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О смысловых структурах музыкального текста
в тематизме фортепианных произведений

About the Semantic Structures of the Musical Text
in the Thematicism of Piano Compositions

Музыкальный тематизм фортепианных сочинений разных стилей необычайно богат 
и многообразен. Внешние его признаки фиксируются в фактуре. Однако у исполнителя, 
умеющего различать смысловые структуры в тексте, всегда будет возможность 
гибкого оперирования ими и создания на основе выявленных знаковых формул яркого 
исполнительского плана музыкального произведения. Расшифрованные в контексте 
практической семантики смысловые структуры музыкального текста могут быть 
скомбинированы в исполнительский сценарий и воплощены в процессе интерпретации 
конкретного сочинения. Острое исполнительское реагирование, мгновенная перестройка 
игрового аппарата и исполнительских регуляторов смысла – темпа, динамики, артикуляции, 
агогики и, в целом, интонирования, – всё это возможно усовершенствовать и актуализировать 
при использовании современных методов работы с музыкальным текстом. Признаки 
смысловой дифференциации и детализации внутри авторского текста – сюжетные 
программы, театрализация фортепианного звучания, музыкальные диалоги, сольные 
импровизационные и ансамблевые высказывания – определённым образом зафиксированы 
в знаковых структурах музыкального текста и могут быть восприняты и проинтонированы 
исполнителем.

Ключевые слова: музыкальный текст, смысловые структуры, сюжетно-ситуативные знаки, 
музыкальные диалоги, интонационные формулы, семантические фигуры, исполнительский 
сценарий.
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The musical thematicism of piano compositions of various styles is uncommonly rich and 
diverse. Outwardly its features are fixated in the score. However, the performer who is able to 
discern the semantic structures in the musical text will always have the opportunity of supple 
operation of them and creation of a bright performing plan of a musical composition on the basis 
of the revealed signature forms. Deciphered in the context of practical semantics, the semantic 
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structures of a musical text may be combined into the performer’s scenario and manifested 
during the process of interpretation of a concrete composition. The acute reaction on the part 
of the performer, the instant restructuring of the playing apparatus and performance regulators 
of meaning – tempo, dynamics, articulation, agogics, and, altogether, intonation – all of this is 
possible to perfect and actualize with the aid of contemporary methods of work on the musical 
text. Characteristics of semantic differentiation and detailization within the authorial text – 
narrative programs, the theatralization of piano sound, musical dialogues, solo improvisational 
and ensemble musical statements – are fixated in a particular way in signature structures of the 
musical text and may be perceived and intoned by the performer.

Keywords: musical text, semantic structures, plot-related situational signs, musical dialogues, 
intonational formulas, semantic figures, performance scenario.
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Одним из актуальных и действен-
ных механизмов творческой ра-
боты музыканта-исполнителя 

становится в последнее время метод 
практической семантики. Основанный 
на вдумчивом творческом проникно-
вении в глубины музыкального текста 
и его смысловой детализации, этот ме-
тод способен усовершенствовать и ско-
ординировать аналитические навыки и 
исполнительское мастерство музыкан-
та. При этом внимание исполнителя ак-
центируется на фактических музыкаль-
но-текстовых структурах, а база знаний 
и практических умений направляет по-
следующие действия, будь то вербальная 
интерпретация – комментарий произве-
дения, или исполнительская реализация 
– акустическое воплощение авторского 
замысла.

Необходимость структурного ана-
лиза и перестройки исполнительского 
внимания на выявление смысловых де-
талей музыкального текста оказывает-
ся, по сути, проблемой взаимосвязи му-
зыкальной теории и практики. Данная 
статья сосредоточена на идее смысло-
вой дифференциации и детализации му-

зыкального текста через показ смысло-
вых структур и выявление их семантики 
на примере клавирных и фортепианных 
произведений разных эпох и стилей. 

Для более точной стилевой и арти-
куляционной ориентировки в испол-
нительской работе с фортепианными 
произведениями могут оказаться полез-
ными принципы и приёмы практической 
семантики, направленные на активиза-
цию поиска и распознавания смысловых 
структур музыкального текста. Подроб-
ные практические рекомендации мы мо-
жем почерпнуть из разработок Лабора-
тории музыкальной семантики [6; 7; 8; 
10; 11].

В исследованиях, посвящённых тео-
рии музыкального текста, определены 
конкретные смысловые компоненты. 
Выявление множественных смысло-
вых структур музыкального текста об-
условлено универсальным свойством 
и понятием полиструктурности. Под 
полиструктурностью следует понимать 
«полифонию смыслов», которая графи-
чески отражается в «содержательной 
партитуре» сочинения: сюжетно-ситуа-
тивных знаках, семантических фигурах,  
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интонационно-лексических и орна-
ментальных структурах, акустических 
знаках-образах музыкальных инстру-
ментов, грамматических моделях верти-
кальных и горизонтальных диалогов [2; 
3; 5; 11].

Рассмотрим примеры клавирных и 
фортепианных образцов сочинений раз-
ных стилей с целью разобраться в смыс-
ловых структурах и их семантике. 

Конструктивной основой многих ба-
рочных опусов является сюжетно-ситу-
ативный знак горизонтального диалога 
solo-tutti. Структура concerto grosso с из-
вестным поочерёдным распределением 
партий-реплик сольного инструмента и 
оркестра tutti представлена в медленной 
части Концерта для клавира соло F dur 
BVW 978 И. С. Баха (пример № 1). Эти 
клавирные произведения примечатель-
ны тем, что буквально заимствованы 
из скрипичных концертов итальянского 
мастера А. Вивальди и транскрибирова-
ны И. С. Бахом для клавира. Перед нами 
– структурная модель горизонтально-
го диалога, суть которого заключается  
в воспроизведении акустических об-
разов оркестровых звучаний. Горизон-
тальная модель построена с участием 
вертикального диалога в сольной ре-
плике, сопровождаемой basso continuo 
(чётные такты), с включением в завер-
шающем построении диалога-дуэта  
«ансамбля солистов».

Диалогическая структура представ-
лена в трёхмерном объёме – в графике 
текста, мысленной её расшифровке и 
реальном акустическом звучании. На-
глядно – визуально-графически и образ-
но-акустически – в реальном звучании 
мы замечаем и слышим концерт-диалог 
сольных и оркестровых реплик-выска-
зываний. В данном примере структура 
tutti-solo отмечена самим И. С. Бахом 
(буквы S. и T., пример № 1), что весьма 

редко встречается в его клавирных опу-
сах.

Чёткое распознавание текстовой 
структуры диалога сольных и ансамбле-
во-оркестровых реплик – tutti-solo в го-
ризонтальной (т. 1–19) и вертикальной 
(т. 20–29) моделях, а также структур-ре-
плик ансамбля солистов (т. 22, 24, 26–27) 
настраивают исполнительское внимание 
на определённые звуковые образы. Со-
ответственно возникает необходимость  
в конкретных штриховых (например, 
лёгкое, но чёткое portamento в соль-
но-мелодических последовательностях; 
весомое, подчёркивающее определён-
ные тоны tenuto marcato в туттийных 
аккордах) и динамических (массивное, 
звучное mezzo forte или forte в аккордах 
и прозрачное, более деликатное mezzo 
piano в сольных репликах) приёмах. 

В инвенциях И. С. Баха, которые 
принято причислять к инструктивному 
полифоническому репертуару, также со-
держится множество смысловых струк-
тур. Одним из примеров, демонстриру-

Пример № 1  И. С. Бах. Концерт для клавира 
соло F dur BVW 978, II часть
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ющих скрытые партитурные признаки 
двустрочной клавирной записи, а также 
внутреннего широкого полиструктурно-
го объёма, может служить трёхголосная 
Синфония f moll. 

В учебной практике при работе над 
данным произведением обычно ставят 
задачу выделить и выразительно проин-
тонировать один из смыслообразующих 
элементов, организованных в синтакси-
чески короткие мотивы. С точки зрения 
смысловой партитуры здесь стоило бы 
обратить внимание как на смысловую 
автономию отдельных элементов, так 
и на многомерность «полифонии смыс-
лов»: орнаментальный слой текста, со-
держащий ламентозные мотивы, пред-
ставляет возможность актуализировать 
лирический пласт произведения. Однако 
нисходящий хроматический ход passus 
duriusculus нацеливает на противополож-
ный модус: служит воплощению скорби. 
Оба элемента грамматически свёртыва-
ются в общую вертикальную конструк-
цию с участием basso continuo (фигура 
passus duriusculus) и solo (ламентозный 
орнамент) и могут быть многомерно раз-
вёрнуты в акустическом пространстве 
разнообразных quasi-тембровых реше-
ний (пример № 2).

Пример № 2  И. С. Бах. Синфония f moll

Взаимодействие семантических фи-
гур и их смысловых значений во многом 

определяет смысловую партитуру кла-
вирных сонат Д. Скарлатти. 

К семантическим фигурам музыкаль-
ного текста Сонаты C dur Д. Скарлат-
ти L. 301, K. 49 (пример № 3) относятся 
роговый сигнал (золотой ход валторн), 
ритмоформула итальянской тарантеллы, 
волыночный бас-бурдон (т. 9–19); лен-
точное терцовое голосоведение – признак 
пасторали. Сочетание значений рогового 
сигнала, знаков-образов пасторали с рит-
моформулой тарантеллы в контексте ра-
достно-ликующей семантики мажорной 
тональности, стремительного темпового 
регулятора и разнотембровых ансамбле-
вых знаков создают динамичную звуко-
вую картину вихреобразного, зажига-
тельного, праздничного карнавального 
сюжета. 

Пример № 3  Д. Скарлатти. Соната C dur 
 L. 301, K. 49, т. 9–19 

В разработочном эпизоде Сонаты 
(пример № 4) происходит смена структур. 
Появляются фактурные формулы испан-
ских quasi-гитарных «бряцающих» ак-
кордов, придающих пламенный, страст-
ный оттенок звучанию используемого в 
реальности клавишного инструмента. 
Во времена Скарлатти это был клаве-
син, в современной же исполнительской 
практике, зачастую представляющей 
собой некую историческую звуковую 
реконструкцию, могут использоваться  
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не только аутентичные модели клаве-
синов, но и электронно-клавишные ин-
струменты, имеющие разнообразные 
возможности переключения-перестрой-
ки тембров. Краткая сольная каденция 
– нисходящая по звукам трезвучия фор-
мула-фанфара, стремительно и звонко 
скатывающаяся к доминантовому звуку 
G, служит связующим звеном – структу-
рой-связкой в цепи сюжетно-ситуатив-
ных знаков Сонаты.

Пример № 4  Д. Скарлатти. Соната C dur 
 L. 301, K. 49, разработка

Синтез звуковых формул – испанских 
quasi-щипковых аккордов, итальянской 
ритмоформулы тарантеллы, «золотого 
хода валторн», ленточного голосоведе-
ния, пассажей-тират – создаёт харак-
терную «взрывную» полиструктурную 
картину скарлаттиевской Сонаты. Такое 
сочетание испанско-итальянских фор-
мул встречается и в других сонатах- 
«экзерсисах» Доменико Скарлатти. 
Возникает своеобразный южноевро-
пейский интонационно-ритмический 
синтез. Так проявляют себя признаки 
gemischter stile (с немецкого – смешан-
ный стиль), типичного для европейской 
культуры эпохи барокко [3, с. 30]. Вза-
имодействие характерных смысловых 
знаковых формул в текстах различных 
стран и культур складывается в особое, 
обогащённое смыслами семантическое 

поле, которое проявляет себя и в автор-
ском, и в исполнительском творчестве.

В клавесинной пьесе-миниатюре 
Ф. Куперена «Сборщики винограда» 
(пример № 5) мы зрительно-визуаль-
но и акустически различаем структу-
ру диалога solo и ансамбля continuo. 
Пространство музыкального текста 
«Сборщиков винограда» оказывается 
полиструктурным, заполненным различ-
ными сочетаниями смысловых структур 
– сюжетно-ситуативных знаков-диало-
гов и семантических фигур. Эта осо-
бенность проявляется в том, что вну-
три пьесы-рондо скрыты ещё несколько 
пространств по принципу «музыка  
в музыке», «картина в картине», – это 
диалог solo-continuo, танцевальный сю-
жет (французский гавот) и визуализа-
ция, почти театрализация образов, про-
граммное действо, сценка-имитация. 
В вертикальном ракурсе конструкцию 
диалога составляют партии solo и под-
держивающая партия continuo-divisi. 
Имеет значение в смыслообразовании и 
крупная формообразующая структура, 
заключённая в повторном «круговом» 
движении – структуре рондо с характер-
ными рефренами и эпизодами. В рит-
мозвуковых формулах пьесы имитиру-
ются мелкие сноровистые движения рук.  

Пример № 5  Ф. Куперен.  
«Сборщики винограда»
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Звуковая реконструкция актуализиру-
ет процесс мерной монотонной работы. 
Ритмический тип, акцентировка, еди-
нообразное моторное движение сходны  
с ритмозвуковой организацией трудовых 
песен многих стран мира. Однако весь 
«рабочий процесс» закамуфлирован под 
изящные формулы французской клаве-
синной миниатюры.

Метроритмическая структура пье-
сы – крупное двудольное строение вы-
являет танцевальный тип французского 
гавота. Эта ритмическая особенность 
пьески-рондо могла бы послужить для 
переименования её в исполнительский 
сценарий «Танец сборщиков виногра-
да». Звуковая сценка-«имитация» могла 
быть предназначена для воплощения об-
разов музыкантов и танцоров, например,  
в праздничной обстановке своего време-
ни (представление, бал) или реконструи-
рована в современном стиле. 

Интересен используемый здесь ком-
позиторский технический приём продле-
ния звучности – приём, актуальный для 
короткого, быстро угасающего клавесин-
ного звучания. Франсуа Куперен исполь-
зует в нижней басовой строчке задержан-
ные половинные ноты, на фоне которых 
движутся четверти. Звуки удерживаются 
пальцами за счёт увеличения длитель-
ности в задержанных нотах, «половин-
ки» остаются на месте, одновременно  
с этим четверти «шагают» по разным – то 
узким, то широким интервалам. Приме-
нение структуры волыночного баса-бур-
дона создаёт своеобразное акустически 
продлённое звучание, практически пе-
дальный эффект, необходимый для раз-
нообразия и обогащения монотонного 
клавесинного звучания.

Усовершенствование клавишного  
инструментария, переход от клавира  
к фортепиано и роялю, безусловно, ока-
зал влияние на графику изложения фор-

тепианного текста. Выразительную игру 
смысловых структур демонстрирует 
также следующий пример, образец дру-
гой эпохи и стиля – Арабеска Des dur  
Я. Сибелиуса. В создании звукового сце-
нария пьесы участвуют структуры раз-
ноуровневых диалогов – ритмического, 
интонационного, динамического. Здесь 
можно отметить чередование структур 
ансамбля-диалога solo (верхняя строка) 
– continuo (нижняя строка) (пример № 6) 
и solo – сольного высказывания в фор-
ме-структуре патетического монолога 
(пример № 7).

Пример № 6  Я. Сибелиус. Арабеска Des dur

Пример № 7  Я. Сибелиус. Арабеска Des dur, 
т. 31–38

Ритмический диалог, скрытый  
в пульсации двух линий – шестнадца-
тых и восьмых, является репрезентаци-
ей принципа контраста длительностей, 
идущего от канонов барочного контра-
пункта (к примеру, баховских двухго-
лосных инвенций) и проходящего через 
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всю клавирно-фортепианную литерату-
ру, консолидируется с ритмоформулой 
жиги [4]. Тонкая деликатная динамика 
– piano-pianissimo, небольшие динами-
ческие «вилочки», регулирующие уси-
ление и уменьшение силы звучности, 
резкие восклицания sforzando в момен-
ты сольных монологических реплик ха-
рактеризуют романтически-экспрессив-
ный тип музыкального высказывания 
Арабески. Моторные интонационные 
формулы кружения, подвижные восхо-
дящие и нисходящие звукоряды с тонко 
прописанными мелодическими узорами    
также участвуют в создании вихреоб-
разного звукового потока. Так возникает 
сложно-составный, романтически лёг-
кий, тонкий ореол вальса-арабески.

Диалогические структуры музыкаль-
ного текста могут быть не только кон-
структивной основой произведения, но 
и его движущей силой, элементом ди-
намического развития композиции. Так 
ведёт себя диалогическая модель в пьесе  
Дж. Кейджа «In A Landscape» («На при-
роде»), предназначенной автором для 
фортепиано или арфы соло (пример № 8).

Пример № 8  Дж. Кейдж. «In A Landscape» 
(for Piano or Harp Solo)

Здесь мы встречаемся с приметами 
музыки XX века и отчасти с импрес-
сионистическими приёмами, воспри-
нятыми, вполне вероятно, от звучаний  
К. Дебюсси. Необычные для классики 
педальные наплывы, образуемые с по-
мощью оригинального авторского указа-
ния единой педали на всём протяжении 
«Пейзажа…», создают эффект незримых 
в тексте, но акустически различимых 
гармонических вертикалей, смен, гар-
монических наслоений в прозрачной, 
казалось бы, линеарной фактуре. Партия 
педали образует особый звуковой пласт 
и становится дополнительной смысло-
вой структурой continuo – основного 
продолженного баса. Распространённый 
в музыке минималистов XX века приём 
повторности, ostinato одного мотива, ис-
пользуемый для выстраивания фона, на 
который наслаивается-накатывает вееро-
образное мерцающее звуковое излуче-
ние, производит ритмо-интонационный 
эффект «пульсара». При этом постоян-
но продолжающееся, повторяющееся 
continuo создаёт ощущение акустическо-
го купола, надстройки над главным соль-
ным высказыванием в нижнем регистре. 
Такой эффект возникает в результате 
суммирования нескольких диалогиче-
ских структур, и вот перед нами – явле-
ние полиструктурности музыкального 
текста, на первый взгляд простого, про-
зрачно-линеарного, и многозначность 
звукового ландшафта «Пейзажа…».

Парадоксальное сочетание смысло-
вых содержательных структур музы-
кального текста, фактурных формул, 
дающих неожиданный выразительный 
результат, встречаем во многих сочи-
нениях современных композиторов.  
В «Preludio for pianoforte» В. Скобёл-
кина (пример № 9) характерной особен-
ностью авторского почерка, проявляю-
щейся во многих пьесах, становится то, 
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что Прелюдия написана вне определён-
ной тональности, скорее прикреплена  
к тону Fis. Некоторая мера свободы, 
позволенной исполнителю, предписана 
автором в начальной ремарке – Allegro 
moderato e poco rubato. Торжествен-
ные акценты sforzando и marcato, вне-
запные динамические смены и паузы 
между фразами-репликами подчёрки-
вают-обыгрывают взрывчатый, спон-
танный характер музыкального строя 
пьесы. Гармонические структуры с ис-
пользованием созвучий-ходов из терции  
в квинту, из терции в кварту, из кварты  
в квинту (такты 2–3 – нижняя строка, такт 
4 – верхняя строка и т. д.), мелодические 
формулы с альтерированными призву-
ками гармонического лада в сочетании 
с триольными и пунктирными ритмо-
формулами создают восточный колорит 
Прелюдии. Окончания реплик не имеют 
выраженных кадансовых формул, по-
этому звучат неустойчиво, как вопросы. 

Остинатные утверждающие ритмофор-
мулы в начале каждой реплики разре-
шают эти вопросительные окончания  
с паузами, утверждая устойчивый тор-
жественный тон.

Структурная модель горизонталь-
ного диалога выявляется в распреде-
лении звуковых структур-реплик, воз-
никающих поочерёдно. Особенность 
же данной структуры в приведённом 
примере заключается в том, что диалог 
здесь заявляет о себе на разных уров-
нях-порогах звучности – динамическом  
(к примеру, столкновение forte marcato 
и piano subito в такте 1), гармониче-
ском (отсутствие определённой тональ-
ности; гармонический лабиринт, пла-
вающий вокруг основного тона-звука 
Fis) и ритмическом (контрастирование 
равномерных триолей и пунктирных 
ритмических формул). Иначе гворя, 
структурообразующей основой Пре-
людии in Fis является многоуровневый 
горизонтальный диалог. Исполнителю 
в данном случае предоставляется воз-
можность гибкого оперирования смыс-
ловыми структурами, создания на ос-
нове знаковых формул выразительного 
исполнительского сценария музыкаль-
ного произведения.

Подводя итоги, необходимо заметить 
диалектический характер расположения 
и взаимодействия смысловых структур 
текста. С одной стороны, они базируют-
ся на типологии общезначимых струк-
тур (диалоги, семантические фигуры),  
с другой стороны, полиструктурное вза-
имопересечение в каждом из примеров 
становится уникальным звуковым собы-
тием. Это ещё раз убеждает в том, что 
в текстовом пространстве клавирных и 
фортепианных произведений заключён 
огромный структурно-содержательный 
потенциал, который можно задейство-
вать исполнителю.

Пример № 9  В. Скобёлкин.  
«Preludio for pianoforte»
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Музыкальный текст, по словам  
М. Г. Арановского, «только начинается 
с нотного и выходит далеко за его пре-
делы…» [1, с. 7]. Опыт распознавания 
смысловых содержательных структур 
музыкального текста позволяет загля-
нуть в глубины «между нотных» про-
странств. Во взаимосвязях вырази-
тельных компонентов музыкального  
(не нотного) текста скрываются дина-
мичные структуры музыкального диа-
лога, интонационные и орнаментальные 
формулы, сольные и ансамблево-орке-
стровые высказывания, виртуозно-им-
провизационные структуры, ритмофор-
мулы, риторические фигуры, ключевые 
знаки сюжетного действия. Оригиналь-
ные сплетения структур, характерные 
для конкретного текста (или для целого 
ряда текстов), становятся настоящей со-
держательной сокровищницей для пыт-
ливого музыканта-исполнителя.

Выявленные при помощи приёмов 
практической семантики выразитель-
ные компоненты музыкального текста 
могут быть скомбинированы и воплоще-

ны в процессе интерпретации и испол-
нения конкретного сочинения. Острое 
исполнительское реагирование, мгно-
венная перестройка игрового аппарата 
и исполнительских регуляторов смысла 
– темпа, динамики, артикуляции, агоги-
ки и, в целом, интонирования, возможно 
усовершенствовать и актуализировать 
при использовании современных ме-
тодов работы с музыкальным текстом. 
Сюжетные программы, театрализация 
фортепианного звучания, музыкальные 
диалоги, сольные импровизационные 
и ансамблевые высказывания, обнару-
женные через смысловую дифферен-
циацию, определённым образом зафик-
сированы в нотной графике и знаковых 
структурах музыкального текста и сле-
довательно могут быть восприняты и 
проинтонированы исполнителем. Таким 
образом смысловые структуры музы-
кального текста и соответствующие им 
исполнительские приёмы могут регу-
лировать и подчёркивать многозначную 
семантику клавирных и фортепианных 
произведений.
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