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П. А. Белик

СИМФОНИЕТТА № 2 В. БОЯШОВА:
К ПРОБЛЕМЕ АДАПТАЦИИ СИМФОНИЧЕСКОГО ЖАНРА В МУЗЫКЕ

ДЛЯ ОРКЕСТРА РУССКИХ НАРОДНЫХ ИНСТРУМЕНТОВ

Статья посвящена незаслуженно редко исполняемому сочинению, которое не только
обладает высокими художественными достоинствами, но и представляет собой мате-
риал, позволяющий по-новому взглянуть на исторические процессы развития жанра сим-
фонии во второй половине ХХ в. В единстве исторически сложившихся закономерностей
и обновления традиционного в симфониетте №2 В. Бояшова реализована концепция фи-
лософского жанра, трактующего вечные проблемы человеческого бытия.

P. Belik
SINFONIETTA NO. 2 BY V. BOYASHOV:

THE PROBLEM OF THE SYMPHONIC GENRE’S ADAPTATION IN MUSIC
FOR THE RUSSIAN FOLK INSTRUMENT ORCHESTRA

The article is devoted to the musical work that is performed undeservingly rarely, though it not
only possesses high artistic merits, but also presents the material, which makes it possible to reconsider
historical processes of the symphony genre development in the second half of the 20th century. The
sinfonietta No. 2 by V. Boyashov realises the concept of a philosophical genre interpreting eternal
problems of human being through the unity of historically formed regularities and renewal of
traditions.

Симфониетта № 2 В. Т. Бояшова была
издана одним из самых авторитетных в на-
шей стране музыкальных издательств –
Музыка – в 1982 году1.

В существующей изданной литературе
по проблемам жанра симфонии в музыке
второй половины ХХ столетия утвердилось
мнение о кризисе академического симфо-
нического жанра в эпоху коренного обнов-

ления звуковых систем новой и новейшей
музыки. Однако это произведение в ряду
других, близких ему стилистически и по
времени (Осенняя симфония А.Ф. Муро-
ва, симфония № 7 Н. И. Пейко, симфония
№ 3 Ю. Н. Шишакова, Русская симфония
Л. Балая), свидетельствует о существова-
нии ряда антикризисных тенденций в раз-
витии классической симфонии во второй
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половине прошедшего века. В частности,
о сближении высокоразвитой отечествен-
ной симфонической традиции с жанровой
областью музыки для оркестра русских на-
родных инструментов, до той поры не пре-
тендовавшей на философско-мировоз-
зренческий статус симфонического жанра,
однако всегда обладавшей качеством по-
тенциальной общительности и демокра-
тичности высказывания, приверженности
общенациональным нравственным и худо-
жественным ценностям. В музыкальном
просветительстве, музыкальном воспита-
нии широких слоев населения народно-
оркестровое исполнительство становится
«культурой-посредником» между явления-
ми национального быта и высокими дос-
тижениями профессионального искусства.
«…Нашему обществу <…> стало необходи-
мым искусство-посредник – музыкально-
культурная многоступенчатая лестница
между запросами массовой, бытовой наци-
онально-музыкальной культуры и высоки-
ми достижениями культуры профессио-
нально-академической»2. Опыт деятельно-
сти оркестра русских народных инструмен-
тов стал частью духовной культуры наро-
дов различных стран3.

В симфониетте № 2 В. Бояшова4 разви-
ваются традиции двух основных истори-
ческих линий развития русского эпическо-
го симфонизма: обобщенно-эпической,
связанной с монументальными образами
бородинских симфоний и балакиревских
оркестровых полотен, а также жанрово-ко-
лористической, идущей от опер Глинки и
Римского-Корсакова. Круг образов эпиче-
ски-повество-вательного симфонизма рас-
крывается с достаточной полнотой колори-
стическими средствами оркестра русских
народных инструментов. Воплощению об-
разов широких русских просторов, размыш-
лений, массового праздника соответствует
большой состав оркестра с большим раз-
нообразием «инструментальных, гармони-
ческих и фактурных» тембров5. Индивиду-
альные особенности инструментов ярко
выявляют характер музыкальных образов.

Как известно, классическая симфония
родилась в 40-е гг. XVIII в. и на протяже-
нии менее чем полустолетия достигла пер-
вой вершины в творчестве Гайдна и Моцар-
та. Этот жанр стал ведущим в репертуаре
оркестра, который именно с тех пор назы-
вается симфоническим. С симфонией свя-
заны коренные изменения в организации
оркестра и его перестройка на новых осно-
ваниях. Как отмечает В. Бутир, симфони-
ческий оркестр «… сложился вместе с жан-
ром симфонии и отражает закономернос-
ти звуковой организации, характерные для
развитого гомофонно-гармонического
стиля»6. Накопленный достаточно боль-
шой теоретический и практический опыт
симфонического оркестра, проецирован-
ный на оркестр русских народных инстру-
ментов, может обладать значительной цен-
ностью. Опыт, безусловно, полезен, но
нуждается в осмыслении с учетом вырази-
тельных возможностей современного рус-
ского народного оркестра.

Симфониетта № 2 В. Т. Бояшова была
создана в конце 1970-х гг. Характерные тен-
денции развития отечественной музыки тех
лет – более углубленное и сложное претво-
рение фольклора, бурный рост композитор-
ской и исполнительской молодежи, обога-
щение интеллектуальной сферы произведе-
ний, взаимодействие и взаимопроникнове-
ние национально-культурных традиций,
усиление интереса к синтетическим жан-
рам, расширение сюжетного диапазона кан-
тат и ораторий. В многообразном воздей-
ствии на слушателей проявляются и умоз-
рительность средневековой хоровой культу-
ры, и игра ума многих опусов XX в., и чув-
ственно-эмоциональное самовыражение
человека. Как отмечал Л. Раабен, «… тенден-
ция синтеза, условно говоря «традицион-
ных» … и «новых» композиционных «тех-
ник», становится общераспространенной в
70-е гг., причем в одних сочинениях доми-
нируют традиционные структуры, лишь
модернизируемые в той или иной мере сред-
ствами новой техники, в других происходит
внедрение традиционных мелодико-гармо-
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нических образований в атональную, алеа-
торическую или сонористическую ткань»7.

М. Арановский, исследуя эволюцию
симфонии, определяет стадию дестабили-
зации жанра в 1960–1970 гг.8: «Основанная
на тональном принципе и гомофонных
формах симфония оказалась «в осаде» но-
вых видов музыкального мышления»9. Ав-
тор отмечает также поиски атипичных ре-
шений, связанных с «тиражированием»
принципов симфонизма Д. Шостаковича.

Появляются новые принципы трактов-
ки симфонического оркестра и его состав-
ных элементов. Меняется традиционный
состав, вводятся новые инструменты, ра-
нее неиспользовавшиеся. Широко приме-
няются новые, особые приемы звукоизвле-
чения, которые ранее были за пределами
эстетически приемлемого. Оркестровое
мышление обогащается полиритмией, по-
лиметрией, гетерофонией.

В это же время новые тенденции разви-
тия отечественного музыкального искусст-
ва обусловили также значительный сдвиг в
развитии совсем другой области советско-
го музыкального творчества и исполни-
тельства, до поры до времени не пересекав-

шейся с магистральными путями развития
симфонизма классической (в особенности,
шостаковической) традиции: музыки для
оркестра русских народных инструментов.
М. Имханицкий отмечает следующие наи-
более характерные тенденции в музыке для
данного инструментального состава: «даль-
нейшее углубление содержания, насыще-
ние музыки симфоническими приемами
построения и развития музыкального ма-
териала, обновление фольклорных исто-
ков, обогащение красочно-колористиче-
ских и выразительных возможностей»10.

Стилевые особенности творчества В. Боя-
шова, исполнительские возможности орке-
стра, традиции отечественной музыки, осо-
бенности социально-исторической и
культурной жизни страны, а также специ-
фика слушательского восприятия обусло-
вили создание симфониетты № 2 – произ-
ведения, обращенного через большой ор-
кестр к массовому слушателю, передающе-
му в динамике развивающихся образов ди-
намику самой жизни.

Структуру трехчастного сонатно-сим-
фонического цикла симфониетты № 2
представим в виде следующей схемы11.

Симфониетта № 2 В. Бояшова
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Сонатные allegri крайних частей созда-
ют структурные условия для изображения
эмоциональных изменений в последова-
тельности музыкальных событий. Из типо-
вых гомофонных форм сонатная форма оп-
ределяет специфику жанра. С формой со-
натного allegro связано главенствующее по-
ложение и особая функция первой части
симфониетты. В сопряжении динамично
развивающихся тем главной и побочной
партий выявляется действенность, актив-
ность этой части. Преобладание разработоч-
ности, дробности структур, активность то-
нально-гармонического развития формиру-
ют представление о целеустремленном дви-
жении. В сонатном allegro третьей, заверша-
ющей части симфониетты совмещены дра-
матургические функции скерцо и финала.
Калейдоскоп событий, сменяющихся в эк-
спозиции и разработке (частая смена инто-

национных деталей-оттенков тем, ритма,
метра, преобладание развивающихся, дроб-
ных структур) привносят в музыкальный
текст ощущение действия, игры. Игра – об-
щий семантический принцип скерцо. Па-
фос утверждения концепции в репризе со-
натного allegro реализуется в многоплано-
вом звучании различных тем, настойчивом
скандировании тоники, заключительном
типе изложения, преобладании экспозици-
онности над разработочностью, tutti,
fortissimo. Здесь убедительно завершается
весь цикл, подводятся итоги. Жанрово-бы-
товое начало подвергается обобщению.
Каждый образ занимает свое место в общей
панораме. В результате сопоставления раз-
личных частей, разделов, тем, образов фор-
мируется представление оптимистической
концепции радости человеческого бытия в
единстве коллективного и индивидуального.
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Движение крайних частей симфониетты
противопоставляется созерцательности, ме-
дитативности средней. Принцип экспози-
ционного изложения, воплощенный в слож-
ной трехчастной форме, является характер-
ным для медленных частей симфоний.

Тональные связи симфониетты проти-
воречат историческим истокам сонатно-
симфонического цикла: первая часть, in c,
заканчивается in a, вторая часть представ-
лена в тональности in e, в финале утверж-
дается in A.

Круг обязательных условий, гарантиру-
ющих создание именно жанра симфонии,

расширяет представление о музыкальных
темах сочинения.

C первых тактов сонатного allegro  пер-
вой части симфониетты обращает на себя
внимание выразительная, ясно оформлен-
ная в виде периода, запоминающаяся ме-
лодия. Прошедшая короткий, но напря-
женный путь уже в первоначальном пока-
зе, она становится главной мыслью, кото-
рая в результате дальнейшего развития ши-
роко и разносторонне развивается. Особую
динамичность мелодии сообщают три под-
голоска. Условно назовем их  статичный,
вибрирующий и движущийся (см. пример 1).

Симфониетта № 2 В. Бояшова
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Звучность мелодии тихо начинается в
октавном проведении основного голоса и
«тянущейся тени» первого, статичного под-
голоска. Сменяющий его с третьего такта
второй подголосок в индивидуализирован-
ном ритме у гуслей клавишных и щипко-
вых, вносит новый аспект в образное вос-
приятие темы. Трехкратные появления
вибрирующего подголоска, разделенные
многозначительным молчанием – паузами,
акцентируют внимание слушателей. Уже во
втором предложении звучание расширяет-
ся и усиливается до очень громкого
(fortissimo) в подголосочном движении –
диалоге с основным, ведущим голосом.
Столь характерное для русской песни «под-
хватывание» запевалы другими голосами
отражено во вступлении низких голосов
группы домр. Взволнованный диалог голо-
сов в светлом высоком и сумрачном низ-
ком регистрах группы домр, поддержанный
настойчивым усилением звучания вибри-
рующего подголоска – в группе балалаек,
а также у литавр и гуслей – довольно быст-
ро приводит к пространственному расши-
рению и подлинно богатырскому размаху
звучания.

Продолженное развитие производит
впечатление дальнейшего высказывания,
новой ветви развития тематического мате-
риала. Среди приемов развития в экспози-
ции – вычленение отдельных мелодичес-
ких оборотов темы, новые модуляционные
повороты темы.  Рельефное развитие ос-
новного, ведущего голоса темы постоянно
сопровождают новые варианты индивиду-
ализированного ритма второго, вибрирую-
щего подголоска. Продолженное развитие
в репризе сонатного allegro близко экспо-
зиционному изложению, отличаясь лишь
в деталях.

В разработочном развитии главная тема
подвергается существенным преобразова-
ниям. К приемам разработочного развития
относятся следующие: дробление, вычле-
нение и перекличка отдельных мотивов
темы, имитации, секвенционное разви-
тие, более настойчивое, чем в экспози-

ционном развитии, новые модуляционные
повороты темы. Вибрирующий подголосок
появляется только в конце разработки в ка-
честве материала, подготавливающего реп-
ризу.

Светлая, лирическая мелодия побоч-
ной темы контрастирует с главной в экс-
позиционном развитии спокойной, ти-
хой звучностью, одноголосным звучани-
ем ведущего голоса и хоральным изложе-
нием сопровождающих голосов (см. при-
мер 2).

В продолженном развитии звучание ме-
лодии уплотняется и постепенно усилива-
ется до fortissimo, приобретая оттенок
взволнованного, торжественного гимна.
Этому способствуют активность динамики
сопровождающих голосов в одновремен-
ном звучании с вибрирующим подголос-
ком главной темы.

В неспешной последовательности от-
дельных частей симфониетты возникает
внутренняя динамика, создающая посто-
янное ожидание новых музыкальных собы-
тий. Тональная неустойчивость, незавер-
шенность развития, ассоциирующиеся с
многозначительным многоточием, преодо-
левают обособленность и самостоятель-
ность частей при достаточно подчеркнутой
структурной разграниченности. Таким об-
разом, все части сонатно-симфоническо-
го цикла объединяются единой линией раз-
вития музыкального содержания. Процесс
взаимодействия музыкальных образов,
опосредованный мелодическим тематиз-
мом, составляет инструментальное сказа-
ние с разделами – участками действия и
темами – субъектами эпически повество-
вательного процесса.

В сложной трехчастной репризной фор-
ме второй части симфониетты три певучие
темы широкого дыхания, отражающие раз-
личные грани единого образа сопоставля-
ются различием «интонационного зерна». Во
второй теме характерно четкое разграниче-
ние мотивов, в первой и третьей явно пре-
обладает «сцепление мотивов»12 (см. при-
меры 3, 4, 5).
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«Интонационные зерна» придают темам
характерные черты. Так, неспешное восхо-
дящее движение и динамическое усиление
звучания к кульминациям четко разграни-
ченных «интонационных зерен» и, соответ-
ственно, ритмическое и динамическое ус-
покоение придают звучанию темы второго
раздела вопрошающий характер. Для темы
первого раздела характерны размышления.
Звучание третьей темы ассоциируется с
мечтами.

Во втором разделе тема-вопрос звучит
одновременно с вибрирующим подголос-
ком главной темы первой части симфони-
етты. Одновременное развертывание двух
образно-тематических сфер обуславливает
напряженность звучности. Постепенное
общее усиление звучания в одновременном
представлении интонаций второй и третьей
тем приводит к колокольному размаху
кульминации второй части симфониетты.
Здесь, в величественной центральной
смысловой точке второй части симфони-

етты одновременно звучат интонации тре-
тьей темы-мечты и вибрирующего подго-
лоска темы главной партии первой части.

В репризе сложной трехчастной формы
последовательное представление первой,
«размышляющей» и второй, «вопрошаю-
щей» тем при замедлении и замирании зву-
чания способствует ожиданию дальнейших
музыкальных событий.

Таким образом, в последовательном,
неторопливом раскрытии трех граней еди-
ного образа сохраняются традиционные
медитативные функции второй части со-
натно-симфонического цикла.

С первых тактов сонатного allegro тре-
тьей части продолжается активный целеу-
стремленный процесс движения к цент-
ральной смысловой точке всего цикла.
Здесь воплощены сцены народного празд-
нества.

В экспозиции задорная танцевальная
тема сопоставляется с энергичной, опти-
мистичной песней (см. примеры 6, 7).

Симфониетта № 2 В. Бояшова
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Весьма напряженным разделом формы
является разработка. Общая тональная не-
устойчивость, разомкнутость построений,
нарушение периодичности структуры те-
матизма, вычленение отдельных мотивов,
неожиданные смены ритма и метра, вве-
дение эпизода, интонационно близкого

теме побочной партии (см. пример 8),
«подключение» в калейдоскоп событий
вибрирующего подголоска главной темы
из первой части симфониетты, неуклон-
ное нарастание силы звучания приводят к
кульминации всего сонатно-симфониче-
ского цикла.

В очень громком (fff) звучании репризы
в основной тональности (А) на протяжении
двадцати трех тактов рельефно выделяю-
щаяся главная тема звучит одновременно
со скандированием интонаций эпизода из
разработки и мощного «перезвона» различ-
ных вариантов вибрирующего подголоска
главной темы первой части симфониетты.
Краткое заключительное восходящее «вих-

ревое» движение шестнадцатыми, приво-
дящее к мощному пятиоктавному кратко-
му ритмизованному произнесению основ-
ного тона (А) завершает симфониетту.

Одним из способов организации драма-
тургии в симфониетте является музыкаль-
но-тематическая связь различных «участ-
ков действия», обусловленная особой дра-
матургической функцией, определяемой

Симфониетта № 2 В. Бояшова
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концепцией произведения. Как видно из
нижеследующей схемы, интонации перво-
го, «статичного», подголоска из темы глав-
ной партии первой части проявляются и в
теме a («размышляющей») второй части.
Различные варианты второго, «вибрирую-
щего», подголоска представлены в одно-
временном звучании с темой побочной
партии первой части, темами b («вопроша-
ющей) и c («мечтающей») второй части,
темах главной и побочной партий, эпизо-
да и репризы финала. Вибрирующий под-

голосок представлен в иерархически орга-
низованной последовательности кульми-
наций каждой части симфониетты. В од-
новременном звучании тем b и c второй
части готовится и проводится кульминация
второй части. Одновременное звучание
интонаций темы главной партий финала и
эпизода с вибрирующим подголоском за-
вершает цикл. Таким образом, помимо ин-
тонационного единения произведения, те-
матические связи усиливают целевую на-
правленность драматургии симфониетты.
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Так в симфониетте В. Бояшова прояв-
ляются две формы тематизма: концентри-
рованная (классически оформленное пост-
роение) и рассредоточенная (система «им-
пульсов», рассредоточенных по всей ткани
сочинения»)13.

«Динамическое сопряжение»14 тем со-
натных  allegri, выражающееся в действен-
ном противоречии, оспаривании приори-
тета, интенсивной подготовке разделов и
тем, определило структуру целого и частей,
последование тематического материала,
расположение «участков действия», их мо-
дуляционные связи и тональные соотно-
шения.

Завершающая функция динамичной
репризы третьей части (кадансирование,
утверждение и закрепление тональности А)
вызывает ощущение окончания всего со-
натно-симфонического цикла, подводит
итог предыдущему развитию. Неполная
реприза финала, где пропущена побочная
партия, а в одновременном звучании пред-
ставлены отдельные интонации основно-
го раздела темы главной партии, эпизода
из разработки, а также вибрирующий под-
голосок темы главной партии первой час-
ти создают черты совмещения репризы и
коды. Это краткое «резюме» (23 такта) дает
основание для определения видового при-
знака жанра: симфониетта.

Обобщающие результаты «экспозици-
онного, продолжающегося и разработочно-
го типов развития тем» синтезируются в
представлении музыкальных образов. В тру-
дах В. П. Бобровского, А. К. Буцкого, Л. А.
Мазеля, Ю. Н. Тюлина, В. А. Цуккермана
тема рассматривается как носитель музы-
кального образа. Результат сопряжения
элементов аналитической и обобщающей
работы психики автора, исполнителей,
слушателей (памяти, воображения, интуи-
ции, эмоций, интеллекта) синтезируется в
музыкальном образе. Л. П. Казанцева оп-
ределяет музыкальный образ «как художе-
ственное представление, воплощаемое
(«материализованное») в музыкальном зву-
чании»15. В развертывании музыкального

целого черты образа уточняются, дополня-
ются особенностями развития музыкаль-
ного звука (тона), выразительных средств,
интонации.

Музыкальный образ в очень общих чер-
тах поддается словесным описаниям. Ис-
ходя из особенностей звучания тем симфо-
ниетты, обозначим следующие музыкаль-
ные образы: действенный (главная тема
первой части), колокольный (второй, вибри-
рующий подголосок главной темы первой
части), лирический (побочная тема первой
части), размышляющий (тема первого раз-
дела второй части), вопрошающий (тема b
второго раздела второй части), мечтающий
(тема с второй части), задорный танец (глав-
ная тема финала), энергичная песня (побоч-
ная тема финала).

Объединяющим образом, звучащим во
всех частях симфониетты, интонационно
влияющим на другие образы, является об-
раз-символ вечности – колокольный звон.
Звонкость тембров, достигаемая щипками
и ударами домр, балалаек и гуслей в соче-
тании с литаврами, большим барабаном,
тарелками, колокольчиками формирует
общезначимую реакцию на целый спектр
значений, конвенционально связанных с
колокольным звоном. Накопленный (по-
средством долговременной памяти) объем
отвлеченных смыслов в силу актуальности
при восприятии симфониетты становится
общественно разделяемым. Знак превра-
щается в символ. Сам характер символи-
зации в последовательности музыкальных
событий предполагает многозначность и
динамичность. В последовательности му-
зыкальных событий символ имеет инфор-
мационную, эмоциональную, экспрессив-
ную смысловую нагрузку. Сложность раци-
онального познания и интуитивного пони-
мания его динамичности зависит от акту-
альности того или иного смысла.

Колокола были известны еще в пору да-
лекой древности многим народам: египтя-
нам, римлянам, грекам. Распространены
они были в Китае и Японии. «Особое рас-
пространение колокольности на Руси …

Симфониетта № 2 В. Бояшова
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вызвали в народе и особое отношение к
ним. Многочисленные легенды о колоко-
лах и звонах, бытовавшие в прошлом, рас-
сказывают о той социальной значимости,
которую приобрели колокола, являясь в
определенной мере «репрезентатором»
значительного события действительности,
его знаком, символом»16.

В музыке русских композиторов –
М. Глинки, А. Бородина, М. Мусоргско-
го, Н. Римского-Корсакова, С. Рахманино-
ва, С. Прокофьева, Г. Свиридова, С. Сло-
нимского и многих других колокольность
представлена как исконно-национальный
символ. Самобытные краски в сфере «ко-
локольных» образов в произведениях для
оркестра русских народных инструментов
представляют особый интерес и в акусти-
ческом, и в художественном плане17.

Рассматриваемые выше темы принадле-
жат к типу музыкально-интонаци-онных
построений, традиционно называемых му-
зыкальными темами.

Как справедливо утверждает Л. П. Ка-
занцева, в «иерархичности  музыкального
целого и в том числе его содержания» му-
зыкальная тема-построение, раскрытая
своим образом или образами, «способству-
ет образу общехудожественного, а возмож-
но, и экзистенциального рангов»18.

Результаты развития музыкальных тем-
построений в симфониетте № 2 В. Бояшо-
ва поднимают темы до «общехудожествен-
ного» и «общечеловеческого» уровней, а
также выводят к художественно более зна-
чимой и обобщенной образности.

Темы «общехудожественного» уровня,
роднящие музыкальное творчество с дру-
гими видами искусства, это то – о чем го-
ворится  в произведении. Отдельные обра-
зы конкретизируют тему.

Та или иная тема обусловлена индиви-
дуальным художественным замыслом, а
также индивидуально-личностной миро-
воззренческой позицией композитора.
Процесс взаимодействия музыкальных об-
разов в последовательности музыкальных
событий симфониетты № 2 формирует

тему общехудожественного и философско-
го уровней: символический образ Родины.

Совокупность тем разных уровней в
симфониетте № 2 В. Бояшова заключает в
себе импульс их решения, т. е. высказыва-
ния композитором идеи. Основной замы-
сел – результат взаимодействия образов,
то, во имя чего раскрывается тема, конк-
ретизирует идею. Идею можно определить
как гимн Родине, России.

В процессе кристаллизации идеи фор-
мируется концепция – целостное понима-
ние замысла произведения, раскрытое в
сознательной направленности музыкаль-
ных событий.  Словно в былинном сказе, в
каждой части симфониетты отражены про-
блемы, формирующие в сознании слуша-
телей оптимистическую концепцию радо-
сти человеческого бытия в единстве коллек-
тивного и индивидуального.

В действенности средств семантическо-
го и эмоционального планов активную
роль играет оркестровое письмо. Интерес
не только к функционально-грамматиче-
ским, но и к качественно-акустическим
сторонам звучания стимулирует участие
выразительных возможностей оркестра в
сложной и развитой концепции.

Логическая и смысловая содержатель-
ность использования оркестрового потен-
циала в симфониетте № 2 В. Бояшова со-
ответствует смысловому контексту произ-
ведения. Звучание домр, балалаек, гуслей,
ударных инструментов19 ассоциируется с
непременными участниками жизни русско-
го народа. В каждой части симфониетты
индивидуализируется смысловое и эмоци-
ональное содержание, уточняются различ-
ные аспекты концепции, замысла компо-
зитора.

Расширяющаяся и усиливающаяся ши-
рокая, раздольная, «наполненная возду-
хом» звучность рельефной мелодии у домр
на фоне последовательности различных
вариантов колокольного звона у гуслей, ба-
лалаек и литавр создают впечатление ши-
роких русских просторов. После сопостав-
ления громкого и тихого звучания кратков-
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ременные тембровые перекрашивания от-
дельных фраз темы действенного образа
приводят к расширению звучности и ши-
рокому, торжественному звучанию-гимну.

Мелодия темы лирического образа в эк-
позиционном изложении исполняется со-
лирующей балалайкой примой pizzicato
vibrato на фоне тихого аккордового сопро-
вождения у балалаек секунд, альтов, басов
и контрабасов. В продолженном развитии
звучание пространственно перемещается,
уплотняется и усиливается в звучании груп-
пы домр. Очень громкое (ff), туттийное зву-
чание мелодии аккордами в тесном распо-
ложении струнными инструментами ассо-
циируется с хоровым пением. Звучание
воспринимается как торжественный, вели-
чественный гимн. Возращение к первона-
чальному, но обновленному, более плотно-
му тихому звучанию мелодии лирического
образа (исполняемой теперь уже всеми ба-
лалайками примами) с подголоском у со-
лирующей домры пикколо воспринимает-
ся как звуковое выражение сюжета, смысл
которого сводится к утверждению окреп-
шей, уверенной в себе личности, поддер-
жанной коллективом. В репризе сонатно-
го allegro сокращенный вариант звучания
лирического образа снова представлен в «ка-
пающих» звуках pizzicato vibrato у солирую-
щей балалайки примы. Звучание аккордо-
вого сопровождения теперь простран-
ственно перемещается от тремолирующих
домр к балалайкам секундам и альтам.
Здесь внимание слушателя возвращается к
лирическому образу – символу личности,
ярко выделяющейся в многоликом мире.

Так средствами оркестрового письма
достигается продвижение музыкальных со-
бытий, формирующее представление об
общехудожественной и общечеловеческой
теме, а также идее автора.

В первых же тактах второй части сим-
фониетты особенности инструментовки
вызывают ассоциации, напоминающие о
начале первой части: такая же «тянущаяся
тень» первого звука, раздольность широких
просторов в звучности октавного изложе-

ния мелодии и статичного подголоска.
Вместе с тем более низкий регистр, темп
Andante, спокойный удар «колокола», нето-
ропливая смена музыкальных событий в
пространственных перемещениях, объем-
ных расширениях и сужениях звучности в
каждой фразе настраивают на мудрые раз-
мышления. Впечатление движущегося про-
странства создают неторопливые переме-
щения фраз от домр к балалайкам и обрат-
но, сопоставление прозрачности и густоты
звучности, а также канонические имита-
ции, расширяющие и усиливающие звуча-
ние. Таким образом продолжается пове-
ствование в едином контексте.

Постепенное общее усиление силы и
напряженности звучания приводит к очень
громкому (ff), величественному звучанию
гимна. Здесь в оркестровом tutti одновре-
менно представлены вопрошающий, мечта-
ющий и колокольный образы.

В репризе сложной трехчастной формы
инструментовка, повторяющая приемы
изложения первого раздела формирует по-
нимание стабильности, неизменности об-
раза.

С первых тактов финала симфониетты
мажорный лад, подвижный ритм, скорый
темп продвижения музыкальных событий,
преобладание высокого регистра, разнооб-
разие светлых, звонких тембров нацелены
на формирование у слушателей положи-
тельных эмоций.

В экспозиции сонатного allegro финала
оркестровыми средствами противопостав-
ляется «многоликость» мелодии задорного
танца и одноплановое изложение энергич-
ной песни.

В ликующей туттийной ля мажорной
кульминации, в оркестровом tutti  равно-
мерная ритмическая пульсация, моторика,
целостная структура олицетворяют движе-
ние, жизнь среды как целое, растворенное
в жизни коллектива. Здесь убедительно за-
вершается весь цикл, подводятся итоги.

Концептуально существенны способы
оформления кульминаций в различных ча-
стях симфониетты.
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Первая из них, в конце разработки со-
натного allegro первой части (цифра 19) го-
товится на протяжении пяти тактов в уси-
лении и расширении звучания интонаций
действенного образа (такты 5–9 цифры 18).
Кульминирование в точке золотого сечения
позволяет осуществиться целенаправлен-
ному,  достигающему своей цели движе-
нию. После девяти тактов tutti двупланово-
го изложения ff действенного образа и ко-
локольного звона кульминация покидается
резким уменьшением плотности звуча-
ния, diminuendo, уходом в низкий регистр,
замедлением. Здесь на фоне колокольного
звона замирают интонации действенного
образа.

Четырехтактовая кульминация второй
части (такты 1–4 цифры 35) готовится дву-
тактовым усилением звучания вопрошаю-
щего и мечтающего образов (такты 2–3
цифры 34). Смещение кульминации от точ-
ки золотого сечения ближе к концу части
ускоряет движение к главной кульминации
всего цикла. Успокоение эмоционального
напряжения происходит в тихом семитак-
товом перекрашивании, пространствен-
ном перемещении звучания вопрошающего
образа и ritenuto (такты 5–11 цифры 35).

Трехчастность Симфониетты устремле-
на к кульминации финала – третьей части.
Приоритетность третьей части цикла обес-
печена тональной значимостью (много-
кратным повторением in A), структурным
превосходством (сонатное allegro с трехча-
стной главной темой, связующей и заклю-
чительной частью в экспозиции, эпизодом
в разработке), ее значительной ролью в рас-
крытии концепции. Последовательность
музыкальных событий, предшествовавших
кульминации цикла, берет на себя «разъяс-
нительную», «контекстную» функцию.

Трансформация музыкальных образов,
показ их различных граней формирует в со-
знании слушателей многоаспектность оп-
тимистической, коллективистской кон-
цепции.

Наиболее важная фаза драматургичес-
кого процесса в третьей части готовится на

протяжении двенадцати тактов, tutti, fff
(цифра 52). Скандирование интонаций за-
дорного танца в одновременном звучании
с ударами «колоколов» сливается в празд-
ничный перезвон. Значительное смещение
кульминации от точки золотого сечения к
ближе концу (цифра 53, такты 1–9 цифры
54) усиливает напряженность целеуст-
ремленного движения к апогею праздника.
В одноплановом четырехтактовом уходе из
кульминации (такты 10–13 цифры 54) бле-
стяще завершается симфониетта. Здесь
стремительное движение шестнадцатыми
из низкого регистра домр альтовых, тено-
ровых и басовых «вливается» в ля мажор-
ный аккорд, охватывающий в tutti весь диа-
пазон оркестра. После пауз – короткого
«вздоха», уверенным, кратким ритмизо-
ванным мотивом-«лозунгом» утверждает-
ся основной тон (А).

Структура отношений драматургии сим-
фониетты и оркестрового письма характе-
ризуется параметрами, рационализация
которых необходима и возможна: форми-
рование смыслового контекста, взаимодей-
ствие музыкальных образов, иерархическое
соотнесение кульминаций в целенаправ-
ленном движении к утверждению темы,
идеи и концепции сочинения.

Образные ассоциации, количество и ча-
стота появлений образов, четкость звуча-
ния рельефа и фона, тембровая дифферен-
циация одновременно звучащих образов,
изменения или стабильность приемов ор-
кестрового письма в представлениях обра-
зов способствуют активности слушательс-
кого восприятия. Тембровая персонифика-
ция, сочетание индивидуальных и группо-
вых тембров в иерархии рельефно-фоно-
вых отношений одновременного звучания
нескольких образов стимулируют пред-
ставление о соотношении индивидуально-
го и коллективного.

В каждой части трехчастного сонатно-
симфонического цикла индивидуализиру-
ется смысловое и эмоциональное содержа-
ние, уточняются различные аспекты за-
мысла композитора. Одновременное при-
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сутствие образов (реальное или иллюзор-
ное) в каждой части симфонии является
важным фактором в цепной интонацион-
ной и тематической связи частей, стиму-
лирующей продвижение музыкальных со-
бытий и усиливающей целевую направлен-
ность драматургии.

Отдельные фазы во взаимодействии об-
разов обозначены кульминационными вер-
шинами в каждой части симфониетты.
Иерархия кульминаций позволяет совмес-
тить калейдоскопичность образов в после-
довательную логику сюжетности. Различ-
ное расположение центральных смысло-
вых фаз каждой части симфониетты по от-
ношению к точке золотого сечения, а так-
же особенности оркестрового письма в
подготовке, кульминировании и уходе из
кульминации упорядочивают смысловые
импульсы разных уровней, нацеливая на
результирующую идею опуса.

Постепенные количественные накопле-
ния в оркестровом письме приводят к ка-
чественно новому состоянию образов и
стимулируют постоянное продвижение к
утверждению темы и идеи сочинения.

В партитуре симфониетты В. Бояшова
развиваются традиции Н. Фомина, С. Ва-
силенко, Н. Будашкина, Ю. Шишакова.
У предшественников перемещение мело-
дии происходило в группе домр (от альто-
вых к малым) с целью имитации запевалы
в народном хоре. Тембр малых домр также

приберегался для более высокой тесситу-
ры, тонкой звукописи. У Бояшова наряду
с пространственным перемещением изме-
няется напряженность звучания. Действен-
ным фактором развития драматургии явля-
ется имитация колокольных звонов, широ-
ко использовавшаяся в творчестве Ю. Ши-
шакова, Н. Пейко и др.

Симфония исполняется и профессио-
нальными коллективами, и оркестрами му-
зыкальных вузов. Традиционное условие
доступности произведений исполнительс-
ким возможностям оркестра русских на-
родных инструментов обусловило общий
принцип организации оркестрового мно-
гоголосия как соотношения рельефного и
фонового компонентов, установлению чет-
кой дифференциации фактурных компо-
нентов на главные и подчиненные. Инди-
видуальная стилевая черта В. Бояшова про-
явилась в полифонизации гомофонной
ткани средствами оркестрового письма:
мелодико-ритмическая и тембровая выра-
зительность сопровождающих голосов до-
вольно часто контрапунктируют с основ-
ной, главной линией в музыкальной тка-
ни.

Так, в единстве исторически сложив-
шихся закономерностей и обновления тра-
диционного в симфониетте № 2 В. Бояшо-
ва реализована концепция «философско-
го жанра, трактующего вечные проблемы
человеческого бытия»20.
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