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ЗВУКОВОЙ ОБРАЗ СКРИПКИ 
И НОВЫЕ КОМПОЗИТОРСКИЕ ТЕХНИКИ ПИСЬМА

ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ XX СТОЛЕТИЯ

Расширение звукового облика скрипичной музыки второй половины ХХ столетия во 
многом связано с возникновением новых композиторских техник письма. Дух экспери-
мента, пафос поиска путей воплощения оригинальных художественных идей во многом 
повлияли на отношение композиторов к «звуку» и образу инструмента. Авторы адапти-
руют к содержанию и концепции своих сочинений технику письма, акустические и вы-
разительные возможности скрипки.

В сонорных, минималистических, алеаторных сочинениях создание новой музыкаль-
ной реальности побуждает авторов к измерению границ звука и проникновению в его 
внутреннюю структуру. Он перестает быть только инструктивным материалом для ком-
позитора и исполнителя, обретая автономную смыслообразующую роль. В этой свя-
зи устройство звука скрипки идеально для экспериментов в направлении расширения 
темброво-акустических возможностей инструмента. Вносятся коррективы в устоявшие-
ся традиционные инструментальные приемы и исполнительские средства выразитель-
ности. Продуктивными становятся поиски освобождения звука от регламента высоты, 
ритма, формы и прочее. Такая трактовка инструмента подчиняет звук воле творца, 
уравнивая в правах композитора и исполнителя, открывает безграничные пути реали-
зации индивидуальных идей, расширяя диапазон художественных возможностей зву-
кового образа скрипки в сочинениях западных и российских композиторов второй по-
ловины ХХ столетия. Этот процесс мало изучен в современном музыкознании, поэтому 
его исследование обретает особую актуальность и новизну.
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Каждая музыкальная эпоха по-своему преображает (регистрирует) 
естественную звучность инструмента…

Михаил Друскин [1, 31]
Новые звуковые эффекты, меняют «звуковой образ скрипки»…

Маргарита Катунян [3, 55]

Вторая половина XX столетия — время ин-
тенсивных эволюционных преобразований 
в сфере музыкального искусства, творчества 
и исполнительства. Музыканты активно ос-
ваивают новейшие композиторские приемы 
письма, устремляясь в сторону синтеза техник 
и стилей. Множественность стилевых устано-

вок и композиторских инноваций в творче-
стве композиторов отражается в различных 
подходах к звуковой материи и «морфологии» 
самого звука. В связи с этим претерпевают из-
менения традиционное восприятие и трактов-
ка музыкального инструмента с точки зрения 
его образно-художественного, выразитель-
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ного и технического потенциала. Возрастает 
интерес к звуку как акустическому феномену, 
расширяется инструментальный звукообраз. 
Многообразие ракурсов и подходов к его рас-
смотрению обусловливает и его противопо-
ложные трактовки, и обозначения в таких 
понятиях как звучащий образ инструмента 
(Т. Буданова, Л. Гаккель, В. Давыдова); зву-
ковой образ и знаки-образы инструмента 
(С. Иванова, О. Щербатова, Л. Шаймухаме-
това); художественно-акустический облик 
инструмента (А. Тимошенко); тон-образ ин-
струмента (И. Башарова). В каждом из них 
высвечивается та или иная характеристика 
образа звучащего инструмента.

Так как ведущие тенденции современной 
музыки связаны с расширением и качествен-
ным обновлением звука и представлений 
о нем, происходят поиски в области расши-
рения акустических возможностей многих 
традиционных музыкальных инструментов, 
в том числе скрипки. Обращение компози-
торов к скрипке как главному образно-худо-
жественному носителю идеи сочинения вы-
звано ее богатыми темброво-акустическими 
возможностями. Так, нетемперированный 
строй инструмента, микрохроматическое ин-
тонирование, большое число вариантов гар-
моник, входящих в спектр звука, способству-
ют расширению тембровых границ и колори-
стических эффектов. Многообразие приемов 
звукоизвлечения и звуковедения влияет на 
тончайшие градации его окраски, вплоть до 
шумовых и ударных эффектов. Кроме того, 
техническая и акустическая специфика 
устройства скрипки обусловливает априори 
заложенную звуковысотную, тембральную 
вариативность. Важно и то, что исполни-
тели на скрипке обладают значительными 
возможностями сознательного управления 
процессом формирования звука. В этом за-
ключается уникальность интонационно-вы-
разительных и темброво-акустических осо-
бенностей инструмента.

Вместе с тем, несмотря на существующие в 
этой области исследования, вопрос о звуковом 
образе скрипки в сочинениях второй полови-
ны XX столетия остается неразработанным, 
чем обусловлена актуальность данной статьи.

Цель статьи –– раскрыть специфику зву-
кового образа скрипки в ряде сочинений за-
падноевропейских и российских композито-
ров второй половины XX столетия.

Задачи статьи –– рассмотреть пути и спо-
собы расширения звукового образа скрипки 
в тесной связи с обновлением композитор-

ских техник письма. Важным представля-
ется также изучить и описать особенности 
образно-эмоциональной сферы современных 
сочинений с участием скрипки.

В сочинениях второй половины XX столе-
тия формируется неоднозначный и много-
ликий звуковой образ скрипки. Как систем-
ный феномен, характеризующий исполни-
тельскую практику, он включает целый ряд 
взаимосвязанных компонентов объективной 
и субъективной направленности. К первым 
можно отнести традиционно сложившуюся 
конструкцию инструмента, его технические 
и темброво-колористические возможности, 
обусловленные спецификой физических про-
цессов звукообразования и звуковедения, 
а также акустические особенности помеще-
ния. Ко вторым — композиторские и испол-
нительские средства выразительности, кото-
рые в зависимости от стилевого направления 
и техники письма в скрипичных сочинениях 
обусловливают специфику интонационно-об-
разной драматургии. В этой связи складыва-
ется многогранный звуковой «портрет» ин-
струмента второй половины XX столетия.

Известно, что энергия звука каждой худо-
жественной эпохи качественно различается. 
Как отмечает В. В. Медушевский, «звук ба-
рокко — тяжелый, плотный» [4, 31], в то время 
как в концертах В. А. Моцарта «звуки стали 
нежнейшим светом; легкость сияния возно-
сится к небесам» [там же, 32]. Во второй поло-
вине ХХ столетия осуществляются интенсив-
ные поиски собственного звука как одного из 
главных областей для экспериментов в целом 
и каждого композитора в частности. «Для Но-
вой музыки нет готовых звуков, нет готовых 
тембров <…> он стал предметом компози-
торской работы», — отмечает М. И. Кату-
нян [3, 52]. Эти поиски затрагивают сущност-
ные свойства самого звука, его акустические 
характеристики, такие как плотность и ди-
намика, артикуляция, протяжность и глуби-
на (пространство). В этом смысле, по словам 
Л. П. Казанцевой, звук, в современных сочи-
нениях «прежде всего — “строительный мате-
риал”» [2, 39]. Поскольку звук является своего 
рода «голограммой», которая несет в себе всю 
полноту мирочувствия, то можно утверждать, 
что музыкальный инструмент продуцирует 
звуковой образ эпохи.

Поиск «границ» скрипичного звука про-
исходит и посредством новейших компози-
торских техник, значительно расширяющих 
образно-художественную сферу скрипичных 
сочинений. Индивидуальная работа авторов 



51В. А. Кудашова

Звуковой образ скрипки и новые композиторские техники  письма...

со звуком и музыкальной материей, интона-
ционно-тематической драматургией отра-
жается не только в принципах организации 
музыкального текста, но и выборе опреде-
ленных техник письма: минимализма, алеа-
торики, сонорики, а также исполнительских 
приемов игры на инструменте.

Так, во второй половине ХХ столетия устой-
чивые семантические амплуа скрипки, свя-
занные со звукоподражанием (образы приро-
ды, игра на музыкальных инструментах, при-
ем «эхо»), любовно-лирической и трагедийной 
топикой, значительно обогащаются новой 
лексикой: философско-религиозной, созерца-
тельно-медитативной, моторно-токкатной.

Во второй половине XX столетия образ 
скрипки, подобно барочной традиции, со-
держит звукоизобразительную компоненту, 
связанную с подражанием окружающему ру-
котворному и нерукотворному миру. Однако 
если в инструментальных сочинениях барок-
ко совмещение иллюзорного и реального, как 
того требовала риторика, касалось воспроиз-
ведения звуков природы, то в музыкальных 
опусах XX столетия музыка в целом и скрипка 
в частности участвуют в отображении явлений 
технического прогресса (движение поезда, 
лязганье железа, стук колес). Так, к примеру, 
в минималистической композиции «Different 
Trans» («Разные поезда», 1988) для четырех 
струнных квартетов и магнитофона С. Рай-
ха главным средством музыкальной выра-
зительности и формообразующим фактором 
становится метроритмическая организация 
материала. Минималистическая композиция 
основана на репетитивной технике (анг. repe-
tition — «повторение»), где звукообраз скрипки 
подчинен однотипным формам движения рит-
моинтонационных ячеек –– паттернов (анг. 
pattern — образец, модель). В данном случае, 
метроритм отличается тотальной моторикой, 
которая в значительной степени формируется 
остинатной пульсацией синхронно звучащих 
голосов струнного квартета. «Пульсирующие» 
паттерны, маркированные в партии пер-
вой скрипки штрихом detache, приобретают 
в верхнем регистре (третья октава) звенящий 
тембровый колорит. Таким образом, создается 
пульсирующее звуковое поле, которое переда-
ет напряженно-резкое и механистичное звуча-
ние движущегося поезда и шума колес.

В скрипичных произведениях, создан-
ных с применением сонорики, особенности 
звукоподражания направлены на выявле-
ние ярких темброво-акустических красок. 
В связи с этим интерес к тембровой стороне 

звука отодвигает на периферию другие его 
составляющие: высоту, громкость, ритм. Для 
передачи особых колористических эффектов 
композиторы расширяют арсенал специфи-
ческих и не специфических исполнительских 
приемов игры: «бартоковское» pizzicato, col 
legno (постукивание смычком по грифу, деке, 
корпусу инструмента или пюпитру), glissan-
do колком, dietro ponticello (игра за подстав-
кой), quazi diretto in ponticello (игра на самой 
подставке) и другие. Так, например, в пьесе 
Р. Щедрина «Балалайка» для скрипки соло 
(1997), поочередное рizziсato правой и левой 
рукой становится «сквозным» и особым вы-
разительным колористическим приемом, по-
средством которого скрипка имитирует игру 
на щипковом народном инструменте. 

Для звуковоспроизведения стиля игры 
Н. Паганини в программном сочинении 
«Посвящение Паганини» для скрипки соло 
(1982) А. Шнитке применяет звуковой коло-
рит «эпатажного» не специфического при-
ема glissando колком. Его исполнение за 
счет спускания натяжения струны в дина-
мическом нюансе ff «стирает» точную высо-
ту и придает скрипичному звучанию своео-
бразный шумовой призвук. А эффект qua-
si-импровизационности и яркой театраль-
ности вызывает у исполнителя и слушателя 
аллюзию артистической манеры игры Н. Па-
ганини. Подобный образец glissando колком 
также встречается в эпилоге сочинения «Эхо-
соната» для скрипки соло Р. Щедрина (1984). 
Звуковое напряжение генеральной кульми-
нации в последней девятой вариации цикла 
постепенно спадает «стонущими» glissando 
на pp и заканчивается, по словам В. Н. Холо-
повой, «подобно последнему вздоху живого 
существа, словно “смерть скрипки”» [6, 140].

Для создания оригинального звукового ко-
лорита скрипа и шумового эффекта современ-
ные композиторы часто применяют не специ-
фический исполнительский прием dietro pon-
ticello. Он наблюдается, например, в «Nicolo 
quasi-романтической фантазии» для скрипки 
и фортепиано Г. Дмитриева (1983), во Второй 
сонате для скрипки и фортепиано А. Шнитке 
(1968), «Каприччио» для скрипки и оркестра 
К. Пендерецкого (1967). Неспецифические 
приемы quazi diretto in ponticello, игра на деке 
инструмента акцентируют ударную функцию 
скрипки. Так, в седьмой части («Час казни») 
«Партиты-завещания» для скрипки соло 
М. Коллонтая (1993) с помощью постукивания 
смычком по подставке и костяшками пальцев 
по корпусу скрипки достигается «холодный» 
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тембровый колорит, что подчеркивает гнету-
щую атмосферу казни.

Таким образом, при нетрадиционных 
приемах игры образуются специфические 
обертоновые и сонорно-шумовые призву-
ки, которые расширяют тембровую палитру 
скрипичного звучания и способствуют реа-
лизации широкого спектра образно-художе-
ственных задач, направленных на воссозда-
ние ярких картин и театральных «сцен».

В произведениях с применением новей-
ших композиторских техник расширяются 
границы звукообраза скрипки при выраже-
нии эмоциональной сферы. Так, для вопло-
щения внутренних противоречий личности, 
ее контрастных психологических состояний 
авторы часто используют выразительные воз-
можности исполнительского приема glissan-
do. Микротоновые интонации, возникающие 
при исполнении glissando, раздвигают про-
странственно-акустические параметры скри-
пичного звучания. В этой связи плачевые 
интонации, воссозданные голосом скрипки, 
приобретает особую «щемящую», экспрессив-
ную окраску, воплощая тему покаяния.

Так, например, исполнительский прием 
glissando играет символическую роль в Кон-
церте для скрипки с оркестром «Offertorium» 
(«Жертвоприношение» 1980/1982/1986)1 С. Гу-
байдулиной. На протяжении всего концерта 
в партии скрипки тема предательства и про-
щения представлена в ламентозной лекси-
ке, озвученной с помощью приема glissando. 
При этом он переходит из области вокальной 
выразительности (partamento) в темброво-со-
норную сферу и наделяется определенной 
образно-смысловой и эмоциональной харак-
теристикой — интонацией стона.

Для усиления драматической палитры 
звучания современные композиторы часто 
применяют неспецифический прием quazi 
glissando. Так, например, в Первой части 
(Moderato, ц. 205) Концерта для скрипки, 
фортепиано и струнного оркестра Б. Тищен-
ко (2006) glissando в партии солирующей 
скрипки сливается с общим звуковым пото-
ком quazi glissando всех голосов партитуры, 
что создает масштабное сонорное поле и обо-
стряет драматическую кульминацию всей 
части. Сочетание исполнительских приемов 
tremolo и glissando формирует напряженную 

пульсирующую звуковую материю, которая 
в дальнейшем разрешается благозвучием 
и ощущением полного умиротворения. По-
добные примеры применения в кульмина-
ционных зонах quazi glissando встречаются 
и в Концерте для скрипки с оркестром № 1 
Кш. Пендерецкого (1976).

Расширению звукового образа инструмен-
та, его образно-смыслового потенциала в со-
норных скрипичных сочинениях способствует 
микрохроматика. Тонко дифференцирован-
ная звуковысотность создает эффект рас-
шатывания звукового пространства, в связи 
с чем возникают темброво-сонорные и коло-
ристические эффекты. Они раздвигают скри-
пичное звучание до полярных состояний — от 
особой хрупкости и сакральности до предель-
ной экспрессии и внутреннего надлома. В це-
лом семантика микрохроматики обусловли-
вает в скрипичной музыке два направления 
в развитии звукового образа инструмента — 
культивирование интонационной утонченно-
сти и рафинированности, свойственных сфере 
медитативности, и сонорных масс многозвуч-
ных микрохроматических потоков, характер-
ных для воплощения напряженно-драмати-
ческих и трагедийных состояний.

Так, в лирическом центре Lento Второй 
части Сонаты для скрипки соло Э. Денисова 
(1978) эффект интимного исповедального вы-
сказывания рождается во многом благодаря 
особенностям мелодического четвертитонового 
интонирования. Цепочка микрохроматизмов в 
динамическом нюансе pp в голосе скрипки об-
ретает призрачное звучание, создавая образ 
нежнейшей лирики, мистического света и кра-
соты. На микрохроматическом изменении одно-
го тона d построена лирическая поэма «Anahit» 
для скрипки и ансамбля из 18 инструментов 
итальянского композитора Дж. Шельси (1965). 
Медленная медитативная музыка погружает 
слушателя в мир звука с его тончайшими фони-
ческими обертоновыми нюансами. Сонорный 
эффект возникает при четвертитоновом инто-
нировании солирующей скрипкой основного 
тона d при участии исполнительских приемов 
sul tastо, sul ponticello, col legno. В результате 
палитра инструмента становится призрачной, 
размытой как при валерах в живописи, где да-
ются нюансы одного и того же тона по светлоте. 
При этом рождается уникальная звуковая кар-
тина движения в бездвижном, мерцания света 
в темноте или рождения звука в тишине.

Другой тип микрохроматической семан-
тики наблюдается в Andante Концерта для 
скрипки с оркестром Кш. Пендерецкого 

1 Замысел концерта связан с личностью скрипача 
Г. Кремера. Его исполнительскую манеру и отно-
шение к звуку С. Губайдулина воспринимает как 
религиозный акт, как жертвование.
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(1976). Здесь микроинтонирование приме-
няется для характеристики лирико-драма-
тической эмоциональной сферы. Микроин-
тервалика способствует созданию полифо-
нических линий и кластерных слоев всей 
оркестровой ткани (т. 144) и становится со-
нористической основой партии солирующей 
скрипки. При этом взаимодействие ее экс-
прессивных микрохроматических пассажей 
с общей звуковой сонорной массой оркестра 
усиливает драматизм концепции.

В современных сочинениях микроинтерва-
лика часто согласуется с исполнительскими 
приемами trillare2, vibrato3. В этом случае ре-
зультатом становится трепетно-взволнован-
ное и экспрессивное по характеру звучание 
скрипки. Ярким примером может служить 
Первая часть (ц. 50) Сонаты № 1 для скрипки 
соло Д. Кривицкого (1980), где в кульмина-
ции четвертитоновая трель в верхнем голосе 
трехзвучного аккорда звучит пронзительно, 
создавая эффект предельного напряженно-
драматического возгласа. А в «Посвящении 
Паганини» для скрипки соло А. Шнитке 
(1982) четвертитоновая трель становится зна-
ком-символом беспредельных возможностей 
исполнителя-виртуоза и воссоздает образа ле-
гендарного скрипача.

Воплощение неуравновешенного, нервоз-
ного эмоционального состояния, сомнения 
или страдания становится возможным благо-
даря особому vibrato с величиной амплитуды 
в пределах четверти тона. Так, в разделе Piu 
animato (ц. 25) Первой части (Fantasia) Со-
наты № 3 для скрипки соло Д. Кривицкого 
(1983) четвертитоновое микроинтонирование 
приемом sempre vibrato формирует фониче-
ские «вздохи», передающие психологическое 
состояние глубокого внутреннего страдания 
человека. В этой связи в скрипичной музыке 
второй половины ХХ столетия измерением 
градуса напряжения при отображении пере-
живаний и страданий одинокой личности 
становится понятие «параметр экспрессии» 
(термин В. Н. Холоповой). Это проявляется 
на фактурном, мелодическом и ритмическом 
уровнях, а главными становятся исполни-
тельские приемы и артикуляция звука. На-
пример, для воплощения философско-рели-
гиозной идеи в Первой части «Радости ва-
шей никто не отнимет от вас» (Kyrie) Сонаты 
«Радуйся» для скрипки и виолончели (1981, 
1988) С. Губайдулина акцентирует внимание 

слушателей на процессе изменения темброво-
сонорных свойств скрипичного звука с помо-
щью исполнительских приемов. Композитор 
находит удивительные выразительные воз-
можности «параметра экспрессии», сопостав-
ляя скрипичные звуки с vibrato и flageolet. 
Как отмечает сам автор, «звук может быть 
по-земному экспрессивным, “слишком челове-
ческим”. Но стоит только прикоснуться к тому 
же самому месту струны, чуть-чуть изменить 
ракурс, и мы переносимся с земли на небо. 
Обыденное, травиальное становится небес-
ным, может быть даже сакральным» [7, 38]. 
Скрипичное звучание flageolet обретает сим-
волическое значение в главной теме Kyrie, 
оно ассоциируется автором с возвышенным 
небесным миром. Когда же теплый скрипич-
ный звук с vibrato переходит в нежно-свистя-
щий, холодный тембр flageolet в одной и той 
же точке на струне е в зоне cis третьей октавы, 
то, по словам В. Н. Холоповой, создается «кар-
тина здешнего и нездешнего бытия» [7, 234]. 
Голос скрипки наделяется философско-рели-
гиозным подтекстом и становится смысловым 
ядром «звуковой стихии» всего сочинения.

Звуковой образ скрипки в минималисти-
ческих сочинениях формируется вокруг раз-
личных семантических полюсов — созерца-
тельно-медитативного и моторно-токкатного. 
Отношение современных композиторов к зву-
ку как к самодостаточному и «животворяще-
му» организму, способному быть источником 
и одновременно результатом развития, опре-
делило методы работы с музыкальном мате-
риалом, а также образно-смысловые предпо-
чтения. Так, например, в Trio for string (Трио 
для скрипки, альта и виолончели, 1958) аме-
риканский композитор Л. М. Янг передает 
краски звукового мира в статическом време-
ни посредством обертоновой специфики ин-
струмента. Все сочинение основано на долгих 
без vibrato звуках, которые поочередно воз-
никают и точно так же исчезают, истаивая 
в голосах ансамбля. Таким способом создает-
ся статическое звуковое пространство, которое 
вводит слушателя в состояние медитативно-
сти. Как говорил сам автор, «мы должны по-
зволить звукам быть тем, чем они являются» 
[цит. по: 5, 360]. При этом пролонгированные 
тоны скрипки в сочинении, по своей концеп-
ции созерцательно-медитативном, становятся 
частью гипнотического пребывания в «растек-
шемся» времени и пространстве. Подобный 
пример, где автор сосредотачивает внимание 
слушателя на выдержанных звуках, встреча-
ется в Струнном квартете Т. Райли (1960).

2 Trillare — (от итал. trillare — дребезжать).
3 Vibrato — (от итал. vibrato — колебание).
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В сочинении с чертами минимализма «Fra-
tres» («Братья», или «Монахи») для скрипки 
и фортепиано А. Пярта (1980), напротив, зву-
ковой образ скрипки подчинен моторно-ток-
катному началу (ц. 1). Главным элементом 
в организации музыкальной материи стано-
вится ритм. Quazi-импровизационные фигу-
рации тридцать вторыми по звукам разло-
женного Ля-мажорного секстаккорда придают 
звуковому образу солирующей скрипки черты 
джазовой импровизации. Экспрессивное, мак-
симально громкое на всех четырех струнах 
виб рирование арпеджированных аккордов 
приближается к звукоидеалу рок-культуры.

Мобильность всех средств исполнитель-
ской выразительности делают скрипку при-
влекательной для поисков и эксперимен-
тов с алеаторной композиторской техникой. 
В скрипичных сочинениях с участием неогра-
ниченной алеаторики звукообраз инстру-
мента в значительной степени связан с не-
регламентированной импровизацией. Так, 
к примеру, графическая партитура Концерта 
для скрипки с оркестром № 1 Б. Шеффера 
(1961) лишена нотных станов и знаков. Она 
представляет своего рода режиссерский план 
композиции, компоненты музыкального язы-
ка которой не регламентированы. В связи 
с этим выбор темпа, ритма, звуковысотности 
вариативен и полностью доверяется испол-
нителю, а масштаб случайности зависит от 
процесса индивидуального «чтения» им нот-
ного и музыкального текста. Новые подходы 
композиторов к сочинению музыкального 
целого открывают безграничные возможно-
сти в сфере исполнительского и репродукци-
онного процесса. По словам М. В. Переверзе-
вой, «мобильность текста дарует музыканту 
значительную долю авторства, возможность 
представить собственную интерпретацию 
произведения и придать ему неповторимый 
звуковой облик, опираясь на собственный 
художественный вкус и опыт» [5, 40]. Испол-
нитель совместно с композитором становит-
ся творцом процесса созидания, опираясь на 
традиции, технические и художественные 
навыки, а также творческое воображение.

В скрипичных сочинениях элементы 
ограниченной алеаторики применяются 
преимущественно для экспонирования обра-
зов негативной сферы, что сопровождается 
противопоставлением контрастных драма-
тургических сфер и высоким эмоционально-
психологическим накалом. Для этого авторы 
прибегают к выразительным свойствам зву-
ка — высоте, длительность и тембру, дина-

мике и темпу, а ведущими, по-прежнему, 
остаются способы звукоизвлечения и арти-
куляция. Например, в Концерте для скрип-
ки с оркестром «Offertorium» С. Губайдули-
на применяет прием высотной алеаторики 
в партии солиста (ц. 28). Особую колористи-
ческую краску скрипичному звучанию при-
дает интервальное glissando по натураль-
ным флажолетам (на двух струнах — d; 
a) в свободном метроритме. Аритмический 
рисунок указан только для организации ди-
намики. Элементы алеаторики при исполне-
нии glissando формируют эффект размытого 
скрипичного звучания. Образная сфера ком-
позиции обретает индивидуальную художе-
ственную специфику, раскрывающую новые 
грани звукового образа скрипки.

Стремление композиторов рубежа XX–
XXI веков направлено с одной стороны, к ин-
дивидуальному звуковому решению сочине-
ний, а с другой — к звукоидеалу, что обуслов-
ливает непрекращающееся генерирование 
оригинальных конструкций «музыкального 
вещества». Организация авторами интонаци-
онной материи в опусах с участием скрипки 
направляет этот процесс в сторону препари-
рования «элементарных частиц», обретающих 
самодостаточную темообразующую и содер-
жательную роль. При этом многочисленные 
уникальные, а порой парадоксальные находки 
свидетельствуют об открытом для эксперимен-
тов пространстве звукового образа скрипки как 
сложной иерархической системы.

Устойчивое неравновесие составляющих 
ее компонентов обусловлено природой, тех-
ническими и акустическими возможностями 
самого инструмента. В то же время оно де-
терминировано появлением новых техник 
композиторского письма, все возрастающим 
значением творческой свободы и фантазии 
исполнителя, а также его «скрипичного сло-
варя». А поскольку полная фиксация в пар-
титуре тончайших нюансов скрипичного 
звукообразования и звуковедения априори 
невозможна, тем более что в современных 
сочинениях ослаблена роль нотографии, вся 
степень ответственности ложится на плечи 
исполнителя. Композитор передает испол-
нителю эстафету в темброво-звуковой реа-
лизации художественной идеи своего сочи-
нения. В этой связи звуковой образ скрипки 
и его творец-исполнитель становятся нераз-
делимыми! И поэтому в качестве перспек-
тивы выявляется следующий этап исследо-
вания новейших сочинений современности 
в их интерпретации скрипачами.
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VIOLIN SOUND IMAGE
AND NEW COMPOSITIONAL WRITING TECHNIQUES

OF THE SECOND HALF OF THE XXTH CENTURY

The expansion of the sound image of violin music in the second half of the XXth century is 
largely due to the emergence of new compositional writing techniques. The spirit of experi-
mentation, the pathos of finding ways to embody original artistic ideas significantly influ-
enced the composers' attitude to the "sound" and image of the instrument. The authors adapt 
the writing technique and the acoustic and expressive possibilities of the violin to the content 
and concept of their compositions.

In sonoristic, minimalistic, aleatoric compositions, the creation of a new musical reality 
encourages the authors to measure the boundaries of sound and penetrate into its internal 
structure. It ceases to be only instructive material for composer and performer, acquiring an 
autonomous semantic role. In this regard, the violin sound device is ideal for experiments in 
the direction of expanding the timbre acoustic capabilities of the instrument. Traditional in-
strumental techniques and performing means of expression are being adjusted. The searches 
for the liberation of sound from the regulations of pitch, rhythm, form, and so on become 
productive. Such an interpretation of the instrument subordinates the sound to the creator's 
will, equalizing the rights of the composer and the performer. It opens up unlimited ways to 
implement individual ideas, expanding the range of artistic possibilities of the sound image of 
the violin in the works of Western and Russian composers of the second half of the XXth cen-
tury. This process has been little studied in modern musicology, so its present study acquires 
a particular relevance and novelty.
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