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ных красок, сопровождающих тему среднего раздела (C-dur - D-dur - E-dur - А-dur - H-dur), что придает ей 
жизнеутверждающий характер (т. 9 – 12).  

Смысловая экспрессия поэтического текста подчеркнута также динамичной тональной логикой:  

А В 
Es - B  C - A  

Как видно из схемы, в произведении господствует единый колорит: бемольные мажорные тональности в 
первой части и диезные - во второй. Тональные сдвиги, выделяющие начало каждого двустишия, вызывая 
ощущение свежих, живописных бликов, ярко высвечивают основные слова текста.  

В заключение подчеркнем, что цикл «Три хора на слова А. Фета» представляет собой цельное, художест-
венно законченное явление. Выбранные композитором стихотворения составили круг, начинающийся кар-
тиной весеннего расцвета природы и замыкающийся обобщенным образом красоты окружающего мира 
(«Весна», «Буря», «Целый мир»). Как видно, тема вечного обновления жизни, радости единения с природой, 
будучи центральной в творчестве А. Фета, становится главной и в данном триптихе. 

Кроме того, помимо образной структурной симметрии в расположении стихотворений, ясно прослежи-
вается единая линия драматургического развития - от лирической созерцательности через сумрачное, угне-
тенное эмоциональное состояние к думе о высшем смысле бытия, рефлективному ощущению причастности 
личности к бесконечности, к космически иррациональному.  

Говоря о драматургии цикла, нельзя не упомянуть о скрепляющих его тональных и интонационных свя-
зях. Триптих сочетает в себе принцип тонального контраста и тонального родства хоров, что ясно видно из 
нижеприведенной схемы: 

№ 1 № 2 № 3 
G g Es - A 

Так, первые два хора связаны между собой одноименными тональностями: G - dur – g - moll. Тоника Es - 
dur, в которой начинается третий хор, родственна всем остальным и является в данном случае объединяю-
щей, но композитор, используя красочные модуляции, завершает все произведение в A – dur, что художест-
венно более убедительно. Светлая диезная тональность после бемольных воспринимается особенно свежо, 
ярко подчеркивая глубинно оптимистическую концепцию всего произведения.  

В цикле присутствуют и интонационные связи. Буквально в каждом хоре встречаются трихордовые обо-
роты, нисходящее и восходящее движение по звукам трезвучия, опевания опорных звуков мелодии. Все эти 
мелодико-интонационные обороты прочно скрепляют части цикла, образуя внутренне спаянное единство.  

В целом произведение отличает светлый эмоциональный тонус, лаконизм выражения, а также многокра-
сочная звукопись мягких акварельных тонов. Полное слияние музыки и стихотворного текста, выразитель-
ная, благородная манера произнесения слов, тонкий лиризм, отточенность хоровой фактуры вполне отвеча-
ют образному строю триптиха, в котором Слонимскому удалось музыкально претворить динамичное, жиз-
неутверждающее, солнечное начало в поэзии Афанасия Фета. 
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С.Г. Чайкин* 
ФЕНОМЕН АНСАМБЛЯ В МУЗЫКАЛЬНОМ ИСКУССТВЕ 

Людям свойственно воспринимать мир одновременно в его многообразии и в целостном единстве. Чело-
век сам по себе «есть высочайшее выражение ансамблевых связей, заложенных в законах природы» [13, 
с. 32]. В соответствии с этими законами строится вся деятельность человека и важнейшая из ее форм – ис-
кусство. Будучи специфическим способом осознания действительности, искусство является «целостным от 
природы», в нем «велико значение синтетического начала» [2, с. 61]. 

                                                           
* © С.Г. Чайкин, Красноярская государственная академия музыки и театра, 2006. 
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В связи с этим представляется закономерным, что явление ансамбля в искусстве, в том числе музыкаль-
ном, отражает важные мировоззренческие принципы с их идеями гармонии мироздания, единства человека с 
природой, неповторимости индивидуального и устойчивого постоянства целого. По словам В. Бобровского, 
одна из основных всеобщих норм музыки требует «согласования частного (…отдельных голосов) и общего 
(…результата их совместного звучания)» [6, с. 236]. 

Явление ансамбля многогранно. Оно содержит в себе такие понятия, как исполнительский состав, спо-
соб совместного музицирования и жанровая разновидность. Феномен ансамбля отвечает одной из важней-
ших черт диалектики – взаимосвязи предметов и явлений. 

Любой ансамбль представляет собой систему, состоящую из партий (голосов), находящихся в опреде-
ленных отношениях между собой. С позиции рассмотрения ансамблевого образования как системы они бу-
дут ее элементами. Системообразующим фактором в ансамбле выступает музыкальное содержание, выра-
женное инструментально-выразительными средствами конкретного состава. 

Содержание заключено в знаковой системе музыкального языка и передается в процессе исполнитель-
ского интонирования. Каждый музыкальный инструмент имеет свой специфический интонационный «сло-
варь». Его особенности зависят, главным образом, от трех факторов – материала, конструкции инструмента, 
а также способа звукоизвлечения. В результате одна и та же фраза, мотив или интонация в разной инстру-
ментовке будут приобретать каждый раз иной смысловой нюанс. Это способствует обнаружению все новых 
граней в художественном образе и, следовательно, его обогащению.  

Связь между характером содержания и конкретным инструментарием, посредством которого это содер-
жание выражается, обусловлена исторически и становится наиболее очевидной в эпоху романтизма с усиле-
нием внимания к индивидуальности, неповторимости того или иного явления. Каждая партия в ансамбле 
наделяется образно-содержательной «специализацией». Музыкальный замысел композитора уже в началь-
ной стадии своего воплощения в значительной мере ориентируется на конкретный инструментальный со-
став, и в этом смысле определенное ансамблевое сочетание может «диктовать» характер будущего сочине-
ния. 

Ансамблевое исполнение предполагает целостное, органичное и стройное звучание - один из основных 
критериев в музыкально-исполнительском искусстве. Достижение такого звучания подразумевает соблюде-
ние определенных закономерностей, которые выражаются в следующем. 

Поскольку язык каждого инструмента основан на использовании выразительных средств, приобретаю-
щих специфический оттенок в зависимости от свойств инструмента и особенностей исполнения на нем, 
важной исполнительской задачей в ансамбле становится раскрытие коммуникативных возможностей каждо-
го инструмента. Они проявляются в выработке общего интонационного языка между партиями разных ин-
струментов, что служит необходимым условием функционирования ансамбля. 

Наличие сходных параметров между выразительными свойствами инструментов (звуковысотным, дина-
мическим диапазоном, тембровой палитрой и т.д.) образует «рабочую зону» их взаимодействия. Она бывает 
тем шире, а интонационные связи между партиями устанавливаются тем легче и становятся тем прочнее, 
чем большее количество звуковых характеристик инструментов имеет схожие показатели (это объясняет 
столь слитное звучание ансамблей, состоящих из однородных инструментов). 

Вместе с тем, несоответствие выразительных возможностей инструментов в пределах того или иного ин-
струментального сочетания препятствует образованию интонационной целостности, что ведет к утрате эсте-
тической, художественной ценности звучания. Примерами подобных объединений могут служить, напри-
мер, балалайка с тубой или барабан с человеческим голосом1. В первом случае обращают на себя внимание 
диспропорции между динамическими, тембровыми, техническими и иными характеристиками инструмен-
тов; антиподами являются также барабан и живой голос певца – первый подчеркивает объективно-
механизированное начало с минимальными возможностями интонирования, в то время как второй предель-
но индивидуально выразителен. 

Очевидно, что взаимодействие партий в ансамбле осуществляется в форме диалога (исключения лишь 
подтверждают правило). Диалог считается той оптимальной формой «общения», которая раскрывает суть 
ансамбля, основанного на единстве и взаимообусловленности общего и частного.  

В ансамбле отражается логика человеческого мышления, представляющего собой внутренний диалог. 
При этом в крупных составах диалог обретает форму полилога. Интенсивность диалогического развития 
материала свидетельствует о прочности внутренних интонационных связей в ансамбле. В процессе диалога 
происходит своеобразный «обмен веществ», заключающийся во взаимодействии инструментов с разными 
интонационно-тембровыми характеристиками между собой. 

Характерная особенность музыкального диалога состоит в том, что он может происходить на фоне не-
прерывного звучания голосов ансамбля. Природа этой особенности обусловлена полифоничностью ансамб-
левого языка и многофункциональностью партий. 

                                                           
1 Теоретически подобные сочетания возможны, однако на практике они могут иметь лишь эпизодическое значение. 
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Ансамблевые жанры охватывают обширный репертуар, а перспективы развития музыкального искусства 
не мыслятся вне ансамблевого исполнительства. В свое время П.И. Чайковский говорил о том, что камерно-
ансамблевая музыка обладает «литературой более богатой, чем все остальные роды музыки» [7, с. 8]. Это 
богатство основывается на огромном содержательном потенциале, который раскрывается посредством мно-
гообразия музыкальных форм и жанров, ансамблевых составов, а также благодаря особой, камерной инто-
нации, сформированной самим процессом общения исполнителей между собой.  

Специфику камерной интонации обусловливает особая направленность содержания, которое несет в се-
бе камерно-ансамблевая музыка. Асафьев писал, что в отношении камерной музыки «основное стилистиче-
ское ее свойство можно определить как “замкнутое музицирование” (т.е. стремление воздействовать на ог-
раниченный круг слушателя в малом по размеру своему помещении)… Отсюда свой присущий ей характер, 
свой отбор средств выражения, особенно в сферу возвышенно-интеллектуальную, в область созерцания и 
размышления и в сферу личной психики» [4, с. 213].  

Камерное искусство при всем многообразии содержания и форм его выражения оперирует определен-
ными образными сферами, характерами и соответствующими средствами их воплощения. Важнейшая осо-
бенность камерного музицирования - «общение» музыкантов между собой. В результате направленность на 
слушателя осуществляется посредством внутриансамблевого диалога, в отличие от сольного исполнитель-
ства (в связи с чем многие музыканты склонны рассматривать игру в ансамбле как самостоятельную специ-
альность в исполнительском искусстве).  

Небольшой исполнительский состав, индивидуальность каждого голоса, диалогичность высказывания 
предполагают наличие определенных норм и особенностей музыкального языка и средств выражения. К 
примеру, т е м а т и з м  в камерном сочинении, учитывая разноинструментальный исполнительский состав и 
полифоничность изложения, должен иметь потенциал к тембровому и полифоническому развитию, а харак-
тер тематизма – соотноситься с исполнительскими ресурсами разных по возможностям инструментов. Ф а к 
т у р а камерно-ансамблевого сочинения должна отражать индивидуальные особенности изложения каждой 
партии и, вместе с тем, соответствовать законам партитурной целостности – правилам голосоведения, дина-
мическим и тембровым соотношениям2. Акустические особенности звучания инструментов струнной и ду-
ховой групп обусловливают выбор т о н а л ь н о с т и , использование соответствующих р е г и с т р о в , ха-
рактера ф р а з и р о в к и и  т.д.  

Взаимосвязь между содержанием камерной музыки и формой ее воплощения отмечает О. Завьялова: ес-
ли рассматривать интонирование как процесс формообразования, а драматургию как процесс развития му-
зыкального материала, то «ансамбль предстает как внешняя, музыкально-исполнительская его сторона, оп-
ределяющая взаимосвязь… партий, а также характер, манеру, стиль сочинения» [10, с. 27]. 

Яркость и точность слуховых представлений, раскрывающих взаимообусловленность камерной интона-
ции и способа ее выражения, передаются в письме Чайковского брату Модесту от 21 июня 1890 года: «Я… с 
большими загвоздками сочиняю секстет, но это потому что совершенно необычная для меня форма. Я ведь 
не то что хочу сочинить какую-нибудь музыку и потом подладить ее для 6 инструментов, а именно секстет, 
т.е. шесть самостоятельных голосов, чтобы это ничем иным, как секстетом, и быть не могло» [15, с. 337]. 

Камерно-ансамблевое искусство в концентрированном виде воплощает категории эстетического и эти-
ческого. Это имеет сильное воздействие на личность музыканта, о чем свидетельствует Н. Матвеева: «Ка-
мерно-ансамблевая музыка апеллирует к сферам высшего музыкального сознания, ее возвышенные, утон-
ченные художественные цели как нельзя успешнее влияют на развитие исполнителя и неоценимы в фор-
мировании личности музыканта» [12, с. 96].  

Не останавливаясь подробно на воспитательно-образовательном аспекте камерно-ансамблевого искусст-
ва, отметим, что он напрямую связан с коллективным характером музицирования. Его роль раскрывается в 
высказываниях авторитетных педагогов и исполнителей. Так, Р. Давидян, говоря о деятельности своего кол-
леги Д. Благого, писал: «Автор прав, подчеркивая важное художественно формирующее значение камерного 
ансамбля в творческом развитии молодых музыкантов, его взаимосвязь с другими дисциплинами, влияние 
ансамблевого мастерства на другие формы музицирования» [9, с. 4]. 

Обращение к ансамблевому репертуару крупнейших инструменталистов и певцов позволяет говорить о 
неиссякаемом интересе исполнителей как к данной области музыки, так и к коллективной форме творческо-
го процесса как таковой. В своей деятельности самые выдающиеся музыканты прошлого и настоящего так 
или иначе соприкасаются с ансамблево-исполнительским искусством. Широко известны такие творческие 
союзы, как А.Корто-Ж.Тибо-П.Казальс, А.Шнабель-П.Фурнье, Д.Ойстрах-Л.Оборин-С.Кнушевицкий, 
С.Рихтер-Н.Дорлиак. Яркие представители более позднего поколения – фортепианный дуэт Е.Сорокина-
А.Бахчиев, трио в составе А.Бондурянский-М.Уткин-В.Иванов. 

Вопросы, имеющие отношение к характеру ансамблевого звучания, затрагивают проблему звукового 
с и н т е з а . Любой ансамбль в той или иной мере синтезирует в себе звучание инструментов, входящих в 
его состав. Синтез образуется на основе идентичного интонирования и означает качественное преобразова-
                                                           
2 Разнотембровость как имманентное свойство ансамбля отмечается Готлибом: «Камерная музыка, в отличие от сольных пьес, не знает, 
можно сказать, «лейттембра» [56, 126]. 
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ние входящих в него элементов. По отношению к звучанию ансамблевых партий это проявляется в новых, 
нередко отличных от сольного исполнительства, тембровых и интонационных комплексах. В соответствии с 
этим, исполнительские задачи музыкантов будут включать в себя особые приемы и выразительные средства: 
«Сотрудничество исполнителей разных специальностей открывает перед ними новые перспективы в смысле 
проявления выразительных возможностей своего родного инструмента, звучание которого в ансамбле при-
обретает новые дополнительные краски, помогает музыкантам услышать себя в ином ракурсе» [1, с. 192]. 

Ансамблевое искусство дает возможность «учиться не только у своих коллег-артистов, но и у драгоцен-
ных свойств и особенностей самих инструментов, участвующих в исполнении!» [5, с. 135]. Объединение 
инструментов с разными звуковыми характеристиками (тембровыми, тесситурными, динамическими и т.д.) 
способно воссоздать объемную и цельную картину бытия того или иного музыкального содержания. Анало-
гично тому, как средства выразительности дополняют друг друга, создавая комплексные образования, инст-
рументы разных оркестровых групп, являющиеся своеобразными выразительными средствами ансамбля, 
также объединяются в различных составах. «Синтез искусств обусловлен не только полифонизмом реально-
го мира, но и сложным многоголосием духовного бытия человека… Процессы дифференциации либо инте-
грации в искусстве – две стороны одной медали, развиваются неравномерно и поочередно. Мы склонны 
приоритетным считать стремление к синтезу» [14, с. 48-49]. 

Синтез преобразует составляющие его элементы. Наиболее существенным преобразованиям подвергает-
ся важнейшая характеристика звучания любого инструмента или инструментального сочетания - т е м б р. 
Имманентным свойством ансамблевой музыки является взаимодействие тембров, а их многообразие непо-
средственно воплощает «разномирность» (Н. Алпарова) действительности. Будучи неотъемлемым свойст-
вом музыкального звука, тембр определяет его индивидуальные характеристики и несет информацию об 
инструменте, о музыкальном образе (например, звучание флейты-пикколо и барабана ассоциируется с пе-
хотинскими маршами), об исполнителе (с наибольшей очевидностью это проявляется в вокальном искусст-
ве, где подчас известный певец узнается по нескольким звукам, что объясняется живой природой «инстру-
мента»). 

В ансамбле средствами тембра выявляется индивидуальное в общем, а разнородное объединяется в еди-
ном целом. Уникальность тембра как музыкального феномена рассматривает Н. Алпарова. Она пишет: 
«Тембр занимает особое место в ряду средств выразительности. Это интегральное свойство, вбирающее эф-
фекты всех других свойств, нечто объемное, тембр – вне линейных графиков, вне единиц измерения (долей, 
полутонов, децибел…)…тембр вездесущ и неуловим» [3, с. 33].  

Таким образом, вопросы, касающиеся темброобразования, тембрового взаимодействия, закономерностей 
тембровой сочетаемости сохраняют свою остроту как для практиков – композиторов и исполнителей, – так и 
для музыковедов. В исследовании В. Клопова «Акустические закономерности сочетаний тембров в оркест-
ровке классической традиции» подчеркивается: «Если свойства сольных тембров большинства музыкальных 
инструментов в общих чертах ясны исследователям, то тембровые особенности их с о в м е с т н о г о  звуча-
ния в разнообразных ансамблях от минимального (дуэта, трио) до самого большого и богатого по своим 
тембровым возможностям – симфонического оркестра – остаются пока “белым пятном” в акустике тембра» 
[11, с. 2]. 

Явление ансамбля как составной части музыкальной культуры исследуется, например, в трудах Б. 
Асафьева, В. Бобровского через изучение наиболее общих закономерностей развития искусства – эволюции 
музыкального языка, инструментария, восприятия музыки. Конкретные проблемы ансамблевого искусства 
ставятся и находят свое решение в работах Д.Благого, Р.Давидяна, А.Готлиба, Т.Гайдамович, Н.Матвеевой и 
других авторов. Будучи одновременно исполнителями и педагогами, зная предмет «изнутри», они помогают 
направить творческий процесс музыканта на достижение высокохудожественных результатов. 
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