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Аннотация. Две предыдущие лекции 
из цикла «Музыкальная интонация» 
были посвящены понятию музыкальной 
интонации, её звуковым очертаниям, 
семантике, жанровым и стилевым 
свойствам. Третья, заключительная лекция 
предлагает сосредоточить внимание на 
двух сторонах интонации — её эстетических 
особенностях и драматургических 
свойствах, а также — на её существовании 
в историко-культурологическом контексте. 
Эстетическая сторона интонации 
раскрывается посредством применения 
аппарата эстетических категорий 
(дихотомия прекрасное/безобразное 
и др., аристотелевская триада). Для 
изучения интонационной драматургии 
продуктивными оказываются учение  
о риторической диспозиции (логических 
фазах развёртывания процесса)  
и типология интонационно-
драматургических моделей. Рассмотрению 
эволюции интонации в зеркале истории 
музыки помогает выдвинутая  
Б.В. Асафьевым теория «интонационного 
словаря» и «интонационных кризисов». 
Многоракурсный анализ музыкальной 
интонации как самоценного микрокосмоса, 
совмещённый с масштабным охватом  
её историко-культурологического бытия,  
— сложный, но перспективный путь  
её познания.

Abstract. The two previous lectures 
from the cycle “Musical Intonation” 
were devoted to the concept of musical 
intonation, its sound contours, semantics, 
genre-related and stylistic traits. The third 
and final lecture suggests concentrating 
our attention on the two sides of 
intonation – its aesthetic particularities 
and dramaturgical features, as well as its 
existence in the historical-culturological 
context. The aesthetical side of intonation 
is disclosed by means of applying  
the apparatus of aesthetical categories  
(the dichotomy of beautiful vs. ugly, etc.,  
the Aristotelian triad). The study  
of intonational dramaturgy finds  
the teaching about rhetorical disposition  
(the logical phases of unfolding the 
process) and the typology of the 
intonational-dramaturgic models to be 
productive. The theory of “intonational 
vocabulary” and “intonational crises” put 
forward by Boris Asafiev is conducive 
towards examination of the evolution of 
intonation in the mirror reflection of music 
history. The multiangle analysis of musical 
intonation as an intrinsically valuable 
microcosm combined with a large-scale 
scope of its historical-culturological 
existence presents a complex, yet 
perspective path of its knowledge.
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Эстетические свойства 
музыкальной интонации

Как известно, эстетическое начало 
присуще целостному произведению ис-
кусства, хотя в его формирование вно-
сят свою лепту и отдельные составля-
ющие опуса. Носителями прекрасного, 
допустим, могут быть пропорциональ-
ная конструкция (то есть структурное 
совершенство композиции), логичное 
развёртывание музыкальной мысли  
(закономерность процесса формообразо-
вания), акустическое совершенство звука 
(созвучия) или средств музыкальной вы-
разительности (приятная кантиленная 
мелодия, консонантно-«безупречная» 
гармония, виртуозное полифоническое 
сплетение голосов, тембровая слажен-
ность, целесообразность регистрового 
решения, комфортный для слушателя 
динамический профиль). Наделена эсте-
тическими свойствами и музыкальная 
интонация — наименьшая смысловая 
единица музыкального содержания.

Для того чтобы установить, каково эсте-
тическое своеобразие музыкальной ин-
тонации, продуктивно воспользоваться 
опытом эстетики, выявившей и очертив-
шей эстетические категории: дихотомии 
прекрасное (положительная ценность) / 
безобразное (отталкивающее, уродливое), 

трагическое (острая коллизия, сопрово-
ждающаяся жертвой, приводящая к ги-
бели важных человеческих ценностей) 
/ комическое (вскрывающее дистанци-
рованность реальной жизни от идеала), 
возвышенное (восторженное приближе-
ние к божественному) / низменное (нега-
тивное, ничтожное в реальном бытии), 
гармоничное (внутренне согласованное 
целое) / хаотичное (рассогласованность 
элементов), героическое (действие, обла-
гороженное подвигом) / трусливое (мел-
кое, жалкое, презренное), поэтическое 
(вдохновенно-одухотворённое) / прозаи-
ческое (бытово приземлённое), глубокое 
(коренное, основательное) / поверхност-
ное (легковесное), редкостное / баналь-
ное, эффектное / неприметное, а также 
аристотелевскую триаду «эпос — драма 
— лирика». Ряд эстетических качеств мо-
гут пополнить и некоторые одиночные 
категории: трогательное, ужасное, ве-
личественное, грандиозное, интересное 
(необычное, непредсказуемо развёрты-
ваемое), причудливое, остроумное и т. д.

Крупная эстетическая категория диф-
ференцируется на ряд более тонких гра-
даций: прекрасное реализуется в таких 
его вариантах, как упорядоченное, орга-
низованное, симметричное, пропорци-
ональное, изящное, прелестное, очаро-
вательное, роскошное, восхитительное, 
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утончённое, грациозное, совершенное, 
идеальное, мечтательное, целесообраз-
ное, чувственно-красивое, удивительное, 
беззаботное, безмятежное; комическое — 
как юмор, шутка, сатира, пародия, кари-
катура, сарказм (язвительная насмешка), 
гротеск, шарж, бурлеск, ирония (двусмыс-
ленная, притворная усмешка), гэг (неле-
пость); низменное — как подлое, гадкое, 
мерзкое, пошлое. Крупные эстетические 
категории и множественные их оттенки 
складываются в мощный ресурс эстети-
ческих качеств, доступный мельчайшей 
семантической единице — интонации.

Та или иная эстетическая модаль-
ность может быть показана в произве-
дении как таковая, однако эстетические 
свойства острее проявляют себя при кон-
трастировании интонаций, в ситуации 
их сравнения. На практике обязательно 
требует контрастирования отрицатель-
ное — оно только тогда становится та-
ковым, когда ему противопоставляется 
положительное. Ключ к воплощению ан-
титез нашли Римский-Корсаков в сопо-
ставлении характеристик русичей и та-
тар в «Сече при Керженце», Шостакович 
в I части Седьмой симфонии.

Итальянский композитор Альфредо 
Казелла использовал такую возмож-
ность в фортепианном цикле «Контра-
сты» (1916–1918). В первой пьесе цикла, 
«Grazioso (Дань почтения Шопену)», лег-
ко узнаются шопеновские интонации. 
Вместе с тем они изначально трансфор-
мированы: если мелодически, структур-
но (двутактовая периодичность), фак-
турно и функционально-гармонически 
они едва не «документально» шопенов-
ские (напрашиваются ассоциации снача-
ла с прелюдией A dur, затем с мазурками), 
то аккордово-гармоническая диссонант-
ность сразу выдаёт вторичность музы-
кальной темы (пример 1, см. Приложе-
ние). Мягко оплетающие quasi-шопенов-
скую музыкальную мысль диссонансы, 
в которые любовно вслушивается автор, 
придают ей пикантность, утончённость. 
Почувствовав грациозную изысканность 

шопеновской музыки, Казелла фактиче-
ски заострил эти её качества современ-
ным ему языком.

Приукрашивающий интонацию-про-
тотип «нажим» корректируется контек-
стом всего цикла, следующая пьеса кото-
рого, Antigrazioso, — образный антипод 
первой. Остро гротесково осмыслены 
здесь хроматика с нарочито жёсткими 
диссонантными созвучиями, структур-
ное непостоянство, мобильность фак-
туры, метроритма, динамики, регистра, 
а также штрих staccato (пример 2). В срав-
нении с этой взвинченностью post factum 
уточняется колорит интонации первой 
пьесы — поэтизирующий, идеализирую-
щий.

Интонационного контраста явно 
не хватает в шумановском «Карнавале» 
ор. 9, основная гуманистическая идея ко-
торого, по замыслу автора, должна была 
воплотиться в финале. Мелодия старин-
ного немецкого шуточного семейного 
танца Großvater, на которую особо уповал 
Шуман, по справедливому замечанию 
В.А. Цуккермана, не стала идейной ан-
титезой триумфальной теме давидсбюн-
длеров, символом враждебной Шуману 
идеологии, и даже может воспринимать-
ся как парадное шествие шумановских 
единомышленников [1, с. 426]. Здесь нет 
смыслового и жанрово-стилевого водо-
раздела между интонациями, призван-
ного характеризовать антагонистиче-
ские силы, а потому нет ярко выражен-
ного отрицательного и положительного 
полюсов. Добавим, что и другие случаи 
апелляции Шумана к патриархальному 
танцу Großvater в финале цикла «Бабоч-
ки» ор. 2 и пьесе «Зима II» из «Альбома 
для юношества» ор. 68 лишены семан-
тики осмеяния и неприятия архаичной 
танцевальной модели. Поэтому противо-
речие публицистически острой програм-
мы «Карнавала» и эстетических черт 
интонационного строя произведения 
настраивают на поиск иных объяснений 
художественной концепции произведе-
ния, отличной от общепринятой.
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Так же, как и жанрово-стилевые, эсте-
тические свойства обращены к опыту 
слушателя. Однако если жанрово-сти-
левые признаки достаточно конкретны 
и в творческой практике довольно устой-
чивы вплоть до того, что кристаллизуют-
ся в формулы-знаки соответствующего 
жанра или стиля, то эстетические свой-
ства в значительной степени контек-
стуальны, зависимы от всех других сто-
рон тематического материала, прежде 
всего — от его жанрово-стилевой принад-
лежности. Примером зависимости эсте-
тических свойств от контекста может 
послужить песня в творчестве австрий-
ских композиторов XIX века. В музыке 
Шуберта, Шумана, Вольфа песня кон-
центрирует важнейшие эстетические 
идеалы романтиков, располагает к сво-
бодному самовыражению художника, 
склоняет к доверительному, искреннему 
общению автора с аудиторией. А вот те 
же интонации в симфонической музыке 
Малера нередко обретают гротескные 
очертания, становясь проводником ко-
мического начала.

Сказанное свидетельствует о том, 
что композитор управляет эстетически-
ми свойствами интонации, что он в со-
стоянии подать её под нужным ему углом 
зрения. Для этого требуется тщательная 
проработка средств музыкальной выра-
зительности, в чем особенно нуждается 
заимствованный материал. Так, пля-
совая мелодия «Камаринской» при за-
медлении движения, соответствующей 
гармонизации и оркестровке переро-
дилась в апофеозно-героический марш 
в увертюре к опере «Пётр Великий» Гре-
три. Танцевальная тема из вступления 
к «Риголетто» Верди иронически пере-
осмыслена Хиндемитом посредством 
перенесения в низкий регистр в пьесе 
«Кошмарный сон. Риголетто» из форте-
пианного цикла «Ночью». В прелюдии 
ор. 34 № 6 Шостаковича преувеличенной 
патетикой интонации (скачками, диссо-
нантными созвучиями, бравурными пас-
сажами, постоянным маркатировани-

ем) в многозначительной тональности  
h moll мастерски пародируется неслажен-
ный оркестр, безуспешно пытающийся 
справиться с торжественным маршем 
(пример 3). В Первой симфонии Шнитке 
изменением мелодико-гармонических 
основ достигается гротесково-снижа-
ющее искажение темы шопеновского 
траурного марша, её низведение до па-
родийно-уличного исполнения духовым 
оркестром.

Не следует ожидать от музыкаль-
ной интонации её эстетической одно-
значности и прямолинейности. Здесь, 
как и в семантическом, жанровом 
и стилевом ракурсах, может действовать 
принцип многозначности. Тонкая нюан-
сировка оттенков эстетического каче-
ства, его размытость, двойственность, его 
постепенное усиление или нивелировка 
в интонационном процессе — вполне 
нормативные явления. Да и как обой-
тись без одновременного взаимодопол-
няющего единения прекрасного (просто-
го, ясного, естественного, совершенного) 
и возвышенного (благодаря холоднова-
тому тембру флейты) в известной «Ме-
лодии» из «Орфея и Эвридики» Глюка, 
трагического и возвышенного (из-за 
«инструментальных», отстранённых 
от «живого» человека черт мелоди-
ки) — в арии Альта № 47 Erbarme dich  
(«Сострадаю тебе») из «Страстей по Мат-
фею» Баха, трагического (плача) и пре-
красного (согретого теплом женского 
голоса) — в ариозо Матери из канта-
ты «Александр Невский» Прокофьева; 
без последовательного углубления тра-
гического в Прелюдии e moll ор. 11 № 4 
Скрябина; без молниеносных кратковре-
менных вспышек комического в ряде му-
зыкальных образов Гайдна?

Как мы убеждаемся, выявление эсте-
тических свойств интонации чрезвы-
чайно важно: через них обогащается 
её семантика. При помощи наделения 
интонации эстетическими свойствами 
в ней расставляются оценочные акценты 
и закладывается фундамент воплощения  
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авторского отношения на более высоких 
— образно-художественном и идейно- 
концептуальном — уровнях содержания.

Драматургические свойства

Ранее мы тщательно, будто под микро-
скопом «рассмотрели» разные стороны 
музыкальной интонации — её семанти-
ческий, жанровый, стилевой, эстетиче-
ский потенциал — и тем самым очертили 
её облик. Однако чтобы приобрести свою 
подлинную значимость для слушателя, 
войти в систему художественных обра-
зов музыкального произведения, инто-
нация должна быть вписана в процесс 
развертывания музыкального целого. 
Процесс постепенного становления и вза-
имодействия художественных образов 
составляет музыкальную драматургию, 
процесс становления и взаимодействия 
музыкальных интонаций — интонаци-
онную драматургию. Включённая в него 
интонация реализует свои драматурги-
ческие свойства, обнаруживающиеся 
при развитии интонации и соотнесении 
интонаций друг с другом. Следователь-
но, драматургический аспект анализа 
перемещает акцент с самодостаточной 
интонации на способы её саморазвития 
или взаимоотношение интонаций.

Пытаясь понять поведенческие свой-
ства интонации в драматургическом 
развороте художественной мысли, вос-
пользуемся двумя методологическими 
подспорьями. Первое из них заключает 
в себе учение о музыкальной рито-
рике, формировавшееся музыкальной 
наукой XVII–XVIII веков (М. Мерсенн,  
А. Кирхер, И. Маттезон, И.И. Кванц). В его 
рамках вызрела идея о «риторической 
диспозиции» — последовательности фаз, 
которые проходит музыкально-темати-
ческий процесс. 

Музыкальная риторика не выработа-
ла единой теории диспозиции матери-
ала, количество и названия драматур-
гических единиц в разных учениях ва-
рьируются. Наиболее распространённая 

модель продвижения интонационного 
материала включала в себя следующие 
этапы (по И. Маттезону [2]): exordium 
(«вступление и начало мелодии, где од-
новременно должны быть показаны 
цель и общий замысел»), narratio («со-
общение, рассказ, где изложена точка 
зрения на предстоящее и его свойства»), 
propositio (основное изложение — «крат-
кое содержание или цель звуковой 
речи»), confutatio (разрешение возраже-
ний, «в мелодии может быть выражено 
через связки или введение и опроверже-
ние чужеродных элементов»), confirmatio 
(закрепление сообщения), peroratio (за-
ключение звуковой речи).

Покажем интонационно-драматур-
гическую упорядоченность на примере 
двухголосной инвенции d moll И.С. Баха. 

Начальные 4 такта пьесы с одного-
лосным, а затем более плотным изло-
жением интонационного ядра, скорее 
всего, объединяют собою фазы exordio 
и narratio (пример 4). С 5 такта идет дли-
тельное изложение (proposition) с обстоя-
тельным показом полифонической темы 
в разных ладотональных «одеяниях». 
На т. 38–43 приходится опровержение 
(confutatio) с выразительными мелоди-
ческими интонациями в нижнем (т. 38), 
а затем верхнем (т. 42–43) голосах, под-
водящее к основной тональности (при-
мер 5). Далее следуют возврат основной 
темы в главной тональности в т. 44–48 
(confirmatio) и кадансовое заключение 
(peroration).

Вариативность риторической дис-
позиции проявляется не только в том, 
что в творческой практике подвергают-
ся пересмотру и количество драматурги-
ческих фаз, и их сущность. Вариативно 
также оформление этих фаз (возможны, 
например, слияния фаз, их диспропорци-
ональность). Изменчиво и их соотнесе-
ние с частями композиции (совпадения 
фазы и части, распространение одной 
фазы на несколько частей или, наоборот, 
охват одной частью двух драматургиче-
ских фаз). Тем не менее риторическая 
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диспозиция позволяла организовать ин-
тонационный процесс, направляя дви-
жение мысли по общелогической канве 
«импульс — развитие — завершение», 
и таким образом — подчинить его об-
щим законам логики.

Помимо риторической траектории 
«поведения» музыкальной интонации, 
к нему применим и другой инструмент 
познания — типология интонационной 
драматургии. Здесь тоже накоплен не-
малый опыт. Общеизвестными давно 
стали повтор, вариационность, вари-
антность, трансформация интонации. 
Кроме того, Б.В. Асафьев указал на ин-
тонационный конфликт и интонаци-
онное сквозное действие. В.Н. Холопова 
называет сопряжение, точный повтор, 
изменённый повтор (вариационность, 
вариантность, трансформацию, поли-
фоническое развитие), мотивную раз-
работку, производность, тематическое 
сцепление; Л.А. Мазель — репризи-
рование и свободное развертывание;  
В.В. Протопопов — интонационное про-
растание (варьирование продолжений 
одного интонационного ядра), тема-
тическое развёртывание, разработку, 
производный контраст, сопоставление;  
В.П. Бобровский — развитие и развёр-
тывание, подразделяющиеся на виды;  
Б.М. Ярустовский — интонационное 
произрастание (совпадающее с асафьев-
ским «сквозным действием»), вторже-
ние, противопоставление, резкую сме-
ну интонационных планов, взаимопро-
никновение контрастных интонаций;  
О.В. Соколов — расхождение с тождеством 
и сведение к тождеству; В.А. Цуккерман 
— сквозную вариантность; Ю.Н. Тюлин — 
продолженное развитие и т. д.

Разумеется, пёстрое разноречие ну-
ждается в некой унификации. Несколько 
упрощая и укрупняя картину, «снимая» 
синонимичность в наименовании по-
хожих и даже совпадающих интонаци-
онных феноменов, предпримем следую-
щую систематизацию драматургических 
моделей. В целом они группируются 

на модели, возникающие при становле-
нии одной интонации и — образующи-
еся при взаимодействии двух или не-
скольких интонаций. Каждая из групп 
включает в себя разновидности.

Становление единственной интона-
ции можно условно детализировать 
на такие виды, как повтор, варьирование 
и трансформация. 

Повтор — простейшая модель. Немно-
гочисленные повторы убедительны в на-
чальных фазах показа интонации. Мно-
гократные же, системные ostinat’ные воз-
обновления действенны для достижения 
впечатления настойчивости, наступа-
тельности, неотвратимости (эпизод на-
шествия из VII симфонии Шостаковича), 
драматизации (в сонатных разработках), 
медитирования, прострации (сцена безу-
мия Любки, постоянно твердящей «Нет, 
то не Василёк» из оперы «Семён Котко» 
Прокофьева, бесконечно повторяемое 
хоровое «Пити, пити» в сцене бреда уми-
рающего князя Андрея из оперы «Война 
и мир» Прокофьева). 

Варьирование (изменённый повтор) 
— широчайшим образом распростра-
нённая практика поступательного про-
движения музыкальной интонации. 
Сохранение одних сторон интонации 
и одновременное изменение других таит 
в себе большой потенциал выразитель-
ных возможностей. 

Трансформация (метаморфоза) — су-
щественное преобразование интонации, 
затрагивающее её семантическое ядро. 
Под трансформацию подпадают инто-
национное «выведение» темы побочной 
партии сонатной формы из темы глав-
ной партии при помощи производного 
контрастирования (традиция, установив-
шаяся у венских классиков), монотема-
тические процессы образования новых 
тем (триумфально-маршевое звучание 
бывшей поначалу трепетно-лирической 
темы побочной партии в репризе «Пре-
людов» Листа, экстатично-апофеозное 
— интимно-лирических тем в Первой 
и Третьей балладах Шопена, гротесковое 
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искажение темы возлюбленной в фина-
ле «Фантастической симфонии» Берлио-
за). Серьёзное изменение семантической 
основы интонации нередко оборачива-
ется аналитической проблемой: считать 
ли происходящее эволюцией одной и той 
же интонации или же констатировать 
вызревание новой.

Взаимодействие двух или несколь-
ких интонаций даёт следующие виды. 
В зависимости от меньшей или большей 
степени отличия интонаций дифферен-
цируются их сопоставление или проти-
вопоставление. Сопоставление — сосу-
ществование двух или нескольких до-
вольно похожих интонаций (такие 
отношения устанавливаются, например, 
между темами в пьесах, построенных 
в простых формах), в то время как проти-
вопоставление — сосуществование кон-
трастных интонаций (скажем, при вну-
триконтрастном строении тем главных 
партий в сонатных allegri венских клас-
сиков).

Если взглянуть на взаимодействие ин-
тонаций с точки зрения пространствен-
но-временных обстоятельств, то прори-
суются горизонтальное, вертикальное 
и диагональное (чередование) их рас-
положение. Горизонтальное выглядит 
как линейное последование интонаци-
онных событий в их потоке. Поступатель-
ное, логичное продвижение от одной ин-
тонации к другой программируют собою 
период неповторного строения («Нор-
вежский танец» A dur ор. № 2 и романс 
«В челне» Грига, романс «Владыко дней 
моих» Даргомыжского), простая форма 
(этюд E dur ор. 10 № 3 Шопена, «Песня 
без слов» № 6 g moll Мендельсона, ария 
Онегина «Когда бы жизнь домашним 
кругом…» из оперы «Евгений Онегин» 
Чайковского), сложная форма (особенно 
с трио), оstinat’ные и сложные вариации, 
фуга на две или несколько тем, цикличе-
ская форма. Открыта для сопоставлений 
и особенно противопоставлений инто-
наций сонатная форма — к ним распо-
лагают многотемная партия (главная 

партия финала Третьего фортепианно-
го концерта d moll Рахманинова), смена 
партий в экспозиции или репризе (кон-
трастное последование тем главной и по-
бочной партий и далее бесконтрастное 
— побочной и заключительной партий 
в Увертюре к «Севильскому цирюльни-
ку» Россини). 

Вертикальное расположение означает 
одновременное (в большей степени про-
странственное, чем временнóе) их сое-
динение. Таковое возникает в сонатных 
разработках (в первой части фортепиан-
ной Сонаты ор. 2 № 2 Бетховена мотивы 
из темы главной партии проаккомпа-
нированы фигурациями из темы побоч-
ной партии), при совместном звучании 
автономных музыкальных тем в син-
тетических репризах и кодах сонатных 
композиций, в многотемных вариациях 
и многотемных фугах, в оперных сценах 
(ансамбль из I картины «Евгения Онеги-
на» Чайковского с одновременным со-
вмещением ариозной интонации дуэта 
Татьяны и Ольги с текстом «Слыхали ль 
вы» — и речитативной «Вы были молоды 
тогда» в диалоге Лариной и Няни).

Диагональное расположение выстраи-
вается при постоянных переключениях 
из одной интонационной сферы в дру-
гую, то есть чередовании. Жёстко выдер-
живаемый принцип перехода от одной 
интонации к другой практически объе-
диняет и линейное (варьированное) про-
движение мысли, и как бы его расщепле-
ние на два одновременно текущих инто-
национных потока. Его буквенная схема: 
a b a1 b1 a2 b2 a3 b3 и т. д. Яркий образец 
чередования двух контрастных интона-
ций, систематически переключающего 
слушателя из одного плана в другой, — 
пьеса № 6 из «Пожелтевших страниц»  
Н. Мясковского.

Миниатюра открывается экспозици-
ей двух очень контрастных интонаций. 
В первой из них — звонкой, ритмически 
нервозной, громогласной, хроматически 
острой, безудержно стремительной — 
слышатся маркатированные тревожные 
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«трубные» сигналы-призывы. Другая, 
презентующая разбросанные по край-
ним регистрам приглушённые затормо-
женные минорные трезвучия, наделена 
семантикой таинственности и выжида-
тельности. Она дистанцирована от пер-
вой и пространственно (выплывает отку-
да-то издалека), и временнó — противо-
стоит пафосности современности своей 
архаичной статуарностью (пример 6).

В трёхкратном противопоставлении 
интонационных сфер а и b развёртыва-
ется коллизия, в которой первая инто-
национная сфера воспроизводится не-
изменно по принципу повтора. Вторая 
же, варьируясь, разрастается, при этом 
она проходит такие стадии своей эво-
люции, как жанровое самоопределение 
(аскетичное хоральное пение во втором 
проведении) и обогащение хроматикой 
с зонами политональности (в заверша-
ющем звучании). Поскольку акценти-
рованная хроматичность явно перешла 
в неё из первой интонации, можно кон-
статировать, что антиподы сблизились. 
Вот только дерзкое, шумное, крикливое 
остановилось на пределе исходной па-
фосности, а архаичное оказалось подат-
ливо к развитию (варьированию и транс-
формированию), то есть — более жизне-
способно. В интонационной драматургии 
пьесы явно просматривается эстетиче-
ское кредо композитора, утверждаемое 
и другими его опусами, — открытость 
к новациям при сохранении традиций 
прошлого.

Помимо приведённого примера, дву-
планово интонационно-драматургиче-
ское решение Вступления к «Евгению 
Онегину» (трепетные секвенции посто-
янно прерываются неумолимыми «роко-
выми» кадансовыми оборотами) и нача-
ла IV картины «Пиковой дамы» Чайков-
ского, оркестрового начала I картины 
IV действия (в сцене у собора Василия 
Блаженного интонации «насторожён-
ного ожидания» чередуются со «звоном 
колокола», а затем последовательно и од-
новременно сопоставляются с «жалоб-

ным стоном»). Диагонально направлен-
ная траектория нередко выдерживается 
в двойных вариациях (например, у Гайд-
на, в сцене Свадебного обряда из оперы 
«Снегурочка» Римского-Корсакова). Она 
особенно полюбилась композиторам 
XX века. Здесь сопоставлению (проти-
вопоставлению) подвергается материал 
в высшей степени дистанцированный — 
отличающийся своей стилевой окраской. 
Например, в пьесе-портрете «Людмила» 
Денисова из цикла «Силуэты» для флей-
ты чередуются цитированные мотивы 
из глинкинской арии Людмилы и соб-
ственной музыки нашего современни-
ка, что подчеркивает игривость как одну 
из важнейших граней героини.

Следующий критерий анализа вза-
имодействия интонаций — их функ-
циональная значимость, степень их 
важности. Исходя из него, следует удо-
стовериться в равнозначности или не-
равнозначности интонационных сфер. 
Последование равноценных интонаций 
— хорошо известная сюитная традиция. 
Совместное, параллельное течение рав-
нозначных интонационных пластов не-
редко бывает необходимым для решения 
оперных сцен (судьбоносный Квартет 
из III действия оперы «Риголетто» Верди, 
сфокусировавший предательство Герцо-
га, флиртование Маддалены, страдание 
Джильды и гнев Риголетто; реприза Тер-
цета из III действия «Кармен» Бизе с ве-
село щебечущими цыганками и осозна-
ющей роковое предостережение главной 
героиней; сцена сватовства из «Семёна 
Котко» Прокофьева с одновременно раз-
ворачивающейся в двух пространствах 
сюжетикой). Диагональные перемеще-
ния по равнозначным интонационным 
пластам мы уже рассмотрели как дра-
матургическую модель «чередование». 
А вот на диагональной траектории ин-
тонационного процесса при неравноцен-
ности планов остановимся и выделим 
здесь четыре драматургические модели: 
вторжение, реприза и реминисценция, 
лейтинтонация.
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Интонационное вторжение — внезап-
ное появление в безраздельно царящей 
интонационной среде чужеродного ей 
материала. Оно нарушает естествен-
но-логичное движение мысли, словно 
взламывает форму изнутри и «мешает» 
ей завершить намеченную структуру. 
Подобное происходит в монологе, пре-
рывающем моторику прелюдии c moll из  
I тома WTK Баха, в главной партии I час-
ти «Аппассионаты» Бетховена в момент 
резкого обрушения шквала шестнадца-
тых, в середине шопеновского Ноктюрна  
c moll ор. 48 № 1 с неожиданным появле-
нием в зоне кадансирования угрожаю-
щих хроматических триолей шестнадца-
тыми, в конце пронизанного ласковым 
солнечным светом Ноктюрна H dur ор. 32 
№ 1 Шопена с «непредвиденными» «ро-
ковыми» императивами и трагическими 
репликами покорного лирического ге-
роя, а также в фазах сдвига (слома) в по-
бочных партиях классических сонатных 
allegri.

Реприза и реминисценция — возобнов-
ление ранее звучавшей интонации. Их 
различия сведем в следующую таблицу:

На реминисценции лежит печать 
особого смысла, возникающего в соот-
несении настоящего с прошлым. Психо-
логическими ситуациями, в которых ге-
рой мысленно возвращается в прошлое, 
изобилуют оперы. В предсмертной арии 
из оперы Глинки Иван Сусанин вспо-
минает о своих близких, в связи с чем 
звучат их музыкальные темы. В первом 
акте «Травиаты» Виолетта думает об Аль-
фреде, чем объясняется проведение темы 
его любовного признания. В VI картине 
«Евгения Онегина» у влюблённого Оне-
гина появляется музыкальная тема, зву-
чавшая у влюблённой Татьяны в Сцене 
письма из II картины оперы.

Нередки возобновления исходной 
темы в конце вариационного произведе-
ния. К ним прибегли Бетховен в финале 
Тридцатой фортепианной сонаты, Григ 
в фортепианной «Балладе», Прокофьев 
в третьей части Третьего фортепианно-
го концерта, Кутавичюс в «Дзукийских 
вариациях». Не менее распространены 
реминисценции тем начальных частей 
в финалах симфонии или концерта (Де-
вятая симфония Бетховена, Симфония 

Реприза Реминисценция

последовательное, пространное 
оформление музыкальной темы

«конспективно»-краткое напоминание 
музыкальной темы

возобновление основной темы возобновление любой темы

завершение естественного хода  
событий

остановка или уход в сторону, 
мотивированные особой ситуацией  
— чаще воспоминанием

повтор как подтверждение  
приоритетной роли данной интонации

неподготовленный повтор  
как нарушение основного 
интонационного потока

соответствие логике  
музыкальной формы

соответствие логике музыкальной 
драматургии

характерна для инструментальной  
музыки

характерна для оперы и программной 
инструментальной музыки

Таблица 1. Различия между репризой и реминисценцией
Table 1. Differences between Reprise and Reminiscence
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d moll Франка, Четвёртая симфония 
Чайковского, Симфония c moll Танеева, 
Симфония № 3 Скрябина, Симфония № 7 
Прокофьева, Симфонии № 7 и 8 Шостако-
вича).

Лейтинтонационность — рассредото-
чение по опусу мотивных модификаций 
одной и той же интонации. Лейтинто-
нация обладает высокой концентриро-
ванностью и достаточной устойчиво-
стью смысла, хотя и не чужда смысло-
вым метаморфозам, откликающимся 
на контекстные ситуации. Классиче-
ские образцы лейтинтонационности со-
держатся в операх (Верди, Чайковского, 
Римского-Корсакова, Прокофьева) и ба-
летах (Чайковского). Вполне вероятна 
она и в другой музыке — камерной во-
кальной (в романсах «Мы сидели с то-
бой» Чайковского и «Я жду тебя» Рахма-
нинова) и инструментальной (в Пятой 
симфонии Бетховена, симфониях № 4 
и 5 и «Манфреде» Чайковского, «Фан-
тастической симфонии» и «Гарольде 
в Италии» Берлиоза, Шестой симфонии 
Малера).

Анализируя интонационную драма-
тургию, необходимо установить, во имя 
чего избирается или со временем меня-
ется интонационно-драматургическая 
модель. Поиск ответа на этот вопрос по-
кажет, что, например, вторичное прове-
дение темы в конце «Гольдберг-вариа-
ций» Баха символизирует собою возврат 
к исходной точке круга, первопричине 
бытия, и утверждает единство и замкну-
тость мира — барочное видение бытия. 
Реминисценция исходной темы в коде 
фортепианной «Баллады» g moll Грига 
ещё более усугубляет трагедийный ре-
зультат варьирования — катастрофи-
ческую гибель темы. Непритязатель-
ная лирическая тема побочной партии 
из первой части Симфонии c moll Тане-
ева возобновляется в финале экспрес-
сивно, апофеозно, помогая утвердить 
отвоевавшую первенство у драматиче-
ского начала светлую оптимистическую 
образную сферу. Трёхкратное звучание 

материала вступления в первой ча-
сти «Патетической» сонаты Бетховена, 
всюду предшествующее теме главной 
партии, порождает дополнительные, 
сопутствующие основным, сонатные от-
ношения контрастных образов — пафос-
но-трагического (вступление) и героиче-
ски-деятельного (главная, связующая, 
побочная и заключительная партии, 
вместе взятые).

Обобщим то, что подсказывает драма-
тургический подход к музыкальной ин-
тонации.

Интонационная драматургия есть про-
цесс становления и взаимодействия му-
зыкальных интонаций. Для её изучения 
продуктивны учение о риторической 
диспозиции (логических фазах развёрты-
вания процесса) и типология интонаци-
онно-драматургических моделей. При си-
стематизации моделей как базовые нами 
определены две группы: объединяющие 
формы «поведения» одной интонации 
(повтор, варьирование, трансформация) 
и формы взаимодействия двух или не-
скольких интонаций. Во второй группе 
выделились сопоставление и противо-
поставление, а также горизонтальное 
(линейное, последовательное) продви-
жение, вертикальное (контрапунктиру-
ющее) синтезирование и диагональное 
переключение (чередование) и, кроме 
того, взаимоотношения равнозначных 
и неравнозначных интонаций (в послед-
нем случае рассмотрены вторжение, ре-
приза, реминисценция, лейтинтонация). 
Избранные композитором интонацион-
но-драматургические модели и их смены 
определённым образом вписывают ин-
тонацию в процесс развёртывания худо-
жественной мысли и вносят свою лепту 
в семантику интонации.

Музыкальная интонация 
как историко-культурологический 
феномен

Музыкальная интонация — наимень-
ший смысловой элемент музыкального  
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содержания — существует не только 
как таковая (обладающая комплексом се-
мантических, жанровых, стилевых, эсте-
тических свойств) и как звено процесса 
развёртывания музыкальной мысли ху-
дожественного произведения (обладаю-
щая драматургическими свойствами), 
но и в более широком — историко-куль-
турологическом контексте.

Вопрос о бытии музыкальной ин-
тонации в общественном сознании 
обстоятельно изучал выдающийся 
отечественный учёный Б.В. Асафьев. 
Свои идеи он изложил в исследовании 
«Музыкальная форма как процесс» [3]. 
Как полагал Асафьев, бытующие в му-
зыке интонации, отрываясь от поро-
дивших их произведений, как бы пре-
вращаются в «слова» и образуют своего 
рода «интонационный словарь». Учёный 
употреблял и синонимичные «словарю» 
термины, такие как «сумма музыки, 
прочно осевшая в общественном созна-
нии и эмоциях современников», «быту-
ющий запас интонаций», «интонаци-
онные отложения», «звуко-смысловые 
накопления», «интонационный капитал 
эпохи», «звуко-словарь», «интонацион-
ный строй своего времени», «интонаци-
онный фонд». 

Формирующийся на той или иной ста-
дии исторической эволюции музыки, 
«словарь» «мог бы быть справочником 
по излюбленным содержательнейшим 
звукосочетаниям той или иной эпохи», 
— говорил учёный [там же, с. 267]. Заме-
тим: в «словаре» объединяются не чисто 
звуковые комплексы, а интонационные 
(смысловые) единицы, которые, наподо-
бие слов, имеют свои спектры значений.

«Каждая стадия эволюции музыки, 
— писал Асафьев, — обладает прису-
щей ей музыкальной интонационной 
системой и непрерывно пополняемым 
через всё новое и новое восприятие му-
зыкальных явлений устным, хранимым 
в живой памяти современников-слуша-
телей своего рода музыкально-интона-
ционным словарём, содержание кото-

рого глубоко влияет на общезначимые 
вкусы, их изменения, на восприятие 
и оценку вновь возникающих испол-
няемых музыкальных произведений 
и на пристрастие к тем или иным ин-
тонациям» [4, с. 127].

Принимая идею Асафьева, нужно 
только учитывать то, что ею обозначе-
на некая общая закономерность музыки 
и что настоящий словарь в том значе-
нии этого понятия, которым пользуют-
ся филологи, в музыке составить вряд 
ли удастся. Препятствием всегда остаёт-
ся природная для музыки вариативность 
интонации — изменчивость и её смыс-
ла (полисемантичность), и её звуково-
го оформления (полиморфность) даже 
в пределах отдельно взятого произве-
дения. Поэтому в строгом смысле слова 
музыкально-интонационный «словарь» 
для нас — лишь метафора. Тем не менее 
идея о конгломерациях музыкальных 
«речений» даёт плодотворный импульс 
к историко-культурологическому взгля-
ду на музыку.

Высказанная Асафьевым мысль полу-
чила широкое распространение и разви-
тие в отечественном музыкознании. Вот 
лишь некоторые векторы этого движе-
ния. Один из них вскрыл возможности 
формирования «словаря» не только в тот 
или иной период времени, но и в жанре. 
Здесь формируются и аккумулируются 
свои смыслово устойчивые жанровые 
модели. Их присутствие на «территории» 
нового музыкального опуса названо  
А.А.  Альшвангом «обобщением 
через жанр». Интонация-носитель опре-
делённой жанровости не только обозна-
чает собою некий пласт музыки, но и с по-
мощью ассоциаций активизирует смыс-
ловое поле соответствующего жанра. 
Так, изысканная галантность менуэта 
просвечивает сквозь многие музыкаль-
ные темы Моцарта, деятельной энергией 
революционной маршевой песни прони-
зано немало сочинений Бетховена, свет-
лая грусть русского элегического романса 
разлита по опусам Глинки, искренность 
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эмоционального переживания входит 
в творения (особенно оперные) Чайков-
ского вместе с приметами городского ли-
рического романса. Поводом обобщения 
через жанр становятся жанровые модели 
марша, танца, песни, хорала, причита-
ния и т. д.

Если при обобщении через жанр ин-
тонационные признаки жанра рассе-
яны по произведению или совокупно-
сти произведений, то в «мигрирующей 
интонационной формуле» Л.Н. Шайму-
хаметовой они получают более чёткие 
звуковые очертания. Определённость 
в оформлении и устойчивость семанти-
ческого ядра интонации позволили ис-
следователю выделить группы формул: 
звуковые сигналы, речевые, пластиче-
ские, музыкально-инструментальные, 
бытовые, музыкально-риторические фи-
гуры [5; 6]. Свободно перемещаясь в про-
странстве музыки, интонации-стереоти-
пы расставляют важные опорные точки 
для слушателя.

Помимо жанрового, обозначился 
также стилевой вектор, по которому 
движется музыковедческая мысль, пы-
тающаяся осознать музыкальную инто-
нацию в историко-культурологическом 
пространстве. В современной музыке 
способность привносить определённое 
смысловое поле обнаружилась и у стиле-
вых признаков интонации, что получило 
название «обобщения через стиль» (тер-
мин Л.С. Гениной). Именно так в парти-
туру балета «Анна Каренина» Щедрина 
с музыкой Чайковского входят этические 
идеалы душевной чистоты и открыто-
сти; в опере «Пена дней» Денисова траги-
ческой безысходности противостоит не-
уёмная жизнеутверждающая сила, исхо-
дящая из упоминаемой в литературном 
первоисточнике оперы (одноимённом 
романе Бориса Виана) джазовой музыки 
Дюка Эллингтона.

Благодаря обобщению через стиль 
становятся достижимы некоторые твор-
ческие цели. Художественно убедитель-
ны аллюзии чужой музыки, складыва-

ющиеся в своего рода музыкальный 
портрет в пьесах-посвящениях («на-
щупывание» тем оперы «Кармен» в Трио 
для виолончели, скрипки и фортепиано 
«Памяти Ж. Бизе» И. Барданашвили; 
калейдоскоп интонаций из каприсов 
легендарного скрипача и композито-
ра в пьесе A Paganini для скрипки соло 
А. Шнитке, приуроченной к 200-летию 
со дня рождения великого музыканта) 
или «снижающих» музыкальных шар-
жах и сатирах («Раёк», «Семинарист», 
«Козёл», «Классик» М. Мусоргского, «Ан-
тиформалистический раёк» и «Золотой 
век» Д. Шостаковича).

Стилевые накопления культуры про-
свечивают в отдельно взятом музыкаль-
ном опусе и её интонации. Они притя-
гивают к себе музыкальную интонацию 
и вовлекают её в разнообразные про-
странства культуры, где она наполняется 
смысловыми вибрациями и отблесками, 
обогащается корректирующими смысло-
выми импульсами, вступает в смысло-
вые переклички с другими артефактами, 
то есть погружается в непрекращающий-
ся процесс творения смысла.

«Словарь», как отмечает Асафьев, — 
не просто сумма употребляемых интона-
ционных образований, а динамическая, 
развивающаяся система, координирую-
щаяся с историко-социальными усло-
виями развития общества. Изменения 
этих условий сказываются и на «жиз-
ни» интонационного «словаря»: эволю-
ционируя, он со временем обретает от-
носительно стабильный характер. Всё 
это, однако, приводит к неизбежным 
«интонационным кризисам». Кризис, 
то есть потребность в отмирании из-
живших себя интонаций и обогащении 
новыми, обусловливается ни чем иным, 
как «борьбой за новый смысл музыки», 
ведущей к «яркому творческому явле-
нию, обобщающему завоеванию» [3, 
с. 235].

Интонационный кризис — это пе-
реломный момент в процессе разви-
тия. Естественно допустить, что к нему  
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(а затем к его преодолению) приходит 
эволюция не только эпохального мас-
штаба, но и другие эволюционные про-
цессы. Действительно, об асафьевских 
«интонационных кризисах» заставляет 
вспомнить, например, становление ком-
позиторского стиля. Убедительно анали-
зирует этот феномен М.К. Михайлов.

Сопоставив четыре внешне очень 
похожие лирические темы (Экспромта  
Ф. Шуберта Ges dur ор. 90 № 3, Ноктюрна 
Ф. Листа № 3, медленной части Сонаты  
Л. ван Бетховена № 8 и начала его же «Лун-
ной» сонаты), исследователь обнаружил, 
что, будучи романтическими по сути, ли-
рические высказывания Бетховена всё 
же не безоговорочно романтичны. В их 
мелодике ещё не утвердилось господство 
III ступени лада, многократное повторе-
ние которой (преимущественно в мажо-
ре) чрезвычайно характерно для вдох-
новенно-романтических лирических 
излияний, в том числе — для анализи-
руемых тем Шуберта и Листа [7]. Тем са-
мым учёный указал на оформляющийся 
в интонационном словаре Бетховена 
«кризисный» этап, переход от сложив-
шегося типа мышления к нарождающе-
муся. Подобное происходит в творческой 
жизни и других авторов: классико-ро-
мантическое балансирование у Шубер-
та и Глинки, прощание с романтизмом 
и «модулирование» в экспрессионизм — 
у Р. Штрауса.

Выход, благодаря Асафьеву и его по-
следователям, на глобальный уровень 
обзора интонаций и интонационных 
процессов открывает новые возможно-
сти познания интонации как истори-
ко-культурологического феномена. Эти 

возможности осознаны и продуктив-
но реализованы в научной концепции 
истории музыки как эволюции интона-
ции. Происходящее в музыке, увиденное 
сквозь призму мельчайшего смыслового 
компонента, показано в трудах В.Н. Холо-
повой [8] и А.Ю. Кудряшова [9]. Из них ста-
новится понятным, что сменяющие одна 
другую эпохи — барочная, классическая, 
романтическая, эпоха ХХ века — «озву-
чивали» разные идеи, разные «содержа-
тельные парадигмы». В каждую эпоху 
происходит изменение в соотношении 
«трёх китов» музыкального содержания 
— эмоции, изобразительности и симво-
лики: в барокко они находятся в гармо-
нии, в классике на «авансцену» выходит 
эмоция, в романтизме доминирование 
эмоции сопровождается умалением сим-
волики, в ХХ веке преобладанием симво-
лики умаляется изобразительность.

Думается, сказанного вполне доста-
точно, чтобы уяснить, что музыкаль-
ная интонация живёт интенсивнейшей 
жизнью не только в музыкальном про-
изведении, но и в безграничном истори-
ко-культурологическом пространстве. 
Здесь она также динамична и «деятель-
на»: кристаллизуется в хранимую куль-
турой формулу, обновляется, интегриру-
ется с другими интонациями, погружа-
ется в реку забвения и «реанимируется» 
в новых исторических обстоятельствах 
(в «нео»-стилях). Скрупулёзное (будто  
«с лупой в руках») рассматривание му-
зыкальной интонации как самоценного 
микрокосмоса, усиленное масштабным 
охватом её историко-культурологическо-
го бытия, — долгий, трудный, но перспек-
тивный путь её познания.
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ПРИЛОЖЕНИЕ

Нотные примеры

Пример № 1
А. Казелла. «Контрасты» для фортепиано. Grazioso 

Example No. 1
Alfredo Casella. “Contrasts” for piano. Grazioso

Пример № 2
А. Казелла. «Контрасты» для фортепиано. Antigrazioso

Example No. 2
Alfredo Casella. “Contrasts” for piano. Antigrazioso
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Пример № 3
Д. Шостакович. Прелюдия ор. 34 № 6

Example No. 3
Dmitri Shostakovich. Prelude op. 34 No. 6

Пример № 4
И.С. Бах. Двухголосная инвенция d moll, начало

Example No. 4
J.S. Bach. Two-part invention in D minor, beginning

Пример № 5
И.С. Бах. Двухголосная инвенция d moll, т. 38–42

Example No. 5
J.S. Bach. Two-part invention in D minor, b. 38–42
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Пример № 6
Н. Мясковский. «Пожелтевшие страницы» ор. 31 № 6

Example No. 6
Nikolai Myaskovsky. “Yellowed Pages” op. 31 No. 6
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