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ОРГАНИЗАЦИЯ ТЕМПОРИТМА 
В КАМЕРНО-АНСАМБЛЕВОМ МУЗИЦИРОВАНИИ

Статья посвящена художественным и техническим аспектам темпоритма в камерном 
ансамбле. Сформулирован жанрообразующий признак камерного музицирования как 
равноправия попеременных темпоритмических инициатив партнеров. Рассмотрена тех-
нология синхронизации игры ансамблистов, выделен ее принцип — опора на измене-
ния пульсации, а не на ее стабилизацию; развенчан миф о равномерности как основе 
синхронизации. Проанализированы особенности темпоритмического взаимодействия 
партнеров в камерно-ансамблевом репертуаре разных эпох и стилей (барокко, класси-
цизм, романтизм, импрессионизм, ХХ век). Доказано, что каждая из эпох сформировала 
свой тип темпоритмических отношений. Для барокко характерен конфликт равномер-
ной осевой пульсации, восходящей к танцевальному шагу, и агогически детализирован-
ной горизонтали. Для классицизма — бóльшая интеграция мелкого пульса в крупный и, 
соответственно, бóльшая равномерность, обусловленная танцевальными и дирижерско-
симфоническими корнями музыкального материала. Для романтизма типична агоги-
ческая свобода мелодии и подчинение ей аккомпанемента, обусловленное принципом 
tempo rubato. Для импрессионизма — темпоритмическая значимость колористических 
«событий» и, соответственно, приоритет статики над развитием. Для традиций камер-
ного ансамбля ХХ века отличительным свойством являются: направленность на переос-
мысление доромантических традиций и выход за рамки мажоро-минора.
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Камерно-ансамблевое музицирование — один 
из важнейших компонентов академической 
музыкальной культуры. По словам музы-
коведа И. И.  Польской, «камерная музыка 
имманентно обладает неповторимыми, при-
сущими только ей характерными эстетиче-
скими особенностями, детерминированными 
спецификой ее исторического происхожде-
ния, пространственного, социального, комму-
никативно-психологического, темброво-аку-
стического функционирования» [3, 47].

Наряду с сольным, камерно-вокальным, 
оркестровым, хоровым и сольно-оркестро-
вым музицированием, камерно-ансамблевое 
имеет свою темпоритмическую специфику, 

обусловленную: а) составом участников, ха-
рактером их взаимодействия, б) логикой му-
зыкальной фактуры.

Первое условие — жанрообразующий 
признак каждого из перечисленных выше 
типов музицирования. Если в сольном ис-
полнении отсутствуют другие участники, 
а  следовательно, и необходимость соотно-
сить с ними игру; если в камерно-вокальном 
музицировании солист определяет львиную 
долю темпоритмической конкретики; если 
оркестровый музыкант и хорист соотносят 
исполнение и с партнерами, и с дирижером; 
если в сольно-оркестровом музицировании 
(опера, концерт с оркестром и др.) солист 
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находится в гибком диалоге с коллективом 
и с дирижером, то в камерном ансамбле диа-
лог или полилог партнеров тяготеет к равно-
правию каждого из них.

Оговорим, что степень равноправия пар-
тии фортепиано с партиями партнеров за-
висит от ее музыкального материала: чем 
он более мелодизирован и тематически на-
сыщен, тем важнее его роль в партитуре. 
Так, в традиционных камерно-ансамблевых 
жанрах с участием клавира — сонатах, трио, 
фортепианных квартетах, квинтетах и др. — 
клавир, как правило, равноправен другим 
инструментам, а в ряде случаев даже выхо-
дит на первый план (например, в Сонате для 
виолончели и фортепиано ор. 19 С. В.  Рах-
манинова), однако в инструментальных ми-
ниатюрах и пьесах среднего масштаба его 
роль нередко сводится к аккомпанементу 
(например, в Ноктюрне-серенаде ор. 25 для 
скрипки и фортепиано П.  Сарасате). Роли 
иных инструментов в партитуре также за-
висят от их тематического материала: так, 
в ансамбле струнных инструментов и фор-
тепиано струнник, которого принято назы-
вать солистом, на деле солистом является не 
всегда, а лишь тогда, когда исполняет особо 
важный в музыкальном отношении матери-
ал; во время исполнения фигураций, акком-
панирующих теме у фортепиано (например, 
в начале Элегического трио g-moll С. Рахма-
нинова) солистом является именно пианист.

Это подводит к важному выводу: равно-
правие партнеров камерного ансамбля потен-
циально. Оно не проявляется непрерывно, 
а имеет свою очередность. Жанрообразующий 
признак камерного музицирования  — воз-
можность участия в диалоге (полилоге) ин-
струментов на тех же правах, что и прочие 
ансамблисты: «…общеизвестно, что равно-
правие, равнозначимость партий ансамбле-
вых партнеров — внутренне присущие, им-
манентные черты камерных жанров» [5, 8].

Второе условие, казалось бы, частный 
случай, вытекающий из первого: фактура 
каждой из партий обусловлена данным ти-
пом музицирования и ролью данного ин-
струмента в нем. Однако это верно только до 
определенной степени: здесь принципиаль-
но количество не инструментов, а элементов 
полифонической вертикали. В партии голоса 
или духового инструмента может быть толь-
ко один элемент, в партии струнного инстру-
мента, как правило, один (редко два или 
больше), в партии фортепиано чаще больше 
одного. Иначе говоря, любая фортепианная 

фактура, кроме одноголосия, концентрирует 
в себе «ансамбль воображаемых инструмен-
тов». Сказанное актуально, разумеется, и по 
отношению к сольной фортепианной музыке. 
Все типы фортепианной фактуры восходят 
к ансамблевым прототипам: линеарная поли-
фония — к хору, к вокальному, струнному или 
духовому ансамблю; подголосочная — к орке-
стру, к ансамблям с участием фортепиано; го-
мофонно-гармоническая фактура — к дуэту 
солиста и аккомпаниатора. Таким образом, 
фортепиано в камерном коллективе является 
своеобразным «ансамблем в ансамбле».

Два рассмотренных условия камерно-ан-
самблевого музицирования — потенциальное 
равноправие его участников и (при участии 
клавира) несовпадение количества реаль-
ных ансамблистов и логических элементов 
вертикали — в сочетании образуют сложную 
иерархию музыкально-тематического мате-
риала, которая и определяет темпоритмиче-
скую специфику камерного ансамбля. Вто-
рое условие подчеркивает также особую роль 
клавира: поскольку пианист (клавесинист) 
должен организовать свой «ансамбль в  ан-
самбле» (в  том числе и во времени), он пре-
вращается в его руководителя, который неиз-
бежно становится руководителем реального 
ансамбля. Ведь темпоритмическое соотно-
шение элементов фортепианной партии за-
дает временну́ю меру, обусловленную музы-
кальными «событиями», а также закономер-
ность этой меры, которые нужно учесть всем 
ансамблистам. Кроме того, на этот масштаб 
влияет специфика тематического материала 
ансамблистов, а  также природы их звукоиз-
влечения, приемов игры и других факторов. 
«В произведениях для фортепианных камер-
ных ансамблей отмечается функциональная 
«гегемония» фортепиано, вытекающая из его 
потенциальных возможностей, вследствие 
чего нередко именно партия фортепиано ока-
зывается наиболее развитым, насыщенным 
и  многосложным компонентом партитуры. 
Поэтому совершенно естественной оказыва-
ется и режиссирующая роль этого инструмен-
та — он направляет и «цементирует» все про-
исходящее в данном произведении, являясь 
его стержнем и каркасом» [5, 8]. По словам 
Д. Д. Благого, «в совместном музицировании 
пианист играет организующую роль. Прежде 
всего, это связано с возможностью выявления 
пианистом звуковой вертикали, гармониче-
ской основы произведения» [2, 27].

Таким образом, обозначим специфи-
ку камерно-ансамблевого музицирования 
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как взаимодействие персонализированных 
инициатив, выраженных, как правило, 
в интонировании горизонтали (темы, мело-
дии, подголоска), но также и в пульсации, 
и  в  сменах гармонии. Подчеркнем, что мы 
намеренно используем понятие «персонали-
зированных инициатив» вместо подразуме-
ваемого «музыкантов»: в ансамблях с уча-
стием клавира их количество значительно 
больше, чем реальных ансамблистов.

Это взаимодействие осуществляется в му-
зыкальном пространстве, выражаясь в  ди-
намическом балансе всех компонентов верти-
кали, и в музыкальном времени, что, в свою 
очередь, влияет на синхронизацию игры 
исполнителей. Раскрытие закономерностей 
взаимодействия ансамблистов во времени 
и является целью этой статьи, которая пред-
полагает решение следующих задач:

•  проанализировать принципы синхро-
низации игры ансамблистов;

•  раскрыть темпоритмическую специфи-
ку отдельных элементов полифонической 
вертикали в ансамбле;

•  обосновать жанровую природу этой спе
цифики;

•  рассмотреть исторически обусловленные 
типы темпоритмического взаимодействия 
в ансамблевой музыке барокко, классицизма, 
романтизма, импрессионизма и  ХХ  века на 
конкретных примерах.

Актуальность темы определена насущной 
практикой ансамблевого музицирования. 
Именно темпоритмический аспект в испол-
нении представляет наибольшую трудность 
для ансамблистов — сольный у пианистов 
и  оркестровый у инструменталистов. Соот-
ветственно, студенты-пианисты порой тяго-
теют к «эгоцентричности» в ансамбле, к недо-
статочному взаимодействию с партнерами, 
а инструменталисты, напротив, к снижению 
инициативы, к подчинению формальным 
рамкам (например, механическому пульсу).

В этой связи раскрытие принципов тем-
поритмического взаимодействия в камерном 
ансамбле представляется практически зна-
чимой задачей, с решения которой начинает-
ся совместное освоение ансамблевой музыки. 
И здесь участников ансамбля подстерегает не-
кий стереотип, гласящий, что основа совпаде-
ния — механический пульс. Он побуждает не-
опытных ансамблистов отказываться от агоги-
ки ради иллюзорной «равномерности», якобы 
обеспечивающей иллюзорное же «совпадение».

Действительно, основой синхронизации 
ансамблистов является пульс, общий для 

всех партнеров. Принципиальная ошибка, 
однако, заключается в том, что «гарантией 
совпадения» считается «равномерность», то 
есть механическая неизменность этого пуль-
са. Подобное заблуждение объясняется не-
пониманием того, что музыка не нуждается 
в дополнительных, внемузыкальных мерах 
организации (таких как «математическая» 
равномерность пульса): у нее достаточно соб-
ственных ресурсов. Отличие музыкального 
пульса от метрономического можно проде-
монстрировать наглядно, включив запись 
музыки, которая производит впечатление ма-
тематически равномерной (например, марш) 
одновременно с метрономом, настроенным на 
ее пульсацию. В первые же секунды музы-
кальная пульсация «разойдется» с метроно-
мической, при том что по отдельности обе они 
кажутся одинаково «равномерными».

Именно «живая» динамика пульса, вы-
раженная через интонацию и воспринятая 
как «направленность» музыки, и являет-
ся наиболее красноречивым ориентиром 
для совпадения. Только она позволяет син-
хронизировать тончайшие темпоритмиче-
ские градации музицирования партнеров-
ансамблистов на любом актуальном ме-
троритмическом уровне (условно говоря, 
от тридцатьвторых до целых): уже по двум 
звукам можно с высокой точностью «пред-
слышать», когда прозвучат следующие.

Механический пульс, лишенный такой 
динамики, дезориентирует ансамблистов, что 
приводит к формальному совпадению в рам-
ках крупных единиц метра (половинных, 
четвертей), но к рассогласованию в  рамках 
мелких (шестнадцатых, тридцатьвторых). 
Искусственная «ровность» обеспечит лишь 
приблизительное совпадение на одном, базо-
вом метрическом уровне, принятом за ори-
ентир (чаще всего это единица выписанного 
размера, например четверть в  размере 2/4). 
Иначе говоря, механический пульс обеспе-
чит не совпадение как таковое, а отсутствие 
расхождений (предполагается, однако, что 
ансамблисты, играющие консерваторский ре-
пертуар, в состоянии верно прочесть нотный 
текст без «вспомогательных мер»).

Таким образом, распространенная ошиб-
ка состоит в том, что за основу синхрониза-
ции принимается неизменность равномер-
ной пульсации, тогда как на самом деле ею 
являются именно ее изменения. Разумеется, 
в первую очередь речь идет о мельчайших 
градациях музыкального времени, зачастую 
неосознанных, ускользающих от внимания. 
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Но и более заметные градации, выраженные 
в  ritenuto и accelerando, без труда воплоща-
ются при условии синхронного «проживания» 
актуального пульса всеми ансамблистами.

Очевидно, что синхронизировать эти гра-
дации тем легче, чем однороднее ритмиче-
ский рисунок ведущей линии. Однако этот 
рисунок часто бывает весьма прихотлив, как, 
например, во второй части Сонаты К.  Де-
бюсси для виолончели и фортепиано d-moll. 
Наибольшую сложность для синхронизации 
представляют более крупные длительности 
после более мелких (например, четверти по-
сле шестнадцатых). Такие ситуации решают-
ся совместным «проживанием» неозвученно-
го мелкого пульса внутри озвученных круп-
ных длительностей. Неозвученная мелкая 
длительность, предшествующая вступлению 
озвученной крупной (например, восьмая, 
предшествующая четверти), должна быть со-
вместным ориентиром, который можно под-
черкнуть и жестом. Такой ориентир принято 
называть ауфтактом. Важно, однако, пони-
мать, что подобные ауфтакты необходимы 
не только перед совместным вступлением 
в начале произведения или раздела, но и в 
любой ситуации «крупные длительности по-
сле мелких», причем ауфтакта здесь требует 
всякая крупная длительность. Важно пони-
мать и то, что неозвученный пульс столь же 
динамичен, как и озвученный. При разучи-
вании фрагментов, проблемных для совпа-
дения, полезно озвучить мелкий пульс вну-
три выписанных крупных длительностей, 
подчеркивая его агогику, которая в итоговом 
исполнении может быть «усилена» жестом.

Мера и качество агогики определяются: 
1) конкретикой музыкального материала (ме-
лодической, гармонической, ритмической, 
фактурной), диктующей темпоритмические от-
ношения элементов полифонической вертика-
ли; 2) жанровой и стилевой спецификой.

Рассмотрим подробнее оба пункта.
В обиходе главным критерием пульсации 

принято считать ее равномерность. Однако 
важно понимать, что эта равномерность не 
самодостаточна, а зависит от меры измене-
ний данного материала. Чем стабильнее по-
вторяются его элементы — тем равномернее 
пульсация (в рамках того метрического яру-
са, который включает в себя больше повторя-
емых элементов).

В пульсации одной и той же длительностью 
на одном и том же звуке, не сопровожденной 
никакими иными фактурными и ритмиче-
скими элементами, нет никаких предпосылок 

к удлинению или укорочению долей. Тем не 
менее даже такая пульсация не будет метро-
номически равномерной: живой исполнитель 
просто не сможет сохранить такую равномер-
ность в течение сколько-нибудь длительного 
времени. Добавление к подобной пульсации 
хотя бы одного элемента (другого звука, дру-
гой длительности) уже создает предпосылку 
к ритмическому сопряжению этих элементов. 
Многократный повтор комбинации таких эле-
ментов склоняет музыканта к равномерности 
(чем короче комбинация — тем равномернее), 
но только на определенных уровнях пульса-
ции. Наиболее равномерным будет уровень 
с максимальной повторностью (скажем, в по-
вторяющейся ритмической фигуре                наи-
более «ровными» будут четверти).

Очевидно, что длительные эпизоды, со-
стоящие только из такого материала, встре-
чаются в академической музыке редко. Суть 
музыкальной драматургии — изменения, 
разнообразие. Даже подобные остинатные 
эпизоды почти всегда включают мелодию, 
диктующую свое время, или как минимум 
разнообразную гармонию, которая тоже тре-
бует временнóго соподчинения. Тем более 
это касается базиса музыкальной драматур-
гии — развития, когда музыкальный мате-
риал разрабатывается с бесконечным раз-
нообразием, требующим не меньшего разно-
образия времени! Повороты мелодического 
рисунка, смена ритмики, гармонии, реги-
стра, типа изложения — все это требует вре-
мени, нарушая равномерность пульсации.

Мера темпоритмической инициативы 
данного элемента полифонической вертика-
ли зависит:

1)  от его тематизации и мелодизации. 
Мелодия всегда приоритетна перед акком-
панементом и в пространстве (должна зву-
чать ярче), и во времени (требует агогики). 
В плетении мелодических линий приоритет-
на тема. Стретты и контрапункты тем тре-
буют ситуативных решений: здесь темпорит-
мический приоритет обычно за тем голосом, 
который поддержан значимыми сменами 
гармоний, или за тем, который изложен ве-
дущими единицами пульсации;

2)  новизны в общем временнóм контексте. 
Ритмическое, гармоническое, мелодическое 
«событие» в любом пласте фактуры требует 
времени. Музыкальное время прямо связано 
с мерой гармонической напряженности и но-
визны. Особенно заметного времени требуют 
модулирующие гармонии. Напротив, дли-
тельный эпизод на одной гармонии нередко 
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«выравнивает» пульс. Такие элементы мело-
дии, как широкие и хроматические интерва-
лы, требуют дополнительного времени. Его 
требуют и такие ритмические элементы, как 
пунктир, затакт, синкопа. Чем разнообраз-
нее ритмика мелодии — тем более изощрен-
ная агогика уместна в ней.

Динамичность драматургии академиче-
ской музыки, роль развития в построении 
формы определяют насыщенность любого 
пласта фактуры такими «событиями» (при 
сохранении приоритетов, указанных в п. 1). 
Таким образом, вся полифоническая верти-
каль представляет собой «поле борьбы» кон-
фликтных темпоритмических инициатив.

Их меру и качество диктуют жанровые 
корни музыкального материала — как мело-
дии, так и аккомпанемента.

Наибольшей темпоритмической иници-
ативой обладает кантиленная мелодия, где 
требуется значительное время на дыхание 
и на звуковые переходы. Это обусловлено во-
кальной жанровой природой данного мате-
риала и особенностями певческого аппарата, 
требующими дополнительного времени. Осо-
бенности певческого аппарата (расход возду-
ха, а также специфическая для академиче-
ского вокала вибрация) определяют иерархию 
времени в кантиленной мелодии: короткие 
длительности здесь тяготеют к удлинению, 
а  длинные к укорочению. Помимо того, на 
агогику влияет и артикуляция: staccato неис-
полнимо без едва заметной «оттяжки» каждо-
го следующего звука, которая нередко требу-
ется и в non legato; marcato — скандирование, 
едва заметно продлевающее каждый звук.

Танцевальный и особенно маршевый ма-
териал требуют более равномерного пульса. 
Между тем и другим есть, однако, принципи-
альное различие: танцевальный пульс под-
разумевает агогическое соподчинение долей 
такта (удлинение сильной и сокращение сла-
бой), подчеркивающее опорный шаг, тогда как 
в маршевом все доли условно равноценны.

Соотношение мелодии и аккомпанемента, 
как бы они ни были распределены (между 
разными ансамблистами или между пла-
стами фортепианной фактуры), отличается 
стабильностью темпоритмических ролей: ме-
лодия — фактор индивидуализации агогики, 
аккомпанемент — ее типизации. В повторах, 
типичных для аккомпанемента (повторяться 
могут любые параметры музыкальной струк-
туры вместе или по отдельности), воспроизво-
дится и агогика, типичная для данного ма-
териала (скажем, танцевальное сопряжение 

«раз — и…»). Мера нарушения этой типиза-
ции зависит от мелодии — как от ее проведе-
ния в других пластах фактуры, так и от мело-
дизации самого аккомпанемента.

Иерархия времени в аккомпанементе 
противоположна кантиленной мелодии: чем 
короче здесь длительность, тем к большему 
темпу она тяготеет. Условно говоря, шестнад-
цатые словно бы стремятся «убежать вперед», 
а четверти «не пускают» их. Это относится не 
только к фактуре, сочетающей те и другие 
длительности, но и к фактуре, где более мед-
ленные длительности не озвучены — напри-
мер, к фактуре, состоящей только из шестнад-
цатых: четверти все равно «спрятаны» в ней 
и требуют времени, хоть и меньшего, чем если 
бы они были озвучены отдельным пластом.

В музыке разных эпох и стилей темпо-
ритмический приоритет — за разными эле-
ментами полифонической вертикали. Со-
ответственно, и организация музыкально-
го времени в ансамблевых произведениях 
эпохи барокко, классицизма, романтизма 
и ХХ века весьма различна.

В полифонической фактуре барокко тем-
поритмический ориентир — так называемая 
осевая пульсация — длительности вдвое 
длиннее озвученных (в шестнадцатых  — 
восьмые, в восьмых — четверти, и  т. д.), 
равные условному танцевальному шагу. 
Хореографическая параллель неслучайна: 
для музыки барокко характерна пантан-
цевальность — широкое распространение 
ритмоформул танцев, преодолевшее жан-
ровые границы. Танцевальный шаг — зри-
мая аналогия, позволяющая исполнителю 
ощутить «живую» моторику осевой пульса-
ции: она должна быть настолько равномер-
ной, насколько того требует изящество тан-
ца (условного в данном случае), и при этом 
настолько гибкой, насколько выразительны 
pas танцора. Такая пульсация — «визитная 
карточка» барокко. Яркий пример — глав-
ная тема первой части Сонаты для виолы да 
гамба и клавира № 3 И.-С. Баха.

Осевая пульсация — «стержень» равно-
мерности. Однако это не значит, что мелкие 
длительности должны быть лишены аго-
гики: между опорными долями пульсации 
необходимы агогические, точнее, микроаго-
гические отклонения, соответствующие мо-
тивной структуре мелодии. Иными словами, 
мелодия и скрытая полифония, выраженные 
в мелких длительностях (шестнадцатых), об-
разуют конфликт с осевой пульсацией, тре-
бующий воплощения во времени.
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Струннику важно подобрать здесь нуж-
ный штрих, который сам по себе диктует «зна-
ки препинания». У исполнителя на клавире, 
особенно у пианиста, отсутствует физическая 
обусловленность правильной микроагогики, 
поэтому так важно понять природу струнного 
штриха и использовать его (благо в имита-
ционной полифонии ансамблисты постоянно 
меняются материалом). Однако на клавире 
тот же штрих требует большей микроагогики 
в силу природы звукоизвлечения на инстру-
менте: то, что струнник может компенсиро-
вать качеством дления звука, пианист и кла-
весинист могут показать только временем.

Особенно актуальна эта проблема в ме-
лодии, изложенной ровными мелкими дли-
тельностями (например, в упомянутой выше 
первой части Сонаты И.-С. Баха — такт  9 
у клавира и такт 11 у виолы). Если у струн-
ника не существует «штриха по умолчанию», 
которым он мог бы сыграть такую мелодию, 
и он вынужден искать штрихи, соответству-
ющие ее рисунку, то у пианиста такой штрих 
есть: это усредненное легато, которым иные 
студенты «легко отделываются» от всего ин-
тонационного разнообразия барочной гори-
зонтали. Однако компетентный пианист, не 
поддаваясь этому искушению, подберет пра-
вильный штрих, исходя из мотивного дроб
ления и скрытой полифонии.

Сходная темпоритмическая ситуация на-
блюдается в ансамблевой музыке эпохи клас-
сицизма, однако есть и существенные отличия. 
Они связаны с новизной классицистского мело-
са относительно барочного и касаются именно 
интонирования мелких длительностей. Клас-
сицистский мелос менее детализирован; это 
касается и гармонии (меньшая насыщенность 
хроматизмами и проходящими звуками), и ме-
лодического рисунка (меньшая извилистость, 
насыщенность скрытой полифонией). Соответ-
ственно, он требует меньшей агогики.

Пантанцевальность сохраняется и здесь, 
переходя на новый уровень — панмоторики, 
имеющей двоякое происхождение: помимо 
косвенных связей с танцевальной (галант-
ной) культурой, она восходит также и  к  ди-
рижерскому пульсу формирующейся сим-
фонической традиции. Оркестровое начало 
косвенно присутствует и в фортепианной, 
и в камерно-ансамблевой музыке данной эпо-
хи. Яркий пример — первая часть Сонаты для 
скрипки и фортепиано № 9 («Крейцерова») 
Бетховена. Здесь на первом плане — стихия 
ритма, диктующая приоритет стремительной 
пульсации. Конфликт разных уровней метра 

выражен не так ярко, как у Баха, поэтому 
шестнадцатые не требуют такой агогики.

В медленной музыке мера агогики выше, 
однако и здесь всякая мелкая длительность 
(во вступлении к первой части все той же 
Сонаты Бетховена  — шестнадцатая), в том 
числе и не звучащая, должна быть «по-
считана»  — проинтонирована внутренним 
слухом. В такой пульсации возможны и не-
обходимы отклонения, обусловленные «со-
бытиями» в гармонии и фактуре (так, минор 
у фортепиано в пятом такте Сонаты требует 
дополнительного времени), однако в целом 
они не должны выходить за рамки дирижер-
ского ритмического «стержня», необходимого 
для организации воображаемого в данном 
случае симфонического оркестра.

Специфику классицистского темпоритма 
удобно осмыслить в контексте традиции ро-
мантизма, которая в целом имеет принци-
пиально иные корни: жанровый праэлемент 
здесь — не танец и не симфонический пульс, 
олицетворяющие классицистский порядок, 
а  пение, олицетворяющее личностную сво-
боду и самовыражение. Маркером свободы 
здесь становится дыхание, в любой лири-
ческой мелодии так или иначе восходящее 
к вокальному прототипу.

Такая жанровая природа требует пере
осмысления отношений разных уровней ме-
тра и элементов полифонической вертика-
ли, которые становятся здесь отношениями 
мелодии и аккомпанемента, солиста и кон-
цертмейстера (оговорим: речь идет о логи-
ческих отношениях элементов вертикали, 
а не реальных ансамблистов; одно может не 
совпадать с другим). Именно в академиче-
ской вокальной среде, в оперной традиции 
bel canto сформировался прием tempo rubato 
(«краденое время») — особые отношения ме-
лодии и аккомпанемента, при которых мело-
дия словно «крадет» у аккомпанемента вре-
мя, требуемое на необходимые компоненты 
вокального интонирования — дыхание, «во-
кальвесомость» интервалов, тесситуру и др.

Tempo rubato предполагает абсолютную 
темпоритмическую инициативу мелодии, 
заданную теми длительностями, которыми 
она записана. Если в барочной и классиче-
ской традиции метрическая единица была 
неизменной на протяжении всего произве-
дения, части цикла или, по крайней мере, 
большого раздела формы, то в романтизме 
она меняется вместе с ритмикой мелодии. 
Соответственно, если в барокко и классициз-
ме темпоритмически значимы все уровни 
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пульсации, то в романтизме значим только 
уровень пульсации в данном фрагменте ме-
лодии. Более мелкие длительности, пред-
ставленные в аккомпанементе, не должны 
привлекать внимания слушателя, они, со-
ответственно, образуют неразличимый вре-
менной поток, или фон. В противном случае 
аккомпанемент разрушит смысловое целое, 
обусловленное дыханием мелодии, навязав 
ему свой, более дробный синтаксис. Вокали-
сту под такой аккомпанемент будет неудобно 
петь: он начнет задыхаться. Разумеется, во-
кал актуален здесь как максимально общая 
жанровая предпосылка, как и танец в барок-
ко, что не означает прямого вокального или 
танцевального происхождения любого мате-
риала, созданного в эти эпохи.

Таким образом, главное отличие романти-
ческого темпоритма от барочного — принципи-
ально иное время в мелких длительностях. В ро-
мантическом материале, где они поручены, как 
правило, аккомпанементу, они должны звучать 
«фоном», «незаметно», подчиняясь фразировоч-
ной «волне» дыхания. Характерный пример — 
главная партия первой части Сонаты С.  Рах-
манинова для виолончели и фортепиано ор. 19. 
В иных случаях с мелодией сочетается другой 
голос, образуя дуэт (первый мажорный эпизод 
второй части, такты 22–37), где темпоритмиче-
ская инициатива распределена между голосами 
(с приоритетом солиста), но аккомпанемент под-
чиняется все той же закономерности.

В относительно малочисленных примерах 
импрессионистской традиции в камерном 
ансамбле возрастает роль колористики, и ча-
сто — роль фортепиано как звукокрасочного 
инструмента. Соответственно, колористиче-
ские «события», всегда сопряженные с гармо-
ническими, приобретают ведущую темпорит-
мическую инициативу. В силу своей природы 
они представлены не протяженностью, как 
мелодия или пульсация, а моментом, что при-
водит к типичному для импрессионизма эф-
фекту статики, «картинности». В этом плане 
характерна вторая часть сонаты К. Дебюсси 
для виолончели и фортепиано — «Серенада»: 
вся ее музыкальная ткань состоит из отры-
вочных реплик, подобных возгласам и вспле-
скам в сумраке. По словам К. Х. Аджемова, 
в этой части «резкие контрасты динамики — 
как угловатые движения экзотических тан-
цев» [1, 105]. Пульсация становится чрезвы-
чайно гибкой: в нее входит дополнительное 
время на каждую новую краску.

Камерно-ансамблевые традиции ХХ века 
весьма разнообразны. Каждый из мастеров 

камерной музыки — Равель, Барток, Про-
кофьев, Мясковский, Хиндемит, Шостако-
вич, Бриттен, Шнитке и др. — создал свою 
традицию, в равной степени и новаторскую, 
и  состоящую в диалоге с другими тради-
циями прошлого и современности. Однако 
мейнстримом камерно-ансамблевой музыки 
ХХ века, принципиально отличающим ее от 
предшествующего этапа, романтизма, пред-
ставляются два фактора:

1)  «нео» — направленность на переосмыс-
ление доромантических традиций в новых 
формах;

2)  усложненная гармония, выход за рам-
ки мажоро-минора.

Оба фактора значимы в темпоритмиче-
ском плане. Возрождение доромантических 
традиций проявляется прежде всего в фак-
туре, организованной по принципу линеар-
ного голосоведения, а не обертоновой колори-
стики, как у романтиков и импрессионистов, 
и  в  жанровых предпосылках: вновь на пер-
вом плане моторика, а не вокальное дыхание. 
И  то и другое возвращает нас к  темпорит-
мическим моделям барокко и классицизма, 
даже если музыкальный материал далек от 
стилизации под эти эпохи. Пример — Соната 
Прокофьева для скрипки и фортепиано № 1. 
Ее  первая часть подобна барочной пассака-
лии1, где неизменность осевой пульсации 
(четверти у  фортепиано) вступает в острый 
конфликт с экспрессией восьмых у скрипки, 
требующих микроагогики. Вторая часть  — 
скерцо — основана на типичных классицист-
ских формах движения, воплощающих пан-
моторику этой традиции.

Диссонантная гармония музыки ХХ  века 
требует дополнительного времени уже в силу 
ее «сопротивления» привычным ладотональ-
ным нормам. Это особенно касается хромати-
зации. С отходом от мажоро-минора значи-
тельно повысилось напряжение музыкального 
материала, его конфликтность, воплощенная 
в противоречии гармонии с пульсацией.

Этот фактор, казалось бы, не согласуется 
с предыдущим, который предписывает стре-
миться к равномерности в необарочной и осо-
бенно в неоклассицистской фактуре. Однако 
такое противоречие заложено в самом му-
зыкальном материале: время, требуемое на 
хроматизмы, постоянно «не укладывается» 
в  пульсацию, предельно заостряя напряже-

1 По свидетельству М. Мендельсон-Прокофьевой, 
замысел Сонаты возник у автора под впечатлением 
от музыки Г. Генделя [4, 57].
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ние. Пример высокохудожественного вопло-
щения такой конфликтности — вторая часть 
прокофьевской Сонаты № 1 для скрипки 
и  фортепиано в исполнении Ф. Хиршхорна 
и Е. Леонской: хроматизированная гармония 
и жесткая пульсация здесь словно «схлест-
нулись» в  поединке. Особенно это касается 
материала заключительной партии с  ее ка-
ноном в малую секунду, которую Я. Сорокер 
назвал «полифонией вражды» [4, 60]. Остро-
гротескная вторая часть скрипичной Сонаты 
№ 1 Прокофьева — пример образности dance 
macabre, типичной для музыки ХХ века.

Обозначим выводы нашего исследования. 
Камерный ансамбль — жанр музицирования, 
представляющий особые темпоритмические 
трудности в силу значительной индивидуа-
лизации элементов полифонической верти-
кали. В коллективах с участием фортепиано 
нужно различать реальный и условный ан-

самбль: первый тождественен составу участ-
ников, второй шире первого в силу полифо-
нической природы фортепиано. Равноправие 
темпоритмической инициативы, состоящее 
в попеременном ее «перехватывании» — жан-
ровый атрибут камерного ансамбля. Синхро-
низация игры возможна лишь при совмест-
ном «проживании» изменений пульсации, 
а не при искусственной ее неизменности.

Каждая из эпох, рассмотренных выше, 
представляет свой тип взаимодействия тем-
поритмических инициатив ансамблистов. 
Их объединяет главное: необходимость ини-
циативы — художественного интонирова-
ния, воплощенного в гибком времени, а  не 
равнения на искусственную «линейку» меха-
нического пульса. Именно в живом диалоге 
голосов, в музыкальной коммуникации ан-
самблистов раскрывается содержательный 
потенциал камерного ансамбля.
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ORGANIZATION OF TEMPO-RHYTHM IN CHAMBER 
ENSEMBLE MUSIC

The article is devoted to the artistic and technical aspects of tempo-rhythm in a chamber en-
semble. The genre-forming feature of chamber music making is formulated as the equality 
of the partners' alternating tempo-rhythmic initiatives. The technology of synchronization of 
the ensemble playing is considered; its principle of relying on the pulsation changes instead 
of its stabilisation is highlighted; the myth of "uniformity" as the basis of synchronization is 
dispelled. The features of the tempo-rhythmic interaction of partners in the repertoire of dif-
ferent epochs and styles (Baroque, Classicism, Romanticism, Impressionism, XXth century) are 
analyzed. Each of the considered eras has formed its own type of tempo-rhythmic relations. 
The Baroque is characterized by a conflict of a uniform axial pulsation, which goes back to the 
dance step, and agogically detailed horizontal. Classicism is marked by a greater integration 
of a small pulse into a large one and, accordingly, by a greater uniformity, due to the dance 
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and conductor-symphonic roots of the musical material. Romanticism is agogic freedom of 
the melody and the subordination of the accompaniment to it, conditioned by the principle 
of tempo rubato. Impressionism is typified by the tempo-rhythmic significance of coloristic 
"events" and, accordingly, the priority of the moment over the process, statics over develop-
ment. Distinctive features of the XXth century chamber ensemble traditions include the focus 
on rethinking the Pre-Romantic tradition and going beyond the major-minor. The first factor 
actualizes the Baroque and Classicist pulse with the priority of uniformity, the second con-
flicts with this uniformity due to the tension of dissonant harmony.
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