч. — "радуга" III ч., думная побочная партия — реприза на этой 
теме, ж анровость в начале и в конце II части, купальская тема, 
звучащая как рондо III части, повторность тематизма купальского 
действа в III части).

9. В св язи  с С ю итой  Л. Д о н н и к  в о зн и к аю т  п араллели  с 
конкретны м  образцом  партесного  концерта: "В солнце лучи 
скры..." [ЦНБ 117/113 с. 161], дана картина разбуш евавш ейся 
сти хи и  где д о м и н и р у ет  и зо б р а зи т ел ьн о е  начало  [2, с. 162]. 
Л. Д онник тяготеет к запечатлению  стихий в анализируем ой 
Сюите. Так, в основу всей III части положено купальское действо 
с изображ ением  в конце Сюиты радуги как символа надежды. 
О бряд Водокрещения во II части, так ж е как и этот партесный 
концерт, имеет более изобразительны й характер, чем вы рази­
тельный. К этому можно добавить и эпизоды колыхания трав в
I части.

В ы раж ение м н огообрази я ф и лософ ско-худож ественн ы х  
смыслов, заклю ченных в Сюите "В Слобожансько-Сковороди- 
ш вському краю", потребовало привлечения ж анровы х призна­
ков со н атн о -си м ф о н и ч еск о го  цикла . Ш ироко п он и м аем ая



концертность, принцип концертирования (единство состязания 
и согласия) воплощены композитором и в организации художест­
венного  целого. Н а осн ове общ его  п ри н ц и п а цикличности , 
предполагающего контрастность, в произведении осуществлено 
взаимодействие ж анров сюиты и концерта.

Вовлечение в сюиту, навеянную образами Слободского края
— родины великого украинского философа и поэта — жанровых 
черт партесного концерта не случайно. Ведь и концерт, и сюита
— ж анры-ровесники, возникш ие в эпоху Гр. Сковороды.

I части Сюиты (Andante) присущи черты сонатного мышле­
ния. Так, главная партия изображ ает движение трав в степи на 
ветру. О браз степи становится клю чевой м етаф орой  I части, 
проявляю щ ейся и в мелодии, тяготею щ ей к бесконечности  в 
своем развитии, и в организации формы. Главная партия, дающая 
жизненную  энергию интонационному миру всей части, воспро­
изводит не только пейзаж, характерны й для Слободского края, 
но и внутренний мир переж иваний и размыш лений лирического 
героя произведения.

В первых 5 тактах главной партии проходят те интонации, 
на которы х будет построена вся часть, это: интонация вздоха 
(1-2 т., партия I тромбона), интонация развития (3-4 т., партия
1 тромбона) и интонация вопроса (4-5 т., партия I тромбона). В 
основу темы полож ена автором  украинская песенность. Тема 
ш и р о ко го  д ы х ан и я  о л и ц етв о р я ет  ш и р о ту  п олей  и лесов , а 
секундовые (почти кластерные) созвучия вносят колорит горечи 
трав  в степи . А втор стави т п еред  и сп олни телям и  слож ную  
тех н и ч еск у ю  и в ы р ази тел ьн у ю  зад ач у  — с р а зу  ж е  н ач ать  
исполнение темы тромбонами (как известно, самыми громкими 
инструментами оркестра) на ррр и рр, что представляет большую 
слож ность для исполнителей. Вся музы кальная ткань главной 
партии  — не гом оф он н о-гарм он и ческая , а поли ф он и чески - 
подголосочная.

Побочная партия (3 ц., Pochissimo pio mosso), соотносящаяся 
с главной партией по типу производного контраста, состоит из
2 начальн ы х и н то н ац и й  главной  п арти и . Тип и н то н ац и и  — 
лирический, с думными чертами, реализующий композиторскую 
задачу погружения в казацкую  эпоху (XVII-XVIII вв.). Особен-



ность ф орм ы  I части  в структурн ой  ор ган и зац и и  главной  и 
побочной партий по типу запева и припева. Автор намеренно 
вводит принцип контрастного сопоставления главной и побочной 
партий. В этом сказы вается контрастный принцип Сюиты.

Заключительная партия, имеющая синтетический характер, 
объединяет свойства главной и побочной партий, доводя их до 
новой кульминационной вершины развития. Основана заключи­
тельная партия на контрастном чередовании активно-маркатного 
и лирического интонационного материала. Однако оба интона­
ционных элемента заключительной партии порождены преобра­
зован и ем  исходного тем ати ческого  оборота, откры ваю щ его  
произведение. Начальный элемент главной партии преображ ен 
в результате вторж ения маркатированны х эпизодов, проводи­
мых в заверш ении экспозиции. Она втягивается в зону заклю ­
ч и тельн ой  п ар ти и , о чем  св и д етел ьств у ет  его ко н тр астн о е  
чередование с маркатным оборотом заключения экспозиции.

Разработку характери зует не только развитие интонации 
гл авн о й  п ар ти и , о су щ еств л яем о е  по го р и зо н тал и , но и ее  
глубинное вертикальное подголосочное прорастание, наблюдае­
мое во всех  голосах (дальнейш ая п оли ф он и зац ия ф актуры ). 
Объем главной партии в экспозиции и разработке масштабно 
о д и н ак о вы . И скл ю ч ен а  п о б о ч н ая  п ар ти я , а вм есто  н ее  — 
маркатный раздел заключительной партии, из которого изъяты 
все лири ческие контрасты , рем инисцентно соотносящ ие ее с 
побочной и главной партиями. Если в экспозиции  маркатны е 
эпизоды  в заклю чительной партии были рассредоточены, то в 
разработке они сконцентрированы  за счет устранения ли ри ­
ческих "вкраплений". М аркатированны е 7 тактов в разработке 
позволяю т сделать вывод о том, что главной интонационной  
идеей заклю чительной партии является активно-действую щ ий 
драматизм . Так, троектратн о  проводимы е эпизоды  шагса1о в 
экспозиции преобразую тся в разработке в результате суммиро­
вания, в развитый целостный раздел, масштабно равный сумме 
тактов 3-х соответствующих маркатных фрагментов экспозиции. 
С разделом тагса1х> во втором разделе разработки композитор 
связывает драматическую кульминацию I части, организованную 
по ти пу  драм атического  слома. К ульм инация р азр аб о тк и  —



кластерн ы й  акко р д -со зву ч и е  огром ной  д и н ам ической  ( ) и 
драматической силы. Следующий за этим аккордом речитатив 
бас-тромбона — это переход от драматизма к лирике, единст­
венное проявление контраста-перехода связи , единственное 
связываю щ ее построение в духе думного эпоса. Речитатив бас- 
тром бона представляет собой им провизационно-концертную  
каденцию. Как известно, для дум характерны  сольные, речита­
ти вн ы е о со б ен н о сти  и сп олн ен и я. Их н азы вали  плачам и на 
о сн о в ан и и  п р и су щ его  им  м ел о д и к о -р еч и тати в н о го  стиля, 
связан ного  с герои чески м  похоронны м  пением . "Д одавання 
голосу", переход в высокий реж им воспринимается как трагедий­
ная кульминация [3, с. 142]. В звукоряде дум обычно использо­
валась  х р о м а ти зи р о в ан н а я  д о р и й ск ая  ш кала с вар и ан тн о й  
повышенной IV ступенью и VII (чаще повышенной) пониженной 
ступенью в Сюите. Х роматизация этих ступеней применялась 
для повышения экспрессивности звучания.

Каденционное соло бас-тромбона плавно перерастает в соло
II тромбона, то есть, тема главной партии — продолжила идеи 
разработки  и в зоне лож ной репризы  (в тональности с moll). 
К вазиреприза перерастает в Fuqato, что проясняет сущ ность в 
ф ормообразовании I части как второй волны разработки. Весь 
ф угатны й раздел — лирико-ф илософ ского характера. П ротя­
ж енное звучание темы сохраняет свой изначально песенны й 
характер и в фугированном разделе, который, по высказыванию 
автора, имеет мемориальное значение. В нем воплощены высокая 
трагедийность и думные черты.

Заканчивается I часть кодой — утверждением Es-dur на теме 
побочн ой  п арти и  (в п ар ти и  б ас-тром б он а) и п о сто ян н о м  
истаивании. Из подголосков в этой коде будет создана "радуга" 
в конце III части. Таким образом, через подголоски и мажорность 
автором проведена тематическая и драматургическая "арка" — 
как надежда на светлое будущее.

II часть (Allegretto) написана в форме рондо.
М ежду двумя элементами реф рена — производный контраст. 

В этой части запечатлена подготовка к празднику Водокрещения. 
В разделе А, А1, А2 воспроизводится обряд "вырубки льда", где 
грубоватое звучание тромбонов в ниж нем регистре имитирует



удары  топора, вы стрелы  руж ей  (глиссандо), отображ аю щ их 
"мужицкое" начало. Последующий раздел С (тема с вариациями) 
такж е олицетворяю т муж иков, которы е поочередно и вместе 
славят Пречистую Деву. Построены эти разделы (А, А!, А2, С) на 
интонационных оборотах из украинской щедривки "Ой на річці, 
на Йордані" [6, с. 45]. Л. Д онник лиш ь немного изменила тему 
народной песни, проведя ее в увеличении, исходя из специфики 
духовых инструментов. С труктура запева (4 такта) и припева 
(4такта) осталась неизменной, характерной для щедривки. Автор 
со х р ан и л  гетер о ф о н н о -у н и со н н ы й  п рин ц ип  голосоведен ия 
аутентичних щедривок, преломив его через солирование разных 
голосов кв ар тета  (1, 3, 5, 10 ц., п ер ек ли ч ки  дуэтов в 11 ц.). 
Композитор широко использует квинтовые обороты в различных 
регистрах, вводя их в крайние разделы части, стремясь выдер­
жать не только строгие традиции амбитуса щедривок, но, автор 
использует и октавные интервалы, характерны е для вертепных 
щ едривок.

О ткры вается часть тем ой-реф реном  основы ваю щ ейся на 
2-х тем ах -о б р аза х . П ер вая  (ее осн овн ы м  ко н стр у к ти в н ы м  
элементом является кварто-квинтовы й мотив) воспроизводит 
о б р аз "вы руб ки  льда"; вто р ая  (его вы р ази тел ьн ая  п рирода 
бази р у ется  на восходящ ем  дНзэапсЗо, соединяю щ ем  ходы от 
чистой кварты — малой сексты) отображает "выстрелы ружей" 
сл авящ и х  Х р и ста . М еж ду  двум я эл ем ен там и  р е ф р е н а  — 
производный контраст.

Композиторский замысел II части заключается в соединении 
бытового (жанр щедривки), ощущения радости смысла ж изни и 
религиозного  поклонения Х ристу во врем я обряда Водокре- 
щения.

Эпизод В. (4 ц. Б оїсінзвіто  геНдюэо) передает молитвенное 
обращ ени е к П речистой  Д еве. Это п оклонение естествен н о  
воплощается в словах щедривки:

"Ой на річці, на Йордані 
Приспів:

Щ едрий вечір, добрий вечір 
Добрим людям на здоров'я!
Там Пречиста ризи прала".



Х оральность звучания — одно из самых древних и ярких 
в ы р ази тел ьн ы х  качеств , п р и су щ и х  ан сам блю  тро м б о н о в . 
О б р ащ ен и е  к этой  о со б ен н о сти  тр о м б о н о во го  ан сам б ля  в 
совокупности  с вы соким светлы м регистром  способствовали 
композитору в создании поклонения образу Пречистой, который, 
по композиторскому замыслу, является главным во всей Сюите. 
Важно отм етить обращ ени е ком пози тора к VII п ониж енной  
ступени в М ажоре, что придает этому величественному образу 
национальный колорит.

Первый эпизод (В) — поклонение Пречистой Деве — основан 
на коренном  контрасте по отнош ению  к двум тем атическим  
зернам  реф рена. Вместо четкой мотивной структуры реф рена
— мелодика первого эпизода тяготеет к развернутости, протя­
ж ен н о сти . Э том у сп о со б ству ет  п ер ед ач а  из голоса в голос 
главного м елодического (секундового) элем ента: окончание 
развития молитвенной интонации в одном голосе сопряж ено с 
его продлением в другом.

С ред н и й  р азд ел  п ер во го  эп и зо д а  н о си т  р азв и ваю щ и й  
х ар актер . В м асш табн ом  отн ош ен и и  он н аи бо л ее  р азви ты й  
(1 раздел — 8 т.; 2 раздел — 12 т.; 3 раздел — 7 т.).

Заверш аю щ ий первый эпизодны й раздел является сокра­
щ енной репризой  первого раздела. Ф орма первого эпизода — 
п р о стая  3-х ч астн ая  ф о р м а  с р а зв и в а ю щ ей ся  се р ед и н о й  и 
сокращ енной репризой.

Появление мужиков (8 ц. — раздела А1) как бы "заслоняет" 
образ П речистой . Грубоватость м уж ицкого  начала ко н тр ас ­
ти р у ет  с вы со ки м  духовн ы м  о б р азо м , с ее  светл о стью  и 
изы сканной  утонченностью . Это второе проведение реф рен а  
сокращ ено: в нем  н аличествует только первы й  р аздел  (а) — 
"вырубка льда".

Второй эпизод (С) — "вариации мужиков", славящих образ 
Пречистой, такж е построен на интонациях щедривки. Исходная 
интонация этого эпизода — квинта — позволяет установить 
см ы словы е св я зи  с п ер вы м  элем ен то м  р еф р е н а : м уж и ки , 
поклоняющиеся Пречистой Деве, перекликаю тся между собой. 
Второй эпизод написан в форме вариаций (тема и 3 вариации). 
Каждая из 3-х вариаций сопряж ена со все большим отходом от



интонационной идеи Темы, их постоянной модификацией. Так, 
если в 1-й вари ац ии  д ом и ни рует идея обращ ени я клю чевой 
интонации с последующим введением пунктирно-ритмической 
фигуры, во второй вариации эти клю чевые интонации вуали­
рую тся  в "кр у ж ен и и " и со л и р о ван и и  голосов, то в тр етьей  
вар и ац и и  н аб лю д ается  дальн ей ш ая н и в ел и р о в к а  исходны х 
интонаций, их "зам ирания". Кроме того, характерной  чертой 
является  колебан и я м асш табов тем ы  при ее п роведени и  и в 
вариациях: от 8-тактов при ее показе — до 9-тактов в первой 
вариации, к 6-и тактам — в третьей вариации.

Лишь вторая вариация масштабно соответствует 8-тактовой 
Теме. Характерно постепенное все большее и большее удаление 
от интонационного и структурного подобия вариаций исходной 
Темы. Кульминация различий наблюдается в третьей вариации: 
если тема изначально звучала в B-dur,TO уж е в конце первой 
вариации наблю дается введение ля-бемоль. В дальнейш ем (во 
второй вариации) роль ля-бемоль расш иряется, окончательно 
утверж даясь  в третьей  вариации  (композитор закреп ляет  его 
роль в числе ключевых знаков). Так осуществляется постепенная 
модуляция из B-dur в Es-dur. П оказательно отсутствие значи­
тельных контрастов между самими вариациями, разнообразие 
между вариациями вносят: сольные фрагменты  высказы вания 
тром бонов, черед ую щ и еся с дуэтны м  "ответом "; хоральное 
туттийное единение голосов, славящих Пречистую — перекли­
каются с соло бас-тромбона в ниж нем регистре. Эти вариации 
п есе н н о -л и р и ч ес к о го  х а р а к т е р а  и н есу т  в себ я  зд о р о вы й  
народный оптимистический настрой.

В озвращ ен и е тем ати зм а второго  эпи зода (молитва П р е ­
чистой  В1) соп ряж ен о  с сокращ ени ем  репризы . Этот эпизод 
п остроен  не только на подголосочном  солировании  каж дого 
голоса в общ ем хоре, но и в передаче особой динам ической 
картины поклонения Богоматери. Так возникают черты репризы 
в конструкции всей II части.

Важно отметить ком пози торское мастерство не только в 
создании поклонения одухотворенному образу, но и техничес­
кую продуманность исполнительских партий (бережное исполь­
зование верхнего регистра в партии I тромбона, рассредоточение 
подголосочного солирования на другие голоса).



Завер ш ается  часть "м уж икам и", которы е "рубят лед", и 
общим мажорным оптимизмом. Финальное проведение реф рена 
(R2) сокращ ено по масштабам в связи с устранением связующего 
построения. О днако м асш табное сж ати е соп ряж ен о  с более 
частым проведением интонационных идей ("удары топора — в 
первом разделе, "выстрелы" — во втором), что приводит к их 
кульминационной динамизации.

II часть Сюиты, при превалировании черт рондо, обретает 
признаки концентрической формы: возвращ ение здесь не только 
А (реприза) но и В (перед ним) придает черты концентрической  
формы, что становится символичным в связи с общей концеп­
цией части.

III часть написана в сложной трехчастной форме с чертами 
рондо:

А В С А1 А1 С1 В' A2 Coda
(Andante) (Allegro) (3-4ц) (Andante 5ц.) (Andante) (9-10ц) (11ц) (рефрен) эпизод №3 

реф рен  1-2ц эпизод №1 реф рен  эпизод №2
а +  а 1 в с

О чевидно, что в тем повом  отн ош ен и и  III ч. вы п олн яет  
функцию  Финала, о чем свидетельствует присущ ее ей сопостав­
ление темпов A ndante и Allegro, преобладающих соответственно 
в I и II частях. Реф рен  вы полняет ф ункцию  "опоры", но и он 
свободно м одиф ицируется. Для эпизодов характерен  полите- 
м атизм  при еди нстве структурного  оф орм лен и я р еф р ен а . В 
рондо доминирует А, которое трижды будет появляться в начале 
каждого нового раздела, как функция водораздела, как направ­
ляющая идея Finale Сюиты, как начало нового этапа ритуального 
действия. С имфонические черты прослеживаю тся во-первых, в 
двух главных обрядовых началах — языческого действа-буйства 
и в и нти м н ой  ли ри чн ости ; во -вторы х, в ко н тр ап у н ктн о м  
проведении двух тем (В1 — 11 ц.) — раздела В и А, в-третьих, 
наличии генеральной кульминации в точке золотого сечения 
(10 ц. — 15-20т.). И мпровизационность сочетается со стремле­
нием к созданию замкнутой формы, что подчеркнуто тяготением 
к концентричности, прихотливостью течения лирической мысли, 
свободой "импровизационности фольклорного мышления".



В этой части ком позитор следовал традиции проведения 
п раздника И вана Купала, подчеркнув свою  задачу введением 
цитаты народной песни "Сьогодні Купала" [6, с. 69]. Купальские 
песни всегда минорные. В них заключена глубокая философская 
мудрость жизни, направленная на создание семьи, продолжение 
рода. В ремя куп альски х  п есен  — летн и й  р асц вет  природы , 
связан ны й  со щ едростью  земли. Со врем енем  праздник стал 
утрачивать ритуальность и стал праздником  молодых, любви. 
Апогей праздника — пры ж ки через костер, опускание на воду 
венков, что придает празднику магическое значение. Заверш а­
ется праздник встречей восхода солнца и радостью нового дня.

М ногообразие событий купальского праздника композитор 
отразил в следующих разделах:

Раздел A (Andante) — ритуал, откры ваю щ ийся купальской 
темой (соло II тромбона) — рефрен.

Раздел В (Allegro 1 -2ц.) — скерцозны е переклички голосов 
ансамбля создают изобразительную  инструментальную картину 
подготовки к празднику, где основной интонационный стержень 
построен на звуках ре — ми-бемоль ф а — соль.

Р аздел  С (Зц.) — тем а зловещ его  х ар а к тер а  — скерц о- 
токката, своей образностью  близкая язы ческим персонаж ам из 
"Весны свящ енной" И. Стравинского: использование ниж него 
регистра (партия III, IV тромбонов), глиссандо в партиях I и II 
тром бонов вносят в действо  элем ент ф антасм огории. Т акж е 
использую тся интонационны е обороты  из раздела В (ре-ми- 
бем оль, р е -ф а -д и е з ) . К у л ьм и н ац и ей  п р азд н и к а  сч и тал о сь  
прыганье через костер: в этом разделе совместное tu tti словно 
приводит к массовому единению в танце, а одновременные трели 
у  всех  ч еты р ех  тром б он ов  и зо б р а ж аю т  пы лаю щ ий костер . 
О дноврем енное трем олирование тромбонов, и зображ аю щ их 
огонь в ритуально-магическом контексте — новое в репертуаре 
украинских ансамблей тромбонов.

Раздел А1 (Andante 5 ц.) — вновь появление купальской темы 
(соло бас-тромбона), открывающей целый раздел, который автор 
назы вает купальской-колыбельной (Д). Он имеет трехчастную  
ф орму с серединным подголосочным развитием. М узыку этого 
р а зд е л а  о тл и чает  м ел о д и ч еск ая  ш и р о та , п р о тяж ен н о сть ,



х ар актер н ая  для у кр аи н ск о й  п есенн ости . А втор н ам ерен но  
добивается предельной инструментовочной простоты (звучат три 
голоса, а четверты й голос подклю чается лиш ь эпизодически), 
предельной  гарм онической  простоты  (преобладаю т просты е 
трезвучия, секстаккорды, октавно-унисонные звучания). В этом 
разделе преобладаю т интонационны е обороты  из купальской 
темы, а такж е присутствует квинтовый скачок, характерный для 
купальской темы. В серединной части этого раздела использу­
ются секундовые обороты: ля-соль-ля (И тромбон), до-ре-до (II-I 
тромбоны); фа-соль-бемоль, ми — бекар — фа.

Раздел С1 (9-10ц.) — это возврат скерцозно-токкатной темы 
где преобладают интонации из раздела С. Отличие этого раздела 
в том, что огромное динам ическое восхож дение (от р — к) с 
пылающим костром восходит к генеральной кульминации части, 
но неожиданно обрывается.

Раздел  В1 (Allegro 11ц.) отличителен не только возвратом  
тем ати зм а  из р азд ел а  В, но п р ев р ащ ен и ем  этой  р еп р и зы  в 
синтетическую , так как здесь контрапунктом проводится тема 
из В и интонации купальской темы (квинтовые и секстовые).

Возврат тем ы -реф рен  А2 (Andante 13 ц.) в басовой партии, 
где звучит куп альская тема, ч ер ез  хоральное звучащ ее tu tti 
тром бонов автор создает самы й лирический  эпизод  во всей 
Сюите, выражаю щ ий душу народа этого края.

C oda (14ц.) по утверж дению  автора, является разделом — 
"радуги ". Э тот р азд ел  со сто и т  из п одголосочн ы х м ягки х  
перекличек тромбонов, изображ аю щ их "радугу" и ощ ущ ение 
воздушной колористической атмосферы солнечного радостного 
дня. В основе "радуги": секстовы е скачки из первой  темы  (I 
части); кви нтовы е интервалы  по верти кали  (партии III и IV 
тромбонов); подголосочные обороты  из коды I части. Общим 
тональным Es-dur и драматургическим "арочным" единением с 
кодой  I ч асти  у т в е р ж д а е т с я  н ад еж д а  н а св етл о е  будущ ее 
Слобожанского края.

Выводы
1. Х удож ественное восп роизведени е творческой  "сверх­

задачи" — отображ ени е религиозности  украин ского  народа



пронизы вает не только II часть Сюиты, но все произведение в 
целом. Об этом  сви детельствует  не только  яр к ая  зри м ость  
образов-картин; украинская песенность обретает тромбоновый 
тембр. Сю ита пронизана оптимизмом, сопряж енны м с надеж ­
дами композитора на возрождение всего лучшего, что заложено 
веками в столь богатой нации.

2. Воплощению идеи способствуют: соединение ж анровы х 
осн ов  щ едр и вки  ("О й на р ічц і, на Й о р д ан і"), п ер ед аю щ ей  
ощущение радости жизни с молитвенным поклонением Божьей 
М атери (поклонение образу Пречистой во II части.); ритуально­
язы ческий праздник-обряд И вана Купала сочетается с купаль­
ской темой в III части, которая не только пронизывает всю часть, 
но и приобретает философско-религиозный смысл и лирическую 
исповедальность в разделе купальской-колыбельной; через тему 
степи в обобщ енном  смысле и думное воплощ ение в I части 
исторического прошлого Слобожанского края; через духовно­
религиозное и поэтическое влияние выдаю щ егося ф илософ а 
этого края — Гр. Сковороды.

3. Н али чие глуби н ной  в заи м о св язи  м еж д у  3 м оделям и 
(С лобож ан ски м  обрядовы м  м иром , п ар тесн ы м  кон ц ертом , 
п р ел о м л ен н ы м  в и н стр у м ен тал ь н у ю  п ло ско сть , вл и ян и ем  
ф и л о со ф ск о го  и п о эти ческо го  наследи я Гр. С ковороды ), 
объединенными в некое триединство в Сюите.

4. С ю ита Л. Д он н и к  в б и р ае т  в себя  си н тез  н еск о льки х  
сюитных типов:

— ж анровой  сю иты  с ф ольклорны м направлением  (I ч. — 
историческая дума, II ч. — щедривка и молитва, купальская — III ч.);

— не только соотношение частей — картины (1ч. — картина 
поля, на котором  ож иваю т собы тия прошлого; II ч. — обряд 
В одокрещ ения; III ч. — обряд-п раздни к  И вана Купала), но и 
внутренняя структура каждой из частей — картины;

— п рограм м ность Сю иты вы р аж ен а не только на уровне 
н азваний  Сю иты и частей, сю ж етной  логики каж дой части и 
целого, но и на уровне словесной программы вокальных жанров 
(щедривки, купальской);

— общая концепция Сюиты — раздумье о прошлом, настоя­
щем и будущем Украины;



— С ю ита вби рает в себя черты  концертиости  и сонатно- 
симфонического цикла (влияние партесного концерта, сольные 
п роявления концертности  в соотнош ении соло-тутти; I ч. — 
сонатная форма, II ч. — рондо; III ч. — сложная форма с чертами 
рондо).
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М. Ч ернявская

КОМПОЗИТОРСКОЕ ТВОРЧЕСТВО 
ПИАНИСТКИ К. ВИК-ШУМАН

В статье анализируется композиторская деятельность выдающейся 
немецкой пианистки К. Вик-Шуман, исследуются взаимосвязи между 
исполнительством и композицией в ее творчестве.

В статті аналізується композиторська діяльність видатної німецької 
піаністки К. Вік-Шуман, досліджуються взаємозв'язки між виконавством 
та композицією в її творчості.

This article is devoted to analysis of composers activity of outstanding 
German pianist Clara Wieck-Schumann, interrelations between her 
performances and composition creativity are researched.

XIX век открыл истории имена многих талантливых женщин. 
Среди них — Клара Вик, выдающаяся пианистка, ж ена Роберта



Ш умана. В им ею щ ейся на сегодняш ний день русскоязы чной  
литературе, связанной в основном с ее мужем, Клара предстает 
перед нами как яркий исполнитель. Однако практически нигде 
не о св ещ аю тся  ее ф о р теп и ан н ы е  п р о и зв ед ен и я , хотя  она 
являлась весьма известным композитором. Сегодня сочинения 
К. В ик-Ш уман яв л яю тся  б и б л и о гр аф и ч еск о й  редкостью . 
Больш инство из них находится в Н ем ецкой государственной 
библиотеке Берлина, государственной библиотеке П русского 
культурного наследия Б ерлина, Б аварской  государственн ой  
библиотеке Мюнхена, библиотеке общества любителей музыки 
Вены и дома-музея Роберта Ш умана в Цвиккау.

Долгие годы даже на родине Клары в Германии исследова­
тели  обходили  воп росы , св яза н н ы е  с ее  ко м п о зи то р ск о й  
д еятел ьн о стью . В ероятн о , этом у  сп о со б ство вал о  ш и роко  
бытую щ ее мнение о несопоставимости муж ского и ж енского 
творчества в области композиции. М ежду тем, композиторская 
и исполнительская деятельности  пианиста XIX века были во 
многом еще неразрывны. Поэтому сегодня невозможно изучать 
исполнительскую  культуру XIX века в отрыве от композиции. 
Всесторонне комплексное изучение многогранного творчества 
так о й  вы д аю щ ей ся  п и ан и стк и  сво его  вр ем ен и , как  К .В ик 
п о зво л и т  более глубоко п онять  о со б ен н о сти  и сто р и ч ески х  
процессов, происходящ их в ф ортепианном  исполнительстве 
Западной Европы в период его подлинного расцвета.

Каталог м узы кальны х п роизведений  К лары  содерж ит 23 
опуса. В них отсутствую т опусы 18 и 19. Они были оставлены, 
в ер о ятн о , "для зап л ан и р о ван н о го  В торого ф о р теп и ан н о го  
концерта (1847) и Трех хоров (1848)" [3, с. 13]. В оставш иеся 21 
опус, кроме песен и фортепианных сочинений, входят Скрипич­
ный романс, Ф ортепианное трио и Фортепианный концерт.

Если говорить о произведениях для ф ортепиано, которы е 
занимаю т основное место в ком позиторском наследии Клары, 
их можно условно разделить на три части: фортепианные пьесы, 
к о н ц ер тн ы е  п р о и зв е д е н и я  и к а м ер н ая  м у зы ка . М н оги е ее 
сочинения, начиная с самых ранних фортепианных миниатюр и 
песен, создавались под влиянием Р. Ш умана. По его совету был 
создан первый каталог произведений Клары, в который не были



включены самые ранние композиторские пробы, В дневниках и 
письмах Клары упоминаются песни, сочиненные ею в 1830-е года, 
однако в настоящ ее время известен  только Вальс для голоса и 
фортепиано. Клара собственноручно включила в свой каталог 
вокальных произведений только песни, написанные с 1840 года. 
Среди них — Три песни на слова Рю ккерта ор. 12, Ш есть песен 
ор. 13, Ш есть песен ор. 23 на стихи Роллена и ещ е семь песен. 
С егодня этот каталог хранится в Н ем ецкой государственной 
библиотеке Берлина. Вокальная музыка К. Вик-Шуман — целый 
пласт музы кального материала, которы й ж дет своего и ссл е­
дователя.

Одним из самых сложных вопросов является оценка роли 
Р. Ш умана в композиторской деятельности Клары. То, что муж 
"принадлеж ал к самым важ ны м покровителям и сущ ественно 
влиял на композицию Клары, не подлежит сомнению" [3, с. 14]. 
Статьи Ш умана в его Новом ж урнале (NZfM) способствовали 
пропаганде молодой талантливой пианистки и композитора, что, 
собственно, являлось задачей этого журнала. В более поздний 
период жизни участие Роберта сокращается, в печати появляется 
меньше отзывов.

П одхваты вая идеи своего мужа, К лара все ж е продем он­
стрировала свой собственны й ком позиторский  стиль. Ярким 
примером тому служат Прелюдии и фуги ор. 16, Вариации ор. 20, 
Р ом анс ор. 11. О б р аз К лары  Вик как  б лестящ его  в и р ту о за  
наиболее ярко отраж ает ее Ф ортепианный концерт ор. 7. В этом 
произведении получают развитие различные принципы концерт­
ных форм и сольного музицирования, что сближает этот концерт 
с фантазией для фортепиано с оркестром. Некоторые исследо­
ватели видят в этом признаки  кри зи са ж ан р а  ф ортепианного 
концерта в середине XIX столетия [3, с. 15]. Финал концерта был 
инструментован Р. Шуманом.

То, что музыкальное мышление Клары-композитора посте­
пенно изменялось, является результатом не только влияния ее 
мужа. Во многом этому способствовали некоторы е стечения 
обстоятельств. С 1830 по 1850 годы многое изменилось такж е в 
концертной музыкальной жизни Европы и в поведении публики. 
Во многих сф ерах  музы кального искусства происходит п ер е­



оценка ценностей . П риоритет отдается преж де всего класси ­
ч еск и м  о б р азц ам , к о то р ы е в о сп р и н и м аю тся  как  идеал, к 
которому необходимо стремиться. На музыкальное мышление 
К лары  В ик-Ш ум ан  о гр о м н о е  вл и ян и е  о к а зы в ал а  т а к ж е  ее 
и сп олни тельская  деятельность. О пы т виртуоза , безусловно, 
получает отраж ение в ее произведениях.

Из двадцати трех опусов, а реально из двадцати одного (нет 
18 и 19) — пятнадцать опусов — произведения для фортепиано 
или соответственно циклы с участием ф ортепиано. Они были 
н ап и сан ы  м еж д у  1830 и 1856 годам и. Ц е н тр а л ь н о е  м есто  
зан и м аю т  п р о и зв ед ен и я  для ф о р т еп и ан о  соло. П ервы м и  
произведениями Клары были небольшие пьески для фортепиано, 
сочи ненн ы е на зар е  ее  кар ьер ы  п иани стки . Для того чтобы  
показать себя грамотным композитором, были написаны Scherzo 
(1832) и У вер тю р а (1833) для о р к е стр а . К со ж ал ен и ю , оба 
п р о и звед ен и я  исчезли . Ф о ртеп и ан н ы й  к о н ц ер т  ор. 7 К лара 
начала писать в 1833 году. В это ж е время параллельно возникали 
опусы 4 — 6. Также в годы 1840-1845 одновременно с вокальными 
сочинениям и она работала над С онатиной  для ф ортепиано  и 
опусами 14 —16.

П осле ш ести летн его  тво р ч еско го  к р и зи са , по п р и ч и н е 
которого запланированны й в 1847 году Второй фортепианны й 
концерт не был написан, Клара Вик-Ш уман снова работает в 1853 
году над ф ортепианны м и произведениям и ор. 20. Собственно 
к о м п о зи т о р ск ая  д еятел ьн о сть  бы ла зак о н ч ен а  в 1856 году 
фортепианным Романсом си-минор. Последним произведением 
Клары считают М арш М и-М ажор для ф ортепиано (1879).

О бращ ение пианистки к тем или иным музыкальным жанрам 
связано с постоянно меняю щ имися ее эстетическими установ­
ками. Так, например, Х арактерные пьесы ор. 5 и 6 были написаны 
под влиянием Шопена; в ор. 8, 9, 10 наиболее яркое воплощение 
получила виртуозность Клары. Во многом влияли музыкальная 
ситуация, события из жизни, взгляд на искусство и т.д. Эволюция 
эстетических взглядов пианистки наиболее полно отразилась в 
ее поздних фортепианных произведениях.

Самыми первыми композициями Клары стали танцевальные 
пьесы op. 1, 2, 4. В конце 1828 года в дневнике Клары появляется



запись о "самоизготовленном вальсе" [3, с. 17]. Девочка сочинила 
его для Х анны Ш тробель из Берлина, которая посы лала ей  в 
Рождество серебряную  ленту с салфетками.

Еще одними музыкальными формами "первых собственных 
попы ток" [там ж е] К лары  стали вар и ац и и  и тан ц евал ьн ы е 
предлож ения. П рим ером  этому служ или исполняем ы е ю ной 
пианисткой "Приглашение к танцу" Вебера, Полонез и Вариации 
Ш уберта, Вариации на М арш Александра М ошелеса. Некоторые 
песни  и хоралы  уп ом и н аю тся в д н евн и ках  с 1830 года как  
примеры упраж нений по теории.

Вероятно, сочиненны й в октябре 1829 года П олонез Ми- 
бемоль М ажор стал первым из Q uatre Polonaises op. 1. Остальные 
три в До-, Ре- и снова До-мажоре возникли, видимо, в 1830 году и 
были отданы Лейпцигскому издателю в феврале 1831 года. Они 
получили удивительный отклик в музыкальной прессе. Востор­
ж енн ы е отзы вы  печатались в В енском общ ественном  м узы ­
кальном вестнике (АМА) дважды — в 1832 и 1833 годах.

П о л о н езы  ор.1 и зо би л у ю т и н тер есн ы м и  гар м о н и ям и  и 
тональными модуляциями. Ш ироко используются технические 
приемы скачков и перекрещ ивание рук. В Первом полонезе До- 
мажор сменяется ля-минором во второй теме. Третья тема снова 
возвращ ает м узы ку в маж ор. В третьем  такте Р е-м аж орны е 
ак ко р д ы  п ер ех о д ят  в ум ен ьш ен н ы й  вводн ы й  сеп так к о р д  
тональности ми-минор, соответственно разреш аемы й в тонику 
ми-минора.

Тот ж е  самы й аккорд  откры вает такж е дополнительны й 
каданс. У меньш енны й септаккорд, однако, не разреш ается, а 
переходит в секундаккорд Си-мажора и идет дальше, прежде чем



снова возврати тся  тональность Р е-м аж ор  и ее доминанта. В 
эпизоде Trio в соль-миноре обогащаются гармонические краски.

Тяготение к выразительным гармоническим сменам прояв­
ляется также в опусе 2, свободно собранных девяти каприччио. 
К двум первым пьесам в Д о-маж оре и Ре-м аж оре прим ы кает 
Андантино М и-мажор (№ 3), 2 каприччио следуют за ним в Ля- 
бемоль и Си-бемоль мажоре, № 6 снова в До-мажоре, №7 — Ля- 
бемоль мажор, №8 — Ми мажор и последнее каприччио — в Ре­
бемоль мажоре. Связую щ им элементом цикла является тан ц е­
вальны й характер  каприччио. Все пьесы  вы держ аны  в т р ех ­
дольном метре, а каприччио № 4 и № 8 построены на типичной 
вальсовой формуле.

Т очная д ата н ап и сан и я  ор. 2 отсу тству ет . В ероятно, 
каприччио возникали до и во время первых больших гастрольных 
поездок в Веймар, Кассель, Ф ранкф урт и П ариж  с 25 сентября 
1831 по 1 мая 1832года. Они были опубликованы в П ариж е и в 
Лейпциге в 1832 году и посвящ ены родственнице — Генриетте 
Вик. Клара вручила Лейпцигское издание своего ор. 2 Генриетте 
на вечеринке накануне ее свадьбы.

3 мая 1832 года в своем дневнике Р. Ш уман писал: "Клара -  
краси вая , она полна сил и ловкости . У нее н ем ец кая  речь с 
ф ранцузским  акцентом, которую  скоро снова изгонит из нее 
Лейпциг. Она играет новые каприччио, казалось мне, как гусар" 
[5, с. 27].

Восьмое каприччио несколько  вы деляется из остальных. 
М узы ка зах в аты в ает  тем п ер ам ен тн ы м  ско р ы м  д ви ж ен и ем  
(A llegro  assa i), гар м о н и ч еск и м и  см ен ам и . К р ай н и е  части  
написаны в М и-мажоре, средняя часть неожиданно модулирует 
в Си-мажор, доминантовую тональность. Затем все повисает на 
кадансе в до-диез миноре. После двух тактов пауз появляется 
сн ач ал а  Ф а-м аж о р , а затем , н ако н ец , ал ь тер и р о в ан н ы й  
нонаккорд постепенно возвращ ает в репризе первоначальный 
М и-маж ор.

Второе каприччио  является  л ири ческим  центром  цикла. 
Ф актура пьесы более прозрачная, гармонический план — более 
разреж енны й. М елодия излагается крупными длительностями:
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М узыка зам ирает в m orendo на доминанте. Иоан Чайсселл 
слы ш ит зд есь  "п р ям о е  п о д р а ж ан и е  Р .Ш у м ан у "[1 , с. 26]. 
Известно, что эту пьесу Клара исполняла с особой любовью. Это 
такж е отраж аю т строки Ш умана из дневника: “Ваша детская 
оригинальность проявляется во всем, то вы лучше всего играете 
третий Papillon" [2, с. 383].

Ранние успехи Клары на музыкальном поприщ е являлись 
результатом особого метода обучения ее отца Ф ридриха Вика, 
который он изложил в своей работе "Фортепиано и пение" [8], 
появившейся в 1853 году. Она основана на постоянном параллель­
ном со ч етан и и  р азв и ти я  п и ан и сти ч еск и х  и тео р ети ч еск и х  
зн ан ий  у  ученика. Это о б ъ ясн яет  свободное и сп ользован и е 
гармонических средств в ее сочинениях. Н апример, действи­
тельно своеобразны м  богатством гармоний отличается Вальс 
ор. 4, созданный около 1835 года.

К ак правило, вальсы сначала сочинялись для фортепиано, 
затем, при желании, дополнительно инструментовались. Клара 
неоднократно наблюдала за этим у Р. Шумана. "Я выписал мой 
Valses Rom antiques в состоянии готовности его самостоятельно 
инструментовать. Н. М ейер выписал партитуру, — значится в 
записях шумановского дневника 25 августа 1835 года (Tagebuch
II, 4,158). — Каждый день вальсы исполнялись в парке перед Hotel 
de Prasse (II, 4, 159), о чем Клара Вик сообщ ала такж е Эмилии 
Лист. В парке все аплодируют" [6, с. 232].

В альсы  К лары  Вик ор. 4 вы ходили  в д е к а б р е  1835, их 
оркестровая версия не сохранилась. В этих сочинениях ю ная 
пианистка попыталась связывать отдельные оркестровые партии 
в н епреры вную  последовательность. Это создает ощ ущ ение 
н еко й  калей д о ск о п и ч н о сти , что вполне м ож но о б ъ ясн и ть  
влиянием Р. Ш умана. С редние эпизоды явно контрастирую т с



кр ай н и м и  частям и, р еп р и зы  всегда ви д ои зм ен ен ы . Вальсы 
заключают коды, которые впечатляют своими Stretti в последних 
тактах, образовывая блестящие финалы. Тональные модуляции 
в вальсах  о б р азу ю т  си м м етр и ч н у ю  стр у к ту р у . О дн ако  это 
вуалируется посредством стремления не обрамлять подобные 
трио репризами.

Ц ентральное место занимает Вальс До-М ажор. Его откры ­
вают 6 тактов вступления Анданте. Тема вступления представляет 
три таинственно звучащие гармонии на органном пункте "соль". 
Начинается Allegro в До-М ажоре.

Ряд эпизодов см еняется чередой модуляций в м аж орны х 
тональностях: До — Фа — Си-бемоль — Соль — Фа — До — Соль — До. 
Это подтверждает, что гармония становится все более мощным 
вы разительн ы м  средством  и п р и о б р етает  в Вальсах особое 
значение. Эти оригинальны е средства вы раж ения, представ­
ляю щ ие ф ортепианное произведение в великолепии звуковых 
красок, стали результатом собственного метода обучения Ф. Вика 
и таланта его дочери.

В вальсах ор. 4 наблю дается некоторы й прогресс в плане 
фактурного изложения. В сравнении с достаточно перегруж ен­
ными музыкальным материалом сочинениями ор. 1, ор. 4 написан 
более удобно и приспособлен для дальнейшей оркестровки.

Р ан н и е  п р о и зв е д е н и я  К лары  п р и в л ек л и  вн и м ан и е  
Р. Шумана. Его Новый музыкальный ж урнал (ЫгГМ) был призван 
со д ей ство вать  молоды м талантли вы м  м узы кантам . П ричем  
м етодика и здан и я коренн ы м  об р азо м  отличалась от других 
существующих музыкальных журналов. Открывая новые имена 
композиторов, газета выполняла свою эстетическую программу



по п р и б л и ж ен и ю  нового  эстети ч еско го  врем ени , "которое  
постепенно набирало скорость" [3, с. 27].

Сочинения Клары Вик горячо обсуждались вместе с компо­
зициям и Леопольдины  Блахетки, Д ж улии Барони-К авалкабо, 
Луизы Ф арренк, Дельфины Хилл-Хандлей, Антуанетты Пезадори 
и М арии Ш имановской. П ервыми привлекли внимание музы ­
кальные новинки — фортепианные пьесы Клары Вик ор. 2, ор. 4 
и ор. 6. Эти произведения безоговорочно принимались новой 
програм м ой  NZfM . К ром е того, ож и даем ы й  ф о р теп и ан н ы й  
концерт ор. 7 в 1835 году не был закончен. Его первое издание 
появилось лишь в 1837 году и сразу ж е вызвало интерес критиков 
NZfM.

Необходимо обратить внимание на язы ковой стиль рец ен ­
зий, метафоричность язы ка Р. Шумана. Однако все яркие кар­
тины в текстах всегда понятны и ясны. С провозглашением тай­
ного союза, с распределением ролей-псевдонимов, с появлени­
ем коллективных рецензий изменяется функция самой критики.

Рецензия на каприччио ор. 2 Клары Вик была написана в 
ко л л ек ти вн о й  ф о р м е . И н т ер е сн о е  загл ав и е  — “К р атк и е  и 
рапсодичные" —точно определяет структуру пьес. Достаточно 
афористичны высказы вания о Романтических вальсах ор. 4. Их 
музыкальная атмосфера сравнивается с аккордами лунного света 
и россы п ям и  роз. С татья о S oirees m u sica les op. 6 — сам ая 
больш ая по объем у  р ец ен зи я , которую  Р. Ш уман посвящ ал 
произведениям  Клары  Вик. О на дем он стри рует ценностны е 
категории самого критика, его понимание музыки и вызывает в 
этом отношении особенный интерес, так как поясняет причины 
уважения Р. Ш умана к Кларе Вик как музыканту.

Клара Вик-Ш уман была выдающейся исполнительницей, что 
повлияло на виртуозную загруженность некоторых ее произве­
дений. При этом невероятная техническая сложность не лишала 
эти сочинения худож ественной  ценности. Т ем атизм  многих 
сочинений Клары заинтересовывал Р. Ш умана настолько, что он 
использовал его в своих гениальных сочинениях. В августе 1833 
года Р. Ш уман и здает  ц икл  "Э ксп ром ты  на тем у  К .В ик", 
написанны й  в виде вари ац ий  на тем у Ром анса Клары ор. 3 в 
соединении с собственной басовой темой в характере чаконы. В



основе темы медленной части фортепианной Сонаты Р. Ш умана 
ф а-минор леж ит тема из Андантино ф ортепианного концерта 
Клары Вик ор. 7 [3, с. 23].

В Танцах Давидсбю ндлеров ор. 6 Р, Ш умана есть цитата — 
первый такт М азурки Соль-М ажор ор.6 № 5 Клары. Более того, 
небольш ие цитаты, действую щ ие, как  намеки, встречаю тся в 
Новеллетте ор. 21 (из Ноктюрна Клары ор. 6 № 2) и в  Карнавале 
ор. 9 (в Valse Allemande есть перетранспонированная цитата из 
Вальса ор. 4 Клары).

Важным является вопрос, какую  цель имели эти цитаты  в 
произведениях Р. Шумана. Несомненно, это выраж ение единства 
эстетических  идеалов супругов. Это — их "внутреннее то ж ­
дество , зал о ж ен н о е  в д ев и зе  D avidsbbndlertA nze" [4, с. 18], 
М узыкальная цитата несет в себе некую эстетическую функцию. 
Обладая определенной информацией и появляясь в конкретном 
контексте, она выраж ает художественную идею.

Интересно отметить, что, в свою очередь, цитаты Роберта 
отсутствуют в ранних сочинениях Клары. Тему своего мужа — 
Первый из пяти Пестрых листков ор. 99 — она использует только 
в В ариациях ор. 20. Т акж е все три темы фуг из ор. 16 Клары 
принадлежат Роберту Шуману.

"П р о и зведен и я  К лары  Вик достаточно трудно ан ал и зи ­
ровать , — у тв ер ж д ает  н ем ец к ая  и ссл ед о вательн и ц а Я нина 
Классен — Ж анровы е границы часто размыты. Иногда между 
кап ри ччи о , ф ан тази е й , ск ер ц о  или этю дом  трудно  найти  
су щ еств ен н о е  отличие" [3, с. 25]. Их часто  зах л есты ваю т 
взволнованные чувства, сменяющие друг друга настроения. Чаще 
всего в них запечатлен субъективный момент. В этом отношении 
многие фортепианные ж анры  в произведениях Клары проявля­
ются в свободных фантазийных формах.

Н емецкий теоретик Ф. Ф иш ер в 1857 году писал в своей 
работе "Эстетика или наука о красоте" [7] о таких произведениях: 
"О ни — п о эзи я  м узы ки, к которой  стрем и тся  м узы кальная 
фантазия, чтобы ощутить истинную  свободу художественного 
творчества" [7, с. 1098].

Для Р. Ш умана каприччио приобретает особое значение. 
"Н икакой  другой м узы кальны й ж ан р  не стоит так  бли зко  к



поэтическим свободам, как прекрасное каприччио", — написал 
Р. Ш уман в предисловии к Этюдам по каприсам Паганини ор. 3 
[3, с. 25]. При этом легкость и ю мор вы деляю тся как  особы е 
качества. Каприччио может объединять разны е темы и ритмы, 
и зо б р а ж ат ь  р а зн ы е  п о эти ч е ск и е  со сто ян и я . Н еобходи м о 
прислушаться и найти в каприччио необычайную глубину. Это 
су ж д ен и е  Р. Ш ум ана о п р ед ел яет  зн а ч е н и е  ф о р теп и ан н о й  
миниатюры в романтической музыке. М елкая невзыскательная 
ф орм а приобретает в ф ортепианной музыке главенствую щую  
роль. В каприччио соединяю тся ю м ористическое, сен ти м ен ­
тальное и остроумное.

Р. Ш уман писал об игре Клары: “В каприччио проявляется 
юмор и муж ественность духа, что и продемонстрировала нам 
юная виртуозка К. Вик" [3, с. 26]. Двумя годами раньше он писал: 
"Она играет их как кавалерист. А ведь каприччио — это не что 
иное, как экспромты или музыкальные моменты" [там же].

В отличие от классической сонаты в каприччио отсутствуют 
четкость и объективность  ф ормы . Их зам ен яет поэтический  
ком пон ен т, чувство, ко то р о е  су б ъ екти вн о  в о сп р и н и м ает  
исполнитель и слушатель. В связи  с этим возникает проблема 
адекватной интерпретации такого сочинения. По этому вопросу 
в 1839 году Клара Вик и Роберт Ш уман много дискутировали, 
обсуждая название Романса Ля-бемоль М ажор ор. 11 № 3 Клары.

Если в Романсе есть текст, который объективно определяет 
содерж ание произведения, то в ф ортепианном  сочинении его 
нет. Здесь исполнитель долж ен с помощью звуков правильно 
воссоздать образ художественного произведения, задуманный 
композитором.

Важную составную часть фортепианных сочинений Клары 
составляю т виртуозны е пьесы, которы е обладаю т солидными 
худож ественны м и достоинствам и. В разви тии  виртуозности  
Клара искала новые звуковые образы, обладающие собственным 
э стети ч еск и м  качество м . В этом  К л ар е  п ом огала ее  
и сп о л н и тел ьск ая  д еятел ьн о сть . М ож н о  ск азать , что на ее  
концертах виртуозны е бравурны е пьесы выполняли функцию  
подготовки публики к более серьезной музыке.
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І РОЗДІЛ III.
ТЕАТР І МУЗИКА: ШЛЯХИ 
ВЗАЄМОДІЇ

УДК 78: 087.62/.67: 792.028.3
В. Дорошенко

ВОКАЛЬНИЙ АНСАМБЛЬ 
ЯК ЗАСІБ ВИХОВАННЯ СТУДЕНТА-АКТОРА 

(методичні поради)

Розглядаються методичні засади роботи зі студентами акторських 
факультетів над ансамблевим репертуаром у курсі сольного співу.

Рассматриваются методические основы работы со студентами 
актерских факультетов над ансамблевым репертуаром в курсе сольного 
пения.

The methodical principles of the work with student-actors under 
ensemble repertoire in solo singing course are considérés.

Вокальний ансамбль — одна зі значущих площин вокального 
м и стец тва, площ ина, як а  п овною  м ірою  ви явл яє  не тільки  
вокальн і зд ібн ості сп івака, а й, що не менш  важ ли во , його 
здатність до творчої співпраці. Вокальний ансамбль — художнє 
явище, достатньою мірою висвітлене як у плані музикознавчого 
о сягн ен н я , так  і з точки  зо р у  м етоди ки . О дн ак  н еобх ідн о  
відзначити, що вокальні дуети, тріо, квартети і т. ін. на сьогодні 
ще чекають на увагу дослідників.

Разом  із тим, такий  н апрям ок дослідж ення на сьогодні є 
досить актуальним, як  з теоретичної, так і з методичної точки 
зору. Адже ансамблевий спів, навички координування власного 
голосу із голосам и інш их виконавц ів  та одночасно із ш аром 
су п р о во ду  — один з н ай важ л и в іш и х  засо б ів  ф о р м у в ан н я  
творчого обличчя молодого виконавця, студента-актора. Участь 
в ансам блі водночас допом агає вир іш енню  багатьох питань 
навчання вокальном у співу і набуває особливої значущ ості у 
процесі професійного становлення студента-актора.

Одна з проблем, що постає в цьому процесі — проблем а 
ансамблевого інтонування. Учасники ансамблю, на відміну від
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хористів, далеко не завжди мають темброву схож ість голосів. І 
тут обов'язково потрібно відзначити, що дуже важливе питання 
добору голосів має вирішуватися педагогом у  кожному конкрет­
н ом у ви п ад ку  на ко р и сть  їх сп ів зву ч н о ст і, гар м о н ій н о ст і 
поєднання. А нсамблісти, таким  чином, мають навчитися чути 
особливості тембру інших виконавців і, що є не менш важливим, 
корегувати своє звуковидобування для створення гармонійного, 
однорідного в ракурсі тембру звучання.

А н сам блеви й  спів так о ж  є д ій ови м  засо б о м  ви х о ван н я  
почуття ритму, оскільки  п отребує від учасн и ків  надсуворої 
ритмічної координації. Проблема ця має виключне значення у 
зв 'язку  з тим, що "абсолютний" ритмічний слух є надзвичайно 
рідким. Дуже часто педагог зустрічається або зі схильністю до 
прискорення, або з потягом до уповільнення темпу. Ансамблеве 
виконання передбачає врівноваження цих "полярних" тенденцій.

Разом з проблемою  ритму в ансамблевому співі особливо 
гостро постає проблема ансамблевої інтонації. Як і у  випадку з 
"ритм ічним " слухом, педагог часто  зу стр іч ається  з тим, що 
інтонування кожного з учасників ансамблю має свої індивідуальні 
ню анси. Й деться про так і пош ирені схильності, як  потяг до 
інтонаційного підвищення або пониження. Ансамблеве виконан­
ня п р и в ч ає  сту д ен тів  не т ільки  слухати  один  одного , а й 
коректувати власну інтонацію під час співу.

Не м енш  гостри м и  є п р о бл ем и  ес тети ч н о -сти л ьо во го  
х ар ак тер у , що часто  п остаю ть  під час ан сам б левого  співу. 
Декілька виконавців, що прагнуть до формування власної творчої 
ін д и в ід у ал ьн о ст і, під час ан сам б л ево го  в и к о н ан н я  м аю ть 
однорідно інтерпретувати фразування, динаміку. В результаті має 
бути створен а єдина ін тер п р етац ія  твору. Значущ ість  цього 
аспекту важ но переоцінити. У спілкування з іншими виконав­
цями постає й формується творче обличчя студента-актора, його 
творчий світогляд і світовідчуття, формуються власні пріоритети 
та схильності, відпрацьовуються навички спілкування не тільки 
з професіоналами, але й з великим світом слухачів та цінуваль- 
ників музики.

Ч ітка д и к ц ія  — н ео б х ід н а  зап о р у к а  гідного д о н есен н я  
ком позиторського задуму. "Распетое слово в искусстве вока-



листов долж но стать как бы хранилищ ем  красоты  язы ка", — 
зазн ачав  Є. Н естеренко  [1, с. 90]. За умов саме ансамблевого 
виконання дикційна проблема набуває особливої гостроти.

М о ж н а ск азати , щ о ан сам б л еве  в и к о н а н н я  заго стр ю є  
"проблемні" точки практично кожного студента в курсі сольного 
співу, і є дійовим засобом їх подолання.

Необхідно підкреслити, що з методичної точки зору ансамб­
левий спів, дійсно, висуває перед студентом низку технічних 
складн ощ ів , як і в ідсутн і за  умов сольного  ви к о н ан н я . Але 
прагнення технічної досконалості не повинно ставати переш ко­
дою на шляху виріш ення худож ньо-виконавських задач. Гене­
ральною метою завжди залишається розкриття та донесення до 
слухачів глибинного сенсу даного твору.

Приступаючи до роботи з ансамблем, необхідно, щоб кожен 
зі студентів-акторів ознайомився із твором у  цілому. Це надасть 
студентові можливості уявити твір як цілісну художню єдність з 
одного боку, з другого — надасть можливості уявити власну роль 
та місце у  цьому творчому колективі.

Необхідно відзначити, що студенти-актори розпочинаю ть 
заняття з вокального ансамблю  приблизно на другому курсі, 
о п ан у вавш и  н ео б х ід н и й  м ін ім альн и й  ко м п л ек с  во кал ьн и х  
навичок, знань та умінь. Саме тому, на цьому — початковому — 
етапі слід підходити до предмету дуж е індивідуально, оскільки 
р івен ь  п ідготовленості студентів  є досить р ізним , о б ер еж н о  
ставлячись до голосів і не допускаючи форсування звуку.

У цей період корисно звернути увагу перш за все на нескладні 
ансамблі, діалоги з невеликим діапазоном, нескладною ритмікою, 
плавною мелодикою, бажано з дублюванням голосів у терцію або 
секстою.

До ансамблів, які характеризую ться самостійністю мелодич­
них і ритмічних ліній, доцільно звертатися у тому випадку, коли 
студенти-актори мають розвинені вокальні навички, у тому числі 
й витриману інтонаційну позицію без схильності до підвищення 
або пониження.

А нсам блевий реп ертуар  (як і сольний) має стимулю вати 
проф есійне зростання студентів. Саме тому він повинен бути в 
міру складним і відповідним до вокально-технічних можливостей 
кожного з учасників ансамблю.



Ансамблевий спів є надзвичайно корисним засобом відпра­
цювання навичок колективної творчої співпраці. Саме в ансамблі 
м ож ливою  та ко р и сн о ю  з м етоди чно ї точки  зо р у  є зам ін а  
у ч асн и к ів . С клад  ан сам б лів  доц ільно  ро б и ти  таким , що 
дублюється.

Таке спрям ування на потенційну м нож инність учасників 
творчого колективу має під собою декілька підстав. З одного боку, 
це буде запорукою безперервної праці навіть за умов тимчасової 
відсутності будь-кого з учасників. З другого боку, така потенційна 
взаєм озам іна буде ф ундаментом для відпрацю вання багатьох 
проф есійних навичок — вміння знаходити ш видкий творчий 
контакт із різними партнерами, вміння досягати творчої єдності 
у  різних колективах та водночас не "розчиняти" в цих колективах 
своє власне творче "я".

Необхідно також враховувати й те, що дуже часто студенти- 
актори не мають навичок сольного співу в цілому та не завжди є 
підготовленими до сольного виступу з психологічної точки зору. 
Саме тому ансам блеве виконання стає у  процесі опанування 
сольного співу дійовим засобом й психологічної підготовки.

Оволодіння ансамблевим співом не є миттєвим. Це процес, 
який потребує довгої та методично вивіреної роботи. Розпочи­
нати опанування навичками ансамблевого співу слід з 2 курсу, 
коли студенти вж е "звикли" до звучання власного співочого 
голосу, здобули  н ави ч о к  зву ко ви д о б у ван н я  та узго д ж ен н я  
власного співу із шаром акомпанементу.

Першим кроком на шляху навчання співу в ансамблі можуть 
стати дуети-діалоги. Цей різновид ансамблевого співу багато в 
чому є характерним для української музики. Перш  за все в ньому 
"скон ц ен трован і"  всі особливості власне дуетного ж ан р у  — 
роздільний та сумісний спів, уваж не слухання не тільки себе, а й 
іншого виконавця. Водночас, як  і в контексті сольного вокального 
твору, в цьому ж ан р і наявним и є всі м ож ливості виявлення 
власної співочої та акторської індивідуальності.

Дуети "Лугом іду, коня веду", "І шумить, і гуде" в обробці 
Я. Сандлера, "Дівка в сінях стояла" в обробці П. Гайдамаки, як 
це було д оведено  наш ою  педагогічною  практи кою , є дуж е 
корисними в цьому відношенні. Саме дуети-діалоги дозволяють



студентам-акторам не тільки виявити свої вокальні здібності. Такі 
твори привчають їх, перш за все, слухати один одного, "переда­
вати" музичну думку без пауз та змістовних перерв, утворювати
— в єднанні з інш им виконавцем — одну логічну та емоційну 
лінію.

З методичної точки зору безумовна доцільність таких творів 
полягає також  в тому, що виконавц і-початківці привчаю ться 
узгодж увати  динам іку  власного голосу із динам ікою  інш ого 
виконавця.

Звернемося до жартівливого дуету "Дівка в сінях стояла" в 
обробці П. Гайдамаки. Вже початок мелодії в ж іночій  партії 
потребує від виконавиці активного, підготовленого дихання, 
чіткої дикції, логічного музичного та вербального ф разування. 
Мелодія в чоловічій партії виконується в мінорі. Комічний ефект 
обумовлю ється тому не тільки акторською  грою, а й р ізним  
ладовим забарвленням. Це ладове "мерехтіння" є дуже корисним 
для виконавців, оскільки розвиває їх ладовий та гармонічний 
слух.

Після закріплення навичок, відпрацьованих завдяки дуетам- 
д іалогам , м о ж н а  у ск л ад н и ти  зав д ан н я  й п ер ей ти  до більш  
складних творів — з точки зору мелодики, ритміки, співвідно­
шення голосів.

К орисним , на наш  погляд, є й звер н ен н я  в навчальном у 
процесі до інших типів дуетів-діалогів. М аються на увазі твори, в 
яких у заспіві виконавці "чергують" свої репліки, в приспіві ж  
вони виконую ть одну мелодію в інтервал, що консонує. Таке 
"розгалуження" голосів потребує від виконавців витриманості у 
веденні своєї мелодичної лінії, навичок координування голосу з 
іншим голосом, та водночас — із акомпанементом. Як приклади 
таких творів наведемо українські народні пісні "Дівчина кохана" 
в обробці П. Гайдамаки.

Доцільним у  вихованні гармонічного слуху студентів-акторів 
є чеська народна пісня "П астух” в обробці В. Мухіна. Цей твір 
цікавий своєю ритмікою. О пора на синкопований ритм дозволяє 
"урізноманітнити" ритмічний досвід виконавців, відпрацювати 
невим уш еність в опанування різном ан ітним и  та р ізн о х ар ак ­
терними ритмічними фігурами. Разом із тим, синкопований ритм



цього твору стає засобом  відпрацю вання своєрідного модусу 
співвіднош ень вокальної та інструментальної партії, усвідом­
лення партії супроводу як  повноправного учасника творчого 
процесу, а не просто ритмічної підтримки голосу.

Звучання голосів у  терцію  не є дуж е складним для почат­
ківців. "Інтервальна близькість" партій водночас мож е й стати 
переш кодою — студенти, які ще недостатньо володіють навич­
ками вокального співу та ще не мають стійкої вокальної позиції, 
мож уть тягнутися до виконання партії партнера. Результатом 
м ож е стати  те, що обидва в и к о н авц я  будуть сп р ям о ван і до 
виконання однієї з партій або спонтанно будуть переходити від 
однієї партії до другої. Тому слід на цих початкових  етапах  
навчання ансамблевому співу, й конкретно — початковому етапі 
роботи над цим твором (або аналогічними за співвіднош енням 
вокальних партій) — дуж е ретельно відпрацю вати звучання 
голосів у терцію  (сексту). Корисними на цьому шляху можуть 
стати знайомі студентам-акторам вправи для розспвівування, які 
будуть виконуватися в потрібний інтервал.

Опанування таким співом "в інтервал" дозволить, до речі, не 
т ільки  в ідп рац ю вати  н авички  ан сам блевого  виконанн я, а й 
зосередитися саме на ритмічних "родзинках" твору.

Одним із творів, що добре відповідають рівню  підготовки 
студен тів-п очатк івц ів , є "Л ірична п існя" І. Д ун аєвського  (з 
к ін о ф ільм у  "Ш укачі щ астя"). П рості м елоди ка й ритм , що 
нагадують народну протяж ну пісню, щирість почуттів приваб­
люють молодих виконавців. Цей дует є дуже корисним з точки 
зору відпрацювання єдиного дихання, м 'якої атаки сильної долі, 
природного фразування. Голоси рухаю ться у  терцію  та сексту
— це досить легко опановується виконавцями. Але по закінчені 
ф рази  голоси сходяться в унісон — і це потребує витриманої 
співочої позиції.

Як ми вж е зазначали, ансамблевий спів практично завжди 
пов'язаний із виріш енням проблеми співочого дихання. Одним 
із твор ів , що п окли кан и й  полегш ити  в ідп рац ю ван н я таки х  
навичок, є дует І. Дунаєвського "Не забувай". Плавна, спокійна 
мелодія пісні, що виконується переваж но в терцію, дуже часто 
переривається паузами. Це тягне за собою необхідність подо-



лання таких перерв на рівні формування єдиної ф рази  за рахунок 
єдиного дихання та додерж ан н я єдиної динам іки . Для цього 
потрібно відпрацювати м 'який вступ обох голосів після паузи та 
м 'яке закінчення слів. Відзначимо, що цей твір можна рекомен­
дувати для формування навичок фразування, вірного дихання та 
водночас опанування засобами динаміки.

Цікавими й корисними в роботі у  сфері ансамблевого співу 
можуть бути твори, в яких унісонне звучання декількох голосів 
зм іню ється досить складними співзвуччями. В якості зр азк а  
наведемо "П есенку боевых друзей" А. Долуханяна.

Грайлива та жартівлива мелодія заспіву своєрідно контрастує 
з акордовою побудовою приспіву зі синкопованою ритмікою, що 
спонукає й до театралізованого, ігрового ставлення відношення 
виконавців — як  до слухачів, так і один до одного.

Корисним є також звернення до іншого типу дуетів, для яких 
характерним є поєднання двох різних мелодичних ліній. Одними
з таких творів, що використовуються в нашій педагогічний роботі 
як доцільні та плідні у всіх відношеннях, є українська народна 
пісня "М ісяць на небі" в обробці Ф. Надененка, "Ми підем, де 
трави похилі" П. Майбороди.

Особливо цікавим у роботі є дует "Коли розлучаються двоє" 
М. Лисенка. Складна, виш укана мелодика та ритм виховують у 
студентів естетичні почуття. Разом із тим, перехід до дуетів такого 
ти пу  вим агає від студен тів  м іцного  о волод ін н я н ави ч кам и  
співочого дихання, оскільки  р озвин ен а, "ш ирока" мелодика 
потребує й опертого дихання.

Більш складним є дует "Горные верш ины" А, Рубінштейна. 
П ерш  за  все для студентів-акторів  є складним те, що голоси 
вступають на дуже значній інтервальній "відстані", утворюючи 
практично видимий, прозорий простір. Складним є й співвідно­
ш ення голосів — вони мають практично самостійні мелодичні 
л ін ії, р ізн о м ан іт н и й  р и тм іч н и й  р и су н о к . Ц е п о тр еб у є  від 
виконавц ів  дуж е ретельного  витрим ання сп івочої дистанції, 
дотримання чіткої позиції співу, оскільки у фіналі твору голоси 
сходяться.

Для добре підготовлених студентів корисним є звернення до 
тріо, наприклад "Чарівної скрипки" І. Поклада, "Ночевала тучка



золотая"  О. Д аргом и ж ського . В осн ов і останн ього  тв о р у  — 
п ерекличка голосів, яка потребує тонкої передачі емоційного 
стану, психологічного єднання виконавців та співочої їх єдності, 
яка й дозволяє утворити єдину мелодійну лінію від виконавця до 
виконавця.

Це тріо видається нам надзвичайно корисним  не тільки з 
точки  зо р у  ви х о ван н я  сп івочи х  н авичок . "Н о чевал а  тучка 
золотая" — яскравий приклад вокального твору, який здатний 
в и х о в у в ати  й суто  п р о ф ес ій н і як о ст і — почуття  єдн о ст і у 
проф есійному колективі.

Як доцільний з точки зору опанування багатоголоссям може 
бути р еко м ен д о ван а  "О й, у  полі кр и н и ч ен ька" М. С тецю ка. 
Оригінальний твір відтворює специфіку фольклорної мелодики
— виш уканої та водночас простої, приваблю є легкістю  вико­
н ан ня , н евел и ки м  (тобто поси льн и м  для студен тів -актор ів ) 
діапазоном, виразністю  ритмічної лінії.

Ц ей твір є доцільним ще за інш их причин. Композитором 
передбачено виконання на три голоси, однак це не виклю чає 
можливості участі у  виконанні декількох вокалістів.

Н еобхідно відзначити, що пісня має п ереваж но акордову 
фактуру. Це, у  свою чергу, веде до відпрацювання гармонічного 
слуху в студентів, формування навичок пильного "слухання" один 
одного, "передавання" один одному мелодичної лінії, динаміки.

"Ой, у  полі криниченька" М. Стецюна, разом із тим, цікавий 
зразок  ансамблевого твору, первинно спрямованого на театра­
лізацію виконання (у вербальному шарі твору закладено діалог 
жіночого та чоловічого персонажів) і тому надзвичайно "відпо­
відного" саме до потреб навчального курсу вокального співу для 
студентів-акторів.

С тудентам-акторам з добре розвиненим  слухом, почуттям 
ритму, можливо, таким, що мають музичну підготовку, мож на 
рекомендувати до виконання ж артівливий дует О. Д аргом иж ­
ського "Ванька — Танька".

Звернемо увагу на ті складнощі, що будуть поставати перед 
виконавцями. Перш за все — досить швидкий темп. Для того, щоб 
твір було виконано у належ ном у темпі, студенти мають дуж е 
чітко вимовляти текст. На перш их заняттях мож на його навіть



без співу декілька разів вимовити у ритмі, спочатку повільному, 
а потім — із прискоренням . П ри цьому потрібно добиватися 
єдності мовлення виконавцями, поступово опановуючи вимов­
ляння текстом у темпі, що передбачений композитором.

Н аступ н и м  кр о к о м  у р о б о ті над цим  тво р о м  м ає бути 
опанування мелодичної лінії. Вона, дійсно, є досить складною для 
студентів-акторів, оскільки практично повністю побудована на 
стрибках голосу в обсязі кварти, квінти. Тому при роботі над цим 
дуетом слід спиратися на вправи  для вдосконалення техніки  
голосоведення, що включають такі інтервали.

Подальші етапи роботи пов'язані з опануванням розбіжності 
у спрям ованості мелодичних ліній в голосах. Н а відміну від 
багатьо х  дуетів , як і в и к о р и сто в у ю ть ся  в ку р с і вокалу  для 
студентів-акторів, цей  твір дем онструє п ротилеж ну сп рям о­
ваність руху голосів. Тому студенти маю ть відпрацю вати цю 
різноспрям ованість мелодії. Вони маю ть чітко дотримуватися 
"власної" мелодики, не збиваю чись на партію партнера, разом  із 
тим, прислухаючись до нього. Особливо слід звернути увагу на 
гармонійну динаміку обох виконавців.

Щ е одна ск л ад н ість  д ан о го  тв о р у  п олягає  й у р ізн о м у  
ритмічному оформленні мелодики голосів — більш рухливому 
мецо-сопрано відповідає уповільнений рух тенора. При відпра­
цю ванні ритміки знову мож на звернутися до чіткого вимовлю- 
вання тексту обома виконавцями.

Для добре п ідготовлених студентів  3 та 4 курсів  м ож на 
р ек о м ен д у вати  тв ір  О. Ж у р б ін а  "Н еу ж ел и " (з к ін о ф ільм у  
"Мелодія на два голоси"). При роботі над цим дуетом слід дуже 
уваж но підійти до вибору виконавців. К омпозитором  п еред ­
бач ен о  у часть  чоловічого  та ж ін о ч о го  голосів  з особливо  
"м'якими" тембрами, що здатні до гармонійного злиття. До того 
ж  в и к о н авц і п ови н н і м ати  щ е однаково  р о зв и н ен і слухові 
здібності. Це обумовлено тим, що в дуеті мелодика передбачає 
одночасне звучання в інтервали, що постійно зм іню ю ться — 
сексти (великі та малі), терцію.

Д уж е важливим у  роботі над цим твором є відпрацю вання 
навичок слухання виконавцями один одного. Адже ця "пісня для



двох" передбачає передавання мелодії від виконавця до виконав­
ця, збереж ення при цьому настрою, емоційного модусу.

На жаль, студенти-актори  дуж е часто маю ть обм еж ений  
діапазон співочих голосів та так звані "проміжні" тембри. Саме 
цьому добір ансамблевих творів для студентів-акторів часто стає 
досить  складною  задачею . З одного боку, вони  маю ть бути 
обраним и таким  чином, щоб голоси декількох виконавців не 
утворювали різнобарв'я. їх сполучення має бути гармонійним та 
природнім. До того ж, часто студенти мають й р ізний  рівень 
музичних здібностей, тому ансамблевий твір має бути обраним 
із урахуванням чистоти інтонації, дотримання позиції кожним з 
учасників.

На 3 та 4 курсах корисним та доцільним є звернення до творів, 
які дозволяють утворити багатоголосні та різнобарвні ансамблі. 
Як до прикладу, зв ер н ем о ся  до ансам блю  "С лова коханн я"
Н. Ротта (з кінофільму "Ромео та Джульетта"). Одразу зазначимо, 
що цей твір є складним у  виконанні навіть для добре підготов­
лених студентів. П ерш  за  все треба звернути  увагу на вибір 
виконавця вокалізу  "над" провідною  мелодією . Це має бути 
сопрано з дуже стійкою вокальною позицією, без схильності до 
підвищення або пониження, з дуже добре розвиненим почуттям 
ритм у. Р итм ічн ий  р и су н о к  в о к ал ізу  д оси ть  складн и й  і не 
сп івпадає з ритм ікою  основної мелодії, але зак ін чен ня ф раз 
базується на консонуючому злитті голосів.

У закінченні заспіву та приспіві змінюється співвідношення 
голосів — в єдиному ритмі вони рухаю ться в сексту та терцію. 
Такі р ізн і типи єднання мелодичних ліній — своєрідне допов­
нення та гармонійне поєднання — дозволяє студентам опанувати 
"нюанси" ансамблевого співу. Тонкі ж  емоційні "нюанси", що їх 
містить у  собі текст пісні, спонукають студентів й до опанування 
тонкощами фразування.

Студенти, які володіють навичками сольного співу, мають 
добре розвинений слух (у тому числі й гармонічний), почуття 
ритму та здатні до акторського бачення та відтворення змісту 
м узи чного  твору, п о треб ую ть  "переходу" на інш ий, більш  
високий щ абель оволодіння ансамблевим співом. Йдеться про 
твори, не тільки більш складні сам е з точки зо р у  музичного



тексту, а й такі, що міцно пов'язані із сценічним та танцювальним 
рухом. Саме тому від студентів, що приступають до вивчення та 
виконанн я таких ансамблів (зазвичай  це дуети та ансамблі з 
оперет, мюзиклів і т. ін.), потребується перш за все певний рівень 
свободи володіння як власним співочим голосом, так і власним 
тілом (з точки зору сценічного руху).

Один з таких ансамблів — дует М аріетти  та Луї Ф іліпа з 
оперети І. Кальмана "Баядера". Цей ансамбль не простий з точки 
зору музичної складової. Перш за все необхідно звернути увагу 
виконавців на точне виконання секвенцій у вокальних партіях 
(як жіночій, так і чоловічій). Виключної точності та відпрацьо- 
ваності в дуеті потребують й авторські ремарки щодо агогіки.

Дует М аріетти та Луї Філіпа становить собою складний твір 
для студен тів  й точки  зо р у  ст в о р ен н я  д оси ть  сп ец и ф іч н о ї 
атмосфери спілкування за умов відсутності спільного звучання 
голосів. Тому виконавці мають бути єдиними в своєму емоцій­
ному стані, природно передавати найтонші емоційні нюанси один 
одному. Разом із тим, цей дует потребує й спільної праці педагогів
із сольного співу, сценічного руху, танцю, керівника курсу для 
створен н я повноцінної худож ньої атм осф ери . За умов такої 
синтетичної роботи  подібні дуети перетворю ю ться з учбових 
вправ на досить масш табні й складні концертн і номери і, як 
демонструє наша практика, в концертні номери, що їх залюбки 
виконують студенти та приймає публіка.

П ри клад ів  так и х  ан сам блів  у  м узи чній  л ітер ату р і дуж е 
багато. Один з подібних дуетів — дует Даші та Ятя з мю зиклу
О. Птічкіна "Весілля з генералом". За співвіднош енням голосів 
дует є нескладним. Виконавці практично повторю ю ть один за 
одним мелодичну лінію. У приспіві вони зливаються у  звучанні, 
лиш е інколи  "р о зх о дячи сь"  н а терц ію . О сн овн і складн ощ і 
зосеред ж ен і в ритм ічному аспекті твору. За задумом ком по­
зи то р а , у  п р и сп ів і ви к о н авц і ж ар то м а  ім ітую ть у р и вч асте  
дихання, плач. Н а р івн і м узичного  тексту  це в ідтворю ється 
частими паузам и, до того ж  дуж е коротким и, специф ічним и 
штрихами вокального виконання staccato, що є складним й для 
проф есійних вокалістів. У даному випадку потрібно відпрацю ­
вати повну єдність у виконанні такого дуетного staccato.



Висновки
Кожен зі зразків вокального ансамблю "приховує" у  собі свої 

власн і складнощ і. Але попри  всі переш коди  — інтонаційн і, 
гармонічні, ритмічні, ладові й навіть позиційні — що постають 
перед студентами в процесі опанування ансамблевим співом, ми 
маємо наголосити на виклю чному значенні такої ансамблевої 
роботи саме для студентів-акторів.

Це детерм іновано самою  сутністю  сучасного театру. Він 
тяж іє не тільки до експериментальних форм як реж исерського 
бач ен н я , так  і ак то р ськ о го  втіленн я. Й ого атр и б у ти вн о ю  
складовою частиною на сьогодні є музика, яка дуже часто бере 
на себе роль аспекту, що розкриває прихований сенс, сприяє 
створенню  масш табної та глибокої концепції твору  в цілому. 
Необхідно відзначити й розквіт різноманітних форм  музичного 
театру . Т еатр сьогоден ня дуж е часто  зв ер тається  до ж ан р у  
мюзікла, навіть в такому ракурсі "перетворюючі" класичні твори. 
І саме тому розвинені вокальні здібності актора й ансамблеві 
навички стають не тільки однією з умов адекватності акторського 
обличчя потребам сучасної культури, а й масштабним підґрунтям 
повного й всебічного розкриття акторського таланту.
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Т. Ж арких

ОСОБЕННОСТИ МУЗЫКАЛЬНО-РЕЧЕВОГО 
ИНТОНИРОВАНИЯ ВО ФРАНЦУЗСКОЙ МУЗЫКЕ 

XXВЕКА 
(на примере монооперы Ф. Пуленка 

"Человеческий голос")

Предлагается исполнительский аспект изучения монооперы 
Ф. Пуленка с точки зрения современного опыта интерпретации 
французской музыки.

Пропонується виконавський аспект вивчення моноопери 
Ф. Пуленка з точки зору сучасного досвіду інтерпретації французької 
музики.

The performative aspect of studyng Pulenk's monoopera is offered from 
the point of view of modern experience of interpretation of French music.

В окалисту , и сп о л н яю щ ем у  п р о и зв ед ен и я  зар у б еж н ы х  
ком позиторов, необходимо изучать язы к оригинала, ф он ети ­
ч еск и е  осо б ен н о сти  зву чан и я  н ац ион альн ого  язы ка , чтобы  
м акси м ал ьн о  то ч н о  п ер ед ать  зам ы сел  д р ам ату р га , п оэта , 
композитора.

С одержанием данной статьи является обобщ ение исполни­
тельского опыта, связанного с личной подготовкой и первым 
исполнением в Харькове монооперы Ф. Пуленка "Человеческий 
голос" (1998 г.).

О бъектом статьи является моноопера Ф. П уленка "Челове­
ческий голос", а предметом — музы кально-речевая интонация 
как следствие интерпретации словесного текста (типологический 
аспект). Цель статьи — охарактеризовать способы адекватной 
расш ифровки вокального текста на язы ке оригинала.

Ф рансис П уленк — известны й ф ран ц узски й  композитор 
(1899-1963), один из членов "Шестерки", в состав которой входили 
Ж о р ж  Орик, Дариус Мийо, Артур Онегер, Луи Дюрей и Ж ерм ен 
Тайф ер.

Д еятел ьн о сть  Ф. П у л ен а  тесн о  с в я за н а  с театр о м . Им 
написано три оперы — "Диалоги кармелиток", "Груди Терезии"



и "Ч еловеческий голос". Лучш ей из них, по праву, считается 
последняя опера.

"Ч еловеческий  голос" (1958 г.) — л и р и ч еск ая  трагедия, 
написанная по одноименной драме Ж . Кокто. Тонкий психолог, 
П уленк п оказы вает  себя поэтом ж ен ской  души. О бы денны й 
сю ж ет из повседневной ж изни (историю женщины, отвергнутой 
возлюбленным) он поднимает до уровня возвышенной лиричес­
кой драмы. Вся опера строится в виде громадного монолога 
героини, ведущей разговор по телефону с невидимым собесед­
ником. Поэтизируя чувства своей героини, композитор с редкой 
непосредственностью , психологической точностью  и вы рази ­
тельной силой передает все нюансы этой скромной человеческой 
трагедии.

С ледует отметить, что ком позитор, по его собственном у 
признанию, на протяжении всей ж изни находился под большим 
вли ян и ем  тв о р ч еств а  М. М усоргского . В св язи  с тем , что 
проблем ы  во кал ьн о -р еч ев о го  и н то н и р о ван и я  в к о н тек сте  
ф ранцузской традиции (в частности, интересую щ ая нас моно­
оп ера Ф. П уленка) весьм а близки и являю тся аналогичны ми 
оперной реформе М усоргского, целесообразно остановиться на 
важнейш их принципах творческого метода этого композитора.

По мнению Б. Асафьева следует, что композитор:
1) не п р о сто  и м и ти р у ет  речь , а в ы я вл я ет  су щ ество  ее 

мелодической направленности;
2) стремится развить мелодику от речитативности к мелосу, 

песенности.
"... Речевая интонация дает ком позитору материал, тесно 

связанны й с проявлениями психической жизни. Иначе говоря, 
в данном  случае происходит процесс вы деления м елоса или 
вернее "выжимки" из живой речи мелодического сока" [1, с. 262]

П одтверждение этому можно найти в письмах М. М усорг­
ского к А. Римскому-Корсакову и В. Стасову: "Я хочу сказать, что 
если  зв у к о в о е  в ы р а ж ен и е  ч ел о веч еск о й  м ы сли  и ч у вства  
простым говором верно воспроизведено у меня в музыке и это 
воспроизведение музыкально-художественно, то дело в шляпе... 
Я ж иво сработал — так случилось, но ж ивая работа сказалась: 
какую ли речь ни услышу, кто бы ни говорил (главное, что бы ни



говорил), — у ж  у м еня в м озгах  р аб о т ае т ся  м у зы кальн о е  
излож ение такой речи..." (по поводу "Ж енитьбы" из письма А. 
Римскому-Корсакову от 30 июля 1868 г.).

"... Работая над говором человеческим я добрел до мелодии, 
творим ой  этим говором, добрел  до воплощ ения речитатива в 
мелодии (кроме драматических движений, bien entendu, когда и 
до междометий дойти мож ет). Я хотел бы назвать это осмыслен­
ною, оправданною мелодией" (по поводу "Хованщины" и "Соро- 
чинской ярмарки" — из письма к Стасову от 25 декабря 1876 г.)

Н а п р а ш и в а ется  вы вод: р е ч е в а я  и чи сто  м у зы к ал ьн ая  
интонация — "ветки одного звукового потока". Следовательно, 
исполнителю необходимо наблюдать за оттенками и изгибами 
человеческой  речи и учиты вать связь  мелодической линии с 
движением и динамикой речевого потока.

И нтонационная суть вокальной мелодии, её генетическая 
св язь  с п риродой  я зы к а  (ф он ети кой , си стем ой  интонаций) 
предполагает особый подход к анализу вокальной музыки.

О пираясь на полож ения интонационной теории А саф ьева 
как на методологию, можно проследить интонационно-семанти­
ческие особенности любого вокального произведения, которые 
о п р ед ел яю т х ар а к т е р  и н то н и р о ван и я , п ом огаю т р аск р ы ть  
х ар а к т ер н ы е  ч ерты  ко м п о зи то р ск о го  стиля, сти л и сти ки  и, 
соответственно, организацию  исполнительского процесса.

Важным аспектом работы исполнителя над интонационной 
музы кой является анализ ком плексной взаи м освязи  вы р ази ­
тельных средств, которые использует композитор. Этот анализ 
сп особ ствует  сти ли сти чески  вер н о й  и н тер п р етац и и  тек ста  
оригинала исполняемой музыки.

В развитии методики анализа Т. М адышевой [3] предпола­
гается дальнейшее изложение материала по проблемам вокально­
речевой интонации на примере монооперы Ф. Пуленка "Челове­
ческий голос".

В данном произведении композитор с предельной вы рази­
тельностью  вы являет текст вокальной партии. Его партитура 
полностью соответствует интонационной структуре текста пьесы 
Ж . Кокто.

П о и ск  п си хологи ч ески  п рави льн ой  декл ам ац и и  п р и вел  
Ф. Пуленка к "речистой" мелодии. "Человеческий голос" — это



образец музыкальной декламации, в которой выразительность, 
эк сп р есси я  и п си х о л о ги ч еская  о б у словлен н ость  отдельной  
ф разы  и слова плавно перетекаю т в вокальную лини.

Ф. Пуленк идет от внутренней структуры текста, стремится 
к органическом у единству речевой и музы кальны х структур. 
Одной из характерны х черт, которая придает мелодии моно­
оперы характер "речистости" является временная организация, 
в которой доминирующее значение приобретает речевой ритм. 
В "Человеческом голосе" чаще всего используется трехдольные 
тактовы е размеры . В вокальной мелодии композитор предпо­
читает речевой ритм, близкий к интонациям звучания языка. Это 
проявляется в преобладании речитативов, в которы х перевес 
имеет чередование восьмых с шестнадцатыми.

Ш ирокое использование пауз в звучании оркестра часто 
оставляет голос совсем  без поддерж ки, что придает особую  
интимность и выразительность словам героини.

П рерывание звуков одной длительности иными приводит к 
см ен е  уд ар н ы х  и б езу д ар н ы х  гласны х, что п р и д ает  ф р а зе  
взволнованный, нервны й характер:
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А л - ло , ал - ло, мад-муа-зель а л - no,
A l - lo, al - lo, M'ad'-mo- sell', ai - lo.
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Ведь 3 - tü  бы-ло пыт-кой е-ле слы-шать твой го- лос средь шу-ма 
C'é-tait un vrai sup-pli-ce de t'en-tendre à tra-vers tout ce mon-de

С мены  в ритм е вы зы ваю т такж е логически е ударен и я и 
о тр аж аю т  р азл и ч н ы е  эм о ц и о н ал ьн ы е  со сто ян и я , ко то р ы е  
проявляю тся в эмфазовой продолжительности, эмоциональных 
паузах, акцентировании наиболее важных слов:



И что нет без те - бя для ме - ня 
Jaisen-ti que je ne pou-vaispas

ceder
замедляя

жи 
vi -

ЗНИ.
vre

Во французском язы ке [r], [v], [g], [z] удлиняют предыдущие 
гласны е и это находит свое о тр аж ен и е в м етроритм ической  
структуре (vouloir):

en cédant 
замедляя 
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Ия со - всем на не - го те 
Je n'ai au - eu - ne rai - son de

перь не 
Lui en

cep - жусь 
vou - Loir

Для мелодики "Человеческого голоса" характерно взаим о­
п р о н и к н о в ен и е  р еч и тати вн о сти  и кан ти л ен н о сти . О дн ако  
следует отметить, что и в кантиленной мелодии определяющим 
является речевой  ритм. О собое значение приобретает ритм в 
эпизодах с чрезвычайной экспрессией:

très' violente 
очень сильно
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Лю - би - мый, 
je t'ai • me.

ЛЮ - би - мый.. 
je fai - me..

ЛЮ • блю.
fai - me.



Кажущ ая ритмическая свобода вокальной партии передает 
тончайш ие нюансы эмоционального состояния героини. Н апри­
мер, повторение ф разы  "je t'aim e" придает ей особую кульми­
национную  значим ость. К ом позитор добивается этой зн ачи ­
мости различны м и приемами: лига возле ноты  подчеркивает 
н аи бо л ее  важ н о е  и клю чевое слово "t'aim e"; эм ф ати ч еская  
долгота ещ е раз подтверж дает колоссальную  лю бовь и в тож е 
время отчаяние героини. Здесь продолжительность звука в 9 раз 
больше по сравнению  со средней продолжительностью. Возвра­
щ ени е к первоначальной  ф р азе  "je t'a im e" в новом  эм оци о­
нальном состоянии  после огромной кульм инации восп рин и ­
мается как приговор.

Н арастание эмоционального тонуса вокального интониро­
вания передается композитором через повы ш ение тесситуры, 
динамические градации от "р" до "fff.

В "Человеческом голосе" Ф. П уленка реализуется органи­
ческое  соеди н ен ие правдивой  деклам ации  и вы разительной  
кантилены. И в этом большую роль играют речевая интонация и 
ее парам етры : м елодический контур, акцентн ы е вы деления, 
эмотивная пауза, эмфатическая продолжительность, логические 
ударения.

С р ав н и в ая  м елод и ческую  л и н и ю  отдельн ы х  эп и зо д о в  
монооперы  с интонационны м контуром ф ранцузского текста, 
м ож но  зам ети ть  их со о тв етств и е , при  этом  и сп о л ьзу ю тся  
оп ределен н ы е реги стровы е голоса, передаю щ ие психологи­
ческое состояние героини:
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Н а о б р азн о -см ы сл о в о м  у р о в н е  степ ен ь  со о тв етств и я  
и нтон ац и онн ого  кон тура вербального  ряда и м елодической  
линии музыкального ряда может стать показателем синтеза слова 
и музыки.

Таким образом, можно утверждать, что моноопера "Челове­
ческий  голос" отн оси тся к ари озн о-деклам ац ион н ом у  типу. 
А нализ соотнош ения мелодии и речевой  интонации  вы явил 
о со б ен н у ю  зн ач и м о сть  эк в и ф о н и ч е ск о го  зв у ч ан и я  язы к а . 
М елодический стиль монооперы строится на жанровом взаимо­
п р о н и кн о вен и и  разли чн ы х  типов интонаций , совокуп н ость  
которы х стан ови тся  осн овой  стилевого  си н теза  вы явлени я 
эмоционально-смысловых оттенков вокального интонирования.

Перейдем к рассмотрению  ещ е одного уровня организации 
речевого интонирования — семиотическому анализу.

О сновны м  п онятием  сем и отического  ан али за вокально­
речевого интонирования является интонема, которая является 
м оделью  и н то н ац и и  или р езультатом  об общ ен ны х  и н то н а­
ц ион н ы х  качеств . О со бо е  зн ач ен и е  п р и о б р етаю т  п си х о л о ­
ги чески е интонем ы , так  как  вокальны й  язы к  п р ед н азн ачен  
п ер ед ав ат ь  к ак -и н тел л ек ту а л ь н о е  с о д е р ж а н и е  в о кал ьн о го  
произведения, так и целый спектр эмоционально-экспрессивных 
оттен ков  звучани я язы ка. В свою  очередь п си хологи ческие 
интонемы делят на волюнтативные и эмотивные.

Волюнтативные принадлежат к сф ере словесного действия 
и предполагают волевое влияние на слушателя. Эмотивные, т.е. 
эмоциональные интонемы объединяю т в отдельные группы на 
основе их интонационного выражения. Существует 10 эмотив- 
ных интонем , которы е п озволяю т п ровести  сравн и тельны й



ан ал и з в ы р аж ен и я  эм оци й  и н то н ац и о н н ы м  способом . К ак 
правило, в вокале эти интонации обоюдно дополняют друг друга.

Рассмотрим несколько интонационных моделей (интонем). 
Если сравнивать речевые интонемы, выражаю щ ие скорбь, горе 
с интонемами скорби в музыке, то их объединяет пониж ение 
звуковысотности:
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Кроме того, некоторое повышение звуковысотности указы ­
вает на возбужденное состояние героини.

В момент сильны х эм оциональны х потрясений  диапазон  
интервалов увеличивается:
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Для монооперы  Ф. П уленка характерн а внезапная смена 
интонем скорби, грусти на интонемы  неж ности, любви, как и 
само состояние героини.

На звукоизвлечении это отраж ается следующим образом: 
бедный обертонами тембр и завуалированное звучание см еня­
ется на теплую, светлую краску с доминированием головного 
резонатора:
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Эмоционально-волевые, психологические интонемы взаимо­
связаны  с логическими (интеллектуальными) интонемами.

П ри  и сп олн ен и и  п р о и зв ед ен и я  на и н о стр ан н о м  я зы к е  
возникаю т некоторы е сложности, так как исполнитель должен 
правильно расш ифровать логические и семантические значения 
м узы кально-речевы х интонем . Н априм ер, в русском  язы ке в 
вопросительной интонации обычно доминирует линия восхож ­
дения. В зависимости от степени возбуждения она движется или 
постепенно, или резкими изломами. Акцент ставится на слово, 
ко то р о е  н еобходим о п одчеркнуть. В ы сш ая точка п одъем а 
приблизительно равняется интервалу квинты.

Во ф ранцузском  вопросительном предлож ении несколько 
иная структура. Если вопрос общий, то интонация резко идет 
ввер х  и у д ар ен и е  п адает  на п о сл ед н ее  слово; если  вопрос 
специальны й, то ударение падает на вопросительное слово и 
интонация понижается.

Например, в "Человеческом голосе":
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Так как в музыке чаще всего интонация вопроса объединяет 
и вопрос и эмоции, поэтом у логичное, но н еэм оциональное 
интонирование воспринимается формально невыразительно.



Выводы
П р о вед ен н ы й  нам и ан ал и з п о д тв ер ж д ает  вн у тр ен н ю ю  

взаим освязь вербальной и музы кальной речевой интонации в 
вокальной  м елодике м онооперы  Ф. П уленка "Ч еловеческий  
голос". Анализ подтвердил адекватное совпадение мелодической 
линии и интонационного контура французской речи. При этом 
п р о сл еж и вается  связь  с психологическим и  предпосы лкам и  
музы кальной вы разительности  (волю нтативные и эмотивны е 
интонемы). Проведенный анализ помогает раскры ть характер­
ные черты  ком позиторского стиля, стилистики музы кальной 
речи и, соответственно, особенности  орган и зац ии  исп олни ­
тельского процесса. Анализ выразительны х приемов исполни­
теля, обусловленн ы х влияни ем  звучан и я вербального  ряда 
(агогика, динамика, артикуляция) поможет проявлению целост­
ности вокально-исполнительских выразительных приемов.
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УДК 782.1 (477)
Г. Зуб

ЛЕЙТМОТИВЫ-ИДЕИ 
В ОПЕРЕ А. ЩЕТИНСКОГО "БЛАГОВЕЩЕНИЕ"

Опера А. Щетинского рассматривается в аспекте проявления в ней 
лейтмотивного метода. В результате анализа выявлены лейтмотивы- 
идеи: Благой Вести, Нити, Судьбы. Установлены характерные взаимо­
отношения между ними, принципы их развития.

Опера О. Щетинського розглядається в аспекті прояву лейтмотив­
ного методу. В результаті аналізу виявляються лейтмотиви-ідеї: Благої 
Звістки, Ниті, Долі. Встановлені характерні взаємовідношення між ними, 
принципи їх розвитку.



The opera of A. Shchetynsky is considered in the aspect of display in it 
leit-motifs method. As a result of analysis leit-motifs-ideas are exposed: Good 
message, Threads, Fates. The characteristic mutual relation between them, 
the principles of their development is established in this article.

Акт уальност ь исследования. П роцессы  развития игры на 
соврем енном  этапе отличает интенсивны й поиск обновления 
содерж ания и средств музыкальной выразительности, сопряж ен­
ный с откры тиями и в области ком позиторских требований  к 
исполнительской интерпретации.

Необходимость научного осмысления новаторских произве­
дений в области одного из наименее восприимчивых к переменам 
в области художественного сознания ж анра (оперы) — актуаль­
ная зад ача м узы ковед ен и я, р еш ен и е  которой  сп о со б ству ет  
адекватному исполнительскому воссозданию "исполнительских 
исканий" современности.

Объект  исследования — взаимодействие традиционного и 
новаторского в ж анре современной камерной оперы. Предмет  
исследования — специфика оформления лейтмотивных процес­
сов в камерной опере на современном этапе. М атериал исследо­
вания — опера A.C. Щ етинского "Благовещение".

Цель статьи — установить ф ункциональную  сп ец и ф и ку  
лейтмотивов оперы A.C. Щ етинского "Благовещение" и опреде­
лить характер  их участия в интонационно-драм атургическом  
процессе произведения.

Интонационная драматургия оперы А. Щ етинского "Благо­
вещ ение" основана на последовательном развитии лейтмотив­
ного ком плекса, сквозь  п ризм у которого возм ож ен  ан али ти ­
ческий выход на идейно-образное содерж ание и на ком пози­
ционные принципы организации сочинения.

На осн ован ии  ан али за вербально-и н тон ац ион н ой  ткани  
оперы оказалось возможным выделить три основных лейтмотива: 
Нити, Судьбы и Благой Вести. Показательно, что у двух героев 
оперы — М арии (партия сопрано) и Ангела (его образ не имеет 
в ер б ал ь н о -в о к ал ьн о го  во п л о щ ен и я  и р ас к р ы т  и н с т р у м е н ­
тальными средствам и в партии ф ортепиано) — отсутствую т 
лейтмотивы портретного характера.



В оплощ ение см ен яю щ и х друг друга со сто ян и й  герои н и  
основано  на ком плексе у казан н ы х  тем -знаков , обретаю щ их 
значение лейтмотивов-идей, лейтмотивов-символов, лейтмоти­
вов чувств. В "Благовещении" налицо специф ическое прелом­
ление романтической трактовки opera es drama, обретшей одно 
из своих кульминационных воплощ ений в творчестве Рихарда 
В агн ера. О св язи  с вагн ер о в ск и м  л ей тм о ти вн ы м  м етодом  
свидетельствует и свойственный произведению  А. Щ етинского 
п р и н ц и п  ск в о зн о й  д р ам ату р ги и , си м ф о н и зац и и  оп еры  
dbrchkom poniren, при помощи которого преодолевается и зн а­
чально заявленная эпизодная структура оперы.

В течении развития евангельского сю ж ета в опере А. Щ етин­
ского  лей тм оти вы  об ретаю т н аряду  со своим  и значальн ы м  
константным значением и новые смыслы, благодаря слож ней­
шим интонационно-смысловым взаимодействиям между собой, 
в частности, в контрапунктическом проведении, так и в связи с 
п о степ ен н ы м  р аск р ы ти ем  в теч ен и е  оп ер н о го  д ей ств и я  их 
потаенного содержательного потенциала.

О брати м ся к ан али зу  и нто н ац и о н н о -о б р азн о й  природы  
обнаруженных в опере А. Щ етинского лейтмотивов.

Известно, что М ария пряла, когда пред ней предстал Ангел. 
Вот п очем у введ ен и е  о б р аза -си м в о л а  Н ити  зак о н о м ер н о  в 
оперном целом А. Щ етинского. В интонационно-образном плане 
лейтмотив Нити представляет собой тремоло (первоначально в 
п арти и  там -там а в н о м ер е  "Э кстаз" в п арти и  ф о р теп и ан о ), 
бесконечно тянущ ейся нити, помимо этого и иные, символи­
ческие, подчас религиозно-ф илософ ские смыслы. В частности, 
он воплощает идею связи судьбы М арии с прошлым и будущим, 
связь ее будущего ребенка с судьбой человечества. Н е случайно, 
что лейтм отив Н ити вводится у ж е в первом  эп и зод е  оперы  
"Предчувствие", предваряя весь последую щ ий лейтмотивны й 
ряд. Сквозь призму этого лейтмотива отраж ен весь спектр чувств 
герои н и . Так, н априм ер , в IV эп и зод е  ("Э кстаз") лейтм отив 
обретает черты экзальтированности, словно бы овивая вокаль­
ную  партию . То, что было секун дой  (опорны е звуки  Es-E), 
преображ ается . П ередача предельной н апряж енной  взволно­
ванности  героини соп ряж ен а с расш ирением  первоначально



малосекундового диапазона лейтмотива, достигаю щ его ум. 8, 
благодаря чем у  trem o lo  о б р ет ае т  о со б ен н о  н ап р яж ен н ы й  
х ар а к т е р  б и ен и я . Л ей тм оти в  Н ити  п р етв о р ен  в трем оло, 
ас со ц и и р у ю щ ееся  с тян у щ ей ся , св и ваю щ ей ся , уходящ ей  в 
бесконечность нитью, связую щ ей между собой миры видимый 
и невидимый. Лейтмотив Нити становится лейтмотивом-идеей 
ож идания грядущ ей судьбы М арии и ее ребенка, своего рода 
"нитью Парки", постоянно метаморфизируя.

"Тянется нить" — это первые слова героини, первоначально 
сопровождаемые соответствующим лейтмотивом. В дальнейшем 
этот и н то н ац и о н н ы й  л ей тко м п л ек с  получает н евер б ал ьн о е  
отражение, как, например, в заключительном эпизоде оперы — 
"Прощание". Возвращение лейтмотива Нити в №4 (Экстаз) и №6 
(П рощ ание) — судьбоносно. А рки п одчеркиваю т душ евны й 
перелом, происходящий в душе героини, когда она остается одна 
в минуту зарож ден и я новой ж изни . П оследние слова оперы  
звучат на биении тремоло Нити: зародивш аяся нить новой жизни 
продолжает свое развитие за пределы художественного прост­
ранства музыкального произведения.

Лейтмотив Благой Вести сигнально-призывного характера 
впервые возникает в паузе у вокального голоса на рубеже первого 
и в то р о го  эп и зо д о в . Л ей тм о ти в  Б лагой  В ести  о сн о в ан  на 
восходящ ей призы вной интонации. С первого такта процесса 
формирования лейтмотива Благой Вести он проникает в партию 
М арии, в результате чего возникает своего рода контрапункт 
Божественного и человеческого.

Л ейтм отивы  судьбы  М арии  и Благой Вести сплетаю тся, 
взаимопроникаю т друг в друга и по горизонтали, и по вертикали 
музыкальной ткани, в результате чего утверждается мысль о том, 
что судьба М арии предопределена явленной ей Благой Вестью. 
После изложения интонационного прообраза лейтмотива Благой 
Вести в партии кроталей и вокального голоса его излагает челеста 
(вертикальный вариант). Этот лейтмотив-символ воплощ ает и 
идею  п редназначени я судьбы героини. О ее неотвратим ости  
свидетельствует контрапунктическое взаимодействие призы в­
ной и н то н ац и и  Благой  вести  с р еч и тац и ей  на одном  зву ке  
(лейтмотивом судьбы). Возникает взаимообусловленность двух



лейтм отивов-идей  в результате наглядного соединения всех 
смысловых линий партитуры. По замыслу композитора лейтмо­
тив судьбы М арии — речитация в исполнении cantabile , что 
п р ед п о л агает  с в язь  р еч и тати вн о го  и ар и о зн о го  п рин ц ип ов  
исполнения. Речитация на одном звуке — это вариант тремоло 
(лейтмотив нити), в р езультате чего м еж ду обоим и л ей тм о­
ти вам и -и д еям и  у т в ер ж д ае т ся  гл у би н н ая  св язь . Р еч и тац и я  
пронизана теми ж е вибрациями, что и тема, проявляю щ аяся 
единственны й раз в опере — тем а Ангела, так ж е наполнена 
внутренней ритмической пульсацией тема судьбы.

И нтонационны е комплексы  даны в постоянной изм ен чи ­
вости, лейтмотивы взаимопроникаемы, они становятся компо­
нентам и друг друга, тем  самым ком позитор  создает единую  
интонационную  драматургию.

К онтуры лейтмотива Благой Вести сигнально-призы вного 
х а р а к т е р а  вп ер вы е  отчетливо  в о зн и каю т в ц ен тр е  первого  
эпизода, разделяя его, подобно лучу некой оси, на два симмет­
р и чн ы х разд ела , как  и ж и зн ь  М ари и  — на "до" и "после". 
Введение прообраза лейтмотива Благой Вести становится первой 
кульминацией и начального эпизода, и всей оперы.

Важно обозначить и условия "включения" этого лейтмотива
— его интонационно и вербально-смысловое окружение.

Его предваряет лейтмотив судьбы в партии М арии на словах 
"переполняю сь счастьем". Так первое целостное предчувствие 
Благой Вести трактуется  ком позитором  и как  судьбоносное 
начало (логика интонационной драматургии), и как  знам ение 
счастья , н есом ого  и сам ой  гер о и н е, и всем у  человечеству . 
Н али чи е в п ар ти ту р е  оп еры  и н то н ац и о н н о  р аск р ы ваем ы х  
смыслов, не содерж ащ ихся и не вытекаю щ их непосредственно 
из словесного ряда, свидетельствуют о том, что А.Щ етинский — 
ко м п о зи то р -д р ам ату р г , сп особ н ы й  к создан и ю  соб ствен н о  
интонационно-драматургической концепции.

О днако весь  п редш ествую щ ий  путь драм ату р ги ч еско го  
развития в первом эпизоде оперы насыщ ен процессами интона­
ционного прорастания лейтмотива Благой Вести. П оявивш ись 
п ер в о н ач ал ьн о  в п ар ти и  C ro ta li, и н то н ац и о н н ы е  обороты  
лейтмотива Благой вести, на фоне лейтмотива Нити, проникают



в партию Марии, где сплетаются с лейтмотивом судьбы. При этом 
неп реры вн ы м  "тоном", сопровож даю щ им  п летение л ей тм о­
тивной драматургии оперы, оказывается лейтмотив Нити. Так, 
горизонтально-вертикальные лейтмотивно-смысловые "сплавы" 
становятся изначально вы явленны м  ком позитором  методом 
драматургического развития.

Если лейтмотивы Нити и Судьбы интонационно константны, 
то лейтмотив Благой вести постоянно изменчив, сохраняя при 
этом как сигнально-призывный характер, так и наличие некоего 
комплекса интонаций. Среди них — подвергаемый модиф ика­
циям ход на восходящую 6.7, который мож ет быть зам енен то 
ум.8, то м.9, то ув.1.

Этот знак сигнального, вестнического характера звучит и по 
горизонтали, и по вертикали музыкальной ткани. Кроме того, 
этот ход в вертикальном  варианте м ож ет обрастать дополни­
тельными звуками, превращающими его в аккордовый комплекс; 
что ж е касается его горизонтального положения, то между его 
крайними звуками могут возникать заполняю щ ие этот сигнал- 
призыв тоны (квинта).

Его первое звуковое "явление", как ставшей материей после 
предшествующего длительного процесса становления, возникает 
в начале 2 эпизода — "Ветер". Здесь он представлен в своем 
кратчайш ем варианте, наиболее лаконичном, в виде темы-зерна. 
В осходящ ая п о сл ед о вател ьн о сть  сц еп л ен н ы х  м еж ду собой  
большой септимы и увеличенной кварты в партии солирующего 
ф о р теп и ан о  п одобна стр ел е  солн ечного  луча, п р о н заю щ ей  
сознание, несущ ей искупление. В торж ение этого луча Благой 
Вести в п артитуру оперы  п р ео б р аж ает  м узы кальную  ткань. 
Радостное предощущение грядущего света словно бы изливается 
в голосах ф ортепиано, в каж дом моменте инструм ентальной 
драмы претворены  интонационные варианты этого ключевого 
лейтмотива.

Одной из модификаций в виде тем ы -зерна становится его 
в заи м о д ей ств и е  с л ей тм оти вом  судьбы : б и ен и е  п ульсаци й  
проникает в тему Благой Вести. Показательно ее введение в 22- 
25 тактах второго эпизода: вертикально-горизонтальная модифи­
кация в партии фортепиано — тема Ангела (ум.5, по вертикали



следует восходящая 6.7 в мелодическом изложении и последую­
щим м алосекундовы м  вздохом) приводит к ее  вари ан тном у  
проведению в партии Марии, сочетающемуся с "судьбоносной" 
пульсацией. Так обретенное в ф азе становления взаимодействие 
двух лейтмотивов-идей продолжает свое совместное развитие и 
далее. Лейтмотив Благой Вести, обретя свое воплощение (в виде 
темы-зерна), переходит в ф азу  нового становления. Заверш ает 
вто р о й  эп и зо д  лей тм о ти в  Б лагой  В ести, вн о вь  н ен адолго  
обретш ий свою "ставшую" форму, хотя и модифицированную  
относительно ее первого явления. Здесь в нем сохранена его 
н ач ал ьн ая  и н то н ац и я  — во сх о д ящ ая  септи м а, из больш ой 
п р етв о р и в ш а я с я  в малую ; м есто  во сх о д ящ ей  ув .4  зан ял а  
нисходящая б.З, несущ ая умиротворение.

Значительным этапом в развитии лейтмотивов-идей оперы 
является третий эпизод — "Благая Весть". Здесь лейтмотив Благой 
В ести  п р ет в о р ен  в п ар ти и  А н гела (ф о р теп и ан о ) — в его 
монологах. Здесь лейтмотив обретает ж анровые черты молитвы,
о чем свидетельствует и авторская рем арка "quasi Litania", и 
медленный темп (Lento). В молитвенном изложении интонацион­
ный смысл темы Благой Вести обрел вид вертикализованного 
комплекса. И на этом этапе взаимодействие лейтмотивов Благой 
Вести и Судьбы чрезвы чайно значимо, обретая своеобразное 
воплощ ение: первы й из них концентрируется в вертикальный 
(в том числе в педальный пласт), второй излагается в горизон­
тальном изм ерении. Ударам колокола подобны колонны qusi- 
аккордовы х вертикалей лейтмотива Благой Вести: в качестве 
соединительной нити, связую щ ей их, предстает судьбоносное 
биение.

О новом уровне взаимопроницаемости этих двух лейтмотив­
ных планов в третьем  эпизоде свидетельствует располож ение 
зву ко в  л ей тм о ти в а  судьбы  по тон ам  в ер ти к ал и зо в ан н о го  
тематического комплекса Благой Вести.

В quasi-аккордовом  излож ении, хотя и нетож дественном  
п ервон ачальн ом у , п ровод и тся  лей тм оти в  Благой  В ести и в 
фортепианном монологе Ангела из 5-го эпизода — "Страх".

Характер введения лейтмотива Благой Вести в вертикальном 
излож ении наблю дается в монологах Архангела Гавриила, что



позволяет усм атривать в нем призн аки  появления сам остоя­
тел ьн о го  л ей тм о ти в н о -о б р азн о го  см ы сла. В этих  случаях  
лейтмотив Благой Вести метаморфизирует в лейтмотив Ангела, 
см ы слово взаи м од ей ствую щ и й  с исходны м , порож даю щ и м  
ф у н к ц и о н ал ь н ы м  зн ач ен и е м . Р ечь А н гела на всех  этап ах  
неотделима от несомой им Благой Вести.

Как и лейтмотив Благой Вести, тема судьбы М арии переходит 
из голоса в голос, опускается "с небес на землю" (вниз от голоса 
к голосу). Ее аккордовое проведение трактуется автором  как 
ан алог х о р о во го  звучан и я: п р ед н а зн а ч е н и е  судьбы  М арии  
отраж ается в судьбах человечества. Интонационная драматургия 
оперы подчинена логике разверты вания драмы.

Символично, что в вокальной партии в моменты наивысшего 
душ евного  н ап р яж ен и я  герои н и  вокали зы  п ереп летаю тся с 
эЬргесЬдезапд, что свидетельствует о единении возвышенного и 
земного, внешнего и внутреннего, слова и молчания.

Зем ное п ерерастает  свои врем енны е границы , достигает 
масш табов вечности. Здесь торж ествует логика ассоциаций: 
л ей тм о ти вы -и д еи  воплощ аю т в себ е  св я зь  всего  ж и вого , 
предчувствуя рож дения не только новой ж изни, но и нового 
мира.

Лейтмотивы-идеи оперы, их преобразования и взаимодей­
ствия отмеряю т этапы развития музыкальной драмы, превращ ая 
ее в музыкальную драму идей, символов, чувств.

Д ан н о е  п р о и зв ед ен и е  столь св о ео б р азн о , что тр еб у ет  
дальнейшего осмысления и проникновения в музыкальный язы к 
композитора.
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Лянь Юнь

МУЗЫКА ПЕКИНСКОЙ ОПЕРЫ

В статье рассматриваются особенности музыкального языка 
популярной пекинской оперы.

В статті розглядаються особливості музичної мови популярної 
пекінської опери.

In the artide analysed the musical features of the popular Pekin opera.

Актуальность темы статьи определяется той значительной 
ролью, которую  пекинская опера играет среди национальных 
и ску сств  В остока. Цель статьи  -  о зн ак о м и ть  у к р а и н ск и х  
музы кантов с этим ярким  музы кально-худож ественны м явле­
нием. Объект  и ссл ед о в ан и я  — м у зы к а  п ек и н ск о й  оп еры . 
Предмет  изучения — музыкальный язык, характерные особен­
ности мелодики, ритма, лада, инструментального сопровождения 
в пекинской опере. Н аучная значимост ь  статьи состоит в том, 
что в ней впервые в украинском музыкознании осуществляется 
теоретической  анализ м узы кального язы ка, интонационного  
строя популярной в Китае оперы "Куртизанка Ю й Танчунь".

П екинская опера (цзинцзю й) — одна из разновидностей  
китайского традиционного театрального искусства. Ее история 
насчитывает уж е более 200 лет. Унаследовав лучш ие традиции 
местных оперных ж анров страны, П екинская опера создала свою 
оригинальную художественную  ф орму и стала самой представи­
тельной и самой влиятельной оперой Китай.

В отличие от Запада, где м узы ка для оп еры  сп ец и альн о  
со ч и н яется  ко м п ози тором , п ек и н ск а я  о п ер а  м ех ан и ч еск и  
перенимает общеупотребительные музыкальные мотивы, кладет 
их в основу музы кального развития. П ри этом определенны е 
такты и наименования напева рассматриваю тся как основа для 
сочинения музыкального текста; ноты записы ваю тся иерогли­
ф ам и либо в циф ровой  системе, а не другими специальны ми 
нотны м и зн акам и . М узы ка в п ек и н ск о й  о п ер е  со сто и т  из 
7-тонной гаммы, вариации  м узы кальны х ф р аз подчеркиваю т 
и зм е н е н и я  м у зы кал ьн о го  м етр а  и м елодии . С о ч етан и е  и



изм енение различны х тактов служ ат основны ми средствами 
музыкальной трактовки всего спектакля или целого явления при 
воплощении тех или иных сценических настроений.

М узыка большей части репертуара пекинской оперы создана 
на основе мотивов сипи и эрхуан. М елодия сипи сравнительно 
бойкая и твердая, светозарная, со сжатым ритмом, применяется 
для воплощ ения реш ительности , веселья, возм ущ енного или 
взволнованного чувства. Эрхуан ж е отличается сравнительно 
спокойны м , степенны м , л ири ческим  и скры тны м  мотивом с 
ровным и неторопливым ритмом, выраж ает упадочное настрое­
ние — задумчивость, грусть, тяж елы е вздохи и печаль. Кроме 
сипи и эрхуан в пекинской опере использую тся такж е напевы 
из других оперных жанров.

Р ел ьеф н о е  в п еч атл ен и е  от м узы ки  в п ек и н ск о й  о п ер е  
создают бой барабанов и удары в гонги, оглушающие атмосферу 
в зале: для некоторых зрителей, может быть, непривычно столь 
ш ум ное сопровож дение. О днако барабаны  и гонги на сцене 
объясняю т происхож дение п екинской  оперы: она родилась в 
сельской местности и в балаганах, где для зрителей  были как 
никогда кстати именно традиционные инструменты — барабаны 
и гонги. П ри этом п еки н ская  оп ера не похож а на куньцю й, 
которая  обы чно давалась  в стенах  старин н ого  и зы скан н ого  
са д о в о -п ар к о в о го  со о р у ж е н и я  пол главн ы й  м у зы кал ьн ы й  
инструмент — дудку в сопровож дении чащ е всего маленького 
гонга. На таком представлении, естественно, было гораздо тише.

Ш

цзинху пиба юецинь китайская балалайка



1 г Н

гонги даньпигу и Бань жуань

О р кестр  п еки н ско й  оперы  состоит из исп олни телей  на 
струнны х и ударны х м узы кальны х инструм ентах. О сновны е 
инструменты струнного или симфонического оркестра — смыч­
ковы й м узы кальны й инструм ент хуцинь (другое н азван и е — 
цзинху) — тонко звучащая двухструнная китайская скрипка, ее 
сопровождают щипковые музыкальные инструменты — юецинь 
(род лю тни), ки тай ская  балалайка, пиба, ж уань, есть такж е 
духовы е музы кальны е инструменты . Руководитель струнного 
оркестра циныши — скрипач. О ркестр ударных инструментов 
играет на разн ы х видах барабанов, трещ оток бань (ударный 
музыкальный инструмент из трех деревянных дощечек), гонгов, 
кимвалов и тарелок.

Главная н агрузка в оркестре  приходится на барабаны  и 
трещ отки бань, их поддерживаю т большой и маленький гонги. 
Руководитель группы ударных инструментов гуши — барабан­
щик. Барабаны, трещ отки бань и гонги вместе с хуцинь, юецинь 
и китайской балалайкой, на которых играет струнный оркестр, 
называю тся "шестью искусствами". Д ириж ер всего оркестра — 
барабанщик с барабаном и трещоткой бань, но он, как правило, 
пользуется меньшей известностью, чем скрипач.

С трунны й  о р кестр  ак к о м п ан и р у ет  п евцам  и исп олняет 
сц ен и ч еску ю  м узы ку , ко то р ая  со зд ает  общ ую  атм о сф ер у  
представления. Главная задача оркестра ударных инструментов
— координация синтеза игры, речи, пения, танца, упражнений 
боевого искусства, чтобы каждая эта составляю щ ая спектакля 
обрела четкое сценическое вы раж ение, была яркой по ритму. 
Смену явлений и создание сценического настроения такж е берет 
н а себя  о р к естр  уд ар н ы х  и н стр у м ен то в . П од у п р ав л ен и ем



барабанщ ика оркестровы й акком панем ент сопровож дает все 
представление от начала и до конца, что чрезвычайно важно для 
общего успеха сценических действий актеров.

оркестр пекинской оперы

О стан о ви м ся  на н ек о то р ы х  м у зы кал ьн ы х  ф р агм ен т ах  
популярной в Китае пекинской оперы "Куртизанка Ю й Танчунь". 
Изложим краткий сю ж ет этого произведения.

К урти зан ка  С у С ань (Юй Танчунь) знаком ится  с сы ном 
знатного сановника Ван Цзиньлуном. Влюбленные дает клятву 
прожить вместе до конца своих дней. Су Сань продана содерж а­
тел ь н и ц ей  п убли чн ого  дом а в н ал о ж н и ц ы  то р го в ц у  Ш энь 
Яньлиню. Из чувства ревности его ж ена злостно обвиняет ее в 
убийстве своего мужа Ш эньЯньлиня. Конвоир Цун Гундао узнает 
правду и удочеряет Су Сань. Ван Цзиньлун становится чиновни­
ком и расследует это дело, помогает снять наговор с Су Сань.

П ьеса состоит из нескольких отрывков и охватывает почти 
все такты мотива "сипи" в амплуа "дань" в пекинской опере. В 
частности, выразительны её фрагменты "Пересылка Су Сань" и 
"Пленарное заседание трех судей", пользующиеся неизменным 
успехом у слуш ателей. О братим ся к отры вку "П ересы лка Су 
Сань" ("Су Сань отправляется в путь").

Итак, Ю й Танчунь) Су Сань ), куртизанку, необоснованно 
обвиняют в убийстве и приговаривают к смерти. Её помещают в 
тюрьму уезда Хунтой, а затем отправляют для дополнительного



расследования в город Тайюань. Этот фрагмент оперы состоит 
из трёх частей. Приведем текст первой части.

Я, Су Сань, ушла из Хунтона,
хотела рассказать любому встречному о своей беде.
Ещё не начала рассказ, но уж е тягостно на душе.
Пожалуйста, послушайте меня:
те, кто пойдут в город Наньцзин,
не могли бы передать моему любимаму,
что Су Сань должны скоро приговорить к смерти.
Я отплачу за ваш у великую милость.

М у зы ка  п ер в о й  ч асти  со д ер ж и т  во кал ьн у ю  п арти ю  и 
инструментальное сопровождение. Двухголосие гетерофонного 
типа, и нструм ентальное соп ровож ден ие нередко  полностью  
дублирует мелодию солистки. В то ж е время в инструментальной 
партии больше звуков, она более подвижна, в ней мало пауз. 
В окальная п арти я делится на ф р азы , разд ел яем ы е паузам и  
(преобладают восьмые паузы). Для музыки характерно вариа­
ционное развитие: инструментальное сопровождение орнамен­
тирует, украш ает узорами шестнадцатых длительностей вокаль­
ную  партию , пом огая п ер ед ать  во збу ж ден и е, траги ч ескую  
эмоцию , охвативш ую  Су Сань, несправедливо обвиняем ую  в 
убийстве. В основе вариационного развития — трихордовы е 
п опевки , и нтервал  кварты  (е —д —а, е —а), представляю щ ие 
параллельно-перем енны й лад (До-мажор — ля-минор) с ярко 
в ы р а ж ен н ы х  п ен тато н н ы м  зв у к о р яд о м , х а р а к т ер н ы м  для 
к и тай ск о й  м елодики . И м п р о в и зац и о н н о сть  м узы кальн о го  
развития способствует разм ер 1/4, такж е проявляю щий черты 
восточного стиля. Фактура подголосочная. Для вокальной партии 
характерна бесполутоновость строения, в инструментальном 
со п р о во ж д ен и и  встр еч аю тся  полутоны , орн ам ен ти р у ю щ и е 
опорные звуки мелодии (например, оборот е — 1).

С одерж ание второй части "Пересылки Су Сань" связано с 
тем, что плача, она отправляется в путь, В метроритмическом 
движении имеется крещ ендирование (крещендирующая линия): 
здесь появляю тся пунктирны е ритмические фигуры, синкопы. 
И нтересна ритмическая гетероф ония во второй части. Дубли- 
ровка голоса инструментом вклю чает ритмическое видоизме­



нение, дробление. У голоса звучит протяж енны й звук с ф орш ла­
гами, обильно украш аю щ ими мелодию. У инструмента, сопро­
вож д аю щ его  пен ие, р и тм и ч ески й  р и су н о к  более дробн ы й , 
вы полнен  м елким и  длительностям и. Т аким  образом , зв у к о ­
вы сотная гетероф они я дополняется ритм ической . С оздается 
богатство мелодических узоров в двухголосии.

М етр, разм ер  такж е представлен многообразно. Тактовая 
черта, организуя возбуж денны й поток музы ки, вы ставляется 
условно. Во второй части использую тся разм еры  3/4, 7/4, 6/4. 
Так образно передается динамическое нарастание в этой части 
(образ д ви ж ени я, пути, связан н ы й  с траги ческим и  п е р е ж и ­
ваниями девуш ки). В инструментальном вступлении ко II части 
чередую тся разм еры  3 /4  и 7/4. Со вступлением голоса появля­
ю тся более крупны е половинны е длительности, чередование 
разм еров  6 /4  и 7 /4 . Здесь ярко  вы является непериодичность, 
свобода импровизационного разверты вания мелодий, характер­
ная для китайской музыки. Пример:

Л  £̂ ' '  _  ^  V О ч

г 1 г

г  0 ---------------------------------------------------------------------------------П « ------------------------------------------------------------------------------ 1 | |

Л  п  л — : к - р / З  Л  ̂1 л  ^  :

В строении мелодии значительна роль нисходящего трихорда 
(а-д-е) в тональности а-то11. Ф оршлагом и половинной длитель­
ностью подчеркнута IV ступень (звук ре), разреш ение которого 
в III ступени такж е выделено с помощью синкопы  и ф ерм аты  
(5 такт). В 5 такте очерчен нисходящий тетрахорд ё-с-й-а. Ц езуры  
о б о зн ачаю тся  п аузам и , точкам и . Зд есь  и сп олни тель  м ож ет 
продлевать звук (импровизационный элемент).

Это характерно преж де всего для инструментальной партии.
О тм етим  т ак ж е  зн ач ен и е  второго  оп орного  зву ка  соль, 

который находится в конце ф разы  и подчеркивается половинной 
длительностью.

Ладовую основу второй части составляет пентатоника. Звук 
ф а отсутствует, си — представлен лиш ь как входящ ий в триходр



<3-11-а. С реди элем ен тов  стр о ен и я  м елодии встр еч ается  До- 
м аж о р н о е  тр езв у ч и е , р а зн о о б р а зя щ е е  ко л о р и т  ля м инора, 
о к р аш и ваю щ ее  светлы м и  тон ам и  зв у к  соль. П а р ал л ел ьн о ­
переменный лад выявляется и в окончании второй части звуком 
до (октавный унисон голоса и инструмента).

В третьей части героиня поет о своей нелегкой судьбе: 
Когда вспомню о своей судьбе, 
очень щемит в груди.
В прошлом я жила в роскоши,
А сейчас иду на верную  смерть.

Усложнение метроритма продолжается и здесь. Ритмичес­
кий фон становится еще более встревоженным и возбужденным. 
П оявление пунктирного ритмического рисунка способствует 
этому.

В начале части преобладает мажорная пентатоника с устоем 
До. Импровизационность усиливается благодаря ритмическому 
дроблению, ускорению , движ ению  ш естнадцатыми и тридцать 
вторыми длительностями. Голос и инструмент звучат совместно 
в бурном, активном движении, передавая печальное, тревожное 
настроение Су Сань, ож идаю щ ей приговора и смерти. Таким 
образом, возбуждение, взволнованное пение и инструменталь­
ной фон имеют сценическое обоснование и объяснение. Здесь 
и м ею тся гете р о ф о н н ы е  элем ен ты  в звучани и , и н тер есн ы е  
несовпадения отдельных интонаций в линии голоса и партии 
инструм ента. Весь раздел  носит крещ ендирую щ ий характер . 
Лишь к концу напряжение и возбуждение постепенно спадает.

В рассмотренном ф рагм енте из пекинской оперы "Курти­
занка Ю й Танчунь” видим обилие ярких примеров звуковысот­
ной и ритмической гетерофонии, способствую щ ей ощущению 
непосредственности и импровизационности. Сила впечатления 
возрастает благодаря динамической шкале нарастаний, неперио- 
дичности, неквадратности, необычным сочетаниям разм еров и 
перем енности  как метроритм ической, так и ладовой. В этом 
вы является и национальный стиль музы ки пекинской  оперы, 
н и ко гда  не п о р ы ваю щ ей  ж и в о тв о р н о й  с в я зи  с к и тай ск и м  
ф ольклором , с народной  песн ей , с м и роощ ущ ен и ем  своего  
народа. Отметим такж е важ ность соверш енствования техники



исполнения, владения разн ообразн ы м и  темпами, слож ны м и 
ритмами, принципами ритмического ускорения.

М узыка пекинской оперы ярко демонстрирует характерную 
для восточны х культур и м провизационную  направленность. 
П о след н яя  о б у сл о в л и в ает  р а с к р е п о щ е н н о с ь  р и тм и ч еск о й  
энергии, требующей от исполнителей не только особого чувства 
ансам бля, но и ум ени я строить целое на осн ове тончайш их 
метроритмических вариаций в развитии вокальной и инструмен­
тальной партий. Звуковысотные линии богаты разнообразными 
орнаментами.

Расш иф ровка музыкального текста, перевод его из циф ро­
вой формы в нотную запись выполнены автором статьи.
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О. Соболева

ОСОБЛИВОСТІ ВОКАЛЬНО-СЦЕНІЧНОЇ 
ІНТЕРПРЕТАЦІЇ ОБРАЗУ ЮЛАНТИ В ОДНОІМЕННІЙ 

ОПЕРІ П.І. ЧАЙКОВСЬКОГО

Анализируются приемы воплощения сценического образа средст­
вами вокальной выразительности.

Аналізуються прийоми втілення сценічного образу через засоби 
вокальної виразності.

Methods of incarnation of stage image through the means of vocal 
expressiveness are analyzed.

У драматичному творі, у тому числі опері, рух сценічної дії 
вираж ається через характер  головного персонаж а, що втілює 
основну ідею. К ож ен драматург показує процес ф ормування 
х арактер у  по-різном у, але в будь-яком у випадку з павутини 
інтонацій, реплік, рухів і вчинків цей характер розкривається 
перед глядачем, ф ормує його віднош ення до образу, отже, до 
основної ідеї твору. Тому дуже важливо, щоб надзадача (утілення 
виконавцем  ідеї твору через розкри ття характеру  образу) не 
тільки підкорила всю сценічну поведінку співака, але й обумовила 
психологічно вірне розкриття окремих деталей і ф аз розвитку 
образу. Дуже часто саме характер  персонаж а є виріш альним 
чинником для вибору співаком типу вокального звуковидобу- 
вання.

М ета д осл ідж ен ня — вияви ти  особ ли вості ф о р м у ван н я  
співочого тембру в процесі роботи над психологічно достовірним 
образом Іоланти.

Основні завдання:
1. П ростежити генезис образу Іоланти в оперній творчості 

П.І. Чайковського.
2. О креслити  деталі сценічного втілення о б р азу  у  відпо­

відності до своєрідності світовідчування Іоланти.
3.П означити етапи розвитку характеру героїні в зв 'я зк у  з 

композицією і драматургією опери.



4.В иявити  о сн о вн і в о к ал ь н о -ви к о н ав ськ і завд ан н я , що 
виникають у процесі роботи над роллю.

Аналіз дослідж ень і публікацій. Інтонац ійна специф іка, 
д р ам ату р гія  і ко м п о зи ц ія  о п ер и  "Іоланта" р о згл яд аю ться  в 
роботах Б.В. А сафьева, В. Богданова-Березовського, Ю.С. Ко- 
рева, I.A. Іванової, A.A. М ізітової, В.В. Протопопова, Н.В. Тума- 
ніної. Об'єкт дослідження -  опера П.І. Чайковського "Іоланта". 
Предмет дослідження — особливості вокальної техніки в партії 
Іоланти. Невиділені раніше частини проблеми. Незважаю чи на 
те, що оперна творчість П.І. Ч айковського  в цілому, й опера 
"Іоланта" зокрем а завж ди були привабливими для дослідників, 
осягнення шляхів впливу характеру  персонаж а на специф іку  
вокальної техн іки  партії Іоланти п еребувало на "периф ерії" 
дослідницької уваги. Це обумовлює як наукову новизну даної 
статті, так і її актуальність.

О сновний матеріал. У літку 1890 ро ку  П.І. Ч ай ковськи й  
одержав від директора імператорських театрів Всеволожського 
пропозицію написати музику для змішаного спектаклю — опери 
("Іоланта") і балету ("Лускунчик"). Композитор задовго до цього 
зачарувався ідеєю створення опери. Щ е в 1884 р. він прочитав у 
журналі "Російський вісник" одноактну драму датського поета 
Генріха Геца "Дочка короля Рене". "Сю жет этот очаровал меня 
своей поэтичностью, оригинальностью  и обилием лирических 
моментов", — згадував Чайковський [8, с. 330]. Лібрето "Іоланти", 
написане М одестом Ч айковським , нагадує казки  А ндерсена і 
п 'є с и  М етер л ін ка . Воно п р о н и зан е  си м волікою : сл іп ота — 
спрямованість до світла — прозріння. Як відзначають І. Іванова 
й А. М ізітова, "сказочный элемент, присутствующий во вполне 
реальной истории, порож дает двоякое отнош ение к происхо­
дящему — заданность благополучной развязки и напряженность 
разворачиваю щ ихся событий; сказка лицедействует, реальность 
вы зы вает сопереж ивание" [6, с. 18]. "Іоланта" була написана в 
дуже короткий термін: композитор почав роботу 10 липня, а до
4 вересня вся опера була закінчена. 6 грудня 1892 р. відбулася 
п р ем 'єр а  обох творів у  М аріїнськом у театрі. Іоланту співала 
М. Фігнер. У М оскві "Іоланта" була поставлена вж е після смерті 
композитора.



Б.В. А саф ьев назвав "Іоланту" "новелою  про розквітаю чу 
квітку" [2, с. 51]. Ідея відродж ую чої сили любові, ви раж ен а в 
спрямованості до світла, сили, що мож е протистояти фатуму, була 
д у ж е  б л и зь к а  к о м п о зи т о р у . Як п ід к р е сл ю є  Б.В. А саф ьев , 
"Чайковский постоянно глубоко очеловечивает чувство любви, 
си м ф о н и чески  чутко  и мудро р аск р ы вая  его как  творчески  
обогащающее, возвыш аю щ ее личность переж ивание, как подъем 
в сех  д у ш евн ы х  сп о со б н о стей  ч ел о в е к а ...О к с ан а  и Вакула, 
"Спящ ая красавица", "Щ елкунчик", "Иоланта" — все это гимн 
в о зр о ж д аю щ ей  силе лю бви. Гибнут лю ди не от лю бви, а от 
трагических препятствий, воздвигаемых нелю бящ ими н а пути 
любящих... Если препятствия сняты — личность возрож дается 
во всем  своем существе, как  Иоланта" [2, с. 41-42].

О браз криш талево чистої, щ ирої Іоланти, що вперш е пізнала 
почуття кохання, продовжує галерею  чарівних жіночих портретів 
в оперній спадщ иніЧайковського: Наталії ("Опричник"), Тетяни 
("Євгеній О нєгін”), М арії ("М азепа"), Л ізи ("П ікова дама").

У ж ан р о в о м у  аспекті м у зи ко зн авц і [6, с. 4-5] проводять 
паралелі м іж  "Іолантою" та моделлю ліричної опери, представ­
леної у  творчості Ш. Гуно. Ця модель має такі ж анрові ознаки:

— з перш одж ерела обирається тільки лю бовна лінія, основу 
драматургії складають монологи-портрети і сцени-пояснення;

— велику роль відіграють лейтінтонації;
— локальний колорит є засобом  створення психологічної 

атмосфери;
— стилістика вокальних партій спирається на побутове коло 

інтонацій, наближ ається до розмовної мови, а оркестрова партія 
нерідко перейм ає мелодійну ініціативу, створю ю чи вокально- 
оркестровий діалог.

С п іл ьн і р и си  м о ж н а  зн ай т и  м іж  "Іолан тою " і о п ер о ю  
"Євгеній Онєгін", ж анр якої позначений як "ліричні сцени".

У композиції експозиційних сцен наскрізного розвитку обох 
опер мож на простеж ити цілий ряд подібних моментів:

“Іоланта” “Євгеній Онєгін”
Сцена в саду Сцена в саду
Музичний фон -  стародавня 
музика у виконанні придворних 
музикантів

Музичний фон -  дует 
“Слыхали ль вы?”



“Іоланта” “Євгеній Онєгін”
Речитатив няньки й Іоланти Речитатив няньки і Ларіної
Аріозо Іоланти Аріозо Ольги
жанрово-побутова сцена: 
пастораль “Вот тебе лютики”

жанрово-побутова сцена: пісня і 
танець селян

"Іоланта" — це одноактна опера, що складається з дев 'яти  
сцен наскрізного розвитку, подібно "Євгенію О нєгіну”. У сере­
дині сцен є кілька заверш ених арій, аріозо, дуетів, ансамблів, 
хорів. М айж е вся опера написана речитативом у  формі невим у­
шеного діалогу. Речитатив відрізняє виняткова розмаїтість типів, 
ритмічних фігур. З одного боку, він максимально наближ ений 
до мовних інтонацій, з іншого, — завж ди зберігає наспівність. У 
кульмінаційних епізодах речитатив вільно переходить в окремі 
ф рази  ш ирокого подиху або в закінчені вокальні ф орми (аріозо 
й ансамблі).

Відповідно до канонів класичної драми лібрето "Іоланти" 
п ід ко р яється  зак о н у  єдн ості часу, м ісц я  і дії. Ч ай к о в ськ и й  
зберігає й оф орм ляє у  вигляді закінчених сцен усі традиційні 
етапи драматургічного розвитку: експозиція (№№1-3) — зав 'язка 
(№4) — розвиток (№ №5-6) — кульмінація (№ №7-8) — ро зв 'язк а  
(№ 9). К ом позитор п ідкоряється  так о ж  зак о н у  п р и ско р ен н я  
ритму подій в міру наближ ення до кульмінації. Так, спокійна і 
тривала експозиція (№№ 1-3) зм іню ється усе більш стислими 
сценами, насиченими психологічними і сю ж етними поворотами. 
Весь рух в опері прямує до фіналу, до кульмінаційної зони (№№ 
7-9). Кульмінаційними верш инами є: епізод розгадки Водемоном 
таємниці Іоланти (№ 7), готовність Іоланти на будь-які страждання 
в ім 'я  лю бові (№ 8), гімн світлу (№9).

Зміна сцен нагадує зміну картин. Як відзначають дослідники, 
"ш и р о к ая  ап р о б ац и я  к а р т и н н о ст и  п р и во д и т  к тому, что в 
“Иоланте" отпадает необходимость и граф ического выделения 
самих картин, поскольку картинность управляет всем ком пози­
ционно-драматургическим процессом, выявляя свою  значимость 
для разны х типов сю жетов: от лирической бытовой пасторали 
до психологической драмы" [6, с. 21].



С воєр ідн істю  д р ам ату р гії оп ери  є те, щ о в оп ер і н ем ає 
негативних персонажів. Нещастя Іоланти зв 'язано з її сліпотою. 
Розвиток сю жету рухається не зовнішніми подіями, а внутрішнім 
психологічним ритмом. Лінії "наскрізної дії" (прагнення до світла, 
щастя, любові) протистоїть лінія “контрдії" (тема фатального 
нещастя Іоланти). Це протиставлення вираж ене на рівні музично- 
виразних засобів контрастом тематизму, ладу, ритму, тембру. 
Експозиція фатального образу  винесена в інтродукцію. Вступ 
інтонац ій но , тем бр о во  зв 'я за н и й  з тими сц ен ам и  оп ери , де 
говориться про сліпоту Іоланти. Цим і визначається ф ункція 
інтродукції в загальній концепції опери. "Фатальний комплекс" 
представлений двома темами: перш а тема — це спадна послі­
довн ість , що р у х аєть ся  п о за  то н ал ьн істю , "сто м л ен о ", із 
зупинками, паузами, у темпі повільного кроку (Andante, guasi 
adagio). За визначенням  С. П ротопопова і Н. Туманіної, “вся 
интродукция звучит без участия струнной группы, играют только 
духовые инструменты, что придает музыке характер отреш ен­
ности, изолированности , печального одиночества" [8, с. 334]; 
друга тема, викладена в ci-мінорі, специфічним ритмом речитації 
валторни на одному звуці нагадує "тему долі".

В "Іоланті" Чайковський створив новий тип опери "емоцій­
них станів", що стала прототипом імпресіоністської музичної 
драми, сповненої атрибутами ф антастики і символізму. Згодом 
цей  тип  оп ерн ого  сп ектаклю  од ер ж ав  своє найбільш  повне 
худож нє втілення в "П елеасі та М елізанді" К. Д ебю ссі. Хоча
H.A. Римський-Корсаков говорить про “Іоланту", як про музику 
"часів перук і ф іж м ", л ібрето опери  позбавлено конкретних 
географ ічних і історичних стильових прикмет. Так, м ісце дії 
опери , на дум ку одних м у зи ко зн авц ів , — "зам ок, оточений  
квітучим  садом, серед  пустелі" [3, с. 76], на дум ку інш их, — 
лицарський замок у  Ф ранції XV в. [9].

"Іоланта" по суті є монодрамою. Всі інші діючі особи — лише 
"відображення" особистості героїні, її щ иросердних станів. Як 
в ідзн ач ає  А. Альш ванг, «по сущ еству  в “И оланте" дей стви е  
отсутствует; вы вед ен ы  только  н о си тел и  р азл и ч н ы х  идей и 
человеческих свойств: мудрости — в лице Эбн-Хакия, отцовской 
любви — в лице короля, чувственной любви — в лице Роберта,



идеальной — в лице Водемона. Сама ж е Иоланта, с ее беспред­
метной тоской, внезапно вспы хнувш ей лю бовью  и чудесным 
и злечен и ем  от слепоты  — это сим вол п р о зр евш ей  П сихеи, 
сбросивш ей путы земных страданий, победившей свою ограни­
ченность благодаря любви. Подчеркнуто религиозный характер 
этой идеальной любви явствует из финала "Иоланты"» [1, с. 636].

Робота над роллю Іоланти дуже різноманітна, цікава і таїть 
безліч складностей. Вокальна партія багатопланова як в аспекті 
ін то н ац ій н о ст і (вона сп олучає ро зп о від н ість  і н ап р у ж ен и й  
речитатив, розспівність і захоплюючі мелодичні обороти), так і 
психологічно (динамічне поширення емоційного спектру героїні 
супроводж ує розгортан н я сю ж ету: від стану томління, через 
ж агучу тягу до світла, ж ертовн ість  — до радості п р озр ін н я і 
знаходж ення внутрішньої гармонії).

С воєрідність драматургії (відсутність зовніш нього к о н ф ­
лікту) висуває п еред  виконави ц ею  ролі Іоланти завдан ня — 
насиченістю  психологічних п еретворен ь  внутріш нього світу 
героїні компенсувати "довготи лібрето" і "відсутність сценічного 
інтересу" [4, с. 221].

Додаткову складність для виконання становить специф іка 
сценічного виріш ення спектаклю . Щ е Н.Д. Каш кін відзначав: 
"М узыка “Иоланты" так поэтически деликатна, что она может 
быть понятней и ясней при маленькой сцене и в небольшой зале, 
словом, — для нее и условия исполнения и слушатели нужны 
приблизительно такие же, как и для камерной музыки" [4, с. 222]. 
Таким чином, від виконавців потрібно в умовах великої сцени 
донести до слухача найтонші нюанси, що притаманні камерній 
опері.

Вже в інтродукції ф орм улю ється вихідний стан  Іоланти: 
внутріш нє питання. Три перш і сцени  є експ озиц ією  образа. 
Аналіз тексту і ремарок допомагає створити в уяві своєрідність 
"невидимого світу", в яком у знаходиться героїня. Ц е — світ, 
наповнений звуками, ароматами і торканнями. Іоланта торка­
ється плодів (вступ до № 1), нам ацує  сльози (т.62), вечір у  її 
уявленні — час, "коли не буде гріти нас сонце" (тт. 89-90), її 
заспокою ю ть "запах прохолодних, ніжних пелюстків" (тт. 105- 
107), “звуки  небесні і троянди", “щебіт  птахів", “тепло  далекого



бора". Іоланта часто говорить не в той бік (ремарка т. 40). Слух, 
сприйняття на нюх і дотик у  героїні перебільш ені — тому при 
роботі над образом  великого значення набуває пластика, рухи 
рук, повороти голови.

№1. Сцена й аріозо Іоланти. Як відзначає Ю. Корев, "музыка 
п ервой  сц ены  р од ствен н а светлой, гар м он и чн о-п рекрасн ой  
музыке Моцарта. Чайковский тонко использует характерные для 
п асторалей  орн ам енти ку , ф игурацию , м ягкие зад ер ж ан и я  в 
кадансах и т.д." [5, с. 24]. Солюючі струнні під акомпанемент арфи 
створюють еф ект стилізації стародавньої музики.

Для виконавиці ролі Іоланти при роботі виникаю ть склад­
н ості в з в 'я з к у  з тем бровою  н ев и зн ач ен істю . Н и зь к а  для 
л ір и ч н о го  со п р ан о  т ес и ту р а  п артії Іоланти  в перш ій  сц ен і 
провокує створення тембру драматичного сопрано, а отже, більш 
страсного образу, н іж  трепетна, тендітна Іоланта, якою  вона 
повинна уявлятися на початку опери. Тому в № 1 серйозною  
виконавською задачею є збереж ення легкості слова, природності 
звучан н я, щ об ун и кн у ти  ф о р со в ан о ї подачі звуку . С ильне 
посилання провокує на створення сильного образу, особливо в 
другом у розділі ар іозо . Д ослідники  оціню ю ть цей  розд іл  як  
"ж агучий  порив", коли "тиха зам и слен а м ова вили вається в 
гар яч у  п атети ч н у  м елодію " [8, с. 337]. Н а наш  погляд, при  
виконанні потрібно виразити скоріш е не порив, а захват перед 
н еусв ідом лен им и  п рагн ен ням и . Іоланта в у явл ен н і слухача 
повинна в цьом у еп ізоді збер ігати  свою  наївність, н едосв ід ­
ченість, крихкість. При підході до кульмінації (не дуже зручному 
з боку вокалізації) також  варто уникати концертності і драма­
тизації в ім 'я збереж ення ліричності. Починається аріозо дуже 
просто (Іоланта описує свій світ). Але в цьому світі намічається ' 
тріщина: “Отчего это ночи молчанье и прохлада мне стали милей? 
Отчего я как будто рыданья слышу там, где поет соловей?" Епізод 
T em po prim o варто  ви к о н у вати  з д еяки м  щ и р о сер дечн и м  
хвилюванням, але не форсуючи, з гострою і чіткою вимовою, не 
перенасичувати слова “Чую там", щоб прийти до кульмінації без 
ф о р су в ан н я  зву ку . З а  сп о ст е р еж е н н я м  Б. Я рустовського , 
"Ч ай ко вск и й  ст а р ает с я  об ъ ед и н и ть  одной  и н то н ац и о н н о й  
схемой, одним логическим  направлением  ри сун ка возм ож но



больш ее количество  слов" [10, с. 180]. Тому особливу  увагу  
співаку варто приділити гостроті і зібраності дикції, виразності 
артикуляції.

№2. Сцена і хор занурюють Іоланту у світ аромату. Ж овтці, 
волош ки, мімози, троянди, принесен і їй, відновлю ю ть щ иро­
сердну гармонію.

№3. Сцена і колискова р езю м у ю ть  ек сп о зи ц ію  о б р азу  
Іоланти . Г ер о їн я  си м вол ічн о  п р ед став л ен а  ко л и ско во ю : у 
реальному світі Іоланта спить, сили її душі дрімають. На сцені вона 
в цей момент відсутня.

№7. Сцена і дует. Як відомо, сам е з ц ієї кульм інаційної 
("капітальної") сцени Чайковський почав створення опери.

У цій сцені варто пам'ятати, що в Іоланти — своє уявлення 
про простір і час, про ситуацію, її емоції не розвинені. Навіть у 
сцені з лицарями, що носить вступний характер, Іоланта "веде 
свою гру" у  відповідності зі своїми відчуттями.

Основний розділ сцени починається зі слів Водемона "Вы мне 
предстали, как виденье". Уся сцена поділяється на п 'ять частин, 
кож на з яких відповідає певній ф азі розвитку внутрішньої дії.

П ерш ий розділ — визнання Водемона. Іоланта розгублена. 
В она сам а м им овол і п очи н ає  “тем у  тр о ян д ", зр и ваю ч и  їх у 
заміш анні під час жагучої мови Водемона (ремарка, такти 126- 
128). Іолан та повторю є мелодію  в и зн ан н я  В одемона, як  би 
прислухаю чись до неї і до свого серця, освою ю чи мову п ри ­
страсті. Створю ється враж ення, що вона говорить іноземною  
м овою . Її п р о вед ен н я  тем и  н аси ч ен е  ко р о тк и м и  ф р азам и , 
паузами і зупинками.

Д ругий розд іл  (епізод р о зп ізн аван н я  квітів) — найбільш  
д р ам ати ч н и й . У "св іті Іолан ти " з 'я в л я є т ь с я  колір  на р івн і 
незрозумілого символу. Симптоматично, що Іоланта підсвідомо 
обирає білу троянду як  символ чистоти, безвинності, цнотливості. 
Важливим моментом є її репліка, яку вона вимовляє стрімголов: 
"Н е п р и к аса т ьс я ?  Р азв е  м о ж н о ?" . У п р о вад ж ен н я  кольору  
порушує гармонію дотикального-звукового світу, у  якому вона 
звикла себе відчувати. Специфічним драматургічним прийомом 
є те, що в Іоланти і Водемона в цьом у епізоді — р ізн і криві 
емоційних сплесків. У той час, як  Водемон переж иває складну



суперечливу гаму почуттів, спрямованих зовні, Іоланта залиш а­
ється в стані питального здивування, безпорадності. Її гама 
"подавлених емоцій" теж  знаходить вихід у  "тихій" психологічній 
кульмінації на словах "О рыцарь, рыцарь, где ж е ты?". Зворуш ­
ливе і боязке питання Іоланти дістає виразу нескінченного суму 
і туги тільки завдяки разю чому контрасту її чистих інтонацій — і 
"фатального комплексу" музично-виразних засобів інтродукції, 
який у  цей момент звучить в оркестрі.

Третій розділ починається зі слів "Твое молчанье непонятно". 
Іо л ан та  веде свою  м ову  я к  д іалог: во н а  зап и ту є , п оясн ю є, 
виправдується — але не одержує відповіді від Водемона. Благання 
і р о зп ач  відчутні на словах  "ты научи", але при  ви кон ан н і 
потрібно домагатися чистого, прозорого  тембру, трепетного, 
"нетерплячого" фразування, розмаїтості інтонаційних нюансів. 
Точний повтор репліки Водемона "Твои ж еланья" звучить як  
відгомін не справдж еної мрії, підфарбований гіркотою, сльози 
заважаю ть Іоланті закінчити мелодію.

Четвертий розділ (з такту 326) повертає ліричний настрій. 
Іоланта реагує на голос Водемона, його дотик (ремарка "він бере 
її руки") радісним вигуком: "Ты не ушел еще?".

Як по-різному відкривається героям сліпота Іоланти! Водемон 
реагує на неї як на трагедію. Іоланта, навпроти, захищ ає свій світ. 
"Зач ем  глаза? Ч тобы  плакать", — п оясн ю є геро їн я  б ез  тін і 
драматизму. "М ож но ль видеть щ ебетанье птички в розовом  
кусте или сладкое ж урчанье быстрой речки на песке?" — додає 
вона в останньому — п 'ятому — розділі сцени. їй відкриті небеса. 
"Чтобы  бога славить вечно, ры царь, мне не нуж ен  свет!" — 
в и к л и к у є  Іолан та. Р о зп о в ід ь  про світло  во н а  сп р и й м ає  як  
бож ественний дарунок, як  відповідь на всі питання, світло для 
неї — це любов, вона хоче "узнать свет солнца", щоб злитися з 
улю бленим (утратити себе — і свій світ — у коханій  людині). 
Інтонації її стають більш сміливими, захопленими, окремі фрази 
зливаю ться в протяжні мелодії.

Головна виконавська складність полягає в тому, що дует при 
невисокій теситурі перенасичений нотами перехідного регістру. 
Не м ож н а тут зах о п л ю вати ся  вели ки м  звуком , н аси чувати  
звучання для досягнення кульмінації. У спільних з Водемоном



ф р аза х  не м ож на захоп лю вати ся  "суп ерн иц твом ", "йти" за 
п ар тн ер о м , якщ о  він  зах о п л ю ється , п отр ібн о  ро зп о д іл и ти  
голосові ресурси таким чином, щоб підійти до заключного "сі" у 
п артії Іолан ти  як  до головн о ї кульм інац ії. Д о вж и н а  дуету  
обумовлює необхідність створення точного плану виконавської 
драматургії. Особливу увагу потрібно приділити не потужності 
звуку, а — вірогідності, адекватності звучання психологічному 
стану. О браз незахищ еної, наївної, щ ирої Іоланти виклю чає 
надмірну насиченість вокального тембру (хоча це було б простіше 
і зручніш е), аф ектац ію , патетику, але при цьому не повинно 
виникати фальші, "гри в дівчинку" — образ Іоланти повинний 
бути кристально чистим.

В елика частина дуету виконується проникливо, лірично, 
просто, але кож на ф раза — інакше.

Відповідь Іоланти ("Чтобьі Бога славить вечно" — з т. 399) 
знову побудована на перехідному регістрі. Дуже важлива перша 
нота у  фразі. Її варто виконувати не широким звуком, не великим 
мазком, а кристально точно інтонуючи, не перевантажуючи d, е, 
fis (основні мелодійні ходи). О станні ф рази  дуету (тт.427-430) 
містять мелодійну верш ину (д2), що виконується однією висотою, 
не розширюючи, гострим звуком, на головному резонаторі.

У кульмінації дуету варто правильно розподілити подих, щоб 
легко взяти заключне h2, зберігаючи цілісність фрази.

№8. Сцена. З ц ієї сцени в х арактер і Іоланти з 'явл яється  
ріш учість (полю бивш и, Іоланта виросла духовно). З погляду 
вокальної вимови ф рази  Іоланти виконуються більш насиченим 
звуком.

Партія Іоланти в ансамблі написана в низькій теситурі, інші 
партії "домінують". Диригентові необхідно бачити партії Іоланти 
і лікаря, всі інші — допоміжні. Емоційний стан Іоланти різко  
ко н тр асту є  зі станом  інш их п ер со н аж ів . Р озповідь  Іоланти 
сполучає розповідність із захопленістю . Але вона все рівно не 
може зрозуміти, що значить бачити ("бачити" на рівні музичних 
засобів не підкреслено — співачка повинна виділити його на рівні 
слова). У неї ще немає жагучого бажання прозріти, вона — лише 
слухняна дочка, що виконує волю батька. Батько намагається 
розбудити бажання бачити, говорячи про смерть Водемона. Саме



в цей момент вперше в образі Іоланти з'являю ться сильні почуття, 
в ній пробудж ується особистість (на відміну від нейтральної 
п р о зо р о ї ем о ц ій н о ї с ф е р и  о б р а за  ран іш е). Горе, п ротест , 
ж ертовн ість , готовність п ер ен ести  стр аж д ан н я  — ці ем оції, 
невластиві характеру Іоланти раніш е, звучать у  її аріозо "Нет, 
назови мученья". Аріозо заверш ується "Гімном світла". Іоланта 
виконує його п ереконано , п іднесено, насиченим  соковитим  
тембром.

№9. Фінал. Епізод прозріння спочатку повинний звучати 
дуже прозоро (виділити "чудный свет"). "Рвані" фрази (атрибути 
щ и росердн ого  хвилю вання) сп івачц і п отрібно м аксим ально 
стрим увати , щ об зб ер егти  ансам бль з оркестром . В еп ізод і 
прозр іння жах, страх, благоговіння, подив, повага до батька, 
любов до Водемона переповнюють душу Іоланти. Дуже важлива 
тут в ірогідн ість акторсько ї гри. Заверш ується  оп ера Гімном 
Творцю.

Висновки
Робота над психологічно достовірним  розкриттям  образа 

Іоланти вносить корективи  у  вокальну техніку. У вокальному 
аспекті основною тенденцією в розкритті образу є модуляція від 
легкості, крихкості звучання — до щільного насиченого звуку в 
останніх сценах. Ця тенденція вступає в протиріччя з канонами 
вокальної майстерності: початкові сцени опери написані в надто 
н и зь к ій  для л ір и ч н о го  со п р ан о  теси ту р і. Н и зь к а  т ес и ту р а  
п р о во к у є  сп ів ач к у  до ф о р м у в ан н я  щ ільного  д р ам ати ч н о го  
тембру, що, зі своєї сторони, зруйнує образ. Тому основною  
виконавською  задачею  є досягнення легкого неф орсован ого  
звучання в низькому регістрі.
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УДК 792.028.3: 78 (4-15) «19»
Н. Цимбал

МУЗИЧНИЙ АСПЕКТ ФУНКЦІОНУВАННЯ 
СЦЕНІЧНОГО СЛОВА В СХІДНОЄВРОПЕЙСЬКОМУ 
ЕКСПЕРИМЕНТАЛЬНОМУ ТЕАТРІ ПОЧАТКУ XX СТ.

Автор статті розглядає засоби і прийоми функціонування сценічного 
слова в східноєвропейському експериментальному театрі початку 
XX ст. через призму музики. Стаття є поштовхом до подальшого поглиб­
леного вивчення режисерської та акторської практик у театрах України 
протягом XX століття.

Автор статьи рассматривает методы и приёмы функционирования 
сценического слова в восточно-европейском экспериментальном театре 
начала XX века сквозь призму музыки. Статья может послужить поводом 
для дальнейшего углубленного изучения режиссерской и актерской 
практик в театрах Украины на протяжении XX века.

The author of the article considers the methods of the word's functioning 
in the East-European experimental theatre at the beginning of 20-th century 
through prism of music. This article gives ground for detailed studding of 
actor's and director's practices in Ukrainian theatre of 20-th century.



Мета статті. О значена стаття розглядає засоби і прийоми, 
якими користувалися реж исери-новатори початку XX століття 
для "омузикалення" сценічного слова. Висновки дослідж ення 
можуть бути використані в сучасній театральній практиці.

Протягом усієї історії театрального мистецтва сценічна мова 
по-різному ф ункціонувала в театральній дії. Зародкові форми 
сл о в ес н о -м у зи ч н о ї д ії сп о сте р іга ю тьс я  в х о р ах , д іалогах , 
хороводах, танцях та забавах в народних обрядових дійствах. В 
л ітургійній  драмі, наприклад, слово п ереваж н о  співали, а ті 
епізоди, де домінувало речитативне слово, обрамлялися співом. 
Таким чином виник синтез вимовленого та співаного слова. Але 
літургійна драма все ж  таки залишилась театром жесту, бо слово 
(хоровий спів) в ній лише супроводжувало жест.

На відм іну від н атурал істи чн о-п об утового  театру , який  
ніколи не розглядав діалог у  музичному аспекті і не приділяв 
великої уваги його мелодійності, реж исери експериментального1 
теа тр у  поч. XX ст. р о зр о б л ял и  зву ко в і п арти тури , в яки х  
н ам агал и ся  заф ік су в ат и  р а з  і н азав ж д и  зв у ко -п л асти ч н и й  
малюнок. Тут доречно згадати японський театр Но, актори якого 
користувалися текстами для розспівування драм. Ці тексти мали 
сп ец іальн і п озн ачки  (крапки , дуги, ґачки , зн аки  яп о н сько ї 
азбуки), які показували довжину звуку, його тональну висоту. Але 
ці позначки не були нотами чи записаною  мелодією, актор мав 
зап ам 'ято в у в ати  п 'є с у  зі слуху. Як зазн ач ає  театр о зн ав ец ь
Н. Анаріна, інтонаційна система театру Но складалась з двох 
способів: йоваґін  ("слабкий спів") та цуйоґін  ("сильний спів"). 
Перший спосіб — це м'які, рівні мелодійні інтонації, які означали 
сумний чи сентим ентальний  настрій  героя. Д ругий спосіб — 
інтонац ії з р ізки м и  голосовим и переходам и, з динам ічним и 
наголосами — виражали радість, рішучість, мужність.

За відсутності музики у  виставах японського театру Кьоґен 
музичність досягалась заданими ритмами та певною мелодійною

1 Експериментальний театр, як правило, визначається через його порівняння 
(протиставлення) з класицистичним, натуралістичним чи реалістичним театрами, 
для естетики яких спільним є праінення відтворювати на сцені дійсність, імітувати 
чи навіть "фотографувати" її. ( Прим, автор.)



інтонацією  мови акторів. Більшість частин тексту розбивалася 
на ритмічні групи в три та шість складів. К ожна ритмічна група 
складів під час вим овляння мала тривати  в часі однаково, і в 
кож ній групі акцентувався тільки один склад (решта голосних 
тим не менш вимовлялась чітко). Врешті-решт, актор розтягував
і модулю вав голосні звуки, а деяк і частини  тексту  вимовляв 
ритмічною скоромовкою.

М истецтво сценічної мови та звуку не мало і не має якихось 
тверд о  встан о вл ен и х  п равил, як  м узи ка . Т ом у р е ж и с ер и  
експериментального театру початку XX ст. намагалися "омузика- 
лювати" слово на сцені: від piano до forte, від staccato до legato, 
від розмови до співу і навпаки.

В листопаді 1925 ро ку  при К иївськом у м уздрам інституті 
ім. М. Лисенка відкрився Театр читця, організатором якого став 
педагог-вокаліст Й.О. Кунін. В роботі театру він застосовував 
принцип "симф онічного читання", тобто ш укав речитативне 
багатоголосся. (Хочеться зазначити, що колективна декламація 
була дуже поширеною в українському, і не тільки, театрі 1920-х 
pp.) Декламаторами тут були солісти, хори, дуети, тріо, квартети 
тощо. В якості матеріалу обиралася поезія сучасних авторів — 
П. Тичини, М. Семенка, Г. Ш курупія, Є. П лужника, М. Зерова, 
М. Драй-Хмари, М. Рильського та ін.

Й. Кунін займався постановкою голосу з акторами-"березіль- 
цями". Його система полягала в тому, що голос має направлятися 
в сім сфер, кож на з яких надає голосу певну забарвленість: 1) 
лобна п о р о ж н и н а — "м озкову  інтонацію "; 2) ніс — нудьгу, 
роздратування; 3)горло — наївність; 4) бронхи — відтінок роман­
тизму; 5) легені й серце — бадьорий, стверджуючий оптимізм; 6) 
д іафрагма — обурення, тривогу, страждання; 7) низ ж ивота — 
звучання пристрасті, ненависті, гніву.

В Х арківськом у м узично-драм атичному інституті у 1927- 
28 pp. існував "Колектив читців", який  в своїй роботі вживав і 
зв и ч ай н у  го л о со ву  ін стр у м ен то в ку , і з в 'я з у в а в  ч и тан н я  з 
супроводом музики. В цьому колективі вірші оброблялися двома 
способами: 1) розбивання вірша на голоси із залучанням музики;
2) обробляння до читання твору, що вж е музично розроблений 
композитором.



Л. К урбас  у ви став і "Едіп — цар" за  С оф оклом  (1918; 
М олодий театр), як а  на думку театрознавц ів  є його перш ою  
програмною  реж исерською  роботою, почав ш укати музично- 
ритмічний зв 'язок  між жестом і словом. Чіткий ритм голосове­
діння відточувався акторами під метроном. М узики у виставі не 
було, але, за  спогадам и  сучасн и ків , вона була н ад зви ч ай н о  
м узи кальн ою  за  своїм  внутр іш нім  ритм ом , п ласти кою  та 
м елодійністю  у голосоведінні. Р еж исер  виступив тут і в ролі 
хормейстера: розподілив учасників хору (головна діюча особа 
вистави) за відтінками голосів і використав палітру вокального 
діапазону (високі жіночі й низькі чоловічі голоси, тони й півтони, 
консонанс і дисонанс голосів). У "Різдвяному вертепі" (1919; 
М олодий театр) Л. К урбас поділив п ’єсу на світську й духовну 
частини. Реальні п ерсон аж і розм овляли  як  звичайн і люди, а 
м іфічні - діяли як  ляльки і розмовляли уривчасто, монотонно, 
механічно. У „Ш евченківському вечорі" (1919; М олодий театр) 
постановник А. Курбас працював з текстом (словом) за принци­
пом хорового аранж ування: соло, колективна декламація були 
поєднані з ритмічними рухами. В "Гайдамаках" за Т. Ш евченком 
(1920; К ийдрам те) д ія та тек ст  були р о зб и т і на такти , був 
встановлений точний ритм кож ної сцени і тривалість пауз. Це 
була вистава-поліфонія. Режисер в ній не дозволяв ілюструвати 
слово, а, навпаки, використовував прийом контрасту: Кобзар не 
співав, а подавав текст речитативом, а трагічний монолог Гонти 
зву ч ав  на тлі весел о ї м елод ії к о за ч к а . "Голос в ідп очи ває , 
вимовляючи ненаголошені склади; голос витрачає силу, вимов­
ляю чи наголош ений склад. У перепочинку між  словами голос 
набирає сили. Тим легше сказати, чим рівномірніше розділені по 
словах (ненаголош ені) склади" [6, с. 272]. В "М акбеті" (1920; 
К и й д рам те) Л. К у р бас  н ам агав ся  надати  т ек ст у  Ш експ ір а  
адекватної пластичної форми: актори говорили то скоромовкою, 
то співуче, ритм був то швидкий, то уповільнений.

Як ствердж ував актор і р еж и сер  Г. Ігнатович, Л. К урбас 
створив свою систему запису драматичної дії — щось середнє 
м іж  нотним и зн акам и  та "азбукою  танцю ю чих чоловічків". 
Хочемо зазначити, що до методики "березільського" виховання



актор ів  входив р о зв и то к  н ави чок  хорового  сп іву  як  один із 
головних елементів.

Під час роботи над виставою  "Вчитель Бубус" російський 
реж исер В. Мейсрхольд дійшов висновку, що чим більше музики 
вводи ти  в д р ам ати ч н у  виставу , тим  зн ач н о  ш ирш е стаю ть 
р еж и с е р с ь к і м о ж ли вості м ізан сц ен ічн о го  р озб удовуван н я, 
незалежного від тексту. Подібні "мізансцени на музиці" він потім 
використав у виставі "Горе розуму". "Вчитель Бубус" мав дуже 
складну партитуру, в якій звук, музика, рух, голос, слово були 
окремими інструментами оркестру.

До програм и Вищ их Д ерж авн и х  театральних м айстерень 
(М осква, 1922) входила і музична майстерня. В ній займалися 
ви вч ен н ям : 1) ел ем ен тар н о ї тео р ії м узи ки ; 2) сольф едж іо ;
3) багатоголосним співом; 4) гармонією, контрапунктом, теорією 
форм; 5) ударним и інструментам и; 6) ритм ікою  (за системою  
Ж . Далькроза).

В. М ейєрхольд стверджував, що слово примушує актора бути 
м узи кан том , о ск іл ьки  к о ж н а  ф р а за  м ає свій  тем бр  і свою  
мелодію. Н априклад, мелодія веселої ф рази  тяж іє  у висоту, а 
трагічної — навпаки, вниз; за тембром веселу ф разу  прагнуть 
підняти , освітлити , зроб и ти  п розорою , а ф р азу  з трагічним  
змістом завуальовують, їй властива певна приглушеність. Якщо 
вибрати неправильну мелодію, як вваж ав реж исер, тоді ф раза 
звучить не щиро. А для того, щоби обрати правильну мелодію, 
тобто бути щ ирим, н еобов"язково  копирсатися в душ евному 
стані героя. Існую ть ви р азн і засоби , як  у  музиці, як і м ож на 
термінологічно точно встановити. Перш за все, треба визначити 
зміст твору за ладом (мажор чи мінор). Крім того, враховувати 
темп, який  показує різн і сутності змісту. Виставу слід ком по­
нувати за  всіма правилам и оркестрово ї ком позиції: ролі, як  
о кр ем і ін стр у м ен ти , п о тр ібн о  о б "єд н ати  в один  о р к е стр  і 
прим уси ти  їх звучати  разом . В. М ей єрхольд  на р еп ети ц іях  
пропонував акторам мелодію їхньої мови, розмічав такти і паузи, 
розробляв всі акценти (підвищення, заглуш еність). Тобто, він 
н ам агався  р о зр о б и ти  щ ось на кш талт нотного запису, який  
зафіксував би назавжди всі модуляції голосів акторів, і говорив 
про те, що з часом  подібні мелодії м ож н а буде зап и сувати



сп ец іал ьн о  ство р ен н и м и  нотни м и  зн акам и . В. М ей ерхольд  
працював над цим разом із композитором М. Гнесіним. Така собі 
словесна оркестровка — розподіл посилень та послаблень. Як 
зазначав реж исер, це не є просто ритмічна "читка", а "музичне 
читання в драмі".

Заняття з "музичного читання" М. Гнесін проводив ще у 1912-
14 р о к ах  в студії В. М ей ер х о л ьда  в П е тер б у р з і. "М узи чн е 
читання" у  М. Гнесіна — це вимовляння поетичного тексту (!), 
як е  не п ер етво р ю ється  у  спів або  р ечи тати в  і будується за  
законами музики. В мові тривалості не організовані ритмічно, що 
є обов'язковим  в музиці; в мові ми інтонуємо не інтервалами з 
певною  кількістю  півтонів, а інтервалами з чвертю, третиною  
тонів і т.п., які не входять до музичної системи. Головною умовою 
"музичного читання" у  М. Гнесіна було використання точної 
нотації, точних позначень ритму та мелодії вірша. Якщо мова 
йш ла лиш е про ритм  (м етр), тр и вал о ст і та  ак ц ен ти  в ірш а 
("ритм ічне читання") — ком пози тор  кор и сту вався  нотним и 
знаками без п'ятилінійного нотоносія.

На думку М. Гнесіна, "музичне читання" має використо­
вувати всі засоби ритмічної виразності: зміну ш видкості руху 
складів у  словах, розтягування окремих складів, паузи різної 
довж ини тощо. Головна різниця "музичного читання" від співу 
чи м узичного  р еч и тати ву  полягає в тому, що в “м узичном у 
читанні" "всі наголошені склади (а також  уповільнені ненаго- 
лошені) — завж ди ковзаю чі звуки: початок звуку — найсиль- 
н іш ий і, як  правило, найвисокий; далі звук, послаблю ю чись, 
зн и ж у єть ся  — або ш видким  стри бком , або поступовим  
"гліссандо" [2, с. 91]. Інколи початок звуку буває найсильнішим 
та н ай н и ж ч и м , а далі зв у к  п о сл аб л ю ється  та п ід н ім ається  
(інтонація питання, погрози). Слабкі ненаголош ені звуки при 
швидкому темпі не змінюють своєї висоти. Висота звуку (складу 
в слові) має зберігатися, не зниж уватися й не підніматися доти, 
доки ця нота (склад) не зміниться наступним.

Отже, "читання віршованого, високоемоційного тексту по 
нотах , н ап и сан и х  ко м п о зи то р о м , з точним  д о тр и м ан н ям  
встан овлен ої висоти  звуків  — для нен аголош ен и х  слабких і 
прохідних складів більш менш незмінюваної, а для наголошених



та тяглих, — з точним дотриманням встановленої композитором 
висоти кульмінації цього звуку з наступним рухом його униз 
(інколи  — вгору) — це є "м у зи чн е ч и тан н я" [2, с. 92], як е  
винайшов і практично здійснив М. Гнесін у 1900-10-х роках.

В "музичному читанні" можливе здійснення мовного хору: 
група вимовляє віршований текст точно в унісон, або в октаву. 
М. Гнесін, наприклад, використовував це під час роботи  над 
виставою  В. М ейерхольда "А нтігона". На його зан яттях  хор 
спочатку твердо запам 'ятовував мелодію співом під фортепіано, 
а вж е потім спів перекладали у мову.

Пошуки в цьому напрямі В. М ейерхольд почав ще у виставі 
"С м ерть  Т ен таж иля" за  М. М етерлін ком  (1906). Н априклад, 
четверту дію він виріш ив таким чином: текст трьох служниць 
вимовлявся одночасно, тільки час від часу один з голосів лунав 
гучніш е. Тобто, у р и в ч ас ти й  д іалог тр ьо х  п ер со н аж ів  був 
перероблений  у  цільний, одночасно проголош уваний (хором) 
монолог. У своєм у  р еж и сер сько м у  п ри м ірн и ку  М ейерхольд  
тезами окреслив головні принципи побудови вистави, переваж на 
більшість яких торкалася мовної форми, тобто звукової парти­
тури. До звукової партитури були включені також  "шум дерев", 
"гул зав ір ю х и ", "скр егіт  кай д ан ів", "скри п  петель" тощ о. 
Пріоритет був відданий загальному тонові, загальному звучанню, 
загальній інтонації для акторів, загальному, обов'язковом у для 
всіх  ри тм у  читанн я. Р еж и су р а  в "С м ерті Т ен таж иля" була, 
передусім , звуковою  та пластичною . О дна з актрис писала: 
"Режисер перш за все виключив звичайну натуралістичну хвилю 
звуку. Він примусив "креслити" інтонаціями прямі лінії та кути, 
не дозволяючи найменшої заокругленості чи гліссандо. Хвилю­
вання, стурбованість, страх, горе, радість — всі емоції п ер е­
давалися за допомогою холодного світлого звуку — "краплі, що 
падає на дно колодязя". Ж одних приглушених чи тремтячих нот 
у голосі. Ретельно працювали над внутрішнім ритмом, паузи були 
продовж енням діалогу. Необхідно було весь час зберігати цей 
ритм, щоби не віддатися власній емоції [...]. Рухи були акомпане­
м ентом  слів, а інколи  дом овляли  їх  чи поси лю вали  від них 
в р а ж е н н я , н іби  п ер ед р ік ал и , п о п е р ед ж аю ч и  — щ ось має 
трапитися. Так, музичному плачу Беланж ер передував сильний



ж ест піднятих догори рук з відігнутими назад кистями. Плач цей 
був музичним і настільки умовним, що нагадував скоріш е звук 
якогось інструменту" [10, с. 60-61].

У виставі "Винні — невинні" за А. Стріндбергом В. М ейєр­
хольд теж  заборонив гнучкість інтонацій, модуляції та р ізн о ­
м анітн ість. П рийом и, що їх  ви кори стовував  р еж и сер , дуж е 
подібні до прийомів давньокитайського та японського театрів: він 
або вводив музику, або — щось подібне до мелодекламації1.

Щ е один прийом, який  досить активно використовували 
р еж и сер и -н о вато р и  початку XX ст., це — н асп івн ість  мови. 
Наприклад, у вже згадуваній виставі Л, Курбаса "Едіп-цар" хор 
співом-декламацією  передавав духовне ж иття героя. У виставі 
"Гайдамаки" реж исер виставляв "Десять Слів Поета" (колектив­
ний персонаж  — атрибут античної трагедії) в складні композиції 
за принципом хорового аранжування, неначе акомпанемент.

Щ оби зрозуміти, що таке наспівність мови, розглянемо цей 
прийом на прикладі масових сцен — хору (діюча особа, яку часто 
можна зустріти в постановках багатьох реж исерів цього періоду). 
Композиційно він пов'язаний  передусім із принципами антич­
ного театру.

Будь-який текст, а особливо поетичний, має свій ритм, темп, 
м елодію . Я кщ о р еж и с ер  р о зр о б л яє  сл о весн и й  м атер іал  за  
правилами музичної композиції, яка точно передає всі динамічні 
відтінки, він таким чином "перетворює" (Л. Курбас) слово і звук 
на м узику. О тж е, весь ритм  мови, р о зстан о в ка  та розподіл  
словесни х  коливань, як  і рух, м усять сп івпадати  з певним и 
музично-звуковими тривалостями. Це не означає, що м узика 
обов'язково має бути присутня у  виставі - тільки робота над роллю 
має в ідбуватись під музику, залиш аю чись на новом у р івн і у 
підсвідомості.

С. Волконський вважав, що в сучасному театрі хор мусить 
вивчати свою роль під музику. Крім того, він розглядав і технічний 
бік справи, бо коли говорять всі одночасно — слів не чутно.

2 Мелодекламація у М ейєрхольда — це текст на тлі музики, причому мова 
акторів тріш ки нагадує спів, але по суті це розмова, що певною  мірою можна 
назвати "музичним читанням"(Прим, автор.)



Н априклад: монолог, який  пром овляється персонаж ем  чітко і 
виразно, супроводж ується голосами решти; при цьому завж ди 
чутно голос одного, як и й  н іби  веде, а реш та, час від часу, 
приєднуються: хто більшою - хто меншою мірою. Або, наприклад, 
коли повторю ється одне й те саме слово — воно вимовляється 
хором, і чим більша кількість голосів - тим сильніше естетичне 
вр аж ен н я . Але к ількість  слів, одночасно проголош увани х  в 
масових сценах, може призвести до втрати художності, тому сила 
голосів має бути різною . А щоби склад зі складом співпадали, 
треба, по-перше, аби всі виконавці підкорялися одному ритму і, 
по-друге, має бути однаковим тон голосу. О станнього мож на 
досягти тільки наближ енням  мови до співу. М ається на увазі 
так и й  ш лях голосовед ін н я, коли н ем ає  д и со н ан с ів . Інакш е 
кажучи, якщ о кож ен хорист окремо виконує свою партію, то у 
кожного це місце має бути однаковим, а разом виходить унісон. 
Т акий  тех н ічн и й  м узи ч н и й  прийом , до того  ж , поєдн ує 
"непоєднане": різні "органи", різні тембри. Отже, С. Волконський 
у "хоровій мові" рекомендував застосовувати вивчення ритму під 
музику, виразність читання, доведення до унісону різноманітних 
голосів, у р ізн о м ан ітн ен н я  голосової о р кестр о в ки  (розподіл  
вступів, посилень та послаблень).

Н асп івн ість  мови була п ритам ан н а й багатьом  виставам
О. Таїрова. У виставі "Ф аміра К іф аред" (І. А ннєнський; 1916) 
драм атичн ий  тек ст  м ісцям и переходив  у  спів. Д оміную чою  
основою вистави "Гроза” О. Островського (1916) так само була 
н асп івн ість  мови я к  ф о р м а ем оції, що в и д о зм ін ю вал ась  чи 
корегувалась  ритм ікою  сучасної д ійсності. У другій  редакції 
(1924) цієї вистави змінився ритм, який вплинув на мову та рухи, 
але наспівність залишилась. У виставі "Федра" (Ж. Расін; 1922) 

^ мова акторів була мелодійно-співучою. Голосоведіння у виставі 
не було подібне до традиційної декламації, актори говорили ніби 
по нотах. Свої монологи Коонен-Ф едра промовляла наспівуючи, 
часом перетворюючи їх на плач чи на хворобливий крик. О.Таїров 
в одній виставі поєднав вокальні та розмовні сцени, де вокальні 
п ар т ії п оруч  з д р ам ати ч н и м и  еп ізо д ам и  в тр ач ал и  свою  
"оперність". Вистава "Ж и роф лє-Ж и роф ля", так само, як  і всі 
вистави  О .Таїрова, п ідпорядковувалась чіткому ритму, який



трансформувався від мови до співу і навпаки. М ову персонажів 
"Саломеї" О. Уайльда (1917) можна було б покласти на ноти, як 
мелодію  оркестру, на тлі якого звучить окрем ий  інструмент 
С алом ея-К оон ен . В багатьох  ви ставах  О. Т аїров р о зроб ляв  
п ар ти ту р и  зв у ч ан н я  слова, стр о го  ф ік су вав  ін то н ац ій н и й  
м алю н о к  т ек ст у  (падіння, м одуляц ії) і п о в 'я зу в ав  все  це з 
пластикою.

Висновки
Режисери-новатори східноєвропейського театру початку XX 

ст. активно використовували звук і слово в своїх виставах через 
п роекц ію  м узики , що сп он укало  їх до р о зр о б к и  (чи спроб  
розробки) партитур звучання слова в поєднанні з рухом.

"О ркестровка" драматичного тексту (використання ф о н е­
ти чн и х  та л екси ч н и х  м о ж ли во стей  слова я к  м атер іал у  для 
ритміко-мелодійного задуму режисера) та «омузикалення» слова
і зву ка  (словесного  м атер іалу), на наш у думку, є одним и з 
головних способів  експлікац ії слова в сх ідноєвропейськом у 
експериментальному театрі початку XX ст., який вимагав фізично 
підготовленого і досконало володіючого своїм голосом актора.

П р отягом  XX ст. ек сп ер и м ен тал ь н и й  театр  зм ін ю вав  
механізми функціонування слова. Але, на нашу думку, тенденції 
ін т ер п р етац ії сц ен іч н о ї мови, як і п ан ували  на п очатку  XX 
століття, стали рушійними і залишились актуальними в пошуках 
театру до сьогодні.
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І РОЗДІЛ IV.
ПРОБЛЕМИ СУЧАСНОГО 
ВИКОНАВСТВА

УДК 785.7: 786.8: 78.071.2
Г.Голяка

КАМЕРНА МУЗИКА З БАЯНОМ ВОЛОДИМИРА 
ЗУБИЦЬКОГО В КОНТЕКСТІ СУЧАСНОГО БАЯННОГО 

ВИКОНАВСТВА

С таття п р и св яч ен а  проблем і баян ного  ансам блевого  м узи куван н я. 
П р и н ц и п и  ін струм ен тального  п оєд н ан н я  баян а  з ф ортеп іан о , ф лейтою , 
в іо л о н ч е л л ю  т а  с к р и п к о ю  р о з г л я д а ю т ь с я  н а  п р и к л а д і т в о р ч о с т і  
В. Зуб иц ького .

С татья  п о с в я щ е н а  п р о б л е м е  б ая н н о го  а н сам б л ев о го  м у зи ц и р о ­
вания. П рин ци п ы  ансам блевого сочетан и я баян а  с ф ортепи ан о , ф лейтой , 
в и о л о н ч ел ь ю  и с к р и п к о й  р а с с м а т р и в а ю т с я  н а  п р и м е р е  т в о р ч е с т в а  
В. Зуб иц кого .

T he a rtic le  is d e v o te d  to  th e  p ro b lem  of e n sem b le  m usic  p la y  b y  bayan . 
T he p rinc ip les of en sem b le  b ay an  w ith  p iano, flute, cello  an d  vio lin  a re  v iew ed 
o n  th e  ex am p le  of V. Z u b itsk y 's  art.

Т во р ч ість  в ідом ого  у к р а їн сь к о го  б ая н іст а -в и к о н а в ц я , 
композитора Володимира Зубицького (1952) вж е неодноразово 
ставала об 'єктом  наукових розвідок і досліджень. З музичного 
доробку митця аналізувалися як окрем і твори різних ж анрів, 
зокрем а симф онічні (М. Гордійчук, О. Зінкевич, В. Іванченко, 
Г. К онькова, М. К опиця, А. С кри пн и к), хоров і (Ю. Ч екан ,
О. Ч екан), бандурн і (Н. М орозевич), так  і стильові напрям и  
б аян н о ї творчості ко м п о зи то р а  (А. Гончаров, кан д и датська  
дисертація „Н еофольклористичні тенденції у  баянній творчості 
В. Зубицького"). В останні роки значно активізувався інтерес 
м истецтвознавц ів  до баянної м узики  В. Зубицького. В р у сл і 
художніх тенденцій академічного баянного виконавства другої 
половини XX століття її розглядав Д. Кужелев (2002) [8], в аспекті 
р о зв и тк у  о р и гін альн о ї б аян н о ї м узи ки  У країн и  ан ал ізу вав
А. Сташевський (2004) [14], при вивченні проблематики еволюції



в и к о н авськ о ї тех н ік и  в у к р а їн с ь к ій  б аян н ій  ш колі (друга 
половина XX століття) досліджував В. Князєв (2005) [8].

Серед більше, як  півсотні творів композитора для баяна, біля 
тридцяти складають ансамблеві опуси, які поки що залишаються 
поза увагою дослідників. Дана наукова розвідка ставить за мету 
розглянути камерну музику з баяном В. Зубицького і визначити 
принципи, за якими баян включається в ансамблі різного складу.

Відомо, що еволюція баянного мистецтва відбувалася у  двох 
напрямах і обумовила ф ормування двох протилежних поглядів 
на баян як на народний і як  на камерний інструмент. "Народність" 
баяна у  своїх витоках є також  двоплановою: з одного боку вона 
п ов 'язан а із народними гармоніками, з іншого — з оціночним 
характером  музики, яка створю валася для баяна в радянський 
період і відповідала нагальним завданням "нести музику в м аси"1.

До галузі камерної музики баян почав активно долучатися в 
останній третині XX століття2. В цій сфері баян виявляє себе як 
перспективний темброво яскравий  багатобарвний інструмент, 
що має великі звукові можливості не тільки в розвитку сольного 
академ ічного  ви кон авства , а й в  ан сам б левом у  поєдн ан н і з 
іншими історично усталеними камерними складами. Як зазначає
І. Є р гієв , "н а п р и к ін ц і XX стол іття , коли  в ак ад ем іч н о м у  
музичному світі майже все вж е склалося, і вельми складно було 
б щось добавити до сформованих класичних академічних жанрів, 
ко м п о зи то р ськ и х  тех н ік , стилів, н ай н о в іш и х  ел ек тр о н н и х  
технологій, кібернетиці. З 'являється зовсім новий жанр, де за 
участі акордеона (бандонеона, баяна) виникаю ть нові тембро-, 
соноро-, театр- комбінації" [4, с. 110].

В Україні одним з перших, хто відійшов від трактування баяна 
в тр ад и ц ій н о м у  "нар о дн о м у  клю чі", зв ер н у в  увагу  на нові 
колористичні можливості інструмента у  колективному музику­
ванні, став В. Зубицький. Серед ансамблевих творів композитора 
зустрічаю ться однорідні і р ізнотемброві поєднаннями інстру­

1 П роблематика "культурного образу" інструмента ("репрезентанта"), 
ідеологічно-пропагандистське функціонування баянного мистецтва за радянських 
часів, піднімається в кандидатській дисертації Р.Безуглої "Баянне мистецтво в 
музичній культурі України (друга половина XX століття)."

2 Процес становлення українського "модерн-баяну" докладно розглядається 
в дисертаційному дослідженні І.Єргієва "Український "модерн-баян" як феномен 
світового мистецтва" [4].



ментів. Так, перші репрезентую ть традиційні ансамблеві баянні 
ф орми: дуети, тріо, як і є аналогічними академ ічним  ф ормам  
музикування. Слід зазначити, що з самого початку практика гри 
в ансамблі була спрямована на формування навичок синхронного 
виконання технічних завдань (артикуляції, штрихів, динаміки і 
т. ін). С аме такі прийом и м ож на спостерігати  в м узикуванні 
ан сам блю  ск р и п ал ів , в іо ло н ч ел іст ів . Головним  завд ан н ям  
однорідних ансам блів було досягн ен н я звуково ї щ ільності у 
створенні враж ення звучання одного "великого інструменту". 
Б ая н н і м о н о тем б р о в і ан сам б л і н асл ід ую ть  п р и н ц и п  
ф ортеп іанних  дуетів. В них партії доповню ю ть одна другу і у 
своєму багатоголоссі нарощують загальну потужність звучання.

В .Зуби цьки й  одним  з п ерш и х  в и п р о б у вав  м о ж ли вості 
н еордин арн и х  звукових  сполучень у  кам ерн ом у звучанні. В 
творах  для ансамблю  з баяном  ком позитор не використовує 
тр ад и ц ій н и х  ін стр у м ен тал ь н и х  склад ів , як і зак р іп и л и с я  у 
н ар о д н о м у  в и к о н авств і (баян-дом ра, б аян -б ал ал ай к а). Він 
зо с е р е д ж у є т ь с я  на п о єд н ан н і т ем б р у  б аян а  з у стал ен и м и  
академ ічни м и  інструм ен там и , що є одним  з ш ляхів виходу 
"народного улюбленця" у сф еру камерно-академічного музику­
ван н я1 . У творах Зубицького баян виступає в дуеті з флейтою, 
скрипкою, фортепіано. Також, на думку композитора, можливе 
існування квартету флейта-віолончель-баян-фортепіано.

Щ об визначити, на яких засадах відбувається поєднання 
інструментів в ансамблях, розглянемо кожний варіант окремо.

Ансамбль баян -  флейта 2 виявився первістком у камерній 
л аб о р ато р ії к о м п о зи т о р а3. П ерш ою  спробою  стала сю їта

1 Іншими шляхами академізації баяна є створення певного репертуару, 
ф ормування наукового підґрунтя, удосконалення виконавської майстерності 
баяністів, активізація концертної діяльності.

2 Серед сучасних творів зарубіжних композиторів д ля складу баян (акордеон)
- флейта більш значними, задумкою  М. Імханицького, є: "Ф антазія" (для акк. і 
фл., 1978) та "Настрої" (для акк., фл., і кл., 1981) В. Я коби (Германія); "Злиття: у 
дж азовому характері" (1988) Б. Преч та три твори Б. Пшебильського: Вітряний 
млин" (1994), "Скерцо" (1989), "Серенада" (баян, скр. і флейта, 1988) (Польща); 
"Літній день" (баян, фл., гітари і стр.тріо, 1982) X. Валпола (Фінляндія); „У 
наслідування Паганіні" (для акк. і фл. або акк. і скр., 1987) Ю. Такахаш і 
(Японія) [ 7,356-358].

3 В. Зубицький визначає свою музику для камерно-інструментальних складів 
як  "камерна музика з баяном".



"В горах" (1979). М айже через десять років були написані "Шість 
медитацій по Ш. Бодлеру" (1988), де композитор відходить від 
фольклоризму, його музична мова значно ускладнюється. М айже 
одночасно В. Зубицький створює "Lacrimosa" (для двох баянів і 
флейти (рісс. gr. c-alto) (1989). У середині 90-х років з'являється 
один з варіантів "Россініани" (концерт для баяна і квартета флейт 
(1994), як а  п ер в існ о  була н ап и с ан а  для б аян а  і кам ер н о го  
оркестру1.

Слід визначити, що баян і флейта є спорідненими за своєю 
повітряною природою звукоутворення: баян грає за допомогою 
дії стислого повітря (пневматичний), ф лейта звучить завдяки 
б езп о сер е д н ь о м у  вди хан н ю  стр у м у  п о в ітр я  в ін стр у м ен т  
людиною (лабіальний). їх  спільним "родичем" мож на вваж ати 
губну гармош ку або духовий орган2. Язичкові музичні інстру­
менти є одним з відгалужень великого сімейства, об'єднаного під 
загальною назвою  "аерофони" (aerophone). Основною рисою цієї 
групи  є в іб р ац ія  п о в ітр ян о го  п о то ку  у се р ед и н і к о р п у са , в 
результаті яко ї народж ується музичний звук. Сюди входять 
інструменти з отворами (блок-флейти, сопілки, най), з мундшту­
кам и сви стко во го  ти пу  (р еко р д ер и ), з од и н арн и м  язи ч ко м  
(кларнети, саксоф они), з подвійним язичком  (гобой, фагот), з 
чаш оподібними мундштуками (труби), а також  ручні язичкові 
(східні і західні духові органи, концертіни, акордеони і гармоні).

У дисертаційному дослідженні А. П асічняк ансамбль баян- 
ф лей та  кл аси ф іку ється  я к  ансам бль "тем брово-сп орідн ен и х  
народних і класичних інструментів" [12, с. 10]. П роте на слух 
звучання цих двох інструментів не сприймається спорідненим, 
як , н ап риклад , ск р и п ка-в іо л о н ч ел ь , в іо ло н ч ел ь-ко н тр аб ас . 
П о р ів н я н н я  тем б р у  р е г іст р а  "ф лей ти "  ч о ти р ьо х го л о со го  
концертного баяна з однойменним академічним інструментом 
може бути досить умовним, оскільки на баяні створюється ефект

1 "Россініана" існує у варіантах: для баяна і камерного оркестру ( оригінал, 
1992), для баяна і оркестру баянів (версія), перекладення для баяна і фортепіано, 
для флейти (скрипки) і баяна (фрагмент із концерту), для баяна і великого 
симфонічного оркестру, для баяна і квартету флейт ( 1994).

2 На різних мовах має різну назву: "M undharm onika” (нім.); "harmonica а 
bouche" (франц.); "arm onicaabocca" (іт.); "armonica" (ісп.); "harmonica", «mouth 
organ", "Frenchharp" або "harp"(англ.).



імітування. Як зазначає академік М. Давидов, "колоритні відтінки 
на багатотембрових баянах перебуваю ть у  сф ер і забарвлення 
звучання звичайного баяна. П ереклю чення тембрових регістрів 
не рівнозначне зміні інструментів в оркестрі" [2, с. 14].

За  своєю первісною  природою  ці інструменти різні. Утворен­
ня звуку  баян а та ф лей ти  має свої акустичні особливості. В 
перш ому разі — від коливання металевої пластини, в другому — 
звук створю є в ібрація стовпа повітря в металевом у циліндрі. 
П ринцип "дихання" баяна є відмінним від флейтового звукоутво- 
рення. В академічній сф ері існує лиш е один інструмент, який 
поєднав у  собі ці дві протилеж ності — це орган1. Слід зазначити, 
що ф лей товий  д іапазон  є частиною  баянного, тобто ф лей та 
вклю чається в загальний ансамбль не за  принципом доповнення, 
розш ирення існую чих можливостей, а на засадах специфікації
— надання окремому регістру баяна тембрової самостійності.

У схож ості з духовими визначається "подовженість звука, 
динам ічна гнучкість на всій  тривалості, м ож ливість р ізн ом а­
нітного атакування, а також  певна подібність тембру" [2, с. 14]. 
С ер ед  сп іл ьн и х  ри с  б аян а  і ф л ей ти  в ід зн ач аю ть  б ли скуч і 
віртуозні можливості обох інструментів, їх великий потенціал у 
засто су в ан н і р ізн и х  су ч асн и х  п рий ом ів  гри  у  том у числі й 
сонорних. А. Апатський констатує, що нові виконавські прийоми 
зн ач н о  р о зш и р и л и  с ф е р у  в и р а зн и х  м о ж л и в о стей  духови х  
інструментів. "У творах сучасних композиторів поряд з традицій­
ними використовую ться й нові види вібрато та трелей, а також  
нові засоби їх графічного позначення" [ 1,7]. У "Ш ести медитаціях 
на вірш і Ш. Бодлера" для ф лейти і баяна (1988) В. Зубицького 
так о ж  знаходим о авторські вказівки  щодо д ев 'яти  р ізн ови д ­
н остей  "вібрато" в партії баяна, в том у числі і з граф ічни м  
зображ енням  його інтенсивності.

Баянне нетем пероване glissando також  виявляє схож ість з 
флейтовою  технікою  мікрохроматики: послідовність чвертьтонів, 
яка у  духових інструментів досягається за допомогою відповідних 
аплікатур та деякого інтонаційного коректування губами, на баяні

1 Проблематика генетичної спорідненості у баянно-органній історії докладно 
досліджується в науковій розвідці А.Дубія [3].



відтворю ється поєднанням ледь натиснутої кнопки з посилено 
активним рухом міху.

У сучасному виконавстві пош иреними є й шумові засоби 
виразності. Клацання язи ка об альвеоли, плескання відкритою 
долонею по інструменту, клацання пальцями використовуються 
як  у духових, так і у  баяна.

Іншим інструментальним поєднанням у творчості В. Зубиць- 
кого став ансам бль баян-ф ортепіано. Слід зазн ач и ти , що у 
вітчизняній практиці такий склад використовувався дуже рідко. 
П ереваж но в репертуарі баяністів були різноманітні п ерекла­
дення, де ф ортеп іано належ ала акомпаную ча роль. Ансамбль 
б а я н -ф о р т е п іа н о  у яв л яв ся  як  су м іщ ен н я  н есу м існ о го . Д ва 
сам одостатн і інструм ен ти  з яск р ав о  ви р аж ен о ю  м елодико- 
гармонічною  ф ункц ією  сприйм алися ф актурно взаєм озам ін ­
ними, непоєднуваними у загальному звучанні твору. Часто баян 
також інтерпретувався як  "камерний" або "декоративний" орган 
і у  практиці академічного музикування вважався неспівзвучним 
з фаворитом концертних залів — ф ортепіано1.

М іж  тим п о п ер ед н и ки  б аян а  і ф о р теп іан о  м аю ть д еяк і 
спільності. При утворенні звуку схожість виявляється в дублю­
ванні струн клавесина та парності пластин гармоні. Так, дво- і 
триголосність гармоні досягається подвоєнням "звуків-пластин", 
які приходять в дію за допомогою стислого повітря. Так само і на 
клавесині натисканням однієї клавіші щипком приводяться в дію 
три струни. В цьому разі можна провести аналогію з оркестровим 
звучанням, де витримується принцип парності в групах, октавне 
дублювання, унісон і таке ін. Інша подібність гармоні та клавесина 
виявляється в наявності у  інструментів двох клавіатур. С еред 
сп ільних рис ф ортеп іан о  і баяна важ ливо відзначити  великі 
ди н ам іч н і м о ж ли во ст і обох  ін стр у м ен т ів  у  в и к о р и с тан н і 
р ізн о м а н іт н и х  гр ад ац ій  н ю ан су в ан н я  (від "p ian iss im o "  до 
"fortissimo"). Слід підкреслити, що на органі та у попередників 
ф ортеп іан о  — клавесині та клавікорді, динам ічні відхилення 
("crescendo" і "dim inuendo") були неможливі.

1 У творчій практиці поєднання органа з фортепіано стало можливим в 
симфонії В. Зубицького "Robusta" для баяна (органа), фортепіано і камерного 
оркестру (1987].



Відмінності концертних характеристик баяна та фортепіано 
лежать перш за все у площині звукоутворення та силі звучання 
кожного з інструментів. Різні за своєю природою (фортепіано — 
клавішно-струнний інструмент з молоточковою механікою, баян
— клавішно-пневматичний інструмент), вони мають протилежні 
можливості у  змінюванні якості звуку. Ударне звуковидобування 
ф ортеп іано породж ує лиш е згасаю чий звук у протилеж ність 
багатогранним  м ож ливостям  звукового процесу  на баяні, де 
мож на посилювати, навіть закінчувати акцентуванням (що йде 
від струнно-смичкових інструментів).

Б ідн ість  "о б ер то н о во го  заб ар в л ен н я  зв у к а  м ален ько ї 
металевої пластинки, головного вузла звуковидобування всієї 
р один и  гарм он ік"  [6, с. 49] довгий  час зн ач н о  об м еж увала  
можливості виконавства на баяні і поступалася яскравим барвам 
ф ортеп іано . Т ільки поява сучасних багатотем брових баян ів  
значно розш ирила колористичний діапазон інструмента.

Для ансамблю  "баян — ф ортеп іано" В. Зубицький  писав 
переваж но у  1990-ті роки. Це п'єси: "Дивертисмент" (1993)1, "Від 
Фанчеллі до Гальяно" (1996), "Flumen", "Carmen iucundum " (1997). 
В цих творах партії ансамблістів не підпорядковую ться одна 
одній, а вільно перетинаю ться і з'єдную ться у  своєму розвитку. 
Так у відтворенні образу річки в мініатюрі "Flumen" (В. Зубиць­
ки й  — М. М оретті) к о м п о зи то р  м акси м альн о  в и к о р и став  
природні колористичні якості баяна і ф ортеп іано. В простій  
тричастинній формі він змалював водну стихію у  різних її станах: 
іноді спокійну, плинну (крайні частини), іноді схвильовану, 
бурхливу (середній розділ). Типово ф ортеп іанн і арпедж овані 
акорди, фігураційні пасажі, які охоплюють майже увесь діапазон 
інструм ента створю ю ть плинно-мінливе тло на яком у вільно 
розгортається вишукана, збагачена численними мелізмами тема 
баяна. О бертоновий ш лейф витриманої на педалі розкладеної 
ф ортепіанної ф актури огортає звучання гармонічною  барвис­
тістю, надає йому особливого об 'єм но-повітряного  колориту. 
Використання баянних регістрів, специфічних вібрато, ф іліру­

1 Версія для баяна з фортепіано, оригінал створено для баяна і камерного 
оркестру.



вання звуку  дозволяє досягти  р ізнотем брово ї забарвленості, 
ін т о н ац ій н о ї гн учкості. П о зб у в ш и сь  цих сп ец и ф іч н и х  для 
кож ного з інструментів характеристик, наприклад у п ерекла­
денні твору для 2-х баянів або ф ортепіано, він втрачає свою  
колористичність, художню  довершеність.

В 1990-ті роки  В .Зубицький також  працю є з ансамблевим 
поєднанням скрипка-баян. Цікаво, що у  творах для такого складу 
ком позитор передбачає й інш ий інструментальний союз. Так, 
п 'єса  "Salute, C astelfidardo!" (1990) має два варіанти: скрипка- 
баян, віолончель-баян, а в "Чардаші" (1996) партію скрипки може 
виконувати  ф лей та. Т ака вар іати вн ість  в ідо б р аж ає  пош уки 
ком позитора в плані р ізних тем брових поєднань, готує появу 
нового інструм ентального складу в творчості ком позитора — 
квартету.

Н а м еж і століть В. Зуб и ц ьки й  зв ер тається  до ансам блю  
флейта-віолончель-баян-фортепіано. Для квартету  написан і 
"Елегія" (пам'яті батька) (1999), великомасш табна ф ілософська 
"М узика на к ін ец ь  тисячоліття" (1999), естрад н о-кон ц ертн а 
"Sunny day" (2000), ряд тран скри п ц ій  м узики  М. Римського- 
К о р сак о ва , С. Р ах м ан ін о ва , А. Х ачату р ян а, А. П ьяццолли , 
М. С корика та інш их композиторів1. Слід зазначити, що звер ­
нення до високих класичних жанрів (elegia, lacrimosa) дозволяє 
ком позитору долучити баян  до академічного репертуару, що 
сприяє виходу народного інструмента за межі усталених репер­
туарних традицій.

Х арактерно, що у специф іці самого баяна вж е закладена 
темброва подібність до оркестрового різнобарв'я . Як визначає 
Є. Іванов, "багатотембровість сучасного баяна значною  мірою 
наблизила його звучання до ... окремих академічних інструментів, 
які традиційно входили до складу симфонічного оркестру, що 
дало можливість ефективного відтворення скрипкових, флейто­
вих, кларнетових пластів академ ічної м узики  у  відповідному 
перекладенні" [6, с. 55-56].

1У доробку В. Зубицького є також  твори для "неповного складу” квартету, 
зокрема "Мізіегіозо" (для двох баянів, флейти і віолончелі) (1989), "Салют, 
Кастельфідардо" для скрипки (або віолончелі) і баяна (1990).



П ри н ци п ово  н ови х  як о стей  набули  тем б р о -ак у с ти ч н і 
характеристики баяна з винаходом так званої "ламаної деки "1. 
С п ец іал ьн а  к а м ер а  р е зо н у в а н н я  зв у ку  ств о р и л а  о со б л и во  
в и р а зн и й  і м 'я к и й  колори т зву чан н я  "ф агота" , н и ж н ього  з 
чотирьох голосів сучасного багатотембрового інструмента ^ ) .  
Принцип регістровості надав можливості "розщепити" традицій­
ний регістр "баяна" (й?) на два одноголосні регістри: "концер- 

тіну"(£г|), праобраз гармоні) та кларнет ц£)|) — м 'який, ніж ний 
тембр, символ дещ о інш ого, не "гарм ош ечного", кам ерного. 
Інструмент нової тембрової перспективи з багатими технічними 
і ф ак ту р н и м и  м о ж ли во стям и  — св о єр ід н и й  "кам ер н и й  
оркестр"2, прийш ов на зміну традиційному народному інстру­
менту баяну, який до того часу нагадував гармонь.

С во єр ід н і п ар ал ел і у п о р ів н я н н і б аян у  і о р к е ст р о в о го  
звучанн я заф ік со в ан і у загальн опри й н яти х  н азвах  баян н их  
регістрів. Тембри дерев 'яних  духових відтворюють: "пікколо" 
(регістр октавного подвоєння вгору), "кларнет" (голос банного 
унісону, разом з "концертіною" створює регістр "баян"), "фагот" 
(голос дає звучання на октаву ниж че від написаного), "гобой" 
("пикколо" +  "к о н ц ер т ін а”)3. Слід зазначити, що в окрем их 
роботах дослідників баянного мистецтва назви повного набору 
регістрів чотирьохголосного інструмента мають певні розб іж ­
ності. Найбільш використовуваним є визначення Ф. Ліпса4, який 
у коло основних регістрів баяна (пікколо, кларнет, фагот) включає 
ко н ц ер тін у  (баянний  сегм ент). Т акий  погляд у б ільш ій мірі 
в ід б и ває  тр ак ту в а н н я  б аян а , я к  н ар о д н о го  ін стр у м ен та . У 
дослідж еннях останнього часу, зо кр ем а А. Дубія, знаходим о

1 Дослідник функціонування баяна на Україні Є. Іванов зокрема вказує, що 
відкриття „ламаної деки" належить харківському майстру К.О. М іщ енкоі „саме 
сконструйований ним „секрет" розташ ування звукової планки всередині 
інструмента давав надзвичайно тепле, м 'яке забарвлення звука" [6, с. ЗО].

2 Відомо, що баянний звук одного голосу створю ється від коливання двох 
ідентичних пластин, розміщених одна навпроти іншої і які мають спільну камеру — 
соту, куди подається повітря. Така вібрація двох пластин для утворення одного 
звуку у своїй первісності подібна до парності в групі оркестрових інструментів.

3 Назви баянних регістрів наведені за Ф. Ліпсом.
“Ліпсівське визначення наводиться, зокрема, в науковій розвідці О. Міщенка



спробу вийти за  меж і специф іки  "народності" та акцентувати 
увагу на подібності баянних регістрів до інструментів симфоніч­
ного оркестру. У своєм у тлумаченні м узи козн авец ь  зам іню є 
"концертіну" на "гобой", чим н абли ж ає склад одноголосних 
регістрів до групи дерев 'яних духових. В результаті тембр „баян" 
утворю ється сполученням "гобоя" і "кларнета", а "бандонеон"
— "гобоя" або "кларнета" з "фаготом". Н аведемо порівняльну 
таблицю  назв Ф. Аіпєа [10] та А. Дубія [3, с. 123-125]:

Символ регістра Ф. Ліпс А. Дубій

© пікколо пікколо

концертіна гобой

(Ё) кларнет кларнет

фагот фагот

© челеста флейта
гобой англійський

ріжок
баян баян

баян з 
пікколо

челеста

© орган орган

© фагот з 
кларнетом

бандонеон

© фагот з 
концертіною

бандонеон

баян з 
фаготом

бандонеон
повний

орган з 
кларнетом

гармоніум

© орган з 
концертіною

гармоніум

© тутті тутті

Т ака вар іати вн ість  вказу є  н а досить ум овне ви зн ач ен н я  
регістрів інструмента, щ о пов 'язано з асоціативним уявленням 
про звучання певних тембрів.

С лід  в ід зн ач и ти , щ о п о р яд  з о б 'єк т и в н и м и  п р о ц есам и  
ста н о в л ен н я  і р о зв и т к у  к а м ер н о -н ар о д н о го  ан сам б л ево го  
м узикування в творчості В .Зубицького значну роль відігравали 
суб 'єкти вн і ф актори . В одному зі своїх ін терв 'ю  ком позитор 
розповідає, що на початку свого концертно-виконавського шляху 
він багато грав в ансамблі з друж иною  Наталією  (фортепіано),



"коли п ідросли сини  (С таніслав — ф лей ти ст, В олодимир — 
віолончеліст), виникла ідея створення сімейного інструменталь­
ного квартету" [5, с. 25]. Так відбувалося накопичення репертуа­
ру, який охоплює різні форми та ж анри — від інструментальних 
мініатюр до великомасштабних полотен. Інструментальний дует 
"баян — фортепіано" у творчості композитора став первинною 
ланкою структури — "сім'я". Діалог виконавців тут є нерозділь­
ним. Він сприйм ається як  даність і складає ядро м ікрокосм у 
В. Зубицького. В подальшому коло музичної родини розш ирю ­
ється долученням ще двох інструментів (флейта, віолончель), які 
у сполученн і з п ервин н им  дуетом  відтворю ю ть міні модель 
камерного оркестру (Схема 1).

Схема 1

В іншому варіанті, на Схемі 2, це може бути представлено як 
умовна вертикаль, утворена двома інструментами з самодостат­
ньою  гарм он ічною  ф актурою , а го р и зо н тал ь  п р ед ставл ен а 
мелодійними інструментами.

Схема 2 
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Висновки
Тембровий діалог, який закладений у  самій специфіці баяна, 

в творчості В. Зубицького виявляється в ансамблевом у м узи ­
ку ван н і, що н агад у є  р ах м ан ін о в сь к е  — "коли  я пиш у для 
оркестру , р ізн о б а р в 'я  звучностей , властивих  інструм ентам , 
сприяє виникненню  багатьох різних ідей та ефектів" [13, с. 147]. 
Різнотембровий ансамбль композитора будується за принципом 
класичн ого  струн н ого  квартету , де ко ж н и й  з інструм ен тів  
представляє певну оркестрову групу і в звучанні являє не один 
ін стр у м ен т  (як в м он отем брови х  ансам блях), а має на меті 
д о сягн ен н я  тем брового  балансу. У сво їй  осн ов і кв ар тет  це 
у м овн и й  о р к естр , у н івер су м , як и й  п р ед ставл яє  ек ст р ак т  
сим ф онічного  звучання. В клю чення б аян а  у  склад квартету  
класичних інструментів є спробою інтегрувати цей інструмент в 
академічну сферу, вивести його з "резервації народності" у  світ 
нової оркестрової звучності. У свій час введення саксоф онів в 
берліозівський оркестр було екзотикою, проте в наш час якісно 
нова барвистість естрадно-симфонічного оркестру сприймається 
ц ілком  природно. С тираю чи полярність, заклад ен у  у  ж ан р і 
концерту, у  XX столітті до складу оркестру входить фортепіано. 
В П ерш ій  сим ф онії Д. Ш остаковича (1925) рояль на рівних з 
інструментами симфонічного оркестру включається в партитуру 
твору.

В статті 1979 року проф есора по класу акордеона універси­
тету Д енвера (США) Роберта Д ейвіна, яку  розм істив на своїх 
стор ін ках  ін терн ет-ви дан н я п опулярний  ж у р н ал  A ccord ions 
Worldwide, зокрема зазначається, що "серед достоїнств викорис­
тання акордеона в камерній музиці не тільки задоволення від 
виконання, ансамблевого музикування, але і те, що це викликає 
особливий інтерес інших музикантів. Використання акордеона 
в кам ерн ій  музиці п ереваж н о  залиш алось в тіні; його роль в 
ансамблі не розумілася і багатьма музикантами, які мало знають 
інструмент і не підозрюють про його можливості... Гра з іншими 
інструментами дає абсолю тно нову перспективу в безм еж них 
можливостях акордеона, інтонуванні та розумінні своєї партії в 
загальній формі композиції" [15].



Ескіз нової звучності (не народної і не симфонічної) являють 
квартети В. Зубицького. Це екстракт нової оркестрової цілісності, 
де випробовується баланс звучання інструментів, відбуваються 
пош уки свого  індивідуального  "я" зам ість  н ародного  "ми". 
З н ай д ен и й  о п ти м ал ьн и й  в ар іан т  п о єд н ан н я  ін стр у м ен т ів  
репрезентує нову модель оркестрового звучання, де баян стане 
невід'ємною барвою його яскравої палітри.

Надією на майбутнє В. Зубицький у одному із своїх інтерв'ю  
звер тається  до молодих ком пози тор ів-баян істів , як і знаю ть 
природу і усе багатство палітри виразних засобів баяна, і закликає 
їх не полиш ати цей інструм ент, писати  для нього, бо "його 
м ож ливості ... далеко не вичерпані. О собливо це стосується 
камерних ансамблевих ж анрів” [5, с. 32].
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УДК 78.071.1: 781.62 (470) "18/19"
В. Драгулян

СУТНІСНІ РИСИ РИТМІКИ О.М. СКРЯБІНА: 
ТЕОРЕТИЧНИЙ ТА ВИКОНАВСЬКИЙ АСПЕКТИ

Р озгл ян уто  н о в а т о р с ь к е  став л ен н я  О .М . С к р я б ін а  до м у зи ч н о го  
р и тм у  в т е о р е т и ч н о м у  та  в и к о н а в с ь к о м у  а с п е к т а х  і п р о сл ід к о в ан о  
сп ец и ф ік у  в заєм од ії ск р яб ін ськ о ї ри тм ік и  з ін ш и м и  ком п он ен там и  його 
м узи чно ї мови. Зок рем а , доп овн ен о  поняття  тем бро-ри тм у , висвітлено  
з в ’я зо к  р и тм у  та внутр іш ньо ї в и к о н авськ о ї пластики . Н аголош ується, щ о 
ск р я б ін сь к у  ри тм іку , зв аж аю ч и  н а  її п рирод у , п р и н ц и п о во  н е  м о ж н а  
розгляд ати  у  в ідриві в ід  ви к о н авськ о ї п оетики .

Н оваторство  р и тм и к и  А .Н. С к р я б и н а  рассм о тр ен о  в тео р ети ч еск о м  
и  и с п о л н и т е л ь с к о м  а с п е к т а х ,  п р о а н а л и з и р о в а н а  с п е ц и ф и к а  
в за и м о д е й с т в и я  с к р я б и н с к о г о  р и т м а  с д р у ги м и  к о м п о н е н т а м и  его  
м у зы к ал ьн о го  я зы к а . В частн ости , до п о л н ен о  п о н я ти е  тем б ро-ри тм а, 
вы явлен а в заи м о связь  ри тм а и вн утрен н ей  и сполнительской  пластики. 
О тм ечено, что ск ряб и н ск ую  ритм ику, ввиду ее  природы , прин ц ип иальн о  
н ев о зм о ж н о  рассм атр и вать  в  о тр ы в е  от и сп ол н и тел ьской  п оэти ки .

In th is  a rtic le  rh y th m  of A .N . S k ryab in  in  th e o re tic a l a n d  p e rfo rm an ce  
a sp ec ts  is c o n s id e red  a n d  th e  specific  of it co -o p e ra tio n s  w ith  o th e r e lem en ts  
of m usica l la n g u a g e  a re  analyzed . In particu lar, th e  co n cep t o f tim bre-rhy thm  
is co m p lem en ted , u n ity  of rh y th m  a n d  th e  in te rn a l p las tic  is ex p o sed . It is 
m a rk e d  th a t  A .N . S k ryab in  s rh y th m  o n  p rin c ip le  it  is im p o ssib le  to  ex am in e  
in  te a r in g  aw ay  of pe rfo rm an ce  p o e tic .

http://www.accordions.com/index/art/chamber.shtml


Актуальність дослідж ення. У м узи козн авч ій  л ітератур і 
наукові праці, спеціально  присвячені особливостям ритміки  і 
спрям ованості р и т м ічни х  но ва ц ій  О.М . С крябіна, кількісно 
обмежені; до того ж  найбільш значні з них (зокрема, аналітичні 
розвідки С.С. Скребкова і П.Н. Зіміна [7]) здійснені ще в першій 
половині минулого сторіччя. Н едостатня увага приділяється й 
власн е  ви к о н авськ и м  о со б л и во стям  в ід тво р ен н я  р и тм іки  
геніального руського композитора. М іж тим, принципові засади 
скрябіновської ритміки мали неабиякий вплив на музику XX ст., 
тож  вони гостро потребують свого осмислення і сьогодні.

Наукова новизна отриманих результатів обумовлена, перш 
за  все, розгляданням  ритм іки  ком позитора у  виконавськом у 
аспекті, а також  як невід'ємної частини комплексного явищ а 
музичної мови — гармоніє-тембро-ритму.

Об'єкт дослідження — фортепіанна спадщина О.М. Скрябіна 
пізнього періоду творчості.

Предмет дослідження — ритм та агогіка у ф ортепіанному 
стилі О.М. Скрябіна в його композиційному та виконавському 
аспектах.

Наукова значущість дослідження полягає в тому, що його 
матеріали вносять суттєве доповнення до існуючих уявлень щодо 
специфіки скрябіновської ритміки і можуть бути використаними 
в подальших розробках актуальних питань вивчення ком пози­
торської та ідейної спадщ ини митця. Зокрем а, це стосується 
питань успадкування і подальших впливів принципових особли­
востей його творчого мислення на музику XX ст.

Починаючи розглядати заявлену тему, доцільно згадати про 
розш иф ровки агогіки скрябінського виконання (архівні записи 
на так званих валах піано-репродуктора Вельте-Міньон), що були 
здійснені П.Н. Зіміним в 20-ті рр. минулого століття. Для цього 
він побудував в лабораторії автомузичних інструментів особли­
вий прилад, за допомогою  якого встановив ряд специф ічних 
особливостей скрябінської виконавчої ритміки [8]. П ривертає 
увагу  також  зм істовна стаття С.С. С кребкова (1940) [7], яка 
висвітлює специф іку  ритмічного відчуття О.М. Скрябіна.

Проте подальші дослідження цього питання набувають украй 
ф р агм ен тар н о го  хар актер у . В иконавськом у  аспекту , як и й  в



ритміці О.М. Скрябіна має справді неабияке значення, приділя­
ється, на наш погляд, надто недостатня увага. В даному випадку 
чисто музикознавчий аналіз стикається з рядом труднощів, які 
не мож на подолати без виходу у  виконавську сферу.

Ряд корисних спостережень, що висвітлюють стиль компози­
то р а  або  о крем і його твори , м істяться  в роботах , де ритм  
розглядається в контексті ширш ої проблематики. С еред таких 
досліджень, наприклад, монографія Е. М есхишвілі "Фортепіанні 
сонати С крябіна" (1981 р.). Її автор відзначає зростаю чу роль 
"ритмічної деталізованості й варіантності мотивів, що пов'язано 
з гармонічною сферою " [5, с. 241]. "На певному етапі, — пише 
Е. М есх іш віл і, — ритм  н аб у ває  о со б л и во го  зн ач ен н я  для 
відокремлення мелодії від гармонії" [5, с. 242].

Деякі спостереження щодо ритміки О.М. Скрябіна містяться 
в м о н о гр аф ії В.М. Х олопової "П итанн я ри тм у  в тво рчості 
ком позиторів XX століття" (1971 р.). Зокрем а, В.М. Холопова 
зазначає: "Коли зачіпається одиниця внутрішньодольового метра 
і коливається найменш а міра часу, композитор немов доторка­
ється до найвідчутніш их струн наш ого часового сприйняття і 
втілює емоції нервово-імпульсні, неспокійні" [9, с. 277].

Доцільно звернути увагу на статтю В. Чинаєва "З традицій в 
м айбутнє" (1993 р .) , де ритм іку  О.М . С кр яб ін а  розглян уто  в 
контексті загального аналізу  сп ециф іки  так  званого скрябін- 
сько го  п іан ізм у . З о к р е м а , авто р  ар гу м ен то ван о  в ід зн ач ає  
"народження принципово нового для післяромантичної виконав­
ської поетики поняття т ем бро-рит м у"  [10, с. 192]. Втім, цей 
термін в скрябініані не набув належного поширення, і в подаль­
ших наукових розвідках даної проблематики він не задіяний.

П ривертає увагу той факт, що питання ритміки в контексті 
скрябініани займають достатньо незначне місце. Вочевидь, серед 
поглиблено вивчених питань окремих компонентів скрябінської 
мови, зокрема, гармонії, питання ритміки залиш аю ться в тіні. 
Тому актуалізується необхідність її всебічного теоретичного і 
виконавського  осм ислення. М ета даної статті — позначити  
основні проблемні аспекти щодо вивчення ритміки композитора 
і окреслити перспективні шляхи щодо їх аналізу.



Вали, що зберегли запис виконання самого О.М. Скрябіна 
(1910 р .), дозволи ли  П.Н. З ім ін у  і С .С. С к р еб к о в у  зр о б и ти  
достатньо точний опис характерних рис виконавської ритміки 
композитора. Так, П.Н. Зімін, співробітник Державного інституту 
музичної науки, що існував в 20-ті роки минулого століття, був 
ініціатором вивчення скрябінської фортепіанної гри за допомо­
гою мікрометричного аналізу і розш иф ровки звукових стрічок 
піано-репродуктора "Міньон". За даними порівняльних аналізів, 
що були зд ій сн ен і Н .П . З ім іним , в и явл ен о  н аступ н е: в грі 
видатного композитора немає жодного такту, що співпадав би за 
метроритмом з іншим; навпроти, є такі такти, які О.М. Скрябін 
виконував в чотири, в п'ять разів повільніше за перший такт, хоча 
в нотації твору ніякої вказівки на rallentando не було [див. 8].

А С .С . С кр еб ко в  зазн ач ає : "Чудовою  і ц ілком  ви р азн о  
виявленою  закономірністю  агогіки скрябінського виконання є 
наявність надзвичайно строгого метричного каркасу, від якого 
здійснюються значні відхилення. Скрябін увесь час грає відверто 
в Tem po rubato. Проте всі ці різкі прискорення і уповільнення 
точно і на порівняно близькій відстані компенсують одне одного,
і, як  наслідок, встановлю ється повільна, але строго рівномірна 
метрична пульсація, що пронизує виконання всього твору від 
початку до кінця" [7, с. 214].

На перш ий погляд між спостереж еннями і висновками Н.П. 
Зіміна і С.С. С кребкова намічаю ться явні розбіж ності, але, по 
суті, ж одної су п ер ечн о ст і тут нем ає: ри тм ічн а м інливість  і 
неврівноваженість кожного окремого фрагмента компенсується 
ритмічною  врівноваж еністю  цілого. Саме подібне поєднання і 
створю є наелектризованість — з одного боку, наявність чіткої 
ритмічної інерції, а з іншого, постійне її подолання, постійна 
омана ритмічного відчуття.

Ритміка О.М. Скрябіна в набагато більшому ступені, н іж  в 
музиці класико-романтичної традиції, об 'єднана із суб 'єкт ив­
ніст ю  відчуттів м у зи кан та-ви ко н авц я . Тому актуал ізується  
питання її власне виконавського тлумачення.

Ч имало дослідників  в ідзначаю ть незви ч н іст ь  і н о в и з н у  
скрябінського трактування фортепіано. Проте автори таких робіт 
зовсім не помічають той факт, що фактура, і, ширше, весь піанізм



О.М. Скрябіна, в цілому більш адаптовані до природи фортепіано 
як  інструменту, аніж , скаж імо, навіть п іанізм  Ф. Ш опена або 
Ф. Ліста. Оскільки дане питання дуже обширне і не може бути у 
всіх його аспектах розглянуте в межах статті, доцільним було б 
звузити його до суто ритмічного аспекту.

З самих азів музичної освіти майж е кож ного майбутнього 
виконавця доводиться привчати, щоб збільш ення гучності не 
суп роводж увалося  п ри скорен н ям . О собливо важко досягт и  
рит м ічно ї вир івняност і, якщ о пот рібно  зіграт и легат іссімо  
довготривалу мелодію — як правило, учень намагається добитися 
цього за  допомогою  прискорення. Ц е н ай простіш и й  ш лях до 
ств о р ен н я  еф е к т у  легатіссім о , хоча за  суттю  дещ о хибний. 
Природно, що подібне ритм ічне свавілля (у вищ енаведеном у 
прикладі породжене внутрішньою зажатістю) повністю неприй­
нятне у  ряді стилів і при невмілому постійному використанні 
призводить до втрати  ен ергоєм н ості. Слід уточнити, що під 
накопиченням  енергоєм ності ми розум іємо зростання потен­
ційної енергії музичної тканини (тобто напруженості, наелектри- 
зованості), яке відбувається за рахунок суперечності (супереч­
ності як  рушійної сили) між натиском динаміки і стримуючою 
силою ритму.

П іан іст  п остій но  сти к аєть ся  з н еобх ідн істю  п о д о ла н н я  
ф ізичної неможливості контролювати звук після його взяття, а, 
отже, й принципової неможливості досягти плавного поєднання 
одного звука з іншим. В багатьох випадках ця проблема не може 
бути  в и р іш е н а  б ез  в и к о р и с т ан н я  д о п о м іж н и х  р и тм іч н и х  і 
фактурних засобів. (Зрозуміло, ми не розглядаємо найпростіші 
випадки, коли, наприклад, другий звук дещо тихіший за перший). 
Будь-який майстерний виконавець навіть в дуже ритмічно рівній 
легатн ій  грі все одно робить н евели кі м ікр о ви п ер ед ж ен н я  і 
мікрозапізнення, щоб ф аза удару молоточка трохи не співпадала 
з часови м  р о зташ у ван н я м  тр и вал о ст і, ко тр е  п о зн ач аєть ся  
інерцією ритмічного відчуття. Такі мікровідхилення від точного 
ритму не ф іксую ться свідомістю як власне часові. Вони сприй­
маються саме як  зв'язаність переходу від одного звуку до іншого.

Т оркаю чись проблем  ритм іки  О.М . С кряб іна, не мож на, 
зрозум іло, зводити всю складність питання до прим ітивного



ствердження, що створити враж ення рівності переходів (тобто 
легато) в творах з нерубатною ритмікою набагато складніше, ніж 
у музиці, яка культивує вільний, рубатний ритм. Хоча С.С. Скреб- 
ков і відзначає, що у  виконанні О.М. С крябіна спостерігається 
"у всіх дослідж ених записах [на валах — В.Д.] збіг crescendo і 
accelerando" [7, с. 215], все ж  таки суть проблеми лежить дещо 
глибше (особливо з погляду на романтиків, в творах яких теж  
присутня, хоча й не в такому високому ступені, рубатна ритміка). 
Н едостатньо переконливим  виглядає і твердж ення, що досяг­
нення особливої легкості виконання легато у  О.М . С крябіна 
відбувається лише за рахунок відмови від широко розгорнутих в 
часі мелодій і використання лаконічних, але інтонаційно ємних 
мотивів і фраз. Саме лаконізм в даному випадку є наслідком, а не 
причиною  власне специф ічної роботи ком позитора зі звуком 
(в розумінні — фонізмом) і ритмом.

Н а наш  погляд, О .М . С кр яб ін  в и к о р и с то в у є  так  зв ан у  
тембрально забарвлену ритмопластику, яка не тільки докорін­
ним чином змінює можливості створення надзвичайних звукових 
ефектів, але й дозволяє перенести власне свідомо-раціональний 
контроль зв 'я зк у  звуків  (який потребує від виконавця дуж е 
високого ступеня внутрішньої напруги) в якісно інший план — 
план тактильних відчуттів.

Пояснення цього механізму буде надане нами трохи згодом. 
П оки ж  відзначим о, що в існую чій  л ітератур і п ракти чно  не 
ставиться важливе в контексті нашого подальшого викладення 
питання про те, як використання тієї або іншої ритміки і, ширше, 
того чи іншого ритмовідчуття, робить мож ливим (або нем ож ­
ливим) створення специфічних артикуляційних або фактурно- 
сонорних еф ектів , як і поза  цим рит м овідчут т ям  створити  
принципово  неможливо. Наприклад, відсутність специфічного 
для дж азу свінгу унеможливлює використання тих прийомів так 
званої хот-артикуляції, які базуються саме на мікровідхиленнях 
від надзвичайно строгої ритмічної пульсації. Отже, поза відчуттям 
свінгу  ці еф екти  п р и н ц и п о во  н е  можуть бут и р еа л ізо ва н і. 
А налогічно проблем и  м аю ть бути п оставлен и м и  і стосовн о  
ритміки О.М. Скрябіна.



У зв 'язку з необхідністю втілення нової образної сфери, яка 
вклю чає небачен у  досі в європ ей ськ ій  музиці концент рацію  
витончено-чуттєвого і екстатичного начал, О.М. Скрябін значно 
активізує роль ритму. Разом  з тим, в творах пізнього періоду 
неспокійно-наелектризована ритміка нерідко парадоксальним 
чином уж ивається із статичністю  і своєрідною  заклинальною  
остинатністю, що утаємничує природу скрябінських ритмічних 
новацій.

Ритмічна наелектризованість часто переноситься в якісно 
інший план — в сф еру самого звука (фонізму), який зростається 
з ритм ом , у творю ю чи  тем бр о р и тм . Вихід до тем б р о р и тм у  
дозволив композиторові переконливо втілювати складні образні 
сф ери, зокрем а відображ ати за  допомогою  музики "таємничі 
стихії всесвіту".

В п ізн ьо м у  п ер іод і тв о р ч о ст і к о м п о зи то р а  особливого  
зн ач ен н я  н абуває м істи ко-рел ігій н а образн ість , котра часто 
реалізується за допомогою імітації звучання, за виразом самого
О.М . С кряб іна, "м істичних дзвонів". Слід щ е раз зазначити: 
специф іка дзвонового звучання мала неабиякий плідний вплив 
на скрябінські пошуки синтезу тембру і ритму.

За думкою В.М. Ільїна, "у дзвонах обертони звучать надзви­
чайно голосно і внаслідок цього створюють не тільки відповідний 
тембр, але і характерні обертонні дисонуючі гармонії. Різна вага 
і розмір [колоколу як фізичного об'єкту — В.Д.], та інші чинники 
в н аб о р і д зво н ів  даю ть і р ізн і ко м б ін ац ії о б ер то н ів , при  
зб е р е ж е н н і тон ів  паную чих. Ц им  об ум овлю ється  і єдн ість  
худож нього задуму, що проходить ч ер ез  всю  м узи ку  даного 
набору дзвонів. Цю музику можна назвати ритмообертонною або 
ритмотембровою . Відзначимо, до речі, що єдність досягається 
м огутньою  м асою  вели кого  дзвон у , як и й  р ідко  звучи ть  на 
си льн и х  долях  такту ; в ін  гр ає  роль  ан ал о г іч н у  п едал і або 
орган н ом у пункту  (особливо в тому випадку, якщ о ви р азн о  
звучить певний тон, чого, втім, перебільш увати не слід). Дзвін 
завжди має бути, так би мовити, обертонно розстроєним. Також 
має бути обумовленою цією розстроєністю  і так звана пульсація
— тобто значні коливання і гуркоти звуку. Все це посилюється і 
оживотворю ється ритмом, динамікою і агогікою" [4].



П ідкресли м о: важ л и во ї ролі у  ф ак ту р і О .М . С к р яб ін а  
набуває, за термінологією В.М. Ільїна, "обертонно розстроєний" 
остинатний бас, якому притаманна своєрідна пульсація. Така 
пульсація, в свою чергу, змінює темброву забарвленість звучання 
басу. П р и в ер тає  увагу  в ідзн ач ен а  В.М. Ільїним особливість  
вживання такого басу: він майже ніколи не подається на сильній 
долі. Симптоматично, що у  О.М. Скрябіна спостерігається така 
ж  тр ак то вк а . П р и гад аєм о  в цьом у з в 'я з к у  Д ев 'я ту  сонату , 
зв 'язую ча і заключна партії якої, вельми тривалі в часі, цементу­
ються остинатним тритоновим гуком (мі — сі-бемоль); побічну 
партію в репризі Сьомої сонати тощо. Під час прослуховування 
пізніх творів (особливо сонат) композитора створю ється ілюзія 
постійного гармонічного оновлення. Насправді ж  один і той ж е 
гармонічний остов (як правило, з тритоном в басу) витримується 
як мінімум декілька тактів, а тривалість і змінність звуку в часі 
(що згодом стане характерною ознакою електронної музики [див.
З, с. 85]) забезпечують в першу чергу верхні шари фактури, котрі 
м ело д и ко -р и тм іч н и м и  засо б ам и  "розкв ітчую ть" ф ак ту р у  і 
обумовлю ю ть її внутріш ню  нестійкість (як своєрідний аналог 
обертонової пульсації дзвонів).

Крім вищезазначеного, звучність дзвонів не завжди реалізу­
ється як наслідування власне їхнього специфічного фонізму, — і 
згодом сам принцип темброритмічного взаємозв 'язку відокрем­
л ю ється  від п р и р о д и  д зво н ів  і часто  в и к о р и с то в у єть ся  як  
сам о ст ій н и й . Ц е п р и там ан н е  д еяк и м  сто р ін к ам  тво р чо ст і
О.М. Скрябіна.

У деяких статтях підкреслю ється синтез звуку і пластики в 
м узи ч н ій  п оети ц і О.М . С к р яб ін а  [див., н ап риклад , 1]. Але, 
оскільки відображення пластики засобами музики існувало ще з 
давніх часів, постає питання: чим власне скрябінський синтез 
відрізняється від того, який можна зустріти, наприклад, в багатьох 
сторінках спадщини П.І. Чайковського? Адже і П.І. Чайковський, 
п о за  сум нівом , володів п росто  ф ен о м ен ал ьн и м  відчуттям  
музичної пластики.

Р оз'яснення характеру  саме скрябінського синтезу ми не 
зустріли  в ж одн ій  із статей . Тому буде доцільним  з 'ясу вати  
н асту п н е. У п о п ер ед н и к ів  О .М . С к р яб ін а  ритм  п ер ев аж н о



зб ер ігає  п р и в 'я зан ість  до часової сітки, а пластика за своєю  
природою щільно пов'язана з танцювальністю.

У О.М. С крябіна ж  ритм переваж но зосередж ено не стільки 
на імітації якихось зовнішніх, переваж но танцювальних, рухів, 
скільки на характері внутрішньої пластики власне виконавського 
апарату піаніста. Ця пластика складним чином поєднується з 
тем б р о в и м  слухови м  в ідчуттям  і д етер м ін у є  в и к о н а в с ьк у  
інтерпретацію .

П ерех ід  до пластичної і, ш ирш е, тем бральн о-п ласти чн о  
забарвленої ритміки вимагає від виконавця абсолютно нового її 
відчуття і тлумачення. З одного боку, все ще повинна зберігатися 
р и тм ічн а ск о о р д и н о ван ість  щ одо сам о ст ій н и х  м асш табн о- 
тематичних структур — інакш е почнеться розпад форми. Крім 
того, строги й  ритм ічн и й  к ар кас  п овинен  бути присутн ій  як  
н ео б х ід н е  н ачало , ко тр е  існ у є  у  св ід о м о сті в и к о н а в ц я . У 
протилеж ном у випадку, тобто при відсутності такого каркасу, 
наступить ритм ічна ан ар х ія  і ам орф ність. З інш ого ж  боку, 
оскільки ритм підкоряєт ься фонізму, це з погляду виконавця 
вимагає тембропласт ичної інтерпретації ритму. Ритм починає 
в ід о б р аж ати  не час, а тем б р ал ьн о  заб ар в л ен и й  п р о ст ір  — 
тем бропластику (звернем о увагу, що тем бр розум іється О.М. 
Скрябіним не як  щось застигле, а як своєрідні "рухомі форми" 
[1, с. 333]. За виразом  самого композитора, "звук змінюється... 
від якогось психічного зрушення, відчуття" [6, с. 267]).

Тріоль перестає бути у  О.М. С крябіна тріоллю, а квінтоль — 
квінтоллю  в звичному для європейського розуміння значенні. 
Тобто це вж е не ритмічні групи, а групи виконавських (саме 
виконавських, в даному випадку піаністичних) відчуттів, кож не 
з яких окремо абстраговане від власне музичного часу. При цьому 
всі разом вони мають прот истояти  строгому метру, що існує в 
свідомості виконавця та слухача. Осягати таку ритміку слід через 
виконавську пластику (пластику не стільки як  зовніш ній жест, 
ск ільки  внутр іш нє відчуття), а не ч ер ез  ретел ьн е  ритм ічне 
підрахування.

Зв аж аю ч и  на все  ви к л ад ен е , м о ж н а д ій ти  н асту п н и х  
висновків:



- В композиторській творчості та виконавській поетиці О.М. 
С крябіна ритмічна наелектризованість переноситься в сф еру 
власне звука (фонізму), який зростається з ритмом, утворюючи 
темброритм.

- Ритм починає відображати не стільки час, скільки своєрідну 
пластику виконавського жесту. Цій пластиці О.М, Скрябін надає 
неабиякої значущості. Вона, відповідно до його творчим настанов, 
є посередньою  ланкою між власне виконавськими відчуттями і 
темброритмічною організацією  звукової матерії.

- У зв 'язку з тим, що в творчості композитора спостерігається 
надзвичайне зближення елементів музичної мови, яке приводить 
до появи комплексних величин (гармоніємелодії, гармонієтембру, 
темброритму), ритм при вивченні музичної мови О.М. Скрябіна 
не мож на розглядати відокремлено від інших елементів, бо це 
може призвести до хибних теоретичних узагальнень.

- С кряб ін ську  ритміку, оскільки вона в ідображ ає власне 
характер  пластики, також  принципово не мож на розглядати у 
відриві від власне виконавського аспекту.
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Э. Куприяненко

ИСПОЛНИТЕЛЬСКИЙ АНАЛИЗ ТЕМЫ ГЛАВНОЙ 
ПАРТИИ I ЧАСТИ СОНАТЫ ДЛЯ АЛЬТА И 

ФОРТЕПИАНО ES-DUR OP. 120 №2 В КОНТЕКСТЕ 
НЕКОТОРЫХ ОСОБЕННОСТЕЙ ТЕМАТИЗМА 

ПОЗДНЕГО БРАМСА

Статья посвящена одной из ключевых проблем исполнительской 
трактовки камерно-инструментальных сочинений позднего Брамса — 
интерпретации их тематизма. На основании данных исследований в этой 
области (К. Гейрингер, Е. Царева, И. Храмова и др.), а также на 
общеметодологических принципах интонационного анализа (Б. Асафьев, 
Л. Мазель и др.) в статье делается вывод об особой природе брамсовского 
инструментального тематизма, его внутренней художественной емкости 
и потенциальной поливариантности. В этой связи "концентратом" 
подобных качеств выступают темы главных партий сонатных экспо­
зиций первых частей, одна из которых и анализируется в указанных 
аспектах с акцентуацией на проблемах интерпретации.

Стаття присвячена одній з ключових проблем виконавського 
трактування камерно-інструментальних творів пізнього Брамса — 
інтерпретації їх тематизму. На підставі даних досліджень в цій області 
(К. Гейрінгер, О. Царева, І. Храмова та ін.), а також на загальномето- 
дологічних принципах інтонаційного аналізу (Б. Асафьев, Л. Мазель та 
ін.) в статті робиться висновок про особливу природу брамсівського 
інструментального тематизму, його внутрішню художню ємкість і 
потенційну поліваріантність. В зв'язку з цим "концентратом" подібних 
якостей виступають теми головних партій сонатних експозицій перших 
частин, одна з яких і аналізується у вказаних аспектах з акцентуацією 
на проблемах інтерпретації.

The article is devoted to problems of carrying out interpretation of the 
chamber-instrumental work of Brahms are interpretations of their theme. On
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the basis of these researches in this domain (K. Geyringer, E. Zcaryova, I. 
Hramova and other), and also on generalmethodological principles of 
intonation analysis (B. Asafev, L. Mazel and other) in the article conclusion is 
drawn about the special nature of Brahms's instrumental theme. The themes 
of main parties of sonatas displays of the first parts come forward the 
"concentrate" of similar qualities, one of which and is analysed in the indicated 
aspects with accentuation on the problems of interpretation.

В исследованиях брамсовского стиля достаточно значитель­
ное вним ание уделяется особен н остям  тем ати зм а и тем ати ­
ческого развития в сочинениях разны х ж анров ([4], [10], [11], 
[12]). Однако эти наблюдения относятся чаще всего к крупным 
ф о р м ам , п р еж д е  всего  — си м ф о н и ям , и н стр у м ен тал ьн ы м  
концертам . В меньш ей степени  исследована общ естилевая и 
ж ан р о во -сп ец и ф и зи р о ван н ая  сторона тем атизм а в кам ер н о ­
инструм ентальны х ж анрах , в частности , интересую щ их нас 
С онатах  для альта и ф ортеп и ан о . Ц елью  н астоящ ей  статьи  
является анализ одного из таких тем атических комплексов — 
темы главной партии первой части Сонаты № 2 Es-dur ор. 120. На 
наш  взгляд, в этой тем е сконц ен три рованы  методы подхода 
Брамса к тематизму сонатного типа, претворяемого в поджанре 
альтово-фортепианного дуэта. К тому же, рассматриваемая далее 
тема — исходный момент и интонационный источник практи­
чески всех тематических образований как в первой части, так и 
во всем цикле. С квозное тематическое "движение" в брамсов- 
ской форме связано с особой трактовкой принципа производ- 
ности контраста, значительно отличающегося от классицистких 
кан о н о в . О тсю да в ы тек ает  н о ви зн а  п о стан о вки  в о п р о са  о 
брам совском  тем атизм е, рассм атриваем ом , к тому же, через 
исполнительскую трактовку темы.

Соната Es-dur для кларнета или альта и фортепиано ор.120 — 
одно из последних сочинений Йоганнеса Брамса, заверш аю щ ее 
слово в одном из лю бимых ком позитором  ж ан р е — кам ерно­
инструментальной музыке. После этого Брамсом были написаны 
лиш ь "Четы ре строгих напева" для баса ор. 121 и своего рода 
завещ ание композитора — "Одиннадцать хоральных прелюдий" 
для органа ор. 122. Такого рода обращ ение к "баховским" жанрам 
в конце творческого пути далеко не случайно и указывает на то



отношение и особое место, которое занимает Бах в брамсовском 
стиле.

Примеров подобной ретроспекции, когда в конце жизни тот 
или иной композитор обращ ается к творчеству своих великих 
предш ественников, вообщ е немало в м ировой м узы кальной 
литературе. В частности, она имеет место в последнем сочинении 
Д. Ш остаковича — С онате для альта и ф ортепиано  ор. 147. В 
б есед е  с и сп о л н и тел ем  альто во й  п ар ти и  Ф. Д р у ж и н и н ы м  
(п р ем ьер а  С о н аты  со сто ял ась  у ж е  п осле см ер ти  автора) 
Ш остакович у казы вает  на о тр аж ен и е в третьей  части этого 
п роизведен и я (Adagio) влияния бетховен ской  ф и лософ ской  
ли ри ки  и даж е н азы вает  возм ож н ы й  подзаголовок части  — 
"П амяти великого ком пози тора Б етховена". Ведь в качестве 
основы тематизма в этой части Сонаты фигурирует ритмоинто­
национное зерно из первой части Сонаты №14 для фортепиано 
("Лунной"). П омимо этой цитаты  в м узы ке альтовой Сонаты 
достаточно определенно присутствуют интонационно-стилевые 
р ем и н и сц ен ц и и  м узы ки  других п очитаем ы х Ш остаковичем  
композиторов — Г. М алера и А. Берга. К ак зам ечает по этому 
поводу Б. Тищенко, у  Ш остаковича эти "цитаты и музыкальные 
нам еки " н о сят  э ти ч еск и й  х ар а к т ер . Это зн а к  см и р ен н о го  
преклонения перед теми, кому он "предоставляет слово" [9, с. 87].

Аналогичную тенденцию  мож но обнаруж ить в названны х 
выше опусах позднего Брамса, включая и Es-dur-ную альтовую 
Сонату ор. 120. И хотя в ней прямых заимствований в виде цитат 
или даж е стилевых аллюзий (термин Ал. Ш нитке) нет, присут­
ствие "баховского духа" вполне ощутимо как в самом тематизме, 
так и в приемах его развития. Разумеется, все это пропущ ено 
сквозь призму не только личностного брамсовского начала, но и 
через классико-ром антическую  традицию , в которой домини­
рую т л и р и к о -д р ам ати ч еск о е  и тр аги ч еск о е  начала, причем  
последнее проявляется в скрытом , не явно обнаруж иваем ом  
виде.

В этом смысле в позднем творчестве Брамса осуществляется 
с в язь  вр ем ен , п одвод и тся  сво его  род а итог не только  его 
собственного творческого пути, но и целой эпохи, которую он 
фактически завершает своим творчеством. В широком смысле —



это  эп о х а  к л асси ц и зм а  как  ведущ его теч ен и я  ев р о п ей ско й  
музыки XVIII-XIX веков. И хотя сам этот классицизм исторически 
и стилистически неоднороден, поскольку именно в его рамках 
ф орм ирую тся и вклю чаю тся в едины й процесс черты  новой 
эстети ч еско й  систем ы  — ром анти зм а, общ ность здесь  явно 
налицо.

Что касается  Брам са, то его п ривлекла в Бахе в первую  
очередь высокая этическая направленность музыки, гармония 
мысли и чувства, волевого начала и светлой лирики. В этом 
см ы сле "баховское" о со б ен н о  о щ у щ ается  в б р ам со вск и х  
со ч и н ен и ях  п о зд н его  п ери ода , в н ап р ав л ен н о сти  л и р и ки , 
п р и о б р етаю щ ей  не просто  п ро светл ен н ы й , а ф и л о со ф ск о - 
с о зе р ц а т ел ь н ы й  х ар а к т ер . В этой  св язи  один  из н аи б о л ее  
и звестн ы х  и сследователей  тво р чества  Й оган н еса Б рам са Е. 
Ц ар ев а  отм ечает, что "ли ри ка х а р а к т е р и зу е т  весь  облик 
художника. Именно в этом проявляется глубокая и закономерная 
с в язь  Б рам са с ром анти зм ом , он вы ступ ает  как  подлинны й 
п реем ник и наследник Ш умана". И далее: "Брамс вернулся к 
большей простоте и обобщ енности классического искусства (в 
первую очередь, Баха — Э.К.), обогащенный глубоким и тонким 
психологизмом — завоеванием романтиков" [12, с. 20].

Однако этим не ограничивается Брамс в стилистике своих 
сочинений позднего периода. Для него всегда эталоном художест­
в ен н о й  глубины  и к о н ст р у к т и в н о го  со в е р ш е н с т в а  бы л и 
о ставал ся  Л ю двиг ван  Б етх о вен . В п о здн ем  т в о р ч е ств е , в 
частности в названных выше сочинениях, Брамс делает акцент 
не на драм атически-действенной , а на лири ко-ф и лософ ской  
составляю щей бетховенского стиля. Как справедливо отмечает 
Е. Ц арева, в этот период "... ещ е ближ е Брам су ф илософ ская 
л и р и к а  Б етх о в ен а , зак л ю ч аю щ ая  в се б е  — д аж е  в сам ы х 
романтических предвидениях — веру в разумность сущ ество­
вания мира и жизни. Брамс как бы подхватывает бетховенское 
"Es mu? sein" ("так должно быть"), вступающее порой в противо­
речие и с полными грусти, глубокой меланхолии элегическими 
образами его лирики, и со взрывами отчаяния" [12, с. 20].

Третьим источником, органично вплетенным в стилистику 
со ч и н е н и й  п о зд н его  Б р ам са , я в л я е т с я  со в р ем ен н ы й  ем у



ром антизм , связан ны й  с им енам и и творчеством  Ш уберта и 
Ш умана. Именно их стилевые "знаки" окраш иваю т в романти­
ческие тона классицистские конструкции форм поздних опусов 
ком пози тора. И м енно р о м ан ти ч ески е  влияния субъекти ви - 
зирую т бетховенскую по духу лирико-созерцательную основу их 
медленных частей, лирически обогащ аю т его классические по 
принципам драматургии сонатные allegri, придают отмеченные 
вы ш е р о м ан ти ч ески е  черты  строгим  "ф ресковы м " о б р азам  
баховских по генезису хоралов.

В целом, как  отмечаю т многие исследователи, наприм ер 
К. Гейрингер [4], достижения Брамса в области интересую щ их 
нас здесь камерно-инструментальных ж анров можно рассматри­
вать в свете бетховенских (воспринятых как бы через призму 
б ах о вски х ), но больш е ш у б ер то в ск и х  трад и ц и й . Ведь как  
продолжатель Бетховена в этом плане Брамс выступает, прежде 
всего, в композиционно-драматургической сфере, в использова­
нии тех моделей камерно-инструментальных циклов, которыми 
в соверш енстве владел Бетховен как представитель классицист- 
ской музыкальной традиции.

Х арактеризуя с рассматриваемых выше позиций Сонату №2 
ор. 120, прежде всего отметим высокую концентрацию  внутрен­
ней звуковой энергии с одновременным установлением харак­
терного для Брамса равновесия эмоционального и рационального 
начал. Именно поэтому разнообразное и мастерское использо­
в ан и е  т е м б р а л ь н о -к о л о р и ст и ч е ск и х  п р и ем о в  со ч ет а ет ся  с 
гармоничной структурной законченностью  всей композиции.

Характерной особенностью Сонаты Es-dur, если сравнивать 
ее с Сонатой f-moll этого ж е опуса1, является, на наш взгляд, 
большее внимание к рационально-архитектоническому началу, 
что выражается в четких схемах синтаксических конструкций и 
логике тональных планов. "Романтическое" начало сосредото­
чено здесь лиш ь в самом тематизме и представлено на уровне 
драм атической  лирики. Э тико-ф илософ ский , "баховский" по 
духу смысл, заложенный в ней изначально, приводит к иному по 
сравнению  с Сонатой №1 наполнению интонационного процес­
са. Возникающий в стадии экспонирования драматизм, вспышки 
си л ьн ы х  ст р а с т е й  в ск о р е  к ак  бы у гасаю т, р а с т в о р я я с ь  в

1 См. статью автора об этой Сонате [5].



лирической интонационной сфере. Если в Сонате 1-то11 можно 
говорить о философской просветленности отдельных ее страниц, 
к примеру, коде первой части и второй части целиком, то Соната 
Е в ^ и г  проникнута насквозь отмеченны м выш е настроением , 
которое проявляется достаточно отчетливо. Вместе с тем музыку 
Сонаты №2 с ее предшественницей Сонатой №1 ор. 120 роднит 
общ ая для брамсовского стиля эмоциональная сдерж анность в 
сочетании с глубоким внутренним драматизмом. В данном случае 
эти  качества  о кр аш и ваю тся  не только в отм ечен н ы е вы ш е 
лирико-созерцательны е тона, но и вклю чаю т в себя элемент 
некоего  трагизм а, свойственного  в целом позднем у периоду 
тв о р ч еств а  ко м п о зи то р а . Т акж е п р о и зв ед ен и я  о б ъ ед и н яет  
интенсивность сквозного тематического развития (особенно это 
ощутимо во второй Сонате), насы щ енность и напряж енность 
гармоний, подчеркиваю щ их и усугубляющих яркость мелоди­
ческих образов. В частности, гармоническая сторона Сонаты №2 
привлекает внимание не только своей цельностью в сочетании с 
рельеф ной  вы разительностью  в отделке деталей, но и своим 
новы м  зн ач ен и ем  д аж е  для сам ого Б рам са. О на часто  уж е 
непосредственно участвует в создании образа. Это, по существу,
— н ео р о м ан ти ч еская  тр ак то в к а  гарм онии , которая , говоря 
словами С. С кребкова, становится уж е не средством, а целью 
музыкально-образного становления. Выражается это, в частнос­
ти, в элл и п ти ч еск и х  об о р о тах , н ео ж и д ан н ы х  м одуляциях, 
"атипичных" тональны х планах в цикле и внутри его частей, 
новом  качестве  ф актурны х  реш ен ий  в создан и и  ф ак ту р н о ­
гар м о н и ч ески х  ком плексов , со о тветству ю щ и х  о б р азн о м у  
смыслу.

Новая роль гармонии не могла не повлиять и на мелодику, 
обретающую здесь новую специфику. Наряду с протяженными 
мелодическими конструкциями кантиленного типа Брамс в своих 
поздних опусах, в частности, в рассматриваемой Сонате, широко 
использует тип барочной (баховской, по существу) мелодики, 
связан н ы й  с наличием  тем ати чески  рел ьеф н о го  яд ра и его 
последую щ его разверты ван и я. Т енденция к поли ф он и зац ии  
ткани в ансамблях позднего Брамса предполагает именно этот 
тип мелодики, хотя, в отличие от Баха, Брамс применяет его не



последовательно, а в сочетании  с канти лен н ой  гом оф онией  
песенного типа.

И в м е л о с ф ер е , так и м  о б р азо м , Б рам с в ы сту п ает  как  
преемник и продолжатель общих традиций позднего барокко и 
классицизма, окраш енны х влиянием песенной романтической 
стихии. В этом смысле он наследует линию песенного тематизма 
Ф ран ц а Ш уберта, вплоть до прям ы х ассоц и ац и й  на уровн е 
тематизма.

М ногие темы альтовой Сонаты №2 Es-dur вполне уклады ­
ваю тся в сти ли сти чески е рам ки  ш убертовского  "песенного" 
тематизма, тем более, что сам Брамс неоднократно подчеркивал 
свой  и н те р ес  к н ем ец к о й  и, ш и ре — ев р о п ей ск о й  п есн е  и 
стремился постичь ее дух. Ведь ему принадлеж ат знамениты е 
слова: "Народная песня — мой идеал".

Данные слова нельзя понимать буквально, поскольку Брамс 
сознательно избегает прямого цитирования народно-песенных 
образцов. Его темы-мелодии имеют ярко вы раж енный оттенок 
своеобразной  лирической  ностальгии, о чем говорит один из 
и зв е стн ы х  и ссл ед о в ател ей  тв о р ч е ств а  Б р ам са  Р. С пехт по 
отношению именно к его поздним камерно-инструментальным 
сочинениям . Он характеризует их, как "песни его (Брамса —
Э.К.(часов одиночества" [9, с. 92].

Однако песенным лиризмом образный строй музыки Сонаты 
№2 не исчерпывается. Она более глубока и масштабна по своим 
ж анрово-интонационны м  истокам. Речь идет, в частности, об 
особой  роли ж ан рового  начала, связан н о го  с деклам ацион- 
ностью, своего рода авторской речью "от первого лица". Таковы 
темы побочной партии в первой части (цифры 1, 3, 6) и во второй 
(цифры 1, 5), о которых подробнее пойдет речь далее. Обращ ает 
на себя внимание и мало характерное для предыдущ его этапа 
брамсовского творчества разнообразие мелодических образов, 
которые при внеш ней несхож ести в процессе развития сближ а­
ю тся, м одиф ицирую тся вариантны м  путем. Если у  Ш уберта 
песенны е темы в сонатных формах, как правило, сохранены  в 
своем  п ервон ачальн ом  облике, то у Б р ам са  они п остоян н о  
обновляются за счет обнаружения внутри самих тем контраст­
ных элементов, на основе которых и строится мотивная разра­
ботка материала.



Одна и та ж е тема при такой технике развития может менять 
свой образный строй. Будучи в начале, например, средоточием 
лири ческой  созерцательности , тем а уж е внутри  себя м ож ет 
приобрести новые образные черты — драматизма или эмоцио­
нальной патетической обостренности.

Господствую щ им  ж ан р о вы м  началом  во второй  С онате 
является лирика. Она, в свою очередь, отличается многообразием 
образно-смысловых нюансов. Такая многогранность в трактовке 
общего лирического состояния образности является, в частности, 
характерной чертой первой части Allegro amabile. Тематизм этой 
части весь без исключения как бы произрастает из первой темы 
главной партии. В нутренние контрасты , которы е здесь едва 
намечены, становятся далее источником, по существу, монотема- 
тических преобразований.

Однако, в отличие от листовского монотематизма, основой 
этих преобразований у Брамса является не ж анровое обновление 
темы, а раскры тие внутренних возможностей ее сегментов как 
основы  для п остроения новы х тем, генетически  связанны х с 
общим источником.

По мысли Е. Царевой, в данном случае налицо типичная для 
поздних сочинений Брамса замена варьирования, основанного 
на п р и н ц и п е  и зм ен ен н о го  п о вто р а , м етодом  в ар и ан тн о го  
о б н о в л ен и я  м атер и ал а , о сн о в ан н о го  на его  кач еств ен н о м  
переосм ы слении , не исклю чаю щ им и мотивную  разработку . 
Варьирование для Брамса, — отмечает Е. Ц арева, — средство 
исчерпать до дна одно настроение, один образ, осветив его с 
разны х сторон, выявить его психологический подтекст [12, с. 30]. 
Для этого ком позитор использует различны е приемы  в духе 
романтической школы, вклю чая ладогармонические варианты 
темы и ее сегментов (перегармонизация), мелодико-фактурные 
(мелодическое или смешанное мелодико-гармоническое фигури­
рование), ритмические (изменение рисунка ритма и собственно 
ритм ическая ф игурация), собственно ф актурны е (полифони- 
зация гомофонных фрагментов путем внедрения подголосков, 
контрапунктов и др., вплоть до имитационных приемов).

Весь этот комплекс приемов Брамс прим еняет последова­
тельн о  и не о гр ан и ч и в аетс я  каки м -л и б о  одним  из них. В



результате вместо варьирования или наряду с ним, через смену 
связан ны х с различием  его ф орм  качественны м  п р ео б р азо ­
ванием смыслов образуется вариантность как основа ком пози­
ционной  логики, что не п ротиворечи т сон атн ом у п ринципу  
производного контраста и сквозного развития.

Отдельно нужно сказать и о тональности этого Allegro — Es- 
dur — одной из излюбленных Брамсом тональностей классицист- 
ских камерно-инструментальных ансамблей и инструментальной 
м узы ки  в целом . Если судить по н аи б о л ее  яр к и м  случаям  
применения этой тональности у  венских классиков, то обнару­
ж ивается ее достаточно устойчивая связь с образами действен­
ного, даж е героического, или объективно-игрового характера. 
Д остаточно вспомнить Третью  симф онию  Бетховена, а такж е 
"К егельбанное" Трио М о ц а р т а 1. У Б р ам са  эта  тон ал ьн о сть , 
которую Римский-Корсаков в свойственной ему "программной" 
манере называл тональностью "городов и крепостей", трактуется 
в несколько ином интонационном ключе. В эпилоге творческого 
пути Йоганнеса Брамса эта тональность имеет другое значение 
и х а р а к т е р и зу е т , в п ервую  очередь , с ф е р у  о б ъ ек ти в н ы х  
лирических образов, связанных с жанровостью  разнообразного 
типа, созерцательностью, пленэрностью в широком смысле этого 
слова. Использование тональности Es-dur позволяет композитору 
как бы объективизировать субъективное лирическое начало и 
его внутренню ю  экспрессию, заложенную  в Es-dur-ных темах.

Это соотношение тональности и ее образного "наполнения" 
представляется важным для исполнительской трактовки Сонаты. 
Ведь такого рода темы, как показывает анализ, содержат одно из 
глуби н ны х сво й ств  б р ам со вско й  м узы ки . О ни  отли чаю тся  
в н у т р е н н ей  н ап р яж е н н о сть ю , не п ер ех о д ящ ей , однако , в 
открытый эмоциональный пафос и порыв, а такж е в "чистую" 
звукопись.

Итак, рассматриваемая тема главной партии Allegro отлича­
ется  п есен н ы м  х а р а к т е р о м , но п ес е н н о с т ь  эта  — о со б о го  
свойства. Ж анровы й исток здесь как бы пропущен сквозь призму 
л и р и ч еск о й  со зер ц ател ьн о сти  с элем ен там и  эм оци он ально

’ См. статью автора об этом Трио [6].



насыщ енных, по сущ еству, декламационных оборотов, высту­
пающих в функции авторских комментариев.

У казанны е особенности  темы необходимо иметь в виду, 
преж де всего, и исполнителю -альтисту. Это касается vibrato, 
которое в данном  случае долж но быть достаточно часты м  и 
интенсивным, чтобы подчеркнуть внутреннюю динамику темы- 
мелодии. П ри этом, учиты вая общ ий лирический тонус темы, 
нужно стремиться к прозрачному и светлому общему колориту 
звучания, что предусмотрено композитором в регистровке. Для 
альта данный регистр является достаточно высоким (диапазон 
мелодии — es^ as2).

С ледую щ ий важ ны й момент — м отивно-интонационны й 
комплекс, составляющий данную тему. Все его основные интер­
валы и ритмы "микроинтонации" несут определенную смысло­
вую нагрузку и в связи с этим должны быть рельефно выявлены.

Отметим, что принцип мотивной работы, избранны й здесь 
автором , н есколько  н еобы чен  для более ран н и х  сочи нени й  
самого Брамса. Брамс достаточно редко пользуется подобной 
техникой на стадиях экспонирования материала. В данном ж е 
случае этот принцип изначально доминирует.

Речь идет о том, что, выявляя основны е опорны е ступени 
темы-мелодии, он каж дый раз находит для них новое интона­
ционное окружение. Так, в начале первого такта основной звук 
тоники Es-dur — "es" — сразу ж е опевается окружаю щ ими его 
вводными звуками "d" и "f". В конце такта к ним присоединяются 
два новых звука "g" и "с", подготавливающие появление нового 
м елод и ческого  у стоя  — "as", вступ аю щ его  с си льн ой  доли 
следую щ его  так та . З д есь  о б р ащ аю т н а себ я  вн и м ан и е  два 
момента. Во-первых, новый ладомелодический устой опевается 
и п о д го тавл и в ается  вар и ан тн о , по ср ав н ен и ю  с п ервы м , 
поскольку если "g" — нижний вводный звук к "as", то "с" — его 
верхняя медианта — тяготеет в "as" как доминантовая секста, а 
не квинта, как  в первом  варианте "f"-"es". К ром е того, легко 
зам ети ть  секундовую  связь  "g" и "с" со звукам и  терц ового  
окруж ения тоники "es" — "d" и "f". Композитор на протяжении 
всего двух тактов демонстрирует, таким образом, внутренню ю  
производность, как бы разрастание мелодического состава темы



по ко н ц ен тр и ч еско м у  типу последовательного  р асш и р ен и я  
интервального диапазона, используя вариантно-попевочны й 
метод. Б лагодаря этом у ти п и чн ая для Б рам са секвен тн о сть  
становится не простой, а вариантной.

Если продолжать анализировать тему в заданном н ап рав­
л ен и и , то о б н а р у ж и в а е т с я  ее  д ал ьн ей ш е е  р а з р а с т а н и е  и 
расш и рен ие интонационного  состава и нтервалики  мелодии. 
Н ачи н ая  с затакто в о й  восьм ой  второго  так та  р и тм и чески й  
р и су н о к  дваж ды  п о вто р яется . И зм ен ен и я , п рои сходящ и е в 
тр етьем  сек в ен ц и о н о м  зв ен е , п р и о б р етаю т  в д альн ей ш ем  
д рам атурги ч еском  р азви ти и  особое зн ач ен и е . И м енно этот 
восходящ и й  ход н а д ец им у  (f1 и a s 2) в т ак тах  14-15 стан ет  
интонационной основой первого эпизода, эмоциональный тонус 
которого — лирико-драматический.

Т аким  образом , в р езу л ьтате  недолгого волнообразн ого  
р а зв и т и я  тем а-м ел о ди я  главной  п ар ти и  A lleg ro  п риходи т к 
достиж ению  своей первой верш ины, являю щ ейся ее интона­
ционно-фонической, неж ели смысловой кульминацией.

Предпринятый выше краткий анализ интонационно-мелоди­
ческого строения темы главной партии исполнительски целе­
сооб разен , так  как  он пом ож ет глубж е понять особенности  
музыкальной речи Брамса именно в этой Сонате. Ансамблистам 
необходимо выбрать адекватные смыслу темы исполнительские 
прием ы , вклю чаю щ и е ф р ази р о в к у , дин ам ику , аго ги чески е  
н ю ан сы , а т а к ж е  с п е ц и ф и ч е с к и е  ан сам б л евы е  ср ед ства , в 
частности, звуковой баланс партий и его смену.

Так, говоря о ф ункции  акком п ан ем ента в ф ортеп и ан н ой  
партии, сопровождающей солирующий альт, отметим некоторые 
его особенности. В первую очередь обращает на себя внимание 
в целом достаточно редкое для Брамса упрощ ение его фактуры. 
М ерное, плавное, как  бы колыш ущ ееся чередование восьмых, 
усиленное удвоением баса и постепенно восходящее движение 
п р и зв ан ы  не только  о ттен и ть  альт, но и п ри д ать  м у зы ке 
ощ ущ ение умиротворенности и покоя.

Пианисту необходимо учесть эти моменты, для чего следует 
обратить внимание на доминирую щ ее и в теме, и в аккомпане­
м ен те  легато , я в л яю щ еес я  зд есь  о сн о вн ы м  ан сам б левы м



ш трихом. Восьмые ж елательно пластично, как  бы бесш овно 
чередовать, передавая их из левой в правую  руку и сохраняя 
легатную волнообразность общего движения. На фоне исполнен­
ного таким  о б р азо м  ф о р теп и ан н о го  со п р о в о ж д ен и я  тем а, 
звучащ ая у альта, приобретет необходимые ей здесь свойства 
мягкой элегичности и светлой печали.

Далее (т. 11-14) Брамс модифицирует ритмическую  основу 
первы х четы рех тактов темы. На см ену плавной "текучести" 
восьм ы х п р и ход и т н овы й  ви д о и зм ен ен н ы й  р и тм и ч ески й  
рисунок, представленный в той ж е гармонизации. В рассматри­
ваемом четырехтакте ансамблистам порой нелегко распределить 
ф ункции  "соло — сопровож дение". М узы кальны й м атериал в 
виде коротких попевочных реплик, звучащих у  альта и в партии 
п равой  руки  п иани ста , не о тн о си тся  к сольном у. П оэтом у 
проведению темы в партии левой руки пианиста, где звучит, как 
отмечалось, собственно тема-мелодия, следует придать необходи­
мую рельефность.

В ф актуре данного эпизода налицо три пласта звучания — 
прозрачные фигурации в высоком регистре в партии правой руки 
п и ан и ста , н ей тр ал ьн о -д о п о л н я ю щ и й  п о д го л о со к  у альта и 
ф и гу р ац и о н н ы й  м атер и ал  в до стато ч н о  н и зк о м  р еги стр е , 
звучащий в партии левой руки фортепиано глубоко и насыщенно, 
несмотря на нюанс piano.

Главная задача для исполнителей здесь будет заключаться в 
установлении пропорционального звуко-динамического баланса, 
при  ко тором  главен ствую щ ую , сольную  ф у н кц и ю  долж ен  
вы п олн и ть  тем ати ч е ск и й  м атер и ал . И сп о л н и тел ям  в этом  
эпизоде важно также без ущерба для указанных выше фоновых 
элементов, призванных оттенить и подчеркнуть этот рельефный 
фактурный компонент, едино и цельно вести общую мелодичес­
кую линию, плавно соединяя чередую щ иеся реплики ф оновых 
партий и добиваясь подобия общего ансамблевого легато.

Рассматриваемые такты 11-14 служат своего рода связкой, в 
которой интонационное зерно подвергается активным, действен­
ным и зм ен ен и ям , п ри вод ящ и м  д алее к п оявл ен и ю  нового  
проведения тематического материала в новой интонационно­
фактурной модификации.



О сновой  следую щ его п о стр о ен и я  (такты  14-21) служ и т 
материал середины темы главной партии. Сопоставляя оба этих 
мотива, Брамс внедряет внутренний контраст в сонатную форму, 
что в целом свойственно классицистскому сонатному мышлению. 
И если  в рам ках  п ервоначального  и зл о ж ен и я  этот кон траст  
специально не подчеркивается, то в рассматриваемом проведе­
нии второго элемента темы его внутренний потенциал полностью 
р еа л и зу е т ся . И з п евучего  и сп о ко й н о го  (п ер во н ач ал ьн о е  
проведение) этот фрагмент темы преобразуется в действенно­
активный, энергичный и даже романтически-страстный.

Такая смена характера этого образа произош ла благодаря 
ряду модификаций, прежде всего, фактурных. Это — октавно­
терцовы е удвоения излагавш ейся раннее одноголосно мелоди­
ческой линии, более высокий регистр, перенесение элемента 
тем ы  из п арти и  альта в партию  ф о р теп и ан о , р е зк а я  см ен а 
динамики (здесь ком позитор впервы е с начала сонаты  вводит 
динам ику forte), наконец, имитационность, заклю чаю щ аяся в 
каноническом  проведении  тем атического элем ента в партии 
левой руки фортепиано в нижню ю  дуодециму.

Все эти средства создаю т многозвучность и масш табность 
ансамбля и знаменую т собой первую кульминацию в развитии 
м атер и ал а  гл авн о й  п ар ти и  н еп о ср ед ст в ен н о  п ер ед  новы м  
вступлением альта с материалом первого элемента темы.

Характерной особенностью тематизма этой Сонаты является 
вообщ е ср авн и тел ьн о  недолгая п р о тяж ен н о сть  такого  рода 
образно-психологических состояний, как в рассмотренном выше 
эпизоде. Так, уж е в тактах 19-21 путем своеобразного компози­
ционного реш ения — смещ ения всего музыкального материала 
в ниж ний регистр с одновременным укрупнением ритмического 
рисунка — происходит разрядка, своего рода снятие эмоциональ­
ной напряженности. Однако основной тематизм, изложенный в 
партии альта, как раз отличается противоположными особеннос­
тями — высокий регистр, ритмическая отчетливость интонаций. 
Такты 18-21 представляют определенную сложность в исполни­
тельском аспекте именно для альтиста. Высокий "градус" эмоцио­
нального н ап ряж ени я, реали зован н ы й  в "опасном" вы соком  
регистре при ярком динамическом сопровождении (forte) — эти



составляю щ ие музыкального построения предполагаю т доста­
точно м астер ски й  у р о вен ь  владен ия инструм ен том . Ч тобы  
и зб е ж ат ь  р е зк о го  и "кри чащ его" зву чан и я  на стр у н е  "ля", 
реком ендуем  располагать  см ы чок на струне чуть дальш е от 
подставки (ближе к грифу), контролируя пластику и эластичность 
мышечных ощущений в правой руке. Целесообразно продумать 
и соотн ош ени е долей в н еп ростой  ри тм и ческой  схем е. П ри 
чередовании восьмых, триолей, ш естнадцатых важ но цельно и 
легатно п ровести  м елодическую  линию , не р азб и вая  ее  для 
у д о бства  и сп о л н ен и я  на о п о р н ы е си льн ы е и о тн оси тельн о  
сильные доли.

Выводы
Н еобходим ы е для и н тер п р етац и и  б р ам со вско й  м узы ки  

средства связаны, таким образом, с ощущ ением соразмерности 
ф орм ы  в деталях , кр асо ты  и к а ч е ств а  зву ч ан и я , логикой  
агогических ню ансов и балансом в динамической шкале. Этот 
спектр задач неизбеж но возникает в Сонате №2. Предпринятый 
выше анализ "главного участка" в ее драматургии — темы главной 
партии, при соответствую щ их коррективах, экстраполируется 
и на весь тематический облик композиции.
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УДК 781.68:371.214.114
В. Стогній

ПРОБЛЕМА ВЗАЄМОДІЇ МУЗИЧНОГО СТИЛЮ 
ТА ХУДОЖНЬО-ВИРАЖАЛЬНИХ ЗАСОБІВ 

У СЕМАНТИКО-ІНТЕРПРЕТАЦІЙНОМУ ЗРІЗІ

На базе анализа нескольких произведений, написанных в сонатной 
форме в различные стилевые эпохи, рассматриваются проблемы 
интерпретации.

На базі аналізу кількох творів, написаних у сонатній формі у різні 
стильові епохи, розглядаються проблеми інтерпретації.

Through the analyse of few art-works, written in the sonata form in 
different style ages, the problems of interpretation are examined.

М истецтво  ін тер п р етац ії прям о п о в 'я зан о  з розум ін ням  
стильової приналеж ності твору. К атегорія стиля завж ди була 
актуальна в мистецтві, так само як  не втрачаю ть актуальності 
питання взаємодії та узгодж ення стилю інтерпретації й стилю 
твору. Саме ця проблема є основним об'єктом дослідження даної 
статті та її головним завданням. Предметом дослідження й аналізу 
були обрані ансамблеві циклічні твори, що належать до різних 
історичних епох: В. М оцарт, "Соната для двох ф ортеп іано  ре 
маж ор", Й. Брам с, "С оната для двох ф о р теп іан о  ф а  м інор" і
О. Гнатовська, "К онцерт для ф о р теп іан о  з оркестром  № 4". 
Особливістю творів є подібність формотворчих принципів — усі 
вони  н ап и сан і у  со н атн ій  ф орм і. Тому особливо  ц ікави м  є 
виявлення на прикладі вказаних творів специфіки перетворення



со н атн о ст і п ротягом  XVIII — XXI ст., а т ак о ж  в и зн ач ен н я  
стильових рис і характери сти к  творів. О скільки кож ний твір 
відображ ає естетичні, стилістичні, смислові ор ієнтири  своєї 
епохи, то ан ал із творів  класичного , ром анти чного  п ер іоду  і 
сучасності дозволяє виявити основні стильові критерії, естетичні 
установки, образну палітру вказаних періодів.

Розгляд проблеми на основі синтезу наробітків теоретичної 
л ітер ату р и  й в л асн о го  д о св ід у  п ед аго гічн о ї та  в и к о н авч о ї 
д іяльностей  і є метою  пропонованого  дослідж ення. Н аукова 
новизна даної роботи обумовлена розкриттям  індивідуального 
д о св іду  р о з в 'я з а н н я  п ед агогічн и х  та в и к о н авч и х  проблем , 
п о в 'я зан и х  із питанням  узгодж ен н я інтерп ретац ії та стилю , 
закладеного у творі.

П о за  стилем  ж од н и й  твір  не існ ує  і не м ож е існ увати , 
незалежно від його художньої цінності. Стиль у  музиці, як і у всіх 
інших видах мистецтв, — це найвищий вид художньої єдності.

М ож н а говорити  про інтерн ац іон альни й , нац іональний , 
інди відуальни й  стилі, оск ільки  стиль явл яє  собою  складне, 
багатогранне явищ е. Ж .-Ж . Руссо розумів стиль як  "відмітний 
характер композиції або виконання", що змінюється залежно від 
н ац іо н ал ьн и х , інди в ідуальни х , х р о н о ло гіч н и х  ф ак то р ів .
С. С к р еб к о в  у казу є , що у  всіх ви п ад ках  м ається  на увазі 
о б 'єкти вн а худож ня єдність — у музиці вона виявляється і в 
тем ати зм і, і в м узичній  мові, і у ф о р м о тво р ен н і, а так о ж  в 
образній будові творів, у творчих традиціях композитора, у  його 
ставленні до життя, до слухачів, до виконавців. При цьому стиль 
розуміють і як  характер твору, сформований композитором, і як 
інтерпретаційну характеристику, озвучену виконавцем. Те, що 
п он яття  стилю  о б 'єд н у є  худож ню  тво р ч ість  і ви ко н авство , 
ствер д ж у є  так о ж  А. С охор. На дум ку  М. М ихайлова, стиль 
торкається всіх соціальних функцій музичного мистецтва, у  тому 
числі й сп ри йн яття. С аме у сф ер і сп ри й н яття  в ідбувається 
іден ти ф ікац ія  слухачем  твору  певного  стилю  (стилю епохи, 
певної національної школи, окремого композитора), якого він 
раніше не чув.

Як стверджує М. Михайлов, "один твір і навіть його фрагмент 
вміщують у собі ознаки часової, хронологічної приналежності



разо м  з о зн акам и  п р и н ал еж н о ст і до к о н кр етн о го  творчого  
напрямку (течії, школи), національної культури, індивідуального 
творчого  стилю ". Т аким  чином , ко ж н о м у  тв о р у  ім ан ен тн о  
притам анні стильові ознаки . О чевидно, стиль знаходиться у 
прямій залежності від характеру, природи цих ознак. Уявімо, що 
ми чуємо музичний твір уперш е і ні автор, ні назва твору нам 
невідом і. О днак ми м ож ем о по ком плексу  певних рис, як і є 
типовими для того чи іншого автора, жанру, часу, визначити стиль 
цього твору. Зрозуміло, що стиль при цьому встановлюється за 
формальними ознаками, а не за змістом, оскільки, щоб пізнати 
зміст, тобто образ, необхідно сприйняти всю композицію в цілому 
або хоч би якусь закінчену її частину. У той же час очевидно, що 
навіть одиничні такти твору можуть мати інтонаційну зм істов­
ність, вираж ення якої в конкретних формах і дозволяє встано­
вити  їх стиль. Звідси  робим о висновок , що стиль у м узиц і 
визначається за ознаками змістовної форми або, інакше, форми, 
яка обумовлена змістом і має музично-образну виразність.

С. Румянцев розглядає стиль як  явищ е семантико-образно- 
змістовного рівня, через що воно потребує звернення до проблем 
психології сприйняття музики, оскільки саме "у сф ері сприйняття 
й в ід б у в аєть ся  р е а л іза ц ія  того, що ми н ази в а єм о  зм істом  
музичного твору".

К ож н ий  стиль має хар актер н у , в ідносно стій ку  систем у  
ознак. О знаки  ці — м узично-вираж альні засоби, притаманні 
даному стилю. До них належить сукупність елементів музичної 
мови, у  тому числі принципи форм отворення і композиційної 
стр у к ту р и . С п е ц и ф ік а  сти ля в и я вл я ється  як  у  ко н к р етн о - 
інформаційному характері окремих виражальних засобів, так і 
в системі їх взаємодії. Будь-який стиль має певну стійкість ознак, 
але оскільки він є категорією , що історично розвивається, то 
правильніше все ж  таки говорити лише про відносний характер 
цієї стійкості. Значна частина ознак будь-якого стиля не є його 
винятковим надбанням. Окремі елементи якогось стиля можуть 
переходити в інший стиль. Стильова спільність музичних явищ  
залеж ить від драматургічної значимості елементів стиля, від їх 
ви р аж ал ьн о ї ф у н кц ії. В иріш альне зн ач ен н я  має не стільки



сп іл ьн ість  ри с, ск іл ьки  стал ість  їх  в заєм о в ід н о си н , тобто  
наявність певної системи стильових елементів.

В. М ед уш евськи й  го вори ть  щ е про один стр у к ту р н и й  
підрозділ стиля: про принципи об'єднання компонентів стиля, про 
особливі сти л істи чн і зн аки , про етап и  стиля, про стильові 
розгалуження у  творчості композитора.

У за га л ь н о т е о р е т и ч н ій  л іт ер ат у р і сти ль  в и в о д и ться  із 
сукупн ості м у зи ч н о -ви р аж ал ьн и х  засобів , як і н ази ваю ться  
стильовими ознаками.

Виходячи з вищ евказаних визначень, мож на констатувати 
крайню  суперечливість поняття "стиль". Відзначаючи складність 
і багатозначність стильових елементів, А. М азель формулює такі 
положення: "окремі музичні засоби... не мають раз і назавж ди 
заданих ф іксованих виражально-смислових значень: той самий 
засіб може застосовуватися в неоднакових за характером творах 
і сприяти  дуж е різним  — навіть протилеж ним  вираж альним  
ефектам, кожний засіб має своє коло виражальних можливостей. 
Реалізація ж  якоїсь із можливостей залежить... від того конкрет­
ного контексту, в якому даний засіб виступає" [2, с. 23-24]. Таким 
чином , стиль виступає  як  ст ій ка  си стем а  озн ак , стильових  
компонентів і як категорія, що історично розвивається.

У "Сонаті Ре м аж ор для двох ф ортеп іан о" В.А. М оцарта 
відображ ені всі характерн і ознаки  класицизм у — гармонічна 
ясність мислення, рівновага чуттєвого й емоційного начал, що 
поєднуються широтою і багатством реалістичного пізнання світу, 
гармонійність композиції, чіткість структур, заокругленість фраз, 
м атем ати ч н а  в и в ір ен ість  ф орм и . С о н атн а ф о р м а  м ає всі 
традиційні етапи: тональне співвідношення головної та побічної 
партій  — тон іка, дом інанта. Головна партія — в Ре м аж орі, 
побічна — в Ля мажорі проводяться в експозиції. В репризі обидві 
теми в основній тональності. Коротка розробка заснована на темі 
п о б іч н о ї п артії, для неї х а р а к т е р н і ак ти в н и й  тон альни й , 
секвенційний розвиток, нестійкість, наявність чотиритактового 
п р ед и к та  й коди. П ри цьом у в ід р азу  в п ізн аєм о  м у зи ку
В.А. М оцарта: багатотем на експозиція, характерн а для сонат 
М оцарта; тема головної партії багатоелементна: рішучі ходи по 
акордових звуках, тірати, організований мобілізуючий ритмічний



малюнок, галантні вокальні інтонації, гамовидні пасажі, арпеджіо. 
В казані елем енти, н езваж аю чи  на те, що вони кардинально 
відрізняються, взаємно доповнюють один одного. Спільні форми 
руху компенсують початкову тематичну щільність. Суперечливі 
компоненти є складовими унікального моцартівського синтезу, 
оскільки така тематична дрібність не порушує динаміки твору.

Настільки ж  багатоелементною є й побічна партія. Розробка 
невелика, що характерно для сонат М оцарта, оскільки динамізм 
розвитку вже вклю чений у  експозицію , заснований на постій­
ному оновленні. Таким чином, М оцарт є провісником зміщення 
ф ункцій  розділів сонатного A llegro, що потім стає стильовою  
рисою  Л. ван Бетховена.

"Соната ф а мінор для двох фортепіано по квінтету" Й. Брамса 
є о р и гін ал ьн и м  ав то р ськ и м  п ер ек л ад ен н я м  ф о р теп іан н о го  
квінтету. Слід зазначити, що перекладення не характерн і для 
Брамса. Винятком є "Угорські танці". Ансамблеві камерні жанри 
(квартети, квінтети струнні й фортепіанні), починаючи з XVIII ст., 
вважалися інтелектуальними, високими жанрами, були осеред­
ком ф ілософ ського  начала. Ансамблі будувалися на тонком у 
нюансуванні, грі фарб, самостійності мелодійних ліній. Зробив­
ши перекладення квінтета, Й. Брамс не просто створив новий 
звуковий колорит, а дав твору нове життя. Перекладення для двох 
ф о р теп іан о  — сам о ст ій н и й  в ар іан т  твору , в як о м у  зм ін а 
тем брового  заб ар в л ен н я  н адає сон аті б ільш ої стри м аності, 
суворості, вагомості, концептуальності. На зміну лінеарному руху 
голосів приходить повнозвучна, насичена темброво-однорідна 
ф актура. С оната дем онструє інш ий етап розвитку  сонатного 
A llegro , р о м ан ти ч н и й , що су ттєво  ви яви в  себ е  у  другом у 
десятиріччі XIX століття. В XIX столітті романтизм був явищем 
історично новим і разом з тим виявляв глибокі спадкоємні зв 'язки  
з музичною класикою. В музиці романтизму безроздільно панує 
почуття, тому в ній зн аходить свою  найвищ у ціль творчість 
х у д о ж н и к а-р о м ан ти к а . Н ови м и  є д о сягн уті м у зи кан там и - 
ром антикам и лірична безпосередність і експресія, індивідуа­
л ізац ія  ліричного висловлю вання, передання психологічного 
р о зв и т к у  почуття. Для м у зи к ан т ів -р о м ан ти к ів  є ти пови м  
п р агн ен н я  до б е зк ін е ч н и х  п ер ет в о р ен ь  ви х ід н о ї думки,



"безкінечного" розвитку . У творчості Й. Б рам са ром антична 
традиція відчувала могутній вплив класичної музики минулого. 
Брамс збагатив класичну форму новим, романтичним змістом. 
Д раматизм музики Брамса спадкоємно пов'язаний з творчістю
А. ван  Б етх о в ен а , п р и стр асн и й , н ап р у ж ен и й  тон  л ір и ч н о ї 
розповіді — з Р. Шуманом, бунтівливий пафос — із Р. Вагнером. 
У музиці Брамса поєднуються два полюси — вибухове начало й 
інтимна задушевна лірика широкого дихання. В цьому поєднанні 
класичного з романтичним у його ускладненому перетворенні 
полягає своєрідність творчості Брамса. М узиці Брамса властиво 
б агатство  в ідтін к ів , п ер ех о д и  від одного стан у  до інш ого, 
співставлення і взаєм озв 'язок  контрастних образно-емоційних 
сфер. Форма сонатного Allegro трактована з позицій романтизму: 
відсутні чіткі грані розділів, усі розділи наповнюються розроб- 
ковістю. Так, головна партія викладена у тричастинній репризній 
формі з динамізованою репризою. В експозиції подано дві побічні 
партії, перша з яких починається у тоніці й таким чином порушує 
закони сонатної форми, а друга проходить у  далекій тональності 
д о -д ієз  м інор , за  х ар а к тер о м  п о зб ав л ен а  л іри ч н ості, вон а  
скерцозно-дійова, з'єднується з першою за принципом корінного 
контрасту. Заклю чна партія дається в Ре-бемоль м аж орі — у 
тональності, енгармонічно рівній однойменній тональності cis- 
moll другої побічної партії. Тільки в романтичну епоху такий 
прийом дозволений, співставляються далекі тональності, Навіть 
за зовніш німи масш табними ознакам и впізнаємо романтичну 
спрямованість до вільних розгорнутих композицій.

Заклю чна партія стає філософським узагальненням, відсто­
ронюючи конфлікт, заверш ує перший етап розвитку. В заключ­
ній партії зберігаю ться скерцозні елементи другої побічної, які 
"пом 'якш ую ться" у хоральному викладенні. Розробка почина­
ється розвитком головної партії. Хроматичний рух секундових 
інтонацій перш ої партії супроводж ується затаєними, насторо­
ж ени м и  зм енш еним и  септакордам и у синкопованом у ритмі. 
С екундова інтонація lam ento  у висхідном у русі — інтонація 
скорботи й надії — заявлена наприкінці експозиції та як епіграф 
починає розробку. Розробковий розділ відтворює порядок тем 
експозиції, що вказує на експозицію  поемного типу, але при



цьом у всі тем и подаю ться у  в ар іан тн о м у  вигляді. П одібний  
прийом характерний  для творчості Й. Брам са та є стильовою  
рисою  Романтизму.

Головна партія в розробц і проводиться в р ізн их  тон аль­
ностях, п одається у вигляді двох сам остій ни х  ш арів, у  яких  
угадується й імітаційний, і варіантний виклад. Характер головної 
партії набуває рис в ідстороненості, але збер ігає  внутріш ній 
драматизм за рахунок спадних хроматичних ходів баса (ознака 
пасакалії) та н асто р о ж ен и х  акорд ів  у  партії другого рояля. 
Н ар о стан н я  тр и во ги  "в ідсувається"  побудовою  х о р альн ого  
складу. Наступний етап розробки — розвиток перш ої побічної 
партії зі збереж енням  типу руху. Тема дається у  переривчастому 
ритмічному русі побудови "запитання — відповідь". Частішання 
р и тм ічн о ї п ульсац ії, у щ іл ьн ен н я  ф ак ту р и  п ер етв о р ю ю ть  
сх в и л ьо в ан у  тем у  в д р ам ати ч н у , п р и зв о д ять  до ч ер го во го  
ем оційного сплеску, який  знову "знімається". Третя хвиля — 
розвиток другої побічної партії. Скерцозна тема також  трансф ор­
мується у  драматичну, оскільки остинатна тріольна пульсація 
с п р и я є  н ак о п и ч е н н ю  е н е р г ії  та  п р и в о д и ть  до к у л ь м ін ац ії 
фортіссимо в унісонному звучанні.

П одальш ий розвиток — предиктова зона з домінантовим 
органним пунктом, на який накладаю ться елементи заключної 
партії. Реприза передвіщ ається появою основного тематичного 
матеріалу у предиктовій зоні й виникає на кульмінації розробки. 
Таким чином, розробка складається з чотирьох етапів і послідов­
но розвиває всі теми експозиції, що образно трансформую ться 
при збереж енні драматичного матеріалу.

Реприза динамізована, теми скорочені у  зв 'язку  з особливою 
концентрацією. Друга побічна не повертає основну тональність, 
звучить у фа-дієз мінорі й лише у процесі розвитку відновлюється 
основна тональність. Ш ирокий розвиток у  зоні другої побічної 
та заключної партій компенсує скорочену головну і побічні партії. 
Реприза закінчується "таянням", відновленням хорової фактури. 
Стан умиротворення видається ілю зорним, оскільки повністю 
"руйнується" стрімкою  драматичною  кодою. Такий прийом — 
кода-крах  — хар актер н и й  для ж ан р а  балади. В перш е такий  
прийом був реалізований у творчості Ш опена.



Вплив композиторів-романтиків, суворих класичних законо­
мірностей, поліфонічної техніки бароко в індивідуальному автор­
ському втіленні стають неповторними рисами стилю Брамса.

Ф ортепіанний концерт О. Гнатовської "До мажор" написа­
ний для виконавців-початківців, витриманий у класичній формі 
сонатного Allegro, пронизаний світлим оптимізмом, бешкетницт­
вом. О зн ак и  сучасного  м узи чного  м и слен н я зо се р ед ж ен і в 
музичній мові: в характері тематизму, у  складних дисонантних 
гармоніях, у  різкому співставленні тональностей, у  співставленні 
р ізн их  стилістичних витоків — вплив стилю  С. П р о ко ф 'єва , 
дж азово ї музики (побічна тема — в характер і блюзу, про що 
свідчать тоніка, субдомінанта). Головну партію характеризую ть 
прийом фортепіанної гри m artellato, світла інтонаційна будова. 
Її ритміка асоцію ється з військовим маршем, ударними інстру­
м ентам и , м аленьки м  б ар аб ан ч и ко м . М ін ім альн е м елод ійне 
оф орм лення ком пенсується вольовою  ритмікою . П роведення 
головної партії в оркестрі збагачується за рахунок гармонійного 
насичення. У зв 'язку  з проведенням теми в різних тональностях 
ш ляхом  їх сп ів став л ен н я  х а р а к т е р  викладу  стає все  більш  
напруженим. Саме в цьому простежується романтичний спосіб 
подання матеріалу — вже в динамічному розвитку. На початку 
розробки головна партія змінюється до невпізнання: її звучання 
набуває таємничості, і, хоча ритмічний малю нок збереж ений, 
фактурний виклад теми змінюється. Ударне звучання "малень­
кого бараб ан чи ка" н абуває  інш ого м узичного  оф орм лення: 
змінений регістр, а головне, штрих легато докорінно перетворює 
характер головної партії.

М елодизм головної та побічної партій інтонаційно зближ е­
ний, проте це не заваж ає динаміці розвитку й перетворення, або 
трансф орм ації обох партій у  ф анф арно-оркестрове звучання. 
К онтраст їх звучання — в інтерпретації. П ісенність побічної 
партії протиставлена головній. Принцип розвитку побічної партії
— в розгортанні, витоки якого закладені в російській пісенності. 
В реп р и зі чутна ч ітка тем а вступу з її незм інним  ритмічним 
м алю нком  (дві ш істн адц яти х , восьм а). В иконавцю  н елегко  
впоратися з технічним завданням відтворення цієї ритмоформули 
через репетиції у  швидкому темпі на одній ноті. В репризі головна



п ар тія  звучи ть  у ск о р о ч ен о м у  вар іан ті: м енш е м одуляц ій  і 
тональних  сп івставлень. П р о тяж н а побічна тем а т р а н с ф о р ­
мується в ж иттєствердж увальну, а потім раптово "перепиня­
ється" темою вступу, що протягом 125-131 тактів "розчиняється" 
у  спаді ритмічного малюнка, ніби "розсіюється". Несподіваний 
запальний акорд тагіеііаію  "збадьорює" слухача, готує його увагу 
до сприйняття наступних частин концерту.

Кожний з проаналізованих творів містить ряд характерних 
стильових рис, які не лише дозволяють упізнати стиль епохи, а й 
указую ть на індивідуальний авторський стиль, що й визначає 
виконавче тлум ачення: як ість  ш триха, х ар актер  звукодови- 
бування, ню ансування, драматургію . Сукупність цих виконав­
ських ком понентів  має відтворю вати неповторний  образ або 
будову художнього твору. Категорія стилю являє собою одну з 
важ л и в и х  л ан о к  н а ш ляху  до п о вн о ц ін н о го  сп р и й н ятт я  і 
проникнення в сутність музичного мистецтва.

П р о ф е с ій н и й  п ідхід  до о ц ін ю в ан н я  х у д о ж н іх  як о стей  
музичного твору неможливий без музично-теоретичного аналізу. 
Знання закономірностей будови музичного твору необхідне для 
створення художньої інтерпретації. Аналіз структури музичної 
матерії необхідний постійно, як інструмент художнього пізнання, 
знаряддя логіки передбачення. Постійне застосування музично- 
теоретичних понять виховує м ислення проф есійним и  м узич­
ним и катего р іям и . Ц е д о зво л яє  зр о б и ти  гру  м отивованою , 
аргументованою, переконаною .

П риродно, що від виконавц я не м ож на вим агати  такого 
поглибленого теоретичного аналізу творів, як від музикознавців, 
але д етал ьн и й  ан ал із  т ек ст у  н аб л и ж ає  нас до ад ек ватн о ї 
композиторському задуму інтерпретації. Не випускаючи в аналізі 
тексту  ж одної "дрібниці" — в мистецтві їх нем ає — окрем их 
гармоній, каденцій, цезур, метру, поліфонічних прийомів і т.ін., 
слід стави ти ся  до них з позиц ії певного стилю: тоді вказан і 
вираж альні засоби  мож уть вилитися у драматургічний план і 
покликати до життя індивідуальну виконавську версію. Створю­
ючи "реж исерський  план" виконання, слід виходити з логіки 
думки автора. В цьому плані виконавець неодмінно відзначить і 
н ай суттєвіш і, і ряд  д ругорядни х  м ом ентів. У міння виділити



суттєве приходить, коли твір, що розбирається, ставиться в ряд 
із аналогічними творами цього або інших композиторів, тобто 
коли  п р о во д и ться  п о р ів н ял ьн и й  ан ал із . П о суті, ко ж н и й  
справж ній  аналіз є порівняльним, оскільки лиш е у  порівнянні 
з'ясовую ться індивідуальні якості твору. Хоча жодний вид аналізу 
нездатний замінити інтуїтивно-емоційного збагнення музики, 
музикант у  процесі створення чіткого художнього уявлення про 
образний розвиток твору укріплює, збагачує його шляхом аналізу 
тексту. Тут, по суті, виникає інтуїтивно-раціональний синтез 
викон авсько ї інтерп ретац ії. П оняття "інтерпретац ії" м ож на 
трактувати двояко, оскільки збагнення духовного світу компо­
зитора здійснюється в плані дослідницькому та виконавському. 
"Інтерпретація" — слово латинського походж ення: іпіетргев, 
іпіегргеїаив — особистість, іМегргеІаіїо — справа, іпіегргеіаііогі
— діяльність. Особистість, яка здійснює себе в особливому роді 
суспільно-творчої діяльності, — таким є виконавець. Виконавець 
є, у п ерш у  чергу, рец и п ієнтом , тобто  тим, хто як  м у зи кан т  
сприймає творчість композитора, а як інтерпретатор — по-своєму 
викладає, тлумачить, виявляючи своє ставлення до виконуваного 
твору. К омпозиторський задум містить у собі багато н ерозга­
даних таємниць, виконавець по-своєму їх "розгадує", "доповідає" 
слухачеві. Саме цьому присвячена виконавська діяльність, і тут 
у принципі немає однієї єдино вірної розгадки, що і робить, по 
суті, в и к о н а в с ьк у  м ай стер н ість  м и стец тво м . В и ко н авец ь  
покликаний вступати в діалог з автором, а часом і в дискусію, 
вміючи при цьому "чути" позицію композитора.
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Ю .Тарарак

ОБЪЕКТИВИЗАЦИЯ СИСТЕМЫ ОРИЕНТИРОВАНИЯ 
ИСПОЛНИТЕЛЬСКОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ ПРИ 

ИСПОЛНЕНИИ "БАЗИНГА" НА ТРУБЕ

Статья посвящена анализу опыта использования "базинга" в 
развитии исполнительского мастерства трубача. Исследуются возмож­
ности эффективности использования "базинга" в системе последова­
тельного формирования комплекса условно-рефлекторных навыков.

Стаття присвячена аналізу досвіду використання "базингу" в 
розвитку виконавської майстерності трубача. Досліджуються можли­
вості ефективності використання "базингу" в системі послідовного 
формування комплексу умовно-рефлекторних навичок.

The article is devoted to analyziz of using the "basis'' in the development 
of trumper's mastership. There are some abilities of effective using the "basis" 
in system of conditional-reflective skills are researched.

Развитие и формирование трубача как будущего исполни­
теля включает в себя очень широкий круг проблем, как творчес­
ких, так и технических, которые нельзя разделять, и без владения 
которыми нельзя расчитывать на хорош ое исполнение музыки. 
В сякое и сп олн ен и е вклю чает в себя  три  элем ен та: м узы ка, 
исполнитель и инструмент. Владение этими элементами может 
обеспечить хорош ее исполнение музыки. В настоящей статье мы 
р ассм атр и в аем  тех н и ч еску ю  сто р о н у  п роблем , св язан ы х  с 
владением инструментом. Поскольку слово "техника" происхо­
дит от греческого  слова "технэ" и о б о зн ачает  — искусство , 
подразумевается, что усоверш енствование техники музыканта 
обозначает доведение её соверш ен ства до уровня искусства. 
Техническая подготовленность музыканта является предпосыл­
кой для реализации исполнительских замыслов, и использование 
р азн о го  рода п р о ф е с с и о н ал ь н о -т ех н и ч е ск и х  ср едств  для 
соверш енствования техники позволит исполнителю сосредото­
чить все свое внимание на реализации художественных задач. 
М узы кально-исполнительское искусство требует необычайно 
тонкой и точной работы  мышц. У исполнителей на струнны х 
и н стр у м ен тах  она св я за н а  с владен ием  веден ием  см ы чка и



движением левой руки, у  пианистов — с движением пальцев рук, 
а т а к ж е  п р и м ен ен и ем  н о ж н ы х  педалей , у во кал и сто в  — с 
органами речи, а у  духовика принимают участие в игре и руки, и 
органы  речи. П оэтом у м ож но сказать , что исполнительский  
аппарат духовика отличается наибольшей сложностью.

П роблем ы , с которы м и  стал к и в ается  и сп о л н и тел ь  при 
овладении аппликатурой, можно назвать простыми, так как это 
процесс устойчивый и легко управляется учеником, не требуя 
зн ач и тел ьн о го  со ср ед о то ч ен и я  вн и м ан и я; свои  д ей ств и я  
исполнитель мож ет легко контролировать.

Более сложные проблемы, на которых будет акцентировано 
внимание в настоящей статье, возникаю щ ие при формировании 
техн и ки  исполнителя на мундш тучны х инструм ентах  — это 
начало звука, выдержка, верхний и ниж ний регистры, тембро- 
о б р азо в ан и е . О ни вклю чаю т в себ я  о гром н ое коли чество  
ком понентов работы  исполнительского аппарата и слухового 
анализа, которое на начальных стадиях охватить очень сложно.

Цель статьи заключается в попытке дать ответы на некото­
ры е вопросы, связанны е с использованием приема "базинга" в 
формировании исполнительского аппарата духовика.

Зву ко и звлечен и е на мундш тучны х инструм ен тах  — это 
п р о ц есс  си н хрон н ы х  дей ствий  и сп олни тельского  аппарата, 
состоящ его из губных мышц, мышц язы ка, органов дыхания, 
пальцев рук  и аку сти чески х  р езо н ато р о в . У правление этой 
сложной системой звукообразования ещё более усложняется из- 
за отсутствия объективных ориентиров работы исполнительских 
органов — их действия недоступны  для наблю дения и слабо 
ощутимы. Система звукообразования духовика не имеет кнопок, 
клавиш  или ладков, дисц и п л и н и р у ю щ и х  его дви гательн ую  
акти вн о сть , а в духовом  и сп о л н и тел ьстве  к началу зв у ка  
предъявляю тся достаточно высокие требования. Начало звука 
должно быть ясным и четким, интонационно чистым, точным во 
врем ени , лиш енны м ш умовы х призвуков. О беспечить такое 
начало звука призваны  подача дыхания и правильная работа 
языка. Язык играет важную роль не только в начале извлечения 
звука, исполняя роль клапана, но и при ведении и окончании 
звука.



Н а трубе прим еняю тся три способа атаки со следующими 
речевыми фонемами: "т", "д", "к".

Твердая атака образуется при помощи твердой согласной "т" 
в результате см ы кания язы ка с передними верхним и зубами, 
нарастания давления воздуха, затем размыкания и возбуждения 
колебаний губ струей воздуха, направляемой губами и языком в 
инструмент. Наступает начало звука.

М ягкая атака образуется аналогично твердой атаке, исполь­
зуется согласная "д" с той лишь разницей, что язы к находится в 
более ш ироком  располож ени и  и чуть выш е. П ри этом язы к  
опускается медленнее, а дыхание подается более плавно.

В спомогательная атака прим еняется для быстрого испол­
н ен и я  п о сл ед о вател ьн о сти  отдельн ы х зву ко в . С уть атаки  
заклю чается в чередовании смыканий, образуем ы х кончиком 
язы ка с верхними зубами и задней частью язы ка с нёбом. Такие 
д в и ж е н и я  о р ган ы  ар ти к у л я ц и и  вы п о л н яю т при  ф о н ац и и  
согласных "т" и "к", "д" и "г".

Следующ ая за согласной гласная буква для всех способов 
атаки будет общая: "у" "а" "и" "е" "ю". Здесь такж е наблюдается 
аналогичная связь работы артикуляционного апарата и органов 
речи.

К аж д ом у  гласн ом у  зв у ку  со о тв етств у ет  о п р ед ел ён н ая  
конфигурация полости рта с собственным резонансом, который 
со о тв етств у ет  о п р ед ел ен н о й  вы соте зву ка . И звестн о , что 
акустическая сила различны х гласных неодинаковая. Гласные 
"а", "о" обладаю т наибольш ей энергией, а гласные "и", "у" — 
наименьшей. П роизнесение фонем вслух или мысленно помогает 
произвольно управлять артикуляционными органами, однако для 
устойчивого навы ка необходимо, чтобы произвольное уп рав­
ление перешло в непроизвольное.

З в у к о о б р азо в ан и е  н а м едны х духовы х и н стр у м ен тах  
происходит только тогда, когда появляется вибрация воздушного 
столба, находящ егося в канале инструм ента. В соврем енной  
методике на вопрос, что является источником звуковых колеба­
ний, сущ ествую т две точки зрения. Г. О рвид утверж дает, что 
возбудителем звуковых колебаний является дыхание. А Ю. Усов 
говорит, что звуковы е колебания рож дает вибрация губ. Это



похоже на вопрос, что первично: курица или яйцо? Без губ, как 
и без ды хания, невозм ож н о зарож дени е звука. Это процесс 
единый. Колебания губ, возникаю щ ие в результате продувания 
воздуха через щель, образуем ую  упругими губами, создаю т в 
канале инструмента попеременные сгущения и разреж ения, что 
приводит к вибрации воздушного столба. Возникают звуковые 
волны.

Во все врем ена исполнители на духовы х инструм ентах  в 
стремлении к соверш енству владения инструментом обращались 
к разн ого  рода вспом огательны м  средствам  или п риспособ­
лениям, помогающим в овладении инструментом. Существенным 
шагом в развитии исполнительства на мундштучных инструмен­
тах можно считать появление теории "базинга". Это слово в пере­
воде с английского "buzzing" обозначает жуж ж ание, вибрация.

И звестно , что губы трубача могут и звл екать  разли чн ы е 
звуки. С точки зрения эстетики они далеки от совершенства, но 
в то ж е время их условно можно назвать музыкальными, так как 
они обладаю т такими ф изическим и  свойствами, как высота, 
динамика и продолжительность.

Впервые прием базинга был реком ендован проф ессором  
Петербургской консерватории В. Вурмом в 1876 году. В отечест­
венной школе обучения этот метод не получил распространения. 
Активным сторонником "базинга" был извесный американский 
трубач М. Ш лезберг, 1875-1936 , в это время он обучался в России 
и активно использовал его в своей деятельности. За рубеж ом 
число сторон н иков  п р им ен ен ия "базинга" в последние годы 
значительно возросло.

В настоящ ее время вопрос базинга впервые, после долгого 
молчания, освещ ался у нас в статье А. Селянина "Роль базинга в 
е ж ед н ев н ы х  зан яти я х  труб ач а". В статье  автор  о свещ ает  
методику работы как над губным базингом, так и над базингом с 
мундштуком. Автор предлагает начинать занятия с "базинга" как 
начинаю щ ему исполнителю, так и профессионалу. "Углы губ и 
лицевы е мышцы нуж но держ ать собранными ... и постепенно 
сжимать их, чтобы извлекать базингом более высокие звуки. На 
первых занятиях целесообразно использовать рояль, чтобы губы 
ср азу  ж е  им ели в о зм о ж н о сть  н астр аи ваться  на и звл ечен и е



звуков строго определенной высоты .... Такие занятия вы раба­
тывают ощущение высоты звука, развиваю т мышечную память, 
точность интонации, что очень важ но для стройной игры  на 
трубе, и учат губы попадать в центр позиции звука" [14, с. 52]. 
Очень полезные и нужные рекомендации, но на наш взгляд, их 
лучш е и сп о л ьзо в ать  на н ач ал ьн о й  стадии  о б учен и я, когда 
происходит ф орм ирование исполнительского аппарата, чтобы 
начинаю щ ий исполнитель мог научиться правильно ф о р м и ­
р овать  свой  ам буш ю р, ф о ку си р о в ать  все свое вни м ани е на 
ф ормировании первоначальных мышечных ощущений.

А налогично  п р ед лагает  и сп о л ьзо в ать  "базинг" в своей  
диссертации И. Гишка. "Начинать занятия предпочтительней с 
губного базинга, с тех нот, которы е легче всего получаю тся. 
Упражнения должны быть самые простые, главное — заниматься 
губны м  б ази н го м  си сте м ати ч еск и . Т ак и е  у п р а ж н е н и я  на 
начальном этапе будут быстро утомлять губной аппарат, поэтому 
занятия должны быть непродолжительными. После появления 
н еко то р о й  стаби льности  ощ ущ ений  в губах надо п ерей ти  к 
базингу на мундштуке. Для этого, взяв звук губами, подведите к 
ним м ундш тук. В ибрац и я б ез  п ер ер ы в а  д о лж н а  п ер ей ти  в 
вибрацию  губ в чаш ке мундш тука" [9, с. 134]. О днако у  всех 
авто р о в  м ето д и ч ески е  р ек о м ен д ац и и  по и сп о л ьзо ван и ю  
"базинга" касаю тся исполнения только вы держ аны х звуков и 
только губами, или на мундштуке. По нашему мнению, продук­
тивность занятий будет гораздо выше, если в комплекс базинг- 
упражнений, кроме выдерж аных звуков, вводить мелодии, как 
сп ец и альн о  п одоб ран н ы е, так  и "цитаты " из исп олняем ого  
репертуара.

Следующим шагом в развитии исполнительского аппарата 
при помощи "базинга" рекомендуем использовать устройство, 
ко то р о е  п о зво л яет  у д ер ж и в ать  м ундш тук на м ун д роре для 
"базинга", рядом  с мундш туком, находящ им ся в трубе. О ба 
м ун дш тука долж ны  н ах о д и ться  н а одном  у р о вн е . М ож н о 
использовать  и один мундш тук, но в таком  случае во врем я 
реп ети ц ии  придется очень часто п ереставлять  мундш тук из 
игрового  п о ло ж ен и я  в "базинговое", что вн есет  н екоторы е 
н еу д о б ства  в зан яти я . П р и сп о со б л ен и е  д ает  в о зм о ж н о сть



сы гр ать  мелодию  только  на м ундш туке, не тер я я  игровы х 
ощущений, т. е. положение корпуса, положение рук и давление 
на губы остаю тся такими же, как во время исполнительского 
п роцеса. В еж ед н евн ы х  зан яти ях  бази нговы й  мундш тук не 
мешает и находится все время рядом. Благодаря этому в любой 
момент неудавш ийся фрагм ент мож но обыграть на "базинге". 
Б ази н го вая  вер си я , к ак  п равило , в так и х  случаях  звучи т 
интонационно очень неточно, она, как увеличительное стекло, 
позволяет увидеть, а, точнее, услышать интонационные погреш­
ности, вызваные неточными мышечными ощущениями. Послед­
ние как бы разры ваю т цепочку триединства звукообразую щ ей 
акустической системы. В результате: не включаются в звукообра­
зую щ и й  п р о ц есс  р езо н ато р ы , сн и ж а е т с я  э ф ф е к т и в н о с т ь  
звукоизвлечения, заметно понижается КПД звуковозбуждения 
и зву ко вед ен и я , что отри цательно  ск аж ется  на вы д ерж ке и 
качестве исполняемого материала. О бы грав этот ф рагм ент и 
добивш ись точного интонирования на базинговом мундштуке, 
м ом ентально п ерен оси м  получены е м ы ш ечны е ощ ущ ения в 
игровые на инструменте. Качество исполнения этой фразы, как 
правило, заметно улучшается.

Этот ф акт мож но объяснить тем, что конструкция трубы 
у стр о ен а  таким  образом , что при извлечен и и  определённой  
высоты звука небольшая ошибка в мышечном напряжении губ в 
худшем случае приводит к "киксу", в лучшем — звук всё-таки 
берется, но он будет тембрально и интонационно нечистым. При 
неточном попадании в высотную зону исполнитель затрачивает 
больше усилий на звуковедение, как правило, начинает переду­
вать и подсознательно усиливает давление на губы. П ричем в 
нижнем регистре, где растояние между обертонами больше, эта 
погрешность усугубляется.

П рактика показывает, что игра на инструменте не позволяет 
услышать и прочувствовать мышечные ощущения так тонко, как 
во время игры на мундштуке. Н а практике часто приходиться 
сталкиваться с тем, что в ниж нем регистре трубачи чрезмерно 
расслабляю т губы, а в верхнем регистре перенапрягаю т.

Ярким примером выш есказанного может служить воспоми­
нание Т.А. Докшицера в работе "Из записной книж ки трубача":



"На л екц и и  ф р ан ц у зск о го  тр у б ач а  П ьер а  Т ибо п о чер п н у л  
интересны е мысли. Например, он советует при игре восходящих 
интервалов огран и чи вать  со к р ащ ен и е губны х мышц, чтобы  
избеж ать заж има губной щели и завыш ения интонации — даже 
как бы направлять губы вниз".

Парадоксальность этого приема надо понимать как предуп­
реж дение переж им а губных мышц. Например, чтобы исполнить 
"ля" 2-й октавы, нужно настроить губы на "соль" 2-й октавы — но 
не на "до" 3-й. В этом есть своя логика: ведь часто, п ерестра­
ховываясь, мы ж мем на губы больше, чем надо. В результате 
звучани е верхн его  р еги стр а  заж ато  и даётся  с трудом. П ри 
движении мелодии вниз должно происходить обратное: не стоит 
расслаблять губы больше, чем надо, и при игре низких звуков 
лучш е как  бы п одтягивать  губы вверх" [13, с. 78]. Т им оф ей  
Александрович называет это парадоксом, но, с другой стороны, 
эту ошибку можно объяснить как отсутствие точных мышечных 
ощущ ений.

В атаке звука часто приходится слышать отсутствие опреде­
лённого начала. Звук, не имею щ ий начала, нуж но специально 
со зд ав ать , им надо  зан и м ать ся , а это  с к о в ы в ает  сво б о д у  
исполнителя. И звлечённый определённой атакой (слогом "та", а 
не "твуа"), звук сам ж ивёт и развивается и не требует к себе 
д ал ьн ей ш его  в н и м ан и я  и сп о л н и тел я . Х о р о ш ая  ата к а  д аёт  
возможность исполнителю устремлять своё внимание вперёд, к 
следую щ и м  н отам  тек ста , а не зан и м ат ь ся  и сп р ав л ен и ем  
собственных ошибок.

И спользование базинга наглядно показы вает вы ш еуказан­
ные недостатки в начале звукоизвлечения и при ц еленаправ­
ленных занятиях позволяет добиться коррекции начала звука.

О чен ь  у б ед и тел ьн о  о т ех н и к е  атаки  в ы с к азы в ает с я
В.Н. А патский: "В р езу л ьтате  н есо гл асо ван н о сти  элем ентов 
колебательной системы (в первую  очередь, несогласованности 
возбудителя стоячей волны) между ними возникаю т противо­
речия, порождаю щие сложные переходные процессы. Возникает 
н еко то р о е  н есоответстви е  м еж ду  частотой  колебан и й  губ и 
частотной настройкой  действую щ ей части звукового канала, 
р азм ер ы  ко то р о го  о п р ед ел яю тся  вклю чены м и  кр о н ам и . В



результате взаимодействия достигается урегулирование несогла­
сованности" [1, с. 196]. Практика показывает, что урегулировать 
эти процессы не всегда удается даж е хорошо подготовленному 
исполнителю. Этот момент часто в исполнительской практике 
остается незамеченным. В первую очередь, причиной являются 
неточные слуховые представления и, как результат — неточная 
настройка губных мышц.

В процессе игры на базинговом мундштуке несоответствия 
между частотой колебания губ и частотной настройкой дейст­
вующего канала не возникает, так как нет самого инструмента. 
Это является полож ительны м моментом в отработке точны х 
мышечных ощущений. Поэтому, рассматривая трубный базинг 
в этом аспекте, нуж но осознать, что его использование даст 
сущ ественны й результат, но только с условием качественны х 
изменений в действиях всех "участников" музыкально-исполни­
тельского процесса. Таким образом, достигаемое при базинге 
более точное у п р авл ен и е слухом  п ози ц и о н н о й  н астр о й ко й  
исполнительской мускулатуры является новым субъективны м 
о р и ен ти р о м  д ей стви я  трубача, су щ ествен н о  влияю щ им  на 
ф орм ирование исполнительской техники. Необходимо расш и­
рить круг прим енения базинга в работе трубача, потому что 
тр ад и ц и о н н а я  м ето д и ка  и сп о л ьзо в ан и я  б ази н га  в н аш ей  
современной практике используется лишь в начальном периоде 
обучения и, преимущ ественно, для исполнения выдерж анны х 
звуков.

В соврем енной теории духового исполнительства сущ ест­
вуют два взгляда на исполнительский аппарат духовика.

Первый — инструментальная концепция, согласно которой 
звукообразование на духовом инструменте представляет собой 
двойную аккустическую систему: возбудитель звука +  колеба­
тельный процесс столба воздуха в канале инструмента.

В торой — и н стр у м ен тал ь н о -во к ал ь н ая  ко н ц еп ц и я , где 
зв у к о о б р азо в ан и е  п р ед стал яет  собой  трой н ую  связан н у ю  
акустическую  систему: возбудитель звука +  колебательны й 
процесс столба воздуха в канале инструмента +  колебательный 
процесс в дыхательных путях исполнителя.

С овременная теория духового исполнительства склоняется 
к инструментально-вокальной концепции. Это вносит некоторую



ясность в вопросы  опоры дыхания и влияния резонаторов на 
звучание духового инструмента. "Важно то, — пиш ет Е. Н азай­
кинский — что при извлечении звуков в акустический процесс 
вовлекается и сам музыкант — его губы, легкие, его тело. И звук 
кларнета, валторны, тромбона зависит не только от качества и 
особенностей самого инструмента, но и от свойств музыканта. 
Ибо звуковые волны, акустический процесс почти симметрично 
членится относительно мундш тука инструмента. По одну его 
сторону разверты вается лишь половина колебательного движ е­
ния — она связана с инструментом, его каналами, раструбом, 
клап ан н ы м  м ех ан и зм о м . А д ругая  п о гр у ж ается  в л егки е , в 
гортань, в мягкие ткани и органы и как бы по закону сообщаю­
щихся сосудов влияет и на характер звучания. С этих позиций 
звучащ ий духовой и нструм ен т п редставляет собой тройную  
связанную  акустическую систему, ... где все три элемента тесно 
взаимосвязаны, всякое изменение в любом из них (в том числе и 
в дыхательных путях музыканта) должно отражаться на звуковом 
результате".

Рассмотрим три составляющих звукообразую щ его процесса:
1. Возбудитель звука. Возбудителем звука на трубе является 

воздух , п о сы лаем ы й  в и н стр у м ен т , в р е зу л ь т ат е  чего  при 
продувании воздуха через губную щель возникаю т колебания 
эпителия губ. Для того, чтобы воспроизвести звук определенной 
высоты, нужно прежде слышать этот звук не только внутренним 
слухом, но и губами. Эти ощ ущ ения хорошо поддаются трени­
ровке при помощи базинга с устройством игры на опоре.

2.Колебательный процесс столба воздуха в канале инстру­
мента. Здесь важно качество инструмента. Как известно, труба 
по сво ей  и н то н ац и о н н о й  п р и р о д е — и н стр у м ен т  н е с о в е р ­
шенный, и здесь многое зависит от исполнителя. Вибрация губ 
подает импульсы, формируется бегущая волна в инструменте, и, 
если исполнитель точно попал в зону резонанса с отраж енной 
волной, равной длине инструмента, устанавливается стоячая 
волна.

3. Колебательный процесс в дыхательных путях исполнителя. 
"Музыканты-духовики давно заметили, что качество звучания их 
инструмента во многом зависит от состояния полости рта, глотки,



гортани и других полостей ды хательного тракта. П равильная 
н астр о й ка  в у казан н ы х  областях  улучш ает тем бр  звучани я 
и н стр у м ен та . Эти элем ен ты  зв у ко в о го  ап п ар ата  д у х о ви ка 
получили название резонаторов". Точная настройка губ способ­
ствует возникновению звуковой волны, как в резонаторах, так и 
в канале инструмента, подобно тому, как возбуждается струна 
рояля с выжатой педалью от звука аналогичной высоты.

Мы видим, что во всех трех случаях имеет важное значение 
в тем б р о о б р азо в ан и и  и и н тон ац и и  точная  н астр о й к а  губ и 
звукового  аппарата. Точность н астрой ки  звукообразую щ его  
ап п ар ата  зави си т  как  от четкости  слуховы х п редставлен и й  
музыканта, так и от остроты его мышечных ощущений. Посколь­
ку мыш ечные ощущ ения, по утверж дению  И. Сеченова, явля­
ются самыми темными, в отличие от зрительных и слуховых, то 
зад ач а  педагога  и м у зы кан та  сд елать  эти  ощ ущ ен и я более 
"светлыми", более четкими. Занятия "базингом", особенно в 
п едальн ом  р еги стр е , очен ь  ч етко  п р о яв л яю т д ы х ател ьн ы е 
ощущения, а эти, в свою очередь, включают в процесс мышечные 
губные ощущения. Ошибка некоторых музыкантов заключается 
в том, что они разделяю т исполнительское ды хание и губы. 
И менно в педальном диапазоне ф ормируется цепочка взаим о­
связи  дыхательной мускулатуры и губ. Исполнитель подсозна­
тельно включает в систему дыхания губы, как запорный элемент, 
таким  образом , ф орм и руется не два канала, а едины й канал 
управления исполнительским аппаратом. В этой связи обратимся 
к проблемам, касаю щ имся овладения исполнительским ды ха­
нием, поскольку роль дыхания у духовика является главенст­
вующей.

О снову исполнительского  ды хания составляет выдох на 
опоре. Благотворность воздействия опоры  во время игры на 
и н стр у м ен те  хорош о ощ ущ аю т и д ухови ки , и вокали сты . 
Убедительной теории, которая могла бы объяснить этот феномен, 
пока нет. Иногда вы сказы ван ия на этот счет носят противо­
речивый характер. С целью уплотнения воздуха в грудной клетке 
Л. М аджио предлагает опускать грудную клетку после набора 
дыхания: "Задерж ите воздух и расслабьтесь. Сядьте на воздух 
плечами так, чтобы  он перем ести лся  на самы й низ легких".



П роф ессор  Я. Якустиди, очевидно преследуя цель уплотнить 
подачу воздуха, реком ендует осущ ествлять вдох с п ред вари ­
тельно напряж ённы м  брю ш ным прессом. Этот прием б есп ер­
спективен , так как  услож няет процесс вдоха. Во время игры 
напряженны й брюшной пресс не позволит выполнить вдох легко 
и непринуждённо. А именно таким долж ен быть исполнитель­
ский вдох, который позволит обеспечить хорошую вентиляцию 
легких и увеличит объём вдыхаемого воздуха. Следует отметить, 
что базинг не является панацеей от всех бед. Только комплексный 
подход в соверш енствовании техники трубача мож ет привести 
к ожидаемому результату.

Выводы
П р и м ен ен и е  у стр о й ств а , п о зво л яю щ его  и сп о л ьзо вать  

"базинг" в игровой позиции с опорой, учит губы предчувствовать 
вы соту звука, что дает возм ож ность точно попадать в звуко­
вы сотную  п озицию  ноты; б ази н г на оп оре сн и м ает лиш ние 
ориентиры, которые мешают локализации ощущений, концент­
рирует внимание на дыхании. Всё вы ш есказанное позитивно 
влияет на уменьш ение давления мундштука на губы, увеличивает 
выдержку, улучшает качество звука.
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СУДЬБА ОДНОГО СТИХОТВОРЕНИЯ 
("Не пой, красавица, при мне" А.С. Пушкина в 

музыкальных интерпретациях)

Данная статья посвящена вопросам специфики композиторской 
интерпретации поэтического первоисточника в камерно-вокальном 
жанре.

Дана стаття присвячена питанням специфики композиторської 
інтерпретації поетичного першоджерела в камерно-вокальному жанрі.

The given article is devoted to the questions of specific of composer's 
interpretation of poetic original source in a chamber-vocal genre.



Поэзия и музыка — извечные "друзья-соперники", которые, 
объединяясь и синтезируясь, дают множество ж анров с преобла­
данием то одного, то другого начала. Это и мелодекламация, со 
всеми ее разновидностями, и все жанровое богатство вокальной 
музыки, начиная от монодии до сложных многокомпонентных 
синтетических произведений — ораторий, опер и т.д. Среди этих 
ж анров  наш е вним ание привлек романс, в котором  поэзи я и 
музы ка предстаю т в синтетическом  единстве практически на 
паритетных началах.

Объектом рассмотрения в данном очерке избрана музыкаль­
ная судьба одного стихотворения — шедевра русской лирики "Не 
пой, красавица, при мне " А. Пушкина, который наш ел отклик 
более чем у  50 композиторов. Целью исследования стал сравни­
тельн ы й  ан ал и з ряд а ром ан сов , как  о б р азц о в  м у зы к ал ьн о ­
поэтического художественного перевода.

Сама история создания этого стихотворения уж е таит в себе 
массу загадок и вы зы вает ж и вой  интерес у  исследователей, 
п оскольку "Не пой, красави ца, при мне" — это впечатление 
А. П уш кина от услы ш анной им грузинской мелодии, которую  
наигры вал  М. Г л и н к а1. М елодия эта, п ривезенн ая  с К авказа
А. Грибоедовым и переданная М. Глинке, была затем  приспо­
соблена композитором к стихотворению А. Пушкина в "Грузин­
ской песне". В частности, исследователей волновало, действи­
тельно ли мелодия была народной, и если народной, то насколько 
достоверно она передана в "Грузинской песне" М. Глинки; кто 
та "красавица", к которой обращ ается поэт, и какую  "бедную 
деву" он вспоминает; почему А. П уш кин вносил изм енения в 
стихотворение и, наконец, чем ж е оно так волновало компози­
торов и побуждало их к написанию все новых и новых произве­
дений на протяжении более чем полутора столетий. Вот далеко 
не полный перечень тех вопросов, которыми задаются исследо­
ватели творчества великого поэта, нам ж е наиболее интересен 
последний.

К акие стороны  многогранного об р аза  этого лирического  
в ы ск азы в ан и я  п одч ерки вали  ко м п ози торы  р азн ы х  врем ен; 
сущ ествует ли закономерность, а, следовательно, и общность в

1 Таким образом, уж е само стихотворение является интерпретацией 
музыкального прообраза.



восп рияти и  и последую щ ей и н тер п р етац и и  ком позиторам и  
п оэти ческого  п ервои сточн и ка, а такж е, насколько  ш ироко  
потенциальное поле образности стихотворения и его реальное 
воплощ ение в конкретны х музы кальных произведениях? Для 
того, чтобы ответить на эти и другие вопросы, мы сравнили 8 
романсов композиторов разных эпох на стихотворение "Не пой, 
красавица, при мне": М.И. Глинки (1828 г.), Н.С. Титова (1829 г.), 
К.А. Гедике (1833 г.), М.А. Балакирева (1865 г.), С.В. Рахманинова 
(1893 г.), H.A. Римского-Корсакова (1898 г.), С.Е. Ф ейнберга (1928 
г.), Т.Н. Хренникова (1935 г.).

П ож алуй, слож н о н айти  в р у сск о й  л и т ер ату р е  другого 
творца, который повлиял бы на становление и развитие русской 
к л асси ч еск о й  м узы ки  больш е чем  П уш кин. Н е случай но  
Б. Эйхенбаум назы вает его заверш ителем , а не начинателем, 
который, опираясь на поэтические традиции XVIII века, "создал 
высокий, классический в своей уравновеш енности и кажущ ейся 
легкости  канон"[6, с. 24]. Л аконизм , точность и невесом ость 
каж дого слова поэзии П уш кина ставят перед композиторам и 
сложную  задачу — найти соответствующ ую манеру музыкаль­
ного претворения его поэзии. Сильнейшим образом повлияла на 
классический романс музыкальность пушкинской поэзии — эта 
"полнота выраж ения "невыразимого" в словах, то есть тончай­
ших оттенков чувства, доступных именно музы ке", указы вает
А. Сохор [4, с. 236].

Стихотворение "Не пой, красавица, при мне" было написано
А. П уш ки ны м  в 1828 году, оно дан о  в ф о р м е  м ы слен н ого  
обращ ения к певице, образую щ его контрапункт к её пению . 
Здесь (по м нению  исследователей  П. Б артенева, В. Васиной- 
Г россм ан , С. Г инзбурга) очен ь  л ако н и чн о  о т р аж ен а  та  ж е 
психологическая коллизия, что и в поэме "Кавказский пленник": 
столкновение зарож даю щ егося чувства к "певице" с преж ней 
любовью, ещё не угасшей в разлуке. Необычность этого чувства 
заключается в том, что именно печальная песня на чужом язы ке 
вызывает в герое воспоминание о родине. Таким образом, перед 
нами оказывается "целая психологическая новелла"2, а не просто 
лирический отклик на случайно услышанную мелодию.

2 Такое определение дала этому стихотворению В. Васина-Гроссман в книге 
М узыка и поэтическое слово. См. 180 с. Ч. 2. Интонация. Ч. 3. Композиция. — М.: 
Музыка, 1978. — 366 с.



Стихотворение написано четырехстопным ямбом, что уж е 
сам о по себ е  п р ед п о л агает  р а зн о о б р а зи е  к о м п о зи то р ск и х  
трактовок. Известно, что сф ера употребления четырехстопного 
ям ба очень велика: от патетического диф ирам ба до траурной 
элегии, от ром ана в стихах до ш утливых посланий. Богатство 
ритм ических  вариантов позволяет передать в нем  ж и вость  и 
свободу разговорной речи при полном ощущении мерности речи 
поэтической , такое  ощ ущ ение появляется и з-за  "мерцания" 
ритма — отклонения от метрической схемы. В стихотворении 
"Не пой, красавица, при мне" в десяти строках из шестнадцати 
в стр еч ается  отсутстви е у д ар ен и я  на тр етьей  стопе, что, по 
м нению  А. Белого3, восприним ается как зам едление ("краса­
вица", "Грузии", "жестокие" и т.д.). Лишь два раза  встречается 
пропуск ударения на первой стопе ("напоминают" в первой и 
четвертой строфе) и один раз на второй ("Увы! Напоминают"), 
что способствует ускорению  стихотворного темпа. Так как для 
к о м п о зи т о р а  в аж е н  в п ер ву ю  о ч ер ед ь  и м ен н о  р еальн ы й  
ритмический вариант стиха, а не его стопная схема, то по тому, 
придерж ивается ли композитор этого "мерцания", мы сможем 
судить о чуткости его поэтического слуха, о том, насколько его 
трактовка худож ественного  о браза  отличается от трактовки  
поэта, ведь всякое преобразование разм ера имеет свое значение.

О братимся теперь к рассмотрению  музыкальных произведе­
ний, написанных на стихотворение "Не пой, красавица, при мне". 
Поскольку среди них есть более и менее известные романсы, мы 
п остараем ся сосредоточи ться  на последних. Ром ансы  будут 
анализироваться в хронологической последовательности.

Первым произведением  на данное стихотворение А. Пуш ­
кина стала "Грузинская песня" М. Глинки. Уже в названии романса 
залож ены  особенности  ж анрового  реш ения. Здесь без труда 
обнаруж иваю тся черты "грузинские" и черты "песни". Песен- 
ность видится в куплетной ф орм е, в поступенности  м елоди­
ческого движ ения, в повторности мелодических ф раз, четкой 
силлабо-тонической основе. В озмож ности куплетной формы

3 См. С .196 — 198. Роднянская И.Б. Слово и "музыка" в лирическом 
стихотворении / /  Слово и образ: Сб. статей /  Сост. В.В. Кожевникова — М.: 
Просвещение, 1964. — С .195 — 233.



в есь м а  о гр ан и ч ен ы  в п лан е  о т р а ж е н и я  в м у зы ке  д етал ей  
словесного текста или последовательного раскрытия сюжета, но 
эта  стр у к ту р а  д ает  больш ие в о зм о ж н о сти  для тво р ч еско - 
исполнительской интерпретации (за счет изменения характера 
исполнения, интонации, в зависимости от содерж ания текста). 
Н ародны е черты  мы находим  в и спользовании  параллельно­
перем енного лада (B-dur, g-moll), в ф актуре сопровож дения, 
этому так ж е способствую т ритмические детали. Композитору 
удается скупыми средствами, далекими от звуковой экзотики, 
со зд ать  зд есь  почти зр и м ы й  о б р аз. М. Г линка не п ы тается  
нарочно навязать нам какую-то свою интерпретацию  текста. Как 
п иш ет Г. Н ейгауз: "С амой со в ер ш ен н о й  м у зы ко й  к стихам  
Пуш кина я считаю романсы Глинки. М узыка здесь является как 
бы скромной подругой, непритязательной спутницей поэзии, она 
ничего не навязывает, ни во что не вмешивается, достоинство и 
обаяние ее — в ее "служебной роли"" [3, с. 67].

Н. Титов н ап и сал  сво й  р о м ан с  почти  о д н о в р ем ен н о  с 
Глинкой (издан в 1829 году). Но он использовал уж е весь текст4, 
романс получился развернутым, в сложной трехчастной форме 
с trio, которая очень точно отраж ает строение стихотворения. 
Этот романс имеет такж е фортепианное вступление и постлю- 
дию, композитор стремится закрепить в сопровождении общее 
настроение романса. Композитор верно почувствовал и общую 
структуру стихотворения, и функцию  каждой части. Ф ортепиан­
ная партия здесь ещё не выполняет равноправную  функцию, но 
уж е играет роль не просто сопровождения — она способствует 
н ек о то р о й  д р ам а ти за ц и и  п р о и зв ед ен и я , б лагодаря см ен е  
фортепианной фактуры в каждой строфе. Общее ж е настроение 
этого романса не выходит за рамки элегии — печаль в разлуке, 
грусть о минувш ем. Титов использует ритмическую  формулу, 
характерную  для романсов того времени и для четырёхстопного 
ямба: "ускорение" на первой и третьей  стопе, однако данное 
стихотворение А. Пушкина, как отмечалось, написано несколько 
нетипично. Получается, что композитор "проходит мимо" призыва 
героя "не пой", и акценти рует наш е вним ание на п евице —

4 М. Глинка использовал для своего произведения только две первые строфы.



"красавице". С этой точки зрения равномерное скандирование 
метра в романсе Глинки более соответствует ритму стиха, так 
как  оно не сти р ает , а п о д ч ёр к и вает  в ы р ази тел ьн о сть  слов, 
начинаю щ их строки.

Романс Карла Гедике "Не пой, красавица"  высоко оценил 
композитор Н. М етнер в письме к В. Тарасовой: "Читали ли вы 
п р и сл ан н ы й  м не из М о сквы  сб о р н и к  п у ш ки н ски х  п есен  
со вр ем ен н ы х  ем у ко м п о зи то р о в?  В этом  сб о р н и к е  лучш ей 
песнью  является, без сом нения, "Не пой, красави ца" одного 
никому не известного музы канта К.А. Гедике! Говорят, он был 
немец. Но странно, что этот "немец" написал и в декламационном 
отношении лучшую песню на русские слова. Кроме того, по духу 
эта  п есн я  стр ан н ы м  и таи н ств ен н ы м  о б р азо м  н ап о м и н ает  
Чайковского, которого тогда ещ ё не было на свете! "[2, с. 487]. 
К. Гедике избрал  для своего произведения очень интересную  
ф орму — смешанную, поэтому выбор внутренних граней реш ает 
исполнитель. Данный романс — это действительно "психологи­
ч еск ая  новелла": нам п о казан  ф р агм ен т  м ы слей  героя, но в 
отличие от героя пушкинского стихотворения, герой К. Гедике 
вспоминает "далёкую деву" со светлой улыбкой, и вместе с тем 
радуется возможности забвения. Так, композитор ритмически 
подчёркивает  слово "призрак", а слово "роковой", наоборот 
пы тается "завуалировать" мелкими длительностями, скорого­
воркой. Очень чутко композитор следует за реальной ритмикой 
стиха, что отраж ает искания композиторов 20-30х гг. XIX века, 
которы е стремились "омузыкалить" поэтическую  декламацию  
того времени. Примечательно, что в музыкальном образе романса 
К. Гедике нет ничего восточного. Композитор делает акцент на 
столкновении двух чувств — не до конца угасшего и зарож даю ­
щегося.

Ром анс М. Балакирева  не случайно н азван  "Грузинской  
песней". Он являет собой типичный образец "русской музыки о 
В остоке". Это ск азал о с ь  и в м ело д и ке  с х ар а к тер н ы м  для 
народных песен "колорированием", использованием высокого, 
почти фальцетного регистра, и в ф актуре сопровождения, где 
ясн о  о т р аж ен о  ж е л а н и е  п ер ед ать  о со б ен н о сти  зв у ч ан и я  
ансамбля восточных инструментов с традиционной барабанной



дробью (остинатный ритм ударных), узорной мелодией духовых. 
Интересно, что Балакирев обозначает в ф ортепианной партии 
названия инструментов, он хочет симфонического звучания от 
ф ортепиано, с подобной "оркестральностью " ф ортеп и ан н ой  
п ар ти и  мы стал к и в аем ся  у  Ф. Л иста; не случай но  п о зд н ее  
М. Балакирев оркестровал "Грузинскую песню".

В этом ром ансе чутко о тр аж ен а  сю ж етн о -тем ати ческая  
сторона стихотворения. Выбрав тот ж е тип репризной компози­
ции, что и Н. Титов, композитор реш ает ее по-своему: первая 
часть охватывает не две строфы, а полторы, вторая половина этой 
строф ы  н ачин ает собой средню ю , р езк о  контрастирую щ ую  
часть. Композитор всячески подчеркивает контраст образов и 
психологических состояний, им соответствующ их. У предыду­
щих авторов не было такого открытого проявления чувств. Перед 
нами разворачивается пышная и яркая картина, где преобладает 
изобразительность, поглощающая слово.

С. Рахманинову принадлежит наиболее популярный романс 
на стихотворение "Не пой, красавица". Поскольку анализ этого 
романса выполнялся многими исследователями (Б. Асафьевым,
В. Васиной-Гроссман и др.) лишь отметим, что написан он все в 
той ж е сложной трехчастной форме. И зобразительны е детали 
занимают в нем второстепенное место, а главное — это чувство, 
н астр о ен и е . Б еско н еч н о  льется , п оет  не только  вокал ьн ая  
мелодия, но и ф ортепиано. М елодия голоса и мелодия ф орте­
пиано — это дуэт, где п арти и  п р акти ч еск и  всегда п р о ти в о ­
поставляются по мелодическому типу (у фортепиано это восточ­
ный наигрыш, а у  голоса — монолог) и лишь иногда сливаются 
(по тематическому материалу). Таким образом, С. Рахманинов 
раскры вает внутренний драматизм стихотворения более полно, 
чем М. Балакирев. Он выражает столкновение образов прошлого 
и настоящего не только в противопоставлении различных частей 
к о м п о зи ц и и , но и в о д н о вр ем ен н о м  п р о ти в о п о став л ен и и  
м узы кальн о го  о б р аза  "песен  Г рузии  печальн ой " и о б р аза  
воспоминаний о былом. "Этот романс может служить примером 
драм атизаци и  ф орм ы  ром анса, глубокого и психологически  
правдивого раскрытия содержания" [1, с. 324].



Романс Н. Римского-Корсакова представляет собой сложную 
трехчастную  композицию  с эпизодом и элементами сквозного 
развития. Хоть это и кам ерное произведение, но в нем ясно 
чувствуется оперная специализация композитора. Н. Римский- 
Корсаков не указывает в нотах названия инструментов, как это 
делает М. Балакирев, но попытки симфонизации фортепианной 
партии все ж е имею тся. Что особенно привлекательно в этом 
ром ансе — удивительно естественное, пластичное р азвер ты ­
вание мелодии и всей музыкальной ткани. И нтересно и то, что, 
зная ром ансы  предш ествую щ их ком позиторов, Н. Рим ский- 
Корсаков не стал драматизировать содерж ания стихотворения, 
напротив, он даже заменил слово "призрак" в третьей строфе на 
"образ" — более ш ирокое и светлое понятие, а С -ёиг  п р и д ал  
романсу ж изнеутверж даю щ ий характер.

О собенность романса С. Фейнберга заклю чается в следую ­
щ ем: если  р ан ьш е  мы ста л к и в а л и сь  со "всп о м о гател ьн о й "  
ф у н к ц и е й  со п р о в о ж д ен и я , то  зд есь  мы видим  вокальную  
мелодию, лиш енную  самостоятельной мелодической орган и ­
зац и и . До н еко то р о й  степ ен и  это  обсто ятел ьство  м ож но 
объясни ть  тем, что С. Ф ей н берг — вы даю щ ийся пианист, и 
романс он написал не столько для пения, сколько для фортепиано; 
ком позитор считает, что сти хотворен ие "есть только объем, 
вместилище звуковых образов" [5, с. 32]. Тут изобразительность 
выдвинута на первый план, а эмоциональное содерж ание лирики 
ч асти чн о  утр ач ен о  (если сы грать  один акком п ан ем ен т, без 
во кал ьн о й  п ар ти и , то п олучи тся  и м п р есс и о н и сти ч е ск и й  
н октю рн ). У ж е во всту п л ен и и  мы н аблю даем  р асч л ен ен и е  
фактуры фортепианной партии на несколько пластов, увлечение 
композитора модуляциями и альтерацией, придающими неустой­
чивы й характер  гармонии, прогрессирую щ ее на протяж ении 
всего  ром анса. И зб р ан н ы й  р и тм и чески й  р и су н о к  м елодии 
(акц ен ти р о ван н ы й  ям б), почти н еи зм ен н о  п р ео б лад ает  в 
произведении от первого до последнего такта. Скандирование 
ямба здесь можно воспринять как своеобразную  стилизацию — 
п рим ету  п уш ки н ской  эпохи. М елодия п о стр о ен а  на остры х 
секундных интонациях, развивается в среднем регистре. Второй 
период интересен четырехпластовостью  фортепианной партии



— она даж е выписана в три строки, причем указанны й в двух 
верхних разм ер 4 /4  противопоставляется остальным пластам и 
вокальной партии (12/8). Верхний голос изложен секвенционно. 
Общ ая тональная неустойчивость и зыбкость свидетельствуют
о чертах им прессионизм а в музыкальной изобразительности. 
Отметим сложную интонационную  основу вокальной партии и 
ее декламационный характер. При всей импрессионистичности 
(изобразительности) в произведении сохранена строгая квадрат- 
н ость  — ед и н ствен н о е , что, на наш  взгляд, не д ает  ф орм е 
"рассыпаться".

В произведении Т. Х ренникова  мы увидим много приемов, 
которые уж е встречали в более ранних романсах, но есть в нем 
некоторые новшества. Из ранее встречавшихся — это сложная 
трехчастная ф орм а и многопластовость ф ортепианной партии, 
придание национального колорита за счет использования ладов 
народной музы ки (дорийского и ф ригийского), употребление 
то н ал ьн о го  о р ган н о го  пункта. И м ею тся и н о вы е ч ерты  в 
"прочтении" стихотворения Т. Хренниковым. В первую очередь
— о б острен н ая д р ам ати зац и я  со д ер ж ан и я  ст и х о тв о р ен и я5. 
Э тому служ ат черты  пассакалии  во вступлении: си н коп и ро­
ванны й ритм в разм ере 3/4, темп m oderato, но более всего — 
нисходящее, полутоновое октавное движ ение в басу. Еще одна 
и нтересн ая находка ком позитора — постлю дия с вокализом, 
которы й п оказы вает  боль героя, его бессилие перед  нахлы ­
нувшими воспоминаниями, для выражения которых ему уж е не 
хватает слов. В этой трактовке стихотворения мы не обнаружим 
контраста двух образов, один из которых принадлежит прош ­
лому, а другой — настоящему: здесь герой постоянно и безуспеш ­
но борется со своими внутренними противоречиями, что делает 
музыкальный образ этого романса, в отличие от других, более 
суровым, строгим, но несколько скупым и односторонним.

С равнительны й  ан али з ком п ози торской  и н терп ретац и и  
поэтического текста А. П уш кина показал  наличие как общ их 
признаков, обнаруживаемы х почти у  всех композиторов, так и

5 П рим ечательно, что сам ы е драм атичны е п рои зведен и я  написаны  
композиторами в молодом возрасте: С. Рахманинову, на момент написания 
романса, 19 лет, а Т. Хренникову — 22 года.



су щ еств о в ан и е  отличий , касаю щ и х ся  степ ен и  п р о яв л ен и я  
глубины  и п оследовательности  в создан и и  худож ественного  
образа. Примечательно, что стабильные и мобильные элементы 
такой композиторской интерпретации полифункциональны. Все 
композиторы  подчеркиваю т экспозиционное значение первой 
стр о ф ы  (органн ы м  пунктом , п ау зам и  в со п р о в о ж д ен и и ). 
О р и ен тал и зм  в п ер ед ач е  В остока х ар а к т е р е н  то лько  для 
М. Балакирева, остальные композиторы либо вносят отдельные 
черты , ассо ц и и р у ю щ и еся  с восточны м  колоритом , либо не 
используют их вообще. Большинство опирается на декламацион­
ный характер  стихотворения: но некоторы е использую т этот 
п р и н ц и п  на п р о т я ж е н и и  всего  п р о и зв ед ен и я , а о стал ьн ы е 
фрагментарно. Воплощение реального ритмического варианта 
стиха встречается у  многих (Н. Титов, К. Гедике, С. Рахманинов,
Н. Римский-Корсаков, Т. Хренников). М. Глинка и С. Ф ейнберг 
идут от скандирования ямба, но если у Глинки это способствует 
об общ ен н ости  х у д о ж ествен н о го  о б р аза , то у  С. Ф ей н берга 
придает романсу монотонность. У М. Балакирева за счет увлече­
ния ф и оритурам и  не всегда соблю дается реальн ая  ритм ика 
стиха.

Композиторы по-разному подходят к содержанию стихотво­
рения: М. Глинка — обобщ ает образ, Н. Титов и Н. Римский- 
К о р сак о в  не д р ам ати зи р у ю т со д ер ж ан и е , С. Р ахм ани н ов  и 
Т. Х ренн и ков  — напротив, дем он стри рую т нам  боль героя, 
п о к а зы в а я  его  н есп о со б н о ст ь  сп р ав и тьс я  с н еп р и я тн ы м и  
воспоминаниям и, у  К. Гедике и М. Балакирева тож е залож ен 
конфликт, но он носит менее драматичный характер.

В заи м од ей стви е м узы ки  и слова п р о явл яется  в р азн ы х  
асп ектах  и идёт н а  р азн ы х  ко м п о зи ц и о н н ы х  уровнях : во 
взаимодействии речевой и музыкальной интонации, поэтичес­
кого и м у зы кальн о го  м етра, сти х о во й  (си н так си ч еско й ) и 
музыкальной цезурности, строф ичности стиха и музыкальной 
ф орм ы , тен д ен ц и и  к ск во зн о м у  р азви ти ю , о п р ед ел яем о й  
содерж анием текста и принципом репризности и т.д. Всё это, в 
кон еч н ом  счете, зав и си т  от п р еи м у щ ествен н о го  вни м ани я 
композитора к тому или иному элементу стихотворения.



Итак, потенциальное сем антическое поле интерпретации  
произведения, с одной стороны, с каждым новым витком (поэт
— композитор — исполнитель — слушатель) расш иряется, т.к. 
каж ды й представитель интерпретационного процесса вносит 
свое субъекти вн ое поним ание в произведение; но, с другой 
сто р о н ы , р еа л ь н о е  с е м ан т и ч е ск о е  поле (по отн о ш ен и ю  к 
п ер во и сто чн и ку ) — су ж ается . К ак  к о м п о зи то р  не м о ж ет  
отобразить в одном произведении все потенциальное многообра­
зие поэтического образа  и вы нуж ден вы бирать свою  линию  
развития образа, так и исполнитель не в состоянии выразить в 
каждой конкрет ной инт ерпрет ации  все возможности образа, 
которые дают композиторский и поэтический тексты.
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РОЗДІЛ V.
НАУКОВА ВІТАЛЬНЯ

О. Гончаренко

ДО ПИТАННЯ ПРО НЕСТАНДАРТНІ 
КОМПОЗИЦІЙНІ УТВОРЕННЯ У ВЕСІЛЬНИХ 

НАСПІВАХ 
(мелоареалогічна розвідка на Сумському ґрунті)

Пропонована розвідка продовжує ряд мелоареалогічних дослідів 
автора, здійснених на теренах Сумщини1, присвячена розгляду 
композиційних версій базових весільних ритмотипів як одного з 
критеріїв маркування локальних стилів.

Настоящая статья продолжает ряд мелоареалогических исследо­
ваний автора, осуществленных на фольклорных материалах Сумщины 
и посвящена рассмотрению композиционных версий базовых свадеб­
ных ритмотипов как одного из дифференцирую щ их признаков 
локальных стилей.

The article continues the series of the meloarealogical researches, which 
were carry out by the author on a base of folklore materials of Sumy-region. 
It is devoted to consideration of composition versions of base wedding 
rhythmical types as one of differentiating signs for determination of local 
styles.

Одним з актуальних напрямків сучасної етномузикології, як 
і ряд у  інш их н ар о д о зн авч и х  дисци п лін  — етн о л ін гв істи ки , 
етнографії — є дослідження явищ  народної культури в географіч­
н ом у асп ект і. П р о б л ем ати к а  так и х  д о сл ід ж ен ь  п о в 'я за н а , 
зокрема, з виявленням та окресленням меж  пош ирення певних 
етнографічних чи фольклорних об'єктів або їх складових, що дає 
можливість прослідкувати динаміку явищ, ставити питання про 
їх походження, міграцію, взаємовпливи тощо.

С еред  найваж ливіш их завдань сучасної м елогеограф ії — 
"створення етном узичного  атласу слов 'ян , передусім  атласу 
пош ирення основних пісенних форм як носіїв ознак ареальної



культури, котрий уможливить залучення даних етномузикології 
до спільної слов'янознавчої проблематики" [5, с. 1].

На цьому шляху можна визначити два вектори досліджень: 
один з них сп р ям о ван и й  на докладне о б стеж ен н я  окр ем и х  
регіонів (сформованих історично чи окреслених за природно- 
географічними параметрами) з метою визначення питомих рис 
м ісцевої ф ольклорної традиції, уточнення меж  їх пош ирення. 
Інший скеровує до вивчення конкретних типологічних явищ  з 
позицій мелоареалогії. Останнім часом з'явилася ціла низка робіт, 
п р и с в я ч е н и х  ар еал о г іч н о м у  ви вч ен н ю  п евн о го  ж а н р у  чи 
о крем ого  п ісенного  т и п у 1 із застосуванням  необхідного для 
сучасного дослідж ення методу документального картограф у­
вання з подальшим складанням узагальнених аналітичних карт2.

Н айрезультати вн іш им  м атеріалом  для таких  дослідж ень 
безперечно є обрядові наспіви календарного та родинного циклів 
як  найдавніші та найконсервативніш і у фольклорній традиції. 
Вони вирізняю ться з-пом іж  інш их ж анрів  високим  ступенем  
типізації а отже і найбільш прийнятні для відтворення картини 
розвитку (як просторового так і часового) фольклорної традиції 
в п ев н о м у  сер ед о ви щ і. Ц е в свою  ч ер гу  д ає  п ід стави  для 
постановки і вирішення проблем історико-генетичного порядку.

Весільні пісні, на відміну від календарних, ще до недавніх 
часів утрим ували свою  ритуальну ф ункцію  у ф ольклорном у 
середовищ і, що зумовило їх кращ у збереж еність, типологічне 
розмаїття, розгалуженість, варіабельність типових форм. Завдяки 
цьому система весільних обрядових наспівів є продуктивним 
матеріалом для мелоареалогічних досліджень.

Як правило, першим критерієм визначення меж  діалектних 
макроареалів служить наявність чи відсутність в традиції тих чи 
інш их обрядових  мелотипів, узагальню ю чою  основою  яких 
п рий н ято  вваж ати  силаборитм ічну модель3. Для виявлення і 
о к р е сл ен н я  др ібн іш и х  тер и то р іал ьн о -д іал ек тн и х  у тво р ен ь  
ритмотипологічний рівень буває недостатнім. Уже самі модельні

1 Див,, наприклад [1; 5; 9; 14; 16; 17; 18].
2 Детальніше про методику картографічної роботи див, [5; 6],
3 Про засади ритмічної типології і моделювання див. роботи К.Квітки, 

В.Гошовського, Б.Луканюка.



ритмотипи часто мають ш ирокий спектр варіабельності власне 
ритмічних втілень, як то: співвідношення ямбічних чи спондеїч­
них версій, реж им  дроблення модельних силабохрон, рубатні 
в ідхи лен ня від м одельної ри тм о сх ем и  тощ о. О крім  того, 
обов'язково повинні враховуватися інші формалізуючі фактори — 
д и ф ер ен ц ій н и м и  о зн акам и  д етал ізац ії м елоареал ів  м ож уть 
виступати ладові, фактурно-виконавські, композиційні особли­
вості.

Вже не раз  висловлю валися спостереж ення про відносну 
н езал е ж н іс т ь  ар еал ів  п о ш и р ен н я  р ізн о ви д ів  ри тм ічн и х  та 
мелічних форм [наприклад, 7, с. 149]. Зони певного типу ладового 
мислення часто характеризую ться накладанням ареалів різних 
ритмомоделей і, навпаки, один ритмічний тип може мати досить 
зн ач н е число ладових і ф ак ту р н и х  втілень в р ізн и х  локусах  
загального ареалу  свого пош ирення. О собливо показовим и  в 
цьому плані є базові весільні ритмотипи, ареали яких займають 
великі простори в Україні та продовж ую ться за її меж ами на 
іноетн ічн их  тери тор іях ). У спільном у укра їн о-б ілоруськом у  
ареал і (У Б-ареалі)’ до таких м ож на віднести наспіви кількох 
ритмічних сімей: ритмомоделей < _ 6 >, < 53 > та < © 557 >2.

С тосовно ком позиц ійного  р івня реал ізац ії тих чи інш их 
ритмічних моделей мож на говорити про відносну стабільність їх 
узгодження: найчастіше певні ритмоперіоди лучаться з невели­
ким числом композиційних втілень.

Так строфічні версії перелічених вище ритмоформ мають на 
більшості територій усталені характеристики:

— типи < _ 53 > і < ©557 > зазвичай  утворю ю ть дворядкову 
строфу семантичної форми 8У: АБ в першому випадку і 8У: АА в 
останньому3;

— ш ести д о л ьн и ки  < 6 > н ай ч аст іш е  р еа л ізу ю т ь с я  у
3-рядковій строфі з конкатенацією  типу 8У: 1.ААБ, 2.БВВ і т.д.

Менші, але все ж  великі ареали пош ирення тирадних версій 
ритмоструктур < 6 > і < 53 > — вони охоплю ю ть м айж е всі
українські території в межах давнього заселення4.

1 Абревіатура І. Клименко [7: с.137].
2 Про принципи кодування моделей див. [7: с. 138].
3 Умовні скорочення для позначення різних структурних рівнів за  Б. 

Луканюком [10: с.15].
4Про орієнтовні ареали поширення весільних ритмотипів < _  6 >, < _  53 > та

< ©  557 >див. [7: с.152].



Інші композиційні різновиди ритмомодєлей < _ 6 >. < _ 53 > і
< © 557 >, відмінні від вищ ен азван их  класичних строф ічних  і 
тирадних, мають обмеж ену локалізацію  і можуть розглядатися 
як регіональні версії. В таких випадках композиція виступає в 
ролі однієї з диференційних ознак певного діалектного стилю.

Тим більше зац ікавлення викликає паралельне виявлення 
подібних структуротворчих тенденцій у ком позиціях кількох 
р ізн и х  ри тм о м о д ел ей . С ам е так і яв и щ а сп о стер ігаєм о  на 
території окремих локусів Сумської області.

В процесі дослідження автором весільного типу силаборит- 
мічної моделі < 53 > було встановлено ареали поширення кількох
його ком пози ц ій н их  в т іл е н ь 1. Це, окрім  ш ироко розповсю д­
ж ених в Україні тирад і 2-рядкових строф, також  і однорядкові 
версії, котрі часто доповнюються заспівом-катеном або межиспі- 
вом, що включає останні 1-2 силабогрупи2 попереднього рядка 
(прикл. 1).

У тирадних ком позиціях відслідковується законом ірність 
використання ритмічних малюнків на перших стадіях дроблення 
модельної форми3: тиради сім 'ї 53 мають версії орнаментального 
вар ію ванн я (код ритм ічного типу < ^ 53 >) або ж  довільного 
варіювання (код < _ 53 >).

Н атомість однорядкові та, у більшості випадків, строф ічні
2 -р яд к о в і ф о р м и  сп о л у чаю ться  з р и тм о п ер іо д ам и  другого  
покоління звичайного типу < _  53_> або ямбізованого різновиду
< © _53 >, яким відповідають рядки з поля варіацій ■V: [45+ 4 3] +

^3-5'
Виразним є і семантично-функціональне розмеж ування 2-х 

типів ком позицій : тирадні насп іви  маю ть ритуально-м агічне 
спрям ування, а строф ічні й і однорядкові — ліричне, більш 
суб 'єктивне4.

Зупинимось детальніш е саме на однорядкових формах.
' Див. про це на території України [3: с.21, 46-47], вУБ-ареалі — [8: с.ЗО, 33], 

на Сумщині — [1].
2 Це може бути й частина силабогрупи: у  шестидольниках найчастіше останні

4 долі (див. прикл. З, 4); іноді — буквально 2-3 склади, останнє слово рядка 
(прикл. 5).

3 Детальніше про стадії дроблення див. [7, с. 144-149].
4 П одібну картину м ож на спостерігати і на прикладі весільної сім 'ї 

шестидольників.



П орівняно з тирадами і строфами вони мають обмежений, 
але "концентрований" ареал  пош ирення, що охоплю є Ч ер н і­
гівське та Сумське П одесення (і далі продовжується на північ)1, 
н иж нє П о сей м 'я , так о ж  о крем і зр азк и  заф ік со в ан о  п івден ­
ніше — в течії Псла.

Використання катену в таких зразках може бути постійним, 
а м ож е з 'явл яти ся  лиш е періодично. Іноді структура рядка з 
катеном сполучається в одному зразку з повноцінною дворядко­
вою строфою  (прикл. 2 та [10, с. 224, 227; 11, с. 341 ])2. Причому 
співвіднош ення кількості відокремлених рядків з катеном  та 
дворядкових блоків може вільно коливатися, тому класифікувати 
подібний зразок  як  однорядковий чи строф ічний мож на лише 
умовно3.

О тж е, за с п ів -к а т е н  в одни х  ви п ад ках  м о ж е слугувати  
доповненням -зв 'язкою , що сполучає основні текстові рядки, 
розмежовані виразною  музичною цезурою  (адже кадансування 
в однорядкових зразках часто супроводжується довгою ф ерм а­
тою та виконавським прийомом заключного "гукання").

З іншого боку, катен можна розглядати як усічення першого 
рядка вж е сформованої строфічної 2-рядкової композиції.

Щоб робити припущення щодо стадіальності чи паралелізму 
ф орм ування однорядкових та строф ічних  версій  вторинного 
р и тм о п ер іо д у  та  ролі к а тен а  в цьом у п роц есі, необх ідн о  
звернутися до розгляду аналогічних явищ  на прикладі наспівів 
інших ритмічних типів.

Під час роботи  з весільним и  м атер іалам и  С ум щ и н и 4 н а 
предмет наявності і локалізації в регіоні тих чи інших силаборит- 
мічних структур та їх місцевих трансф орм ацій, було виявлено

1 Про наявність таких структур у Стародубському, Н овозибківському 
районахБрянщ инисвідчитьН . Савельева [15, №  13,15, 161].

2 Змішані дво-однорядкові ф орми з катеном досить поширені також  на 
Слобідщині (3, с. 64].

У Н. Савельєвої для позначення цього явища зустрічаємо термін «двостроф- 
ність» [15, с. 66]. М іркування автораз цього приводу див. [1]

3 Аргументом для класифікації мож е бути структура початкової побудови 
пісні — рядок чи строфа.

4 Джерельна база: архіви автора, Сумського ОЦНТ, фольклорної лабораторії 
СумДПУ, друковані видання.



по кілька зразків з катеном серед наспівів ритмічних типів < _  6 > 
та < © 557 >‘ . Ареали їх пош ирення співпадають лише частково, 
тому розглянемо їх осібно.

С ім 'ю  весільних н асп ів ів  силаборитм ічної моделі < _ 6  > 
можна назвати домінуючою у весільному обряді: відома в усьому 
УБ-ареалі та на прилеглих територіях, вона є ще й найчислен- 
нішою за кількістю співаних текстів (особливо у центральних та 
східних областях). На Л івобереж ж і в більшості регіонів найпер­
шими пригадують наспіви цієї ритмічної форми, часто ж  вона 
виявляється взагалі єдиною весільною мелоформою.

На Сумщині найкращ е збереглися 6-дольники-тиради. Тут 
ми мож емо зустріти кілька композиційних варіантів тиради, а 
саме:

— тирада з необмеженою  кількістю рядків типу ‘М: а п Р (у);
— 4-рядкова строфа-тирада мелотематичної форми ‘М: ссофу 

або 1М: ааоф.
Окрім того, у  тирадах досить поширеним є заспів-повторення 

першого рядка; зустрічаються також  тиради з передладканкою2.
Всі ці композиції пов'язані з ритуально-магічними текстами.
У Путивльському районі (переважно в російських поселен­

нях) та на прилеглих територіях  Буринського та Глухівського 
рай о н ів  п о п у л яр н а ч о ти р и р я д к о в а  с т р о ф а  з в ар ію ван н я м  
модельної ритмоформули за рахунок подовження двох заклю ч­
них силабохрон: < у64>.

Але найчастіш е строфічні наспіви на базі ш естидольника 
мають вже згадувану трирядкову структуру: ‘■V: ААБ та 1М: сф|3. 
Вони лучаться з текстами ліричної "спеціалізації" та, як правило, 
з ритмоперіодами другого покоління типу < _  6 > або ямбізованого
< 0  _ 6  >. В локальних обрядових циклах спостерігаємо співісну­
вання їх з тирадами < _  Т6 > на засадах протиставності обрядових 
функцій: суб'єктивно-ліричної та об'єктивно-ритуальної3 .

Зауважимо, що тип < _Т6 > не був зафіксований у  матеріалах 
Конотопського району та у місцевостях, розташ ованих упродовж

1 Попередні результати див. [2].
2 Чотирирядкові структури а також передладканки трапляються і серед тирад 

ритмомоделі < _Т 53 >, про це детальніше див. [1]
3 Як і у  співвідношенні строф і тирад моделі < _  53 > — див. вище.



теч ії П сла (так сам о в ідсутн і й ти р ад и  м оделі < _  Т53 > у 
Конотопському р-ні та Посуллі нижче р. Ромен). Уточнення цих 
фактів через додаткові польові обстеж ення та з'ясування причин 
відсутності тирад в окреслених ареалах ще попереду.

Тут ж е на Конотопщині і східніше у  Буринському (верхів'я 
Терна) та Білопільському (витоки Виру) районах локалізовано 
нестандартні строфічні версії шестидольника — дворядкові, іноді 
з катеном: < _  б2. К62 > (див, карту, та [11, с. 235, 268, 269, 288, 344, 
356, 367]). У с. Духанівка Конотопського р-ну поряд з наспівами 
класичної 3-рядкової строфічної будови записано зразок, в якому
3 -р яд к о ву  ф о р м у  має лиш е 1-ша стр о ф а , а всі н аступ н і — 
2-рядкові з заспівом-катеном: < 1. _  б3. 2-п. _  К62 > (прикл. З)1.

Кілька наспівів форми < _  б3. К62 > та < _  б2. К62 > зафіксовано 
також  у Серединобудському Подесенні. Деякі з них починаються 
відразу з неповного рядка-заспіва, за яким слідує дворядкова 
строф а (прикл. 4).

Д ля ц іє ї тр ад и ц ії в загал і х а р а к т е р н а  конкатенація, що 
зустр ічається  так о ж  у календарн и х  ж анрах : < _ 6 2.К 6 2 > — у 
весняно-літніх, < _  53. К53 > та  < © 545432. К 54543 > — у осінніх 
піснях. Тут ж е записано кілька однорядкових наспівів моделі
< © 557 > — веснянок і осінніх.

С лід ск азати , що вес іл ьн и й  ри тм о ти п  < © 557 > х о ч а  і 
р о зп р о с т о р е н и й  ге о гр а ф іч н о 2, серед  обрядових весільних 
н асп ів ів  не н астільки  популярни й , як  ри тм оти пи  < _  53 > і. 
особливо, < _ 6  >. Останні розспівуються з найбільшою кількістю 
текстів, отже частотність їх повторення в обряді значно більша, 
тому вони набагато краще збереглися в пам'яті виконавців. Під 
час польових досліджень для виявлення наспівів моделі < © 557 > 
збирачеві доводиться прикладати додаткові зусилля (нагадувати 
ін ф о р м ан там  тек сти , п ід к азу в ати  х а р а к т е р н і для р ег іо н у  
ритуальні ситуації, вдаю чись навіть до наспівування типових

1 Звертаємо увагу на типову для локальної традиції рубатність стилю — значні 
темпові перепади (у 2-4 рази) між рядками (прикл. 4), переритмізація модельної 
ритмоформули (прикл. 6).

2 Географічну і жанрову універсальність цієї формули відзначає Клименко
[7, с. 152]. Окрім весілля ця структура зустрічається в жанрі умовно приуроченої 
лірики [тамже].



мелодій). О тож  про ареали пош ирення типу < 0  557 > поки що 
говорим о  з у р ах у ван н ям  й м о в ір н о ї п охибки . О собли во  це 
стосується так званих "зон-пусток", де експедиціями не встанов­
лен о  зр а зк ів  дан о ї ф орм и , і як і п о тр еб у ю ть  п ер ев ір к и  за  
допомогою спеціального запитальника.

Як уж е відзначалось, весільна ритмоформа < © 557 > на всій 
територ ії свого побутування пош ирена як  2-рядкова строф а. 
Винятків з цього правила на території Сумщини небагато, але 
вони є, і зони їх локалізації досить компактні: окрім середино- 
будських зразків заф іксовано ще кілька однорядкових версій з 
катеном в К онотопськом у, Б ілопільському, К ролевецьком у, 
Глухівському, Ш осткінському р-нах, та без катена у с. Слобода 
Буринського р-ну [11, с. 236, 245, 247] (див. карту). В окремих 
зразках  короткий (2-3 склади) катен з 'являється непослідовно, 
лише перед деякими рядками (прикл. 5).

Класична дворядкова строф а у цих м ісцевостях відсутня, 
хоча побутує буквально поруч — див. карту1. У сусідній Ч ерні­
гівщ ині однорядкові наспіви < © 557і > знаходяться на тих ж е 
"паралелях", що і на Сумщині — у Борзнянському та Новгород- 
С іверському р-нах [4, с. 99, 100].

Додамо, що ритмотип < © 5Д,3 >, котрий в Україні переваж но 
зу стр іч аєтьс я  у  вигляді д во р я д к о во ї стр о ф и , у С ер ед и н о - 
будському районі також  побутує з катеном у формах дворядковій
< © 5 Д 432. Ке 545432 > або  зм іш ан ій  д во -о д н о р яд к о в ій
< 0  545432. Ке 54543‘ > (прикл. 6).

Слід зауваж ити, що на території Сумщини, як  і взагалі на 
Л іво б ер еж н о м у  П о д н іп р о в 'ї ком п ози ц ії з засп івом -катен ом  
притаманні позаобрядовій  ліриці. Л .Є ф рем ова припускає, що 
сам е п о ш и р ен ість  о д н о р яд к о ви х  з к о н к а тен ац ією  ф о р м  у 
позаобрядовій ліриці лівобережного гуртового співу вплинуло на 
формування такого типу композиції і в обрядових жанрах, тобто, 
це яви щ е "п р и в н есен е  у  о б р яд о ву  л ір и к у  зовн і"  [4, с. 99]. 
Наводячи зразок  з Харківщ ини, авторка коментує, що усклад­
нення звуковисотної організації в багатоголосному виконанні

1 Н. Савельєва наводить приклади пісень структури 557 (К557) у весільних 
піснях Стародубського, Севського, Красногорського р-нів на Брянщині [15, №83, 
88,89].



веде до спрощ ення форми, де перший півперіод стискається до 1 
такту  [там само]. Але ж  зр а зк и  з П олісся н авр яд  чи м ож на 
охарактеризувати як  ладово чи фактурно складні, отже наведе­
ний аргумент щодо причини спрощення форми в цьому випадку 
не виправдовується.

О чевидн о , к о н к а т ен ац ія  з в и к о р и стан н я м  н еп о вн о го  
(усіченого) рядка-заспіву в різних випадках має різну природу, і 
говорити  однозначно про сп рощ енн я 2-рядкової строф и  чи, 
навпаки, ускладнення однорядкової форми не можна. Скоріш за 
все, ми маємо справу з перехідним структурним явищем, котре, 
природно, вирізняється нестабільністю проявів.

Але м елогеограф ічний  аспект розгляду дає нам  підстави 
говорити про стабільність інш ого рівня: використання таких 
нестабільних структур має досить чітко окреслену локалізацію в 
певних ареалах з різним  ступенем концентрації цього явищ а. 
С аме "порушення ком позиційних стандартів" о д н о ч асн о  в 
кількох типових формах і навіть жанрах стало однією з питомих 
д и ф ер ен ц ій н и х  о зн ак  для вио кр ем л ен н я  кількох локально- 
стильових зон (на карті позначені штриховкою), котрі мають своє 
продовження (а можливо, зливаються в єдиний стильовий масив) 
на сусідніх територіях.

Тенденція до подібної роботи з композицією характерна для 
п рилегли х  р ай о н ів  Б р ян щ и н и  і Г ом ельщ ини: б іл о р у ськ і та 
п івн ічн оукраїн ськ і д ж ер ела  позначаю ть ф орм и  з зачинам и- 
катенам и на просторі Східного (Д еснянського) і С ереднього 
(П р и п 'ятськ о го ) П ол ісся  до л ін ії р ічо к  Случ (ліва п р и то к а  
П ри п 'ят і) та Г оринь (права п ритока). Щ оправда, д рукован і 
д ж ер ел а  не п оказую ть  ступ ен я п о ш и р ен о сті цього яви щ а в 
окреслених теренах.
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НОТНІ ПРИКЛАДИ'

№1

С-Буда: Кренидовка

1

За - га - да - ла га- лу - бо - чкам да шоб нє гу - лі. Ги!

№2

Шостка: Вороніж

Бо те - пе - ра ми не тво - ї, ти не на - ша.І
Т и  не на - ша,

Бо те - пе - ра то - го па - на, ой, з кимгу - ля - ла.

1 Пісенні зразки з фоноархівів автора та Сумського ОЦНТ транскрибовано 
автором.



КиЬаЮ ч• 148 одна
К о н о т о п :  Д у х а н і в к а

По - глянь, ма - ти да на мій по - го - сад,

У ко - сах си - ги - дять,

Л 36-26 | всі __________________

Всі дів - ча - та й у ко - сах

а на мо - ю да ро - са впа[ла]. Гу!

№4

1 - і  Г ... с т

С . Б у д а :  Б о р о в и ч і

Сня - да на - чкі,

ь—¥ 0 т—Р
сня - да - на - чкі да да - мои і - дуть,

ва - чку да там па - кі - да[ють]. Ги!



К о н о т о п :  Ш а п о в а л і в к а

С . Б у д а :  Б о р о в и ч і



Карта 1. Поширення композиційних різновидів базових  
весільних ритмотипів на території Сумщини
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Ю. Іванова

ХОРОВЕ СОЛЬФЕДЖІО ТА РОБОТА НАД СТРОЄМ 
УДИТЯЧОМУХОРІ

Стаття містить методичні рекомендації щодо роботи над строєм у 
дитячому хорі. В роботі розкривається щільний взаємозв'язок між 
музично-теоретичними знаннями співаків, вокальною роботою в хорі 
та якістю хорового строю.

Статья вмещает методические рекомендации по работе над строем 
в детском хоре. В работе раскрывается тесная взаимосвязь между 
музыкально-теоретическими знаниями певцов, вокальной работой в 
хоре и качеством хорового строя.

The article is contains methodical recommendations on work above tune 
in children's chorus. In work the close interrelation between musical- 
theoretical knowledge of singers, vocal work in chorus and quality choral 
tune is opened.

Чистота та злагодженість хорового співу є фундаментом для 
створення художньо повноцінного хору. За словами провідного 
х о р м е й с тер а  К. П ігрова: "Ч истота и н то н и р о ван и я  — это 
кр аеу го л ьн ы й  кам ен ь, на ко тором  б ази р у ет ся  х о р о во е  
искусство". А для хормейстерів, що працю ю ть з самодіяльним 
дитячим  колективом , ви р іш ен н я  ц ієї проблем и  має вели ке 
значення для успішної роботи колективу.

В міння досягати  чистого, тон кого  строю  ви х о ву ється  з 
перших кроків навчання у хорі. Роботу над строєм в хорі можна 
поділити на три етапи. Це робота над унісоном  (мелодичним 
строєм), робота над інтонуванням  інтервалів у гармонічному 
вигляді та робота над інтонуванням акордів. Ці етапи відповідають 
і різним  віковим групам дитячого хору (молодша, середня та 
старш а). В роботі хорового колективу використовуються два типи 
строю — стрій a cappella та стрій темперований (у співі творів з 
супроводом). Кожний стрій має свої особливості і хор повинен 
вільно володіти ними. Процес роботи над строєм у дитячому хорі 
повинен бути активним, творчим, регулярно підкріплю ватися 
теоретичним и знаннями, що в подальш ому значно підвищить 
професійну майстерність такого хору.



М ета д ан ої статті — ви яви ти  в з а є м о з в 'я з о к  м узично- 
теоретичних навичок сольфеджіо з вокальною роботою в хорі, 
означити основні компоненти роботи над строєм на різних етапах 
роботи колективу.

Якщо у колективах, де хористи знайомі з нотною грамотою, 
проблем и інтонування виріш ую ться за допомогою  вивчення 
закон ів  інтонування мелодичного та гармонічного строю  на 
уроках сольфеджіо та гармонії, то у самодіяльному, особливо у 
дитячому, хорі значну роль в роботі над строєм відіграє знання 
музичної грамоти. Для цього хормейстер самодіяльного дитячого 
хору об ов 'язко  повинен користуватися хоровим  сольфедж іо. 
Х орове сольфедж іо безпосередньо втручається саме у хорові 
зан яття  і служ ить для р о зви тку  музичного, гарм онічного та 
вокального слуху хористів, а також  розвиває музичну пам'ять та 
почуття р и тм у  у д ітей . В перш е си сте м ати зу в ав  п р и н ц и п и  
навчанню  хоровому сольфеджіо відомий дитячий хормейстер 
Г. С труве у своїй  кн и зі ''Х орове сольф едж іо". Д осить повні 
м етоди чн і п р и н ц и п и  ро б о ти  хо р о во го  со л ьф ед ж іо  н адає 
Л. Ш ам іна в р о б о ті ''Р аб о та  с сам о д еятельн ы м  хоровы м  
коллективом".

Основу робота над строєм складає вміння інтонувати ступені 
ладу, інтервали, акорди. Тому робота над строєм щільно пов'язана 
з основами хорового сольфеджіо.

Н а р ізн и х  етапах  роботи  хо р о во го  к о л ети ву  ви вч ен н я  
хорового сольфеджіо має велике значення. Діти молодшої групи 
5-6 років у ігровій формі знайомляться з нотами, ритмічними 
малюнками, ладом. Діти середньої групи 7-10 років вже не тільки 
володіють окремими теоретичними знаннями, а й беспосередньо 
використовують їх у співі. У старшому хорі (11-18 років) знання 
хорового  сольф ед ж іо  є б азови м  для чистого, злагодж ен ого  
ін тон уван н я та усп іш ного  п ер еб у ван н я  дитини  в хоровом у  
колективі.

Основа чистого інтонування при співі закладається ще на 
початку вокального виховання дитини, коли вона знайомиться з 
поняттям звукоутворення, дихання, регістрів, високої позиції 
звуку. А робота хорм ейстера з дітьми 5-6 років в основном у 
спрям ована на вироблення мелодичного строю . В цей період



важ ливо навчити дитину чисто інтонувати унісон. Коли діти 
приходять співати у хор, то найпош иреніш а проблема, з якою  
стикаю ться педагоги — це некоординованість слуху та голосу у 
дитини. Цей етап роботи одночасно є самим цікавим і найсклад­
нішим для педагога, бо саме на ньому найяскравіш е виявляються 
його творчі здібності.

Дуже важливе значення на перших заняттях хору має робота 
дитини внутрішнім слухом, вміння інтонувати "думками". Якщо 
більша частина дітей, що прийшли у хор, інтонує погано, то є сенс 
частіш е слухати, н іж  співати. П едагог мож е у ігровій  ф орм і 
прац ю вати  над м узичною  п ам 'яттю  дитини, сп р ям у ван н ям  
мелодії, ладовим та тембровим відчуттям звуку. Далі потрібно 
переходити до інтонування невиличких фраз.

Якщ о більш ість дітей  у хорі інтоную ть чисто, то д ітей  з 
поганою координацією треба просити деякий час послухати спів 
інш их дітей. Така ф орм а роботи допомож е їм згодом скоріш е 
інтонувати вірно.

П ісля приблизно м ісячної роботи над відносин вир івн ю ­
ванням інтонування у хорі можно переходити до вивчення основ 
музичної грамоти. Для цього педагоги звично використовую ть 
відносну сольмізацію, яка згодом переростає у абсолютну.

Найбільш поширений та зручний метод відносної сольміза­
ції — це спів за допомогою ручних знаків, які відповідають різним 
ступеням ладу. Зовсім  не обов 'язково  використовувати  назву 
ступенів X. Кальюсте. К ращ е брати за основу циф рову назву 
ступенів, бо це дозволяє співати вправи у різних тональностях. 
На початковому етапі роботи з хором використовується спів 
різних ступенів ладу по черзі. Хормейстер за допомогою ручного 
знаку показує номер ступеню, а діти відображають його голосом.

Часто педагоги використовують спів "по руці", де ліва рука 
виявляється нотним  станом , а права рука показує м ісц езн а­
ходження на ній звуків. В процесі співу можна користуватися як 
назвою  нот, так і назвою  ступенів ладу. Співати по руці можна 
звукоряди, окремі інтервали, прості акорди, а також  нескладні 
вокалізи . На початковом у етапі навчання дітей співу м ож на 
активно використовувати  інструмент (фортепіано, баян), що 
створю є міцну гармонічну п ідтримку і на підсвідомому рівні



виховує почуття ладу. Спів вокалізів має велике значення не 
тільки для вивчення основ музичної грамоти, а й для оволодіння 
основами вокальної роботи.

Загальні, елементарні закономірності строю простежуються 
на рівні інтонування інтервалів. Проблема інтонування інтервалів 
досить повно висвітлен а у сучасн ій  м етодичній  л ітератур і і 
хормейстер повинен обов'язково володіти цими знаннями.

Вже з перш ого року  співу дітей  у хорі тр еб а  навчити  їх 
відрізняти тони та півтони. Спочатку можна послухати, як вони 
звучать на інструменті, а потім співати їх від одного звуку по 
черзі.

Найважливішим фактором подальшої успішної роботи хору 
над строєм на всіх етапах є виховання у дітей ладового відчуття. 
Для цього мож на використовувати  спів окрем их звуків ладу з 
подальш им  їх р о зв 'я за н н я м . О б о в 'я зк о в о  т р еб а  ви п и сати  
звукоряд на дошці і показувати дітям рукою певний звук, який 
ви хочете почути. Таким чином у дітей поступово розвивається 
вн утр іш н ій  слух, гостре почуття ладу, інтонац ії, б ез  чого 
неможливо співати чисто.

Після першого півріччя навчання дітей у хорі (при умові, що 
б ільш ість  д ітей  інтонує чисто) м о ж н а п ер ех о д и ти  до сп іву  
інтервалів у гармонічній формі. Спочатку це може бути велика 
та мала терц ії, потім  квінта, кварта . П ри сп іві гарм он ічних  
інтервалів м ож на спочатку їх грати на інструменті, заспівати 
самому педагогу разом з якимось хористом. Співаючи інтервали, 
важ ливо привернути  увагу дітей до тем брової барви того чи 
іншого інтервалу, викливати образні асоціації.

Велике зн ачен ня для р озви тку  гармонічного слуху дітей 
маю ть канони . К анони  м ож на сп івати  вж е з перш ого р о ку  
навчання. К анони допомагаю ть створити ансамбль у кож ній  
партії, , вирівняти тембри, покращ ити інтонацію. Канони самі по 
собі не вирішують проблеми злагодженого багатоголосного співу, 
але можуть значно покращити її.

Крім використання правил інтонування інтервалів чи акордів 
в роботі над строєм треба покладатися на постійну стабільність 
певних тонів ладу (перший, четвертий та п 'ятий ступені мажору 
та третій мінору). Іноді проблема підвищ ення строю виникає у



зв 'я зк у  з підвищ еням цих стійких ступенів, що призводить до 
знищ ення слухової опори хору, а інтервали у такому строї мають 
тенденцію до звуження або розширення.

Найбільш активна робота над строєм проводиться у старш о­
му хорі, що зумовлено самими репертуаром  (спів 4-голосних 
твор ів , твор ів  б ез суп роводу). О сн о вн а  у вага  на зан яттях  
приділяється розвитку  гармонічного строю  у дитини. Згідно з 
законами акустики починати вироблення гармонічного строю 
треба з настроювання хору. Спочатку це вирівнювання унісону, 
потім додавання чистої квінти, а згодом і терцового тону акорду 
(спочатку м аж орної, а потім м інорної терції). Д уж е важ ливо 
р о зв и в ат и  у сп ів ак ів  п р ави л ьн і во кал ьн о -сл у х о в і в ідчуття 
основних гармонічних зв 'язків  — тоніки, домінанти та субдомі­
нанти. Для цього мож на використовувати гармонічні вправи з 
послідовним зміненням функцій акордів. Такі вправи рекомендує 
Г. С труве у сво їй  кн и зі "Х орове со льф ед ж іо". Д оцільним  у 
п роцесі р о зв и тк у  гарм он ічного  слуху та виконанн і вправ є 
використання письмового запису даної послідовності акордів, 
застосування релятивних знаків в процесі співу. Зорова, слухова 
та рухова наочність сприяю ть більш усвідомленій роботі над 
строєм.

В ум овах р о зв и тк у  сучасної хорово ї м узики  робота над 
строєм у хорі має свої особливості. Сучасне хорове мислення 
композиторів вже не так спирається на основи функціональної 
гармонії. О снову гармонічного мислення складає л інеарність 
голосоведіння, використан ня неакордових звуків, кластерів. 
Тому теоретичні знання, надбані в процесі роботи над хоровим 
сольфеджіо, стануть у пригоді при співі таких творів. Велике 
значення для усвідомлення гармонічної мови сучасної хорової 
м у зи ки  м ає вм ін н я сп івати  кл астер и . В о сн о в і в и к о н ан н я  
кластерів лежить гармонічний спів гам або окремих тетрахордів. 
Для успіш ної роботи над кластером, перш  за все, дітей треба 
навчити  інтонувати  малі та великі секунди  у гарм он ічном у 
вигляді. Х о р м ей стер ам  не слід для п о казу  зву ч ан н я  секун д  
використовувати темперований інструмент, бо у хорі звучання 
секун д  вели ки х  і так о ж  малих маю ть зовсім  інш е тем брове  
забарвлення. Акустичні закони співу кластерів відрізняються від



законів класичної гармонії. Однією з основних рис їх виконання 
є звучання, врівноважене за динамікою, тембром, регістром. Це 
надає звучанню кластера вільне прослуховування кожного голосу 
та рівне, одноманітне звучання всього спектру звуків.

Цікавий і дуже впливовий метод роботи над строєм викорис­
то ву вав  Г. С труве . Ц е ін то н у в ан н я  сту п ен ів  гами ш ляхом  
нашарування. Хор треба поділити на 7-8 голосів. Кожний голос 
буде співати окремий звук гами і в одночасному звучанні це буде 
виглядати як  великий кластер. Ш ляхом виключення або підклю­
чення окремих звуків з такої гами у гармонічному вигляді можна 
співати різні акорди та співзвуччя частинами хору.

Н аступ ни м  етапом  в р об оті хо р о во го  к о л ек ти в у  стає  
виконанн я хорової м узики  a cappella , що є найскладніш ою  
ф орм ою  роботи  над строєм  у х оровом у  колективі. С півоче 
музикування a cappella має унікальний характер звукотворчості. 
Звуковидобування в ньому пов'язане лише з диханням та гнучким 
регулюванням його тиску, безпосереднім (фізичним) відчуттям 
регістрової напруги, специфічним (м'язовим) відчуттям висоти 
звуку, швидкості руху, атаки. Звуковидобування у співі a cappella 
п о в 'я за н е  з в ібрато  у голосі, а головне — з інтонуван н ям  у 
нефіксованому строї. Виконання в умовах нефіксованої висоти 
звуку припускає невеличкі інтонаційні варіанти, які у меж ах 
звуковисотної зони сприймаю ться як даний звук. Тому робота 
над строєм a cappella є складною і багатогранною , особливо у 
дитячому хорі.

Якщо хоровий колектив весь час працював з інструментом, 
то на перш ому етапі роботи хорм ейстеру буде дуже складно. 
Однією з форм переходу хору від співу з супроводом до співу а 
cappella є повне виключення з роботи інструменту. Через деякий 
час (2-3 тижні) хор почне вистроюватися самостійно.

В роботі над багатоголосними творами велике значення має 
наявність перед очима хористів хорової партитури. Якщо діти ще 
не зовсім володіють музичною грамотою, то партитура допомагає 
скоріш е усвідомити напрямок руху своєї партії, зорово побачити 
узгодженість своєї партії з іншими. Завдяки цьому діти беруть 
участь у розучуванні творів, коли їх партія не співає. Зорові 
відчуття від графічного, наочного відображення у поєднанні зі



слуховими навичками дають позитивний результат, а діти швидко 
отримують навички співу нот по партитурах.

Для розвитку гармонічного слуху дитини та активної роботи 
над строєм у хорі велике значення має перехід дитини з однієї 
партії в іншу. О собливо корисним  для розвитку гармонічного 
слуху є спів у середніх голосах (І альт чи II сопрано). Навички 
сп іву  голосу, що веде м елодію , мало сп р и яю ть  р о зв и т к у  
гармонічного слуху. Тому дуже важливо, щоб дитина засвоїла спів 
не тільки верхнього голосу, а й інших. Якщо дитина активно 
працює на заняттях хору, то перехід із однієї партії в іншу стає 
непомітним.

Робота над строєм багато в чому залежить від особливостей 
хорового твору. Тому треба працю вати над строєм, виходячи з 
конкретного  музичного матеріалу. Якщо хор пагано вистро- 
ю ється у даному творі, причиною  може бути незручна тональ­
ність. У співі творів a cap p ella  тональність м ож на рухати на 
п івтона чи на тон вищ е або ниж че, що мож е сприяти  більш 
зручном у інтонуванню  та строю  хору. З інш ого боку, кож на 
тональність несе певну виразну функцію, а іноді стає вирішаль­
ним ф акто р о м  при ви кон ан н і м узичного  твору. У нетем пе- 
рованому строї яскраво виявляється тембровий колорит кожної 
тональності. Є тональності, зручні для вистроювання у дитячому 
хорі, а є не зручні для даного твору. Багатий виконавський досвід 
хорового м истецтва призвів  до виявлення тональностей , які 
найбільш  зручні у хоровом у виконавстві. Ц е тональності, у 
більшості своїй бемольні — G-dur, g-moll, Es-dur, d-moll, F-dur.

Особливо складною для співу у дитячому хорі є тональність 
C-dur. В ній виникає необхідність додатково коректувати стрій 
на рівні акустичному і психологічному. За словами С. Казачкова, 
звук Н (7 ступінь) у C-dur при одноголосному виконанні звучить 
особливо гостро, а у домінантовому акорді гострота інтонування 
цього звуку повинна бута злагодженою.

Д ля р о б о ти  над  стр о єм  a c a p p e lla  у д и тячо м у  х о р і на 
початковому етапі корисним є вивчення нескладної православної 
духовної м узи ки  XIX — початку  XX стор іччя .Т ака м узи ка в 
о сн о в н о м у  с к л а д а єть ся  з н еск л ад н и х  гар м о н ій , зр у ч н а  у 
звуковеденні та теситурі. Співаючи з дітьми таку музику, можна



аналізувати акорди у їх ладовому взаєм озв 'язку, що допомагає 
не тільки  у н авчан н і х о р о во м у  со л ьф ед ж іо , а й у точном у  
інтонуванні звуків акорду. У кінцевому результаті стрій хору стає 
усвідомлено вирівняним.

Якщо хор володіє чистим строєм у співі a cappella, то робота 
у т ем п е р о в а н о м у  стро ї для х о р у  буде н ескладн о ю . С пів у 
тем перованом у строї усуває деяку  кількість тем брових барв 
дитячих голосів. Але недостатність тембрових барв ком пенсу­
ється за рахунок інструментального супроводу.

Складним для хору може бути перехід в одному творі від співу 
a cappella до співу із супроводом. Таких творів для дитячого хору 
небагато, але вони зустрічаються у сучасній музиці для дітей. В 
цьому випадку допоможе розвинута музична пам'ять дітей.

Робота над строєм щільно пов'язана з іншими елементами 
хорової звучності та вокальною  роботою  у хорі. Якщо у хорі 
відсутня якісна вокальна робота на всіх її етапах, то це безпо­
сер ед н ь о  вп л и н е на ч и сто ту  ін т о н у в ан н я  у хор і. С пів б ез  
дихальн о ї оп ори  та сп ів на ф о р со в ан о м у  звуц і од н аково  
п ризводять до ф альш ивої інтонації та неяк існого  строю . Всі 
вправи на розспівування, а також  безпосередньо робота над 
тв о р ам и  п о ви н н а  п р о во д и ти ся  на н ев ел и ч к ій  зв у ч н о ст і з 
відчуттям пруж ного гальмування видиху. Спів тихим звуком  
створює умови для особистого контролю кожним співаком своєї 
чистоти інтонації і якості звуку. На чистоту інтонації впливає і 
атака звуку. Тверда атака сприяє заж им у голосового апарату, 
внаслідок чого руйнується чиста інтонація.

Д уж е важ ливе зн ачен ня в роботі над строєм  має висока 
позиція звуку. Ототожнювати висоту музичного звуку з висотою 
вокальної позиції є помилкою. Той чи інший звук у правильній 
во кал ьн ій  п о зи ц ії м ож е п р о зву ч ати  ф альш и во , і н авп аки , 
завищеним може бути звук у низькій позиції. Працюючи з хором 
над високою  п озиц ією , необх ідн о  п остій но  сл ідкувати  за 
чистотою інтонації, особливо у місцях, де є альтеровані ступені, 
складні акордові співзвуччя.

Велике значення для співу гармонічних вправ у хорі має 
використання різноманітних нюансів. Крім того, що це активізує 
реакцію  дітей на руку диригента, такі динамічні контрасти плідно 
впливають на роботу дихання дітей.



На якість строю впливає емоційний стан співаків. Позитивні 
емоції, особливо у дітей, допомагають підтримувати чистий стрій. 
Але ем о ц ій н е  зб у д ж ен н я  сп р и яє  п ід ви щ ен н ю  ін то н ац ії, а 
депресивний стан призводть до зниж ення інтонації. Хормейстеру 
дитячого хору треба завж ди враховувати цей момент, бо діти 
дуже тонко відчувають емоційний стан репетиції або концерту. 
Якщо хор постійно співає незлагоджено, проблему треба шукати 
у вокальній роботі.

Робота над строєм нерозривно пов'язана з ансамблем. Коли 
йде робота над строєм, то обов'язковим  є вслуховування у те 
співзвуччя, яке ми зараз вистроюємо. В результаті такої слухової 
р об оти  в и н и кає  злиття, єдн ість  усіх  голосів  не тільки  за  
інтонацією, а й за іншими параметрами хорового звучання. Стрій 
у співі визначається не тільки чистою інтонацією, а й гармонічно 
вистроєним ансамблем.

Правила хорового строю вказують лише на основну, типову 
тенденцію, що склалася у практиці хорового співу. Стрій як засіб 
виразності пов'язаний зі стилем, який визначає точну міру та всі 
найтонкіші висотно-інтонаційні градації, що додають неповтор­
ності даній музиці. Так, за словами С.Казачкова, мажорна терція 
має різну настройку у творах німецької та російської музики, у 
тв о р ах  л ір и ч н о го  та д р ам ати ч н о го  х ар ак тер у , у щ ім ливих 
інтонаціях П. Чайковського та ясних гармоніях Палестрини. Тому 
слух, м узичний см ак почуття стилю, увага, терп іння стаю ть 
н ай важ ли віш и м и  пом ічникам и дири ген та в його роботі над 
строєм.

Висновки
Стрій хору — це постійно рухома складова хорової роботи. 

Вона не може існувати без підкріплення її музично-теоретичними 
знаннями, а в роботі самодіяльного колективу знанням хорового 
сольфеджіо. Робота над строєм щільно п ов 'язан а з вокальною 
роботою  у хорі. Також  стрій залеж ить від стану організму та 
психіки співаків, погоди, атм осф ерного тиску і не мож е бути 
назавжди зафіксованим. Увага до строю не повинна заслоняти 
всі інші важливі сторони виконання. Робота над строєм повинна 
проводитися в комплексі всіх художніх задач, виходячи то на



перший план, то підлягаючи іншим не менш важливим задачам 
хорового виконання.
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В. П анасю к

РАМА В СИСТЕМЕ ТЕАТРАЛЬНЫХ КОММУНИКАЦИЙ

В статье на материале из истории мирового сценического искусства 
определяется семиотический характер рамы в системе театральных 
коммуникаций, типологизируются возможные случаи ее нарушения в 
процессе транслирования художественного текста.

У статті на матеріалі з історії світового сценічного мистецтва 
визначається семіотичний характер рами в системі театральних 
комунікацій, типологізуються можливі випадки її порушення в процесі 
транслювання художнього тексту.

On the basis of materials from the history of the world's stage art this 
article defines the semiotic character of the frame in the system of theatrical 
communications, typologies possible cases of its failure during the process of 
broadcasting of the fiction text.

Ц ентральны м  собы тием  ром ана В. Вулф "М еж ду ак то в ” 
явл яется  лю би тельский  сп ектакль  — "сцены  из английской  
истории", разыгрываемые на пленэре. М исс Ла Троб, автор пьесы 
и постановщик спектакля, реш ила эпизод "Мы сами", представ­
ляющий современную  ж изнь (действие происходит летом 1939 
года), разыграть, отказавшись от каких бы то ни было театраль­
ных условностей. И вот что из этого получилось: "Мисс Ла Троб... 
стояла, уперш ись взглядом в рукопись. "После Викт. — было 
намечено в рукописи, — попроб. 10 мин. наст. врем. Ласточ., 
коровы и проч." Она хотела их [зрителей — В.П.], можно сказать, 
как душем, обдать реальностью текущего часа. Но опыт, кажется, 
не удался. "Реальность им не по зубам, — она бормотала. — А-а- 
ах, да ну их всех к черту!" Разве влезеш ь в их шкуру! Разве на 
публику угодишь! О-о, написать бы пьесу без публики, настоя­
щую пьесу! Но зрители — вот они, тут сидят. И с каждой минутой 
расслабляют поводок. Номер не прошел. Опыт не удался. Сейчас 
бы сюда задник, повесить между березами, выгородить коров, 
ласточек, настоящее время! Но задника нет у нее. И музыку она 
отменила. Царапая ногтями кору, она костерила публику. Ужас, 
ужас. Кровь будто капает из башмаков. Смерть, смерть, смерть,
— помечала она у себя на полях рассудка, когда подвела мечта. 
Она стояла, смотрела на публику, не в силах рукой шевельнуть.



И вдруг — грянул дождь, ливень как из ведра" [3, с. 186-187].
К онечно, публике угодить трудно, как  всякой  "дуре", не 

п они м аю щ ей  н о вато р ск и х  о тк р о в ен и й  х у д о ж н и ка. О на не 
п оняла, что вольно  п ар ящ и е в н еб еса х  л асто чки  и уны ло 
бредущие коровы в течение десяти минут — это и есть "настоя­
щ ее врем я", следую щ ее "после Викт.", то есть  после эпохи  
королевы Виктории. Не поняла, потому что реальность "настоя­
щ его врем ени" не стала реальностью  худож ественн ой . Для 
осущ ествления такой метам орф озы  в первую  очередь нужно 
было установить раму, то есть "вы городить коров, ласточек, 
н асто ящ ее  врем я". К ак у тв ер ж д ает  Б. У спенский , "им енно 
"рамки"... организуют изображение и, собственно говоря, делают 
его изображ ением , т.е. придаю т ему семиотический характер. 
Здесь можно вспомнить глубокие слова Г.К. Честертона о том, 
что п ей заж  б ез рам ки  п р акти ч еск и  ничего  не значит, но 
достаточно поставить какие-то границы (будь то рама, окно, арка 
и т.п.), как он может восприниматься как изображение. Для того, 
чтобы  увидеть мир знаковы м , необходим о (хотя и не всегда 
достаточно) прежде всего обозначить границы: именно границы 
и создают изображение" [И , с. 177].

Та ж е отграничивающая рама есть и в театральных коммуни­
кациях. Но какова она, каков ее характер, насколько она стабиль­
на или подвижна и как это влияет на транслирование художест­
венного текста — вот те вопросы, получение ответов на которые 
и является целью статьи.

К ак в изобразительном  искусстве рам а "делает" картину 
картиной, так и в театре отграниченность "делает" сцену сценой. 
Именно отграниченность, будучи общим признаком, позволяет 
идентифицировать театральную сцену с сакральным простран­
ством: "Сакральное пространство всегда было более или менее 
жестко очерчено. И в этом оно родственно сцене, — утверждает 
Е. Д уков, далее ар гу м ен ти р у я  свой  тези с  этим ологи чески м  
анализом  терм ина. — Так, сем антически  терм ин "сцена" для 
древних греков — отгороженная, закрытая часть пространства... 
А нтичный Рим добавит в сем антическое поле этого терм ина 
(scene) значение "публичность", "внеш ний блеск" и "показная 
пышность", а также "открытая с одной стороны поляна" [4, с. 52-53].



Итак, рам а локализирует пространство, делает его сем ио­
тически значимым, отделяя в зоне осущ ествляемого контакта 
художественную  сф еру от нехудожественной.

С описанием неудавшегося английского сценического опыта 
корреспондируется описание русского кукольного спектакля, 
сделанное П. Ф лоренским в "Предисловии к книге Н.Я. Симо- 
нович-Ефимовой "Записки петрушечника". Как и в английском 
случае, спектакль разы гры вался на "вольном воздухе". Но, в 
отличие от героини В. Вулф, Ефимовы, постановщики кукольного 
представления, "сумели использовать для постановки луг и рощу, 
актерами сделав всех зрителей, что тут осущ ествлена исходная 
ф орма эллинской трагедии, что дело совсем не в деревьях, а в 
умении заставить смотреть на огороженный кусок природы как 
на праздничную орхэстру" [12, с. 532].

Оказывается, именно "огороженное", взятое в раму, стано­
вится  исклю чительн ы м , подобно тому, как  вы д елен н ы й  из 
повседневны х будней день становится праздником: "Вопреки 
тому, как думают обычно, мучая себя, праздник нуждается не в 
попечениях, а в свободе от них. И эта свобода преж де всего и 
больше всего осуществляется строгою изоляцией от будней. Уже 
давно  заб ы та  всем и  н ародам и  зап о вед ь  о суб б оте  и сняты  
непроницаем ы е разделы  меж ду субботою  и прочими ш естью  
дням и . М еж ду  тем , только  рам а, о тгр ан и ч ен и е , н е п р и к о с ­
новенная межа предоставляет раскры ться особому пространству 
художественного творчества, праздному по оценке пространства 
внешнего..." [12, с. 533].

В сем и о ти ч ес к о й  н ау ке  н ал и чи е рам ы  есть  одним  из 
осн овн ы х  п о к азател ей  х у д о ж ествен н о го  текста , которы й  
"м ы слится как  о тгр ан и ч ен н о е , зам кн у то е  в себе  ко н еч н о е 
о б р азо в ан и е . О дним  из осн о вн ы х  его п р и зн ак о в  яв л яется  
наличие специфической имманентной структуры, что влечет за 
собой  вы сокую  зн ач и м о сть  к атего р и и  гран и цы  ("начала", 
"конца", "рампы", "рамы", "пьедестала", "кулис" и т.п.)" [7, с. 424].

Решение проблемы театральной рамы, в отличие, скажем, от 
рамы в изобразительном искусстве, усложняется тем, что сама 
рама по своему сущ еству условна и нестабильна. Ее границы не 
всегда были (и остаются) четкими, пространства художественной



и н ех у д о ж ес тв е н н о й  сф е р ы  не бы ли строго  д и ф ф е р е н ц и ­
рованными, а поведение всех участников коммуникаций было 
не так строго регламентированным. Известен факт, что только в 
середине XVIII века, благодаря совместным усилиям Вольтера и 
Ле Кена, со сцены Комеди Ф рансез убрали скамьи для привилеги­
рованной публики. Сидящие на подмостках зрители были частью 
худож ественного пространства, устанавливали непредусм от­
рен н ы е сц еническим  текстом  контакты  и в конечном  итоге 
отрицательно влияли на организацию  и качество транслирования 
тек ста  (делали его "нечисты м "). Вот почему, по м нению  
Ж . Разгонниковой, после изгнания публики со сцены декорации, 
освещ ение, костю мы, да и вся постановочная часть в целом, 
"стали развиваться по-новому" [9, с. 140]. Таким образом, строго 
у ст а н о в л ен н ая  р ам а сп о со б ств о в ал а  со в ер ш ен ст в о в а н и ю  
обрамляемого художественного "полотна" и вносила коррективы 
в поведение тех, кто это "полотно" считывал.

Но в таком  случае возникаю т вопросы: как  при условии 
соблюдения установленных границ классифицировать инф орм а­
цию , п оступ аю щ ую  из н ех у д о ж ествен н о го  п р о стр ан ств а  
зрительного зала во время трансляции художественного текста? 
Все ли находящееся в раме является художественным текстом? 
Используя аналогию из изобразительного искусства, Б. Успен­
ский предлагает такой ответ: "Подпись художника на картине и 
возглас "браво!" во врем я сп ектакля  п редставляю т собой  в 
некотором смысле явления одного порядка: они как бы наклады­
ваю тся на худож ественны й текст, но по сущ еству не имею т к 
нему отнош ения — иначе говоря, они вне пределов худож ест­
венного пространства" [11, с. 178].

В данном случае аналогия с изобразительным искусством не 
совсем удачна. Да, вне пределов. Но росчерк мастера, как и им 
с о зд ан н ая  р аб о та , — в рам е, в ер б ал ь н ы е  и п л а сти ч е ск и е  
в ы с к азы в ан и я  зр и тел ей  — за ней . И подпись, и п олотно 
принадлеж ат одному автору. При этом подпись удостоверяет 
авторство "худож ественного пространства". Реакция зритель­
ного зал а  п о д тв ер ж д ает  ф ак т  п олуч ен и я и н ф о р м ац и и  из 
худож ественного пространства. Таким образом, их ф ункции  
различны и различимы.



Более убедительной представляется позиция Ю. Лотмана, 
который подобного рода процессы классифицирует как "включе­
ние в текст выхода за пределы текста". В качестве примера он 
приводит обы чны е для театральной  ком м уникации  явления: 
"убиты й на дуэли Л ен ск и й  встает  и р ас к л ан и в а ется  п еред  
публикой, а публика, вы тирая м окры е от слез щ еки, требует 
реж иссера и автора на сцену" [8, с. 182]. Возможность всех этих 
"непоследовательностей" Ю. Лотман объясняет проявлением  
двойственного бытия сцены, ее амбивалентностью.

Амбивалентен по своей сущности и сам занавес. В получив­
шей распространение модели итальянского театра он одновре­
менно и рама, и картина, по отношению к нему многоярусный, 
золоченый зрительный зал выступает дорогим багетом.

И так, казалось  бы, строго у стан овлен н ая  рам а остается 
условной. Это осознается зрителем, который по этой причине 
зачастую фиксированные границы нарушает. На эти наруш ения 
провоцируют либо помехи, возникаю щ ие в процессе транслиро­
вания сценического  текста, либо что-то другое: тогда, когда 
транслирование текста заверш ается. П ервый случай прекрасно 
иллю стрирует эпизод  из воспом инаний  М. К ропивницкого  о 
постановке любительского спектакля "Сватанье на Гончаровке" 
по пьесе Г. К витки-О сновьяненко в Елисаветграде: "В антракті 
прибіг за лаштунки якийсь чоловік і покликав касира.

— Там ціла юрба панів підійшла до каси, требують білети, а в 
касі нікого нема!.. — загукав він.

Кинулись шукать касира, але його і слід простиг — з грішми, 
з сердуком  С оболева і крохм альною  сорочкою  Ж улинського  
[участников сп ектакля — В.П.]. В чинився переполох, гвалт, 
лем ент... П ослали  за  п ол іц ією . П о л іц м ей стер а  в теа т р і не 
оказалось, а пристав зараз ж е сів писати протокол... Публіка 
нетерпляче гукала, щоб починали другий акт, актори розгуби­
лись, тільки Голубовський удавав з себе спокійного, кажучи: "Це 
не первина, траплялось!"

К ористую чись метуш нею , один гусарський оф іцер  поліз 
через оркестр на сцену, звелів робочим піднять завісу і почав 
співать куплети. За ним незабаром  полізли й другі. Полізли й 
ю нкери, а за ними дехто із публіки. Звеліли оркестрові грать



к о за ч к а  і почали  тан ц ю вать  на сц ен і. С о бо л ева  [актр и са , 
участница спектакля — В.П.] з переляку зомліла, її однесли в 
гостиницю; Соболев [актер, участник спектакля — В.П.] побіг 
ш укати бродягу-касира; Іван К арпович [К арпенко-К ары й  — 
актер, драматург, участник спектакля], загримований Прокопом, 
утік з театру. Добігши до Інгулу, він вимив лице, а парик жбурнув 
у річку і майнув пішодрала на Бобринець. Корнієнко [участник 
спектакля — В.П.] втік до знайомих..." [5, с. 12].

П рекращ ение транслирования сценического текста автома­
тически эту раму устраняет, а поэтому в таком случае возможно 
п о явл ен и е  зр и тел я  в п р ед ел ах  п р о стр ан ств а , до н ед авн его  
времени бывшего художественным, бывшего для него запрет­
ным, свящ енны м . Здесь п роявление того самого ощ ущ ения 
свободы, того радостного вторжения в пространство праздника,
о котором пиш ет П. Ф лоренский: "О торванности от обычных 
условий и привы чек ж изни  свойственно свое бодрое возбуж ­
дение, — вино неож иданной свободы... И тогда объявляю тся 
более глубокие силы наш его сущ ества, обы чно завал ен н ы е 
мелочами и слишком значительные, а может быть, и враждебные 
скучны м  будням . П р азд н и к  — от п р азд н ы й , т.е. пустой , 
незанятый; и весьма нередко достаточно снять грузы привычного 
и мелочно-повседневного, чтобы тут ж е вышли наружу задавлен­
ные ими: и вещ ее знание, и чувство коренной связи с миром, и 
близкая к экстатической радость бытия" [12, с. 533].

Второй случай "рамопреодолевающего" поведения зрителей 
обычно наблюдается после заверш ения транслирования сцени­
ческого текста и по существу является проявлением "экстаза от 
коммуникации". П оэтому соблю даемые до той поры правила 
"театр альн о й  и ллю зии" н ар у ш аю тся , р азгр а н и ч и т е л ь н ы е  
барьеры  упраздняю тся. При этом сценическое пространство 
п ерестает осознаваться как сакральное и с появлением в нем 
публики автоматически превращ ается в пространство нехудо­
ж е ст в ен н о й  сф ер ы . А ктер  П. С ак с аган ск и й  в сп о м и н ает  о 
подобном факте после успешных спектаклей "малороссийской" 
труппы: "Діла у Києві були чудові. Не можна собі уявити цілком 
того, що діялось. Н астр ій  у публіки  п ідвищ ений , оп лески  й 
в и кл и ки  бурхли ві. По ск ін ч ен н і п 'є с и  молодь, п ер ев аж н о



університетська, збиралась біля рампи, закидала сцену шапками, 
в надзвичайному захваті вилазила на сцену і — "яко до царя всіх 
подимем!". Поліція була безсила і, махнувши рукою, розходилась" 
[10, с. 44].

К стати , п р ео д о л ен и е  рам ы  и у ст а н о в л ен и е  к о н так та  с 
трансляторами сценического текста сегодня свойственно уж е 
зрителям не музыкального и драматического театра, а эстрадного 
зрели щ а. Т аким  образом , п р о ц есс  "ан ти д ем о кр ати зац и и "  
п о веден и я  зр и тел ей  о б ъ яс н я ется  д ей стви ем  к у л ьту р о л о ги ­
ческого закона повы ш ения и пониж ения во врем ени  статуса 
некоторых жанров. В результате повысившиеся в статусе жанры  
"оставляют" низовым некогда им свойственные модели поведе­
ния участников коммуникативного акта. Поэтому в поведении 
московской публики на прощальном спектакле труппы М. Кро- 
пивницкого 17 сентября 1887 года легко угады вается модель 
поведения "фанов" соврем енны х рок-групп: "По зак інченню  
водевіля "По ревізії" викликали разів зо три, публіка, переважно 
студенти, кинулись на сцену. А ртисти — тікати. Садовський 
ви п ад ково , м абуть, зал и ш и вся , і його в зял и ся  качати  при 
відкритій завісі. Галас зчинився страшний, крісла партеру були 
зсунуті або перекинуті, декорації почали падати; поліція забігала, 
скла рампи билися.Сяк-так все втихомирилось, завісу опустили" 
[13, с. 76].

Иной раз наруш ение рамы приводит к взаимозаменяемости 
семантики сцены и зрительного зала. Тогда нехудожественное 
пространство воспринимается публикой как некое худож ест­
венное, точнее, если использовать термин из изобразительного 
искусства XX века, как пространство перфоменса. К. Ванченко, 
украинский актер, антрепренер и драматург, по поводу поведе­
ния одесской публики на спектаклях по пьесе М. Кропивницкого 
"М ироед, или ж е Паук" вспоминает: "Величезні збори  давала 
п 'єса  "Глитай, або ж  Павук" М.Л. Кропивницького. Тут цікаво 
відзначити, що п 'єса  та у Одесі і перед тим виставлялась вж е 
кілька разів, але проходила з звичайним поспіхом, як і всі другі 
п 'єси. Але трапилось таке, що Садовський заслаб і замість нього 
роль Андрія виконував В.Е. Грицай. У останній дії, коли Андрій 
в е р т а є т ь с я  і за с т а є  свою  ж ін к у  в дом у "п аву к а-м и р о їд а"



зб езч ещ ен у , б ож ев ільн у , він  гр ізн о  ви м агає  від "глитая" 
відповідальності за загублене чуже життя, за всі його мерзотні 
вчинки і відпихає свою нещ асну жінку, яка пала мертвою (сцена 
дійсно вельми драматична); поміж публікою сталася істерія враз 
з двом а слухачам и-студентам и і молодою  ж інкою . П іднявся 
звичайний в таких випадках гардимер, вимогли спустити завісу,
і виставу не закінчили.

З того часу п 'єса "Глитай" стала найпопулярнішою в Одесі і не 
сходила з репертуару, або, як тепер кажуть, стала "гвіздком" сезону. 
Проходила кожний раз з істериками і зомлянням кількох нервових 
дам і... з аншлагами: "Всі квитки розпродані"... Буцімто публіка 
ішла дивитись не на п'єсу, а на істерики й мляння і той заколот і 
гардимер, що у таких випадках стається в театрі" [2, с. 56-57].

Но, как видно из примера, при нарушении рамы, то есть при 
разруш ен ии  иллю зии с последую щ им и зм енением  принятой  
модели поведения, прекращ ается транслирование сценического 
текста: зан авес  зак р ы вается , ибо рядом  с тран сли руем ы м  в 
и м п рови зац и онн ом  р еж и м е текстом  текст  худож ественн ы й  
о к а зы в ае тся  н еко н ку р ен то сп о со б н ы м . Н еп р ед ск азу ем о сть  
драматургии самопишущегося текста, каковым является жизнь, 
повы ш ает градус "экстаза  от ком м уни каци и ", а ф у н кц и и  
участников коммуникации изменяю тся.

В этом отнош ении очень показателен  эпизод из воспоми­
наний украинского актера и реж иссера Ф. Левицкого о гастролях 
труппы  М. К ропи вни ц кого  в А лександрии: "Під час вистави  
роздалися гучні оплески... "В чім річ? Кому?" Виявилося, що 
задрипана сторожиха полізла по рампі гноти у лампах підкрутити; 
перелазячи потилицею до глядачів через величезну суфльорську 
будку на другу половину рампи, зачепилася спідницею і розідрала 
її, за що й схопила колосальні оплески. Де не взявся сторож  у 
лаштунках з протестом до гальорки: "Ну чого б ото я ляпав, мов 
скажений? Он ж е пани сидять по ящ иках і не казяться. Чортова 
м азеп н я!"  С лова його були п о кр и ті оп лескам и . Р еготалася  
аудиторія, р еготався  М арко  Л укич [К роп ивн иц ки й  — В.П.], 
реготалась і вся трупа... Н езабаром залунали знову ще гучніші 
оплески. То вже припалося дядькові "без оселедця"; в доброму 
кожусі з піднятим величезним коміром, він переступив з гальорки



на грубу, яка своєю поверхньою рівнялася з бар 'єром  гальорки, 
на один крок вище від неї; дядько сів, звісив ноги та й почав лузати 
насіння. Під час антракту  поставили драбину і зняли дядька 
благополучно" [6, с. 85].

Все эти явления следом за Б. Успенским мож но классиф и­
цировать как "случаи экспансии ж изни  в искусство", которые 
можно разделить на две группы. К первой группе можно отнести 
все выш еприведенные примеры. О сущ ествляемы е наруш ения 
установленной рамы могли или сделать текст "нечистым", или 
прекратить его транслирование, или, в конце концов, привести 
к изменениям семантики сцены и зрительного зала. Но они не 
предполагали изменения транслируемого текста. Они "тексто- 
не-наруш аю щ ие".

Д ругая группа случаев — попы тки зри теля  "преодолеть 
х у д о ж ествен н о е п ро стр ан ство  и "войти" в тек ст  х у д о ж ест­
венного произведения, насильственно изменив его. К таковым 
Б. Успенский относит "убийство средневековой толпой актера, 
изображавш его Иуду (аналогичное явление нередко имело место 
и в мусульманских религиозны х мистериях), или знам енитое 
покуш ение зрителей в Новом Орлеане на ж изнь актера, играв­
шего роль Отелло; сюда ж е могут быть отнесены и хорошо извест­
ные в этнографии случаи использования изображ ения для наве­
дения порчи (с чем связаны соответствующие табу)" [11, с. 176].

Этот п ер еч ен ь  м ож но расш и ри ть  одним из ф рагм ен тов  
воспоминаний К. Ванченко, касаю щ имся реакции зрительного 
зала во время спектакля все по той ж е пьесе М. Кропивницкого 
"М ироед, или ж е Паук": "Якось у Ростові-на-Дону, у тій сцені 
останнього акту, де завше траплялися млості й істерики, якийсь 
пан з першого ряду до такої міри забувся, що скочив з місця і, 
погрожуючи в повітрі ціпком, на увесь театр гукнув:

— Бий його, мерзавця, бий!
І в тім, сп а м 'я т а в ш и с ь  і засо р о м и вш и сь , в зам іш ан н і, 

утираючи хусткою сльози, вимкнув з театру" [2, с. 57].
П одобное наблю далось и на спектаклях, поставленны х по 

другим пьесам: "Не пам 'ятаю  ні місця, ні часу, одначе, коли грали 
"Безталанну" Карпенка-Карого, черговий пож еж ник кинувся з 
кулаками й непристойною лайкою на Затиркевичку, що викону-



вала ролю свекрухи, коли б не присутш  тут за лаш тунками 
актори, неб1жчищ Ганш Петр1вш в1д пож еж ного дю талося 6 м 
[6, с. 86].

Такого рода наруш ения установленной рамы возмож ны  и 
тогда, когда зр и тел ем  тр ан сл и р у ем ы й  сц ен и ч е ск и й  тек ст  
проецируется в общ ественную  сферу. Великий ам ериканский 
актер театра и кино М. Брандо в своих мемуарах "Песни, которым 
учила меня мать" вспоминает о своем участии в спектакле "Флаг 
поднят". П ьеса  Б ен а  Х ечта п р ед став л ял а  собой  "о б р азец  
политической пропаганды в поддерж ку создания государства 
И зраиль с косвенны м осуж дением  Британии за препятствия, 
которые она чинила еврейским беженцам, отправлявш имся из 
Е вропы  в П алестину. В то врем я, в сен тяб р е  1946 года, вся 
еврейская общ ина Нью-Йорка, как и евреи всего мира, жили 
будущим П алестины и сионизмом": "Я играл Давида, молодого 
го р яч его  ев р ей ск о го  п арн я, стр ем и вш его ся  п ер еб р ать ся  в 
Палестину. На кладбище он встречался с раненым и умирающим 
человеком, похожим на пророка, по имени Тевье, тот пытался 
помочь ему, но умер. Тевье играл Муни. Давид прикры вал его 
тело ев р ей ск и м  ф лагом  и уходил; подразум евалось , что он 
отправляется сраж аться за создание еврейского государства в 
Палестине. В начале второго акта у меня был монолог, во время 
которого на меня направляли яркий свет прожекторов сверху и 
с боков. Эта гордая обвинительная речь начиналась с паузы. Я 
выжидал, пока поднимался занавес, а потом спокойно говорил: 
"Где вы были?" Потом снова выдерживал паузу и повторял "Где 
вы были, евреи?" Еще одна длинная пауза, после которой я кричал 
во всю силу своих легких: "Где вы были, евреи , когда ш есть 
миллионов евреев сожгли в печах?! Где вы были?!" При этих 
словах зал замирал. Почти все зрители были евреями, ведь в то 
время вся еврейская общ ина мучительно терзалась вопросом о 
том, все ли она сделала, чтобы остановить истребление своего 
народа, ...так что мой монолог задевал самые чувствительные 
струны  в их душ ах. И ногда во врем я сп ек такл я  ев р ей ск и е  
девушки вскакивали со своих мест и, рыдая, убегали в коридор, 
а однажды, когда я спросил: "Где вы были, евреи, когда шесть 
миллионов евреев  сож гли в печах О свенцим а?!" — какая-то



женщ ина, вне себя от ярости и чувства вины, встала и закричала 
мне: МА где вы  были?!" [1, с. 213].

В данном случае наруш ение установленной рамы объясня­
ется тем, что педалирование общ ественны х проблем автором 
пьесы  и создателями спектакля привело к н ед и ф ф ер ен ц и р о ­
ванное™  актера и персонаж а. А ктер восприним ается не как 
тр ан сл ято р  х у д о ж ествен н о го  (сцени ческого) текста , а как  
со ц и ал ьн ы й  су б ъ ект , п р еб ы в аю щ и й  в общ ем  со зр и тел ем  
общественном пространстве и артикулирующий социально (и не 
более) значимый текст.

В р езу л ь тате  ан ал и за  ф ак то в  из и сто р и и  театр ал ьн о го  
и ску сств а  м ож но п рий ти  к н еко то р ы м  вы водам . В си стем е 
театральных коммуникаций, как и прочих художественных, рама 
делает сц ен и ческо е  п ростран ство  сем и отически  значим ы м, 
регламентирует поведение участников коммуникации — актеров 
и зри телей . Но, наприм ер, в отличие от рам ы  ж и вопи сн ого  
п олотна , р ам а  т е а т р а л ь н а я  по св о ем у  су щ еств у  у сл о в н а  и 
н естаби л ьн а , что д о к азы в ает  д во й ств ен н о е  бы тие сцены , 
семиотическую амбивалентность самого игрового пространства. 
Этим объясняю тся все возм ож ны е ф акты  "рамопреодолеваю - 
щего" поведения зрителей, которые связаны или с прекращ ением 
тр ан сл и р о в ан и я  х у д о ж ествен н о го  текста , или п опы ткам и , 
классифицируемыми как случаи "экспансии жизни в искусство”.

Театральная практика (особенно XX века) свидетельствует 
о р егу л яр н о ст и  н ам ер ен и й  о р ган и зато р о в  ко м м у н и кац и й  
нарушить или вообще упразднить традиционно установленную 
сценическую  раму. Они по своему характеру провокационны и 
у слож н яю т ком м уни кативн ы й  акт. О п ред елен и е типологии  
такого  рода н аруш ени й  м ож ет стать предм етом  отдельного 
научного исследования.
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А. Яшинов, 
Б. Ю хнов

ФОРМЫ И МЕХАНИЗМЫ ПРЯМОГО 
ГОСУДАРСТВЕННОГО ФИНАНСИРОВАНИЯ 

КУЛЬТУРНОЙДЕЯТЕЛЬНОСТИ

В статье рассматриваю тся особенности, основные формы и 
источники прямого государственного финансирования сферы культуры. 
Тщательно проанализирован зарубежный опыт бюджетной поддержки 
культурной деятельности. Даются конкретные рекомендации по 
осуществлению институциональных изменений в финансировании 
сферы культуры Украины.

В статті розглядаються особливості, основні форми та джерела 
прямого державного фінансування сфери культури. Ретельно 
проаналізований багатий зарубіжний досвід бюджетної підтримки 
культурної діяльності. Даються конкретні рекомендації щодо здійснення 
інституційних змін в фінансуванні сфери культури України.

The particularities, main forms and sources of direct state financing of 
the cultural sphere are regarded in the paper. The authors comprehensively 
analyse rich foreign experience of the budget support of cultural activity. 
The relevant recommendations, directed to the carrying out of the institutional 
changes in the financing of the cultural sphere of Ukraine, are presented.

А кт уальност ь  н асто я щ его  и ссл ед о в ан и я  о б у сл о в л ен а  
настоятельной  необходим остью  расш и рен ия возм ож ностей , 
источников и м еханизм ов стим улирования государственной  
финансовой поддержки сферы  культуры. Данная проблема пока 
не получила долж ного научного осм ы сления и практической  
реализации в нашей стране.

Поэтому целью нашей статьи является проведение систем­
ного анализа различных вариантов и форм прямого государст­
венного ф инансирования культурной деятельности. О бъектами 
такого ан али за выступаю т, в частности, методы бю дж етного 
субсидирования, используем ы е в странах Е вросою за, США, 
Канаде, СНГ.

Р езульт ат ы  и ссл ед о в ан и я  п о зво л яю т п р ед л о ж и ть  ряд  
к о н к р етн ы х  р ек о м ен д ац и й , н ап р ав л ен н ы х  на ск о р ей ш у ю  
адаптацию  сф еры  культуры  У краины  к соц и альн о-экон ом и ­
ческим реалиям XXI века.



Экономическому взаимодействию между производителями 
и потребителями культурных благ присущи устойчивые особен­
ности, отличающие это взаимодействие от случаев реализации 
стандартных товаров и услуг и обусловливаю щие финансовую  
поддержку сф еры  культуры со стороны государства.

Во всех странах  м ира государство п ракти кует прям ое и 
косвенное ф инансировани е деятельности, осущ ествляемой в 
сф ере культуры.

Прямое финансирование осущ ествляется посредством:
- выделения бюджетных ассигнований и льготных кредитов 

на поддержку определенных видов деятельности, на содерж ание 
государственных организаций культуры и реализацию  культур­
ных проектов;

- ф ормирования внебю джетных государственных фондов с 
закрепленными источниками доходов и использования средств, 
аккумулируемых в этих фондах, для финансирования культурной 
деятельности.

О рган и зац и я прямого ф и нансировани я сф еры  культуры  
отличается некоторыми особенностями в управлении от системы 
государственного финансирования других социальных отраслей. 
Это проявляется в том, что здесь применяю тся разнообразны е 
ф орм ы  зак р еп л ен и я  н алоговы х п оступ лен и й  и ины х ф орм  
государственны х доходов в качестве источников ф и н ан си ро­
вания сф еры  культуры; часто практикуется ф инансирование 
культурных проектов из бю дж етов разны х уровней, что реж е 
встречается по отнош ению  к организациям  здравоохранения, 
образования, социальной защиты; распределение государствен­
ных средств нередко проводится не органами государственной 
власти, а специально созданны м и для этих целей ф ондами, 
ассоциациями, Советами искусств.

В разны х странах мира прим еняю тся следую щ ие ф ормы  
прямого финансирования культурной деятельности.

1. Статусное финансирование. Под этим термином понима­
ется ф инансирование государством организаций культуры во 
исполнение обязательств, установленных законом. Как правило, 
зако н о д ател ьство  возлагает  на государство  как  учредителя 
некоммерческих организаций культуры обязанность полностью



или частично ф и нансировать их деятельность. Они получаю т 
го су д ар ствен н ы е субсидии  в силу своего  статуса, откуда и 
возникло название "статусное финансирование". Оно осущ еств­
ляется в двух основных формах: 1) по смете доходов и расходов 
(см етное ф и н ан си р о в ан и е); 2) по н орм ати вам  в р асчете  на 
результирующие показатели работы организации (нормативно­
целевое финансирование).

Сметное финансирование предусм атривает, что ф и н а н ­
совые средства выделяю тся их получателю на основе утверж ­
ден и я см еты  его доходов и расходов . Это о сн о вн ая  ф о р м а 
бю дж етного ф и нан си рован и я государственны х организаций  
культуры. В смете расходов организации отраж аю тся все виды 
ее затрат, разделенны е по статьям экономической классиф и­
кации бюджетных расходов. Расчет расходов по каждой статье 
производится на основе фактических затрат прошлого периода 
и н орм ати вов , если  так о вы е  сущ ествую т. В см ете доходов 
указываю тся планируемые поступления от реализации продук­
ции и услуг, ины е виды внебю дж етны х доходов и собственно 
бю дж етные ассигнования, разм ер которых равняется разнице 
между утвержденными расходами и планируемыми внебю джет­
ными доходами.

Сметное ф инансирование обеспечивает государственны е 
организации культуры финансовыми ресурсами. Но при этом не 
обеспечивается прямой связи  меж ду разм ерам и  выделяемых 
ассигнований и результатами деятельности. Связь оказывается 
оп о ср ед о ван н о й  — ч ер ез  р азм ер ы  совокуп н ы х  расходов за  
вычетом внебюджетных поступлений. Сметное финансирование 
сильно огран и чи вает возм ож н ость  орган и зац ий  в принятии  
са м о сто я тел ьн ы х  р еш ен и й  по р асх о д о в ан и ю  получаем ы х  
ср ед ств . О р ган и зац и я  м о ж ет  лиш ь в очен ь  о гр ан и ч ен н ы х  
разм ерах перераспределить средства между статьями расходов. 
Порядок ежегодного планирования бю джетных ассигнований на 
основе разницы  между ф актическими расходами и ф актичес­
кими внебю дж етны ми доходами не стимулирует организации 
культуры к расш ирению  источников ф инансирования и более 
эф ф ективному использованию бюджетных средств.



Нормативно-целевое финансирование предусм атривает, 
что бю джетные ассигнования организациям культуры выделя­
ю тся в расчете на показатели, в наибольш ей мере характери ­
зую щ ие конечные результаты их деятельности. Например, для 
театров — это количество зрителей, для библиотек — количество 
выданных книг, для радио- и телевещателей — количество часов 
вещ ания. Ф инансирование осущ ествляется на основе утверж ­
д аем ы х  н о р м ати во в  зат р а т  в р ас ч е т е  на одно п о сещ ен и е , 
выданную книгу, час вещания и т.п.

Получатели средств вправе распределять их по конкретным 
направлениям расходов по своему усмотрению. Такое ф инанси­
рование выглядит как оплата государством соответствую щ их 
р езу л ьтато в , и оно сти м у л и р у ет  о р ган и зац и и  культуры  к 
увеличению значений результирую щ их параметров.

В отличие от см етного  ф и н ан си р о в ан и я , дан н ая  ф о р м а 
о б есп еч и в а ет  прям ую  зав и си м о сть  р азм ер о в  бю дж етн ы х  
поступлений организациям культуры от результатов их деятель­
ности. Но в качестве изм ерителей  результатов использую тся 
количественные показатели, которые, будучи агрегированными, 
не дают полноценной характеристики достигнутого. Применение 
такого метода ф и нансирования мож ет побудить организации 
культуры к сокращ ению  тех видов услуг, которы е не учиты ­
ваю тся п оказателем , приняты м  для целей  ф и н ан си рован и я. 
Н априм ер, библиотеки  будут заи н тересованы  в увеличении  
количества книг, выдаваемых каждому посетителю, но одновре­
менно — в сокращ ении информационной и справочно-библио­
графической работы.

П опы тка п ереход а от см етного  к н орм ати вн о-ц елевом у  
ф инансированию  была предпринята ещ е в СССР в 1987-1989 гг. 
в рам ках  введения так назы ваем ы х новы х условий х о зяй ст­
вования учреждений культуры. Получателям бюджетных средств 
у стан авл и вал и сь  зн ач ен и я  р езу л ьти р у ю щ и х  п о к азател ей  и 
нормативы возмещаемых затрат на единицу результата. Размер 
вы деляемы х бю дж етны х ассигнований  кон кретном у у ч р еж ­
дению  рассчиты вался путем ум нож ения норматива на ф акти ­
ч еск о е  зн ач ен и е  р езу л ьти р у ю щ его  п о к аза тел я  в п р ед ел ах  
установленных параметров. То есть, если количество зрителей, 
посмотревших спектакли данного театра, было меньше заплани­



р ован н о й  величины , театр  со о тветствен н о  получал м еньш е 
бю джетных средств. Если число зрителей оказывалось больше 
запланированного, такое превыш ение не компенсировалось.

П рактическое внедрение норм ативно-целевого ф и н ан си ­
рования сильно отличалось от заявленной схемы. В условиях 
н арастаю щ его  р азвал а  соц и али сти ческой  систем ы  х о зяй ст ­
вования принцип применения стабильных нормативов бю джет­
ного финансирования не был реализован. Нормативы устанав­
ливались индивидуально для каждого учреж дения и еж егодно 
менялись, отражая фактическое изменение бюджетных возмож ­
ностей. Такой метод финансирования, с одной стороны, облегчил 
государству сокращ ение размеров финансирования культурной 
о тр асл и  в 1990-е г.г., а с другой  сторон ы , сп о со б ств о в ал  
ослаблению контроля за расходованием бю джетных средств.

2. Дискреционны е субсидии. Это субсидии, п р ед о став ­
л яем ы е по усм отрен ию  доноров  (государственны х органов, 
квазигосударственных организаций) учреждениям культуры или 
инициативным группам для реализации конкретных культурных 
проектов или для возмещ ения определенных видов расходов.

К видам дискреционных субсидий относятся:
а) блоковые субсидии;
б) долевые субсидии;
в) возвратные субсидии.
При использовании блоковых субсидий средства вы деля­

ются организациям культуры и авторам культурных проектов на 
покрытие определенных видов расходов. В качестве примеров 
блоковых субсидий можно указать следующие:

- на строительство объектов культуры;
- на рекламу;
- на публикации;
- на повышение квалификации персонала;
- на внедрение новых методов управления.
В условиях применения блоковых субсидий обычно утверж ­

дается смета расходов, осуществляемых за их счет. Но в отличие 
от сметного финансирования здесь в смету включается ограни­
ченный перечень расходных статей, соответствующих целевому 
назначению  субсидии.



Долевы е субси ди и  как  ф о р м а р еал и зац и и  культурны х 
проектов, осущ ествляем ы х нескольким и организациям и  или 
группой лиц, предполагает выделение средств при условии, что 
получатель дополнит их за счет других источников: субсидий из 
бю дж етов других уровней, сп онсорских взносов, п о ж ер тво ­
ваний, собственных средств. При этом обычно оговариваю тся 
конкретны е направления использования (целевое назначение) 
выделяемых государственных субсидий.

Такой вид первоначально возник в рамках частного ф инан­
сирования искусства: он активно использовался Фондом Форда 
с конца 50-х гг. XX века. В 1970-е гг. долевое ф инансирование 
стало  о сн о в н о й  ф о р м о й  п р ед о став л ен и я  ас си гн о в ан и й  из 
Н ац и о н ал ьн о го  ф о н да и ску сств  США. Д олевая  субси дия 
п р ед о став л ял ась  при услови и , что он а будет  д о п о л н ен а  в 
пропорции 1:1 средствами, которые получатель субсидии должен 
изыскать самостоятельно. Таким образом, субсидия выделялась 
на покры тие половины  расходов предлагаем ого культурного 
проекта, если его заяви тель  находил ресурсы  для п окры тия 
второй половины необходимых затрат [5, с. 448]. Смысл таких 
условий  состоял  в следую щ ем: если  заяви тель  не сп особен  
заи н тер есо вать  своим  п роектом  никого, кто готов хотя бы 
частично его профинансировать, то такой проект не заслуживает 
и государственной поддержки.

С н ачала 1980-х гг. в СШ А стали  ш и роко  п р и м ен яться  
субсидии, требующие иного соотношения выделяемых общест­
венных и привлекаемы х частных средств: 1:3 — для ф инанси­
рования текущих расходов и 1:4 — для расходов капитальных [5, 
с. 454]. При этом конкретные направления использования таких 
субсидий  в рам ках  п оддерж иваем ого  п роекта  не огр ан и чи ­
ваются. Эта разновидность долевых субсидий получила название 
субсидий вызова: их введение преследовало цель содействовать 
увеличению частного ф инансирования культуры.

Еще одной разновидностью  долевы х субсидий являю тся 
субсидии возмещения: разм ер выделяемых средств устанавли­
вается  в виде оп р ед ел ен н о го  п р о ц ен та  от п ред п олагаем ы х  
расходов.



Д олевы е субси дии  п р и м ен яю тся  не только  в стр ан ах  с 
развитым частным финансированием культуры, но и в странах, 
и сп ользую щ и х  м одель п р еи м у щ ествен н о  го су д ар ствен н о го  
ф инансирования культурной деятельности. Там они являю тся 
формой совместного финансирования организаций культуры и 
культурных проектов из бюджетов разных уровней. Например, 
во Ф ранции субъекты культурной деятельности вправе рассчи­
тывать на значительные ассигнования из местного бюджета, если 
они получают пусть даже очень небольшую по размеру ф инан­
совую поддерж ку из бю джета министерства культуры [6, с.37]. 
Такая поддерж ка рассматривается местными органами власти 
как ф акт признания культурной ценности соответствую щ его 
проекта и достаточное основание для его поддержки на местном 
уровне.

Возвратные субсидии п р ед оставляю тся на р еали зац и ю  
культурны х проектов (кинофильмы, спектакли, книги и т.п.), 
к о то р ы е р асц ен и в аю тся  как  зн ач и м ы е с эстети ч еск о й  или 
социально-культурной точек зрения, но имеют слабые перспек­
тивы достижения коммерческого успеха. Если проект оказы ва­
ется  р ен таб ел ьн ы м , су б си д и я  д о лж н а  бы ть в о зв р а щ ен а  ее 
получателем за счет полученной прибыли.

Прямое государственное ф инансирование сф еры  культуры 
требует поиска надеж ны х источников пополнения средств и 
соответствующ их механизмов их распределения.

В ряд е стр ан  в к ач еств е  и сто ч н и ко в  ф и н а н с и р о в а н и я  
ку льтурн ой  д еятел ьн о сти  зак р еп л ен ы  о п р ед ел ен н ы е виды  
налоговы х поступлений  — так  н азы ваем ы е маркированные 
налоги. К ак правило, так и е  п оступления аккум ули рую тся в 
специальных внебю джетных фондах, которые затем распреде­
ляют полученные средства. Следует отметить, что и м аркиро­
ванные налоги, и специальные государственные внебю джетные 
фонды применяю тся и в других социальных отраслях. О собен­
ностью ф инансирования сф еры  культуры является использо­
вание маркированных налоговых поступлений от определенных 
видов деятельности, осущ ествляемых в самой этой сф ере или в 
со п р яж ен н ы х  сф ер ах . То есть  и м еет  м есто  п ер ек р естн о е



финансирование — перераспределение государством доходов в 
рамках самой сферы  культуры.

Такие маркированные налоги могут устанавливаться в виде 
фиксированных процентов отчислений от:

- доходов кинотеатров;
- оборота телевизионных компаний;
- объема продаж СВ, аудио- и видеокассет;
- доходов казино;
- доходов от предоставления туристических услуг;
- доходов от продаж товаров и услуг на территории объектов 

и организаций культуры, историко-культурных памятников и т.п.
Например, во Ф ранции применяется несколько маркирован­

ны х н алогов для ф и н а н с и р о в а н и я  н ац и о н ал ьн о го  к и н е м а ­
тограф а:

а) налог с каждого билета в кинотеатр (действует с 1960 г.); 
сумма уплачиваемого налога составляет примерно 11% кассовой 
выручки кинотеатров;

б) налог с оборота телевизионных компаний, установленный 
с 1984г.; сумма налога достигает примерно 5,5% оборота;

в) налог на выручку от продажи видеокассет, который введен 
в 1993г.; ставка налога равна 2% выручки [6, с. 80-81].

Указанные налоговые поступления перечисляются в Н ацио­
нальны й киноцентр, которы й использует их для поддерж ки 
национальны х п роизводителей  киноф ильм ов, прокатчиков, 
кинотеатров, создателей телепрограмм. Доходы, получаемые от 
реализации всей кино- и видеопродукции, направляются на цели 
селективной поддерж ки создания новых национальных кино­
фильмов и их проката.

Аналогичный механизм  прим еняется в Чехии. Там создан 
ф он д  п одд ерж ки  ки н ем ато гр аф а , и м ею щ ий два и сто ч н и ка  
финансирования:

1) поступления от налога за каждое место в кинотеатре;
2) авторские отчисления от демонстрации фильмов, создан­

ных за государственные средства в 1965 — 1990 гг.
Фонд ф инансирует съемки 15 — 20 полнометражных ф иль­

мов в год, покрывая до 50% затрат их создателей [1, с. 44].



В Эстонии 1% доходов казино, а также доходов от реализации 
алкогольной и табачной продукции направляется на ф инанси­
рование сохранения культурного наследия.

В к а ч е ств е  и сто ч н и к о в  ср ед ств  для ф и н а н с и р о в а н и я  
культурной деятельности могут выступать и неналоговые виды 
государственны х доходов, наприм ер, доходы от проведения 
лотерей или доходы от букмекерской деятельности.

Так, в Ф инляндии ф инансирование культуры осущ ествля­
ется за счет доходов государственной компании "Вейккаус" от 
проведения лотерей и заклю чения футбольных пари. Н аправ­
ления расходования прибыли, получаемой компанией, опреде­
лены законом: это поддержка искусства, спорта, науки, работы 
с молодежью. На ф инансирование искусства было направлено, 
например, в 2003 году 45% полученной прибыли, что составило 
38% р асх о д о в  ц ен тр ал ьн о го  п р ав и те л ьс тв а  на п о д д ер ж к у  
искусства [4, с. 161].

В Великобритании с 1994 г. действует национальная лотерея 
и создана организация с одноименным названием, обеспечива­
ющая проведение лотереи и распределение получаемых от нее 
доходов. Аккумулируя доходы от лотереи и распределяя их, эта 
организация выполняет, по сути, ф ункции  государственного 
внебюджетного фонда. Доходы направляются на предоставление 
гран тов  для со х р ан ен и я  культурного  наследия, п оддерж ки  
проектов в области искусства, а такж е в других областях: спорта, 
социальной помощи и т.д. [2, с. 64]. В 1996 г. аналогичная система 
была создана в Италии для ф инансирования работ по реставра­
ции объектов культурного наследия.

В практике распределения бюджетных средств на культуру 
в аж н о е  м есто  в м и ре п р и н ад л еж и т  к в ази го су д ар ствен н ы м  
о р ган и зац и ям , не являю щ и м и ся орган ам и  и сп олни тельной  
власти, но которым делегированы некоторы е государственные 
п олн ом оч и я. Тем  сам ы м  п р о ц есс  р а с п р е д е л е н и я  ср ед ств  
обособляется от чрезмерного давления со стороны политиков, 
чиновников и групп специальных интересов и поэтому осущ еств­
ляется с меньшим влиянием текущих политических, бю рократи­
ческих и групповых установок. Данный принцип предотвращает 
су щ еств о в ан и е  "о ф и ц и ал ьн о го  и ску сств а"  и сп о со б ств у ет  
развитию  творческого многообразия и культурным новациям.



Такая организация бюджетного финансирования художест­
венного творчества применяется, например, в Великобритании, 
Нидерландах, США, Ф инляндии. В Англии с 1946 г. действует 
Совет искусств и региональные ассоциации искусств. Интересно 
отм етить , что С овет  и ску сств  бы л создан  по и н и ц и ати в е  
всемирно известного экономиста Дж.М. Кейнса, который и стал 
его первым председателем. Источники средств Совета искусств
— б ю д ж етн ы е ас си гн о в ан и я  ц ен тр ал ьн о го  п р ав и тел ьства , 
и сто ч н и ки  ср едств  р еги о н ал ьн ы х  ас со ц и ац и й  — субси дии  
Совета искусств и местных властей [3, с. 32-33].

С овет искусств и ассоциации  сам остоятельно избираю т 
своих председателей и комитеты  (по видам искусств), имею т 
ап п ар аты  со тр у д н и к о в . О ни ф и н а н с и р у ю т  о р ган и зац и и  и 
проекты преимущественно в области театрального и музыкаль­
ного искусства. В то ж е врем я бю дж етное ф и н ан си рован и е 
со х р ан ен и я  н ед ви ж и м ы х п ам ятн и ков  и стори и  и культуры , 
деятельности  библиотек и м узеев осущ ествляется государст­
венным органом — отделом искусств и библиотек в Д епарта­
менте (министерстве) образования и науки [3, с. 37].

В США в 1963 г. был создан Совет искусств, а при нем — 
Н аци он альн ы й  ф онд и скусств . Н а суб ф ед еральн ом  у р о вн е  
действуют агентства искусств штатов и местные агентства. Три 
четверти  таких агентств — негосударственны е организации. 
Треть их бюджета составляют государственные субсидии, осталь­
ное — частные пож ертвования. В государственных агентствах 
доля б ю дж етн ы х  асси гн о в ан и й  со став л яет  90%. А ген тства 
осущ ествляю т п оддерж ку  деятельн ости  в сф е р е  х у д о ж ест­
венного творчества на соответствующ ей территории [5, с. 432].

И зуч ен и е, о см ы слен и е и ад ап тац и я  к наш им  услови ям  
мирового опы та исп ользован и я м ногообразны х м еханизм ов 
бюджетного субсидирования культурной деятельности тем более 
необходимо, потому что в обозрим ой перспективе государст­
венное ф и нансирование сф еры  культуры У краины призвано 
реш ать следующие масштабные задачи:

- о б е с п е ч е н и е  го су д ар с тв е н н ы х  гар а н ти й  р е а л и за ц и и  
конституционных прав граждан на участие в культурной ж изни 
и пользование учреждениями культуры, на доступ к культурным 
ценностям;



- сохранение историко-культурного наследия;
- поддерж ка развития тех видов культурной деятельности, 

осущ ествление которых невозможно на рыночной основе;
- с о х р а н е н и е  еди ного  и н ф о р м ац и о н н о го  п р о стр ан ств а  

Украины;
- п о д д ер ж к а  о б щ ествен н о  зн ач и м ы х  тел е в и зи о н н ы х  и 

радиопрограмм, а такж е периодических изданий.

Выводы
Для повышения эффективности государственного ф инанси­

ро ван и я  сф ер ы  культуры  нам п ред ставляется  необходим ой  
реализация следующих мер.

1. Уточнение путей осущ ествления конституционных прав 
граж дан  в сф е р е  культуры , вклю чая д и ф ф ер ен ц и р о в ан н о е  
оп ределен и е соответствую щ их гаранти й  для малоим ущ их и 
соц и альн о  н езащ и щ ен н ы х  групп граж дан  и для остальн ы х 
категорий населения.

2. Сущ ественное увеличение доли ассигнований, выделяе­
мых в форме дискреционны х субсидий: это потребует превра­
тить конкурсный порядок распределения бю джетных средств из 
вспомогательного в основной способ финансирования культур­
ной деятельности.

3. Преодоление практики выделения бю джетных средств на 
поддержку учреждений культуры без четких обязательств с их 
сто р о н ы  и б ез  ко н тр о л я  за  р е зу л ьтатам и  и сп о л ьзо в ан и я  
бю джетных ассигнований.

4. Развитие механизмов долевого финансирования культур­
ных проектов из средств бюджетов разны х уровней и внебю д­
жетных источников.

5. П овышение разнообразия форм организации культуры с 
участием органов государственной власти и местного самоуправ­
ления в качестве учредителей.

6. Создание условий для участия в реализации общегосудар­
ственных и коммунальных культурных программ негосударст­
венных некоммерческих организаций.

7. О б ес п е ч ен и е  п р о зр ач н о с ти  ф и н ан со в ы х  п отоков  и 
ф инансово-хозяйственной деятельности получателей бю дж ет­
ных средств в сф ере культуры. Это включает:



- введение системы национальных счетов, обеспечиваю щей 
учет всех источников доходов организаций культуры и направле­
ний их использования;

- обязательность публикации органами управления, государ­
ственными и коммунальными организациями культуры отчетов
о расходовании бюджетных и внебюджетных средств и проведе­
нии конкурсов;

- со зд ан и е  п о п еч и тел ьски х  со вето в , о су щ ествл яю щ и х  
функции общественного надзора за финансово-хозяйственной 
деятельностью учреждений культуры.
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Свідоцтво Б К №2864 від 30.05.2007 р. 

84607, м. Горлівка, вул. Болонікова, б. 11, кв. 148

Проблеми взаємодії мистецтва, педагогіки 
та теорії і практики освіти

Наукове видання 
Випуск 19

Відповідальний за випуск 
Редактор та упорядник 
Технічний редактор

Драч І.С. 
Цурканенко І.В. 
ГрафоваО.Ю.

Віддруковано ФОП Костинський A.B. 
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