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В статье рассматриваются принципы оркестровки основополож-
ника украинскои�  симфоническои�  школы Б. Н. Лятошинского в кон-
тексте общеевропеи� ских тенденции�  развития оркестрового мыш-
ления в ХХ в. Кратко суммируются новации в сфере оркестровки  
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European trends in the orchestral thinking development in the ХХ century. 
Innovations are briefly added up in the field of orchestration in European 
musical art of the ХХ century in connection with the restructuring of the 
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Keywords: orchestration; timbre; orchestral texture; orchestral group; 
orchestral function.

Рубеж ХІХ–ХХ вв. отмечен коренными изменениями в музыкаль-
ном языке, что обусловлено кризисом функциональнои�  гармонии. 
Перестрои� ка иерархическои�  системы средств музыкальнои�  выра-
зительности привела к выдвижению в качестве главенствующих 
ритм, фактуру, тембр, которые перебирают на себя логико-конструк-
тивные функции. Трансформация системы музыкального языка  
в ХХ в. обусловила новации в оркестровом мышлении, которые ко-
ротко можно свести к следующим положениям:

1. Актуализация пространственного параметра музыкальных 
произведении�  [1; 2], которыи�  из «типичного» превращается в «осо-
бенныи� », максимально индивидуализируется и семантизируется, 
становится носителем художественного замысла. Пространство мыс-
лится композиторами составляющеи�  оригинального произведения, 
которая конструируется в каждом случае словно бы «с нуля», заново.

2. Интерес к темброво-сонорнои�  стороне музыкальнои�  компо-
зиции, что обусловлено перестрои� кои�  иерархии средств музыкаль-
нои�  выразительности на границе ХІХ-ХХ вв. Особенное значение во 
взаимодеи� ствии фактуры и тембра приобретает регистровое рас-
положение фактурных элементов. Взаимодеи� ствие и переплетение 
фактурно-темброво-регистровых параметров в конце ХХ в. приво-
дит к возникновению в научном дискурсе нового понятия «тембри-
ка», которое с легкои�  руки Ю. Н. Холопова входит в научныи�  обиход 
музыковедов и композиторов. 

3. Тенденция индивидуализации оркестровых составов, гене-
тически восходящая к творчеству поздних романтиков, которые 
стремились максимально разнообразить состав за счет расширения 
определенных оркестровых групп (в первую очередь меднои�  духо-
вои� ) и использования видовых инструментов.

4. Переосмысление функции�  оркестровых групп, в частности 
групп медных духовых и ударных инструментов. Первые становятся 
полноправными членами оркестра, которые, кроме традиционных  
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функции�  гармонии, педали, крещендирования, акцентирования  
и использования в качестве программно-изобразительных инстру-
ментов, наделяются тематическои�  функциеи� . Причем тематизм им 
поручается весьма разнообразныи�  по образно-смысловому и инто-
национному наполнению. Расширяется также количество ударных за 
счет экзотического инструментария внеевропеи� ского происхожде-
ния (из Азии, Африки, Америки). Кроме традиционных акцентнои�  и 
динамическои�  функции� , ударные становятся носителями тематизма. 

5. Расширение технических и выразительных средств инстру-
ментов европеи� скои�  профессиональнои�  музыки. Использование не-
типичных, нетрадиционных приемов игры и способов звукоизвлече-
ния, синтез акустического и электронного звучания. В целом в ХХ в.  
можно говорить о безграничном расширении темброво-акустиче-
ского параметра композиции. 

6. Семантизация пространства, которое мыслится носителем ин-
дивидуального художественного замысла. Отсюда – особое внима-
ние композиторов к расположению элементов фактуры в простран-
стве, к их регистровому и фактурному воплощению. 

7. «Игра» с пространственнои�  «густотои� », в которои�  реализуются 
две противоположные тенденции: а) создание максимально плотнои�  
фактуры, вплоть до использования сверхмногоголосия, в котором 
отдельные линии перестают прослушиваться, сливаясь в тембро-
во-сонорную звукомассу (сверхмногоголосные каноны, имитации, 
наслоения линии�  и пластов (полипластовость фактуры и пр.); б) со-
здание максимально прозрачнои� , «дышащеи� » фактуры, в которои�  
прослушивается каждыи�  элемент. Соответственно, в первом случае 
композитор оперирует недифференцированнои�  макрозвучностью, 
сопоставлениями звуковых масс во времени и пространстве. Во вто-
ром случае осуществляется работа с микроэлементами, детально и 
рельефно прописывая их в партитуре, которая в таком случае осно-
вывается на принципах ансамблевого письма.

Таким образом, проблема оркестровки становится однои�  из клю-
чевых, центральных проблем композиторского творчества в музы-
ке ХХ века, в которои�  по-новому осмысливается темброво-фониче-
скии�  параметр музыкального произведения как один из ведущих  
в иерархии средств выразительности. 

Творчество выдающегося украинского композитора, осново-
положника украинскои�  симфоническои�  школы Б. Н. Лятошинского 
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лишь отчасти вписывается в границы искусства экспериментально-
го. В силу объективных исторических обстоятельств талант компо-
зитора реализовывался в русле классико-романтических и поздне-
романтических традиции� , являя собои�  органичныи�  синтез новации�  
с мощным древом традиции� . Эксперименты в области звука и в сфе-
ре оркестровки, которые захватили западноевропеи� ских компози-
торов первои�  половины ХХ века, не стали центральнои�  проблемои�  
творчества многих украинских композиторов, в том числе и Б. Н. Ля-
тошинского. Однако несомненно, что оркестровка мыслилась им од-
нои�  из ключевых составляющих профессионализма в целом и важ-
неи� шим средством реализации индивидуального художественного 
замысла в каждом конкретном сочинении. Тем более, что оркестро-
вое воплощение традиционно трактовалось в качестве одного из 
важнеи� ших компонентов реализации замысла в условиях драмати-
ческого и лирико-драматического симфонизма, принципы которых 
развивал и Б. Н. Лятошинскии� . В этои�  связи напомним, что сочине-
ниям композитора присуще столкновение полярных, конфликтных 
образов, экспрессивное высказывание. Лирическая сфера трактует-
ся Б. Н. Лятошинским достаточно широко: для него характерна и ли-
рика широкого дыхания, построенная на обобщенных лирических 
интонациях, и изысканная, утонченная лирика по типу импрессио-
нистическои�  или скрябинскои� , и философская, напряженная лири-
ка-становление, характерная для композиторов ХХ в., в частности, 
для Д. Д. Шостаковича. Активные, деи� ственные образы у композито-
ра выступают носителями семантики со знаком «плюс» или «минус». 
Обычно активные образы воплощаются в лаконичных, рельефных 
темах-тезисах. Лирике противопоставляются злые скерцозные об-
разы, воплощенные посредством формул вращения, кружения, пас-
сажеи� , остинато, путем гротескного превращения тематизма.

Симфонизм как метод мышления, под которым понимается не-
прерывное сквозное развитие, стадиальность, концентрирован-
ность музыкальнои�  мысли, проникает у композитора в различные 
жанры. Тем самым мы можем говорить о симфонизации камерно-ин-
струментальных жанров, оперы. Следствием симфонизации являет-
ся динамизация музыкальнои�  формы: уже в экспозиционнои�  зоне 
тематизм подвергается интенсивному развитию, разработки основа-
ны на мотивном волновом развитии, трансформации тематизма, ре-
призы мыслятся как второи�  этап разработки. Композитор стремится 
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к слиянию разделов формы, что также максимально динамизирует 
музыкальных процесс (особенно на грани разработки и репризы, 
внутри репризы). С другои�  стороны, довольно часто Б. Н. Лятошин-
скии�  закругляет разделы формы, что свидетельствует о влиянии по-
эмных принципов. Динамизация формы, акцентирование ее процес-
суальности говорит о деи� ствии логики драматургии цели. 

Контраст образов, характерныи�  для драматического типа сим-
фонизма, и драматургия цели обусловили создание тембровои�  дра-
матургии, которая в свою очередь способна порождать скрытую про-
граммность. За определенными темами закрепляются свои�  образ 
звучания посредством темброво-фактурного и регистрового реше-
ния. Трансформация же темы предполагает изменение ее тембро-
вого, фактурного, регистрового, динамического облика. Так, напри-
мер, тема вступления І части 3 симфонии из грозного императива у 
меди в ІІІ части (злое скерцо) превращается в ломано-гротесковую, 
поручается высоким деревянным духовым с перекличками струн-
но-смычковых и меди. 

Прием тембровои�  драматургии предполагает закрепление  
за тембрами определенного семантического поля. Медь может вы-
ступать носителем как торжественного начала (реприза ІІІ части  
5 симфонии, тема главнои�  партии финала 3 симфонии, реприза финала  
3 симфонии), так и семантики зла (1 тема вступления І части 3 сим-
фонии и др.). Струнные инструменты в соответствии с устоявшеи� -
ся романтическои�  и позднеромантическои�  традициеи�  трактуются 
как носители индивидуально-личностного, психологического либо 
философского начала (вторая тема вступления І части 3 симфонии 
в дальнеи� шем изложении). Деревянные духовые предстают в раз-
ноплановом семантическом освещении: им поручается как разно- 
образное по типу лирическое высказывание (названная выше вто-
рая тема вступления І части 3 симфонии, тема побочнои�  партии  
в тои�  же части), так и таинственные ирреальные образы (тема ІІ ча-
сти 5 симфонии и др.). 

Если говорить о значении групп в целом, то при сохранении ве-
дущего положения струнно-смычковои�  и деревяннои�  духовои�  групп 
оркестра, в оркестре Б. Н. Лятошинского (как и многих композито-
ров ХХ в. вослед поздним романтикам) наблюдается расширение 
роли меднои�  духовои�  группы, инструменты которои�  участвуют не 
только в развитии тематизма, но и в его изложении, достаточно ча-
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сто солируют. Также прослеживается тенденция расширения функ-
ции�  ударных инструментов, о чем свидетельствует использование 
колоколов и литавр в 5 симфонии в мелодическои�  функции.  

В решении вопроса о соотношении групп в музыкальнои�  ткани 
Б. Н. Лятошинскии�  близок Д. Д. Шостаковичу. Оба композитора в ос-
новном работают группами, мыслят группу замкнуто, однако дли-
тельного «молчания», выключения групп из музыкального процес-
са у украинского композитора не наблюдается. В его оркестровке 
проявляется тенденция к дробности за счет тембровых переклю-
чении�  и регистрово-фактурных перебросов, примером чему может 
служить тема главнои�  партии І части 5 симфонии. Из-за этого воз-
никает «ступенчатость» оркестровки.

Смешанные дублировки используются композитором чаще  
в туттии� ных полнозвучных эпизодах, как, например, в репризе  
ІІІ части 5 симфонии. За границами тутти плотность фактуры дости-
гается за счет кратких тембровых подсветок. В основном же функ-
ции групп в оркестровои�  ткани разграничены. Смешение тембров 
из разных групп встречается, но не на продолжительных участках 
текста, что не вызывает перегруженности оркестровои�  фактуры. 

Средством динамизации формы в произведениях Б. Н. Лятошин-
ского выступают полифонические приемы (имитации, фугато, ка-
ноны однотемные и разнотемные), применяемые при изложении 
тематизма и в зонах тематического развития. В оркестровои�  ткани 
вследствие «включения» полифонии происходит регуляция плотно-
сти фактуры (оркестрового пространства). В таком случае возмож-
на реализация двух вариантов: 

а) повышение плотности за счет накопления голосов, иногда 
вплоть до создания полимелодическои�  фактуры (ІІІ часть 5 симфо-
нии), многояруснои�  (полипластовои� ) фактуры (разработка І части 
3 симонии, контрапункт тем в репризе І части 3 симфонии, ІІІ часть 
5 симфонии). 

б) создание прозрачнои�  фактуры за счет краткости имитации� , 
контрапунктов, отключения голосов (ІІ часть 5 симфонии).

Б. Н. Лятошинскии�  тяготеет к оркестровои�  колористичности, как 
и многие композиторы ХХ века, но поиск новых красок в его сочи-
нениях всегда обусловлен художественным замыслом, идееи� . Ком-
позитор использует выразительные возможности тембров, как, на-
пример, низких деревянных духовых в теме побочнои�  партии І части  
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3 симфонии, высоких экспрессивных струнных в ІІІ части 5 симфо-
нии, тембра арфы в медленных частях обеих симфонии� . С целью рас-
ширения красочнои�  палитры звучания применяет приемы тремо-
ло и флажолеты у струнных, пиццикато у контрабасов аккордами  
в тесном расположении, тонко использует сольные реплики, выяв-
ляя выразительные возможности отдельных тембров.. 

Названные черты оркестровки Б. Н. Лятошинского не свидетель-
ствуют о нем как о кардинальном новаторе, но органично вписыва-
ют его творчество в контекст европеи� скои�  музыки ХХ в., отмечен-
нои�  поисками новых выразительных и технических возможностеи�  
оркестрового звучания. 

Библиографические ссылки

1. Герасимова-Персидская Н. А. Выход к новым принципам пространствен-
но-временнои�  организации музыки в переломные эпохи / Н. А. Гераси-
мова-Персидская // Музыка. Время. Пространство. – Киев : Дух и Лите-
ра, 2012. – С. 250-263.

2. Холопова В. Н., Холопов Ю. Н. Антон Веберн: жизнь и творчество / В. Н. Хо-
лопова, Ю. Н. Холопов. – М. : Советскии�  композитор, 1984. – 318 с. 

ЛИНГВО-КУЛЬТУРОЛОГИЧЕСКИЙ ПОДХОД К ОБУЧЕНИЮ 
ИНОСТРАННЫМ ЯЗЫКАМ

Т. Г. Дементьева
Минскии�  государственныи�  лингвистическии�  университет,

кафедра интенсивного обучения иностранным языкам № 2,
ул. Захарова 21, 220034

Минск, Республика Беларусь
e-mail: tania-dementieva@rambler.ru

В статье рассматриваются технологии преподавания иностран-
ных языков, эффективность лингво-культурологического подхода 
к обучению студентов и специалистов иностранным языкам в про-
цессе формирования социокультурнои�  компетенции и подготовки 
к межкультурнои�  коммуникации.
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