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ТРАНСКРИПЦИИ АЛЕКСАНДРА НАЗАРЕНКО:
ИНДИВИДУАЛЬНО-СТИЛЕВЫЕ СПЕКТРЫ ЖАНРА

Проблемы художественной интер-
претации в композиторском и ис-
полнительском творчестве являются 

актуальной областью современного музыкозна-
ния. Одним из аспектов её изучения становят-
ся жанры переложения и транскрипции, в 
которых взаимодействуют композиторский и 
исполнительский компоненты музыкального 
мышления. В сфере творчества для народных 
инструментов их актуальность связана с таким 
немаловажным фактором, как формирование 
репертуара, значительную часть которого со-
ставляют переложения, инструментовки, транс-
крипции. Специфика некоторых из них состоит 
в том, что они относятся к вторичному творче-
ству по модели в виде её исполнительской или 
композиторской версии, которая фиксирует 
определённые содержательные уровни ориги-
нала и привносит в них новый художественный 
смысл.

Изучению феномена транскрипции посвя-
щён обширный ряд исследований современных 
отечественных и зарубежных музыковедов. Сре-
ди них работы М. Борисенко [1], М. Голомб [2], 
А.  Жаркова [3], И.  Палий [5], Н.  Прокиной [6] 
и др. Специфика жанра транскрипции позво-
ляет отнести его к сфере композиторской ин-
терпретации, в процессе которой происходит 
взаимодействие двух стилевых систем – системы 
оригинала (первоисточника) и системы версии 
(транскрипции). Если исходную систему рассма-
тривать как целостный интонационный замы-
сел, образно-интонационную идею, то в жанрах 
композиторской интерпретации каждый уро-
вень этой целостной «идеи-интонации» может 
стать объектом переинтонирования, переосмыс-
ления, интерпретации. Её факторами, в первую 
очередь, оказываются наиболее «адаптивные» к 
новым звуковым условиям, так называемые не-
специфические средства музыкальной вырази-
тельности, к которым относятся фактура и тем-
бр. Но в синтезирующем действии именно они 
становятся важнейшими, а значит специальны-
ми факторами транскрибирования, если послед-
нее понимать и как процесс интерпретации-по-

стижения смысловых уровней оригинала, и как 
его специфический результат.

В связи с вышесказанным отметим, что в ме-
тодологии анализа транскрипционных образцов 
следует учитывать два подхода. Первый из них 
опирается на рассмотрение фактурных и тем-
бровых преобразований системы оригинала как 
относительно самостоятельных уровней музы-
кальной формы-содержания. Второй, очевидно, 
должен предусматривать их комплексное взаи-
модействие и применение, что отвечает самой 
художественной практике транскрибирования, 
поскольку для раскрытия новых тембровых воз-
можностей и характеристик инструмента (ин-
струментов), для которого создаётся транскрип-
ционная версия оригинала, необходимы (а часто 
и неизбежны) его фактурные преобразования и 
наоборот. 

Исходя из этого, автором статьи предложена 
методология сравнительного анализа исходной 
и производной систем, опирающаяся на совмест-
ное действие темброво-фактурного комплекса. 
Объединяя два таких важных для транскрипции 
компонента музыкального содержания и фор-
мы, как тембр и фактура, необходимо учитывать 
то, что фактура сама является синтезирующим 
компонентом, поскольку вбирает в себя все уров-
ни выразительности музыкального текста. Как 
отмечает М.  Борисенко, «Фактура, соотносяща-
яся и с формой, и с её элементами, становится 
фокусом всех процессов, происходящих в музы-
кальном развитии, их системным отражением, а 
поэтому и одним из главных аспектов изучения 
транскрипций» [1, с. 25].

Автор данной статьи опирается на новые 
музыковедческие термины, предложенные и 
дефинированные М.  Борисенко – «фактурная 
интонация», и «фактурная интонация ориги-
нала и версии» [1]. Именно фактурная интона-
ция «позволяет точнее понять в транскрипциях 
процедуру “фактурного переинтонирования”», 
осознать его как «...дополнительное неспецифи-
ческое средство, способное значительно влиять 
на специфические уровни оригинального му-
зыкального содержания – мелодику, гармонию, 
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ритм – благодаря действию в них единой сферы 
интонационного» [1, с.  25–26]. Каждый из этих 
уровней вступает во взаимодействие с тембро-
вым фактором, а значит определённым образом 
(прямо или косвенно) влияет на него. Характер 
данного взаимодействия может быть типичным 
или индивидуализированным, специфическим, 
в зависимости от конкретных целей интерпрета-
тора.

Теоретические основы объединения фак-
туры и тембра в единый семантический и 
функциональный комплекс заложены в иссле-
дованиях В.  Цуккермана, который оперирует 
понятием «тембро-фактурной функционально-
сти» [8, с. 343], О. Трофимчука, затрагивающего 
вопросы взаимосвязи тембра с фактурными и 
структурными элементами в партитурах укра-
инских народных оркестров [7], М.  Борисенко, 
которая, в частности, пишет: «...в транскрипциях 
они [здесь фактура и тембр. – М. П.] взаимодей-
ствуют, образуют целостный интонационный 
комплекс, так же как взаимодействуют все дру-
гие интонационные факторы преобразований 
оригинала – мелодико-интонационные, ладо-
гармонические, структурно-тематические, ме-
троритмические. Эта взаимообусловленность 
музыкальных компонентов в процессе развития 
произведения закономерно влияет и на мето-
ды их рассмотрения и анализа в транскрипции 
– не только дифференцированно друг от друга, 
что является более традиционным для работ по 
транскрипционному жанру, но и в совокупном, 
комплексном действии для целостного пред-
ставления о его глубинных закономерностях как 
синтетического интерпретационного явления» 
[1, с. 25].

Проследить эти закономерности позволяет 
анализ музыкальных образцов. В данной публи-
кации материалом исследования стали обра-
ботка Ф. Липса2 и транскрипция А. Назаренко3 
одного и того же произведения – Вальса «Дро-
жащие листья» П. Норрбака. Необходимо отме-
тить, что А. Назаренко, в процессе создания ав-
торской версии, опирался не на оригинал Вальса 
П. Норрбака, а на обработку Ф. Липса, выступа-
ющую в данном сравнительном анализе в роли 
произведения-модели.

Необходимо отметить, что нотный текст 
оригинальной пьесы П.  Норрбака, сочиненной 
им в шестнадцатилетнем возрасте, был утрачен. 
Во всеобщем доступе имеются лишь ноты обра-
ботки Ф. Липса и запись с грампластинки Апре-
левского завода 1958 года в исполнении самого 
П. Норрбака. Версия А. Назаренко Вальса «Дро-
жащие листья» (созданная в 2013 году) становит-
ся показательной для композиторского стиля 
харьковского музыканта.

В данном произведении А.  Назаренко ра-
ботает с несколькими компонентами фактуры 
– мелодическим тематизмом, гармоническими 
голосами, педалью, ритмом, тембром, а также 
реестром исполнительских средств. Учитывая 
предложенную в статье методологию исследо-
вания, опирающуюся на комплексное взаимо-
действие компонентов фактуры, рассмотрим 
некоторые из них. Ведущим фактором данно-
го взаимодействия оказывается тембровая ко-
лористика. Транскриптор обогащает тембро-
во-гармоническую колористику, предложенную 
Ф. Липсом путём насыщения фактуры дополни-
тельными гармоническими голосами, которые 
выведены из скрытого голосоведения или заново 
сочинены интерпретатором. В результате, фак-
тура обретает гармоническую полноту звучания, 
уплотняется гармоническая вертикаль, вместе с 
тем увеличивается «плотность фактуры», а так-
же «фактурной массы» (см. об этом: [5]). Расстоя-
ние между голосами сокращается, пространство 
заполняется гармоническими элементами.

Перманентное изменение числа голо-
сов-участников наблюдается уже во вступлении 
пьесы. Здесь волнообразное нисходящее мело-
дическое движение скрыто в среднем фактурном 
пласте (средние голоса). Отсюда преобладание 
гармонической краски звучания, обогащение 
тембрового колорита. Усиление роли гармони-
ческого фактора в транскрипции А.  Назаренко 
происходит и благодаря введению гармониче-
ской педали. В целом, гармонический параметр 
закономерно влияет и на тембровый колорит. 
Звучание баяна в транскрипции обретает новые 
выразительные свойства.

В отличие от А.  Назаренко Ф.  Липс отдаёт 
предпочтение относительно прозрачной фак-
туре. В то же время, здесь ощущается органное 
звучание баяна благодаря широкому располо-
жению аккордов, наличию колористических 
удвоений – октавных дублировок, децим, дуоде-
цим. Утяжеляется нижний пласт фактуры благо-
даря переносу мелодического голоса в басовую 
партию. Вновь наблюдаем связь тембровой ко-
лористики с характером фактурной интонации.

Показательным с точки зрения различий 
художественных целей становится сравнитель-
ный анализ вступления. В обработке Ф.  Липса 
ведущую роль во вступлении играет нисходящее 
мелодическое движение волнообразного харак-
тера с постепенной кристаллизацией основной 
тональности ля-минор. Мелодической функции 
подчинены все голоса фактуры, изложенные 
в виде вторы – параллельного движения голо-
сов в дециму, октаву и сексту. Гармонический 
фактор подчинён мелодическому движению и 
формируется именно благодаря последнему, од-
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нако мелодические вторы и построенные на их 
основе звуковые комплексы (1–3 такты) не дают 
полноценного представления о гармоническом 
содержании, поскольку являются, по сути, удво-
енными интервалами. И лишь с 4-го такта голоса 
перестают дублировать друг друга, разделяясь 
в самостоятельные гармонические тоны. При 
этом их общее число не превышает трёх, что яв-
ляется вполне достаточным для полноты гармо-
нического звучания. В 7–8-м тактах тип фактуры 
кардинально меняется – прежде мелодические 
вторы и, собственно, мелодическое движение 
переходит в новую ритмо-фактурную формулу 
жанра вальса – бас-аккорд.

В транскрипции А.  Назаренко фактурная 
драматургия вступления иная. Мелодический 
тематизм завуалирован в верхнем, среднем и 
нижнем фактурных пластах. К нему добавлены 
также другие фактурные компоненты, в частно-
сти, отдельные гармонические голоса, аккорды 
готовой клавиатуры, гармоническая педаль, ко-
торая чередуется в каждом из фактурных пла-
стов – верхнем, среднем и нижнем (как и мелоди-
ческий тематизм). Фрагментарно гармоническая 
педаль снимается, уступая место мелодическому 
движению. Так возникает гармоническая напол-
ненность музыки и одновременно скрытая поли-
фония (контрапункт к основному мелодическо-
му тематизму), отсутствующие у Ф. Липса.

Фактура вступления, таким образом, в транс-
крипции А.  Назаренко значительно обогащена 
новыми компонентами, усиливающими художе-
ственный образ «дрожащих листьев». Добавим, 
что фактурная идея, отвечающая образному со-
держанию, реализована и в числе голосов-участ-
ников. Условно принимая за основу их большее 
или меньшее количество, можно выявить следу-
ющую закономерность: первый такт – больше 
голосов (7–4), второй – меньше (3), третий – боль-
ше (7–3), четвёртый – меньше (3), пятый – больше 
(6–3), шестой – больше (6), которые сменяются 
так же, как и у Ф. Липса бас-аккордовой вальсо-
вой формулой. В такой «дышащей» изменчивой 
фактуре транскриптор достигает, во-первых, 
звукоизобразительного эффекта «дрожащих ли-
стьев», дуновения ветра, движения воздуха, уси-
ленного тремолированием меха баяна, во-вто-
рых – определенного эмоционального настроя: 
внутреннего трепета, волнения, эмоционального 
порыва. Эти образные планы призваны пере-
дать не только транскриптор, но, разумеется, и 
исполнитель.

Отметим, что у А.  Назаренко нижний фак-
турный пласт снят вообще, он перенесён в сред-
ние голоса, то есть тембровая окраска баяна, в 
отличие от его «органного амплуа» у Ф. Липса, 
теряет «звончатость», но обретает акустический 

объём, густоту, насыщенность звучания. У Ф. Лип-
са же, при широком расположении голосов, в зву-
чании обнаруживается некая «пустота».

Помимо гармонического фактора на характе-
ристики темброво-фактурного взаимодействия 
оказывают влияние ритм, синтаксис, исполни-
тельские средства. В связи с этим кратко отме-
тим, что в затактах к 9, 17, 25 и 33 тактам А. На-
заренко меняет триольные восьмые (Ф.  Липса 
– П. Норрбака) на дуольные, что сообщает музы-
кальному движению динамику, создает эффект 
раскачивания начала фраз. Данная особенность 
свидетельствует о стремлении автора к звукои-
зобразительной трактовке баяна, театрализации 
музыки и тембрового амплуа солиста средства-
ми неравномерной ритмики в мелодической 
линии, что вызывает ассоциации с образами 
свободно падающих и «дрожащих листьев». 
Благодаря многократному повторению на про-
тяжении всего произведения незначительная, 
на первый взгляд, деталь музыкального текста 
становится содержательной для транскрипции 
в целом.

Не имея возможности в рамках одной пу-
бликации подробно остановиться на системном 
анализе всех разделов музыкальной формы рас-
сматриваемой пьесы, укажем лишь некоторые 
показательные моменты. Так, в среднем разделе 
Вальса (пьеса написана в простой трёхчастной 
форме) в процессе развития его тематического 
материала транскриптор обнаруживает скры-
тое многоголосие в самом мелодическом голосе, 
маркатируя опорные метрические доли в три-
ольных фигурах, а затем превращая их в реаль-
ный подголосок. Это придает музыкальному 
образу обаяние, изящество, особую пластику, 
украшает основной тематизм мелодико-ритми-
ческими узорами. Слушатель невольно дорисо-
вывает образ танцевальной вальсирующей пары, 
её круговые движения, завуалированные в мело-
дических узорах. А.  Назаренко динамизирует 
музыкальную ткань путём постепенного отказа 
от репетиционной техники в пользу «ажурных» 
триольных фигур с проходящими звуками и 
опевающими оборотами. Этот же принцип как 
сквозная идея переносится транскриптором в 
третий репризный раздел, в котором вместо 
двухголосного используется трёхголосный склад, 
возникающий в результате появления среднего 
контрапунктирующего голоса. Данная особен-
ность ярко отличает транскрипцию А. Назарен-
ко от обработки Ф. Липса.

В целом, транскрипция А. Назаренко пред-
ставляет собой концертную интерпретацию 
обработки Ф.  Липса, что обусловливает зна-
чительное обогащение фактурного параметра 
музыкального содержания, непосредственно 
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влияющего на тембровое звучание и образную 
семантику инструмента, в данном случае – баяна. 
Это подтверждают исполнительские средства, 
рассмотрение которых может стать предметом 
отдельного изучения данного музыкального об-
разца.

Резюмируем основные положения исследо-
вания в виде тезисов:

1. Баянная версия А.  Назаренко пьесы 
П.  Норрбака в обработке Ф.  Липса демонстри-
рует её новое художественное содержание, обо-
гащённое дополнительными смысло-образами, 
композиционно-семантическими и композици-
онно-структурными элементами.

2. Специальными факторами транскрибиро-
вания здесь выступают, в первую очередь, факту-
ра и тембр, а также их синтезирующее действие. 
Это отвечает самой художественной практике 
транскрипций, поскольку для раскрытия новых 
тембровых возможностей и характеристик ин-
струмента (инструментов), для которого созда-
ётся транскрипционная версия оригинала, не-
обходимы (а часто и неизбежны) его фактурные 
преобразования и наоборот.

3. На тембровый фактор в транскрипциях 
влияют все компоненты фактуры, через которую 
реализуются содержательные уровни оригина-
ла – мелодический тематизм, гармония, ритм и 
другие. Фактура в диалоге с тембром выступает 
как комплексное динамическое выразительное 
средство.

4. Во взаимодействии с другими фактурны-
ми компонентами определяется функция тем-

брового фактора в фактуре, его художественное 
значение, характер тембрового звучания.

5. Синтезирующие свойства тембро-факту-
ры проявляются в тембро-гармонии, ведущим 
фактором данного взаимодействия оказывается 
тембровая колористика. Выразительные сред-
ства гармонии в транскрипции А.  Назаренко 
играют ведущую роль, поскольку интерпрета-
тор насыщает фактуру дополнительными гар-
моническими голосами, воссоздаёт их в скрытом 
голосоведении или сочиняет заново, добавляет 
гармоническую педаль. В результате этого фак-
тура обретает гармоническую полноту звучания, 
увеличивается число голосов гармонической 
вертикали (а вместе с тем и плотность фактуры, 
фактурная масса и насыщенность тембрового 
звучания).

Средствами взаимодействия фактуры и 
тембра также оказываются мелодия, ритм, син-
таксис, определяющие жанровое и стилевое 
амплуа тембра инструмента, как концертного 
и виртуозного, наделённого возможностями 
театральных, звукоизобразительных эффек-
тов. Они создают новый художественный об-
раз Вальса П.  Норрбака, преобразуют тембро-
вую колористику, насыщают форму сквозным 
развитием. В результате А.  Назаренко создаёт 
новую версию музыкального произведения, да-
ющую возможность в полной мере продемон-
стрировать тембровый потенциал баяна (или 
аккордеона), технические возможности испол-
нителя, что является главными задачами кон-
цертной транскрипции.

1 Назаренко Александр Иванович – харьков-
ский музыкант-баянист, заслуженный деятель 
искусств Украины, профессор, член Националь-
ного Всеукраинского музыкального союза, педа-
гог, исполнитель и дирижёр.
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В статье рассматриваются теоретические и 
практические аспекты изучения жанра транс-
крипции, обосновываются его стилевые особен-
ности. Поднимаются вопросы опоры на модель 
чужого произведения, наличия двойного автор-
ства, действия механизмов композиторской ин-
терпретации. Темброво-фактурный комплекс 
определяется автором как важнейший фактор 
транскрибирования.

Материалом исследования становятся кон-
цертная обработка Ф.  Липса и транскрипция 
А.  Назаренко одного первоисточника – пьесы 
«Дрожащие листья» П.  Норрбака. Специфи-
кой анализируемого музыкального материала, 
предложенного в статье, является сопоставление 
двух обработок – Ф. Липса и А. Назаренко – с це-
лью выявления различий между ними, а также 
раскрытия индивидуально-стилевых спектров 
жанра транскрипции в творчестве А. Назаренко. 
При этом отмечается, что А. Назаренко, в про-
цессе создания авторской версии, опирался не 

на оригинал Вальса П. Норрбака, а на обработку 
Ф.  Липса, выступающую в данном сравнитель-
ном анализе в роли произведения-модели.

В ходе анализа двух версий используют-
ся различные методы исследования: сравни-
тельный; интерпретационный, касающийся 
проблем исполнения на баяне; жанровый и 
стилевой, характеризирующие композици-
онно-драматургические особенности, жан-
рово-стилевую специфику музыкальных об-
разцов; органологический, способствующий 
рассмотрению специфики инструмента, в дан-
ном случае баяна, в контексте сравнения его 
выразительных возможностей в двух пьесах. 
Результатом исследования стало определение 
кардинальных различий в методах художе-
ственной интерпретации двух авторов.

Ключевые слова: художественная интерпрета-
ция, жанр транскрипции, темброво-фактурный 
комплекс, баянное творчество, баянное испол-
нительство.
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This article considers theoretical and practical 
aspects of research in the sphere of transcription 
genre, grounds its stylistic properties, reliance on 
the model of another’s work, double authorship, 
and action of composer’s interpretation. These is-
sues are projected onto the timbre-texture complex 
in this genre as the most important factor of tran-
scription.

The material of the research is the concert ar-
rangement by F.  Lips and the transcription by 
A. Nazarenko that belong to one original source – 
the composition “Shivering Leaves” by P. Norrbak. 
The article is to provide the comparative analysis 
of the two arrangements in order to identify the 
distinctions between them, as well as the individ-
ual-style spectra of the transcriptions genre in the 
works by A. Nazarenko. At this, it is noted that in 
the process of creating the author’s version A. Naz-
arenko relied not on the original Waltz by P. Nor-

Исполнительское искусство

TRANSCRIPTIONS BY ALEXANDER NAZARENKO:
INDIVIDUAL-STYLE SPECTRA OF GENRE

rbak, but on the arrangement by F.  Lips, this one 
being a work-model in this comparative analysis.

Within the analysis of the two versions, var-
ious methods of research are used, besides the 
comparative one – they are also: interpretational 
analysis, considering the problems of bayan per-
formance; genre and style analysis, which charac-
terizes the compositional and dramatic features, 
genre-style specificity of musical exponents; or-
ganological analysis, contributing to the research 
of the specificity of the instrument, which is bayan 
in the context of comparing its expressive possi-
bilities in the two works. The research resulted in 
the identification of the principal distinctions in 
methods of artistic interpretation by the two au-
thors.

Key words: artistic interpretation, transcription 
genre, timbre texture complex, bayan oeuvre, bayan 
artistic performance.
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