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В настоящей статье характеризуются проблемы, связанные с «многоуровневой» циклизацией 
композиторских опусов, реализуемой как самими авторами, так и позднейшими интерпретаторами. 
Развивая идею неявно выраженной макроцикличности как темы научного исследования, автор ста-
тьи указывает на ряд признаков, позволяющих рассматривать совокупность отдельных музыкальных 
произведений в качестве некой «сверхструктуры». Важнейшим фактором, позволяющим обосновать 
идею подобных макроциклов, по мнению исследователя, являются обнаруживаемые функциональ-
ные взаимосвязи между различными сочинениями одного жанра (симфониями, квартетами, соната-
ми и т. д.). Кроме того, заслуживают внимания разнообразные иерархические подходы к структури-
рованию в области музыкального синтаксиса, формообразования, архитектоники и т. д.

В качестве объекта подобного исследования были избраны шесть струнных квартетов Бориса Ти-
щенко (1939–2010). Опираясь на теорию Б. Асафьева, автор статьи указывает, что указанный квартет-
ный макроцикл характеризуется единой логикой композиционного развития, которая соотносится 
с известной триадой initio – motus – terminus. Наряду с этим, струнные квартеты Тищенко могут быть 
интерпретированы в качестве своеобразной сонатной формы с двойной экспозицией. В этом кон-
тексте подробно освещаются ладотональные взаимосвязи между различными частями и разделами 
соответствующих циклов, а также затрагиваются функциональные соотношения данных структур 
между собой.

В завершении статьи исследователь кратко обозначает эстетические принципы, характерные для 
творчества Тищенко на протяжении полувека (1950–2000-е годы) и реализуемые в струнных квар-
тетах.  Благодаря указанной преемственности освещаемый квартетный макроцикл наиболее ярко 
отражает эволюцию авторского стиля.
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B. TISHCHENKO’S STRING QUARTETS AS MACROCYCLE

This article characterizes the problems associated with the “multi-level” cyclization of composers’ 
opuses, implemented both by the authors themselves and by later interpreters. Developing the idea of 
implicitly expressed macrocyclicity as a topic for researches the author of the article points to a number of 
features that allow us to consider the totality of individual musical works as a kind of “superstructure”. 
According to the researcher, the most important factor that allows us to substantiate the idea of such macro-
cycles is the detectable functional relationships between different works of the same genre (symphonies, 
quartets, sonatas, etc.). In addition, various hierarchical approaches to structuring in the field of musical 
syntax, formation, architectonics, etc. deserve attention. Six string quartets by Boris Tishchenko (1939–2010) 
were chosen as the object of such research. Based on the theory of B. Asafiev, the author of the article 
points out that the said quartet macro-cycle is characterized by a single logic of compositional development, 
which correlates with the well-known triad initio – motus – terminus. Along with this, Tishchenko’s string 
quartets can be interpreted as a kind of sonata form with a double exposition. In this context, the modal-
tonal interrelations between the various parts and sections of the corresponding cycles are covered in detail, 
and the functional relationships of these structures with each other are also touched upon. In conclusion of 
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Идея макроцикла в европейском музыкаль-
ном искусстве далеко не нова. В композиторском 
творчестве нескольких столетий обнаруживают-
ся многочастные «сверхциклические» произве-
дения, объединенные какой-либо единой идеей. 
В частности, ярчайшими примерами, воплоща-
ющими идею «многоуровневой» цикличности, 
являются два тома «Хорошо темперированно-
го клавира» И. С. Баха. Каждый том состоит из 
24 прелюдий и фуг – так называемых «малых 
циклов», расположенных в структуре каждого 
тома по «восходящим» полутонам. В мировом 
классическом наследии известно довольно мно-
го примеров и других «макроциклических» со-
чинений. Это серия концертов «Времена года» 
А. Вивальди, оперная тетралогия «Кольцо нибе-
лунга» Р. Вагнера, аналогичная дилогия Н. Рим-
ского-Корсакова («Псковитянка» и «Боярыня 
Вера Шелога»), вокальные «сверхопусы» Г. Воль-
фа («Испанские песни») и т. д.

 В осмыслении указанной идеи «многоуров-
невой» цикличности прослеживаются три ос-
новных подхода. Первый связан с авторскими 
«декларациями», запечатленными в соответ-
ствующих названиях многочастных произведений 
(«Времена года», «Кольцо нибелунга» и т. д.). 
Второй – с коллективными изысканиями позд-
нейших интерпретаторов и исследователей, 
выявляющими черты цикличности в творчестве 
того или иного автора (32 фортепианные сонаты 
Л. Бетховена). Третий – с идеями цикличности, 
неявно обозначенными композитором. Например, 
так называемые «Русские квартеты» Бетховена 
объединены в опус 59. К данному типу можно 
отнести также довольно распространенную тен-
денцию разделения подобных циклов на субци-
клы. Так, в современном исследовании, посвя-
щенном квартетам Д. Шостаковича, отмечается: 
«Внутри единого цикла струнных квартетов 
можно выявить отдельные субциклы, напри-
мер, “военных” и “послевоенных” квартетов. 
<…> Внутреннее подразделение на субциклы 
(причем во многом сходное) заметно не только 
в пятнадцати квартетах, но и в пятнадцати сим-
фониях Шостаковича, что обусловлено един-
ством стилевых процессов как в симфониче-

ской, так и в камерной музыке композитора» [1, 
с. 11]. Наличие субциклов, как правило, соотно-
сится и с большим количеством произведений 
композитора в каком-либо жанре (15 квартетов 
Шостаковича, 13 – Мясковского и т. д.).

Наследие Бориса Тищенко характеризуется 
огромным количеством циклических сочинений 
разных жанров – фортепианных сонат, симфо-
ний, камерно-вокальных произведений и т. д. 
Кроме того, в творчестве композитора есть так 
называемые «Данте-симфонии», или, согласно 
определению самого автора, – хорео-симфони-
ческая циклиада «Беатриче», состоящая из пяти 
отдельных симфоний, которая наглядно репре-
зентирует идею макроцикла. В музыковедче-
ских комментариях данный макроцикл порой 
именуется «суперсимфонией»¹, «пентаптихом» 
[2, с. 118] или «мегациклом» [3, с. 8]. Настоящая 
работа призвана охарактеризовать в указанном 
аспекте струнные квартеты Б. Тищенко.

Рассуждения о концептуальном замысле 
ряда сочинений как макроцикла представляют-
ся наиболее убедительными, когда соответству-
ющую идею сформулировал сам автор. Однако 
струнные квартеты Тищенко, судя по всему, не 
рассматривались им как воображаемый «су-
перквартет». Исходя из этого, надлежит обо-
значить ряд признаков, сопутствующих идее 
макроцикла. Первый – многократное обращение 
композитора к определенному жанру. Второй – 
подчеркнутое разнообразие сочинений данного жан-
ра. (Упомянутые признаки соотносятся с фи-
лософской категорией единства во множестве 
– см.: [4]). Третий – сопоставляемые произведения 
позволяют выявить некую единую линию развития. 
В данном случае прослеживаются взаимосвязи 
на различных уровнях между разными сочине-
ниями (образно-концептуальные, структурно- 
композиционные и т. д.).

При сопоставлении шести струнных кварте-
тов Б. Тищенко не обнаруживается цикла, так 
или иначе повторяющего другой. Каждый квар-
тет содержит вполне оригинальное художествен-
ное решение – будь то стиль, форма, жанровые 
ориентиры и т. д. Тем не менее, при всем несход-
стве этих сочинений, возникает их определенная 

the article, the researcher briefly outlines the aesthetic principles characteristic of Tishchenko’s work over 
half a century (1950–2000) and implemented in string quartets. Thanks to this continuity, the illuminated 
quartet macrocycle most vividly reflects the evolution of the author’s style.
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сопряженность, основанная, прежде всего, на 
принципах единства многообразия. Таким обра-
зом, опираясь на категорию из области филосо-
фии, допустимо предложить «совокупное» тол-
кование жанра струнного квартета в творчестве 
данного композитора.  В соответствии с теорией 
Б. Асафьева, все квартеты Тищенко представля-
ют собой так называемую функциональную триаду 
IMT. Наиболее ярко в данной ситуации выяв-
ляются пропорциональный аспект, характери-
зуемый количеством квартетов и частей в них, 
и процессуальный, опирающийся на понятия 
темпоритма и динамики развития. Исходя из 
этого, Первый и Второй квартеты будут пре-
творять функцию initio, Третий и Четвертый – 
motus, а два последующих – terminus [5, с. 129].

Наряду с преломлением важнейших свойств 
асафьевской «триады», квартеты Тищенко могут 
быть рассмотрены в качестве единого макро-
цикла, образующего сонатную форму. Для удоб-
ства соответствующие крупные разделы указан-
ной формы в дальнейшем будут именоваться с 
приставкой «макро-». В данном контексте Пер-
вый квартет наделяется функцией преамбулы 
(«макровступления»). Квартет состоит из трех 
частей, при этом I и III части написаны в уме-
ренных темпах. Кроме того, здесь присутствуют 
структуры, характеризуемые одноголосным и 
хоральным изложением, благодаря чему между 
крайними частями квартета возникают арочные 
связи, которые, в свою очередь, способствуют це-
лостному восприятию формы всего цикла. I часть 
открывается монологом альта в повествователь-
ном характере (Andante mesto), доминирующем 
на протяжении всего последующего развития. 
Одной из ключевых особенностей этого моноло-
га является ладотональная неустойчивость, что 
наиболее типично для функциональной роли 
вступительных разделов. II часть квартета харак-
теризуется активным темпом (Allegro giocoso) и 
напоминает инструментальную токкату. Ее кон-
центрическая структура близка двойной трех-
частной форме, при этом масштабы указанной 
части невелики (68 тактов). Вследствие этого, 
Allegro giocoso можно рассматривать скорее в 
качестве интерлюдии, нежели самостоятельного 
раздела в рамках макроцикла. III часть (Lento) 
продолжает линию спокойного повествова-
тельного изложения, заявленную в Andante; по-
казательно, что мелодический материал здесь 
обнаруживает близость к русской лирической 
протяжной песне. В развивающем серединном 
построении присутствуют речитативные эле-
менты, что указывает на импровизационный 
характер развития, также свойственный вступи-
тельным разделам циклических форм. Кроме 
того, Lento завершается «нисходящей» кодой 

– «истаиванием» (morendo), что в функциональ-
ном отношении как бы подготавливает слуша-
теля к началу будущей основной темы. Таким 
образом, Первый квартет уподобляется вступи-
тельному разделу в структуре предполагаемого 
макроцикла.

Второй квартет Бориса Тищенко, в свою 
очередь, может быть рассмотрен в качестве 
двойной «макроэкспозиции» соответствующего 
макроцикла. В этом контексте I  часть квартета 
(Allegro energico) наделяется функцией свое- 
образной «главной партии». Данный условный 
раздел отличается репрезентативностью тема-
тического материала, ладотональной опреде-
ленностью (C-dur), а также особой «энергети-
ческой импульсивностью». Примечательно, что 
I часть квартета изложена в сонатной форме, на 
протяжении которой определенные построения 
традиционно наделяются функцией экспони-
рования. Разработка в границах данной части 
основывается на развитии темы главной партии. 
Таким образом, музыкальный материал послед-
ней репрезентирован более масштабно и мно-
гообразно по сравнению с другими разделами, 
что позволяет мотивировать функциональную 
характеристику Allegro energico в качестве «глав-
ной партии» на уровне макроцикла.

II часть (Largo – Allegretto) выполняет функ-
цию экспонирования побочной партии в ука-
занной «макроструктуре». Характерной осо-
бенностью данного раздела является отсутствие 
тонального контраста по отношению к предше-
ствующему Allegro, что в полной мере соответ-
ствует логике классической сонатной формы с 
двойной экспозицией, поскольку обе части на-
писаны в одной тональности C-dur2. Оттеняю-
щий тематический контраст между условными 
«главной партией» и «побочной партией» обеспе-
чивается преобладанием распевной, по сути – 
вокальной интонационности во II части. Благода-
ря наличию протяженных мелодических линий 
(Allegretto) создается ощущение размеренного и 
плавного музыкального повествования, фактиче-
ски противопоставляемого более энергичному и 
решительному характеру I части. Следует заме-
тить, что во II части цикла присутствует раздел, 
основанный на гармонической вертикали; соот-
ветствующая идея получит дальнейшее разви-
тие на протяжении IV части (тт. 174–196).

III часть (Presto) может быть интерпретиро-
вана в качестве «главной партии» второй экспози-
ции. Важнейшими характеристиками данного 
раздела являются динамичное, яркое вступле-
ние, наличие темы-тезиса, изложенной одного-
лосно (в соответствии с принципами полифо-
нического письма), а также целеустремленный, 
стремительный характер музыкального разви-
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тия. За исключением среднего эпизода (тт. 237–
284), который перекликается с жанром менуэта, 
вся указанная часть пронизана единой ритми-
ческой пульсацией на основе движения шестна- 
дцатых длительностей. Подобная ритмическая 
остинатность позволяет достичь целостности 
и упорядоченности насыщенной музыкальной 
ткани, создавая тем самым ощущение непрерыв-
но излучаемого потока энергии.

IV часть (Lento) уподобляется «побочной пар-
тии» второй экспозиции в рамках макроцикла. 
Особенностями данного условного раздела яв-
ляются преобладание гармонической вертика-
ли (изложение основывается на технике basso 
ostinato) и мелодических фраз широкого дыха-
ния, а также арочная сопряженность с темати-
ческим материалом «побочной партии» первой 
экспозиции (см. т. 102 и далее). Кроме того, 
принцип basso ostinato в указанном случае мо-
жет быть соотнесен с функцией кадансирования, 
характерной для заключительных разделов по-
бочных партий в сонатной форме. Необходимо 
отметить, что между так называемыми «главной 
партией» и «побочной партией» из второй экс-
позиции присутствует тональный контраст. Од-
нако он не соответствует классической логике 
тональных сопоставлений, поскольку «побочная 
партия» изложена в C-dur – в главной тонально-
сти всего «макрораздела». Тем не менее, в данной 
ситуации показательно сохранение контраста 
вообще. Следует подчеркнуть, что «именно в 
динамическом сопряжении (а не в контрастном 
сопоставлении) возникает то противоречие те-
матизма и разделов формы <…> которое нашло 
наиболее яркое и полное выражение в драма-
тургии сонатной формы» [6, с. 31]. 

После завершения Второго квартета начи-
нается раздел, который может быть обозначен 
как «макроразработка». Он объединяет два следу-
ющих квартета цикла. Принимая во внимание, 
что каждый из них представляет собой много-
частное произведение, здесь уместно говорить о 
разработке фазного типа.

В Третьем квартете следует обратить вни-
мание на подчеркнутое стремление к единству 
композиции: три из четырех частей исполня-
ются без перерыва, кроме того, I часть постро-
ена согласно принципу темпового ускорения. 
При этом указанный цикл характеризуется до-
статочно сложной ритмической организацией, 
приближающейся к импровизационной манере 
изложения. Далее, в частях I–III неоднократно 
встречаются построения, «…возникающие как 
единое замкнутое линеарное целое <…> не рас-
падающееся более на части <…> в котором фор-
мообразование из мелодической энергии ничем 
не прерывается. Каждая такая замкнутая связь 

является единством отдельной фазы движения» 
[7, с. 48]. Доминирование линеарности и преиму-
щественно атонального развития не способству-
ет достижению какой-либо устойчивости, что 
вполне согласуется с развивающей функцией 
данного раздела макроформы. I часть олицетво-
ряет собой фазу развития, в которой главенству-
ет принцип условного крещендирования – тем-
пового ускорения и возрастания диссонантности 
музыкальной ткани. II часть представляется не-
коей «иллюстративно-сонористической» фазой, 
где контрастирующие друг другу реплики ин-
струментов, с использованием различных тех-
нических приемов, воссоздают условный «образ 
толпы». III часть опирается на полифонический 
тип развития, при этом ритмически изменчивая 
тема ассоциируется со скерцозностью. IV-я, на-
деленная жанровыми признаками сицилианы, 
предстает в качестве спокойной интермедии.

Четвертый квартет продолжает единую 
линию развития в «макроразработке», соответ-
ствующую фазному типу, при этом в многочаст-
ной композиции также присутствуют черты не-
сомненного единства.

В Четвертом квартете все части исполняются 
без перерыва. По нумерации автора, в квартете 
четыре части, однако между III-й и IV-й присут-
ствует дополнительная часть Intermezzo, которая 
характеризуется монодийным изложением, – 
соло виолончели. Примечательно, что темповые 
обозначения всех частей, включая Intermezzo, 
образуют концентрическую последовательность, 
что благоприятствует временной упорядоченно-
сти рассматриваемого моноцикла: 

I часть II часть III часть Intermezzo IV часть

Moderato L’istesso 
tempo

Allegro 
risoluto

L’istesso 
tempo Moderato

Необходимо отметить, что Intermezzo рас-
полагается в условной точке «золотого сечения» 
пятичастной структуры. Это позволяет тракто-
вать данный раздел в качестве образно-смысло-
вой кульминации (см. Таблицу 1). Кроме того, 
Intermezzo предстает совершенно обособлен-
ным в ансамблевом звуковом пространстве, так 
как исполняется виолончелью solo.

В аспекте фазового деления I часть воплощает 
принцип фактурного контраста, характеризуе-
мого сопоставлениями solo и tutti, что в условиях 
макроцикла придает ей видимую рельефность 
звучания. Особенностью II части является под-
черкнутое ритмическое единство, обусловлен-
ное использованием размера 5/8. III часть ассо-
циируется с калейдоскопически-изменчивой и, 
вместе с тем, замкнутой тональной структурой 
в духе прокофьевских скерцо. Intermezzo можно 
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рассматривать как общую кульминацию, по-
скольку эта часть наиболее цельна и лако-
нична (42 такта). Кроме того, на протяжении 
Intermezzo, как нигде в макроцикле, доминиру-
ют агогическая свобода, традиционно присущая 
сольному исполнению, и максимальная экспрес-
сия, достигаемая путем использования предель-
но высокой тесситуры (3-я октава у виолончели) 
при динамике fff. В IV части применяется техни-
ка basso ostinato, что вызывает параллели с функ-
цией кадансирования. В басовой линии преиму-
щественно фокусируется внимание на звуке G, 
который уподобляется своеобразному органно-
му пункту, а в контексте макроцикла – «доминан-
товому предыкту».

Следует заметить, что построение услов-
ной «макроразработки», несмотря на заведомую 
дискретность, обусловленную делением кварте-
тов на части, характеризуется использованием 
арочных связей. Так, например, I часть Третьего 
квартета, с ее ритмической свободой и внешней 
импровизационностью, отчасти уподобляется 
Intermezzo Четвертого квартета, а III часть Треть-
его – II части Четвертого, поскольку их общими 
признаками являются наличие сложного нечет-
ного размера и полифоническая направленность 
развития. Таким образом, в сопряжениях от-
дельных фаз присутствуют элементы сквозного 
развития, что благоприятствует структурному 
единству «макроразработки» в контексте предпо-
лагаемого макроцикла.  

Пятый и Шестой квартеты Тищенко упо-
добляются специфической «макрорепризе», 
поскольку, в сравнении с предыдущими, ха-
рактеризуются ярко выраженной тональной 
ориентацией, что в контексте предложенной 
трактовки олицетворяет своеобразное «тяготе-
ние к устою». С точки зрения логики развития, 
упомянутые квартеты можно соотнести с «глав-
ной» и «побочной партиями» в границах «макроре-
призы». В образно-стилевой концепции Пятого 
квартета «…воссоздается условная “полемика” 
художественной традиции прошлого, опираю-
щейся на ладотональную функциональность, с 
новыми композиционными принципами, утвер- 
дившимися во второй половине XX века» [8, 
с. 115]. При этом в I части Пятого квартета по-
является весьма примечательная тема, в инто-
национном отношении близкая музыке вен-
ских классиков, благодаря чему в пространстве 
макроцикла репрезентируется обобщенный 
тематизм. Таким образом, в «макрорепризе» пре-
обладает функция «логического обобщения» [9, 
с. 185], что свойственно традиционному толко-
ванию репризы в целом. К тому же две «главные 
партии» (I ч. Второго и I ч. Пятого квартетов) об-
наруживают целый ряд сходных черт, благодаря 

которым обе темы в границах макроцикла могут 
быть истолкованы с позиций некоего единства 
(темп, размер, целенаправленное поступенное 
развертывание, напоминающее каденционный 
оборот, преобладание автентичности и т. д.). Все 
это указывает на «утверждение главной темы» 
как таковой [9, с. 185] (см. Примеры 1 и 2). К тому 
же обе «главных партии» изложены в C-dur, что 
соотносится с «функцией архитектонического 
скрепления и завершения» [Там же]. Следует 
заметить: все три части Пятого квартета имеют 
темповое обозначение на основе Allegro – по-
следнее характерно для статуса «главной партии» 
как initio. I часть изложена в сонатной форме, в 
ее структуре содержатся нормативные тактоме-
трические периоды, родственные квартетам вен-
ских классиков. I и III части квартета опираются 
на тональность С-dur. II часть, основанную на 
тональном развитии, можно рассматривать в ка-
честве некой срединно-развивающей структуры. 
Таким образом, обе «главных партии» двойной 
«макроэкспозиции» приходят к тональному един-
ству в «макрорепризе».

Особым функциональным статусом в струк-
туре макроцикла наделена I часть Шестого 
квартета (Allegro). Благодаря специфической 
интонационной напряженности, она уподобля-
ется специфическому связующему разделу. Ха-
рактерной особенностью последнего в данном 
случае является интенсивное ладотональное 
развитие, которое обусловливается переходом 
от «главной партии» к последующей «побочной 
партии». Уместно провести параллели со связу-
ющими разделами и построениями в репризах 
сонатных allegri у венских классиков. Что касает-
ся II части (Andante), то ее вполне можно соотне-
сти с экспозицией тематизма побочной партии. 
Характер движения спокойный. В начальном 
изложении преобладает диатоника. В художе-
ственно-образном плане возникают параллели 
с эстетикой романтизма. Отметим, в частности, 
появление песенных эпизодов, перекликаю-
щихся с творчеством Шуберта (тт. 18–26 и т. д.) 
[8, c. 117]. Воплощая собой «побочную партию», 
II часть завершается не в C-dur, однако длитель-
ное экспонирование в указанной «основной то-
нальности», общий диатонический характер 
музыкального материала позволяют утверждать 
о тональном единстве так называемой «макроре-
призы» на уровне предполагаемого макроцикла. 

Общее композиционное строение последне-
го можно представить в виде Таблицы 1.

В контексте целостной структуры, представ-
ленной в квартетах Тищенко как макроцикле, 
наблюдается и общая логика развития. Пер-
вый и Второй квартеты, созданные в начале 
творческого пути композитора (1957–1959), де-
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1 Данное определение встречается в аннотации к некоторым партитурам Б. Тищенко, которые были 
опубликованы издательством «Композитор • Санкт-Петербург».
2 Вступление и кода II части утверждают тональность C-dur.

ПРИМЕЧАНИЯ

монстрируют влияние традиций Шостаковича 
(медленные первые части циклов, преоблада-
ние монодийности, своеобразное речитативно- 
мелодическое изложение) и Прокофьева (токкат-
ность, неоклассицистcкая эстетика). Отметим, что 
подобное «обращение к учителям» характерно 
для раннего периода творчества многих компо-
зиторов: Бетховен опирался на творчество Гайдна 
и Моцарта, Скрябин – на музыку Шопена и т. д. 
Третий квартет (1970) является наиболее неустой-
чивым в интонационно-ритмическом аспекте. 
В данном произведении прослеживается взаимо- 
связь с творчеством Г. Уствольской, а также неко-
торых коллег – представителей «советского аван-
гарда», в частности, Э. Денисова и С. Губайдули-
ной. Характерной особенностью этого квартета 
является обращение к сонористике, пуантилизму, 
отход от регулярной акцентности, преобладание 
атональности и повышенный эмоциональный 
тонус. (Следует оговорить, что Тищенко воспри-
нимал и преломлял в своих сочинениях многие 
современные тенденции.) В Четвертом (1980) и 
Пятом (1984) квартетах доминируют стилевые 

особенности, присущие самому автору: полисти-
листика, ведущая роль тембровой драматургии 
и др. Шестой квартет (2008) отражает эстетику 
романтизма, особенно во II части, перекликаю-
щейся с вокальным творчеством Шуберта. Таким 
образом, для квартетов Тищенко свойственно 
преобладание различного рода художественных 
реминисценций. 

При этом, как отмечает Г. Овсянкина, «глав-
ной чертой позднего стиля Б. Тищенко высту-
пает интенсивная композиторская рефлексия соб-
ственного творчества <…>. Композитор словно 
анализирует произведения прежних лет, поды- 
тоживая достигнутое» [10, c. 13]. К тому же в 
Шестом квартете прослеживается специфиче-
ская кристаллизация стилевых черт, связанных 
с противопоставлением идеи максимального 
развития и «новой простоты». Наконец, в Пятом 
и Шестом квартетах преломляются идеи тради- 
ционализма, который интерпретируется в каче-
стве «охранительной» функции искусства, харак-
терной для творчества таких отечественных мас- 
теров, как Г. Свиридов, В. Гаврилин, Ю. Фалик.

ПРИЛОЖЕНИЕ

Пример 1. Б. Тищенко. Струнный квартет № 2, ч. I. Начало

Пример 2. Б. Тищенко. Струнный квартет № 5, ч. I. Начало
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