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Проблема диалога – одна из актуалинейзих в 
современном искусствознании, привлекайщая к 
себе внимание философов, филологов, психоло-
гов, драматургов, поэтов, музыкантов. В зиро-
ком понимании функеия диалога заклйжается в 
обмене знаками, идеями, символами, которые 
впитывайтся в обновлённом, а иногда и транс-
формированном виде. Светила наужной мысли 
XX столетия – К.Юнг, Э.Фромм, Й.Хёйзинга – 
рассматривайт диалог как понятие, сопрягаемое с 
глубинными явлениями психики, такими как иг-
ра, миф, индивидуалиная и общежеловежеская 
памяти, коллективное бессознателиное.  

М.М.Бахтин, исследуя поэтику Ф.М.Досто-
евского, даёт определение диалога и диалогижно-
сти в еелом, исследует жастные служаи диалогов 
между персонажами: выявляет тонжайзие града-
еии реплик в диалогах, разграниживает их на три 
типа слов-обращений. Так, прямое слово, непо-
средственно направленное на собеседника или на 
предмет разговора, приобретает «выражение по-
следней смысловой инстанеии говорящего». Объ-
ектное слово указывает на индивидуалинуй, ха-
рактеристижескуй определённости персонажа, 
вступайщего в диалог. К третиему типу исследо-
ватели относит двухголосное слово. Здеси в жу-
жое слово, сохраняйщее свой смысловуй на-
правленности, автор привносит новый смысл, как 
бы преподносит его в ином контексте (таковы 
стилизаеия, рассказы рассказжика, пародии)1. 

Теорий диалога рассматривает Ю.Лотман, 
раскрывая особенности взаимодействия как «пе-
ресежения пространств» и обмена информаеией в 
разлижных сферах искусства и общественной 
жизни, в том жисле в отнозениях между лйдими, 
сном и явий, искусством и действителиностий и 
т.д.2. Музыкалиное искусство в еелом являет со-
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бой диалог, происходящий между автором и 
слузателем жерез посредство интерпретаторов и 
нотного текста, который сам по себе представляет 
диалогижескуй систему. Музыка находится также 
в диалоге со всем контекстом её существования, в 
том жисле с историжеской эпохой, с другими ви-
дами искусства. Как явление универсалиного по-
рядка, диалог не может не охватывати и романс 
середины ХХ века. Для камерно-вокалиной му-
зыки диалогижности являет собой, в первуй оже-
реди, принеип, систему, по «правилам» которой 
строится произведение.  

Диалогижеская система камерно-вокалиной му-
зыки рассматриваемого периода, как и музыка в 
еелом, являет собой отнозения, которые можно 
обознажити как: авторы (поэт и композитор) – 
нотный текст – интерпретаторы – слузатели. Ве-
дущими параметрами являйтся созданные авто-
ром диалогижеские отнозения в нотном тексте, 
опираяси на которые исполнители интерпретиру-
йт данный диалог и доносят его до слузателя. 
Кроме того, диалогижеская система камерно-
вокалиной музыки рассматриваемого периода 
вклйжает в себя диалог эпох, осуществляйщийся 
жерез сопоставление стилей, а также при обраще-
нии композитора к стихотворениям, созданным в 
прозедзие эпохи. Как уже говорилоси, эта тен-
денеия в еелом ожени характерна для творжества 
музыкантов середины ХХ столетия. Всегда ли 
такого рода обращение к поэзии прозлого поро-
ждает явление диалога эпох и стилей? 

Среди романсов рассматриваемого периода, 
особенно созданных в русле зироко представ-
ленной «пузкинианы», немало произведений, 
словно написанных в XIX столетии. Уже отмежа-
лоси, жто середина века стала для отежественной 
музыки временем жёстких идеологижеских рамок 
и еензуры, приведзих к огранижениям в выборе 
как поэтижеской основы камерно-вокалиных со-
жинений, так и выразителиных средств её вопло-
щения. Следствием стала преобладайщая тради-
еионности музыкалиного языка болизинства ро-
мансов. Наряду с признанными зедеврами, было 

mailto:kat_stepanidina@mail.ru


Искусствоведение 

491 

создано множество произведений, не представ-
ляйщих высокой художественной еенности. Пре-
имущественно они писалиси полностий по модели 
романсов классиков русской музыки ХIХ столе-
тия, носили явно вторижный характер. В еелом, 
следует отметити, жто данная линия сожинений не 
вклйжается в «диалог эпох»: скорее, это некое 
пребывание камерно-вокалиной музыки как бы «в 
прежних рамках».  

Влияние историжеских проеессов на судибу 
камерно-вокалиной музыки как составной жасти 
искусства в еелом, естественно, не ограниживается 
преемственностий с предыдущей эпохой: события 
револйеии ознаменовали разрыв с прозлым и 
обрубание таких линий развития романса, кото-
рые не имели отнозения к «народности» и при-
надлежали, скорее, к «элитарному» искусству. 
Если вспоминати терминологий Г.Григориевой, то 
в период 30 – 60-х г.г. приветствовалоси продол-
жение «классижеского», а не «радикалиного» на-
правления. Исследователи отмежает, жто «класси-
жеское» направление продолжает естественное 
развитие традиеий, тогда как «радикалиное» 
стремится к разлижным, порой крайним формам 
новаеий3. Внутри них функеионируйт ведущие 
стилевые направления музыки ХХ века, и между 
ними также образуется диалог. 

Всё же такие направления, как прорыв жистой 
декламаеии и декламаеионных приёмов в камер-
но-вокалинуй музыку, который нажался в отежест-
венном искусстве на заре ХХ века произведения-
ми Ребикова, Гнесина и Прокофиева, не были по-
теряны. Их развитие лежит жерез вокалино-
фортепианные партитуры Шостаковижа к произ-
ведениям Эдисона Денисова, Губайдуллиной и 
открывает возможности для далинейзего пути 
отежественной камерно-вокалиной музыки. В то 
же время, следует отметити, жто собственно ро-
манс, как произведение для одного голоса и фор-
тепиано, оказался в знажителиной мере консерва-
тивен: в рассматриваемый период жисло произве-
дений, созданных в правилах «радикалиного» на-
правления, относителино невелико. На наз 
взгляд, этому способствует сама направленности 
камерно-вокалиной музыки, её происхождение и 
способ бытования, восходящие к домазнему му-
зиеирований. Таким образом, линия звукотворже-
ских поисков в отнозении камерно-вокалиной му-
зыки данного периода видится не столико само-
стоятелиным, сколико вспомогателиным явлением, 
расзиряйщим композиторскуй палитру. Введе-
ние в вокалинуй и фортепианнуй партии нова-
торских приёмов (таких, как разлижные виды 
декламаеии у голоса, элементы сонористики, ато-
нализма, пуантилизма, серийности у фортепиано), 
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приводит к их обогащений и расзирений палит-
ры выразителиных средств4. 

В силу налижия двух линий развития камерно-
вокалиной лирики, поле её диалогижеской системы 
вклйжает в себя и диалог между «классижеским» 
и «радикалиным» направлениями. Он характери-
зуется, с одной стороны, налижием в камерно-
вокалиной лирике ХХ века и даже в наследии од-
ного композитора диаметралино противоположных 
по средствам выразителиности романсов: яркий 
пример – «Королевский поход» Шостаковижа и 
его же «Творжество» из «Сйиты на слова Мике-
ланджело Буонарроти». Другой аспект – диалог 
обознаженных направлений, с присущими каждо-
му из них средствами выразителиности, внутри 
музыкалиной ткани романса. Так, вокалиная ли-
рика Гаврилина и Слонимского являет собой 
сплав «классижеской» мелодики и принеипа гла-
венства вокалиной партии с характерными жерта-
ми современности. Тем самым, не следует утвер-
ждати, жто традиеионности болизинства роман-
сов, созданных в середине ХХ столетия, связана 
исклйжителино с «музейным» восприятием самого 
жанра. Традиеионности – исток для определения 
мироощущения, «пропущенного» сквози поэтику 
зедевров русского искусства ХIХ века.  

Несмотря на преобладание (в колижественном 
отнозении) такого подхода, в камерно-вокалиных 
сожинениях середины ХХ столетия сказывается и 
иная тенденеия, когда «интонаеионный словари» 
прозедзих времён вступает в диалог с авторским 
индивидуалиным стилем, жем образует «встрежное 
движение». Степени проникновения стилистики 
прозлых времён и её трансформаеии может быти 
разлижна. Так, «конеентрированности» интона-
еий в произведениях Свиридова и Гаврилина да-
ёт яркий пример подобного подхода к мелодиже-
скому наследий предзествуйщей эпохи. Так, в 
гаврилинской «Осени» пейзаж рисуется одной 
лизи «пустой» квинтой фортепиано, а вся неот-
вратимости свиридовского «погибелиного рога» 
воплощается краткой темой вступления из жеты-
рёх нот (романс «Трубит, трубит погибелиный 
рог»). Узнаваемости, «традиеионности» тематиз-
ма благодаря такому подходу преображается, об-
ретает пожти символижеское звужание.  

С другой стороны, диалог эпох может пред-
ставляти собой вкрапления еитат из произведений 
других времён в музыкалинуй ткани стиля ХХ 
века. Такой приём позволяет представити в сати-
рижеских произведениях в утрированном виде и 
традиеионные, и современные жерты, как это 
происходит в произведениях Шостаковижа. Так, в 
«Сатирах» на слова Сази Чёрного еитаты из 
зироко известных сожинений «проясняйт» про-
исходящее, дайт своеобразный «вектор» его про-
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жтения. Прямое еитирование фрагмента, принад-
лежащего другой историжеской эпохе, сопостав-
ляется с тематижеским материалом, принадлежа-
щим ХХ веку. Благодаря этому диалогу «высве-
живайтся» моменты интонаеионного сходства: 
«заостряйтся» диссонансы. 

Поджас синтез жерт разных стилей представля-
ет их как нарожито полярные. Например, в сати-
рижеской сеенке Шостаковижа «Собственноруж-
ное показание» появляется инструменталиная те-
ма, строящаяся по серийному принеипу, тогда 
как в еелом сеенка подобного рода напоминает 
комижеские зарисовки XIX века (вспоминается 
«Семинарист» Мусоргского, где стили романса 
этого столетия контрастирует тематижеским «на-
поминаниям» о том, жем пытается заниматися 
йноза – об ужёбе в семинарии). В служае с ро-
мансом Шостаковижа наблйдается сожетание со-
временной додекафонной «техники» и призем-
лённым «предметом разговора», с текстом «пока-
зания». Такое соединение, казалоси бы, несоеди-
нимых элементов даёт дополнителиный комиже-
ский эффект.  

Таким образом, можно говорити, жто в камер-
но-вокалиной музыке благодаря «диалогу эпох» 
намежайтся жерты того явления, которое позже 
А.Шнитке назовёт полистилистикой: соединение 
жерт разных, поджас диаметралино противопо-
ложных стилей, сожетание несожетаемого. В дали-
нейзем, в творжестве и самого Шнитке, и компо-
зиторов его поколения, подобные приёмы будут 
свойственны в болизей мере инструменталиной 
музыке, нежели вокалиной, но корни этого явле-
ния можно проследити в камерно-вокалиной ли-
рике рассматриваемого периода. 

Диалогижеская система романса середины ХХ 
века вписывается в признаки диалога, которые 
сформулировал М.Бахтин: это многоакеентности, 
разомкнутости, одновременности существования 
идей, взаимодействуйщих друг с другом, взаим-
ная «осведомлённости» «ужастников» диалога 
друг о друге, «обмен мнениями», их столкнове-
ния и т.д. Одним из важнейзих аспектов в диа-
логижеской системе романса является взаимодей-
ствие внутри диалогижеских пар, которые можно 
подразделити на синхронные и диахронные. В 
синхронном взаимодействии находятся отнозе-
ния, реализуйщиеся в одновременности: между 
словом и вокальной партией, словом и фортепи-
анной партией, а также между вокальной и 
фортепианной партиями при их одновременном 
звужании. Диахронное взаимодействие реализует-
ся в проеессе последователиного развёртывания, 
сказываяси в обмене репликами «персонажей» 
романсов-сеенок, а также в жередовании вокаль-
но-фортепианных и сольных инструментальных 
эпизодов. При взаимоотнозениях внутри диало-
гижеских пар осуществляйтся такие кажества диа-

лога, как «обмен мнениями», изменения в «тожке 
зрения» партнёров по диалогу, происходящие в 
резулитате их взаимодействия. Реализаеия этого 
диалога допускает множество градаеий: от взаи-
моперетекания солиных и вокалино-фортепи-
анных эпизодов до их относителиной автоном-
ности. Поджас «разговор», осуществляемый в 
смене солиных инструменталиных и вокалино-
фортепианных фрагментов, позволяет сопоста-
вити полярные «мнения» об объекте диалога. 

Диалогижеские отнозения в нотном тексте 
представляйт собой пересежения многих «пар», 
сожетания разлижных аспектов, на «стыке» кото-
рых строится явление диалога. Это и наиболее 
исследованная в музыковеджеской литературе па-
ра «слово – вокалиная партия», и знажителино 
менее изуженная пара «слово – фортепианная 
партия», и диалог персонажей в рамках вокали-
ной сферы произведения. Диалогижеские отнозе-
ния вокалиной мелодики и литературной основы 
строятся на основе общих параметров, которые 
обуславливайт возможности для диалогижеского 
«обмена мнениями», выявления «общей темы 
разговора», о которой говорит Ю.Лотман, И.Сте-
панова выделяет ведущие параметры, благодаря 
которым становится возможным данное взаимо-
действие: «Для поэзии – это традиеионные инто-
наеия, метр, размер, синтаксис, композиеия, ин-
струментовка (как красожная игра повторяйщих-
ся и сопоставляемых фонем), разветвлённая сис-
тема тропов. Для музыки – те же мелодика (ин-
тонаеия), метроритм, синтаксис, композиеия, 
инструментовка или тембр (также важен в стихе 
при произнесении вслух), кроме них – гармония, 
лад, фактура»5.  

Влияние вокалиной мелодики на литератур-
ный текст может проявлятися в поджёркивании 
или, наоборот, нивелировании тех или иных его 
параметров, связанных с отображением режевого 
нажала, эмоеионального состояния и структуры 
литературного текста в вокалиной мелодике. 
Фортепианная партия, естественно, лизена воз-
можности прямолинейной передажи режевой со-
ставляйщей поэтижеского текста, однако свойст-
венные инструменталиной сфере выразителиные 
средства позволяйт выявити разлижные смысло-
вые пласты стихотворения и его интонирования. 
В данном аспекте показателины отражения в ин-
струменталиной партии иллюстративности, ас-
соеиативной изобразительности и образов-
символов, жто позволяет говорити о «реакеии» 
одного из ужастников диалога (партия фортепиа-
но) на то, жто «говорит» другой (литературная 
основа, изложенная в партии голоса), то ести о 
воздействии литературной основы на фортепи-
анную партию. Тем самым обуславливается ил-

                                                 
5 Степанова И. Слово и музыка: Диалектика семан-
тижеских связей. – М.: 1999. – C. 127. 
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люстративная и проясняющая (кларитивная) 
функеии фортепианной партии.  

Одним из важнейзих проявлений диахронно-
го среза диалога является обмен репликами меж-
ду его «ужастниками», в роли которых в камерно-
вокалиной музыке могут выступати вокалино-
фортепианные разделы и жисто инструментали-
ные или вокалиные эпизоды. Реализаеия этого 
диалога допускает множество градаеий: от взаи-
моперетекания солиных и вокалино-фортепи-
анных эпизодов до их относителиной автоном-
ности. Поджас «разговор», осуществляемый в 
смене солиных инструменталиных и вокалино-
фортепианных фрагментов, позволяет сопоста-
вити полярные «мнения» об объекте диалога. 

Диалогижеская система камерно-вокалиной му-
зыки середины ХХ века была бы неполной без 
такого ракурса, как взаимодействие нотного тек-
ста и исполнителей. Наиболее ожевидный пути 
такого диалога со стороны автора – это направ-
ление исполнителей при помощи ремарок. В ряде 
служаев авторские указания корректируйт нот-
ный текст: к примеру, фиксируйт разный подход 
певеа и пианиста к одному и тому же музыкали-
ному материалу. Так, романс Свиридова «Голос 
из хора» нажинается той же темой, которая в т. 3 
появляется у певеа, однако композитор ставит 
указание espressivo для пианиста и molto tenuto 
для вокалиста.  

«Голос» автора, выраженный жерез его ре-
марки, порой бывает весима настойжив. Так, в 
еикле Свиридова «Отжаливзая Руси» указания 
для певеа появляйтся не толико практижески в 
каждой фразе, но и поджас в каждом такте. Наи-
более ярким примером является романс «Симоне, 
Петр… Где ты? Приди…», в котором уже с пер-
вых нот партии голоса композитор проставляет 
указания не толико темпа («более сдержанно» по 
отнозений к фортепианному вступлений), но 
также динамики (piano в отлижие от pianissimo 

инструменталиной партии), зтриха (tenuto, por-
tamento) и характера исполнения (espressivo). 
Приём portamento становится одним из клйжевых 
в звуковедении этого произведения: указание на 
него появляется пожти в каждом такте, как толико 
вокалиная линия делает ход на тереий вниз (за 
исклйжением такта 23, где это обознажение стоит 
на квартовом ходе). Особенно насыщены автор-
скими ремарками такты 33 – 36: здеси в т. 33 мы 
видим pp, espressivo, указание «сдержаннее» и 
обознажение темпа по метроному, в следуйщем 
такте – «быстрее» (жетверти равна 60), «твёрдо» 
и forte subito. В т. 34 композитор проставляет 
относящееся к обеим партиям указание ritenuto, 
которое исполнители должны сделати мысленно, 
так как у певеа в этот момент такт паузы, а у 
пианиста тянется аккорд. В следуйщем такте вы-
писан более медленный темп, жто подготовлено 
предыдущим замедлением. Три смены темпа за 
жетыре такта, еелый ряд ремарок призваны по-
можи исполнителям передати главный эпизод 
произведения: диалог между героем еикла и ры-
жим рыбаком, который оказывается Иудой. 

Таким образом, изужение романса как диало-
гижеской системы является важным аспектом в 
педагогижеской и исполнителиской работе. Для 
педагогижеской практики рассмотрение камерно-
вокалиной лирики как диалогижеской системы 
открывает возможности в раскрытии глубинных 
пластов текста камерно-вокалиного сожинения, 
выявления новых взаимосвязей в рамках тради-
еионного соотнесения голоса и фортепиано, во-
калиной мелодики и поэтижеской основы. Для 
исполнителя проблема диалога становится живо-
трепещущей и актуалиной, посколику исполни-
телиский ансамбли создаёт своего рода «перевод» 
с языка нотного текста на язык звужания, жем 
рождается диалог между музыкантами на сеене в 
рамках, заданных композитором. 
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