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Тотальное вхождение вариантности в современную музыку поставило перед наукой ряд вопро-
сов. Чем обусловлено появление столь древнего феномена на художественном небосводе последне-
го столетия? Каковы базовые, культурные предпосылки возрождения вариантности, объясняющие 
ее проникновение в самые различные стилистические направления композиторского творчества  
XX–XXI веков? В чем уникальность истории вхождения вариантности в академическую практику по 
сравнению с остинатностью, имитационностью, комбинаторикой? Каким образом осуществляется ком-
промисс между древнейшими принципами устного вариантного формотворчества и традициями ев-
ропейской опусной культуры? Что представляет собой «новый вариантный синтаксис» как результат 
подобного компромисса? 

В центре внимания автора находится фольклорный генезис вариантности, «диссонирующий» 
с закономерностями профессионального музыкального творчества. Точками расхождения между 
ними являются: исходные модели мировосприятия (коллективная – личностная); объект варьирования  
(канон, архетип – тема) и способ варьирования (устный – письменный). Несмотря на это, современ-
ная музыкальная практика демонстрирует устойчивое движение от привычной для нее модели «тема –  
вариант» – к модели «варианты – инвариант, канон», характерной для устной традиции. 

В различных музыкальных направлениях (от «новейшего фольклоризма» до инструментальных 
опусов Д. Шостаковича, Б. Тищенко, С. Губайдулиной и др. композиторов) обнаруживаются опо-
средованные связи с древнейшими мелодическими формами фольклорного творчества, описанными  
И. Земцовским. Первая из них – мелострофы, опирающиеся на вероятностную комбинаторику попе-
вок. Вторая – представляет формы мелострофы без композиционно вычлененного тезиса, основанные 
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не столько на развитии, сколько на «развертывании». Наконец, третья – демонстрирует формы, по-
строенные на развитии исходного «интонационного тезиса». Функция вариантности здесь – допевание, 
непрерывно обновляемое продолжение исходного тезиса, сообщающее индивидуальный облик каж-
дой лирической мелострофе. Именно эта, последняя форма становится фундаментом так называемой 
композиции «строф прорастания», нашедшей свое разноплановое применение, начиная с «песенного» 
романтизма до творчества Д. Шостаковича и его последователей.

Вхождение вариантности в музыку XX–XXI веков становится инструментом создания некого но-XX–XXI веков становится инструментом создания некого но-–XXI веков становится инструментом создания некого но-XXI веков становится инструментом создания некого но- веков становится инструментом создания некого но-
вого синтаксиса, альтернативного опусной традиции. В его основе – ослабление авторского начала и 
привнесение черт «устности» в новую формообразующую логику, в том числе за счет размывания атри-
бутивных признаков музыкальной темы и общего усиления импровизационных свойств музыки (метод 
«инженерно» конструируемой свободы, импровизационности).

Ключевые слова: вариантность, вариантное развертывание, опусная традиция, тема, фольклор, 
неофольклоризм, устное формотворчество, мелострофа, ядро. 

ABOUT THE FOLK PROTOTYPES OF THE VARIATIONAL FORM CREATION
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Having been totally integrated into modern music, the variation poses a number of questions to science. 
Why has this ancient phenomenon risen among the stars of fine arts of the last century? What are the funda-
mental and cultural conditions for such rising that can explain its diffusion in compositions of various genres 
written in the 20th and 21st centuries? Why is variation so unique from the viewpoint of its appearance in aca-
demic practice in comparison to ostinato, imitation, and combination? How does it find a compromise between 
the ancient fundamentals of oral folklore forms creation and traditions of a European opus? What is a “new 
variation syntax,” which represents a result of the compromise?

The central point of the author’s attention is the folklore genesis of variation, which is in discord with 
principles of professional music. The discrepancies lie in original perception models (collective – personal), 
the subject of variation (canon, archetype – subject), and the method of variation (oral – written). Neverthe-– subject), and the method of variation (oral – written). Neverthe-subject), and the method of variation (oral – written). Neverthe-– written). Neverthe-written). Neverthe-
less, modern music exhibits a steady transformation from its usual “subject – variant” model to the “variants –  
invariant, canon” model, which is more usual for oral traditions.

Different musical genres – from neo-folklorism to instrumental opuses of D. Shostakovich, B. Tishchen-– from neo-folklorism to instrumental opuses of D. Shostakovich, B. Tishchen-from neo-folklorism to instrumental opuses of D. Shostakovich, B. Tishchen-
ko, S. Gubaidulina, and other composers – reveal some indirect links to the most ancient forms of folk melody 
described by I. Zemtsovsky. The first one is the strophe melody, which draws on probable combinations of 
specific melody idioms. The second one represents forms of the strophe melody without any composition-
ally distinguished thesis that are more based on continuity rather than on development. Finally, the third link 
shows the forms, which are based on development of original “intonational thesis.” The function of varia-“intonational thesis.” The function of varia-intonational thesis.” The function of varia-” The function of varia- The function of varia-
tion here is the melody continuation, a constantly evolving original thesis that attaches individuality to every 
lyrical strophe melody. It is the third form that becomes a fundamental for so called “emergence of strophes” 
composition, which is widely used in various genres: from lyrical romanticism to the compositions written by 
D. Shostakovich and his followers.

Having emerged in music of the 20th and 21st centuries, variation becomes a tool for a new syntax, which 
is an alternative to the opus tradition. It is based on weakening of the author’s individuality and making the 
new principles of formation more “oral”, specifically by making attributive characteristics of musical theme 
less distinctive and by intensifying improvisation capabilities of music in general (”engineered” freedom, im-”engineered” freedom, im-engineered” freedom, im-” freedom, im-freedom, im-
provisation capabilities).

Keywords: variability, variational evolution, opus tradition, theme, folklore, neofolklorism, oral form 
creation, melody verse, core.
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Вариантность, вариантная логика – универ-

сальные приемы организации современного зву-
кового пространства. Закономерность их вхож-
дения в академическую практику ХХ–XXI веков 
демонстрирует творчество крупнейших отече-
ственных и зарубежных композиторов. Вместе 
с тем феномен «органичности» этого явления в 
лучших музыкальных опусах последнего столе-
тия – лишь верхняя, так сказать «видимая» часть 
айсберга. «Подводная» же его часть скрывает в 
себе процесс приспособления вариантности как 
древнейшего вида формотворчества к языку со-
временного музыкального искусства. Но этот про-
цесс сложен не только с технической стороны. Он 
чреват неравномерностью, а порой и неожидан-
ностью самого художественного результата, ибо 
фольклорный генезис вариантности, скорее, дис-
сонирует, нежели согласуется с закономерностя-
ми профессионального музыкального творчества.

Синдром «диссонирования» находим и в 
теоретических концепциях вариантности. Пода-
вляющее их большинство пытается проецировать 
идею «первичности» тематизма на сферу вариант-
ного формообразования. В рамках возникающей 
на этой основе модели тема – вариант последний 
толкуется как образование, производное от темы, 
наподобие другой зависимости: тема-вариация. 
Оказавшиеся в одном смысловом ряду вариаци-
онный и вариантный процессы, таким образом, 
различаются лишь способом отношения к теме, 
алгоритмом изменяемого-неизменного, величи-
нами сохранности исходного тематического мате-
риала и т. д. В фольклорной же практике перви-
чен весь вариантный процесс, воспроизводящий 
инвариант (канон, архетип). Ему соответствует 
качественно иная, интровертированная модель: 
варианты – инвариант. 

Несмотря на это, современное композитор-
ское творчество демонстрирует устойчивое дви- 
жение от привычной для него модели (тема –  
вариант) – к модели (варианты – инвариант), ха-
рактерной для устной музыкальной традиции, 
«хроматически» заполняя пространство между 
этими полюсами. В одном случае возникает не-
кий вторичный художественный продукт, под-
чиняющий вариантную логику, подстраивающий 
ее «под себя», но не взрывающий базовую для 
опусного искусства установку на тему. В другом –  
обнаруживается стремление художника создать 

нечто принципиально новое, не вписывающее-
ся в привычную систему европейского «эстети-
ческого языка». Именно эта модель вскрывает 
сущностные различия между вариационностью  
и вариантностью, изначальное несходство глу-
бинных механизмов их функционирования. 

Итак, в основе вариационного формообра-
зования – не просто инициирующая этот про-
цесс тема, но и соответствующая логика его 
организации с характерными для классического 
искусства дефинициями: «рельеф-фон», «центр-
периферия», «экспонирование-развитие». Вари-
антное же формообразование по сути своей ори-
ентировано на переменную (неклассическую) 
модель, где каждый момент развертывания – 
точка «транзита» и вместе с тем центр. Но глав- 
ное – здесь важен весь процесс, «высвечиваю-
щий» инвариант, непрерывно формирующий 
представление о нем и т. д.

Новая, «рукотворная» вариантность – при 
всей сложности своего вхождения в совре- 
менную академическую практику – восходит,  
по-видимому, к нескольким базовым моделям  
устного формотворчества, которые описал И. Зем- 
цовский. Одна из них отсылает к древнейшим 
системам «мелопеи» псалмодического и фор- 
мульного типа и отражает синкретичность архаи-
ческого сознания. «Тематического мелоса как та-
кового, – отмечает И. Земцовский, – в данной груп-
пе фольклорных форм еще нет. Развития – тоже…»  
[4, с. 95]1. Поэтому вариантность становится 
здесь фактически единственным способом об-
наружения неких опорных ладоинтонационных 
попевок и формул, просвечивающих в сквозной 
линии развертывания. 

Подобный опыт архаически-ритуального 
варьирования становится актуальным в начале  
ХХ столетия, получая свое наиболее яркое во-
площение в «язычестве» И. Стравинского и вар-
варизмах Б. Бартока. 70–90-е годы отмечены 
появлением образцов «нового примитива», наце-
ленного на модернизированное воспроизведение 
архаических терпкостей и угловатостей. Своеоб- 
разной «вывеской» этого направления становится  
образ «остановленного», внеположного време-
ни. Один из его принципов весьма точно харак-

1  И. Земцовский, наряду с псалмодическим ти-
пом, вслед за Асафьевым, относит его к миру «образ-
ной речитации».
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теризует Т. Чередниченко. Это, по словам автора, 
определенная «пространственная координация 
точек звукоряда. Мелодии важно в любом по-
рядке набрать обязательные звуколокусы, посте-
пенно «вытоптав», «обжив» звуковое простран- 
ство, – пройдя ограниченный звукообъем всеми 
возможными маршрутами» [6, с. 549].

Наглядным примером «новейшего фоль-
клоризма» является цикл В. Мартынова, «Ночь 
в Галиции» на слова Велимира Хлебникова 
для Opus Posth и Ансамбля народной музыки  
Дм. Покровского (1996). По признанию ком-
позитора, «истинная музыка существует вне 
автора», поэтому названный цикл не есть «со-
чинение», а скорее «соподчинение», связан-
ное с оперированием некой системой «готовых 
 модулей». Как видим, подобная «методика» 
весьма близка по сути принципу нанизывания 
простейших попевочно-силлабических «строи-
тельных блоков» как единственному способу ва-
риантного продвижения в древнейших системах 
устного формотворчества. 

Другие архаические модели, обозначенные 
И. Земцовским, восходят к собственно мело-
дическим формам фольклорного творчества. 
В ХХ–ХХI веках они прорастают не в экзотиче-
ские «неофольклоризмы», а в формообразующие  
принципы, более или менее органично приви-
тые на почву современного музыкального языка. 
Первая из названных моделей – это мелострофы, 
базирующиеся на вероятностной комбинаторике 
попевок. Вторая – представляет формы «мело-
строфы лирических песен… без композиционно 
вычлененного тезиса… основанные не столь-
ко на “развитии”, сколько на “развертывании”»  
[4, с. 95]. Наконец, третья – демонстрирует «фор-
мы, основанные на развитии “интонационного 
тезиса” (лирика типа русской протяжной песни, 
своеобразный музыкально-песенный симфонизм, 
тип музыкально-композиционной “тоники”…)» 
[4, с. 95]. Функция вариантности здесь – допева-
ние, непрерывно обновляемое продолжение ис-
ходного тезиса, сообщающее индивидуальный 
облик каждой лирической мелострофе. 

Композиционную логику, близкую первой 
из этих моделей, можно встретить в целом ряде  
современных музыкальных опусов. Таковы мно-
гие инвенции ХХ века, предназначенные для 
различных инструментов. В отличие от бахов-
ских имитационных пьес данного жанра, в них 

преобладает логика вариантно-конструктивной 
работы с мелодическими ячейками, повторяе-
мость и изменяемость которых подчинены прин-
ципу свободного выбора. Например, в Инвенции 
для фортепиано С. Губайдулиной и Инвенции 
№ 1 (из цикла Две инвенции для флейты соло) 
Е. Фирсовой предельно сконцентрированное 
время-пространство мотивных ячеек («попевок») 
подвергается различного рода комбинациям-
сочетаниям с другими ячейками. Поэтому на 
первый план, как и в фольклорных формах, вы-
ходит то, что можно назвать «хронотопом струк-
турирования», в рамках которого границы попе-
вок значимы не менее, чем сами попевки. И хотя 
роль вариантности здесь уведена вглубь, вторич-
на, она имеет место в обеих пьесах: во взаимо-
действии с конструктивностью на более равно-
правной основе у Губайдулиной2 и в подчинении 
последней – у Фирсовой. Так возникает первый 
тандем: архаика – вариантное формообразова-
ние в музыке ХХ–ХХI веков.

Универсальной моделью барочного формо- 
образования становится принцип развертыва-
ния, непосредственно связанный со второй моде-
лью, обозначенной И. Земцовским. Уже в фоль-
клорной лирике впервые раскрывается мелоди-
ческая, ладоинтонационная природа вариантного 
формообразования, опирающегося на принцип 
развертывания (специфика мелостроф «без ком-
позиционно вычлененного тезиса»). Его спец-
ифика – в плавном мелодическом скольжении, 
незаметности структурных граней, непрерывной 
обновляемости. 

В эпоху барокко комбинаторика и вариант-
ность уже далеко не единственные принципы. 
Сочетание вариантности с различными видами 
мотивного повтора и обновления обогащает ком-
позиционный процесс, делает его гибче и разноо-
бразнее. Сам вариант может здесь выглядеть как 
варьирование точного, секвентного или конструк-
тивного повтора; как повтор с «прирастанием» 
звуков, как вариант с более свободной или ради-
кальной («производный» контраст) программой 
изменений. 

2  Достаточно перечислить хотя бы огромный диа-
пазон метрической презентации попевок: от 3/8 до 11/8 
(за исключением метра 4/8), повторяемость и функция 
которых неодинаковы. Все это усиливает эффект вариа-
тивной подвижности материала. 
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И все же отметим главное: развертывание 

возможно и «вне композиционно вычлененного 
тезиса» (ядра, «темы»). Оно противостоит при-
роде направленного «развития», представляет 
определенный тип движения – нерасчлененного, 
открытого, нетематического. Вместе с тем это и 
характерная концепция музыкального времени3, 
близкая, с одной стороны, устной традиции, а с 
другой – старинным контрапунктическим формам 
«длящегося пребывания». В отличие от хроното-
па структурирования, логика развертывания здесь 
опирается на многопланово варьируемый повтор 
и, таким образом, оказывается наиболее органич-
ной средой для вариантного формообразования.

В творчестве Баха «ядро» еще сплошь и ря-
дом интонационно мобильно и вариативно не в 
меньшей степени, чем его развертывание. Чере-
дование «опорных» и «легких» участков формы 
здесь достигается посредством равномерного 
распределения характерных элементов в мело-
дической линии. При этом разность потенциалов 
между динамически активными и нейтральными 
моментами развертывания стремится, условно 
говоря, к нулевой отметке (самоуравновеши-
вающаяся, колебательная структура времени). 
Примерами такого рода вариантного разверты-
вания могут служить многие аллеманды Баха  
(в том числе – Аллеманда из Французской сюи-
ты Ре-минор и Соль-мажор), прелюдии, токкаты  
и т. д. Преемственность в вариантной модели 
этого типа: архаика (мелострофа без компози-
ционно вычлененного тезиса) – барочный 
принцип «ядро-развертывание». 

В музыке ХХ века она сохраняет свое само-
стоятельное значение, реализуясь в фактурных, 
«моторных», фигуративных и т. п. неклассических 
формах тематизма, образующего вариантные 
цепи, и несущих на уровне музыкального хроно-
топа информацию о синкретической целостности 
и нечленимости мира. Сошлемся лишь на два 
примера, очень разных по смысловым задачам, 
но выполненных в сходной манере вариантного 
развертывания. Один из них – II ч. (Postscriptum) 
Третьей симфонии Б. Тищенко, решенная в духе 
плачевой речитации и представляющая собой 
тип бесконечно длящейся континуальной формы  

3 По словам М. Бахтина, «всякое вступление 
в сферу смыслов совершается только через ворота хро-
нотопов» [1].

(Con tranquillo moto) с нерасчлененной строфикой 
и неполно фиксированным ядром. Другой при-
мер – вариантные цепи общих форм движения  
(Восьмая симфония Д. Шостаковича: III ч., 
скерцо-токката), воспроизводящие демонический 
образ необузданной стихии.

Еще более актуальной в эпоху барокко ста-
новится универсальная модель вариантно-поли- 
фонического формообразования, построенная на 
принципе прорастания. Ее фольклорный прооб-
раз – упоминаемая И. Земцовским третья форма 
«мелострофы, основанной на развитии “интона-
ционного тезиса”». Специфика данной модели 
уже подразумевает композиционно фиксируемую 
структуру (интонационный тезис, ядро, зерно, 
тему-мотто…), стимулирующую процесс прорас-
тания. 

В основу барочной модели «тезис-прораста- 
ние» положено сходство начальных (строгих) и ва-
риантное обновление продолженных (свободных) 
построений. Такова, в частности, композиция, со-
стоящая из имитации и последующего свободного 
продолжения разделов (неимитационного продол-
жения имитации)4. В полифонической практике 
она свойственна «мотетной форме» (Вл. Прото-
попов), фуге (диалектика соотношения «тема» – 
«не-тема»), другим композиционным структурам, 
в которых имитация сменяется более свободным, 
«интермедийным» построением. Вместе с тем, 
как уже отмечалось, это новый, трансформиро-
ванный вариант модели «ядро – развертывание» с 
выраженными в композиционном (тематическая) 
и смысловом (постулирующая) отношении функ-
циями инициального построения (тезиса).

В соответствии с этим меняется не только 
тип музыкального движения, но сама концепция 
формотворчества и восприятия, все более сме-
щаясь в сторону тематизации, расчлененности 
и замкнутости композиционного пространства. 
Даже применительно к традиционной музыке 
здесь принято говорить о высших, «симфониче-
ских» формах развития. Что же касается профес-
сионального творчества, то в его пределах эта мо-
дель неуклонно трансформируется в композицию 
«строф прорастания», особенно актуальную 
для музыки ХХ века, где на долю вариантности, 
порой, приходится не просто «длящееся пребыва-

4  А. Милка считает ее базовой для всей полифо-
нической культуры [5, с. 41]. 
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ние» или длительное развитие, но и «изживание» 
ранее изложенных тем.

Так намечается еще одна линия – мелостро-
фа, основанная на развитии «интонационного 
тезиса» (музыкально-песенный симфонизм) – 
барочный принцип «тезис – прорастание». 
Начиная с ХIХ века эта линия окончательно 
оформляется в композицию «строф прорастания» 
(«песенный» романтизм, русские композиторы, 
Малер, Шостакович), в рамках которой происхо-
дит симбиоз вариантности и принципов академи-
ческого творчества. 

В ХХ веке мелодическая природа вариантно-
сти и понятие горизонтальной полифоничности5 
связывается, прежде всего, со спецификой музы-
кального мышления Д. Шостаковича – текучестью 
композиционно-драматургического развертыва-
ния, воспроизводящего изменчивость, процессу-
альность самого бытия и остро ощущаемого не-
прерывного «тока времени». Здесь же возникает 
качественно новый тип вариантного прорастания, 
ассимилированный к гомофонной драматургии и 
впервые соединивший в себе принцип баховского 
ядра и бетховенской функциональной антитезы. 

Являясь специфическим продуктом совре-
менной музыкальной практики, он реализуется 
в условиях тематически концентрированного  
развертывания и находит свое наиболее полное 
выражение в шостаковической ветви инструмен-
тального творчества. Так замыкается историче-
ская цепь: ядро – развертывание – шостако-
вические «строфы прорастания» – опусная 
музыка ХХ века. 

Новые свойства текучести и непрерывно-
сти шостаковической модели возникли, с одной 
стороны, как результат переосмысления ряда мо-
делей прошлого на новом историческом витке. 
От народной протяжной песни (с ее внутренней 
бесконтрастностью) и баховского развертывания 
заимствуется принцип погружения, углублен-

5  По отношению к музыке ХХ века понятия 
«горизонтальной» и «вертикальной полифоничности» 
одним из первых формулирует А. Должанский. «Поли-
фония как ткань (склад), – пишет он, – средство соз-
дания характеристики, портрета. Полифония как форма 
(композиция) – средство развития образа. В этом объ-
яснение того, почему «портретный» Прокофьев исполь-
зует почти исключительно первую сторону полифонии, 
а драматург Шостакович – обе» [3].

ный показ процесса становления музыкальной 
мысли. А с другой стороны – органичной осно-
вой такого развертывания становится комплекс 
«эксклюзивных», собственно шостаковических 
средств: поступательно-мелодический потенциал 
его ладов и специфика ритмической организации 
музыки композитора, тяготеющей к свободе и 
нерегулярности, ее образно-смысловая неодно-
значность и тончайшая система интонационно-
тематических связей и мутаций. 

Принципиально новым в стилистике Шо-
стаковича становится сочетание предельной об-
разной конкретности с широким горизонтом 
«обозрения», большого диапазона контрастов  
с умением органично сплавлять, объединять это 
множество. И в этом, опять-таки, обобщение опы-
та предшественников (бетховенских мотивных 
столкновений, резких эмоциональных перепадов, 
свойственных музыке Чайковского, малеровских 
стилистических контрастов в пределах одной 
мысли) вкупе с сугубо авторскими находками. 
Важнейшая среди них – включение вариантно-
сти в столь непривычный для нее, изобилующий  
контрастами контекст. 

В результате возникает характерный феномен 
музыки ХХ века – тематизм Шостаковича. Его со-
держательный срез представлен мелодическими 
элементами, которые по степени контраста и энер-
гоемкости сопряжения могут быть сопоставимы с 
тематическими «ядрами» сонатности. Способ же 
проживания шостаковического тематизма, напро-
тив, подчеркнуто полифоничен. Отсюда – непре-
рывные интонационные переплетения и мутации, 
перерастания и «врастания», вкрапления и инкру-
стации, уподобляющие его растущему организму, 
живой ткани, еще не принявшей кристаллически 
зафиксированного облика. Главным двигателем 
такого тематического процесса у Шостаковича 
становится интонационная вариантность6.

6  Все способы соединения соседних интонацион-
ных сегментов в конечном счете подчиняются у Шоста-
ковича универсальным принципам сочетания: повтору 
(точному или секвентному), варианту (воспроизводя-
щему только часть параметров предыдущего мелоди-
ческого сегмента) и контрасту (предполагающему жан-
ровое различие интонационных сегментов, несущее с 
собой смену ассоциаций). У Шостаковича особенно 
распространены вариант и варьированный повтор (точ-
ный и секвентный).
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Найденная композитором модель «вариант-

но-горизонтальной полифонии» становится свое-
го рода «классикой» в музыке ХХ века и от-
правной точкой для целой ветви современного 
инструментализма. Достигнутое в ее пределах 
взаимодействие кристаллического и изменчивого, 
классического и неклассического, гомофонного и 
полифонического стало возможным лишь в усло-
виях этой новой «тематической конституции» 
Шостаковича. Здесь же впервые вариантность 
оказывается не просто приемом, встроенным в 

сферу «тематически концентрированного» или 
«разработочного развертывания», но становится 
базовым формообразующим принципом.

Итак, динамика процессов в сфере современ-
ного композиторского творчества крайне слож-
на, разнонаправлена и далека от завершения. Но 
бесспорно одно: всестороннее проникновение 
вариантности в опусную традицию взрывает ее 
монотекстуальную основу и намечает особый, 
«письменно-устный» вектор в современной ака-
демической музыке.
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