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Гладких А.С.

Функционалъно-семантическая организация 
музыкальной композиции А.Брукнера

В период позднего романтизма перед композиторами стояла задача 
создания не только универсальной гармонизующей концепции и метажанра, ее 
воплощающего, но и нахождения принципиально новых, в каждом случае 
индивидуальных функциональных централизующих элементов в организации 
музыкальной композиции. Поиск новых централизующих элементов был 
обусловлен несколькими причинами. Во-первых, происходила перестройка 
музыкальной системы, связанная, прежде всего, со “сдвигами” на уровне 
гармонии, стимулирующими открытие новых “центральных элементов 
звуковой системы” (термин Ю.Холопова). Во-вторых, каждая индивидуальная 
универсальная гармонизующая позднеромантическая концепция требовала 
нахождения особых централизующих элементов, заключающих в себе 
специфику той или иной концепции.

Новыми функциональными централизующими элементами в 
организации музыкальной композиции являются лейтмотивная система 
Р.Вагнера и интонационная фабула Г.Малера, своей структурой отражающие 
логику гармонизующих концепций композиторов. Вагнеровская система 
лейтмотивов “ ...воспринимается как своеобразная “модель” мифологического 
мышления” (4, с. 41). В свою очередь, “одной из важнейших, неизменно 
проявляющихся скрытых закономерностей построения симфонического цикла 
у Малера является подчинение сонатно-циклической структуры и 
интонационного развития законам драматической или романной фабулы - 
каждый раз иной” (2, с. 379).

Данные централизующие элементы, что очень важно, выступают 
имманентно музыкальными способами функционально-логической 
организации композиции во времени и пространстве (на это обращают 
внимание исследователи). “ ...Интонационная фабула автономна, подчинена 
музыкальной логике развития, она глубже выражает мысль композитора. 
Интонационная фабула М алера - не отражение литературного сюжета, часто 
известного заранее, но решение общечеловеческой проблемы средствами 
музыки, найденное в процессе ее создания, продиктованное ею самой”, - 
подчеркивает И.А.Барсова (2, с. 378). По поводу лейтмотивной системы 
“Кольца Нибелунга” Р.Вагнера М.Воронова замечает следующее: “Все 
многообразие ее музыкальных образов восходит к нескольким первичным 
интонационным комплексам, на основе которых формируются 
взаимосвязанные цепочки лейтмотивов, постепенно удаляющихся от своего 
праобраза” (4, с. 36). При этом лейтмотивы могут подвергаться “ ...имманентно 
музыкальным приемам развития: интонационным и ритмическим изменениям, 
секвенциям, контрапунктическим соединениям” (4, с. 38). В качестве примера 
автор называет лейтмотив кольца.



Таким образом, логика тематического, гармонического развития, 
музыкальный процесс в целом оказываются обусловленными и функционально 
организованными централизующим элементом. Так, И.А.Барсова отмечает, что 
в финалах симфоний Малера отсутствует тональная реприза - симфонии 
тонально оказываются разомкнутыми. В качестве “средств замыкания цикла” 
выступает идея сосредоточения в финале окончаний “ ...тематических нитей, 
замыкающих основные линии развития” (2, с. 382).

В мифоритуальной универсальной гармонизующей симфонической 
концепции А.Брукнера1 в качестве централизующего элемента в организации 
композиции по вертикали и горизонтали выступает принцип повтора - 
остинато. Известно, что повтор является основополагающим законом 
мифоритуального мышления, основой жизненного порядка, гармонизующим 
началом в системе человек-космос. Принцип повтора обусловливает действие 
принципов тождества, подобия, ассоциации. По мнению М.Элиаде, 
мифоритуальное мышление основано на механизме повтора архетипа: 
“...реальность достигается путем повторения или участия, все, что не имеет 
образцовой модели, “лишено смысла”, иначе говоря, ему недостает 
реальности” (5, с. 55). При этом “...любое реальное действие - любое 
повторение какого-либо архетипического жеста, - приостанавливает 
длительность, упраздняет мирское время и включается во время мифическое” 
(5, с. 57).

Остинатность в композиции А.Брукнера может трактоваться весьма 
широко. Как правило, принцип остинато мыслится выразителем статического, 
в противоположность принципу изменения, который несет в себе динамику и 
развитие. Вот что замечает по этому поводу И.Ф.Стравинский, в творчестве 
которого, по мнению А.Аракеловой, остинатность проявляется на разных 
уровнях: “Остинатность - это статика, т. е. антиразвитие, а мы иногда 
нуждаемся в чем-то противоположном развитию” (цит. по 1, с. 11-12).

Генезис принципа остинато в композиции Брукнера находится в 
мифоритуальной концепции его симфоний. В этом смысле остинато, с одной 
стороны, является следствием, с другой, - способом сакрализации симфонии, 
так как оно помещает музыкальную композицию в особое сакральное время- 
пространство, организуя ее в соответствии с мифоритуальными принципами. 
Остинато как выразитель статики влечет за собой отключение времени - 
ощущение вневременности. У  Брукнера эта вневременность сакрализуется, а 
принцип остинато оказывается носителем сакрального ритуального времени.

В то же время, остинато Брукнера содержит в себе бинарную 
семантическую оппозицию “бытие-небытие”, которая является вариантом 
мифоритуальной формулы “смерть-возрождение”. Тем самым остинато 
содержит в себе в оппозиционном единстве как функцию устоя, так и  функцию 
неустоя. Возникает потенциальная возможность развертывания остинато устоя 
или остинато неустоя в зависимости от контекста. При остинатном

1 О мифоритуальной концепции А.Брукнера см.: Гладких A.C. “Мифоритуальная 
семантическая программа симфоний А.Брукнера // Проблеми взаємодії мистецтва, педагогіки 
та теорії і практики освіти. -  K., 1998



развертывании, реализующим функцию устоя или неустоя, возникает 
ощущение дления той или иной функции. Можно сказать, что в этом и 
проявляется статичность остинато в композиции Брукнера. Так как остинато 
заключает в себе в оппозиционном единстве функции устоя и неустоя - 
ядерные функции уровня звуковысотности, - оно может выступать 
централизующим элементом в организации композиции.

Если у И.Ф.Стравинского “оппозицией по отношению к методу остинато 
выступает ... метод варианта, который включает единое, постоянное в сферу 
процессуального” (1, с. 12), то у Брукнера, как нам кажется, вариантность 
может трактоваться одним из проявлений принципа остинато, понимаемого как 
дление, пребывание в одном семантическом пространстве. Вариантность в 
этом случае выступает способом дления “единого, включенного в 
процессуальное”, тем самым, входя в сферу действия остинато. Оппозицией 
остинато может быть назван принцип переключения в иное семантическое 
пространство, либо смена функций.

Принцип остинато охватывает все уровни композиции А.Брукнера и 
выражается различными средствами - ритмическими, фактурными, 
звуковысотными и т.д. Очень часто композитор применяет тип смешанного 
остинато. Рассмотрим остинато с функциональной точки зрения

! .Остинато функции устоя.
1.1 Остинато в различных своих проявлениях, часто выступает средством 

дления кульминации. Повторы (точные или неточные-) какого либо элемента 
звукоматерии в кульминационной зоне создают эффект остановки времени, 
“зависания” в высшей точке кульминации. Остинатное дление кульминации в 
разделе A Adagio 9 симфонии охватывает 8 тактов (тт. 17-24) и представляет 
собой остинатное провозглашение элемента у 3 Тг-Ье в условиях tutti всего 
оркестра. В данном случае принцип остинато создает зону сакрального 
провозглашения. В кульминационных зонах принцип остинато способствует 
также доению одного устоя. В конце главной партии финала 6 симфонии 
возникает 11 тактов кульминационного пребывания в тональности E-dur (тт. 
53-63).

1.2,Остинатное дление кульминации может быть выражено путем 
перемещения устоя. За единицу повтора принимается блок, который по 
принципу остинатного перемещения проводится в различных локальных 
тональных центрах. При этом перемещение не является секвенцией, между 
локальными тональными центрами не возникает. как правило, 
функциональных тяготений, смена устоя принимает вид остинатнътх 
пространственных перемещений. Так, дление кульминации в разработке 1 
части 8 симфонии (гг. 225-250) охватывает три локальных тональных центра: 
С-dur, Es-dur, c-moll и достигается перемещением блока из 6 тактов -  ядра 
темы главной партии в контрапункте с элементом побочной в увеличении.

1.3. Функция остинато устоя может способствовать пребыванию в одном 
семантическом пространстве. Такая Фу н к ц и я  остинато предполагает не только 
дление пространства в результате остинатных повторений какого-либо 
элемента звукоматерии. но и втягивает вариантно-вариационный принцип, 
нацеленный на сохранение семантической целостности. В зонах остинатного



дления функции устоя, пребывания в одном семантическом пространстве 
возникает особое время - время пребывания и дления. иногда лишенное 
направленности.

2. Остинато функцни неустоя.
2.1.Различные виды остинатных повторов создают зоны 

предкульминационных остинатных нагнетаний, накопления энергии. Это 
достигается путем развертывания звукоматерии по принципу полутоновых 
пространственных перемещений, ритмического остинато нагнетания, 
совместного действия уровня звуковысотности и принципа остинато. Время в 
результате остинатных нагнетаний приобретает направленность, не 
свойственную ему в зонах остинатного пребывания и дления кульминации. 
Возникает эффект целенаправленного развертывания звукоматерии, который в 
композиции классицизма достигается гармоническими средствами. Таким 
образом, проявляется бифункциональная природа остинато, способного 
воплотить как функцию устоя, так и функцию неустоя.

2.2. К первому типу остинато функции неустоя - остинато в 
предкульминационных зонах - очень близко по действию остинато достижения 
устоя (иногда они пересекаются'), которое также может действовать либо 
совместно с уровнем звуковысотности. либо способно взять на себя Ф у н к ц и и  

у р о в н я  звуковысотности. К данному типу остинато можно отнести остинатные 
нагнетания в предъиктовых зонах перед репризой главной партии, 
устанавливающей центральную тональность (как совместно с действием 
звуковысотности, так и без него). Остинато достижения устоя широко 
реализует себя в кодах первых частей и финалов, где различные виды 
остинатных нагнетаний - ритмическое, фактурное, смешанное и т. д. нацелены 
на установление центральной тональности, а после ее установления - на дление 
устоя (трансформация остинато неустоя в остинато функции устоя).

2.3. Остинатные перемещения устоя могут выполнять неустойчивую 
функцию, функцию остинатных нагнетаний. Остинатные перемещения блоков 
и смена устоев в данном случае репрезентирует идею развития, создают эффект 
направленного времени, образуют зону дления напряжения, накопления 
энергии (функция неустоя-). Подобные перемещения устоя принимают вид 
секвенций. Однако, как нам кажется, секвенционное развитие предполагает 
большую процессуальность в развертывании звукоматерии. Кроме того, 
секвенционность управляется логикой гармонии. В композиции А.Брукнера 
секвенционное развитие целесообразно назвать остинатным перемещением, так 
как секвенции имеют характер пространственных перемещений - их генезис 
скорее находится в принципе остинато, нежели в гармонической логике.

2.4. Выделим еще один тип остинато - остинато угасания, которое 
характеризуется спадом звучности и создает зоны “ставшего” времени. Данный 
тип остинато наглядно демонстрирует бифункциональность принципа 
остинато, так как остинато угасания представляет собой пребывание, дление. 
следовательно, выявляет функцию устоя, однако такое пребывание, которое в 
себе содержит возможность превращения в остинато функции неустоя. В 
разработке 1 части 8 симфонии в т. 250 возникает зона остинато угасания (спад 
звучности, эффект “ставшего” времени), содержащее в себе потенциальную



возможность трансформации в остинато нагнетания, что и реализуется в т. 267.
Подведем итоги. Подобно тому, как в период зрелого романтизма были 

найдены специфически языковые способы выражения системы романтического 
мироощущения в результате “впитывания” функциональной системой музыки 
логики повествования, А.Брукнер на новом витке развития музыкальной 
системы “снимает” опыт романтиков и одновременно находит специфически 
языковой способ отражения законов мифоритуального мышления. Таким 
способом является принцип остинато, выявляющий свойства мифоритуального 
времени-пространства и являющийся, с одной стороны, следствием, а с другой,
- средством сакрализации метажанра симфонии, равного музыке как искусству. 
Отраженность мифоритуальной основы симфонической концепции А.Брукнера 
во всеобъемлющем принципе остинато (централизующем элементе 
музыкальной композиции) позволяет специфизировать драматургическую 
логику композиции, осуществляющую регулирующую функцию уровней 
композиции во времени. Принцип остинато выявляет свойства 
мифоритуального времени-пространства и обусловливает пульсацию как 
свойство уровня драматургии. Тем самым характер пульсации драматургии 
раскрывает логику мифа-ритуала. Иначе говоря, драматургия в качестве 
логико-семантической организации композиции, осуществляемой 
специфически музыкальными средствами, координирует уровни композиции в 
соответствии с мифоритуальной логикой. Время остинато есть дление (так как 
принцип остинато меняет свойства ядерных функций устоя и неустоя, которые 
предстают как дление, но разного онтологического качества), однако такое 
дление, которое вбирает в себя пространство, мыслимое как свойство времени. 
Отсюда следует, что композиции А.Брукнера присуща взаимообратимость 
времени-пространства. Тем самым пульсацию драматургии также можно 
определить понятием дления, обладающего свойствами времени-пространства 
и отражающего концепцию мифоритуального времени-пространства.

Любое движение принцип остинато, в конечном счете, замыкает в круг, 
так как в самом остинато заложена идея круга. Символ круга вбирает в себя 
идею замкнутости (единства, самости) и разомкнутости (бесконечного 
движения). В отношении творчества И.Ф.Стравинского, основы которого 
коренятся в ритуале, А.Аракелова замечает следующее: “Категория Единого 
(Космоса) принимает у Стравинского форму круга, шара - форму 
одновременно открытую и завершенную, “обозримую” (1, с. 14). Символ круга 
в творчестве А.Брукнера отражает мифоритуальное единство Космоса, Всего и 
проявляется на семантическом, драматургическом уровнях в организации всего 
цикла, а также в качестве “конструктивной основы” (А.Аракелова) отдельных 
частей. ь

Круг как “конструктивная основа” частей проявляется в первых частях, 
Adagio и скерцо, которые представляют различные проекции единой 
концепции круга. Идея замкнутого, самодостаточного круга реализует себя в 
сложной трехчастной форме da capo в скерцо. В Adagio, как правило, разделы 
А1 и В1 отмечены более напряженньм тонусом высказывания, а высшая 
сакральная кульминационная точка помещается в разделе A3, что превращает 
музыкальный процесс в устремленное становление-, а движение по замкнутому



кругу - в направленную спираль. Сонатная схема в первых частях представляет 
собой специфическую триадичность - три круга. В то же время, идея 
триадичности проецирует себя на экспозицию, в которой зоны главной, 
побочной и заключительной партий являются замкнутыми семантическими 
пространствами, репрезентирующими различные грани сакрального. Главная 
партия есть воплощение целостной картины мира, отраженной в 
мифоритуальной формуле акта творения “смерть-возрождение”, 
последовательно развертываемой во всей симфонии, побочная 
сакрализованная жанровость либо тип высокой сакральной лирики, 
заключительная - стихийная онтологичность.

Четырехчастный симфонический цикл А.Брукнера можно представить в 
виде специфической триадичности (семантика числа 3), развертывающей 
универсальную мифоритуальную гармонизующую концепцию. Центральное 
звено заключает в себе двуединство Скерцо и Adagio (или Adagio и Скерцо), 
воплощающее бинарную семантическую оппозицию. Adagio берет на себя 
функцию сакрального центра симфонии, тогда как Скерцо специфизирует 
оборотную сторону сакральности -  стихийность. Обрамляет бинарное ядро два 
сонатных Allegri - Первая часть и Финал, представляя собой как бы внешний 
крут.

При этом в основе музыкального процесса Первой части и Финала 
находятся различные логические модели. В сонатном Allegro Первой части 
явно прослеживается идея прохождения трех тождественных, подобных, но 
отличных мифологических кругов смысла - экспозиции, разработки и репризы. 
Между ними скорее устанавливаются отношения изофункционального типа, 
нежели сонатного, предполагающего качественное изменение материала в 
разработке и достижение нового качества в репризе. Материал в разработке 
подвергается трансформациям, нацеленным на дление качества, а не на его 
изменение (полифонические примы, вариантно-вариационное развитие). Либо 
разработка строится на принципе переключения в различные семантические 
пространства, прохождение по кривой смысла которых замещает собой идею 
последовательной разработки. Тем самым разработка мыслится новым кругом, 
новым витком в потенциально бесконечном становлении. В Финале 
музыкальным процессом всецело управляет идея переключения в различные 
семантические пространства - идея, которая реализовывала себя и в Первой 
части. Однако в Первой части сонатная схема, представленная триадичным 
процессом и реализованная в типе несонатных функциональных отношений, 
ощущается более явно. В Финале же она заявляет о себе на глубинном уровне, 
так как пространство между “ядерными функциями” (Р.Барт) сонатной формы 
заполняется “признаками” - новыми темами, внезапными “алогичными” 
переключениями в различные семантические пространства. Это влечет за 
собой установление семантических тождеств, подобий, оперирование 
семантическими моделями, мышление блоками, фрагментарность. Поэтому, на 
первый взгляд, музыкальный процесс Финала представляется лишенным 
логики, но надо признать, что именно эта алогичность Финала становится его 
сущностным признаком, способом организации музыкального процесса во 
времени и пространстве, влекущим разомкнутость части и всего цикла и



и

содержащим возможность бесконечного становления. Тем самым внешний 
круг (Первая часть - Финал) оказывается незамкнутым: художественное 
произведение как индивидуализированный смысл размыкается в творчество 
композитора, которое, в свою очередь, размыкается в культуру.
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Дивертисмент в произведениях Ж.Б.Люлли и К.В.Глюка.

Творчество Ж.Б.Люлли, которое связывается с периодом расцвета 
танцевальной техники, демонстрирует тесное переплетение традиций и 
новаторства. В лирических трагедиях композитор наследовал традицию 
постановок XVI века, где балетные интермедии и дивертисменты существовали 
обособленно, не связываясь тесными узами с главной сюжетной линией. 
Однако в балетном жанре Люлли первым из композиторов создал образцы 
танцевального спектакля, свободного от вокальных речитативов и арии. Эти 
две тенденции прослеживаются в некоторых сочинениях композитора. Так, 
каждый из балетов, написанных в 1658 - 1665 годах, —  «Des Gardes», 
«D’Alcidian et Polexander» «Ксеркс», —  являет оригинальный и единственный в 
своем роде тип музыкальной композиции. На двух разных полюсах находятся 
балеты «Des Gardes» и «D’Alcidian». Первый состоит всего из пяти 
танцевальных арий и может быть назван сюитой камерного характера, малым 
дивертисментом. «D’Alcidian», наоборот, впечатляет своей 
монументальностью: три развернутых акта с обилием entree в каждом (их 
число порой доходит до восьми), чередованием ансамблевых и сольных 
номеров. Каждый акт «D’Alcidian» открывается вступительным разделом, 
включающем увертюру, инструментальный ритурнель и вокальный речитатив. 
Данные вступительные разделы, словно в миниатюре, воспроизводят модель 
прологов лирических трагедий. В «D’Alcidian» контрастно-составная форма 
заявляет о себе сразу, так как каждое entree выделено в самодостаточный 
завершенный раздел формы. Это видно на примере 2 акта, где сценическое 
пространство один за другим делят Лоцман и шесть моряков (второе entree), 
шесть великанов и шесть карликов (четвёртое entree), корсары (пятое entree), 
демоны, рабыни (седьмое entree). Вереница персонажей свидетельствует о том,



что единство времени и места действия в балете не выдерживались. 
Подтверждением может служить и последовательность маршей в седьмом 
entree (итальянский, московский, французский). Добавим, что действие 
сюитного принципа осуществляется на всех уровнях произведения, начиная от 
малых композиционных единиц —  entree и заканчивая структурой актов и 
всего спектакля в целом. Можно так же сделать вывод, что в «D’Alcidiane» 
налицо все признаки жанра балета с выходами, первый образец которого в 
истории французской музыки —  спектакль «Балет фей Сен-Жерменского леса»
—  относится к 1625 году.

Драматургия балета с выходами со всей очевидностью прочитывается и в 
балете «Ксеркс», который занимает серединное положение между малой и 
крупной балетными формами. «Ксеркс» представляет собой сюиту из шести 
entree, написанных для премьерного представления во Франции одноименной 
оперы Фр.Кавалли. Этот пример, один из многих, дает повод к размышлениям
о взаимоотношениях итальянской оперы и французского балета. Если опера 
делала больший акцент на выражение в пении аффекта, драматического 
содержания, то французская театральная традиция, связанная с практикой 
придворных зрелищ, отвергала саму идею переживания и была 
сориентирована, в первую очередь, на выявление празднично-декоративного 
начала. Практически все итальянские оперы, переносимые в XVII веке на 
французскую сцену, претерпевали своеобразную адаптацию в виде введения в 
них множества балетов, сочиненных французскими композиторами. В 
конечном счете вокальные и танцевальные эпизоды являли собой два 
различных текста, поскольку в противоборство вступали выразительное и 
изобразительное начала, контраст которых нередко усугублялся различием 
стилистик. Заслуга Люлли в том и состоит, что в рамках лирических трагедий 
он смог найти компромисс между оперной и балетной традициями, которые не 
противостоят друг другу, а наоборот, предстают в процессе непрерывного 
взаимообмена. Последнее обусловлено как барочной идеей синтеза искусств, 
так стилевой манерой самого композитора, тяготевшего к смешению 
разнородных компонентов. Танец мыслится им первоочередным элементом 
наряду с музыкальной декламацией —  главной носительницей драматического 
содержания в его сочинениях. Анализ трагедий —  «Атиса» (1676), 
«Беллерофона» (1679), «Армиды» (1680), «Прозерпины» (1686) —
свидетельствует, что ни один из пяти актов этих сочинений, равно как и 
пролог, не обходятся без балетных сцен. Можно выделить три разновидности 
форм, к которым прибегает автор, вводя танец в оперное действие. Это:

1) entree —  традиционные выходы ансамблей участников;
2) отдельные танцы (менуэт, гавот и т.д.), помещенные в виде 

рассредоточенной сюиты;
3) танцевальные арии —  прообраз будущих вариаций.
Балетные номера в прологах трагедий, наследуя ренессансную традицию, 

как правило, связаны с введением аллегорических персонажей, восхваляющих 
Людовика XIV. Примером может являться пролог из «Беллерофона».

Решая важную для французской музыки задачу создания национального 
оперного жанра, композитор косвенно решал и проблему балета. Прямым



следствием пересечения оперной и балетной традиций можно считать 
кристаллизацию формы танцевальной арии, имевшей своим прообразом арию 
оперную. Во внутренней структуре арий, чаще развивающихся у Люлли по 
схеме - двухчастных форм АВ, ощущается воздействие куплетных и 
строфических форм песенных жанров («Атис»: Пролог, вторая ария; III акт, 
Ария ужасных снов). Это заставляет вспомнить о французской танцевальной 
песне, популярной в эпоху Ренессанса, в недрах которой произошло 
объединение вокальных и танцевальных форм. Преобладающий в 
дивертисментах композитора хоральный тип фактуры с ведущим 
мелодическим голосом отсылает также к вокально-хоровым образцам как 
предшествующей, так и современной Люлли эпохи, в частности к церковному 
пению и культуре шансон. Помимо этого балетная музыка может быть 
прочитана в контексте «инструментализма» ХУП века. Ясный гармонический 
план, выстраиваемый в каждом танцевальном эпизоде, преобладание функций 
Т, S, D, подчеркивание кадансовых зон свидетельствует о «классической» 
природе гармонического языка. Наконец, повышенный интерес к 
танцевальным жанрам, активное их использование в контексте сочинений 
подчеркивают близость интересов Люлли поискам инструменталистов той 
эпохи. Автор оперирует целым наборов танцев из современной ему бальной 
практики. Сюда относятся гавот, менуэт, гей, канари, сарабанда, пассакалия и 
др.

Некоторые исследователи указывают на типичный для Люлли прием 
варьирования темпов в рамках одной танцевальной арии. Действительно, 
встречается немало танцевальных форм, где этот принцип действует. Он 
прослеживается в тех кратких entree и ариях, которые написаны либо в форме 
пятичастного рондо RARBR («Беллерофон», V  действие, сцена 3; «Атис», 
Пролог, 1 и 2 air pour les Numphes; «Атис», I действие, сцена 7, 2-я ария 
Зефира), либо в форме малой сюиты («Атис»: II действие, сцена 4, выход 
Зефира; Ш действие, сцена 4, «Приятные сны»; «Беллерофон»: Пролог, entree 
menades; I действие, сцена 5, 2-я ария). Интереснейшим примером чередования 
темпов является ария из балета «D’Aicidiane»( I акт, 4 entree), где в рамках 
одного номера с завуалированной закономерностью происходит смена метра. 
Между тем, не следует преувеличивать роль контраста, поскольку в тех же 
рондальных структурах эпизоды являются вариантами рефрена, что позволяет 
говорить не столько о темповом, сколько о мелодическом варьировании. 
Помимо сюитно-составных форм в значительной мере представлены арии и 
ансамбли, где преобладает лишь один вид движения, один ритмический 
рисунок, приближающийся подчас к ритмическому ostinato. Поэтому 
типичным в лирических трагедиях является расположение рядом двух 
контрастных танцевальных арий или entree, каждый из которых выдержан в 
одном танцевальном характере. В балетных эпизодах композитора 
устанавливается теснейшая связь между типом музыкального движения 
(включающим в себя и понятие темпа) и ритмической природой музыки. 
Нередко смена ритмических комбинаций расценивается как изменение 
сценической ситуации. В качестве примера сошлемся на сцену обучения 
танцам из балетной сюиты к пьесе Мольера «Мещанин во дворянстве» (1 акт,



№4), где в виде своеобразной реакции на слова учителя танцев происходит 
изменение ритмической природы музыки. «Начинайте чинно, господа!» —  вся 
торжественность момента воплощается в музыке неторопливым движением, 
чередованием половинных и четвертей. Призыв ускорить темп —  «Теперь 
быстрее, господа!» —  влечет за собой учащение ритмической пульсации путем 
введения более мелких длительностей —  «уменьшение» ритма, если 
пользоваться терминологией О.Мессиана. Проникновению во внутреннюю 
природу ритма во многом способствуют и темповые обозначения. С темпом 
Allegretto у  Люлли чаще связаны рисунки двух типов: ритмоформула канаои 
(«Прозерпина»: финал IV акта, 2 ария; «Беллерофон»: финал IV акта, 2 ария; 
Пролог «Entree menades»; «Мещанин во дворянстве»: IV акт, 2-е и 4-е entree; 
«Армида»: IV акт, сцена 2; II акт, 4-я сцена, 2-я ария; «Атис»: V акт, сцена 6-я, 
Premier entree) и ритмоформула подвижного гавота («Мещанин во дворянстве»:
I акт, сцена 4; «Атис»: Пролог, ария Мельпомены; III акт, entree «Ужасные 
сны»; «Беллерофон»: I акт, сцена 5, Premier air).

Andante чаще соответствует последовательность более долгих 
длительностей в духе умеренного гавота, либо формула менуэтно-сарабандного 
типа. Данные ритмические комбинации являются в балетах Люлли 
выразителями целой гаммы чувств: от грациозно-галантных, празднично­
торжественных до драматических. Многозначности трактовки танцев во 
многом способствовала их семантика, выработанная композиторской 
практикой XVII века. Не следует также забывать, что менуэт, гавот и сарабанда 
были введены и в систему придворного этикета как величественные и 
галантные танцы. Поэтому их ритмические рисунки становятся в 
дивертисментах композитора теми ритмическими модусами, которые с 
максимальной точностью фиксируют пластическую комбинацию. Исходя из 
описаний той эпохи, можно предположить, что менуэтная ритмоформула 
сфокусировала в себе основные элементы хореографии XVII века: шаг и 
апломб-фиксацию позы. Нередко заменой словесного обозначения темпа у 
Люлли являются указания: «в темпе менуэта», «в темпе гавота», «... бурре» 
(четыре entree из балета к опере Фр.Кавалли «Ксеркс»). В результате, 
танцевальный жанр предстает емкой художественной категорией, диктующей и 
тип музыкального движения, и выбор танцевальной техники. Неслучайно 
композитор нередко оперирует всеми опознавательными знаками жанра, не 
называя его. Другая сторона этого явления —  отсутствие разграничений между 
менуэтом, сарабандой, пассакалией, либо чаконой. Так, в entree нимф из V акта 
«Атиса» сталкиваемся с объединением признаков сразу трех жанров: 
чередование менуэтного и сарабандного ритмов соединяется с нисходящим 
хроматическим басом, являющимся признаком пассакалии. Примером 
подмены одного жанра другим могут служить две чаконы из балета 
«D’Alcidiane» (Ш акт, 6 и 7 выходы), которые должны быть названы 
пассакалиями, поскольку представляют собой циклы вариаций на basso 
ostinato. В духе пассакалии выдержана и тема Первой чаконы. Однако 
встречаются и противоположные явления. Например, пассакалия из «Армиды» 
(V акт, 2 сцена) не соответствует своему жанровому обозначению, так как не 
проводит идеи вариационности и основывается на ритме сарабанды, поэтому в



равной мере может быть названа и чаконой. Подобных примеров немало. 
Рождается предположение, что Люлли не стремится к соблюдению всех 
точностей, деталей танцевального жанра. Для него был скорее важен контраст 
двудольного и трехдольного движений, что и выражается в чаще других 
встречаемых комбинациях: Гавот-Менуэт, Гавот-Канари, Марш-Сарабанда, 
Таким образом, в музыке Люлли на равных были представлены две тенденции: 
одна связана с ориентацией на конкретный танцевальный жанр, 
заимствованный из современной ему бальной практики. Другая, 
противостоящая первой, выражалась либо в освобождении от внешних 
жанровых признаков, либо в смешении признаков нескольких жанров. Эта 
тенденция позже получит свое совершенное выражение в инструментальной 
сюите (в частности у Баха) и балетной музыке Глюка и может быть 
рассмотрена как движение к обобщенной танцевальности.

Традиции Люлли оказались настолько сильны, что на столетие вперед 
предопределили тип сценических постановок на французской сцене. Повлияли 
они и на развитие балетного жанра в творчестве К.В.Глюка, который расширил 
свои оперные сочинения, созданные в Париже в период 1774-1779 годов, 
включением танцевальных номеров. Целые дивертисментные сюиты 
располагаются у Глюка в конце актов, служа своеобразным водоразделом 
между действиями, отделяя одну сценическую ситуацию от другой. С таких 
позиций могут быть трактованы сюиты в «Парисе и Елене» (I, Ш и IV акты), 
«Альцесте» (Ш действие), «Ифигении в Авлиде» (I акт). Состоящие из 
нескольких частей, расположенных по принципу контраста темпового, 
метрического, жанрового, эти музыкально-хореографические формы являются 
потомками Гранд балета —  заключительного выхода, по традиции венчавшего 
конец действия, как бы в ознаменование благополучной развязки интриги. 
Активно вводит Глюк балет и в середину действия. Особенно показательны в 
этом смысле «Армида» (II аюг, 4 сцена; IV акт, 2 сцена; V акт, 1 сцена) и 
«Ифигения в Авлиде» —  оперы, в которых развернутые балетные entree 
располагаются в каждом акте. Осознавая негативные последствия 
«избыточного» присутствия хореографических сюит в оперной драматургии, 
нарушающих последовательное продвижение сюжета, композитор стремится в 
каждом конкретном случае найти обоснование для введения одного танца или 
целого дивертисмента. Можно предположить, что Ballet трактуется Глюком 
как добавочное к пению и декламации выразительное средство, способное 
придать изначально статичной сценической картине подвижность и 
дополнительную красочность. Например, в III акте «Армиды» балет 
непосредственно вливается в следующую за ним сцену. Аналогичный прием 
плавного перетекания хорового номера в танцевальный содержится в 4-ой 
сцене П действия, в результате чего преодолевается ощущение «временной» 
остановки, неизменно возникающей при введении дивертисмента в структуру 
оперного спектакля. Оперируя всем набором выразительных компонентов 
музыкального театра, чередуя ариозные, хоровые и балетные эпизоды, 
композитор добивается глубины и всеохватности воплощения избранной темы. 
На первый взгляд, Глюк продолжает традицию барочного спектакля, где целое 
складывалось из смешения стилистик разных искусств. Однако, в отличие от



Люлли, в трагедиях которого танец предстает самостоятельным началом, 
репрезентирующим самое себя, Глюк стремится подчинить все элементы (в том 
числе и танец) сквозному развертыванию драмы. Даже сохраняя все знаки, 
ограничивающие пространство дивертисмента, композитор вписывает танец в 
контекст сценической ситуации. Так, в V акте «Армиды» (2 сцена), 
чередование балета, хоровых и сольных эпизодов, выдержанных в духе 
галантного музицирования, связано с идеей прославления любви. В «Ифигении 
в Авлиде» замкнутость балетного entree преодолевается за счет тематических 
связей, возникающих между ним и обрамляющими его номерами. Музыкальная 
форма этого дивертисмента распадается на две неравных части, где первая по 
природе своей краткости, может быть рассмотрена как «пролог» к  основному 
танцевальному действию, разворачивающемуся в следующем крупном разделе. 
Каждая из этих двух частей имеет свою тему, но, между тем, онирбдственны 
друг другу: их объединяет торжественный характер,,^ восходящее
поступательное движение мелодии (с подчеркиванием терцовой интонации) и 
опора на Т-D. В то время как тема первой части Балета воспроизводит 
начальные такты оркестрового сопровождения предыдущей арии Ахилла 
(№24), тираты второй части дивертисмента предвосхищают мелодию 
последующего хора (№26). Наличие тематических связей приводит к 
образованию внутри сцены малого цикла (№№ 24-25-26), в результате чего 
танец естественно вписывается в канву разворачивающегося действия. 
Интонационные переклички возникают во II акте «Армиды» между темами 
Балета (первый раздел Moderato) и арией Рено (3 сцена), а также в «Парисе и 
Елене», между арией Елены (№9) и дивертисментом I акта. Помимо этого Глюк 
часто переносит в дивертисменты музыку арий и хоровых эпизодов. Так, в I 
действии «Париса и Елены» музыка хора «Non sdegnare, о bella Venera...» 
становится основой балетного номера, где сохранена мелодия, гармония, 
фактура и даже динамика хорового варианта. Отличие касается структуры этих 
номеров. Если хор написан в форме рондо, развивающейся по схеме АВАСА, 
где А —  рефрен, то Ballet (№3), отвечая идее компактности и симметричности, 
ограничивается простой трехчастной (АСА). В этом же акте сосуществуют 
вокальная ария и ее балетный дубль. Несмотря на то, что музыкальная сторона 
полностью сохраняется, это именно дубль, так как осуществляется переход в 
иную систему выразительных средств. Речь идет об арии Париса «Dali anrea sua 
S te lla . . .»  (№4). Ее отличает светлый, лирический тон высказывания. Вслед за 
вокальной балетная ария еще более углубляет эти настроения, умножает 
семантику лирического: соло гобоя придает хореографической миниатюре 
оттенок пасторальной идиллии. Парность вокальной и балетной арий подводят 
к мысли о существовании своеобразных параллельных смысловых рядов, где 
одна и та же идея получает вокально-декламационное и пластическое 
выражение. Танцевальные дубли, однако, не следует считать нововведением 
Глюка. Их истоки в жанре французской танцевальной песни XTV-XVI веков, 
сочетавшей вокальное и пластическое начала. На более позднем этапе система 
дублей стала одной из закономерностей барочной театральной драматургии. С 
позиции «дублей» могут быть объяснены живописные полотна XVII века на 
один и тот же сюжет. Варьирование одной темы, сюжета воплощало



риторическую идею состязания, популярную в искусстве той поры. Создание 
вокальных и танцевальных форм на единый музыкальный текст отвечало той 
же идее состязания —  соревнования пения и танца, а с другой стороны, 
являлось косвенным воплощением барочного синтеза искусств, 
предполагавшего идентичность выразительных средств различных видов 
искусств. Исходя из этого, балетные дубли можно рассматривать как 
возможную «замену» вокальных вариантов. В свою очередь вокальный вариант 
выполнял роль «вспомогательного текста» для хореографии, которая «училась» 
находить движения, адекватные выражаемой мысли, чувству. При этом музыка 
вокальных номеров должна была учитывать специфику будущего жанра, в 
частности, воспроизводить характерные черты музыки танцевальной. В арии 
Париса ими становятся: равномерная пульсация, выдерживаемая на
протяжении всего номера, краткость мелодических построений, отсутствие в 
мелодии широких интонационных ходов, симметричность простой 
трехчастной формы; иными словами, сосредоточенность на равномерной 
непрерывности движения. В первой части хора «Non sdegnare, о bella Venera...»
о танцевальной природе музыки свидетельствуют: квадратность, повторность 
(как мотивов, так и структуры), бесконечное варьирование одних и тех же 
мелодических элементов в соединен™  с регулярной акцентностью ритма.

Однако не следует считать танцевальность непременным качеством 
вокальных эпизодов у Глюка, хотя, на первый взгляд, композитор словно не ^  
делает явных разграничений между инструментальными, танцевальными и 
вокальными номерами. При более детальном рассмотрении выясняется, что 
композитор весьма четко разграничивает музыку аффекта и музыку 
прикладного значения. На это указывает, в частности, избирательный подход к \Q
использованию музыкальных средств в одном и другом случаях. На примере V
хора из «Париса и Елены» и арии Париса видно, что их музыка уже изначально v
танцевальна, то есть содержит в себе все предпосылки для создания на ее 
основе хореографической миниатюры. Наряду с этим, в операх Глюка 
преобладают арии, которые не предполагают балетного дубля. Более того, в их 
музыке танцевальный элемент преодолевается всеми возможными способами. 
Подтверждением служит ария Елены из II акта той же оперы. Уже тема 
экспозиционного раздела, заключенная в форму периода фразового строения, 
поражает разнообразием внутренней мотивной работы. На смену 
периодичности в двухкратном повторении сначала пяти, а затем четырех 
тактов (5+5+4+4...) приходит дробление с последующим суммированием 
(5+5+4+4+2+1+3+11). Подобная причудливость внутренней структуры, 
свидетельствующая о чутком внимании музыки к тексту, вместе с обилием 
пауз, задержаний, вспомогательных звуков, форшлагов придает мелодии 
необычайную свободу развертывания. Секвенции (11-18 такты) и длительное, 
на протяжении шести тактов повторение одного мотива создают подчас 
ощущение намеренного торможения развития темы. В то^же-время поражает 
фантазия, с какой Глюк обыгрывает один и тот же медад^текий_хб|-%^малую 
терцию, создавая разнообразные ритмические вариа^й 'И Ъ ходщ ^дйЕт«^т1и, в 
результате чего метроритмическая сторона арцц. /окэд^тельно* лицуется 
регулярности чередования акцентов — (неиременярпх'качества танцевальной
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музыки. Все вместе эти черты создают тот тип арии-аффекта, которая 
предстает в операх Глюка антиподом танцевальных арий. Нарушение 
привычных для классицизма четных структур, насыщение мелодики паузами, 
интонациями вопроса, восклицания следует рассматривать как факт влияния на 
мелодику декламации. Нетрудно догадаться, что в музыке балетных сцен 
подобные эмоциональные вольности недопустимы. Ритмическое ostinato  —  
главное правило танца —  диктует и особенности мелодики, которая должна 
максимально вписываться в заданную ритмоформулу. Иначе говоря, пульсация, 
понимаемая, как периодичность чередования ритмических акцентов 
провоцирует и чередование мелодических акцентов, изначально диктуя 
характер мелодического развития. Одним из проявлений подобной 
мелодической «инерции» становится точный и варьированный повтор одних и 
тех же мотивов. Четкий, подобный графическому, рисунок линий балетного 
танца словно находит свое продолжение в симметричности музыкального 
рисунка, где каждый нисходящий ход уравновешивается восходящим, каждый 
скачок получает дальнейшее заполнение, любая напряженная интонация 
нивелируется, в результате чего мелодия лишается оригинальности присущей 
мелодиям вокальных номеров. Вероятно, музыка танцевальных эпизодов 
должна была быть нейтральной, неаффектной, чтобы не переключать внимание 
зрителя с пластического ряда на какой-либо иной. Конечно, говорить о 
мелодическом однообразии балетных сочинений середины XVIII века еще 
рано, поскольку на том этапе танцевальная театральная музыка находилась в 
русле развития инструментальной. В значительной степени процесс упрощения 
музыкального языка хореографии будет связан с практикой XIX столетия. Но 
даже у Глюка, в результате действия общих закономерностей «прикладной» 
музыки возникают аналогии между мелодиями собственно балетных сцен, что 
свидетельствует о формировании мелодико-ритмического комплекса балетной 
музыки, отличного от оперного интонационного лексикона. Помимо родства 
тем, обусловленного типологическими особенностями жанра, в операх Глюка 
существуют и непосредственные тематические арки между хореографическими 
сценами. Так, одна и та же тема использована в двух разных сюитах из «Париса 
и Елены» —  в №8 (раздел «D») и №15 («С» —  Гавот), а также в дивертисменте 
из III акта «Ифигении в Авлиде» и хоре (№18) той же оперы. Еще одна 
тематическая арка возникает в «Парисе и Елене» между чаконой из III действия 
и мелодией одного из разделов балетной сюиты I акта. Небезынтересным 
является и факт точного перенесения сюиты из III акта «Париса и Елены» во II 
действие «Ифигении в Авлиде» (№28). С одной стороны, это типичный для 
Глюка метод самозаимствования, с другой, —  следствие балетной практики 
начала XVIII века, когда существовавшие танцевальные клише в виде уже 
закрепленной последовательности движений, танцев, темпов привели к 
возникновению «ходовых» интонационно-ритмических формул и к тому, что 
музыка целых entree «кочевала» из одного спектакля в другой. Как видим. 
Данная мода не обошла стороной и Глюка. Это еще раз доказывает, что в 
парижский период творчества композитор был занят реформированием 
оперного жанра, а балетные сцены рассматривались им второстепенными, 
декоративным элементом спектакля, своего рода данью вековым французским
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Теоретико-методопогічні аспекти  
виконавського аналізу.

П оняття “виконавськи й  ан ал із” за о стан н і д есяти р іч ч я  стійко 
увійш ло до м узи козн авчого  п о всякд ен н я . Ц им  терм іном  
позн ачається  не т ільки  спец и ф ічн и й  асп ек т  в ід о м о ї науково- 
тео р ети ч н о ї п роц едури , але й окрем і д о сл ід н и ц ьк і ж анри. Таким 
чином , багаточи слен н і статті та  м етод іч н і р о зр о б к и  при свячую ться 
розгляду  будь-якого твору  (або  групи тв о р ів ) в асп ект і їх  м айбутн ьої 
ви кон авсько ї ін терп ретац ії, де основою  ан ал ізу  є н отн и й  текст, 
авторськ і рем арки , зауваж енн я та  інш і д о ку м ен ти , спец іальн і 
тео р ети ч н і досл ідж енн я тощ о. Разом  з ти м , ви вч ен н я  м узичного 
твору, виконавськи й  аналіз є м ож ливим  з п о зи ц ії вж е заф іксован н ого  
його виконання р ізни м и  м узи кан там и , то бто , сам е вивчення 
лунаю чої виконавсько ї ін терп ретац ії.

В аж ливе м ісце займ ає ви кон авськи й  ан ал із  р ізн и х  ти п ів  також  і 
у педагогічном у п роц ессі, де перед  сучасн им  в и ко н авц ем  постаю ть 
вим оги не тільки волод іти  техн ічн и м  “ар сен ал о м ” у з в ’язку  зі своїм  
інструм ентом  (голосом , ди ри ген тськи м  ж есто м ), але й бути 
м ислячи м  проф есіоналом , що вм іє створи ти  та реал ізувати  
аргум ентован у, переконливу  ви кон авську  ко н ц еп ц ію . Б еруч і до уваги 
те, що у наш і дні в У країн і м ає м ісце сп р авж н ій  р о зк в іт  яскравих, 
аутен ти чн их  авторських  ш кол п ед аго гів -в и к о н ав ц ів  м ож ливо 
п ри пустити , що п ід х ід и  до ви кон авського  ан ал ізу  у цих ш колах 
маю ть бути також  оригінальн им и.

П риродно, значення ви кон авського  ан ал ізу  в ідн осн о  до 
сучасн о ї музики зростає, бо тут ще не скл ал и ся  ви к о н авськ і тради ц ії, 
нем ає стереотип ів  тлум ачен н я  тексту , часто  зустр ічаю ться 
н етради цвйн і прийом и звукови добуван н я  та  ін. П лю рал ізм  стилів, 
пош уки ком позитором  засоб ів  м узи чн о ї м ови  та  сп о со б ів  їх  ф іксац ії 
у нотном у тексті народж ую ть до датко в і п р о б л ем и  ще й відбіру  
сугубо виконавськи х засоб ів  ви р азн о сті, п ош ука н ови х  кольорів , 
при йом ів  гри.

Але головним  ускладненн ям  тут все ж таки  є проблем и 
естети чн ого  характеру  - н ові типи  о б р аз ів , що вт ім аю ться  у 
оригінальн их  м овни х систем ах, які до си ть  часто  не м аю ть худож ніх 
аналогів', приоритет ем оційно п си х о ло гіч н о го  вп ли ву  на слухачів



(через тем б р о в о -со н о р н і еф екти ) на в ідм ін у  від  класичних п ри н ц и п ів  
сем ан ти ко -л о г іч н о ї ар гу м ен тац ії. В ід вдалого р о зв ’язання ци х задач  
доси ть часто  зал еж и ть  доля н ового  м узичного твору - те, чи буде він 
ж ити у св ід о м о ст і сл у х ац ько ї ау д іто р ії у тих обр азн о -естети ч н и х  
якостях , у яки х  в ін  був задум ан н и й  ком позитором ? Інакш е каж у ч і, у 
цьому - в ід п о в ід ал ьн о сть  виконавця перед ком позитором  за  долю  
його твору. Я к влучн о  зауваж и в В. Ф уртвенглер: “Н еваж ливо те , чи 
сподобався  нови й  тв ір  з перш ого  разу. Д ійсно суттєво  лиш е те , чи 
сподобався тв ір  а у д іт о р ії у третій  та четвертий  рази  більш , н іж  у 
перш ий .” [10, 21]

У д ан н ій  с татт і зд ій сн ю ється  спроба у загальн и ти  ті ч и сл ен н і 
питання, я к і н арод ж ую ться  у сучасном у м узи чн о-ви кон авськом у  
процесі і п о в ’я за н і, з одного  боку, із загальним и  проблем ам и  
ви кон авського  ан ал ізу , а, з другого  - зі специф ікою  цього р ізн о ви д у  
ін тер п р етац ії м узи ки  в ідн осн о  до сучасних творів . П риродно, не на 
усі пи тан ня сьо го д н і м ож уть бути надані докладн і в ід п ов ід і, не усі 
зап роп он ован і р іш ен н я  є ун іверсальн и м и , однак сам а п о стан о ва  
проблем и у тако м у  асп ект і зд ається  досить доц ільною .

В ідом о, що для виконавця нотний текст (ум овна зн ако ва  
систем а) стан о в л ю є най вищ у абстракц ію  в його власн ій  
ф ун кц іон альн ій  п ізн ав ал ьн о -тв о р ч и й  д ії, а кон кретним  п ідсум ком  
його є ви к о н ан н я  (д ій сн е  звучання) - н асл ідок  звор о тн ьо го  
прям уванн я від  загал ь н о г  до одиничного . У цьом у  - сп ец іф ік а  
м узичного м и сл ен н я  ви кон авц я  та  ком позитора, на в ідм ін у  в ід  інш их 
учасн иков си стем и  “ком п ози тор  - виконавець - слухач” , а у том у 
випадку, якщ о і о стан н ій  є м узикантом , то також  від д іял ьн о ст і 
анал ітика, кр и ти ка , п ед аго га , та  ін. Т ут нап рям ок  п роц еса  
осм ислення (а н а л іза )  вж е в ід п о в ідає  “ун іверсал іям  стадій  п роц есу  
п ізнання - в ід  кон кретн о-п оч уттєвого  до абстрактн ого , але 
в ід р ізн яється  за  засо бам и  ф іксац ії результатів  або у ф орм і 
ем оц ійн их  в ід гу к ів  на б есп осередн е сприйм ання м узики , або  у 
вербальн их х ар актер и сти ках  р ізн и х  р івн ів  н ауково ї д о к а зо в о с т і.” [7, 
30-31]

П од ібн и й  зас іб  досл ід ж ен н я  музики - в ід  м истец тва  до 
д ій сн ості та  дал і в ід  д ій сн о ст і до м истецтва В. М едуш евськи й 
визн ачає як  гетер о ген н и й  і вказує, що аналіз “має за м ету б ільш  ясне 
та повне, н іж  при  б езп о сер едн ьо м у  спри йм анні, збагн ен н я  су тн о сті 
м узичного  твору , в оп ор і на н аукові знання та худож ню  культуру  
того , хто а н а л ізу є .” [5, 214] Я кщ о твір  ан ал ізуєтся  ви кон авц ем , то 
“більш  ясн і та  п о вн і у явл ен н я” про м узику з н ем и н учн істю  
в ідображ аю ться  у худож н ьом у продукті ц іє ї д іяльн ості. У таком у  
значенні в и к о н ав ськ и й  анал із зав ж д и  заснован  на гетероген н ом  
м етоді. Ц ей ан ал із  ін тегрує історичн і в ід о м о ст і, тео р ети ч н і 
полож ення, естети ч н і о ц ін ки , з безп осередн ім  з в ’язком  з ж ивою  
музичною  п р ак ти ко ю , що збереж ен а  у цьом у п роц есі, він  є тим 
ф ундам ен том , на яко м у  м іцно базую ться арки від нотного  тек сту  до



ж ивого  звучання, ш ирш е - від  ком п озитора до слухача. Д ля 
забезпечен ня т ак о ї ф у н кц ії виконавський анал із пови нен  бути 
спрям ован  на встан овлен н я  з в ’язк ів  м іж  теорети чн и м  
м узикознавством  та  наукою  про викон авство , так званою  
“ ін тер п р ето л о гією ” (тер м ін  Г. К огана [2]), що довги й  час 
розвивалися д о статн ьо  ізольован о ; необхідно знай ти  точки  зіткн ен н я  
та звести  їх  до п ари тету .

М узикознавчий  ан ал із у його прагнен н і до о б ’єкти вн о- 
наукового в ід о бр аж ен н я  ін ди відуальн о-худож н ього  образа  
м узичного  твору  не п ід во ди ть  бесп осередньо  до р іш ення кон кретн и х  
виконавськи х задач ; це, нав іть , не стає за  його м ету. Б ататочи слен н і 
види та  типи ан ал ізу , сер ед  яких є ц іл існи й , при пускаю ть б удь-яки й  
вербальн ий опис м узично-худож нього  явищ а у яком усь 
теоретичном у асп ект і - історичн ом у, кри ти чн ом у, 
культурологичном у, стильовом у, ж анровом у та  ін . з р ізни м  ступенем  
опори на в ід п о в ідн і т е о р ії. Ц ей опис виконує ф ункцію  у загальн ен н я  
спри йняття  та  н ау к о во го  вивчення, спрям ованного  на створен н я  
гом ом орф н ої м одел і твору . Т ака вербальн а м одель м узичного  тво р у  і 
є “продуктом ” м у зи к озн авч ого  аналізу . Здається, що найближ чим  до 
виконавського  ан ал ізу  є саме м етод ц іл існ ого  ан алізу . Без 
заперечування ряду  п о д іб н и х  м ом ентів , н еобх ідн о  в ід зн іч и ти  їх  
в ідм ін ности .

М етод ц іл існ о го  ан ал ізу , що виник вн асл ідок  п рагн ен н я  до 
ком п лексності д о сл ід ж ен н я  м узики, передбачає “всесторон н е  
в івчен ня м узичного  тв о р у  у єдності його зм істу  та  ф орм и .” [11, 410] 
П роцес ц іл існ ого  ан ал ізу  мож е зд ійсню вати ся у двох  н ап рям ках  - в ід  
структури  до зм істу , та  н авп аки , при цьом у він  пови нен  вклю чати  
заздалегідн і у явл ен н я  про тип зм істу, що п ерев іряю ться  та 
п ідкріп лю ю ться н ад ал і. Ц іл існ и й  аналіз при пускає опору на “ образн і 
катего р ії” , щ о п р и й н ят і за основний п очаток  [11, 422], з їх  
реал ізац ією  щ е на р ів н і сприйм ання слухачів  та подальш ою  
вербал ізац ією  ви сн о в к ів  у вигляді систем і в ід п ов ідн и х  
категор іальн и х  ви зн ачен ь .

В л и тератур і н ер ід ко  висловлю ю ться і п р етен зії до м етоду  
ц іл існого  ан ал ізу  (Є . Н азай к ін ськи й , М. Т аракан ов , Ю . Х олопов О. 
К остю к та ін . автори ). Д ійсно , ц іл існи й  аналіз у м еж ах існую чи х  
уявленнь про н ього , що є м етодом  у віднош ен ні до окрем их м етоди к 
(гарм он и чн ого , ком п о зи ц ій н о го , та ін. видів ан ал ізу ) та що вклю чає 
синтезую чи п р о ц еду р и , в ін  не є завж ди спром ож н ий виконати  цю 
м етодологічн у  ф ункц ію  при розкриванн і ко н кр етн о ї сп ец и ф іч н о ї 
проблем атики , п о в ’я за н н о ї з виконавством . Тут н ео б х ідн і сп ец іальн і 
анал ітичн і п роц едури , сп ец и ф ізован а м етодика, що о б ’єднує р ізн і 
сф ери , р івн і ви вчен н я  м узичного  твору, які в ідп ов ідаю ть  р ізн и м  
типам  м узи чн о ї д іял ь н о ст і. Тоді м узичний тв ір  в ід о бр ази ться  у 
дзеркал і ви к о н авсько го  ан ал ізу  у більш  повном у ви д і, а л о гіка  
сам ого досл ід ж ен н я  м ож е з ’явитися більш  результати вн ою  як для



м ай б утн ьо ї ін терп ретац ії, так і для ц іл існ о го  ан ал ізу , яки й  в ід кри є 
глибинн у  сем антику м узики через засоби  ї ї  ви ко н ан н я .

П роцес виконавського  ан ал ізу  м ож е влю чати  н асту п н і етап и , 
що утворю ю ть його структуру:

• анал із ем оц ій н и х  враж еннь стосовн о  твору , в яки х  н ео б х ід н о  
в ід д іл и ти  суб ’єкти вн о-асоц іати вн и й  ряд  від  л о г ік о -с е м а н ти ч н о го , 
виявити  ц ін ностн і значення;

•  на основі виявленного  ем оційн ого  поля п о зн ачен н я  зм істо вн о го  
д іап азо н у ;

• р о зкр и ття  та аргум ентац ія  худож нього  ген езу  тво р у  ви х и д н о  від  
сти леви х , ж анрових та ін. його координ ат;

• р ізн і види м узикознавчого  ан ал ізу , сп р ям о ван і на п ер ев ір к у  та 
у точн ен н я  ран іш е визн аченн ого  у б у д ь -я к о м у  асп ект і 
ін тер п р етац ії;

• п роекц ія  одерж ан н ях  дан них  на в и к о н авську  п р о б л ем ати ку , 
створен н я  м оделі м ай бутн ьо ї ін терп ретац ії.

Ц і етап и  окреслини тут лиш е схем ати чн о , їх  сп р ям о ван ість  
ви зн ачен а  доси ть ум овно, том у як м етою  є р о зк р и т тя  за гал ь н о ї 
л о г ік и  проц едури  ви кон авського  ан ал ізу . К о н к р етн і д о сл ід ж ен н я  
будуть залеж ать в ід  м іри  вивчення м узи чн ого  тв о р у , к іл ь к о с т і вже 
існую чи х виконавчих  ін терп ретац ій , задач  ан а л ізу  - для вл асн о ї 
р оботи  м узиканта над твором  чи для уп р о вад ж ен н я  в п ед аго гіч н и й  
проц ес і т .п . С тим улом  для н ови х ан ал іти чн и х  д о сл ід ж ен н ь  м ож уть 
послуж и ти  теорети чн і розробки  актуальн и х  п р о б л ем  м у зи ч н о ї науки, 
що в ідкри ваю ть м ож ливость для інш ої, б ільш  то ч н о ї ар гу м ен тац ії, 
п у б л ікац ія  істори чн и х  докум ентів  (щ о ден н и к ів , св ід о ц тв  та ін .) , як і 
при м уш ую ть по-н овом у оцінити  твір . Д ж ерелом  н о ви х  ви к о н авськи х  
ан ал ізов  мож е стати незвична ін тер п р етац ія  тв о р у , що р о зк р и ває  
особли ві м еж і м узики.

П редстає  доц ільним  обгрун тувати  в аж л и в ість  та  н ео б х ід н ість  
для ви кон авського  аналізу  перш их двох  ет ап ів , п о в ’язан и х  з 
вивченням  ем оційн их в ідтін к ів  зм істу  м у зи ч н о го  твору . Для
м узичного  м и стецтва ця сф ера має о собли ви й  сен с . Я к в казу є  М. 
М арков, сп рям ован н ість  м узики , на в ід м ін у  в ід  ін ш и х  видов 
м и стец тва , на світ  ем оцій  “виступає осн овн ою  сп ец іф и ч н о ю , б ільш  
того , єдиною  властивостю  худож н ьої р е а л ь н о с т і.” [З, 113]

Н еобх ід н ість  виявлення св о єр ід н о ї “ е м о ц ій н о ї п р о гр ам и ” 
(терм ін  В. Р аж н икова [9]) м узичного  твору  н а  осн ов і ан ал ізу
ем оц ій н и х  враж енн ь виконавця потребує б ільш  с у в о р о ї о р га н іза ц ії 
цього проц есу , н іж  то  заведен о у т р ад и ц ій н о ї м у з іч н о ї п ракти ц і. 
Одж е часто  ций найваж ливіш ий (п ерш и й !) етап  у св ід о м л ен н я  
м узи чн о-худ ож н іх  явищ  п ротекає у ско р о ч ен н о ї ( ін т у іт и в н ій )  ф орм і 
м узичного  м ислення; виконавськи й  ан ал із зд а тн и й  д о зво л и ти
п роводи ти  досл ідж енн я об р азн о -ем о ц ій н о ї “п а р т и т у р и ” тво р у  у



р о згортан ій , логізован ій  ф орм і. Т ака  п р о гр ам а , що регіструє 
най тон кіш і в ідтін ки  ем оцій , п о ви н н а  служ ити  осн овой  для створення 
у п роц есі аналіза (і надалі - у  ви ко н авськ ій  ін тер п р етац ії)  естети чн о ї 
м оделі твору. Тут потрібно вказати  на ряд  склад н ощ ів  сам е цього 
етапу аналіза. Розкриття  “ ф о р м у льн о ї” оц ін ки , якою  є ем оц ійн а 
характери сти ка м узики у сам ом у реальн ом у  п р о ц ес і виконання 
(слухан н я) не потребує б у дь-яко го  д о д атко во го  теорети чн ого  
обгрун туван ня (таку ф ункцію  у н отном у текст і ч астко во  виконую ть 
елем ен ти  програм ності та деяк і авторськ і р ем ар ки , п о в ’язан і із 
характером  м узики). В и кон авськи й  же анал із н ем и н учо  мож е та 
пови нен  вим агати певн ої ар гу м ен тац ії, зал у чен н я  як о ї небудь 
систем и  доказів; а для м у зи к ан та-п р о ф ес іо н ал а  п ош ук таки х  доказів , 
як  це не п арадоксально , є суттєвою  проблем ою . Т ради ційн а 
м ето д и ка  частіш е звер тається  до асо ц іати вн и х  х арактери сти к; 
чи слен н і зразки ін ди ви дуальн и х  ви кон авськи х  ан ал із ів , наявни х  у 
л ітер ату р і, не дозволяю ть сф орм улю вати  загальн і п ри н ц и п и .

Т еоретичне м узи козн авство , яке доси ть  часто  опреує 
визн аченн ям и  ем оц ій н о -естети ч н и х  якостей  у їх  найбільш  
систем атизован их  значеннях , як  прави ло , зали ш ає їх  без доказів , 
вваж аю чи  головним аргум ентом  слуховий  д о св ід  м узиканта. 
Н едоц ільним  здається  і прям е зап ози чен н я  чи слен н и х  п си хологічн и х  
класи ф ікац ій  ем оцій , п о заяк  вони  п о требую ть процедури 
опосредж уванн я в ідносно до сп ец и ф іки  сам е м узи ч н ого  м истецтва. 
Т ут необхідне узагальн ен н я, абстрагуван н я  в ід  р іш ен н я  конкретних 
задач , тобто, необх ідн а р о зр о б ка  м е то д и к и  ви к о н авсько го  аналізу  в 
зазн ачен ом у  аспекті. Дуже п ерсп ек ти вн і у цьом у н ап рям ку  досліди
В. Раж н икова, який розроблю є “ словн и к  ем о ц ій ” , о б ’єдн ан и х  у 
м одальн ості за  озн акам и  хар актер а  зву ч ан н я , носять 
експ ери м ентальн ий  характер . [8, 9]

На наш погляд, п р о ц ес  ви явлен н я  ем о ц ій н о ї програм и 
м узичного  твору повинен в ід п о в ід ати , п о -п ерш е, сам е процесу 
р о зви тку  музики (д р ам ату р г ії) , а п о -д руге , п р о ф ес ій н ій  м узично- 
теорети ч н ій  логіц і, що оп и рається  на систем у ви зн ачен ь , посередньо  
п о в ’язан и х  з ем оційним и х ар актер и сти кам и  (п о н яття  ж ан ру , стилю , 
засоб ів  м узичної ви р азн о сті, у том у чи сл і і т ак  званих 
виконавськи х).

Б агато  авторів , які ви зн ачаю ть  пон яття  д р ам ату р г ії у м узиці, 
п ідкреслю ю ть зв ’язок ї ї  п ри н ц и п ів  з ем оц ійн ою  п ри родою  м узично- 
х уд о ж н іх  явищ ь. Так, В. М едуш евськи й  вказує  н а  м оделю вання 
ем оц ій  як на одну з ф ун кц ій  д р ам атургічн и х  ел ем ен тів  [4, 199]. 
К о н тр аст  як основний ком п он ен т д р ам ату р г ії є прям о  п о в ’язаний  з 
пси хологічним и  станам и (зм ін ою  ем оц ій ), вваж ає В. Б обровськи й  
[1]. Т ут дуже важ ливі у рахуван н я  не т ільки  п роц есуальн и х



х арактери сти к , але й м ож ли вості одночасн ого , ко н ф л ік тн о го  
з іткн ен н я  р ізн и х  о б р аз ів  на грун ті ам бівален тн ості ем оц ій . С ам е у 
о р ієн тац ії на д р ам ату р г ію  м ож ли ви й  аналіз виразних засоб ів  м узи к и , 
їх  реальн и х , а не п о тен ц ій н и х  якостей ; в д рам атургії зо сер едж ен о  те, 
що ви зн ачає собою  м о р ф о ло гіч н у  сутн ість м узичного твору.

В иявленн ю  б ільш  тон ки х  градац ій  н ю ан сів  ем о ц ій н и х  
характери сти к  м ож е д о п о м о гти  проекція стилю вих  п р и н ц и п ів , 
х арактерн и х  для  ком п ози тора, ж ан р о во -сем ан ти ч н и х  
зако н о м ір н о стей  та  ін . кр и тер іїв  опосередж ування на к о м п л ек с  
м узични х зн ак ів , щ о вт ілю ю ть ту чи інш у образну я к ість  у д ан н ом у  
творі.

К оорд и н ати  ж ан ру  та  стилю  створю ю ть р івн і, пом еж  яки м и  і 
може бути  в и явл ен а  сп ец и ф ік а  дан н ого  твору. Ж анр п р ед ставл яє  
верхн ій  р івен ь  л о г іза ц ії , о ск іл ьк и  він п о в ’язаний з б ільш  загал ьн и м , 
ніж  м узи чн и й  т в ір , ти п ом  кон стан т. Це є сво єр ід н и й  кл аси ф ікато р  
типови х  ем о ц ій . Ін д и в ід у альн и й  ком п озиторськи й  стиль 
(“ ін тон ован е с в іт о в ід ч у тт я ” за  визн аченн ям  В. М ед у ш евсько го  [4, 
22]) створю є ни ж ню  м еж у як у загальн ен н я  авто р сь ко ї сп ец и ф іки  
засобів  ви р азн о го  ком п лексу . П ісля з ’ясування п ер еах о ван н и х  
питань стає  м ож ли ви м  ви х о д и ть  на більш  кон кретн и й , сп ец и ф іч н и й  
р івень - анал із м у зч н о ї ф актури , реально заф іксо ван о ї у н о тн о м у  
тексті у “п л о ск о стн о м у ” в ар іан т і і знов створю єм ої у в и к о н авськ ій  
ін тер п р етац ії в о б ’єм ном у зву ч ан н і. О днак і тут тако ж  н ео б х ід н о  
брати до уваги  сам е кон кретн у  галузь ви кон авства. Н е усі 
п ерерахован і к о о р д и н ати  м ож уть бути р озглятуті у б у д ь-яки х  
кон кретн и х  в и п ад к ах  в и к о н авськи х  ан ал ізів . Так, на р ізн и х  етап ах  
роботи  над  м у зи ч н и м  твором  виконавець мож е зв ер тати ся  до 
р ізн о м ан ітн и х  а с п ек т ів  й ого  д осл ідж ен н я  із тою чи інш ою  м ірою  
д окладн ості або п о сл ід о в н о ст і - в ід  засоб ів  в ідображ ен н я  до за с о б ів  
втілен ня. В и кон ан н я  су ч асн о ї м узики п отребує пош уку н ови х  
м етодів  ан ал ізу , встан о вл ен н я  індиви дуальни х  ал гори тм ів . Ін акш е 
каж учі, творчи й  п ід х ід  ви ко н авц я  до сучасного  твору  в и зн ач ає  
творчій  же пош ук у н ів ер сал ьн о го  аспекту  ви кон авського  ан ал ізу .

* * *
П ор івн ен н я  стад ій  існ уван н я  м узичного тво р у  д о зв о л я є  

кон крети зувати  асп ект  ви кон авського  ан ал ізу , в ід п о в ід н о го  
ц ен тральн ом у ел ем ен ту  си стем и  систем и “ком п озитор - в и к о н авец ь  - 
слухач” . В и х о д ячи  з ви зн ач ен н я  нотного  тексту  як  р езу л ь та т у  
ко м п о зи то р сько ї т в о р ч о с т і, ви кон авец ь  у своєм у ви вч ен н і м у зи ч н о го  
твору п ови н ен  скл асти  п р огр ам у м айбутн ього  впливу на сл у х ач ів .

О тж е, ви к о н авч и й  ан ал із  - це сп ец и ф ізо ван а  а н а л іти ч н а  
д іял ьн ість , п о в ’я за н а  з ви вчен н ям  тексту  м узичного  твору т а  його



кон текстуальни х  з в ’язк ів  у асп ект і м ай бутн іх  худож ніх  
ін терп ретац ій  цього твору. Т аким  чи н ом , ан ал із  (букв, 
розчлен увати ) виявляється здатн и м  п ер ех о д и ти  у си н тез, де у новій 
звуковій  ц іл існості о б ’єдную ться етос , паф ос та  логос  м узики .
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Верба О.А.
О специфике вариантности как 

творческого метода

Приоритет обнаружения скрытого в музыке структурного шифра 
принадлежит Т. Адорно, который впервые поставил вопрос об имманентно­
глубинном соответствии структуры музыкального произведения 
фундаментальным основам человеческого бытия и мышления. Музыка, по 
мысли Т. Адорно, “нагружена непосредственным бременем социально важного 
смысла, но как бы не ведает об этом, ибо шифровка общественно- значимых



смыслов совершается на уровне музыкальной технологии, на уровне веками 
складывавшейся техники композиции...”. Мировой дух мыслит музыкально­
технологически или, несколько шире, техникой искусства вообще: “...правдой 
будет не то, что поэт, писатель, литератор хочет сказать об обществе, о жизни, 
а то, что зашифровано в произведениях его искусства, будет жить как некая 
художественная вещь в себе, как конструкция, шифр” [2, 108].

Современная музыкальная культура насквозь семиотична. Творческая 
деятельность ее восприятия слушателем немыслима вне понимания
определенной системы сложившихся канонов музыкального языка. 
Музыкальная композиция (техника письма, структура, логика организации 
пространства и времени) также является семиотическим объектом. Единство 
духовного и материального бытия музыкальной формы (композиции) 
подразумевает план расшифровки смысловых значений музыкального 
произведения (как продукта творческой деятельности композитора). Среди них 
важнейшим является логика музыкального формообразования, принципы 
структурирования звукового материала.

Генетические связи вариантности с вокальными жанрами
(безотносительно к тексту) в XX веке обнаруживают мощный потенциал: 
выявляется скрытый, невостребованный стимул к  развертыванию
музыкального образа, его временных и пространственных координат на основе 
исходного для вариантности принципа - самодвижения. После осознания его 
возможностей инструментальное мышление впитало генетические признаки 
песенно-вокальной вариантности и превратило ее возможности в свои 
коренные свойства. В творчестве Л. Ноно, О. Мессиана, Д. Лигети, Б. Тищенко, 
Т.Уствольской, Э. Денисова, В. Бибика вариантность широко используется и 
становится имманентным свойством. Этап генезиса в композиторском 
творчестве (XIX век) перерастает в системно-инвариантный, то есть общие 
типологические свойства и признаки вариантности обнаруживают ее 
универсальную природу. А конкретные формы ее проявления - стилевые, 
жанровые - лишь подтверждают общее: способность выступать методом 
композиции в самом разнообразном стилевом контексте.

Сравнительный анализ современных композиторских партитур разных 
стилевых направлений выявляет основную идею о статусе вариантности в 
композиторском процессе: она остается одной из устойчивых инвариантных 
структур, а с точки зрения изучения и анализа вариантности в различных 
стилях оказывается музыкальной универсалией. Импровизационность и 
процессуальность, нелогизированная природа преобразований и способность 
накопления значительных изменений для перехода в новое качество 
определяют взаимодействие вариантности с другими принципами 
тематического развития.

Прежде чем сформулировать определение вариантности в контексте 
современной композиторской практики, необходимо обобщить важнейшие 
качества вариантности как принципа тематического развития. Для этого

и -"



предлагается система критериев вариантности, которые являются своего рода 
ее универсальной моделью (или инвариантом). Среди важнейших:

1) генетическая связь с вокальной природой интонирования;
2) взаимное функциональное равенство вариантов*;
3) принципиальное отсутствие преобразовательных ограничений, так 

как номинация звукового объекта - заданного первичного 
инварианта - нередко опирается на самые различные признаки, 
актуализируемые типом художественного мышления композитора;

4) кристаллизация собственно вариантной формы как композиционной 
структуры (формы-схемы).

Добавим к этому некоторые особенности, сформулированные с точки 
зрения специфики вариантности в современной музыке:

1) снижение четкой структурированности развития формы, при котором 
граница между экспозиционным изложением и развивающим 
оказывается условной;

2) расширение семантических и драматургических функций, переход из 
одной функции в другую, что не противоречит первоначальному 
принципу самодвижения

3) формирование вариантной композиции, откристаллизованной на 
основе вариантных принципов тематического развития, что 
оказывается результатом двух составляющих: первоначальной 
заданности (модели) и потенциальной свободы ее вариантных 
преобразований.

На основе этих сущностных свойств проявления вариантности 
сформулируем основные критерии:

1) самодвижение заданной звуковой идеи, первичного интонационно­
конструктивного образования;

2) интонационное и структурное прорастание, основанное на 
функциональном подобии: от ядра (темы) к целому (часть, цикл). 
Следует различать два вида структурного прорастания:

а) дискретное, отграниченное внутри вариантных изменений;
б) недискретное, с единонаправленным процессом 

вариантных накоплений;
3) принципиальная открытость к качественному обновлению 

первоначальной идеи, к взаимодействию с другими принципами 
тематического развития (на этапе драматургического развития) и 
множественность ее решений (на заключительном этапе).

Эти критерии являются показательными по отношению к любым формам 
проявления вариантности и составляют ее сущность. Каждый из этих 
признаков способен раскрыть смысл вариантности на разных уровнях

Всякий раз, когда осуществляется одно и то же контекстное окружение, мы можем 
говорить о тождестве значений [В., 40].



организации произведения. Важно также , их суммарное проявление, 
органическое взаимодействие.

Обозначим основные уровни проявления вариантности в современном 
музыкальном творчестве:

-  техника как принцип организации звукового материала (отбор 
центрального элемента системы);

-  тематическая организация (тема и ее структурный эквивалент);
-  вариантная композиция;
-  вариантная драматургия:
-  вариантность как метод: создание художественной модели мира в 

конкретном музыкальном произведении с учетом предыдущих 
уровней вариантности художественной универсалии .

Как показывает предложенная иерархия функций вариантности, она не 
есть лишь частный принцип музыкальной логики, зафиксированный в
структуре музыкального произведения. Вариантность следует понимать в 
системе целостного способа художественно-творческого освоения мира.
Другими словами, вариантность - это творческий метод, определенный 
способ художественно-творческого освоения мира Автором  
(мировоззренческий аспект), план и механизм конструирования 
композиционного целого (знаково-коммуникативный).

Вариантность есть такой принцип формообразования, который 
организован посредством инварианта (константы) на основе самодвижения 
заданной идеи и вариантных трансформаций единого, первично заданного.

На любом этапе эволюции музыкального формообразования (шире - 
мышления) вариантность обнаруживает себя как музыкальная универсалия 
благодаря наличию в ней двух планов: инвариантного как заданности и 
вариантного как фактора свободы преобразований. Оба плана тесно 
сопряжены друг с другом; инвариантный связан с освоением неких констант, 
имеющих в процессе вариантного развития значение тематических опор. По 
существу, именно инвариантный стабильный вектор служит механизмом 
обнаружения вариантности как единой художественной системы. Другой 
вектор - свобода вариантных преобразований - почти не знает 
преобразовательных ограничений, ибо актуализируется художественным 
сознанием композитора, его субъективным отношением к потенциалу 
вариантности.

* речь идет о художественном сознании художника-творца и системе его мировоззренческих 
установок.



Ковалеико Ю.Б.
Особенности композиционно-драматургического решения 

оперы “Мастер и Маргарита” С. Слонимского.

Искусство XX века в целом характеризуется творческим переосмысле­
нием своего прошлого. Перед ним, по словам Н.Шахназаровой, “открылась 
практически необозримая панорама эпох и культур” как во времени, так и в 
пространстве (6,18). Культурно-исторические модели, складывающиеся путем 
активного использования предшествующего “позитивного опыта в области 
художественного освоения мира” исследователь определяет как 
“художественные традиции” (6,26). Столь емкое понятие включает как 
жанровые, так и национальные и даже индивидуальные особенности того или 
иного произведения. Согласно наблюдениям Н.Шахназаровой, именно XX век 
ознаменован теоретическим осмыслением художественной традиции как 
“значимого компонента культуры и искусства” (6,21). Этот диалог с культурно­
историческим прошлым заключается в отборе художником наиболее близких 
ему элементов и их интерпретации. В результате, произведения последних 
десятилетий представляют собой своеобразный множественный диалог автора 
с различными традициями прошлого и настоящего. Указывая на это свойство 
современного творческого мышления, Г.Григорьева определяет его как 
“открыто ассоциативное”, предполагающее намеренное обращение автора к 
традиционному и совмещение иных стилистик в рамках одного сочинения. 
Замысел его заключается собственно в типе синтезирования нескольких 
художественных традиций. По мысли музыковеда, “индивидуальность стиля... 
постепенно становится идентичной индивидуальности концепции...” (1,108). В 
этих условиях нередко появляются уникальные в стилевом отношении 
произведения. Широкая стилевая панорама современного музыкального 
творчества обогащается опытом первой половины XX века с его 
радикальными новациями в области музыкального языка. Как следствие 
симбиоза различных традиций прошлого и настоящего возникает смешанный 
тип техники композиции, основанный на взаимодействии тональной, 
полифонической, атональной, серийной и других.

Вопрос синтеза особенно актуален дая современного музыкального театра, в силу его 
взаимодействия с литературой, драматургией, кинематографом, и другими винами искусства 
Творчество МБулгакова отразило характерную для литературы XX века в целом 
ассоциативность мышления, синтез жанров и стилей повествования, совмещение высокой 
философской проблематики и фантасмагории, иронии, гротеска. Сложность и 
многоплановость романа '“Мастер и Маргарита”, его насыщенность собьпиями и 
всевозможными аллквиями на прошлое заставили С.Слонимского, обратившегося к нему, 
переосмыслить специфику оперного жанра, пожертвовать строгим соблюдением устоявшихся 
канонов во имя сохранения глубины и значительности замысла писателя.

Мениппеистическая природа романа, направленная на соединение 
философских, нравственных истин с бытовой предметностью и фантастикой, 
высокого стиля повествования с фамильярностью, находит свое отражение в 
драм атургической  м ногоплановости  оперы  С .С лоним ского . Здесь



прослеживается три параллельных сюжетных линии, две кардинальных и одна 
вспомогательная. Первая из них, любовно-лирическая, раскрывает историю 
Мастера и Маргариты, вторая, евангельская, навеяна повествованиями о судьбе 
Иисуса Христа. Третья, вспомогательная, связана с фантастической 
образностью, главной фигурой которой является Воланд. Лирическая сторона 
приобретает в опере романтическую окраску. Жанровое определение 
“камерная опера в трех частях” непосредственно относится к драме Мастера и 
Маргариты. Романтическому мироощущению созвучна и позиция главного 
героя: его одиночество и непонимание в среде окружающей его 
действительности. Камерность свойственна опере в целом, поскольку 
ключевой сценой здесь является диалог или монолог. Характерно обращение 
персонажа к отсутствующему собеседнику, не слышащему его. Поэтому в 
монологах герой зачастую размышляет не с самим собой, а обращается как бы 
вовне своего внутреннего сознания. Например, в первом выходе Маргарита 
взывает к Мастеру, которого не может найти, и одновременно Мастер говорит 
с подразумеваемой возлюбленной, не видя ее. При этом реплика героя 
оказывается логическим ответом на клич героини. Аналогично построена 
начальная сцена оперы, выполняющая функцию вступления. Понтий Пилат 
обращается к воображаемому Иешуа: “Ты жив? Значит, казни не было?”, и не 
дождавшись ответа, сам констатирует: “Была казнь! Была!” Ученик Иешуа 
Левий Матвей подтверждает слова прокуратора. Иной ответ получает Пилат в 
конце сочинения от лица Иешуа. В Эпилоге он успокаивает прокуратора: “Ну 
конечно не было. Это тебе померещилось.” Хор, повторяя слова “Беззвучие- 
Бессмертие... Тишина...”, служит фонической краской и обрамляет всю оперу. 
Создавая интонационную и смысловую арку, композитор обозначает границы 
своего сочинения.

Проблему рамок художественного текста раскрывает в своей книге 
литературовед Б.Успенский, подчеркивая важность “перехода от мира 
реального к миру изображаемому” (5,182). По словам исследователя, 
“необходимость как-то отмечать границы между специальным знаковым 
миром и миром повседневным ощущается психологически” (5,183). Процесс 
перехода от внешнего мира к внутреннему в начале сочинения и возвращения к 
собственной точке зрения в конце обнаруживается в опере С.Слонимского с 
особой наглядностью. В плане пространственной характеристики Эпилог 
демонстрирует выход за пределы действия на позицию широкого кругозора, 
когда перед зрителем предстают герои сразу всех трех сюжетных линий, 
помещенные в различные точки сценического пространства: Мастер и 
Маргарита с Боландом в лунном сиянии, Пилат в кресле вдали на каменистой 
площадке, Иешуа невидим. Наблюдатель, таким образом, принимает точку 
зрения “птичьего полета”, обозревая все, что до этого он видел в чередовании 
сцен. В отношении временной характеристики показательно использование 
авторами оперы ретроспективной точки зрения в начале с последующей 
заменой ее на синхронную. Действие драмы начинается с кульминационного 
момента: Маргарита потеряла Мастера, который находится в больнице; Иешуа 
уже распят, значит казнь состоялась. Прием, связанный в романе с лирической 
линией, С.Слонимский распространяет на евангельский пласт. Если у



Булгакова события из жизни Иешуа даются последовательно, то в опере 
повествование начинается с драматически напряженной ситуации. В истории 
музыкальных интерпретаций святых благовествований сходный прием 
встречается в “Страстях по Матфею” И.С.Баха, который ломает линейную 
логику сюжетного развития, вынося драматическую картину шествия на 
Голгофу в начало произведения. С психологической стороны, это оркестрово­
хоровое вступление становится образно-эмоциональным введением в действие 
пассивна. Собственно сюжетное развитие далее постепенно подводит вновь к 
этой драматической сцене. Продолжая идею М.Булгакова, который насыщает 
свой роман бесчисленными аллюзиями на литературу и музыку прошлого, 
Слонимский обогащает музыкально-сценическую интерпретацию книги 
новыми образно-смысловыми ассоциациями. Таким образом, две сюжетные 
линии оперы - любовно-лирическая и евангельская - начинаются с самых 
важных событий, которые в данной истории происходят в будущем. Другими 
словами, эти события становятся источником всего последующего 
повествования и одновременно его результатом. Создается как бы эффект 
“обратной перспективы” . Эти два драматургических плана имеют сходную 
направленность в виде вогнутой дуги.

В отличие от первых двух, фантастико-реалистическая линия оперы 
имеет линейную временную логику сюжетного развития. Экспозиция образов 
Воланда и его свиты происходит в начале оперного действия, то есть Воланд, 
так же как у Булгакова, появляется в Москве в тот момент, когда Мастер уже 
находится в больнице. Реалистическая достоверность фантастических образов, 
как и в романе, подтверждена их взаимодействием с жанрово-бытовым фоном, 
соединяющим фантастику и любовно-лирическую линию сочинения. Линейная 
направленность развития образов Воланда и свиты очерчивает единую волну и 
накладывается на “обратную перспективу” первых двух линий.

Другими словами, в отношении временной организации музыкальная 
драма Слонимского совмещает точки зрения будущего, прошлого и 
настоящего, чередующиеся в процессе изложения по принципу переключения. 
Проблема смены оценочных позиций решается здесь кинематографическим 
путем монтажного сцепления сцен. Развиваясь каждая самостоятельно, три 
основных сюжетных линии смыкаются к концу сочинения в Эпилоге. Все 
герои предстают в лунном сиянии, каждый находя свой “вечный приют”. 
Происходит модуляция во время вечное, в котором сосуществует добро и зло, 
свет и тьма, конец всего и одновременно начало, герои конкретных историй 
возносятся до уровня философских символов.

Камерная по своей природе трактовка оперного сочинения выражена не 
только в структурной, но и музыкальной его стороне, для которой характерна 
экономия выразительных средств и одновременно внимание к деталям в 
технике их организации. Оркестр истолковывается композитором как ансамбль » 
солистов. Отдельные инструменты наделяются своеобразным метафорическим 
смыслом, в котором выражается авторская позиция по отношению к 
персонажам оперы. Так откровенно позитивная оценка ведущих образов 
Мастера, Маргариты, Иешуа подкреплена лейтгембрами виолончели и 
скрипки, несущими в себе лирически теплое, человечное начало. Напротив,



контрабас и туба, сопровождающие партии Каифы и Иуды, сообщают этим 
героям негативную авторскую оценку. В несколько пренебрежительном тоне 
трактуются образы Деятеля средней ответственности и Низы, что отражено в 
тембрах саксофона и электрогитары. Исследователь Г.Дмитриев отмечает, что 
“через метафорическую трактовку оркестровых средств - может воплощаться 
содержание самостоятельного драматургического значения, способное 
существенно корректировать (и даже определять) музыкально-семантические и 
эстетические представления слушателей” (2,172). Лейттембры, 
сопровождающие героев оперы, выполняют роль своеобразных дублей, 
образуя инструментальные эпизоды, построенные по принципу вокальных 
оперных единиц. Показателен в этом отношении “дуэт” скрипки и виолончели, 
продолжающий диалогическую сцену Мастера и Маргариты и напоминающий 
любовный “дуэт согласия”. Другим примером может служить каденция альта, 
завершающая сцену гибели Здравомыслящего, которая может восприниматься 
как “ариозо” Бездомного в ответ на случившееся. Вторая часть балетного 
антракта “Кот и Фагот показывают свои похождения в Варьете” может быть 
сравнима с “рассказом”, к тому же эти герои представлены в музыке 
исключительно инструментально (малой флейтой и  фаготом). Посредством 
тембровой символики композитор также проводит аналогию между любовно­
лирической и евангельской линиями оперы. Рождается идея персонажей- 
двойников. Два главных героя Мастер и Иешуа объединяются тембром 
виолончели, их ученикам Левию Матвею и Ивану Бездомному вторит альт. 
Следовательно, общность лирической и евангельской историй, заложенная в 
сходной драматургической и временной линиях, подкреплена параллелизмом 
отдельных персонажей.

Наличие нескольких сюжетных рядов в сочинении С.Слонимского 
продиктовало множественность действующих лиц. Согласно теории 
Б.Успенского, персонажи в художественном произведении подразделяются на 
героев и “статистов”, поведение которых “дается обычно в плане подчеркнуто 
внешнего описания” (5,206). В этом отношении последние ведут себя в 
художественном пространстве подобно куклам. Такие персонажи не могут 
быть носителями авторской точки зрения, в отличие от героев драмы. В 
“Мастере и Маргарите” это критики, Деятель средней ответственности, члены 
правления Моссолита, составляющие фон повествования, но служащие 
стимулом для поведения главных героев. С другой стороны, действующие лица 
в произведении, по мысли Б.Успенского, делятся на “подвижные и 
неподвижные” (5,207). К “подвижным” можно отнести Маргариту и Воланда.
С.Слонимский объединяет три основных сюжетных линии при помощи 
перемещения этих двух героев в различные временные пространства. 
Маргарита, находясь в настоящем времени по отношению к евангельской 
истории, выполняет функцию рассказчицы. Героиня выступает как бы 
переключателем в действие исторического плана, зачитывая рукопись Мастера. 
Она же прибегает к помощи “нечистой силы” в поисках своего возлюбленного
и, становясь ведьмой, помещается в фантастический пласт. Такое перемещение 
персонажей из одного сюжетного ряда в другой влечет их амбивалентную 
музыкальную трактовку. Образ Маргариты в одних эпизодах освещен в



лирических тонах, в других наделяется эпической окраской повествователя и, 
наконец, в-третьих погружается в вихрь фантастической скерцозности. Воланд, 
в свою очередь, являясь центром фантастической линии, взаимодействует с 
лирическими персонажами, помогая им в жизненных перипетиях, и выступает 
невидимым наблюдателем, даже участвует в диалоге с образами евангельской 
истории (Пилатом, Левием Матвеем). С одной стороны, Воланд 
характеризуется как реальное действующее лицо, с другой, - как вершитель 
судеб других героев, возносящийся над фактами истории и существующий вне 
конкретного повествования в вечном бытии. При этом стилистическая окраска 
его музыкальной речи остается в сфере скерцозности на протяжении всего 
сочинения.

Обратимся к соотношению сюжетных планов в каждой из трех частей 
оперы. В первой можно условно обозначить девять эпизодов-сцен,, три из 
которых приходится на долю евангельской линии, три посвящено любовно­
лирической, остальные экспонируют мир условной фантастики. История 
Иешуа обрамляет всю первую часть оперы. Диалогическим эпизодом Воланда 
со свитой, Здравомыслящего и Бездомного композитор окружает сцены 
Мастера и Маргариты и Мастера с Деятелем средней ответственности. В 
развитии лирической линии обнаруживается обратная логика изложения 
событий: Маргарита ищет пропавшего возлюбленного, что происходит уже 
после его попытки напечатать свой роман, а затем от лица главных героев в 
форме воспоминаний раскрывается история их любви и написания рукописи. 
Последующие реплики Маргариты в контексте фантастико-бытовых сцен 
(“Дьяволу я готова отдать душу...” и “Близится, что-то должно случиться.”) 
восстанавливается время настоящее. Таким образом, в изложении сюжета 
композитор исходит из литературного текста. Тем самым Слонимский 
нарушает традиционную для оперы логику причинно-следственных связей. 
Последовательность фактов восстанавливается лишь к концу первой части в 
тот момент, когда Бездомный попадает в клинику для душевнобольных, где 
встретится с Мастером.

Вступительная евангельская сцена знакомит с Понтием Пилатом и 
Левием Матвеем, также оборачивая время вспять. Два последующих эпизода 
этой линии восстанавливают линейность хода событий. Условно их можно 
назвать “Допрос лжесвидетелей” и “Допрос Иешуа”. В первом из них дается 
экспозиция образов Каифы и Иуды и происходит завязка - сговор Иуды и 
Каифы о предательстве Иешуа. Ввиду отсутствия этой сцены в романе 
Булгакова, можно предположить, что авторы оперы следовали в построении 
сюжета логике баховских “Страстей по Матфею”, действие которых 
начиналось с аналогичного факта. Второй эпизод полностью отражает одну из 
глав романа Булгакова “Понтий Пилат” . Создается впечатление, что действие 
оперы тоже структурируется в главы, подобно литературному первоисточнику. 
Вынесением приговора Иешуа подытоживается развитие евангельского пласта 
в первой части.

Фантастическая линия реализуется здесь в рамках диалогической сцены 
Воланда, Здравомыслящего и Бездомного, которая распадается на два раздела. 
Воланд появляется лишь в момент возобновления сцены после экспозиции



лирических героев. Завершается развитие фантастических образов в первой 
части гибелью Здравомыслящего. Интересно, что Булгаков также размыкает 
этот эпизод на две главы, однако Воланд у него появляется с самого начала 
повествования.

Таким образом, первая часть оперы построена на экспонировании трех 
основных линий драматургии и главных действующих лиц. Здесь же 
происходит завязка драмы Мастера и Маргариты, Пилата и Иешуа.

Вторая часть оперы условно делится на тринадцать эпизодов. 
Фантастический пласт здесь ограничивается картиной мести Маргариты, в 
которой Воланд и Фагот помогают героине. Эпизоды лирической и 
евангельской сюжетных линий выстраиваются в две самостоятельные цепи 
событий, чередуясь между собой. Воспоминания главного героя и его 
возлюбленной подводят к кульминации в их истории - уничтожению рукописи 
романа, - символизирующей смерть Мастера как писателя. Одновременно муки 
осужденных Дисмаса, Гестаса и Иешуа с комментирующими репликами Левия 
Матвея завершаются смертью героев, сопровождающейся огненным смерчем 
над Голгофой. Так, две первоначально самостоятельные сюжетные линии 
сводятся воедино в высших точках развития. Выражением этого становится 
оркестровый эпизод пожара в доме Мастера и разбушевавшейся стихии над 
Голгофой. После главной кульминации события двух историй вновь 
выстраиваются в чередующуюся последовательность, но при этом все 
отчетливей высвечиваются аналогии между ситуациями. Вослед диалогу 
Пилата и Левия об Иешуа идет сцена Мастера и Бездомного, сходство которых 
выражено в инструментальном сопровождении альта и виолончели. 
Проводится параллель между эпизодами мести Маргариты и убийства Иуды. 
Любовные взаимоотношения между Иудой и Низой, которые раскрываются 
композитором в несколько вульгаризированном эстрадном стилистическом 
ключе, могут восприниматься как изнаночная сторона возвышенного чувства 
главных героев оперы.

К третьей части события любовно-лирического и евангельского пластов 
исчерпываются. Здесь подытоживается характеристика образа главной 
героини. Его лирическая сторона сосредоточена в единственном, обозначенном 
автором, законченном номере оперы “Ариозо Маргариты с арфами” . Другой 
облик персонажа раскрывается в главенствующей здесь сфере фантастики, 
выраженной в двух масштабных картинах - балетном антракте “Великий бал у 
сатаны” и сцене “На балу у Воланда”, в которой происходит встреча двух 
главных героев оперы. Взамен событийности предыдущих частей в последней 
заметен поворот к статике, зрелищной декоративности. Действие драмы 
приостанавливается во имя кульминационного представления фантастических 
сил. Стилевым ориентиром этой скерцозной музыке служит творчество 
Д.Шостаковича, не случайно воспроизводится его монограмма О БбСН. 
Помимо Кота и Фагота, представленных в одной из частей дивертисмента, 
отдельного внимания удостаиваются новые инфернальные персонажи - Жак- 
отравитель, Тофана, граф Роберт, Фрида, укачивающая младенца, и “стучащий” 
барон Майгель. Каждый из персонажей наделяется собственным эпизодом в 
рамках третьей части антракта “Парад гостей”, которая решена в традициях



балета с выходами. В завершении антракта все герои, как главные, так и 
второстепенные, объединяются в общем танце “Обезьяньем галопе”. Оркестр 
трактуется как ансамбль солистов, каждому из инструментов поручен 
самостоятельный тематический материал, характеризующий конкретного 
персонажа балетного действия. За обликом Маргариты сохраняется тембр 
скрипки, как в картине “полета”, так и в момент назначения ее Королевой бала, 
Кот и Фагот обрисованы теми же тембрами, что и ранее. Выразителями 
образов Жака, То фаны и Роберта становятся инструменты группы медных 
духовых, соответственно тромбон, труба, валторна и туба. Фриду олицетворяет 
солирующий кларнет, исполнение эпизода барона Майгеля поручается 
барабану и контрабасу.

Дальнейшее оперное действие третьей части выглядит как послесловие, в 
котором определяется судьба главных героев. В сцене “На балу у Воланда” 
мессир исполняет просьбу Маргариты и возвращает ей Мастера. Завершает 
часть диалогический эпизод Воланда и Левия Матвея о даровании героям 
“вечного покоя”.

В Эпилоге персонажи трех сюжетных линий соединяются на сцене в 
единовременьи. Пространственная отдаленность между героями 
выдерживается до конца: Воланд показывает Мастеру его героя Пилата, 
Маргарита с возлюбленным определяются в “вечный приют”, “Князь тьмы” 
исчезает, Иешуа невидим. Выстраивается своего рода иерархия пространств, 
где каждому герою отводится свое место на древе вечности.

Вослед ассоциативной множественности в романе Булгакова Слонимский 
расширяет круг аналогий, обращаясь к различным оперным моделям, другим 
музыкальным жанрам и стилистике отдельных композиторов прошлого. 
Евангельская сторона сюжета, как уже было сказано, отсылает к пассионной 
традиции. Маргарита выступает в роли Евангелиста, зачитывая главы романа 
Мастера и тем самым вводя слушателя в ситуацию. Хор комментирует события 
в истории Иешуа. В целом его присутствие в музыке оперы ограничено 
краткими репликами, продолжающими мысли героев истории. Отдельно 
брошенные слова утрачивают в партии хора свое вербальное значение, 
становясь фонической краской. Такой подход определяет комментирующий 
характер всей евангельской истории, что также произрастает из жанра 
пассионов. Содержание Нового Завета было заранее известно реципиенту, 
поэтому подробное изложение событий в последовательности становилось 
необязательным. Композитор мог свободно манипулировать отдельными 
ситуациями, высвечивая наиболее яркие, с его точки зрения моменты 
Евангелия.. Исторический пласт “Мастера и Маргариты” Слонимского отходит 
от природы оперного жанра в сторону пассионной традиции, обнаруживая 
связи с драматургией “Страстей по Матфею” Баха. По словам Н.Шахназаровой, 
помещение композитором определенного жанра вне его функции является 
сознательным приемом и может быть направлено либо на “снижение значения 
происходящего для подчеркивания гротесковости ситуации, иронии, юмора 
или, наоборот, возвышение” (6,36). В данном случае привлечение Слонимским 
высокого жанра пассионов меняет специфику оперы, в основе которой лежала 
любовная интрига или драматический конфликт. Герои евангельской линии не



эволюционируют в оперном понимании. Они заданы изначально, поэтому 
раскрытие образов основано на высвечивании новых граней, накоплении 
информации о них. Отсюда отсутствие напряженности в драматическом 
развитии, нагнетания обостренных ситуаций, отчетливого показа конфликта 
между героями драмы.

Фантастическая сфера оперы уходит корнями во французскую традицию. 
Мефистофельский мотив сюжета Булгакова сопровождается в тексте романа 
аллюзиями как на “Фауста” И.Гете, так и на музыкально-сценическую 
интерпретацию Ш.Гуно. Продолжая идею ассоциативных параллелей, 
балетный антракт “Великий бал у сатаны” наследует картинную 
декоративность “Вальпургиевой ночи” из “Фауста” Гуно, который также 
помещает дивертисмент в начало последнего акта, тем самым несколько 
притормаживая развитие действия перед развязкой. К французской традиции в 
целом следует отнести и перевоплощение возлюбленной в ведьму (достаточно 
вспомнить “Фантастическую симфонию” Г.Берлиоза). Аналогично 
Мефистофелю музыкальная характеристика Воланда сохраняется на 
протяжении всего произведения в своей гротесковости. Инструментальная ее 
сторона заключена в лейтмотиве у фагота и флейты piccolo и представляет 
собой единый портрет нечистой силы в совокупности с персонажами Кота и 
Коровьева. Вокальная партия Воланда, как и Мефистофеля, написана в 
нарочито оперном высоком стиле, что подчеркивается композитором в ремарке 
“декламирует по оперному”. Апеллируя к традиции XIX века, Слонимский 
решает характеристику фантастической образности средствами современного 
языка, используя возможности серийной техники.

Ассоциации с жанровыми моделями романтической эпохи в сочинении 
Слонимского этим не ограничиваются. Диалог и монолог как ключевые 
оперные единицы отсылают к музыкальной драме. На это, казалось бы, 
указывает и авторское обозначение “камерная опера”, и трехактная ее 
структура. Однако поведенческая сторона лирических героев произведения 
отмечена нон-психологизмом, отсутствует рефлексия на происходящие 
события и эволюция ведущих образов. Конфликт любовно-лирического плана 
драматургии выходит вовне своей внутренней линии и решается только в 
соприкосновении с бытовым вспомогательным рядом. Развитие образов оперы 
направлено на постепенное накопление информации с ее дальнейшим 
обобщением в законченном музыкальном номере (ариозо Маргариты, 
балетный антракт, эпизод пожара). Другими словами, раскрытие 
драматургических планов, включая все этапы драмы, базируется на 
переключении из одного события в другое. Между тем, многие названные 
выше качества заставляют вспомнить традицию оперы séria, в которой четко 
оформленные композиционно-драматургические единицы служили выражению 
определенного аффекта. Аналогии с “серьезной” оперой М.Рыцарева 
усматривает и в использовании лейттембров, и в статичных, не развивающихся 
лейттемах, и в возвышенном пении хора, выдержанного “в традициях хоров 
гениев (добрых духов)”, наконец, в балетном антракте перед третьим актом (4). 
С другой стороны, исключительная экономия тематического материала и 
инструментального сопровождения, ограниченного одним или несколькими



инструментами, отсылает к практике dramma per musica. Не случайно, 
М.Рыцарева называет оперу “камератной”, объясняя это опорой композитора 
на монодию, сопровождаемую несколькими инструментами. А.Климовицкий 
усматривает в подобном жанровом решении Слонимского “момент 
парадоксальности” по отношению к емкому содержанию романа. Основой 
линеарности музыкального письма в данном случае выступает, по мнению 
исследователя, псалмодическое пение. С подобной аналогией можно 
согласиться, обратившись к евангельским сценам оперы, в которых композитор 
опирается на пассионную традицию. Однако линейность мышления присуща 
всей музыке, интонационной основой ее становится двенадцатиступенный ряд. 
Отдельные сегменты серии развиваются в партиях персонажей как 
современной, так и евангельской истории. Другими словами, музыкальный 
материал оперы обнаруживает тонкий, едва различимый сплав древнейшей 
монодии с серийной линеарностью. К моменту создания “Мастера и 
Маргариты” Слонимский опробировал современные новаторские приемы 
алеаторики, сонористики, пуантилизма в инструментальных сочинениях. 
Вторая опера стала для композитора обобщением нового периода творчества, 
названного А.Климовицким “хроматическим” .
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Омельченко В.А.

Аконфліктність в художній культурі XX століття 
європейської традиції (на прикладі розвитку музичного 

мистецтва). Культурологічний аспект.

Загальна картина художньо-культурних процесів XX століття 
визначається перш за все, наявністю радикальної новаторської тенденції. її 
поява і характер зумовлені причинами, що далеко сягають за межі звичного. Не 
випадково чимало з авторитетних західних культурологів1 , видіділяючи з видів



мистецтва у цьому зв"язку музику, вважають початок віку за час видатного 
перевороту у світовому музичному розвитку. Саме о цій порі "найлівіїш" 
композитори здійснюють перехід від тонального мислення до анатолізму і 
"абстрактної гри структурами". Теоретики звертають увагу на такі корінні 
новації, як "емансипація дисонансу, ірраціональна ритмика, комплементарна 
гармонія, принцип остинато"2. До "визволителів нової музики" відносять 
Скрябіна, Шонберга, Берга, Веберна, Хауера, Бартока, тобто композиторів з 
різних гілок європейської музичної культури.

Майже одночасно у театрі виникають так звана "нова драма" і 
"статичний театр", котрий грунтується на теорії "мовчання" М.Метерлінка. 
Поширюється практика "вільних театрів", які вражають радикальністю 
відкидання традицій. Література, живопис, кіно не залишаються осторонь від 
загальнокультурних процесів. "Безсюжетна" проза Дж. Дос Пассоса, 
"безпредметний" живопис В.Кандинського і К.Малєвіча, асоціативний монтаж 
"Першого кіноавангарду", а також "чистий рух" і "зорова музика" "Другого 
Авангарду" (Ф.Леже,. Ж.Дюлак, М.Рей, Л.Бунюель та інші), так само, як і 
"абстрактний фільм" німецьких експериментаторів (наприклад, "Діагональна 
симфонія" В.Еггерлінга, серія "Етюдів" В.Рутмана) - переконливо це 
демонструють.

Природно постає питання: що поєднує процеси у різних видах 
мистецтва XX століття, окрім їх новаторського радикалізму? Спиратися на 
будь-які стильові визначення майже неможливо, бо термінологічні разбіжності 
у різних галузях мистецтвознавства чималі (наприклад, фовізм, як визначення 
течії в образотворчому мистецтві, термінологічно не вживається у 
музикознанні, а такі музикознавчі поняття, як конкретна техніка, або техніка 
центру, природно, не знаходять аналогів в інших видах мистецтвознавства).

Стає зрозумілим, що необхідно виявити таку рису європейської 
культури і мистецтва XX століття (європейської за художньо-культурною 
традицією, а не географічними координатами), яка б увібрала спільне з-поміж 
пошуків формування художньї композиції із ліній, звуків, кольорових плям і 
специфічного ритму монтажу у кіномистецві, деформованих речей і 
геометричних фігур у скульптурі, дисонуючих акордів та шумів у музиці, 
випадкових словосполучень і звукосполучень в літературі, кольорових площин
і плям у живопису тощо.

Уявляється, що такою рисою може бути аконфліктність художнього
мислення.

Етимологічно слово "конфлікт" походить від латинського сопАісйіз
- зіткнення, суперечність, незгода. Як відомо, такі якості людської особистості 
увійшли до європейської ментальності за часів Відродження разом із 
богобунтівною і, водночас, богототожньою концепцією людини, яка 
асоціативно перегукувалася з античністю ("відроджувала" язичницьку античну 
концепцію людини в умовах християнського світу). Природно, що відмові від 
такої концепції, відмові, яка б могла сприяти зтвердженню аконфліктності,
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повинні б передувати зміни в уявленні про рол, місце і призначення людини. 
Європейська культурна самосвідомість у XX столітті дає чимало прикладів 
таких змін. Але якщо їх залежність від наукових відкрить досить висвітлена, то 
глибинна залежність від кризових і реформаторських тенденцій у християнстві 
все ще залишається в затінку. Між тим, такий зв"язок має конче важливе 
значення. З цього приводу дуже показова лінія православних реформаторів і 
релігійних філософів.

Ще у другій половині XIX сторіччя підійшов до розробки філософії 
"спільної справи" Микола Федоров, хоча громадскість ознайомилась з його 
ідеями переважно на початку XX століття після опублікування в 1906-13 роках 
вибраних творів мислителя. За Федоровим, головне зло для людини - смерть. 
Вона пригнічує, поневолює людину сліпою силою природи. Звільнення полягає 
в регуляції природи засобами переустрою фізичного організму людини, 
освоєння космосу, опанування космічних процесів. Вища мета регуляції - 
воскресіння предків. Воскресіння, опанування безсмертя то спільна, гуртова 
справа, що надасть всеохоплюючу спорідненість, братерство людству, подолає 
будь-яку ворожнечу. Остання мислилася Федоровим дуже широко: як розрив 
між думкою і дією, "вченими" ї "невченими", багатством та бідністю і, навіть, 
між містом та селом. Культ предків, за Федоровим, певною мірою реформував 
традиційне християнство. Християнську ідею особистого рятунку релігійний 
філософ вважав протилежною справі гуртового рятунку, тому позаморальною. 
Відомо, що ідеї Миколи Федорова мали вплив на Л.Толстого (у свою чергу, 
нагадаємо, висунув дійсно аконфліктну концепцію"непротидії злу 
насильством", яка теж грунтувалася реформітським уявленням щодо 
християнства), на В.Соловйова.

Володмир Соловйов сформулював ідею усеєдності, усеспільності, 
котра стала плідним фундаментом так званого "богошукання". Величезний 
аконфліктний потенціал містився в численних аспектах цього філософсько- 
релігійного, суспільного, етичного, естетичного тощо комплексу думок, до 
якого були пізніше причетні М.Бердяєв, С.Булгаков, Д.Філософов, 
Д.Мережковський та інші. Кожен з них висував власний варіант бачення 
усуспільності, а в цілому закладався фундамент явища, яке увійшло до історії 
під назвою "духовного ренессансу". Традиційні християнські категорії 
провини, страждання, страху поступалися перед тихими ("Тихі думки" - назва 
однієї з праць - 1918 року - С.Булгакова), але дуже плідними аконфліктними 
ідеями. Узв"язку з цим доцільно пригадати, що в вся ця релігійно-філософська 
лінія сприяла формуванню теософічних ідей, які у свою чергу запобігали 
релігійній конфліктності, бо виявили "таємну, потайну мудрість" - спільну 
основу усіх релігій.

Вражає, як перегукуються ідеї розбудови нового храму, соборності
з художньо-музикальними ідеями. Вплив теософських ідей на О.Скрябіна 
привів, як відоио до принголомшливих концепцій "Містерії" та "Попереднього 
дійства". Цікаві факти з творчої лабораторії Івана Вишнєградського



здивовують теж. Випускник Петербурзької консерваторії, талановитий 
композитор, він увійшов до історії музичної культури XX століття як один з 
творців четвертитонового фортепіано. Музичний інструмент, який долав 
традиційну темперацію - основу музичного мислення попередніх трьох століть
- за думкою композитора мусив бути синтезом усіх мистецтв, храмом, який би 
здійснював магічний вплив на світ, єдністю звука, колльору й числа. Нове 
звучання композитор дорівнював "континууму", називав "символом 
космічного". 12-тонова хроматична шкала, кластерна техніка, нові 
гороизонталь і вертикаль музичного простору, - тобто фундамент новацій в 
музиці (а в подальшому мріялася навіть 72-тонова система музичного 
мислення) був безпосередньо пов"язаний, за свідоцтвом композитоа, "з ідеєю 
нової релігії, котра запозначилась у Скрябіна в його "Містерії"3)

Таким чином можна сміливо зазначити не тільки наявність ідей 
аконфліктності в культурній свідомості XX століття, а й їх суто європейську 
основу у філософсько релігійному обгрунтуванні. Крім того, християнсько- 
православні аконфліктні концепції мали майже безпосередній вплив на 
свідомість і творчі наміри композиторів-новаторів XX століття. Більш того, на 
виникнення суто музикальних основ і засобів (таких, як порушення класичної 
темперації) радикальних новацій. Безсумнівно, що сходні процеси відбувалися
і в інших видах мистецтва. Можна пригадати хоча б вплив теософських ідей 
Петра Успенського на К.Малсвіча і цілий ряд митців-реформаторів. Проте це 
тема іншого дослідження.

1) Т.Адорно, П. Коллер, Х.Мерсманн, X. Штукеншмідт, К. Вйорнер та інші.
2) Stuckenschmidt H.H. Ordnung der Freiheit. Document der Neuen M usik.- Jn: 

"Melos",1962,№9. - S.280
3) "Музыкальная академия", 1992, №2_ -C.151.

Єромецька H.C.

Гомогенні пласти фактури як специфічна 
форма музичного багатоголосся

Паралельний рух є найпростішим видом народного багатоголосся, при - 
якому співподають всі фактурні елементи мелодії, що складають дане 
багатоголосся. При паралельному русі у поєднанні мелодії характерними є 
спільність ритму, напряму мелодичних ліній, велечин інтонаційних кроків, 
моментів кульмінацій і спадань, ладової основи, кадансових зворотів і т.ін. 
Інтервальна відстань між поєднуваними мелодіями зберігається незмінною на 
протязі всього паралельного руху, незалежно від складності данної форми, 
будь то простий рух паралельними консоніруючими інтервалами чи складний 
комплексний рух великими одноманітними звуковими шарами.



Паралельний рух виникає шляхом розташування єдиної мелодичної лінії 
при виконавчому одночасному варіюванні одного й того ж наспіву.

Як відзначає Т.Бершадська у статті “Некоторые особенности русского 
народного многоголосия” за мірою індівідуалізації голосів багатоголосся 
можна поділити н а :

1) гетерофонію ( коли голоси рівноправні, їх  мелодії співвідносяться як 
близькі варіанти);

2) підголосочну поліфонію ( коли різні голоси виконують роль провідних 
та підголосків, що становлять біль-менш індівідуалізовані варіанти основної 
мелодії);

3) склад з другою ( основна мелодія підтримується паралельним ( в 
консоніруючий інтервал) рухом голосів.

Мелодії окремих голосів співвідносяться як варіанти однієї й тієї ж 
мелодії.

Гетерофонія є найпростішою і найдавнішою формрю багатоголосся. 
Голоси по суті виконують одну й ту ж мелодію з невеликими змінами. Звідси й 
унісони в гетерофонії мають дві особливості:

1) моменти розходження голосів частіше всього припадають на 
внутрішньоскладовий розпів, початкові моменти складів звичайно 
промовляються в унісон;

2) у співвідношенні голосів по вертикалі в моменти їх розходження 
спостерігається прагнення до утворення головним чином консонуючих 
співзвучь.

Різкі дісонанси, що утворюються внаслідок виспівування побічних опор у 
першому куплеті пісні надалі мають тенденцію зникати ( самі співці протягом 
виконання вносять відповідні корективи, що сівдчать про усвідомлене 
відношення до якості звучання окремих інтервалів).

Звідси виникають два типу гетерофонії.
Перший у своєму подальшому розвитку призводить до все більшого 

підсилення індівідуалізації голосів та до утворення більш самостійних мелодій 
кожного голосу, тобто до розвитку справжнього поліфонічного чинника в 
народній творчості. Найбільш росповсюдженним цей тип багатоголосся у 
північних піснях.

Інший тип гетерофонії, відрізняється тим, що в ньому особливого 
значення набуває узгодження поспівок і тонів по вертикалі. Поряд з розвитком 
інтонаційної самостійнсті голосів це призводить до раннього усвідомлення 
значущості вертикалей, а звідсі й до відбору та закріплення деяких з них. 
Данний тип гетерофонії в решті веде до формування такого багатоголосного 
складу, в якому при мелодійній самостійності голосів опора на певні 
консоніруючі співзвуччя є значної мірою визначальною.

Підголосна поліфонія, що є специфічною особливістю російскої народної 
культури, становить своєрідну систему прийомів полімелодійного розвитку.

Мелодика підголосних утворень має відносно вільний інтонаційний 
зміст. У цьому відношенні підголоски логічно витікають із інтонаційної 
структури головної мелодичної лінії і являють собою додаткові відгалуження 
від основного мелодичного стрижня у  найрізноманітніших частинах музичної



форми, сприяючи полімелодичному розпіву основної мелодії та відтіняючи ії 
спади та моменти розвитку.

Система підголосних утворень органічно витікає з інтонаційного розпиву 
мелодичного одноголосся і являє собою пісенний розвіток окремих ланцюжків 
форми.

У деяких російських народних піснях, таких як “Ай, так в саду 
травонька” мається двуголосся, побудоване на вільному виспівуванні 
паралельних послідовувань, внаслідок чого деякі паралельні терції мають 
варійовані звороти у верхньому голосі, рух якого починає набувати відносно 
самостійний характер.

Цей вільний паралельний рух вже має виразні елементи поліфонічного 
розшарування голосів, при якому починають проступати індивідуальні 
особливості мелодії обох голосів. Інший приклад піголосних форм, простих за 
своєю будовою, спостерігається в російській народній пісні “ Мы гуляли с 
любезным”.

Художній зміст появи підголосних утворень в загальному розвитку пісні 
є очевидним. Підголоски в цій пісні не є простим варіюванням наспіву, вони 
мають самостійний самобутній зміст. В них інтонаційно по-новому 
розкривається зміст художнього тексту. У простих випадках підголосних 
розташувань другі (умовно) голоси розкривають аналогічні з головним 
наспівом ладові співвідношення і не вносять ніякого контрасту. В таких 
підголосних сполученнях на перший план виступають риси інтонаційної згоди, 
а не протистояння однієї мелодії іншій.

Таким чином, в розвиненій підголосній поліфонії дублювання є одним з 
конструктивно-промовистих прийомів формотвірного значення у контексті 
ладу. Коли розшарування голосів веде до паралельного руху на більш чи менш 
тривалому інтервалі наспіву, з'являються втори.

Втора становить підголосок, що нашаровується на основну мелодію 
консоніруючими співзвуччями згори або знизу. Таким чином, основна мелодія 
викладається паралельними терціями, рідше іншими співзвуччями - квінтами, 
секстами та ін. Втора не протиставляється основній мелодії, як це має місце, 
наприклад, у поліфонічному багатоголоссі, а підсилює або забарвлює ії, 
утворюючи ефект повної однорідності руху.

Для можливості застосування втори необхідна наявність ряду умов.
Втора вимагає ясно окресленої мелодичної лінії, читкої, певної інтонації. 

Тому в піснях більш ранніх жанрів елементи втори можуть з'являтися частіш за 
все в кадансах, тобто в тих розділах, де найбільш ясна направленість 
мелодійного руху ( прагнення до тоніки).

Головна причина цього явища полягає в загальноестетичній 
закономірності; закінчення певної думки або фази ії розвитку і вимагає 
концентрації всіх виразних засобів. В музиці ця закономірність визначається як 
завершення і ладо-мелодичної, і ладо-гармонійної ліній.

Крім того, як відзначає ряд авторів для послідовного супроводження 
мелодії, голосам втори необхідна ладова основа, яка не містить в собі пропуску 
тонів, інакше кажучи, їм необхідні повні діатонічні лади.



Незважаючи на те, що термін “втора” має фольклорне походження, в 
певному інтонаційному підтексті з опорою на народну основу принцип втори 
одержав росповсюдження і в професійній музиці, зокрема в кантах.

Треба відзначити, що художня ефективність збагачування мелодійних 
ліній паралельними інтервалами залежить від двох моментів - від специфічної 
виразності тих інтервалів чи гармонійних комплексів, що йдуть у паралельному 
русі, та від інтонаційної фактури, що утворилася внаслідок його.

Кожний інтервал має свою власну індівідуальну естетичну 
характеристику, і тому всі види паралельного руху в своїй художньо-виразній 
сутгєвості прямо залежить від інтервалів, у яких він відбувається. Таким 
чином, жорсткі секунди, септіми, кварти, збільшені та зменшені інтервали, як і 
застосовані в паралельному русі, будуть утворювати в цілому гостро 
дисонуючу мелодійну лінію, м 'які консонуючи інтервали.

Застосування досконалих консонансів( прими, квінти) дає майже 
абсолютну злитність мелодійних ліній, яка веде до зникнення поліфонічних 
засад. Разом с тим такі дублювання, що грунтуються на опорних звуках ладу, 
на сильних ритмічних крапках, є стійкими опорами, які можуть підтримувати 
загальний рух полімелодійного струму. Дублювання досконалими 
консонансами завжди надають навіть нестійким тонам ладу зміст того чи 
іншого ладового центру.

Данний прийом широко застосовується в російських народних піснях, 
коли, завдяки сильним унісонам, квінтам і октавам, ладові опори помітно 
зсуваються на нестійкі звуки, і лад, поширюючись, починає звучати із 
зміннними опорними центрами.

Треба визначити що вміле використання ефекту “пустих” квінт у 
паралельному русі може створити виразне звучання. В народних піснях самих 
різних національностей в багатьох випадках, коли пластика самого проведення 
голосів досить виразна, а мелодійні лінії мають велику розпівність, паралельні 
квінти застосовіються досить часто, аж ніяк не знижуючи активності 
загального поліфонічного звучання.

Образи звучання квінт, що включаються у музичну тканину як шар, 
мають місце також в народній грузинській музиці.

Як відзначає Є.Назайкінський у книзі “О психологии музыкального 
восприятия”, “порожність” квінти, ІЇ “повітряний” характер являють собою 
якості добре відомі музикантам. Семантичні властивості ії різноманітність, і 
порожність використовується і в колористичних, і в більш важливих образно- 
виразних цілях. Численні заходи утворення просторової рельєфності, 
об'ємності пов'язані, переважно, з утворенням спеціальних умов для вияву 
природних відзвуків- акустичних ознак великих приміщень і відкритих 
просторів.

В російській народній пісенній культурі паралельні квінти зустрічаються 
головним чином у трьохголоссі, в якому “третій” голос заповнює собою 
середину квінтових інтервалів терцією, секундою або квартою, внаслідок чого 
утворюється, по суті, нові вирази побудови. При плавному мелодійному русі і 
спокійному ритмі в російських народних піснях емоційна динаміка



мелодійного руху добре заповнює “порожність” квінтових кроків, 
перетворюючи їх в художньо цінну вертикаль з багатим інтонаційним змістом.

Широке застосування отримали паралельні квінти в українській 
народній музиці. Обним з найяскравівших прикладів є українська народна 
пісня “Кропивушка зелененька”.

Треба відзначити, що така квінтова стрічка містить, вже власне гармонію, 
гармонійний костяк.

В російській народній музичній практиці існує вид дублювання, який 
досить часто застосовується і являє собою рух паралельними дисонансами. 
Характерним тут є застосування дисонуючих інтервалів, а також квінт і кварт 
не як самобутніх специфічних послідовностей, що мають певний інтонаційний 
колоріт, а як мелодичних ланок загального ланцюга багатошарового 
голосоведення. В російській народній пісні “Ох, сидела Катюшенька в 
теремке” є декілька секунд, септим і нон, використаних у прямому і у 
паралельному русі.

Як зазначає А.Дмитрієв, в таких випадках “логіка мелодізму”, перекладає 
дисонуючі інтервали в “горизонтальний аспект”, тобто включає їх в загальний 
процес руху музичної форми, від чого їх  акустична вертикальна природа 
набуває цілком інші естетичні якості.

Подібні паралельні послідовності не є вторами, скоріше їх  можно 
віднести до явища гетерофонії з характерними для неї непов'язаними 
співзвуччами.

Паралельні секунди та інші дисонуючі інтервали застосовуються в деяких 
литовських та югославських народних піснях, де вони звучать надзвичайно 
гостро завдяки розділенню виконавця на дві самостійні групи, інтонуючи 
основний напів пісні в умовах з ріноманітних розміщень ладопоспівок.

Народні литовські пісні “Сутартіне” будуються на спеціальному 
поєднанні двох ладових утворень, що відстають одне від одного на велику 
секунду, завдяки чому кожний східець ладу за аналогією комбінується з 
іншим, розташованим секундою вище або нижче. Як відзначають деякі автори, 
висока логіка мелодизованого голосоведення цілком знімає труднощі 
інтонування паралельних секунд, які поза виконавчою формою цих пісень були
б абсолютно позбавлені своєї художньої виразності. Пісні “Сутартіне” є 
яскравим прикладом провідної ролі мелодизму в багатоголосній музиці, що 
підпорядковує собі всі вертикальні утворення

Таким чином, розглянувши основні форми народного багатоголосся, 
можна зробити висновок, що принцип дублювання є традиційним. Його прояви 
зустрічаються у взірцях давніх шарів музичної культури,і, мабуть, виникли, як і 
в професійній музиці, в рамках гетерофонії шляхом “нащуповання” фонічних 
якостей тих чи інших інтервалів. Очевидно, що дублювання первісно носять 
імпровізований характер, намічуючи шляхи збагачування фактури новими 
співзвуччами. Надалі, в розвиненому підголосному багатоголоссі роль 
зформованих якостей дублювань дозволяє говорити про принцип вторення. 
Окрім фонічної дії - ущільнення, виділення (якщо втора є шаром), тут можна 
казати про своєрідну ладотвірну функцію втор.



Поява вторів як єдиного комплексу, вертикального зрізу (донський 
фольклор) пов'язана з рядом умов - інтонаційністю, характером ладу, засобом 
виконання, відсутністю розпівів і т.і. Знайдені дублювання - дісонанси можуть 
виникати в умовах гетерофонії і як явище поліладовості. Але такий принцип не 
є провідним, а свідчить про різноманітність національних традицій, 
зформованих протягом всієї еволюції музичної культури багатьох народів.

Художественное пространство в музыкальных 
стилях барокко и романтизма 
(опыт сравнительного анализа)

Стиль барокко и романтизм, несмотря на естественное историческое 
различие типовых творческих приемов, жанровой системы, композиционных 
решений, речевых и языковых художественных особенностей, оказывается 
близким как в плане основных положений, так и ориентации на те или иные 
философско-эстетические идеи. Истоки этой близости, характерная для этих 
эпох высокая концепция искусства, и в частности музыкального искусства как 
наиболее обобщенно-абстрактного из всех других видов, наиболее цельно 
выражающего “бесконечное стремление”. В работе “Романтизм” А.Ф.Лосев 
говорит: “Искусство стали терперь превозносить как нечто максимально 
гениальное... Не только религия и наука, но даже и вся человеческая жизнь 
стали рассматриваться теперь как художественные произведения” /4, 139/. 
Культура же XVII века проникнутая космогоническими концепциями, также 
нераздельно слита с религией и наукой, творцы той эпохи не 
противопоставляли себя миру, себя - творцу универсального порядка. Поэтому 
высокоинтелектуальная организованность искусства сочетается с религиозной 
образностью, а художественное произведение воспринимается как единый 
живой организм, подверженый действию универсальных законов бытия в их 
общелогическом выражении.

Говоря об исторической неизбежности романтизма А.Лосев отмечает: 
“Мы видели как линия Баумгартен- Мейер -Зульцен-Мендельсон- 
Геймстергейс-Мориц-Гаманн привела от интеллектуалистического понимания 
“чуственного совершенства” к проповеди космически напряженного 
человеческого творчества; и- все это мы найдем в еще более напряженном виде 
в романтизме” /4.140/. Приведенные имена - немецкие филисофы-идеалисты и



эстетики, последователи лейбницевской философской школы, младшие 
современники И.С.Баха. И на наш взгляд, творчество этого композитора 
вбирает в себя, и даже предвосхищяет в высокохудожественной форме все те 
идеи, которые высказывались как паралельно созданию музыкальных 
произведений, так и после смерти И.С.Баха. Собственно его творчество и 
является таковым “космически напряженным человеческим творчеством”

Идеи немецкого просветительства - рационализм Канта, 
идея”благородной простоты и спокойного величия” как эстетического идеала в 
искусстве Винкельмана - также были созвучны мировоззрению И.С.Баха как 
рационально-логической основы, выражающее в то же время всеобщее 
универсальное. Аналогично этому, романтизм по Лосеву, есть “ не только 
реакция на просветительство, но и дальнейшее его продвижение”. “Мы видели, 
как развивалась теория Винкельмана в направлении концепции стихийной 
чувственности у Гейнзе; и - все это романтизм только преувеличил, разукрасил 
и возвел на небывалую высоту” /4,140/.

В романтической эстетике А.Ф.Лосев усматривает четыре универсальных 
идеи /4.142-143/, которые на наш взгляд, последовательно проводятся в эпоху 
барокко.

I. “Идея цельной бесконечной и экстатически и фактически творящей л и 
ч н о с т и /разрядка моя - И.И/”.

Личность по Лосеву, воспринимается романтиками”как часть вечно 
творящего и становящегося божества, включающего в себя материальную 
природу”.

Барокко перенимает традицию, идущую от античности через 
средневековье, и отождествляет Бога и художника. “Музыкант может 
изображать мировой театтр / ‘ЧЬеаПит типсН”/, подражать драме, которой 
управляет сам вседержитель. Но если земной музыкант, лицедействуя на сцене 
земной музыки, подражает богу, то бог - не более,чем актер. Владение 
правилами, способность играть на сцене мира, быть актером мирового театра 
сообщает человеку неслыханную сил}'” /  20, 63/. Сближение творческой 
личности и божественного творящего начала в эпоху барокко наделяет 
человеческое “я” огромной активностью, личность творца оказывается 
подобной божеству. Этот тезис возрождают романтики: “Человек бог - если он 
человек”/  6.9/.

“Буквальное же и материальное осуществление личности - есть не что 
иное как м и ф “- пишет Лосев.

II. М  и ф - вторая идея романтической эстетики /по Лосеву/.
“Все художественно выразительное и эстетически образное романтики 

понимают только как миф, так что все материальное и конечное не отделено у 
них от духовного и бесконечного, но является субстанциональным 
осуществлением ... Все бытие в целом для романтиков не безразлично, но



являється единой и универсальной личностью, что нужно считать только 
логически продуманной до конца исходной позицией творческого 
персонализма”.

В космогонических концепциях XVII века - “предустановленной 
гармонии “ Лейбница, “гармонии мира “ Кеплера, ставшими основой барочной 
эстетики, также действует некий “высший закон”, согласно которому вся живая 
природа уподоблялась строению кристалла или пути звезд на небосклоне. Все 
бытие в целом подчиняеться этому высшему закону вневременной 
упорядоченности. Мир часто изображается в виде музыкального инструмента, 
на котором играет сам творец-вселенский музыкант. У М. Лютера история мира
- кукольный театрт бога. “Универсальной духовной сущностью управляется, 
регулируется динамика прсихической жизни и природы. В общей гармонии 
мира движущие силы этих явлений тождественны “/11,17/. Собственно, весь 
барочный универсализм и есть мифотворчество той эпохи.

Ш. Третьей идеей романтического стиля А.Лосев считает “ интенсивное 
использование иррациональной образности”, причем “иррациональность 
романтичность эстетики есть безусловный, постоянный и весьма энергично 
проводимый с и м в о л и з м ”

В эпоху барокко “Бесконечное стремление” для творчества означало 
желание охватить все, сказать обо всем. При этом все детали окружающего 
мира наделялись некоим глубоким сокровенным смыслом и рассматривались 
как символы потусторонних сил, находящихся гораздо выше человеческого 
сознания. Характерен также принцип игры: восприятие мира балансирует 
между реальным и воображаемым, движение “между” осуществляется согласно 
определенным правилам. Все иррациональные элементы не образно­
декоративны, но составляющие органические части /символы/ строгой 
художественной системы /мифа/.

IV. Четвертую идею романтической эстетики А.Лосев определяет как 
“Мистериально-органический и с т о р и з м ”.

Мистериально-органический историзм - логически продуманная до конца 
“ идея универсально становящей мифологии”. “Понимая мир и историю как 
живой организм, романтики и в истории находили только живое и 
органическое развитие... Историческое развитие - не только жизнь 
универсального организма, но и ... божественная плоть тождественного с ней 
божественного духа” . Представляется, что именно такое понимание истории и 
делает возможным в эпоху барокко органическое живое единство разных 
историко-стилевых тенденций. Органическое понимание истории ведет и к 
^противопоставлению творца - миру, художника- высшему порядку, 
индивидуального-универсальному, метериального- идеальному и т.д. Отсюда 
проистекает “всеядность” и недифференцированность в претворении традиций



культур прошлого, возможно и отдаленного, и только нарождающегося 
настоящего, “своего” и “чужого”в художественном произведении.

На основе вышеизложенных идей ученый выводит следующую общую 
формулу романтической эстетики:

“Романтическая эстетика являлась универсальной мифологией, 
символически разаработанной в виде теории мистериально-органического 
историзма”.

На наш взгляд, эту же формулу, не вдаваясь в подробности, в целом 
можно применить и по отношению к эстетике барокко.

Связь музыкальной эстетики барокко и романтизма мы определяем 
следующим образом:

- детально продуманная и системно претворенная немецкая традиция 
эпохи барокко в лице И.С.Баха в эпоху романтизма стала эстетической 
генетической базой для дальнейшего развития музыкальной культуры 
Германии. ,

Рассмотрение и выявление этой генетической связи на различных 
уровнях, как-то типологическом, жанровом, композиционном,языково-речевом 
и т.д. - материал дальнейшего масштабного исследования.
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ГребенюкН.Є.

Концепція розвитку творчих особливостей 
співака-просресіонала

Навчання академічному співу — складний і Багатосторонній процес. Він включає в 
себе не лише вокальний, але й загальномузичний розвиток особистості. Його необхідним 
елементом є також широка виховна (навчальна) роБота.

Цю роБоту можна звести до декількох основних напрямків — до виховання 
світогляду і моральних якостей, волі, характеру, формування вокально-технічних і 
вокально-виконавських навичок, естетичного смаку та любові до музики, до піклування 
про здоров'я та фізичний розвиток учня (що є важливим для вокаліста). Виховну ровоту



не можна розглядати як деяке доповнення до процесу навчання вокаліста конкретним 
вокальним навичкам. Вона має складати з ним органічну єдність. Це один з 
найважливіших принципів вокальної педагогіки.

Глибоко продумана вокальна методика постановки голосу має охоплювати всі 
ступені обдарування. Якщо вокально-методична думка зосереджується на малому 
проміжку дійсності — "середнячку", — то вона неповноцінна, недіалектична і тому 
неправоважна. Перед педагогом-вокалістом сьогодні поставлено завдання Будувати 
навчання і виховання співака так. ави максимально точно побачити у вокальному 
мистецтві В першу чергу ЛЮДИНу-ОСОБИСТІСТЬ, ОСОБИСТІСНИЙ зміст.

Вивчення ОСОБИСТОСТІ у всьому спектрі і ї  проявів можливе лише в заняттях повного 
обсягу практичних і теоретичних знань.

Педагогу-вокалісту необхідно зрозуміти для севе не лише психофізіологічні 
особливості свого учня, але й те, які внутрішні контрасти відкриває процес вокального 
виконання, до яких полюсів має нахил його натура — до емоційної рухливості чи до 
гальмування, які риси домінують — сміливість чи боязливість; непокорність, тенденція до 
суперечностей, протиставлення загальноприйнятому свого пережитого чи 
підпорядкованість встановленим закономірностям і правилам.

Проблема розвитку вокально-художньої своєрідності, творчої самостійності молодих 
співаків нерозривно пов'язана з проблемою пізнання внутрішнього світу студентів, і тому 
глибоко закономірним є утворення проблемної експериментальної педагогіки, яка має 
глибоко проникати 8 усі галузі музично-педагогічного процесу, в тому числі в заняття з 
спеціальності (з сольного і камерного співу).

Розвиток самопізнання співака — основне завдання вокально-виконавського 
мистецтва, а отже і вокальної педагогіки. Мова йде не про придушення артистичної 
інтуіції, а про повне і свідоме ії визволення. Аля розуміння і виправлення свої* помилок 
співакові необхідно насамперед пізнати севе, необхідно себе подолати. Аля подолання треба 
знати, як цього досягнути і в якому напрямку треба йти. В цьому і є шлях вокального 
вдосконалення.

Марі Жаель писала ("Музыка и психология". Изд. 1896 г.): "Тоді як велика 
кількість вчених використовують музику в своїх наукових дослідженнях, самі музики 
дивляться на мистецтво і науку, як на дві протилежності, не бажаючи встановлювати між 
ними ніяких зв'язків. Музики не тільки не використовують досягнення науки для 
з'ясування деяких проблем виконання музики, але й кожна спроба наукового аналізу цих 
проблем викликає в них неприязнь. За їх думкою, мистецтво перебуває на недосяжній 
висоті, де зникають усі причинно-наслідкові зв'язки, і всі проблеми вирішуються за 
допомогою раптових відкрить". З тієї пори 0896) мало чого змінилося у поглядах 
вокалістів на наукові дослідження.

Виконання вокального твору має Базуватися на точному знанні всіх 
психофізіологічних функцій співака, що слугують вираженню його змісту. Незнання 
безмежних ресурсів психічних і фізіологічних можливостей співака перешкоджає прогресу 
нашого вокального мистецтва. Метод викладання вокалу мусить бути розрахований не 
лише на суперталановиті натури, але й на всіх бажаючих, що мають професійний голос і 
здатні на свідомі розумові зусилля. Звичайно, учень із скромним обдаруванням не буде 
великим співаком, але цілком можливо розбудити і розвинути в ньому його скромні 
здібності, надавши йому засоби подолання труднощів, яких (засобів) часом не мають 
навіть відомі виконавці. Істинне відчуття вокального мистецтва може виявитися навіть у



виконанні декількох нот, толі як у засліплюючому виконанні концертної програми 
маститого співака воно може Бути повністю відсутнім.

У вокально-виконавській діяльності необхідною умовою є повне володіння м'язами 
всього голосового апарату, а оскільки ці м'язи пов'язані із м'язами всього тіла, то в ідеалі 
Було б непогано володіти, керувати всіма м'язами нашого тіла. Часто для виконання того 
чи іншого твору співак прикладає зусилля, які набагато перевищують необхідні. Часом все 
націлено на подолання вокально-технічних труднощів, причому досягається це 
вичленуванням складного відрізка музичної тканини твору і його Багаторазовим 
повторенням (іноді до повної сиплості). Після довгих зусиль і довготривалого вспівування 
отримується деякий результат. Необхідний автоматизм рухів досягається за рахунок 
затиску м'язів голосового апарату. Але це ще не все, при досягенні автоматизму таким 
чином зменшується необхідність розуміння всіх рухів і відчуттів голосового апарату, 
порушується музичне та вокальне мислення, вокально-художній образ твору.

Активна вокально-виконавська діяльність вже за межами вузу породжує 
необхідність знаходити нові шляхи для оволодіння вокальною майстерністю. Таке 
самовдосконалення має здійснюватися за участю викладача. Допомога може бути 
різноманітною за змістом і якістю.

Вокаліст відчуває вплив того соціального, ідеологічного та культурного середовища, 
у якому живе і працює. Загальна світоглядна позиція педагога-вокаліста, симпатії й 
антипатії, морально-етичні цінності вільно чи невільно виявляються у його методолог» та 
підходах до виконання як практико-виконавських. так і теоретичних завдань.

У вокально-педагогічній практиці нам часто бракує глибокого і всебічного знання 
особистісних властивостей учнів. Без виявлення яких неможливо розраховувати на 
ефективність зусиль, спрямованих на формування їх творчого потенціалу та формування 
необхідних вокально-технічних і вокально-виконавських навичок, оскільки особливості 
емоційної структури співака Багато в чому визначають його професійні можливості.

Сучасні вимоги до методів підготовки вокалістів-виконавців дають підстави 
порушувати питання комплексного підходу до вокально-педагогічного процесу, в якому 
одним з найважливіших елементів є виявлення властивостей особистості учнів. Цього 
можна досягти в результаті націленості вокальної педагогіки на виконання діючих законів 
у системі неперервної музичної освіти. Результат вироблення відповідної концепції 
вокальної педагогіки в системі неперервної музичної освіти дає можливість на основі 
творчого осмислення й адаптації розроблених методів психофізіологічних можливостей 
співаків протягом усього процесу навчання систематично спостерігати за індивідуальними 
особливостями студентів і зрештою простежувати діапазон їх виконавської активності.

Спостерігаючи за процесом такого всебічного і тимчасового (протягом набагато 
більшого часу, ніж на сучасному етапі) музичного самовираження, можна Буде пізнати 
Багато характерних сторін особистості учня (враховуючи всі особливості вікової 
педагогіки), оскільки саме мова вокалу дає можливість співакові висловлюватися 
найбільш повно і відверто, виявляючи при цьому як сильні, так і слабкі сторони своєї 
натури, бо інструмент - всередині його. Отримана таким чином інформація про нервово- 
емоційний стан студента може слугувати умовою для розроблення комплексної системи 
індивідуально особистісного підходу, спрямованої на подолання стресових станів, 
визначення вікових особливостей його психіки, характеру, духовних поривань, структуру 
його особистості, пам'ять, витримку, витривалість, уміння зосереджуватись і фіксувати, 
ступінь втомлюваності. А якщо інформація про нервово-емоційний стан студентів може



слугувати передумовою для розробки комплексного індивідуально особистісного підходу, то 
це, в свою чергу. Буде сприяти більш  повному і всебічному розкриттю можливостей 
особистості студента, можливо, таких, які він сам не усвідомлює.

Основну роль у пошуку шляхів удосконалення вокально-професійної підготовки 
вокаліста-виконавця має відіграти комплексна система психологічних і фізіологічних 
спостережень у різні вікові періоди розвитку та на різних етапах формування професійно- 
вокальних навичок студента, що встановлюють характер і ступінь як вокально- 
виконавських, так і вокально-технічних труднощів (зривів, затисків, помилок, стресів, 
професійних хворов) у тих ракурсах вокального виконавства, які є типовими для 
особливих станів нервово-емоційної напруженості не лише в періоди концертних виступів, 
але й у час індивідуальних занять з спеціальності. Здається, для того щоб кожний педагог 
зумів чітко і ясно відповісти на всі ці питання стосовно свого учня, необхідна, з одного 
боку, кропітка робота і високий ступінь спостережливості педагога-вокаліста, а з іншого 
— вироблення деякої концептуальної системи, що надасть можливість простежити за 
всіма сторонами розвитку особистості студента.

Характеристика аналізу проведеного нами психолого-педагогічного експерименту 
дає можливість окреслити коло можливих основних параметрів, на які необхідно 
спиратися при побудові такої концептуальної системи для всебічного розвитку здібностей 
співака-професіонала, а саме:

1) особливості сприйняття студента:
2) спрямованість і масштабність творчої натури студента:
3) співвідношення загальних і специфічних (професійних) якостей особистості 

студента:
4) риси характеру, тип темпераменту, емоційність, особливості нервового складу 

студента:
5) вокально-музичне сприйняття і мислення студента:
6) психологія публічних виступів:
7) мотиви, що спонукали студента зайнятися вокалом, рівень схильностей у житті 

та в мистецтві.
Таким чином, завдання комплексного розвитку творчих здібностей співака 

вимагають реалізації всіх ресурсів психофізіологічного аналізу вокально-музичної 
діяльності студентів, що наявні у вокальній педагогіці. Такий метод надзичайно плідний і 
перспективний, шляхи вдосконалення вокальної освіти нині пролягають, у першу чергу, 
через розкриття індивідуальної сутності кожного студента у різні вікові періоди розвитку і 
на різних етапах формування вокально-професійних навичок.



Тарарак Ю.П.

К  вопросу об использовании речевых рефлексов в 
работе трубача.

Профессиональная работа музыканта - исполнителя неизбежно связана 
с решением задач различного уровня. Первостепенными, безусловно, являются 
художественные проблемы, возникающие при интерпретации музыкальных 
произведений и требующие каждый раз конкретных подходов (стиль 
композитора, жанр произведения, его драматургические особенности и т.п.). 
Помимо этого, значительную часть повседневной работы исполнителя - 
духовика составляет решение задач технологического характера, часто - 
узкоспециальных, определяемых способами звукоизвлечения на том илц ином 
инструменте. Естественно, главной целью такой работы должен быть поиск 
красивого звукоизвлечения, тонких динамических градаций, расширение 
палитры красочных тембровых нюансов, то есть, поиск таких качеств звучания 
инструмента, которые восходят от акустических к эстетическим 
характеристикам.

Этот аспект работы трубача, направленный на укрепление 
профессиональных навыков, расширение исполнительских возможностей 
требует постоянного внимания и настойчивого совершенствования 
двигательной техники не только пальцевой (как это было бы достаточно для 
пианиста или струнника), но и дыхательно - лабиальной.

В поэледние деа,,илегия в отечественной методической литературе появились 
работы, где обобщаются не только комфешые рекомендации педагогов и исполнителей, но 
расширяется теоретический фундамент этих рекомендаций за счет привлечения данных 
физиологии, психологии, акустики, а также "смежных" исполнительских специальностей - 
например - вокальной педагогики. Сюда можно отнести статьи И. Пушечникова, В. 
Апагского, Г. ОрвидаН. Арбузовой и др. /13,9,10/

Зарубежные авторы, например, Л. Маджио и Ч  Колин, как правило, придерживаются 
более традиционного подхода. В их работах представлены чисто технические рекомендации 
без опоры на объяснение внутренних механизмов дыхания и звукообразования.

В данной статье рассматривается один из аспектов ежедневной работы трубача - 
развигае артикуляционной техники.

В методической литературе для духовых инструментов практических 
указаний о точке приложения языка существует очень мало, причем нередко 
они противоречивы. Мало источников методической литературы, которые 
указывали бы, каким образом должен заканчиваться извлекаемый



музыкальный звук, хотя характер работы исполнительского аппарата при 
окончании различных звуков принципиально различен. Если при исполнении 
"staccato", "staccatissimo", а также "détaché" язык выполняет функцию клапана, 
не только открывающего доступ воздуха, но и закрывающего его, то при 
окончании фразы - при филировке язык не играет решающей роли. Характер 
работы языка при исполнении штриха "détaché" также очень многообразен и 
во многом зависит от образного содержания произведения, в котором 
исполняется этот штрих.

В медленном темпе при игре штрихом "détaché" нельзя произносить 
твердую букву "Т", в быстрых же фразах или ремарках Maestoso, Feroce и др. 
произнесение штриха "détaché" должно начинаться подчеркнуто, с твердой 
буквы "Т". Таким образом, использование определенного артикыляционного 
сочетания слогов при исполнении определяется не только штрихом, но и 
характером самой музыки.

Еще большее разнообразие движений языковые мышцы должны иметь 
при исполнении штриха "staccato". Героические музыкальные образы требуют 
четкой, твердой артикуляции. При исполнении легкого, лирического "staccato" 
в музыке эпохи Барокко (старинные танцы, песни) следует произносить не "Т", 
а "Д". Это позволяет сделать характер звукообразования более мягким, не 
подчеркнутым.

Очень большое значение имеет использование речевых рефлексов 
артикуляционного аппарата в работе над вспомогательной атакой, при 
комбинированных штрихах. Здесь при постановке губ и развитии техники 
губного аппарата очень важен учет речевых и мимических рефлексов. 
Наиболее яркие примеры использования артикуляционных речевых рефлексов 
приведены в "Школе игры на фаготе" Р. Терехина (2-е издание) /11/, где он 
рекомендует постановку губ с использованием речевых рефлексов при 
произнесении букв "О" и "У". Рекомендованные опыты автора могут быть 
использованы при работе на медных духовых инструментах. Так 
формирование амбушюра облегчается в значительной мере применением 
непроизвольной артикуляционной техники.

Исполнительскую практику на трубе можно значительно облегчить, 
если постановка и функция губного аппарата будут контролироваться через 
комплекс рефлекторно - речевых и мышечных ощущений. Так, например, 
техника применения мышечных напряжений в губах трубача при исполнении 
им звуков различной высоты очень близка к модели напряжения губ при 
свисте, являющейся примитивным и легко достижимым рефлексом. И 
поэтому, используя готовый уже ритмический рефлекс, можно с гораздо



большей легкостью добиваться эффекта нормализации работы губного 
аппарата при игре интервалов. Вторая сторона развития амбушюра - это не 
только формирование основной позиции, но и управление силой напряжения 
губных мышц при смене регистров и смене шоансов.

Губы являются неотъемлемой частью дыхательной емкости, и поэтому 
всякое напряжение дыхательных органов приводит к подсознательному 
напряжению губного аппарата. Именно на этом основан метод развития 
звукоизвлечения в крайних регистрах на медных духовых инструментах. 
Некоторые авторы большое внимание уделяют и попыткам произвольного 
самоуправления напряжения губной мускулатуры при игре на духовых 
инструментах, что нередко приводит к необоснованным методическим 
рекомендациям.

В частности, С.В. Розанов в своей работе "Основа методики 
преподавания игры на духовых инструментах" говорит: "Еще раз повторяю, 
изменение напряжения мускулов рта и щек необходимо только при изменении 
регистров... Это напряжение, а также правильность выдыхаемой струи 
воздуха, учащийся должен контролировать слухом, как бы не изменялась 
динамика звука, инстанция звука меняться не должна..." /1 1,с.40/

С одной стороны автор обоснованно указывает на необходимость при 
сохранении слухового контроля не допускать форсированного изменения 
напряжения мускулов рта и щек в соответствии с изменением регистров. 
Безусловно, естественное напряжение мышц не отменяется.

С другой стороны, автор предполагает, что изменение напряжения 
мускулов допустимо только при изменении регистров, так как такое изменение 
необходимо при смене динамики для сохранения необходимой чистоты 
интонации. Представляется, что в таких ситуациях целесообразно 
опосредованное управление мышечными движениями.

Большую помощь в работе над развитием техники губ дает 
использование речевых артикуляционных приемов, основанное на том, что 
произнесение определенных гласных требует соответствующей 
напряженности мимических мышц губного аппарата. Так, например, по 
степени напряженности лицевой мускулатуры, гласные располагаются в таком 
порядке: "а", "о", "у", и "е". Это примерный звукоряд, который характеризует 
напряженность губной мускулатуры. В работе И.Ф. Пушечникова "Значение 
артикуляции на гобое" /10/ на основе анализа интонации духовика при 
использовании различных звуков показана возможность управления 
музыкальной интонацией. Но эту закономерность можно использовать и при 
развитии регистровой техники трубача. Если использовать арпеджированные



упражнения и добиваться усиления напряженности губ не за счет усиления 
напряженности всей дыхательной системы и не за счет попыток произвольного 
напряжений губной мускулатуры, а просто за счет произнесения различных 
пар гласных звуков из указанного выше ряда, что рефлекторно будет 
гарантировать изменение напряжения губной мускулатуры. Именно такой 
метод развития техники звукоизвлечения в крайних регистрах положен в 
основу Ш кол игры на трубе американских авторов - Маджио и Кастелло.

Речевые рефлексы дают нам богатейшую двигательную технику 
артикуляционного аппарата, которая может во многом обеспечить работу 
духовика по достижению определенного технического мастерства. Однако, 
следует иметь ввиду, что резонансные свойства при использовании различных 
артикуляционных приемов влияют и на тембр звука. А так как основным 
показателем квалификации музыканта является единство тембра по всему 
диапазону инструмента, то, используя различные звуковые, речевые, 
мимические и др. приемы при развитии определенных элементов техники, 
нельзя забывать о том, что в конечном счете всякий музыкант должен прийти к 
собственным суммарным исполнительским, а не речевым рефлексам.

Наряду с облегчением и улучшением 'исполнительской техники 
трансформированные речевые рефлексы должны обеспечить и создание 
высокохудожественных выразительных средств исполнителя.

Так, например, Т. Докшицер в озвученном пособии "Штрихи на трубе" 
/4/ рекомендует использовать в нижнем регистре слог "ТУ", в среднем - "ТА", 
в верхнем - "ТИ". Это приводит к изменению тембра звука в различных 
регистрах. Затем он иллюстрирует как должен звучать инструмент после того, 
как освоена техника извлечения звуков в различных регистрах. Это 
доказывает, что исполнительская артикуляционная техника, основанная на 
базе речевых рефлексов, в конце концов должна способствовать выработке 
собственной артикуляционно - исполнительской техники каждого духовика. 
Что, в свою очередь, успешно решает обе задачи: рационализации путей 
технического развития и формирования высокохудожественных 
выразительных средств.

В целом же музыкант - исполнитель может руководствоваться в своей 
ежедневной работе следующим афористическим высказыванием Т. 
Докшицера: "Профессиональное мастерство - это личный вклад исполнителя в 
"банк", где хранятся исполнительские навыки. По мере развития технического 
мастерства "копилка" наполняется музыкальным содержанием. Из "банка" 
музыканта ничего не должно выпадать, а то, что теряется или устаревает, 
должно восполняться творческим трудом." /7,с.45/
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