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ак известно, творчество совмещает в се-

бе созидание нового и использование уже

имеющегося. Две противоположно на-

правленные тенденции непременно соединяются

в нем, однако на разных основаниях. В компо-

зиторском творчестве важно появление нового,

хотя новизна может находиться в разных ком-

понентах опуса. Сформировалась и такая об-

ласть композиторского творчества, в которой ав-

тор исходит из уже созданного другим своим

коллегой или коллективным творцом — наро-

дом, и созидание нового оттесняется в сферу

того, каким образом воспользовался композитор

«чужим» материалом — как его обработал, пре-

поднес, переосмыслил и т.д. 

Зависимость творчества от некоего уже суще-

ствующего художественного феномена и переме-

щение новизны в иную область свидетельствуют

об особом виде деятельности музыканта-испол-

нителя, который интерпретирует композиторский

опус. Однако в отличие от исполнительской ин-

терпретации, связанной со звуковой реализацией,

здесь возникает интерпретация как результат

композиторской, авторской деятельности. Следо-

вательно, «композиция по композиции» занима-

ет промежуточное, пограничное место между

собственно композиторским и собственно испол-

нительским творчеством. Область композиторско-

го творчества на основе уже созданного опуса

или фольклорного артефакта назовем областью

пограничной. Ее «пограничное» состояние под-

тверждается тем, что в ней обретают свое ли-

цо и композиторы (к примеру, Э. Денисов,

Н. Римский-Корсаков, И. Стравинский, Р. Шу-

ман), и исполнители (Л. Годовский, Ф. Крейс-

лер, М. Плетнев, Я. Хейфец, Д. Цыганов), и

творческие личности, ярко проявившие себя на

обоих этих поприщах (М. Балакирев, И.-С. Бах,

Ф. Бузони, Ф. Лист, С. Рахманинов, Ант. Ру-

бинштейн). 

«Пограничное», или «интерпретирующее», ком-

позиторское творчество многообразно. Оно отра-

жено в «пограничных» («интерпретирующих»),

или иначе, «вторичных» (Н. В. Прокина), «про-

изводных» (Н. А. Рыжкова) жанрах. К ним от-

носятся: транскрипции, обработки, переложения,

аранжировки, парафразы, фантазии на темы, пере-

работки, пародии, попурри. В современной литера-

туре (в работах Б. Б. Бородина, М. И. Кирилловой,

Г. М. Когана, А.Ю. Кудряшова, Н. В. Прокиной,

В. И. Руденко, Н. А. Рыжковой, И.М. Ямпольско-

го и других авторов) постоянно предпринимают-

ся попытки разграничить эти понятия и дать их

определения. К сожалению, упорядочить представ-

ления об этих жанрах и снизить уровень много-

значности понятий пока не удается, и эта зада-

ча по-прежнему остро стоит перед теорией музы-

кального жанра. Не ставя здесь подобной цели,

ограничимся обобщением нескольких, наиболее

близких друг другу терминологических позиций. 

«Рабочая» систематизация наиболее употреб-

ляемой впоследствии нами терминологии, фикси-

рующей существование композиторского опуса

или фольклорной песни в «новом формате», вы-

глядит так: любое изменение существующего

авторского текста или фольклорного образца, пе-

реводящее его в «новый формат» и имеющее

самостоятельное художественное значение, мож-

но было бы назвать наиболее общим понятием

транскрипции. Для транскрипции показательно

звучание уже существующей музыки в новом

облике — тембровом, возможно жанровом и да-

же стилевом. Меньшее или большее вмешатель-

ство в первоисточник дифференцируют соответ-
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ственно переложение (приспособление к новым

тембровым условиям) и обработка (более сме-

лый творческий подход к первоисточнику). 

Относительная художественная самостоятель-

ность транскрипции (в сравнении с первоисточ-

ником) отличает ее от редакции — изменения

с целью уточнения авторских намерений, но не

создания нового полноценного художественного

опуса. Редактирование предпринимается либо

композитором — самим автором (авторские вер-

сии фортепианных концертов Рахманинова) или

его коллегой (редакция «Хованщины», выполнен-

ная Римским-Корсаковым), либо исполнителем

(многочисленные редакции фортепианных сонат

Гайдна, Моцарта, Бетховена). 

Как правило, транскрипция сопряжена с изме-

нением исполнительского состава. Нужно при-

знать, что тембровая мобильность подчас потен-

циально заложена в содержании композиторско-

го опуса, когда автор считает возможным испол-

нять свое творение разными составами. Так, из-

вестно, что податлив к тембровым варьировани-

ям старинный уртекст. Показателен с этой точ-

ки зрения «Хорошо темперированный клавир»

Баха. Поскольку в XVIII веке клавиром называ-

ли любой клавишный инструмент, сочинение Ба-

ха для клавира позволяло озвучивание на любом

клавишном инструменте — клавесине, клавикор-

де и даже органе. Еще большая тембровая ва-

риативность, вызванная отсутствием авторского

указания на исполнительский состав, характери-

зует баховские «Искусство фуги» и «Музыкаль-

ное приношение». Ряд камерных ансамблей Ген-

деля, согласно практике того времени, предусма-

тривает вариативные сочетания инструментов. 

Специфическое отношение автора эпохи ба-

рокко к тембровому воплощению его музыки

вовсе не означает равнодушия, недооценки темб-

рового начала. Скорее наоборот, его правильнее

понимать как повышенный интерес к окраске

звука, как творческий поиск, не прекращающий-

ся с созданием нотного текста, а передаваемый

как эстафета исполнителю. К активному творче-

ству исполнителя приглашает также мобильность

других компонентов музыкального произведения

(вспомним о вариативной расшифровке мелиз-

мов, многообразии фактурных решений цифро-

ванного баса), что делает тембровую вариатив-

ность вполне естественной.

Давняя традиция оставлять право выбора тем-

брового решения за исполнителем или — как у

Ф. Листа — одновременная (и тем более дистан-

цированная во времени) работа над опусом в раз-

ных его тембровых вариантах жива и в наши дни.

Она особо оговаривается в нотном тексте или же

обнаруживает себя в ряде авторских версий одно-

го опуса. Ее сознательно придерживаются: Р. Ще-

дрин в «Юмореске» и нескольких пьесах из «Те-

тради для юношества», С. Губайдулина в «Quasi

hoketus», «Часе души» и других произведениях,

А. Шнитке в «Септете», Б. Тищенко в Первом и

Втором виолончельном концертах, В. Тарнополь-

ский в кантате «Бруклинский мост, или Мое от-

крытие Америки», К. Штокхаузен в «Знаках зо-

диака», а несколькими десятилетиями ранее А. Ве-

берн в Первой и Второй кантатах, инструменталь-

ных пьесах и песнях, П. Хиндемит — во многих

своих сочинениях и другие авторы. 

Разумеется, любопытны причины тембровой

вариативности композиторского опуса. Среди та-

ковых назовем необходимость приспособления

ранее созданной музыки к новым условиям зву-

чания, к тем тембровым возможностям, которы-

ми располагают музыканты. Широко известна,

скажем, практика переложений вокальных произ-

ведений для незапланированного автором голоса,

инструментальных произведений — для хора. 

Нередко апелляция к уже имеющейся музыке

бывает вызвана ограниченностью репертуара и

стремлением раздвинуть его рамки, что особен-

но заметно в музицировании на народных, удар-

ных, духовых инструментах. Транскрипция позво-

ляет зафиксировать индивидуально-личностное

понимание музыкантом уже существующего опу-

са. Серьезным поводом к своеобразному «сочи-

нению-интерпретированию» становится также

просветительская задача. К примеру, желание по-

знакомить на своих фортепианных концертах

творческую общественность и широкую публику

с новыми операми и симфоническими полотна-

ми европейских композиторов дало жизнь

многим транскрипциям Листа. Широко распрост-

раненное в XIX веке салонное и домашнее му-

зицирование вызвало к жизни переложения для

одного или двух фортепиано популярных опер-

ных и симфонических произведений. В частнос-

ти, в быт вошли клавир (двух- или четырехруч-

ная фортепианная версия, при переложении опе-

ры редуцирующая оркестровую ткань и сохраня-

ющая вокальные и хоровые партии) и клавира-

усцуг (клавир со строкой текста либретто). К из-

данию (но не публичному исполнению) фортепи-

анных переложений оперной, балетной, симфони-

ческой и вокально-симфонической музыки также

подвигают учебные и исследовательские задачи. 

Переложение для нового исполнительского со-

става — серьезное испытание для музыканта, со-

вершающего такую акцию. Берясь за нее, он

должен уяснить, насколько музыка позволяет по-

добную процедуру. В отличие от прикладных

переложений, — клавиров, призванных создать

общее представление о крупном опусе и пред-

назначенных для его изучения, — этот вопрос

остро стоит в транскрипциях, преследующих ху-
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дожественную цель. Как выясняется, не всякая

музыка податлива к иному тембровому решению.

Эта проблема интересовала Игоря Стравин-

ского. Рассуждая по поводу оркестрового и фор-

тепианного вариантов «Петрушки», композитор

прибегает к понятиям «фортепианная музыка» и

«музыка для фортепиано». Фортепианные произ-

ведения «подсказываются самой природой

инструмента и всегда обусловлены теми возмож-

ностями, которыми он располагает. В этом слу-

чае мысль композитора работает, если можно

так выразиться, в присутствии инструмента. <...>

Что касается попыток инструментовать фортепи-

анные произведения, то они никогда не смогут

быть определены иначе как абсурдные, настоль-

ко они нелепы» [4, c. 115].

К композиторам, мыслившим определенным

исполнительским составом, Стравинский относит

Бетховена: «Как бросается в глаза то, что в ин-

струментальной музыке замыслы его исходили

из природы ансамбля, а в его необъятном фор-

тепианном творчестве — от фортепиано» [там

же]. Наблюдение Стравинского полностью совпа-

дает с мыслями самого Бетховена: «С наблюда-

ющейся противоестественной манией переклады-

вать даже фортепианные пьесы для смычковых

инструментов, которые во всех отношениях про-

тивоположны фортепиано, надо бы и впрямь по-

кончить. Я решительно утверждаю, что только

Моцарт мог перекладывать свои произведения с

фортепиано на другие инструменты, как равно

и Гайдн. И отнюдь не пытаясь поставить себя

в один ряд с этими двумя великими людьми, я

утверждаю то же самое и в отношении своих

фортепианных сонат, потому что ведь приходит-

ся не только совсем выпускать и переделывать

целые пассажи, но также и добавлять; и вот

тут-то как раз и лежит тот опасный камень пре-

ткновения... Я переложил на квартет смычковых

только одну из своих сонат, о чем меня очень

просили, и я твердо знаю, что всякому друго-

му было б нелегко это сделать подобным же

образом [курсив мой. — Л. К.]»
1
[7, с. 157].

Фортепианной музыкой Стравинский называет

и своего «Петрушку», невзирая на собственно-

ручно сделанную его оркестровку. Продолжив

этот ряд, можно было бы включить в него твор-

чество Шопена, фортепианные опусы Шумана.

М. В. Юдина пишет о том, что фортепианные

сочинения Прокофьева «слишком связаны с ре-

меслом пианиста [курсив мой. — Л. К.]» [8, с.

114.]. Шуман отмечает, что Шуберт даже «ин-

струментует более фортепианно, т. е. все звучит

у него в соответствии с самой сущностью фор-

тепиано… [курсив мой. — Л. К.]» [13, c. 233.].

Поистине фортепианна предназначенная для

этого инструмента музыка Рахманинова. В этом

убедился сам композитор, анализируя неудачу

своей Первой фортепианной сонаты: «Одно вре-

мя я хотел эту сонату сделать Симфонией, но

это оказалось невозможным из-за чисто форте-

пианного стиля, в котором она написана» [9,

c. 434]. В. М. Богданов-Березовский находит при-

чину неуспеха Сонаты: «Соната эта и оказалась

симфонией, но, разумеется, не переложимой на

оркестр. Она оказалась фортепианной симфони-

ей, жанром, созданным Рахманиновым, но не

осознанным ни им самим, ни большинством му-

зыкантов в качестве самостоятельного нового

жанра [курсив мой. — Л. К.]» [1, c. 128].

Стравинский характеризует и противополож-

ный подход к исполнительскому составу, в при-

менении к роялю порождающий «музыку для

фортепиано»: «Музыкальные идеи могут рождать-

ся, так сказать, абстрактно, и композитор вправе

не предполагать их конечное воплощение сразу

же в инструментальном выражении, то есть он

может и не думать в начале процесса сочинения

об определенном инструменте или ансамбле ин-

струментов». В данном случае «сочинена главным

образом музыка, и эта музыка затем приспособ-

лена к тому или иному инструменту или тому

или иному ансамблю» [4, c. 115, 116]. В этом

смысле «музыкой для фортепиано» правомерно

назвать, например, фортепианные опусы Листа. 

С разграничением Стравинским «фортепиан-

ной музыки» и «музыки для фортепиано»

приходится согласиться. Чтобы убедиться в его

правомерности, сравним две фортепианные

транскрипции каприса Паганини № 9 E dur, сде-

ланные Шуманом и Листом. Шуман придержива-

ется традиционной, удобной для пианиста факту-

ры (мелодия в правой руке, аккомпанемент — в

левой) и приемлемых для обеих рук регистров,

то есть мыслит «фортепианно». У Листа же за-

действованы регистровые контрасты, требующие

трудных для пианиста систематических перебро-

сов и перекрещиваний рук. При многообразии

штрихов этот прием вызывает ассоциации с пе-

рекличками инструментов. (Кстати, «оркестро-

вость», «партитурность» листовской версии зада-

на уже в самом ее начале сохранением «скром-

ной», «нефортепианной» фактуры и ремарками

imitando il Flauto, imitando il Corno и инициирова-

на использованной Паганини интонацией — «зо-

лотым ходом», музыкальным знаком охотничье-

го рога.) Неудивительно, что различны и худо-

жественные результаты двух транскрипций: Шу-

ман показывает незамысловатое бытовое музици-

рование на фортепиано; у Листа возникает эф-

фект «оркестрового» концертного звучания. 

Обсуждаемая оппозиция может быть распрост-

ранена и на другие исполнительские составы:

«хоровая музыка» — «музыка для хора», «орке-
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стровая музыка» — «музыка для оркестра» и

т. д. В каждом случае имеется в виду не толь-

ко тембровая характеристика музыки, но нечто

более глубокое — особенность мышления музы-

канта, его склонность выстраивать смысловой ряд

произведения (подчиняя этой задаче, в числе про-

чего, и тембр) или же постоянно ощущать себя

в определенных звуковых условиях, корректируя

ими оформление своих художественных мыслей,

выдерживая, как выразился бы А. Н. Сохор,

«жанровый стиль». Понятны поэтому опасения

П. И. Чайковского о своем трио «Памяти вели-

кого артиста»: «<...> Боюсь, не есть ли это сим-

фоническая музыка, только прилаженная к трио,

а не прямо на него рассчитанная [курсив мой.

— Л. К.]» [10, c. 24]. Понятно и соображение

известного дирижера Л. М. Гинзбурга, отмечаю-

щего «элементы фортепианного мышления, часто

проскальзывающие в [оркестровых. — Л. К.] про-

изведениях Прокофьева» [2, c. 113].

Прислушиваясь к подобным замечаниям и

практически постоянно имея дело с транскрипци-

ями, невозможно избежать вопроса о том, на-

сколько корректно они выполняются. Этот вопрос

ставится порой как сравнение художественных

качеств музыки в первоисточнике и в его после-

дующей переделке. Вопрос этот знает разные от-

веты. Казалось бы, совершенно очевиден приго-

вор, выносимый фортепианному переложению Се-

ровым: «Всякое переложение вокальной и оркестр-

ной музыки на фортепиано есть не больше как гра-

вюра, литография, одноцветный рисунок с карти-

ны, написанной масляными красками [курсив мой.

— Л. К.]»
2
[12, c. 138]. Между тем, это не ме-

шало Серову по достоинству оценить убедитель-

ную транскрипторскую «концепцию», «которая в

Листе превыше всяких похвал и дает ему пол-

ное право исполнять на клавишах фортепиано

всю существующую музыку» [11, c. 86]. Восторг

Серова разделял и Бородин, делившийся сильным

впечатлением от музицирования Листа: «Играл он

тоже à la Balakireff, дополняя в арранжементе то

басы, то средние ноты, то верхи. Мало-помалу

из этих импровизированных дополнений начала

вырастать одна из тех превосходных транскрип-

ций Листа, где так часто переложение фортепь-

янное бывает неизмеримо выше самой музыки,

составляющей предмет переложения» [6, c. 150—

151]. Безусловно, современников захватывало ис-

полнительское мастерство Листа и магия его лич-

ности, однако абстрагировавшись от этих факто-

ров и взглянув на транскрипцию как результат

только композиторски-интерпретаторского труда и

сопоставив ее с первоисточником, придется при-

знать, что новый статус музыки вполне в состо-

янии сохранить ее художественные достоинства. В

подтверждение сошлемся на музыкальный опыт

Грига: «Оркестровая партитура [Моцарта. —

Л. К.] не теряет своих достоинств при переложе-

нии для фортепиано (как это случается, напри-

мер, с произведениями Берлиоза и его подража-

телей), — пишет композитор, — ибо музыка Мо-

царта такова, что, даже лишившись красок, она

не утрачивает своего очарования» [3, c. 169]. Та-

ким образом, транскрипция может расцениваться

и как художественная потеря, и как художествен-

ное обогащение, и как художественно адекватная

версия. 

Подходя к вопросу о корректности транс-

крипции с точки зрения содержания музыкаль-

ного произведения, заострим внимание на том,

что происходит с музыкальным содержанием

первоисточника при «вмешательстве» в него. Не-

зависимо от того, насколько бережно или сво-

бодно транскриптор или редактор обращается с

первоисточником, важно понимать, что его втор-

жение меняет оригинал. К примеру, Э. Денисов

писал о том, что оркестровка — «по существу,

всегда пересочинение музыки [курсив мой. —

Л. К.]» [5, c. 63.]. Поэтому естественно и то,

что преобразующие действия неизбежно сказы-

ваются на смысловой стороне музыки.

Мы не случайно останавливались на тембро-

вых изменениях музыки. Как правило, таковые

не только вносят иные краски, но и влекут за

собою бoльшие или меньшие смысловые обнов-

ления. Если же учесть, что они могут быть со-

пряжены с иными количеством исполнителей и

условиями исполнения, то речь уже пойдет об

изменении жанровых признаков первоисточника

и, следовательно, о подключении в транскрип-

ции иных жанрово-типологических смыслов и

активизации других пластов ассоциаций.

У тембровой метаморфозы первоисточника

есть и психологический аспект. Известно, что у

исполнителей разных специальностей формируют-

ся разные, профессионально ориентированные

менталитеты, своя профессиональная психология

и музыкантский кругозор, понимание особой

роли в процессе интонирования (солирующая/ан-

самблевая, ведущая/аккомпанирующая), определя-

емые возможностями инструмента или голоса,

техникой звукоизвлечения, типичным репертуа-

ром. Формируются и слушательские стереотипы.

Недоучитывать это обстоятельство нельзя. В про-

тивном случае, — скажем, при «переводе» му-

зыки философски концептуальной «на язык» ин-

струмента с устойчивым «народным» имиджем,

в обобщающее-хоровом переложении эмоциональ-

но тонкого индивидуально-личностного романса

и т. д., — опус-первоисточник рискует потерять

важные для него смыслы и приобрести чуждые. 

Разумеется, тембровое преображение — не

единственное новшество транскрипции (которая
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может иногда обойтись и без такового, как

например, в фортепианных транскрипциях Л. Го-

довского по этюдам Шопена). Обновлению под-

вергаются и иные средства музыкальной вырази-

тельности (фактура, ритмика, гармония и т.д.), и

даже другие компоненты музыкального содержа-

ния: музыкальная интонация, музыкальный образ,

музыкальная драматургия, тема и идея, авторское

начало. Их модификация также приводит к уси-

лению или смещению авторских смысловых ак-

центов. Приведем несколько примеров.

«Бразильера» из сюиты «Скарамуш» Д. Мийо

для двух фортепиано с quasi-ударной энергети-

кой выигрышно зазвучала у нидерландского ан-

самбля маримб Het Resonans Kwartet, который

сделал инструментально-жанровую природу и эк-

зотический колорит интонации более явными.

Наоборот, Песня Тони «Мария» из мюзикла

Л. Бернстайна «Вестсайдская история» в исполне-

нии того же коллектива «не звучит», поскольку

ударные не могут донести главного качества ин-

тонации всемирно известного песенного шлягера

— проникновенно-лирической напевности.

Необычайно притягательны для оркестровых

переложений «Картинки с выставки» М. Мусорг-

ского. При большем или меньшем мастерстве их

выполнения (наряду с известной оркестровкой

М. Равеля, авторами версий являются В. Ашке-

нази, Г. Банток, Г. Вуд, С. Горчаков, Л. Сто-

ковский, М. Тушмалов, Л. Фунтек, М. Чулаки)

все же в прослаивающих музыкальные картины

«прогулках» исчезает индивидуально-личностное,

авторское начало, доносимое в оригинале пиа-

нистом-солистом, играющим на одном инстру-

менте. В других транскрипциях этого же цикла

(для оркестра русских инструментов — В. Ма-

хова, детского хора — В. Соколова со словами

Э. Александровой, органа — Ж. Гийю и Р. Аб-

дуллина, баяна — А. Крылусова и Ф. Липса, ги-

тары — К. Ямашито) неизбежны свои потери и

находки. При этом большей творческой удачей

оборачиваются транскрипции избранных из цик-

ла номеров. Как на одну из таковых укажем на

переложение А. Иванова-Крамского пьесы «Ста-

рый замок», в которой тембр гитары усиливает

жанрово-стилевые черты интонации М. Мусорг-

ского и, имитируя песню, аккомпанированную

старинным струнно-щипковым инструментом

(мандолиной), помогает — в соответствии с на-

мерением М. Мусоргского — перенестись в дав-

ние времена. 

Подобным же образом в оркестровке А. Гау-

ком пьесы «Февраль» из «Времен года» П. Чай-

ковского звонкими колокольчиками усилены ярма-

рочность, картинность, присущие фортепианному

оригиналу; в хоровом переложении А. Андрусен-

ко романса «Весенние воды» С. Рахманинова

имитациями в хоровых партиях (риторическая фи-

гура fuga), аккордовыми укрупнениями фанфарных

интонаций, да и самим коллективным звучанием

достигается ощущение всеобщей радости. Губи-

тельным для лирической исповедальности «Эле-

гии» Ж. Массне стало (в переложении Ю. Чер-

нова для гитары) ущемление кантиленности —

пропуски некоторых звуков широко известной ме-

лодии, перебрасывание повторяемых в ней корот-

ких мотивов в разные регистры. «Танец с сабля-

ми» А. Хачатуряна, исполняемый квартетом рус-

ских народных инструментов («Сказ», в перело-

жении В. Бубнова), потерял ощущение воинствен-

ности и мощи, однако в средней части имитация

восточного струнно-щипкового инструмента оказа-

лась более достоверной. В этом же звучании и

переложении «Грустная песенка» В. Калинникова

приобрела еще более ярко выраженное националь-

но-русское начало, искренность и проникновен-

ность, свойственные природе этой музыки.

Сложнее картина в хоровой обработке Вл. Со-

коловым «Сладкой грезы» из «Детского альбома»

П. Чайковского. При сохранении основ нотного

авторского текста, партитура обнаруживает нема-

ло новшеств: прежде всего тембровых. Красоч-

ность звучания достигается здесь не только пе-

нием закрытым и открытым ртом, темброво рас-

цвечивается и мелодия — поначалу показанная

сопрано, во втором предложении она отдается те-

норам, а в середине пьесы «блуждает» между те-

норами, сопрано и басами. Не менее выразитель-

ны динамические краски: множественные «вилоч-

ки» предопределяют волнообразное оформление

фраз и филировку долгих синкопирующих акком-

панирующих звуков. Фактурные приемы основа-

ны на разнообразных подголосках и подключаю-

щем низкий регистр басовом голосе. Исходный

музыкальный образ обогащается различными от-

тенками эмоции во многом благодаря агогичес-

ким (появляются замедления и ферматы в завер-

шениях частей), темповым (середину предлагает-

ся исполнять Poco agitato) и ритмическим преоб-

разованиям («воздушные» паузы между синкопа-

ми Чайковского в партитуре игнорируются и да-

ют бoльшую плотность звучания). В результате

многообразных детализаций у хора вместо по-

детски искренне-простого, наивного, слышится

чувствование взрослого человека.

Любопытна обработка известной народной

песни «Вечерний звон» для оркестра русских

инструментов, выполненная В. Дубровским. В

ней простой лирически-задушевный напев, наве-

янный меланхоличными раздумьями, получает

грандиозный драматургический разворот, в пике

которого мелодия песни обретает несвойствен-

ные ей мощь и пафосность. При этом народная

песня практически переходит в иную жанровую
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область. Блестящая оркестровая концертная пье-

са теперь не столько доносит камерно-носталь-

гические размышления, сколько превращается в

обобщенный символ русского народа. 

Особенно проблематична необычайно распрост-

раненная ныне практика «переделки» академичес-

кой музыки джазовыми и рок-группами, затраги-

вающая основы жанра и стиля первоисточника.

Разумеется, ею решаются немалые творческие за-

дачи: расширяется репертуар исполнительских со-

ставов (требующий, в частности, в случае с рок-

группами, постоянного обновления), реализуется

творческий запал музыкантов, их инвенторская

энергия. Благодаря новому темброво-акустическо-

му «одеянию», академическая музыка становится

ближе современному массовому потребителю, од-

нако весьма дорого платит за это. Рассчитанная

на вдумчиво-сосредоточенное погружение, она пе-

реносится в область развлекательно-поверхностно-

го восприятия, в результате чего неизбежно те-

ряет не только высокие этически-философские

пласты смыслов, но и эмоциональное богатство и

глубину. Таковые вытесняются чуждыми ей энер-

гией ритмов, экспрессией тембров, агрессией ди-

намики, присущими музыке развлечения. Подоб-

ные транскрипции особо наглядно показывают,

сколь ответственно, чревато последствиями для

содержания музыкально-художественного опуса

прикосновение к нему «композитора-исполнителя». 

Итак, мы выяснили, что «пограничные» жан-

ры преобразуют композиторский опус в первую

очередь, темброво. Состоятельность транс-

крипции в большой степени обусловлена реали-

зацией (актуализацией) тембрового потенциала

интонации, только намеченного композитором.

Большую роль в успехе транскрипции играют

адекватно атрибутированные семантические и

жанрово-стилевые черты интонации. Все это

сказывается и на других компонентах музыкаль-

ного содержания. В результате композиторски-

интерпретаторской деятельности закономерны

более или менее органичные для авторского

опуса изменения художественного содержания.
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