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В центре внимания автора статьи — жанр сонаты для виолончели и фортепиано. Сочи-
нения зарубежных и отечественных композиторов рассматриваются в контексте худо-
жественных направлений авангарда второй половины ХХ века. В виолончельных сона-
тах К. Мейера, К. Хачатуряна, Е. Станковича, Э. Денисова, А. Шнитке, С. Слонимского 
отмечаются значительные преобразования содержательных, структурных и стилевых 
параметров. Радикальные изменения в жанровой сфере детерминированы обновле-
нием музыкальной лексики вследствие использования новых композиторских техник. 
В области формы наблюдаются тенденции сжатия цикла, синтеза жанров, авторского 
подхода к композиционным решениям. Диалектический принцип, присущий сонате 
и реализуемый на разных уровнях, демонстрирует глубинные связи с традициями жанра, 
его нормативными признаками. Индивидуализированный характер партий обусловил 
переосмысление традиционных ансамблевых амплуа инструментов и редукцию тембро-
вого слияния. В ряде сочинений констатируем конфликтный тип соотношения виолон-
чели и фортепиано, исключающий унифицированное звукоизвлечение и артикуляцию. 
Вместе с тем в новаторских образцах жанра сохраняется его суть, заключающаяся в худо-
жественной равнозначности партий и личностной интонации содержания. Сущностные 
константы демонстрируют жизнеспособность сонаты и ее готовность к разнообразным 
новациям музыкального искусства ХХI века.
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The author focuses on the genre of sonata for cello and piano. The works by foreign and Rus-
sian composers are examined in the context of the avant-garde artistic trends in the second 
half of the XXth century. Significant changes in content, structure and style are evident in the 
works by K. Meyer, K. Khachaturian, E. Stankovich, E. Denisov, A. Schnittke and S. Slonimsky. 
These radical genre transformations are driven by the renewal of musical vocabulary through 
the use of new compositional techniques. In terms of form, trends include cycle compression, 
genre synthesis and individual compositional approaches. The sonata’s inherent dialectical 
principle, implemented at various levels, demonstrates its deep connection with the traditions 
and norms of the genre. The individualised nature of the parts has led to a reinterpretation of 
the traditional ensemble roles of instruments and a reduction of the timbral fusion. In a num-
ber of compositions, there is a conflictual interaction between the cello and the piano, which 
eliminates the use of uniform sound production and articulation. However, the innovative ex-
amples of the genre preserve its essence, which lies in the artistic equality of the parts and the 
personal intonation of the content. These essential constants demonstrate the sonata’s vitality 
and its readiness for the diverse innovations of XXIst-century music.

Keywords: sonata for cello and piano, avant-garde trends, modern compositional techniques, 
genre norms
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Жанр сонаты для виолончели и фор‑
тепиано представляет значительное явле‑
ние в музыкальном искусстве ХХ столетия. 
К нему обращались композиторы разной сти‑
левой ориентации и творческой устремленно‑
сти, в том числе и выдающиеся мастера, опре‑
делившие художественный облик культуры 
прошлого века: С. Рахманинов, К. Дебюсси, 
П. Хиндемит, Д. Шостакович, С. Прокофьев, 
Ф. Пуленк, Б. Бриттен, А. Шнитке, С. Сло‑
нимский, Р. Щедрин. Пристальное внимание 
авторов и исполнителей к сонате обусловило 
появление огромного количества произведе‑
ний, отличающихся разнообразными трак‑
товками, содержательными, драматургиче‑
скими и структурными решениями.

В ХХ веке виолончельная соната оказа‑
лась весьма восприимчива к общестилевым 
эволюционным процессам. Открытость твор‑
ческим экспериментам в области новых форм 
выражения определена такими сущностными 

признаками жанра, как ограниченное чис‑
ло участников и универсальность содержа‑
ния. Первый фактор актуализирует гибкость 
в реализации новаторских идей, а второй, 
обусловленный, по мнению М. К. Михайлова 
«обобщенными формальными признаками, 
допускает значительное многообразие содер‑
жательных творческих решений» (цит. по: 
[15, 20]). Анализ стилевых трансформаций 
позволил установить, что в процессе стилевой 
эволюции жанра важную роль сыграл тембр 
виолончели. Ее исповедальный тон оказался 
созвучным драматическим событиям столе‑
тия, а богатые художественные возможности 
струнного инструмента позволили воплотить 
самые смелые идеи творцов.

Доминирующей эстетикой, в русле кото‑
рой разнообразнее всего представлены сонаты 
для виолончели и фортепиано композиторов 
XX века, оказалось романтическое направ‑
ление во множестве его воплощений. Часть 
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сочинений ориентирована на импрессиони‑
стические и неоклассицистские тенденции, 
внушительный пласт сонат демонстрирует 
приверженность неофольклорной линии. Во 
второй половине века стилевой облик мно‑
жества виолончельных опусов представляет 
синтез художественного опыта предыдущих 
столетий и идей современности. Некоторые 
произведения созданы в контексте авангард‑
ных стилевых течений1. В сонатах А. Вебер‑
на, А. Онеггера, П. Хиндемита, Н. Рославца, 
А. Мосолова, Ю. Кочурова, К. Хачатуряна, 
Е.  Станковича, Э.  Денисова, А.  Шнитке, 
К. Мейера, С. Слонимского, М. Смирнова, 
З. Алмаши, И. Хейфеца, С. Лунева, М. Бабин‑
цева существенно преобразуются структурные 
критерии жанра, переосмысливаются драма‑
тургические принципы, меняется характер 
взаимодействия ансамблевых партий. Часто 
сочинения приобретают статус индивидуаль‑
ных авторских проектов, и связь с типовыми 
жанровыми моделями барочной, классицист‑
ской или романтической сонаты2 становится 
опосредованной и трудно уловимой.

Триггерами, обусловившими глобальное 
обновление жанровой системы, стали компо‑
зиторские техники, связанные с кардиналь‑
ным изменением основ музыкального языка. 
Вместе с тем додекафония, серийность, сери‑
альность, алеаторика, минимализм, поли‑
стилистика, сонористика, четвертитоновость 
явились адекватными средствами для пере‑
дачи атмосферы предчувствия катастрофы, 
тревожных ожиданий, состояний страха и ре‑
флексии — всего, что характеризует ушедшее 
столетие, его образно-содержательное поле.

В отечественном музыкознании изуче‑
нию камерной сонаты в контексте влияния 
новаторских техник уделено не много вни‑
мания. К примеру, технико-стилевым нова‑
циям в жанре инструментального концерта 
посвящено кратно больше работ (И. В. Греб‑
невой, Е. Б. Долинской, А. Н. Павловского, 

1   Отметим, что нельзя однозначно отнести сочине‑
ние к той или иной группе, так как композиторское 
творчество, особенно во второй половине ХХ века, 
глубинно полистилистично, а усложнение языковой 
сферы затронуло творчество практически всех ком‑
позиторов, и приверженцев традиционного письма 
в том числе.
2   Определение эстетико-стилевых моделей барочной, 
классицистской и романтической сонат дано в  тру‑
дах У. С. Ньюмана, О. А. Клаувеля, Б. В. Асафьева, 
А.  Н.  Должанского, В.  Б.  Вальковой, статьях 
Х.  Римана, О.  Томпсона, в энциклопедии Кольера, 
словарях Ю. Д. Энгеля, Ларусса, Дж. Гроува.

Е. А. Волчкова, А. Е. Лебедева, Ю. Э. Серова, 
И. В. Чуприна и др.). Скрипичные сонаты 
с фортепиано известных новаторов Э. Дени‑
сова, А. Шнитке, В. Сильвестрова, Р. Щедри‑
на, Н. Каретникова, Л. Пригожина рассма‑
тривает в диссертационном исследовании 
И. А. Матюшонок [11]. Область применения 
современных композиторских средств и рас‑
ширенных исполнительских техник в сонатах 
для саксофона и фортепиано подробно анали‑
зирует А. М. Понькина. Камерные сочинения 
для альта представителей московского аван‑
гарда исследует М. Д. Радзецкая.

Сонаты для виолончели и фортепиано 
часто упоминаются в монографических иссле‑
дованиях, посвященных различным аспек‑
там творчества зарубежных и отечественных 
композиторов-новаторов3. В фундаменталь‑
ном труде Л. С. Гинзбурга «История виолон‑
чельного искусства» [4] сонаты для виолонче‑
ли и фортепиано А. Онеггера, П. Хиндемита, 
С. Барбера, Б. Бриттена, Й. Ферстера пред‑
ставлены как часть жанровой панорамы вио‑
лончельной музыки4.

В потоке научной литературы выделим 
две работы, которые в той или иной степе‑
ни связаны с заявленным ракурсом иссле‑
дования. В кандидатской диссертации авто‑
ра данной статьи «Соната для виолончели 
и фортепиано в отечественной музыке XIХ–
XX веков: эволюция и особенности стиля» 
(2017) [5] предпринята попытка классифици‑
ровать виолончельные сонаты отечественных 
композиторов по стилевой принадлежности. 
Автором выделены несколько сочинений, 
представляющих «первую» и «вторую» волны 
советского авангарда. В докторской диссер‑
тации Р. Г. Шитиковой «Соната в музыке 
ХХ века: типология жанра» (2022) [17] иссле‑
дуются типологические парадигмы сонатно‑
го жанра в музыке ХХ века. Виолончельные 

3   Работы Н.  А.  Гавриловой, Г.  В.  Григорьевой, 
М. Л. Зайцевой, Е. Г. Захаровой, Л. Г. Ковнацкой, 
Л.  М.  Корчинской, М.  Ю.  Кустова,, Р.  Э.  Лейтес, 
И. В. Нестьева, Е. А. Ручьевской, М. Г. Рыцаревой, 
Г. А. Серовой, О. В. Синельниковой, И. С. Стогний, 
С. М. Хентовой, В. Н. Холоповой, Ю. Н. Холопова, 
Т. В. Цареградской, В. С. Ценовой.
4   В работе Л.  Гинзбурга «История виолончельного 
искусства в 4 книгах. Кн. 4: Зарубежное виолончель‑
ное искусство XIX–XX веков» также упоминаются со‑
наты Ж. Ропартца, Ш. Видора, Г. Форе, К. Дебюсси, 
Ф.  Казадезюса, Ф.  Пуленка, М.  Регера, Ц.  Бреза, 
З.  Кодая, Б.  Мартину, А.  Казеллы, П.  Курцбаха, 
Й.  Кокконена, А.  Тансмана, С.  Франка, Э.  Вила 
Лобоса [4].
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опусы А. Веберна, К. Дебюсси, Д. Шостакови‑
ча, Н. Мясковского, С. Слонимского анализи‑
руются более подробно. Сочинения С. Рахма‑
нинова, Ф. Бриджа, С. Евсеева, А. Дроздова, 
Н. Рославца, А. Мосолова, Н. Сидельникова, 
В. Сильвестрова встречаются в работе только 
в виде упоминаний. Автор ставит задачу вы‑
явить преемственные связи и новации в об‑
ласти содержания и форм его реализации, не 
акцентируя внимания на стилевых особен‑
ностях жанра в части ансамблевого письма 
[17, 515].

Ознакомление с некоторыми новаторски‑
ми образцами жанра является сопутствую‑
щей задачей данной статьи. В центре ис‑
следования — интерпретация структурных 
и стилевых параметров сонаты в контексте 
художественных направлений авангарда 
второй половины ХХ века, главным инстру‑
ментом которых выступили новые компози‑
торские техники. Сонаты для виолончели 
и фортепиано К. Хачатуряна, Е. Станко‑
вича, Э. Денисова, А. Шнитке, К. Мейера, 
С. Слонимского рассматриваются детально 
как наиболее показательные примеры с точ‑
ки зрения тенденций обновления жанра. 
Другие сочинения упоминаются в статье фа‑
культативно для иллюстрации тех или иных 
явлений.

Для сравнительного анализа жанровых 
проявлений обозначим типовые параметры 
сонаты для виолончели и фортепиано5. Нор‑
мативность ее признаков в области формы 
на рубеже XIX–XX веков закрепилась в трех‑
частности сонатного цикла. Выбор структур‑
ного параметра является ключевым6, так 
как «для жанров чистой музыки, к которым 
относится камерная соната, определяющим 
является их структура (…). Для сонаты это 
циклическая форма и сами сонатные прин‑
ципы», — пишет И. Матюшонок [11, 128]. 
Стилевые константы дуэтной сонаты заклю‑
чаются в детализированности письма, по‑
вышенной информативно-содержательной 
плотности материала, тембровом слиянии 
виолончели и фортепиано, диалогичности 
как типе инструментального общения, ху‑

5  Данные признаки характерны в целом для любой 
инструментальной разновидности дуэтной сонаты 
с фортепиано. Однако содержательные и стилевые 
особенности каждого вида определяют тембровая 
специфика и семантика инструмента-партнера.
6  Тип формы, воплощаемый симфонией, струнным 
квартетом и сонатой XVIII и XIX веков, К. Дальхауз 
считает жанрово-определяющим фактором [6, 31].

дожественном равноправии партнеров при 
организующей роли фортепиано и форми‑
рующей интонационный строй в ансамбле 
функции виолончели. Семантика жанра свя‑
зана с субъективностью, погружением во вну‑
тренний мир человека, эмоциональностью 
и интеллектуальностью. Типизированное 
содержание сонатного цикла заключается 
в контрастности и художественном единстве 
частей. Тембровые возможности струнного 
инструмента допускают воплощение лириче‑
ского, чувственного содержания, а также дра‑
матических, философских концепций. Тембр 
фортепиано олицетворяет идею музыкально-
образного универсализма [5, 39].

Интерес к объекту анализа обусловлен 
также недостаточным вниманием испол‑
нителей к новаторской группе сочинений. 
Очевидно, что образно-концептуальный за‑
мысел некоторых опусов не всегда раскрыва‑
ется перед интерпретаторами с первого раза 
с точки зрения понимания и воплощения еще 
не апробированных средств музыкальной 
выразительности. Прежде всего, ансамбли‑
сты сталкиваются с проблемой расшифров‑
ки некоторых сочинений, нотация которых 
представляет особый вид новаторства. Для 
музыкантов также крайне важно ориентиро‑
ваться в современных техниках, уметь ана‑
лизировать композиционно-технологические 
приемы, владеть новыми инструментальны‑
ми средствами. В конечном итоге понима‑
ние формы, логики развития музыкального 
материала, характера взаимодействия ин‑
струментальных партий является основой 
художественно-точной интерпретации сочи‑
нения. Данные навыки, несомненно, обогатят 
творческое амплуа исполнителей и повысят 
их профессиональный уровень.

Комплексная постановка вопроса, охваты‑
вающая как теоретические, так и практиче‑
ские вопросы изучения жанра, актуализирует 
исследовательское поле статьи и обуславлива‑
ет ее новизну. Ракурс работы также коррелиру‑
ется с важнейшей искусствоведческой пробле‑
мой осознания сущностных основ современного 
композиторского и исполнительского мышле‑
ния, его преемственности с принципами му‑
зыкального искусства разных стилевых эпох.

В отечественном музыкознании нет чет‑
кой дифференциации понятий «авангард» 
и «авангардизм», более того — они часто си‑
нонимируются. В работе, посвященной судь‑
бам новаторского искусства второй полови‑
ны ХХ века, А. Н. Папенина «акцентирует 
внимание на их различиях: “авангард” ис‑
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следователь рассматривает как “эпоху в ис‑
кусстве”» [12, 14], обращая внимание не на 
стилевые критерии, а на его внемузыкаль‑
ные, социокультурные признаки. «Авангар‑
дизм» она характеризует как «совокупность 
направлений, понятие эстетически-миро‑
воззренческого порядка» [там же, 14–15]. 
В настоящее время в отечественном музы‑
кознании оба этих термина подразумевают 
совокупность различных музыкально-творче‑
ских течений ХХ века, связанных с серьезны‑
ми преобразованиями канонов музыкального 
языка с характерным отказом от традиций 
искусства прошлого [10, 13].

Временные границы «волн авангарда» 
определяются примерно с 1905 по 1930 год 
(первый авангард), и с 1946 по 1968 год (вто‑
рой авангард). Появление «второй волны» 
было обусловлено рядом обстоятельств: соци‑
альным переустройством общества после Вто‑
рой мировой войны, развитием науки и тех‑
ники, включением в орбиту классической 
музыки восточных культур и джаза. «Города 
стерты с лица земли, и можно начать с на‑
чала, без оглядки на руины… отбросив не‑
нужную рефлексию, следует заняться строи‑
тельством нового здания музыки — от самого 
фундамента», — писал К. Штокхаузен (цит. 
по: [14, 12–13]).

Авангард был ориентирован на культ 
новизны, острую полемичность, радикализм, 
полное творческое раскрепощение и свобо‑
ду эксперимента относительно содержания 
и формы произведений. Творческим импуль‑
сом явления, по мнению Л. Акопяна, «по‑
служила “разрешенная” серийная техника, 
прежде всего, в ее веберновском варианте» 
[2]. Авангард наполнил музыку особыми 
художественными смыслами и выразитель‑
ными средствами. В искусстве такой подход 
порождает в сознании слушателей и испол‑
нителей самые разные смысловые идеи, ас‑
социации, фантазии — как предметные, так 
и абстрактные.

Авторы сонат для виолончели и форте‑
пиано не остались в стороне от постижения 
открывшихся новых подходов к музыкаль‑
ному пространству и времени. Вместе с тем 
классики послевоенного европейского аван‑
гарда Л. Берио, П. Булез, Я. Ксенакис, Б. Ма‑
дерна, О. Мессиан, Л. Ноно, В. Рим, К. Шток‑
хаузен, Д. Лигети, М. Кагель, Ж.-А. Барраке, 
Р. Герхард, Дж. Шельси, В. Лютославский, 
А. Нурхейм, П. Нергор, Х. Бертуисл, К. Пен‑
дерецкий не проявили интерес к данному 
жанру. К академическому дуэту обратились‑

лишь Я. Ксенакис («Paille in the Wind», 1992) 
и Б. А. Циммерман («Intercomunicazione», 
1967). Жанр сонаты привлек Ж.-А. Барраке 
(SonataforPiano, 1950/52), М. Кагеля (Sonant 
для гитары, арфы, контрабаса и смычковых 
инструментов, 1960), Дж. Кейджа (Соната для 
двух голосов для двух или более инструментов 
с определенным диапазоном, 1933; Соната для 
кларнета соло, 1933); Сонаты и интерлюдии 
(SonatasandInterludes) для подготовленного 
фортепиано, 1946–48), Д. Лигети (Соната для 
виолончели соло, 1948/1953 и Соната для соли‑
рующей виолы, 1991/1994), П. Нергора (Соната 
для фортепиано, 1957), К. Пендерецкого (две 
для скрипки и фортепиано — 1953 и 2000 — 
и Соната для виолончели с оркестром, 1964), 
Б. А. Циммермана (Соната для виолончели 
соло, 1960), К. Штокхаузена (Сонатина для 
скрипки и фортепиано, 1951).

Лаконичные композиционные реше‑
ния сонат для виолончели и фортепиано 
№ 1 (1983) и № 2 (2004) К. Мейера далеки 
от нормативного сонатного цикла и подчи‑
нены единой модели — трехчастной форме, 
построенной по принципу медленно-быстро-
медленно. Цельность композиции придают 
интонационные тематические арки между 
первой и третьей частями. Драматургиче‑
ским центром в сонате № 1 является фугиро‑
ванная вторая часть. В средней части сонаты 
№ 2 главным импульсом развития является 
паттерн, базирующийся на хроматической 
последовательности. Стремительная имита‑
ционная вторая часть, как и в первом опусе, 
является кульминационным центром произ‑
ведения, его динамической вершиной. Об‑
рамляющим построениям присущи в сонате 
№ 1 медитативный характер, в сонате № 2 — 
сумрачный колорит, напоминающий по зву‑
чанию третью часть виолончельной сонаты 
Д. Шостаковича. Композитор воспроизводит 
фактуру Мастера — изломанную хроматиз‑
мами линию в партии виолончели в сопро‑
вождении собранных аккордов у фортепиано. 
С великим русским композитором К. Мейера 
сближают лаконичность выразительного те‑
матизма и четкая акцентная ритмика.

Наличие продолжительных сольных 
эпизодов (вступительные solo у фортепиано, 
каденция виолончели в третьей части), от‑
сутствие в совместном звучании вопросо-от‑
ветных интонаций, повторяющегося темати‑
ческого материала или мотивов указывают 
на индивидуализированную трактовку ин‑
струментальных партий. Для создания осо‑
бых тембровых эффектов композитор в партии 
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виолончели использует приемы sul ponticello, 
glissando на pizzicato, в партии клавишного 
инструмента — кластерные звучания и эф‑
фект подготовленного фортепиано.

Особая, самобытная ветвь отечествен‑
ного искусства, так называемый «советский 
авангард», заявил о себе в первой половине 
1960-х годов. Известно, что для русской му‑
зыки мера новаторства была иной, чем на 
Западе7. Творчество отечественных нонкон‑
формистов было ориентировано на слуша‑
теля и считалось не вполне авангардным. 
Данная особенность объясняет пристальное 
внимание советских композиторов к акаде‑
мическому составу и появление большого ко‑
личества разнообразных сонат с использова‑
нием новаторских средств выразительности, 
несмотря на то что период тотального увле‑
чения серийностью и алеаторикой в отече‑
ственном музыкальном искусстве оказался 
непродолжительным.

Склонность большинства композиторов 
к легко узнаваемому языку, к социалистиче‑
скому реализму обусловила использование 
новых техник не в чистом виде, а лишь их 
элементов. «Я стремлюсь к синтезу, то есть 
тональность, модальность, алеаторическую 
технику, наряду с другими средствами выра‑
зительности», — писал Э. Денисов, который 
дольше всех из советских авторов работал 
в додекафонной технике и свободной технике 
тотального сериализма (цит. по: [1, 78]). Чет‑
вертитоновая микрохроматика встречается 
в виолончельных сонатах А. Зограбяна (1974) 
и С. Слонимского (1983). Серийность и алеа‑
торика используются в сочинениях В. Сал‑
манова (1963), Е. Станковича (№ 2 — 1968; 
№ 3 — 1971), Г. Ляшенко (1975), Д. Смир‑
нова (1978), А. Костина «Метафора» (1980), 
А. Дашкевича (2003), С. Лунева (2009) и др. 
Достижения авангарда, его открытия, язык, 
фонемы и лексемы, технические приемы 
и эстетические особенности обогатили твор‑
ческую палитру композиторов самых разных 
направлений. Сериальность, алеаторика, со‑
нористика, расширенные исполнительские 
техники весьма часто встречаются и в совре‑

7   Использование додекафонии в «Musica stricta» 
А.  Волконского считалось смелым новаторством, 
хотя к  1956 году в европейской музыке это была 
уже хорошо освоенная техника, а об аналогичных 
опытах Н.  Рославца, Е.  Голышева Н.  Обухова, 
И. Вышнеградского и других русских композиторов 
советские музыканты того времени, возможно, ни‑
чего не знали.

менной композиторской практике наряду 
с традиционным тематизмом и функциональ‑
ной гармонией.

Яркая, с точки зрения проявления тра‑
диций и тенденций обновления жанра, Со‑
ната для виолончели и фортепиано К. Ха‑
чатуряна (1966) прочно вошла в учебный 
и концертный репертуар. Несмотря на со‑
временный музыкальный язык, в ее трак‑
товке прослеживается опора на жанровую 
модель sonata da chiesa. Четыре части сочи‑
нения следуют по принципу контрастного со‑
поставления темпов и образного содержания. 
Речитатив (Adagio), Инвенция (Allegretto), 
Ария (Andante), Токката (Allegro con fuoco). 
Музыка воспроизводит характерные особен‑
ности барочной сонаты — декламационное 
прелюдирование в первой части, развитие 
тематического ядра и приемы имитацион‑
ной полифонии в Инвенции, выразительное 
пение в Арии, моторику движения, скреп‑
ленную остинатной фигурой по типу basso 
continuo, в Токкате. Вместе с тем современ‑
ный музыкальный язык сонаты, диссони‑
рующие созвучия, графичность фактурных 
линий, энергия ритма придают сочинению 
современное звучание, близкое и понятное 
человеку ХХI века.

Партии инструментов индивидуали‑
зированы как на уровне синтаксиса, так 
и в фактурном отношении. Для фортепиано 
характерно вертикальное ритмизированное 
изложение, которое часто дается композито‑
ром в виде скупых аккордов или с фрагмен‑
тарными мелодизированными вставками 
(кроме фугированной инвенции, где использу‑
ются приемы имитации). Партия виолончели, 
напротив, проводится в линеарном изложе‑
нии как вокального, так и декламационно‑
го характера. Интересные приемы звукоиз‑
влечения — col legno, sul ponticello, pizzicato, 
glissando на интервалах, удары смычка по 
подгрифнику — К. Хачатурян использует для 
создания особой фоносферы сочинения.

В первой и третьей частях партия вио‑
лончели трактуется композитором с учетом 
ее кантиленного "амплуа". Речитатив пред‑
ставляет сольное высказывание струнного ин‑
струмента. Страстный монолог дополняется 
скупыми вставками в партии фортепиано. 
В Арии виолончель также выступает в каче‑
стве лирического солиста, но с более активной 
поддержкой рояля. Во второй и четвертой ча‑
стях инструменты-партнеры демонстрируют 
разнообразное взаимодействие в рамках сти‑
листической нормативности.
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Интересный пласт сочинений наблюдает‑
ся в творчестве композиторов — представите‑
лей национальных школ. В сонатах для вио‑
лончели и фортепиано Е. Мацудайра (1942), 
А. Тертеряна (1956), К. Санторо (№ 2 – 1947; 
№ 3 – 1951; № 4 – 1963), Э. Мирзояна (1966), 
И. Худолея (1968), И. Карабицы (1968), Е. Стан‑
ковича (№ 2 — 1968; № 3 — 1971), Т. Мансуря‑
на (1973), А. Зограбяна (1974), Ш. Темирбула‑
това (1974), И. Исраэляна (1975), Р. Саркисяна 
(1977), К. Гуарньери (№ 2 — 1955; № 3 —1977), 
прослеживается органичный синтез академи‑
ческих традиций жанра, современных новаций 
в области музыкального языка и фольклор‑
ных источников тематизма. В этом кластере 
выделяются сочинения композиторов Кавка‑
за и Средней Азии. Данную закономерность 
К. Зенкин объясняет созвучностью авангард‑
ного языка и традиций неевропейского, ис‑
ламского мировоззрения в области восприятия 
пространственно-временных категорий: «…
дискретность, атомарность времени — одна из 
существенных черт мусульманской, особенно 
древней суфийской культуры» [8, 20].

В трехчастном произведении Э. Мир‑
зояна лейттема интонационно напомина‑
ет мотив армянской песни «Ераз» (Сон), 
в сонате И. Карабицы мелодика связана 
с украинским фольклором, в одночастной 
сонате Ш. Темирбулатова все темы базиру‑
ются на татарских народных песнях и тан‑
цах. Вместе с тем музыкальный язык этих 
сочинений обусловлен додекафонной тех‑
никой, остро диссонирующими созвучия‑
ми и разнообразными формулами совре‑
менного инструментализма. Отметим, что 
исполнительские приемы, имитирующие 
звучание народных инструментов, придают 
особую тембровую краску и дополнитель‑
ный элемент новизны сочинениям данной 
стилистической группы.

Виолончельные сонаты (№ 2 — 1968; 
№ 3 — 1971) Е. Станковича считаются наи‑
более радикальными образцами жанра как 
в области формы, так и по стилистическим 
проявлениям. Композитор использует широ‑
кий арсенал авангардных техник: сонористи‑
ку, пуантилизм и алеаторику. Структура его 
сочинений далека от нормативности сонатно‑
го цикла и демонстрирует формообразующие 
принципы, близкие поэмности или рапсодич‑
ности. Контраст, являющийся по утвержде‑
нию Р. Г. Шитиковой «жанрообразующим 
фактором сонаты» [17, 10, 512], проявляется 
здесь в чередовании разделов напряженной 
экспрессии и медитативности.

Трактовка ансамблевых партий крайне 
индивидуализирована и представляет особый 
тип взаимодействия инструментов, ориенти‑
рованный на создание фоносферы сочинения 
тембровыми красками виолончели и форте‑
пиано. Это прослеживается в строго очерчен‑
ной линии каждого голоса, в многоплановости 
фактуры, структурированной резкими реги‑
стровыми контрастами. В сонате № 2 лоскут‑
ный, дискретный тематизм, фрагментарность 
звучащей материи, свободные ритмические 
ускорения и замедления напоминают, по мне‑
нию А. В. Луниной, «своеобразную геометрию 
звуков, произвольную графическую россыпь 
из звуков-точек, микромотивов-мазков, крат‑
ких попевок-линий и пассажей-конструкций» 
[19, 151]. В сонате № 3 атональность и тем‑
брово-регистровая разбросанность попевочно-
пуантилистичного тематизма сохраняется, но 
в более смягченном варианте.

Необычная звучность сочинений и тем‑
брово-сонорные эффекты детерминированы 
экспериментами в сфере инструментальных 
средств выразительности. Мощной экспрес‑
сивной краской наделена последовательность 
кластеров. Данный фактурный прием в це‑
лом характерен для зрелого стиля Е. Станко‑
вича. Нетрадиционные приемы игры на фор‑
тепиано и виолончели (кластеры, glissando 
по неопределенным звукам, pizzicato за под‑
ставкой на указанной струне, широкое ви‑
брато в пределах 1/4 тона, удары ладонью 
и металлическими пластинами по струнам) 
способствуют разнообразию обертонально-
шумовых призвуков и сближает поиски новой 
соносферы Е. Станковича с экспериментами 
Д. Кейджа.

Соната для виолончели и фортепиано 
(1971) Э. Денисова привлекает новизной му‑
зыкального языка, полярными контрастами, 
импровизационностью и импульсивностью 
мелодического развития. Мир образов му‑
зыки композитора тяготеет к лирико-драма‑
тической сфере, к воплощению напряжен‑
ных противоречий, состояний внутреннего 
поиска. Экспрессивные ходы на увеличен‑
ные интервалы создают огромное внутреннее 
напряжение. Несмотря на диссонирующую 
интервалику, нарушение диатонической ос‑
новы, широкий звуковой диапазон, вклю‑
чающий в себя почти все звуки хроматиче‑
ского ряда, и свободную метроритмическую 
организацию мелодии, темы сонаты легко 
запоминаются.

Структура частей лаконична, архитекто‑
нически выверена, что обусловлено конструк‑
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тивным мышлением композитора и влиянием 
неоклассических тенденций. В двухчастном 
цикле произведения прослеживается «усе‑
ченная» модель барочной сонаты (Речита‑
тив и Токката). Стремление к концентриро‑
ванному воплощению замысла проявляется 
в объединении композиции структурными 
и интонационными связями. Среди инди‑
видуальных особенностей трактовки формы 
отметим сокращенную репризу и ее слияние 
с кодой во второй части.

Взаимодействие инструментов представ‑
ляет, по мнению композитора, «непрерывный 
диалог-борьбу между виолончелью и фор‑
тепиано» (цит. по: [18, 217–218]). Их проти‑
востояние подчеркивается сложной поли‑
фонией ритма, настойчивым возвращением 
к исходному звуку «ре» в партии виолончели 
(D‑Denisov), интонационно независимыми 
репликами фортепиано, которые вторгаются 
в звучание струнного инструмента и пыта‑
ются «увести» его от опорного звука сонаты.

Соната для виолончели и фортепиано 
№ 1 А. Шнитке (1978) представляет яркий 
пример полистилистики. Здесь вкрапления 
разных стилевых элементов прошлых эпох 
органично соединены с новациями музы‑
кального искусства ХХ столетия — элемента‑
ми додекафонии, серийного письма, сонори‑
стики, полигармонии, не темперированного 
строя, алеаторики, микрохроматики и др. 
Неслучайно А. Соколов вслед за П. Булезом 
справедливо называет полистилистику «тех‑
никой техник» или «техникой, поднятой на 
уровень идеи» [16, 107].

Структура произведения представляет 
трехчастный цикл (Largo‑Рresto‑Largo), де‑
монстрирующий тенденцию к макросонат‑
ности, ставшей в ХХ веке «нормой компози‑
торского мышления» [9, 56]. Ее важнейшим 
признаком является наличие тематической 
связи между частями и их функциональное 
соподчинение. Largo играет роль сонатной 
экспозиции, где в контрастном сопоставлении 
представлены два образа. Рresto является 
двухуровневой разработкой, демонстрирую‑
щей их конфликтное столкновение. В Largo-
репризе наблюдается возвращение основного 
тематизма.

В сочинении последовательно воплощен 
принцип персонификации: образы-антаго‑
нисты раскрыты разными средствами музы‑
кальной выразительности, каждому присущ 
свой тематический комплекс и тембровая 
окраска. Напряженная, драматичная сфера 
поручена виолончели, а образы объективного 

восприятия действительности — фортепиано. 
А. Шнитке противопоставляет его «ударный» 
стиль певучему, «вокальному» голосу виолон‑
чели. Композитор также воспроизводит тембр 
клавесина и активно использует «органную» 
звучность рояля, которая возникает в третьей 
части благодаря густой хоральной фактуре. 
В случае, когда фортепиано имитирует струн‑
ный штрих pizzicato, характер инструмен‑
тального диалога приближен к тембровому 
слиянию.

Контрастность, присущая сонате, пред‑
ставлена здесь в полярности темповых обо‑
значений и крайней индивидуализации 
образов-партий, которая базируется на про‑
тивопоставлении тембровых характеристик 
инструментов-партнеров, акцентировании, 
а не смягчении их родовых качеств. В новом 
прочтении атрибутивного признака сонаты 
прослеживаются глубинные связи автора 
с традициями жанра, его нормативными ха‑
рактеристиками.

В середине 1980-х к жанру виолончельной 
сонаты (1986) обратился С. Слонимский. В со‑
чинении слиты воедино фольклор и авангард, 
традиции и современность. В атональную му‑
зыку композитор органично вписал и виолон‑
чельно-монодийную авторскую тему и рус‑
ско-распевную, почти знаменную мелодику. 
При этом диатоническая тема, продолжающая 
«ряд русских старинно-певческих образов», 
озвучена с помощью современных средств му‑
зыкальной выразительности (четвертитоновая 
хроматика, современная нотация) [13, 220]. 
Драматургия одночастной формы с элемен‑
тами сонатности основана на сопоставлении 
контрастных (хроматической и диатониче‑
ской), не перерастающих в конфликт, сфер. 
В области взаимодействия инструментов ком‑
позитор демонстрирует обновление типовых 
жанровых признаков, каждый наделен са‑
мостоятельным тематическим комплексом 
и отражает определенную содержательную 
сферу. В сонате на первый план выдвигается 
принцип тембровой персонификации. Хрома‑
тическая монодийная тема относится к сфере 
негативной образности, а диатоническая, про‑
низанная народной манерой интонирования, 
является ее антиподом.

Эволюция музыкального мышления во 
второй половине прошлого столетия обусло‑
вила дистанцирование от традиционной 
системы жанров и форм. М. Г. Арановский 
справедливо замечал: «Никогда еще компози‑
торы не чувствовали себя столь свободными 
от обязательств перед жанровыми наимено‑
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ваниями, как в наше время, и никто сегодня 
не посмеет упрекнуть иного автора за то, что 
он назвал кантату симфонией или симфонию 
оркестровым концертом» [3, 40].

Индивидуализация всех компонентов 
композиторского творчества привела к пере‑
осмыслению структурных и стилевых норм 
ансамблевой сонаты. Одной из ведущих тен‑
денций, которая была обусловлена измене‑
ниями базовых основ музыкальной лексики 
и прослеживалась еще в сонатах первой по‑
ловины века, явился отход от классическо‑
го сонатного цикла и формы. В произведе‑
ниях Е. Фирсовой (1971), А. Шнитке (1978), 
К. Мейера (1983, 2004) констатируем изме‑
нение драматургической концепции цикла. 
В сочинениях К. Волкова (1972), Е. Станкови‑
ча (1968, 1971), Р. Саркисяна (1977), А. Загро‑
бяна (1974), М. Исраеляна (1975), Р. Габичва‑
дзе (1977), Д. Смирнова (1978), А. Шахбагяна 
(издана в 1984), В. Сильвестрова (1971/83) 
сонатности присущ внешне конструктивный 
характер: наблюдается сквозное развитие, 
уход от репризности в классическом ее по‑
нимании, тяготение к формам с неравными 
пропорциями и вообще всякая нетипизиро‑
ванность. В сфере процессуального разверты‑
вания импульсом становится энергия ритма, 
драматургия тембра. Такие формы, которые 
воспроизводят лишь некоторые принципы 
сонатности, называют «функционально-по‑
добными формами» (термин В. Бобровского) 
(цит. по: [5, 169]) или «новыми образцами 
структур типа сонатных» (термин Г. Демеш‑
ко) [там же]. Ю. Холопов, рассуждая о нова‑
торствах авангарда 1950–1970-х годов, отме‑
чает: «Для каждого произведения композитор 
сочиняет, вместе с материалом, свою особую 
форму, тем самым отказываясь от векового 
принципа типовой формы: вместо формы-
типа теперь создается не тип, а индивиду-
альный проект (ИП) вещи» (цит. по: [12, 27]), 
или «индивидуальная форма-проект» (тер‑
мин Ц. Когоутека) (цит. по: [5, 169]).

Тенденция к минимизации актуализиру‑
ет использование одночастных построений, 
которые представляют либо расширенную 
сонатную форму (И. Карабица), либо трех‑
частную форму (Ш. Темирбулатов). Соната 
для виолончели и фортепиано C-dur (1968) 
челябинского композитора М. Смирнова од‑
ночастна и ориентирована на тип романтиче‑
ских форм. При этом она современна как по 
содержанию, так и по совокупности средств 
выразительности. В двухчастных сонатах 
И. Манукяна (изданы в 1971) и Ю. Ищенко 

(1970) стремление к минимизации реали‑
зовано благодаря монотематизму и attacca 
между частями. Замещение темы мотивом 
и формирование новой техники кратких пат‑
тернов приводит к фрагментарности, децен‑
трализации и, в конечном счете, к разруше‑
нию сонатной формы. Однако внутреннее 
единство и целостность композиции, являю‑
щиеся главными ее маркерами, в таких со‑
чинениях проявляются на уровне исходного 
интонационного комплекса, который слу‑
жит основой вертикальных и горизонталь‑
ных структур произведений (Е. Станкович, 
Э. Денисов). Контраст как жанрообразующий 
признак сонаты представлен в сочинениях 
авангардной направленности сопоставлени‑
ем различных по эмоциональной наполнен‑
ности частей или состояний, чередованием 
видов техник, инструментальных приемов, 
ладовых комплексов, конфликтным столкно‑
вением двух тембров.

На смену мелодизированной фактуре 
приходят токкатно-моторные виды, услов‑
ности ансамблевой фактуры, новые прие‑
мы ее записи. В произведениях Е. Леончик, 
Е. Станковича, А. Шнитке, С. Слонимского 
тематической функцией наделяются сонори‑
стические кластеры или отдельные тембры. 
Новый облик тематизма, гармонии и ритма 
предопределили «абсолютное господство ате‑
матической фактуры» [7, 170]. В качестве ос‑
новополагающих признаков «новой» фактуры 
рассматриваются: доминирование остинат‑
ности (ритмическое, мелодико-ритмическое, 
фактурно-ритмическое, гармоническое), «ра‑
зорванная» мелодическая линия с включе‑
нием крайних регистров у фортепиано без 
заполнения внутри и использование разно‑
образных флажолетов у струнных.

Отказ от классико-романтических тема‑
тически-фактурных комплексов обуславлива‑
ет переосмысление традиционных функций 
инструментов и принципов их взаимодей‑
ствия в ансамбле. Редукция мелодии8 и как 
следствие утрата кантиленного звучания 
виолончели обогатили семантическое поле 
данной инструментальной разновидности ка‑
мерной сонаты с фортепиано, глубинно свя‑
занное с областью лирической задушевности, 
трагическим содержанием и образами фи‑

8  На потерю мелодической основы тематизма сетует 
Э.  Денисов: «В новой музыке почти полностью ис‑
чезла мелодическая кантиленность. И это большая 
потеря. Декоративная пыль покрыла все» (цит. по: 
[7, 301]).
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лософского осмысления. В новаторских опу‑
сах усилились особенности, которые раньше 
вуалировались и смягчались — например, 
ударная основа фортепиано или возможности 
натурального строя виолончели.

Изменения ансамблевых «амплуа» ин‑
струментов в части произведений привело 
к полному отказу от тембрового слияния — 
атрибутивного признака ансамблевой сона‑
ты. Новый тип взаимодействия инструментов 
актуализирует в сочинениях авангардной 
направленности доминанту конфликтной 
модели, иллюстрируя современную трактов‑
ку художественной равнозначности партий.

Индивидуализированный характер пар‑
тий, детализированное тембровое письмо 
с рельефным акцентированием каждой ли‑
нии и штриха обусловили отмену практически 
всех нормативов камерного стиля: устоявше‑
гося порядка диалогизирования, реализуе‑
мого при помощи вопросо-ответных интона‑
ций, характерных артикуляционных приемов 
и идентичного ансамблевого интонирования, 
а также других видов взаимодействия: по‑
второв, договаривания, подхватов, возвратов, 
тематического дробления, интервальных и ак‑
кордовых дублировок. Поиски особого инто‑
нирования, фразировки, нюансировки детер‑
минируют изменения приемов ансамблевой 
игры, из которых исключаются унифициро‑
ванное звукоизвлечение и артикуляция.

Таким образом, в сонатах, созданных при 
помощи новаторских композиторских техник, 
наблюдается существенное обновление струк‑
турных и стилевых параметров жанра, всех 
средств музыкальной выразительности, в том 
числе темброво-акустических возможностей 
инструментария. Появление во второй поло‑
вине ХХ века многочисленных индивидуа‑
лизированных версий ансамблевой сонаты 
характеризует дестабилизационные процес‑
сы не только в данном жанре, но и в акаде‑
мической жанровой системе в целом. Вместе 

с тем очевидно, что если автор терминирует 
свое сочинение как «соната для виолонче‑
ли и фортепиано», то определенно придер‑
живается ее канона в той степени, в какой 
диктуют его творческая индивидуальность 
и замысел. Однако даже в самых радикаль‑
ных версиях жанра сохраняется следующий 
нормативный комплекс — авторская номина‑
ция, инструментальный состав «виолончель 
и фортепиано», диалектический принцип, 
реализуемый на разных уровнях и демон‑
стрирующий глубинную связь с сонатным ци‑
клом и формой, и художественная равнознач‑
ность партий, основанная на акцентуации 
наиболее показательных свойств инструмен‑
тов. Стилевая доминанта последнего крите‑
рия наравне с диалогичностью и тембровым 
слиянием в ХХ столетии узаконила и свой 
антагонистический вариант. Подчеркнем, 
что при всех кардинальных преобразовани‑
ях в сочинениях сохраняется инвариантная 
суть жанра, обусловленная сокровенностью 
авторского высказывания и универсальной 
способностью сонаты к отражению широкого 
круга образно-содержательных концептов.

В заключение отметим, что усложнение 
музыкального языка не способствовало реа‑
лизации некоторых произведений в испол‑
нительской практике. В свое время многие 
сонаты так и остались неизвестными широ‑
кому кругу любителей музыки и профессио‑
налов, да и в настоящее время редко звучат 
на концертных площадках. С одной сторо‑
ны, чрезмерные текстологические трудно‑
сти ограничивают исполнительский интерес, 
с другой — сложны они и для слушательского 
восприятия. Однако, будучи образцами нова‑
торских опытов композиторов ХХ столетия, 
эти сочинения составили интересный жан‑
ровый пласт, демонстрирующий жизнеспо‑
собность и безграничные художественные 
возможности сонаты для воплощения духов‑
но-эстетических тенденций современности.
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