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ОБЩАЯ ХАРАКТЕРИСТИКА РАБОТЫ

Актуальность темы. Для современной музыкальной науки стало характерно понимание звука как своеобразного художественного феномена. Звуковое начало в музыкальной теории и практике XX  в.  – не заранее определенная данность, но сфера многочисленных поисков и экспериментов. «Звуковая материя – нечто… летучее, эфирное не только для неспециалиста, но и для профессионала»,  – пишет  Е. В. Назайкинский.  Однако тембровая сторона звучания исследована значительно меньше звуковысотной, ритмической и динамической, «хотя чутье музыканта обеспечивает часто удивительное проникновение в ее художественные богатства»
.

Для теоретического анализа скрипичного звучания представляется необходимым выделить среди возможных аспектов тот, который в целом отражал бы наиболее сущностные признаки данного явления. Такой характеристикой звука, согласно современным исследованиям, является тембр. Ж. К. Риссе в своем исследовании «Парадоксы высоты» утверждает, что «в основе восприятия звука лежит восприятие тембра, а высота и громкость являются измерением  этого более целостного качества». Именно тембр, по мнению многих исследователей (А. А. Володин, В. В. Медушевский, Е. В. Назайкинский, Ю. Н. Рагс и др.), составляет  своеобразную «портретную» характеристику звучания и  является его главным презентационным качеством. Обеспечивая целостную характеристику звука, тембр служит важнейшим информационным каналом при передаче художественного содержания музыкального произведения.

С древних времен важнейшая функция тембра заключалась в отграничении в сознании человека музыкальных звуков от немузыкальных. В процессе длительного исторического отбора, тембровая окраска со временем обретала определенные семантические смыслы и становилась неотъемлемой стороной содержательного музыкального высказывания. Это можно наблюдать и в музыкальной культуре барокко, и в эпоху классицизма. Особенно заметно данная тенденция проявила себя в период расцвета романтической традиции, неизмеримо обогатившей красочно-выразительную палитру смычковых инструментов. Но в еще большей степени – в музыке XX столетия, когда произошло кардинальное переосмысление важнейших элементов музыкальной речи, а возрастающая роль тембра в иерархии звуковых выразительных средств становилась все более очевидной. «Сложный звуковой континуум современного мира формирует тембральное мышление другого качественного порядка, более дифференцированное, красочное и одновременно утонченное»
. 
Между тем, в профессиональной подготовке скрипачей воспитанию навыков тембрового музыкального мышления не уделяется достаточного внимания. В определенной степени здесь виновата и наука, которая долгое время исследовала тембр как сугубо акустическое явление в отрыве от условий его практического формирования. Со своей стороны музыканты-исполнители ограничивались эмпирически найденными колористическими приемами и, как правило, не занимались изучением тонких причинно-следственных связей между характером игрового действия и полученной тембровой окраской звука (за исключением очевидных вещей: так, если смычок ведется вблизи подставки и с плотным нажимом – происходит имитация звучания гобоя, если ближе к грифу и со слабым нажимом – звучания флейты и т. д.). Назрела необходимость целостного взгляда на явление, которое вбирает в себя другие параметры звучания и воплощает его содержательность и колористичность. Вышесказанным и определяется актуальность настоящего диссертационного исследования.
Степень изученности проблемы. Ввиду отсутствия специальных работ, посвященных проблеме тембра в скрипичном искусстве, мы опирались на имеющиеся исследования в смежных областях музыкального исполнительства. Таких работ, посвященных изучению выразительно-колористической специфики различных инструментов, сравнительно немного. Назовем кандидатские диссертации А. А. Степанова («Особенности темброобразования кларнета»), В. С. Ульянова («Тембр тромбона в оркестре М. И. Глинки (полифункциональность и колористика»)), отчасти исследование В. Н. Горбунова («Русское альтовое искусство XVIII – начала XX вв.: инструмент, сфера применения, композиторское творчество»). Непосредственно звучание скрипки рассматривается только в одной из известных нам публикаций (статья Л. Н. Раабена «Скрипка в оркестре Глинки»), в которой изучение проблемы ограничивается анализом роли скрипичного тембра в оркестровых сочинениях названного композитора и не предполагает его исследование в скрипичном искусстве в целом.
Различные аспекты анализа тембровой составляющей звучания освещаются в многочисленных работах по теории, истории и методике смычкового исполнительства (труды О. М. Агаркова, Л. С. Ауэра, М. М. Берлянчика, А. М. Векслера, Я. И. Вольдмана, Л. С. Гинзбурга, В. Ю. Григорьева, Л. Н. Гуревич, И. А. Лесмана, М. Б. Либермана, В. А. Михайловского, К. Г. Мостраса, Л. Н. Раабена, В. О. Рабея, Б. А. Струве, Г. Г. Фельдгуна, К. Флеша, С. М. Шальмана, А. Д. Ширинского, О. Ф. Шульпякова, А. И. Ямпольского, И. М. Ямпольского, Ю. И. Янкелевича, D. D. Boyden, F. G. Fayolle, L. Laurencie и др.). Так, А. И. Ямпольским было предложено понятие «звукового фона» как особого явления, которое связано с выражением эмоционального состояния, преобладающего на протяжении всего произведения и наиболее характерного для основных образов.
Проблема тембров музыкальных инструментов отражена в трудах Н. Н. Андреева, Ф. Е. Витачека, А. М. Горлова, П. Н. Зимина, Л. А. Кузнецова, А. И. Лемана, А. Н. Леонова, Т. Ф. Подгорного, А. А. Рождественского, В. П. Стахова, Б. Янковского и др. В этих довольно многочисленных работах по поиску наилучших тембровых качеств скрипок содержатся нередко противоречивые рекомендации, затрудняющие выявление основных закономерностей формирования колористики скрипки. 
Отметим, что ряд трудов в области инструментоведения (А. М. Веприк, Н. Н. Зряковский, У. Пинстон, Н. А. Римский-Корсаков,  М. И. Чулаки и др.) лишь отчасти затрагивают проблемы тембра, выявляя преимущественно статические и ставшие традиционными в музыкальной практике характеристики  звучания.

Как показал краткий анализ литературы, выше названные авторы, уделяя в большей или меньшей степени внимание разработке вопросов тембра, не занимались его исследованием как производного явления – результата взаимодействия двух независимых «участников» игрового процесса – исполнителя (субъекта) и инструмента (объекта). Между тем, от характера этого взаимодействия и рождается не абстрактно-отвлеченный тембр, а тембр, окрашенный в индивидуально-неповторимые тона, присущие именно этой скрипке и в руках именно этого исполнителя. В звучании такого рода проявляются как акустические достоинства инструмента, так и искусное мастерство музыканта. Это целостное явление в диссертации определено ключевым понятием тембровое поле, содержание которого раскрывается во Введении и далее конкретизируется во всех разделах настоящего исследования.

Цель работы – исследовать феномен тембрового поля в искусстве скрипача.

Объект исследования – тембровое поле в истории, теории и практике скрипичного искусства.

Предмет исследования – структура тембрового поля как выразительно-колористического компонента скрипичного звучания.

Задачи исследования:

1. Ввести в  терминологический аппарат музыкознания понятие «тембровое поле», характеризующее целостность выразительно-колористических компонентов скрипичного звучания и позволяющее осуществить единый подход к рассмотрению его природы;

2. Проследить эволюцию представлений о выразительных и колористических средствах в исторической практике скрипичного искусства;

3. Проанализировать роль объективного и субъективного факторов с точки зрения оптимизации выразительности и колористики скрипичного звучания; 

4. Выделить и рассмотреть основные области модификации тембрового поля в скрипичном искусстве.

Методологической и теоретической основой диссертации являются научные труды по музыковедению, музыкальной эстетике, теории и истории музыки, музыкальной акустике, музыкальной психологии, теории и истории исполнительского искусства.

Автор опирался на работы в области смычкового искусства В. Ю. Григорьева, Л. Н. Раабена, О. Ф. Шульпякова, И. М. Ямпольского, в которых отдельные вопросы тембрового колорита и выразительности смычковых инструментов становятся объектом постоянного внимания. 

Сведения из области физики и акустики позволили дать объективные характеристики тембра как физического явления (работы по музыкальной акустике И. А. Алдошиной, Н. А. Гарбузова, Н. А. Дьяконова, П. Н. Зимина, С. Г. Корсунского, Л. А. Кузнецова, В. П. Морозова, В. Г. Порвенкова, Р. Приттс, А. В. Рабиновича, Ю. Н. Рагса, А. В. Римского-Корсакова, А. А. Рождественского,  Ч. А. Тэйлора,  C. E. Seashore); исследовать связь тембра с такими параметрами звука как высота, громкость (А. А. Володин, Ю. Н. Рагс, Е. В. Назайкинский, J.-C. Risset); установить зависимость между музыкальной артикуляцией и характером звука (Е. В. Назайкинский, И. Ф. Пушечников). 

В трудах по музыковедению  Б. В. Асафьева, В. В. Медушевского, Е. В. Назайкинского, Г. А. Орлова, Б. Л. Яворского и др. дается понимание специфики музыкального искусства как звукового явления. Рассмотрение выразительности музыки и ее специфических возможностей в создании художественных образов стало основополагающим в раскрытии субъективного фактора формирования тембрового поля. Важным для диссертационного исследования стали положения теории музыкальной интонации Б. В. Асафьева, позволившие целостно изучить явление интонируемого тембра в скрипичном искусстве.

Обращение к научной литературе по музыкальной психологии (исследования Г. Гельмгольца, А. Л. Готсдинера, Д. К. Кирнарской, М. С. Старчеус и др.),  в которых отражены особенности восприятия тембра, связанные с различными условиями его формирования в музыкальном исполнительстве, позволило, в частности, выявить связь между исполнительскими приемами и формируемым ими спектром звука.  В работах В. В. Медушеского, Д. К. Кирнарской и др., также как в акустических исследованиях А. А. Володина, Ю. Н. Рагса и пр., доказывается, что на первый план слухового восприятия (за которое отвечает интонационный слух) выходят сонорные качества звучания, определяющие звуковой стиль выдающихся исполнителей, их уникальное и неповторимое тембровое поле. Основополагающей базой диссертации стали работы Н. А. Гарбузова о зонной природе музыкального слуха. 

Пути целостного анализа звучания певческого голоса намечены в фундаментальном исследовании В. П. Морозова «Искусство резонансного пения», в котором  воспитание профессиональных качеств певца основывается на данных, полученных в ходе комплексных экспериментов с использованием современных методов акустики, физиологии и психологии, новейших компьютерных технологий. 

Методы исследования: теоретический анализ; концептуальный анализ научно-литературных материалов; анализ и обобщение исполнительского и педагогического опыта крупнейших скрипачей, а также опыта практикующих скрипичных мастеров; художественно-образный анализ скрипичных сочинений.
Материал исследования включает в себя  мемуарную литературу, критические эссе о творчестве крупнейших музыкантов-исполнителей прошлого и настоящего,  отзывы их современников, а также аудио- и видеозаписи выдающихся скрипачей, авторские нотные записи исполняемых произведений. При этом в основном рассматриваются произведения для солирующей скрипки, как наиболее отвечающие замыслу исследования. Основополагающими источниками явились теоретические труды по поставленной проблеме, личный опыт общения со скрипичными мастерами, исполнителями различных специальностей, собственная концертная и педагогическая практика.

Значительный объем использованной литературы позволил рассмотреть проблему исследования в различных аспектах: историческом, теоретическом, эстетическом, психологическом, акустическом, инструментоведческом, исполнительском.

Основные положения, выносимые на защиту:

1. Изучение процесса формирования скрипичного звучания  предполагает учет следующих моментов:
а) потенциального (объективный ресурс красочности звучания скрипки);

б) виртуального (творческая способность музыканта (композитора и скрипача), характер его слышания музыки, то есть то, что К. Мартинсен назвал «звукотворческой волей»;

в) актуального (реальное звучание как результат взаимодействия двух предыдущих факторов);

2.  Тембровое поле – специальное понятие, позволяющее осуществить единый подход к рассмотрению колористической составляющей звучания не только в рамках традиционного анализа тембра как «окраски» звука, но и как важнейшего смыслообразующего фактора художественной интерпретации. Тембровое поле есть целостное явление, включающее в себя: а) объективный уровень (инструмент с присущими ему акустическими свойствами, акустические закономерности формирования тембра); б) субъективный уровень (умение композитора и исполнителя творчески использовать эти свойства и закономерности);
3. Тембр – непременный участник создания художественно-исполнительского образа. В связи с этим, можно говорить о тембровом интонировании в процессе порождения интерпретации, а в связи с этим – о тембровой драматургии исполнения.

4. Рассмотрение тембрового поля выявляет две области его модификации:

а) область макротембровых модификаций;

б) область микротембровых модификаций.

Эти области отражают общие закономерности изменения спектрального состава звука в зависимости от использования тех или иных способов игры.
Научная новизна работы заключается в том, что:
- настоящая диссертация является первым целостным исследованием выразительно-колористического компонента скрипичного звучания; 
        - проведено исследование эволюции представлений о выразительно-колористической специфике скрипичного звучания; тембровое поле показано как целостное явление, отражающее тембровое мышление исполнителей определенной исторической эпохи;

- раскрыта роль объективного и субъективного факторов в формировании тембрового поля скрипача;

- предмет исследования изучен в аспекте макро- и микроуровней. Выделены и рассмотрены основные области модификации тембрового поля в скрипичном искусстве.

Теоретическая значимость  исследования определяется:
           - введением в научный обиход понятия «тембровое поле», раскрытием его содержания;
 -  созданием типологии скрипачей, в основание которой положен ведущий элемент  исполнительской деятельности музыканта (когнитивный, аффективный или практический); 
          - предложенная в работе структура модификаций тембрового поля способствует расширению научных знаний о способах изменения тембра в скрипичном искусстве и, будучи универсальной, может быть использована для исследований в других областях исполнительства.
Практическая значимость и рекомендации по использованию результатов диссертационного исследования. Выводы диссертационного исследования могут способствовать дальнейшему развитию научных знаний в области музыкальной эстетики, музыкальной психологии, музыковедения, теории скрипичного искусства. Изложенная в ней концепция сущности тембрового поля может быть использована для совершенствования музыкально-исполнительской практики скрипачей, в целях дальнейшего обогащения и развития скрипичного исполнительства.

 Материалы диссертационного исследования могут быть включены в содержание учебных курсов по «Истории и теории музыки», «Истории скрипичного исполнительского искусства», «Инструментоведения», «Инструментовки», «Методике обучения игре на скрипке», а также использованы в рамках практики специальных классов в консерваториях, вузах искусств, в музыкальных колледжах и училищах. Работа может быть полезна исполнителям различных специальностей, композиторам, дирижерам, студентам и преподавателям музыкально-учебных заведений. 

Апробация результатов исследования проводилась на заседаниях кафедры скрипки и альта Санкт-Петербургской государственной консерватории имени Н. А. Римского-Корсакова. Отдельные положения диссертационной работы опубликованы в исследовательском очерке «Тембровое поле скрипача» (СПб.: Композитор, 2010), а также в сборниках статей и тезисов докладов, сделанных на научно-практических конференциях. Концептуальные положения работы, ее аналитический материал и выводы  были апробированы автором в практике преподавания специального класса скрипки, ансамбля и оркестра в Санкт-Петербургской детской школе искусств имени М. И. Глинки, а также на курсах повышения квалификации преподавателей скрипки и альта в Санкт-Петербургском Учебно-методическом центре. 

Структура работы определяется спецификой ее проблематики, целями и задачами исследования. Диссертация состоит из Введения, трех глав, Заключения и трех Приложений. Список использованной и цитируемой литературы включает 178 названий на русском и 17 на иностранных языках. Содержание диссертации изложено на 222 страницах машинописного текста.

Краткое содержание и основные положения диссертации.

Во Введении обосновывается актуальность темы, формулируется проблема исследования, рассматривается степень изученности проблемы, устанавливаются объект и предмет исследования, излагаются цель и круг исследовательских задач, характеризуются теоретико-методологическая основа и методы исследования, приводятся основные научные положения, выносимые на защиту, а также раскрываются научная новизна, теоретическая и практическая значимость. Сообщено о построении и объеме работы, ее апробации, даны рекомендации по использованию результатов исследования.

Стремление исследовать проблему тембра в комплексном плане, как с позиций акустической природы тембра, так и с позиций индивидуального звукотворчества скрипача, выявило необходимость ввести специальный термин, который с достаточной полнотой охватывал бы наиболее сущностные стороны данного выразительного средства скрипичного искусства. Такую роль в диссертации выполняет понятие «тембровое поле», которое обозначает сложную двухуровневую систему, включающую  в себя: 1) объективный, материально существующий базис формирования тембра (то есть, сам инструмент и его тембровые особенности, а также акустические закономерности образования разнообразной окраски звука); 2) субъективно-креативный фактор, отражающий способность музыканта с наивысшей полнотой использовать в своих творческих устремлениях законы акустики и на их основе наиболее полно раскрывать тембровые ресурсы,  потенциально заложенные в инструменте. В тембровом поле одинаково важны как элементы объективного порядка, так и элементы индивидуальные, принадлежащие непосредственно сознанию и выразительным потребностям исполнителя, причем успех зависит от плодотворности взаимодействия обеих сторон. Это положение является основополагающим тезисом настоящего исследования.

Предложенный в работе  ракурс рассмотрения проблемы позволяет по-новому взглянуть на некоторые важные закономерности формирования тембровых характеристик в скрипичной игре. Ориентируя исследовательскую мысль в данном направлении, наука способна накопить необходимый запас теоретических и методических знаний, позволяющий существенно обогатить звучание скрипки в творчестве современных исполнителей.

В диссертации понятие тембровое поле служит важнейшим ориентиром в комплексном изучении поставленной проблемы на протяжении трех глав. При этом проводится четкая граница между данным термином и тембром как таковым. Тембр – есть объективная, конкретная акустическая реальность (данная нам в ощущениях), которая легко воспринимается слухом и может быть изучена с помощью специальной аппаратуры. Тембровое поле как метафизическое явление, напротив, неконкретно, имеет более широкий, обобщенный смысл и охватывает весь диапазон проявлений тембрового мышления исполнителя. По своей природе оно носит собирательный характер и выступает в роли тезауруса накопленных артистом музыкальных впечатлений и представлений. Как ненотируемое явление, тембровое поле существует в виртуальном пространстве психики скрипача в виде слуховых представлений и тонко развитых мышечных ощущений. В высших своих проявлениях оно чаще всего объективируется как результат подсознательного, интуитивного творчества. В этой его особенности и заключается, в частности, один из важнейших признаков подлинного артистического таланта.

В предлагаемом исследовании тембровое поле изучается также с двух других позиций, а именно: как статическое и динамическое явление. Статические моменты изучаемого феномена заключаются в рассмотрении тембра с точки зрения его фиксированных характеристик. Например, традиционно говорится о тембре скрипки, флейты, трубы как о некоем обобщенном понятии. Это так называемый «плоский» тембр (А. Веприк), отражающий акустическую природу инструмента в самых обобщенных чертах.  Динамические моменты тесно связаны с особенностями функционирования данного тембра в конкретных изменяющихся условиях. Тембровое поле в движении рассматривается как в историческом плане, то есть в каждую отдельно взятую эпоху, так и в сиюминутных его проявлениях, в актуальной исполнительской деятельности. 

В диссертации выразительность и колорит представляются как две стороны одного явления – интонируемого тембра. Показано, что колорит чаще всего ассоциируется с константными и достаточно определенными характеристиками звучания (яркое, тусклое, прозрачное, сумрачное, имитация валторны, звона колоколов и пр.); выразительность – более тонко организованная и подвижная составляющая тембра, труднее поддается вербальному определению и жесткой фиксации с помощью конкретных физических действий. Выразительность как экспрессивный элемент тембрового поля функционирует в зоне, очерченной конкретной интонацией, является производной от интонации. Назначение выразительности – оживлять колорит, заставлять его играть многочисленными оттенками звуковых красок, придавая музыкальному высказыванию одухотворенный характер.

Первая глава «Тембровое поле в исторической практике скрипичного искусства» освещает основные этапы эволюции представлений о выразительно-колористической специфике скрипичного звучания, при этом тембровое поле показано как целостное явление, отражающее тембровое мышление музыкантов определенной исторической эпохи.

Эволюция тембрового поля тесно связана с реализацией художественных задач, выдвигаемых музыкальной практикой и происходила в рамках эстетических представлений конкретной стилистической эпохи, ее интонационного словаря. Такой подход к тембру отражен в работах Б. В. Асафьева, А. Веприка, С. Левина, И. Ямпольского, Э. Апфеля, Г. Бесселера, К. Гейрингера, Б. Паумгартнера.

На начальном этапе обогащение тембрового поля скрипача происходило в трех направлениях:

1) звукоподражание – имитация тембра различных инструментов и бытовых звуков;

2) звукоизображение – передача впечатлений от созерцания картин и явлений природы, окружающей жизни и т. д.;

3) звуковыражение – передача с помощью художественных выразительных интонаций эмоциональных состояний человека.

Тяга к звукоподражанию и звукоизобразительности нашла яркое воплощение в творчестве скрипачей-композиторов Дж. Легренци, К. Фарина, Х. Ф. Бибера, Б. Марини. Свою роль в этом процессе сыграла тесная связь с народным творчеством, которая позволила существенно расширить границы технико-выразительных приемов скрипача. В дальнейшем у А. Вивальди  нашли преломление все три направления. Уникальные качества скрипки – возможность свободного индивидуального интонирования, «вокального» соединения звуков, облагораживания их с помощью выразительного вибрато, открывали путь к субъективному в исполнении. Скрипка стала выступать как чуткий «передатчик» художественных намерений музыканта, способный выражать самые различные оттенки эмоциональных состояний. Вивальди одним из первых оценил ее неограниченные возможности в этом плане.
Основу выразительной палитры А. Корелли, выдающегося предшественника Вивальди, составляли предельно выработанное широкое и певучее ведение смычка, длительное и выразительное «дыхание» музыкальной фразы, позволявшие (особенно с учетом укороченной конструкции смычка) производить необыкновенные художественные эффекты. Тембровое поле Корелли, ориентированное на классический скрипичный стиль, было в значительной мере статично, ограничено эстетическими рамками итальянского bel canto и давало возможность моделировать тембр лишь в заданных последним параметрах. Отсюда искусственное сужение скрипичного диапазона до трех первых позиций (тесситура сопрано), устойчивое стремление к выдерживанию взятого колорита на протяжении отдельных частей, а порой и цикла в целом. Распространяя принципы кантабильности в равной мере на кантилену и технику, он заложил прочный фундамент культуры скрипичного тона, стал родоначальником многих направлений в музыкальном скрипичном исполнительстве не только Италии, но и других стран.

Прямые ученики Корелли – Дж. Б.  Сомис, Ф. Джеминиани, П. Локателли  – по-своему продолжали традиции своего учителя. Для Сомиса это было искусство полнозвучного и выдержанного скрипичного тона. Джеминиани стремился обогатить статичное тембровое поле Корелли за счет внесения разнообразных интонационных, динамических и артикуляционных оттенков. Творческие поиски Локателли были связаны с открытием новаторских для того времени технических приемов (использование высоких позиций, скачков смычка через две струны, штрихов ricochet, saltando и др.), существенно расширявших тембровый диапазон скрипки. Именно Локателли первым в XVIII в. нарушил каноны вокальной трактовки скрипки, осознав, что подобный подход пришел в противоречие с растущими требованиями музыкального искусства. Пение «bel canto» у него трансформировалось в игру «bel canto» (Б. Асафьев), а сама игра на скрипке приобрела присущие только ей красочно-выразительные, сугубо инструментальные интонации. 

В творчестве  Дж. Тартини  традиционная итальянская тяга к певучему мелодизму получает виртуозно-романтическое преломление. На первый план Тартини выдвигает сам инструмент со всеми его качествами и достоинствами. Вместо имитаций и подражания человеческому голосу он находит инструментальные средства для воплощения своих идей. Особенно ярко это проявилось в его сонатах. 

По-иному складывалось отношение к скрипичному звучанию в Германии. В этой стране скрипка длительное время оставалась только народным инструментом. Отличительной чертой немецких народных скрипачей была синтетическая трактовка скрипки как мелодического, так и многоголосного инструмента. Использование яркого тембра открытых струн, бурдона, насыщенного звучания двойных нот и аккордов, применение перестройки инструментов (скордатуры), верхних регистров, ударных и прыгающих штрихов – позволяет говорить о широком диапазоне темброво-выразительных средств, которыми пользовались народные музыканты. Вместе с тем, на игру первых профессиональных скрипачей (И. Шоп, П. Вестгоф, И. Вальтер) серьезное влияние оказывало органное искусство, которое побуждало их относится к скрипке не только как к инструменту гомофонному певучему, но и как к многоголосному полифоническому. В немалой степени подобному отношению способствовала распространенная среди немецких скрипачей игра без сопровождения, формировавшая навыки самоаккомпанимента – прообраза будущих полноценных полифонических построений. 

Расцвет немецкой музыки связан с именами Г. Ф. Генделя и И. С. Баха. Для скрипичного творчества Генделя характерно несколько отвлеченное отношение к специфике звучания скрипки. Его мелос, величаво торжественный, гармоничный, по-немецки «полнокровный», отличается предельной ясностью и простотой: все служит главной цели – максимально точно передать идею, дух произведения, его образно-смысловое содержание. От Генделя в немецкой скрипичной культуре начинается наполнение тембрового поля рачительным отношением к плотному добротному звуку, которое впоследствии обеспечило успешный выход немецких исполнителей (Л. Шпор, Ф. Давид) на международную арену. 

Особенно глубоко проник в сокровенные тайны скрипичного звучания Бах. Он искренен и субъективен в своих лирических высказываниях, изобретателен и смел в полифонических построениях. Бах был новатором в открытии новых горизонтов выразительных возможностей скрипки, проявляемых как в мелодии, так и в условиях многоголосного полифонического звучания. Обобщенность исполнительских указаний Баха (они касаются в основном темповых обозначений частей, их названиях и в редких динамических нюансах) открывает широкий простор для творческих поисков скрипача. 

Й. Гайдн, В. Моцарт и Л. Бетховен  –  создатели выдающихся сочинений для смычковых инструментов, изучая которые скрипачи открыли новые богатства тембрового звучания скрипки, обретшей особый «голос» выразительного интонирования. Голос этот был индивидуален, но существовало и то общее, что объединяло направление их творческого мышления: инструментально-фактурная сторона скрипичной игры была у них полностью подчинена «языку идей» (Г. Г. Фельдгун). Находясь в рамках академической традиции, венские классики не увлекались внешними колористическими эффектами, уделяя в основном внимание расширению тембрового поля скрипачей за счет глубокой и активной разработки его интонационно-выразительной природы. Особо значимо в этом процессе творчество Бетховена, который подошел к черте, за которой исчерпываются ресурсы интонационного варьирования тембра в рамках классических норм звукоизвлечения. В его скрипичном концерте солирующая скрипка стала впервые выступать не в роли привилегированного, а в качестве равноправного участника творческого процесса. Уравнивание в правах солирующего инструмента и оркестра дало толчок для формирования принципиально нового скрипичного тембрового поля, совмещающего в себе блеск и яркость виртуозного исполнения с требованиями звучания симфонического сопровождения. По этому пути пошли позднее Й. Брамс (баланс двух начал), П. Чайковский (акцент на виртуозности), Д. Шостакович (опора на симфонизм) и др. 

На рубеже XVIII-XIX вв. в истории скрипичного исполнительства наступает смена эпох, связанная с именем Н. Паганини. Он разрушил вековые представления о скрипичной игре, открыл перед современниками неограниченные возможности человеческого организма преодолевать технические трудности сверхъестественного, поистине трансцендентального характера. Главное, что отличало Паганини от его предшественников, заключается в создании им интонируемой техники: скрипичный звук преобразился в скрипичный тон, сформировалось  качественно новое акустическое явление – интонируемый тембр. Этому в немалой степени способствовало применение интенсивного вибрато, которое из специфической тембровой «краски» превратилось в неотъемлемое свойство игры на смычковых инструментах. Указанные особенности звучания скрипки великолепно демонстрировали в игре ведущие мастера на рубеже XIX-XX столетий, принадлежавшие к интерпретаторскому направлению в искусстве и видевшие свою задачу не в показе индивидуальных виртуозных качеств («музыка существует для виртуоза»), а в глубоком и объективном истолковании художественного замысла композитора («виртуоз существует для музыки»). Данная тенденция была характерна для Й. Иоахима, Ф. Лауба, Л. Ауэра и далее – Й. Сигети, И. Менухина, И. Стерна, Д. Ойстраха, Л. Когана, М. Ваймана, И. Безродного и многих других выдающихся скрипачей.

В орбиту влияния Паганини попали как прямые продолжатели его дела – Г. Эрнст, А. Вьетан, Г. Венявский, так и пианисты (Ф. Лист, Р. Шуман), виолончелисты (Ф. Серве – «Паганини виолончели»), а также композиторы.
В ряду виртуозов А. Вьетан  заслуживает особого внимания. Не делая акцент на внешних колористических эффектах, он последовательно развивал в своем исполнительском и композиторском творчестве ту линию, которая наметилась у Бетховена: полноту и масштабность звучания, предельную насыщенность интонационного процесса. С творчества Вьетана начинается новый этап формирования тембрового поля; именно Вьетан-исполнитель вывел скрипку на современный акустический  уровень звучания, характерный для интерпретации скрипичных концертов Брамса, Чайковского, Сибелиуса, Прокофьева, Шостаковича. 

Звучание скрипки у ранних романтиков приобрело много новых черт: интенсивность выразительного интонирования, красочность и разнообразие тембровой палитры, в тембре появились особая полнота, экспрессия и эмоциональная подвижность интонаций. Во многом этому способствовал качественный скачок в развитии виртуозной техники, позволявший исполнителю осуществлять самые смелые фантазии и эксперименты. Выход скрипачей на публичную эстраду, непосредственный диалог с многочисленными слушателями, а также насыщенное звучание симфонического сопровождения, заставили их обращать внимание не только на качество звука, но и на его силу. При этом полное слияние исполнителя с инструментом создавало идеальные условия для наиболее успешного проявления, как творческих психофизических способностей первого, так и акустических возможностей второго. Созданное на подобной основе тембровое поле, отражая диалектическое единство его сторон, несло на себе отпечаток индивидуальной звукотворческой воли исполнителя и следы воздействия на нее обратных связей – с коллективным интерактивным восприятием музыки слушателями. С данной точки зрения тембровое поле можно рассматривать как личностное завоевание музыканта, но одновременно и как отражение вкусов и запросов современного ему общества, другими словами – как  эстетический идеал романтической эпохи. Установившаяся практика публичных концертов явилась замечательной творческой лабораторией, в которой вырабатывались и апробировались многие идеи и приемы в области колористики звучания, ставшие впоследствии обновленными константными критериями скрипичного тона.
Во второй половине XIX в.  огромную роль в раскрытии выразительных возможностей скрипки сыграло появление двух сочинений: концертов И. Брамса и П. Чайковского. Как следствие в практике скрипачей появилось знаменитое выражение «брамсовский звук», –  синоним полнокровного, возмужавшего, предельно насыщенного обертонами звучания, а музыка Чайковского стала образцом непревзойденного лиризма, предельной искренности и сердечной теплоты. 

На рубеже XIX-XX вв. значительную роль в расширении тембрового поля новым колористическим содержанием сыграли импрессионисты. В музыке этого направления отсутствовали четко обозначенные линии, контуры мелодий зачастую оказывались размытыми, а ритмическая организация становилась зыбкой и неустойчивой. Но все это уходило на второй план перед исключительной красочностью гармоний, изысканным сочетанием тембров, тонкой игрой звуковых «светотеней». Свежее восприятие жизни, впечатления от естественных красот природы, переживания тончайших, порой едва уловимых, психологических состояний – весь этот богатейший виртуальный материал, будучи зафиксированным в нотной записи, нуждался в «расшифровке», в раскрытии его «подтекстовых» и «надтекстовых» структур (В. Ю. Григорьев). 

Из скрипачей того времени ближе других к импрессионистам стоял Изаи. Как инструменталист он внес много нового в романтическую технику, облекая ее в особо утонченные, изысканные формы («Этюд в форме вальса», некоторые эпизоды  в «Сонате-балладе» и т. д.), или, наоборот, придавая ей броский, искрометный характер (Соната № 6, главная тема и финал «Сонаты-баллады»). Изаи-колорист прибегал к помощи и таких, несвойственных академической школе, приемов, как четвертитоновое интонирование, исполнение пяти- и шестиголосных аккордов; стимулировал интерес скрипачей к созданию общего тембрового фона звучания (иногда с помощью скордатуры – «Элегическая поэма»), нахождению оригинальных звуковых красок для подчеркивания жанровых особенностей отдельных частей музыкальной формы (Вариации во Второй сонате для скрипки-соло). Важнейшей заслугой Изаи является его отказ от регламентированного применения узкого, мелкого вибрато и переход на широкое, несколько замедленное вибрирование, придававшее игре чувственный оттенок и одухотворявшее звучание как в кантилене, так и в технике.

Изаи оказал огромное влияние на других крупных музыкантов-исполнителей –  Ф. Крейслера, Ж. Тибо, К. Флеша, Д. Энеску, Й. Сигети, виолончелиста П. Казальса, альтиста В. Примроза. Именно они, а позже – Я. Хейфец, Й. Менухин, Д. Ойстрах, И. Стерн, Л. Коган определяли те направления, по которым шло развитие смычкового искусства в XX столетии. В этом ряду великих имен особое место принадлежит Крейслеру.

Крейслер совершил прорыв к вершинам колористики. Постоянное применение скрипачом коротких и плотных штрихов, облагороженных интенсивным вибрато, придавало его игре характер, близкий к живым интонациям человеческой речи. Не пение, а декламация становится для него эталоном звучания. Крейслер, как никто другой, оказывал на протяжении четверти века сильнейшее воздействие на процессы, связанные с формированием тембрового мышления скрипачей, устанавливая некие образцы совершенного скрипичного тона. 

Первое десятилетие XX в. было ознаменовано появлением нового стилевого направления в музыкальном искусстве – экспрессионизма, означавшего резкие изменения в умонастроениях художников, коренную перестройку их сознания и выработанной системы художественных ценностей (А. Шенберг, А. Веберн, А. Берг). Оперирование своеобразными звуковыми формулами и структурами, тем не менее, позволяли композиторам находить неожиданно яркие выразительно-колористические оттенки в тембровом поле скрипача: страстную эмоциональность звучания, пронзительную насыщенность тембра, резкую контрастность регистров и динамических нюансов, хорошо отражающие сложные психические состояния человека в XX в. Все это ставило перед исполнителями принципиально новые задачи, в частности, применение приема сложного интонирования. Появился новый тип исполнительской технологии – сугубо скрипичная инструментальность. 

Поиски необычных колористических оттенков (а скорее специфических акустических эффектов) иногда носили формальный характер и осуществлялись ради «изобретательства» самого по себе. Однако наряду такими с «революционными» преобразованиями, которые имели и положительное значение (преимущественно связанные с расширением  акустической зоны тембрового поля за счет включения в него «немузыкальных» звуков и некоторых шумов), развивалось творчество композиторов, у которых преобладали созидательные тенденции. У одних это выражалось в обращении к Баху, чье искусство служило им образцом совершенства и привлекало возможностями развития старых форм в условиях мышления XX в. (И. Стравинский, М. Регер, П. Хиндемит, в России С. Н. Танеев). У других, тесно связанных с национальным фольклором – в плодотворном синтезе жанровых особенностей народной музыки с элементами стилей нового времени (Б. Барток, Л. Яначек, З. Кодай, К. Шимановский, Я. Сибелиус). При этом между создателями музыки и ее слушателями всегда стояли выдающимися исполнители, которые были не только горячими пропагандистами, но и инициаторами создания многих произведений. Широко известно творческое содружество К. Шимановского с П. Коханьским, Б. Бартока с И. Менухиным и Й. Сигети, С. С. Прокофьева, Д. Д. Шостаковича и А. И. Хачатуряна с Д. Ф. Ойстрахом. Исполнители экспериментировали с тембрами постольку, поскольку  это отвечало смыслу и требованиям поставленных перед ними художественных задач. Эстетические установки, характер «предслышания» композитора, направляли творчество скрипачей на все более глубокое познание и раскрытие неисчерпаемых выразительных возможностей скрипки. 
Вторая глава – «Объективный и субъективный факторы в процессе звукотворчества скрипача». В ней основное понятие диссертации рассматривается с точки зрения акустической природы инструмента и с позиции индивидуальных особенностей звукотворчества скрипача.

Объективный фактор. Как акустическое явление тембр характеризуют такие параметры как спектр, соотношение по высоте и громкости составляющих его обертонов, форманты, атака и окончание звука, шумовые призвуки и другие. Являясь для восприятия элементарным (целостным) качеством, тембр с акустической точки зрения представляет сложное явление, что затрудняет его изучение. Положение усугубляется и тем, что в живом музыкальном исполнении все физические элементы, составляющие тембр, находятся в постоянном движении и их соотношения все время меняются. В силу чего,  восприятие тембра очень индивидуально и зависит от множества факторов, а оценки, используемые для характеристики окраски звука, являются весьма субъективными.

Главными блоками в конструкции скрипки, влияющими на тембр инструмента, являются следующие: а) колеблющиеся под воздействием смычка струны и б) резонирующий корпус. Струны формируют базовую составляющую тембра скрипки и сами по себе  издают достаточно  слабые звуки. Появляется необходимость в их усилении, то есть в резонаторах, которые рассеивают какую-то часть энергии и одновременно усиливают ее. Основным резонатором скрипки является корпус инструмента, усиливающий определенные тоны (h1 и с1), на которые обычно настраиваются деки. 

Области значительного усиления амплитуды тех или иных обертонов называются формантами. Скрипка обладает несколькими формантными зонами, в которых тембр достигает наибольшей характеристичности. Они находятся в трех основных диапазонах (240-270 Гц, 400-600 Гц, 2400-3500 Гц.), весьма близких к женскому певческому голосу. Это явление было интуитивно предчувствовано в школах Амати, Страдивари, Гварнери и др., в которых приближение к звучанию человеческого голоса считалось идеалом тембра скрипок. 

В структурных компонентах корпуса скрипки основными факторами, определяющие тембр звучания инструмента, являются такие параметры как качество дерева, форма сводов, настройка и распределение толщин в деках. Дополнительные факторы – способ лакировки, пружина, душка, подставка, специфика монтировки скрипки – играют не столь решающую, но, тем не менее, весьма значимую роль. Качество и выбор материала, форма, конструкция указанных элементов, а также искусность и опыт мастера обеспечивают получение желаемого тембра скрипки. Используемые большинством скрипачей специальные приспособления для удобства держания инструмента – подушечка или мостик, подбородник – также оказывают некоторое воздействие на звуковые качества скрипки.
Субъективный фактор проявляется в  искусстве скрипача извлекать из инструмента то звучание, которое необходимо ему для воплощения индивидуальных творческих замыслов. Однако один инструмент создает полный комфорт для игры, удобен, послушно откликается на тончайшие намерения музыканта. Другой же (даже при высоких своих объективных достоинствах) оказывается не вполне созвучным творческим намерениям исполнителям. В этом случае он вынужден сознательно затушевывать нежелательные акустические свойства скрипки, преодолевать их за счет своего мастерства. Идеальной представляется ситуация, когда музыкант и инструмент сливаются в единое целое, тогда художник обретает исключительную возможность через звуки передавать тончайшие проявления своей души. Способность же исполнителя достичь такого единения определяется в  диссертации как инструментальная одаренность, под которой подразумевается природная предрасположенность музыканта постигать и осваивать технические элементы и художественные тонкости своего ремесла без особых усилий, в известной степени, подсознательно, на основе благоприятных координационных механизмов.  

Психологические черты личности музыканта определяют особенности индивидуального тембрового поля в зависимости от конкретной ситуации. Для систематизации этих процессов предложена типология скрипачей-исполнителей, основанная на разработанной психологом Н. Н. Обозовым структуре человеческого поведения. Данная структура включает в себя следующие элементы: когнитивный (познавательный), аффективный (чувствительный) и практический (преобразующий). 

Преобладание познавательного (или информационного) элемента определяет когнитивный тип исполнителя. Таким скрипачам свойственны постоянные размышления об искусстве в целом, стремление к познанию его законов, логическое оправдание принимаемых творческих решений, а также осмысленное отношение к технике (П. Байо, П. Роде, Р. Крейцер, И. Сигети, К. Флеш).

К аффективному типу  ближе других стоит Паганини. Основу природы его творчества составляло феноменальное по своей энергетике чувственное начало, правда, освещенное столь же мощным интеллектом. Магнетическое влияние Паганини на аудиторию, его способность околдовывать слушателей бесчисленными оттенками и модуляциями звучания скрипки, поражать неожиданными и эффектными техническими приемами нередко эпатировали окружающих.

 Принадлежность к практическому типу предполагает умение скрипача ставить конкретные задачи и его стремление прилагать максимум усилий для их реализации. Исполнитель данного типа ориентирован на конечный результат работы – концертное выступление. Игра «практиков» характеризуется наличием преобразующего элемента, позволяющего пластично приспосабливаться к требованиям текущего момента и находиться в постоянном контакте с аудиторией. Отсюда повышенное внимание к обстановке, в которой происходит выступление: к акустике помещения, составу публики, состоянию своей игровой формы, степени готовности инструмента и т. д. Только с учетом этих и других, не менее важных, моментов артист готов к выходу на эстраду, так как точно знает не только то, что он будет играть, но и то, как играть и для кого. Сложившаяся концепция исполнения при этом может (в зависимости от ситуации) варьироваться, видоизменяться; динамическая и тембровая сторона звучания обновляться. Ярким представителем данного типа был А. Вьетан.

Предложенная классификация намечает лишь общие контуры явления, не во всем отражая его содержание.  В исполнительском искусстве рассмотренные элементы тесно взаимодействуют (в качестве примера назовем интеллектуально выстроенную, согретую сердечным теплом, непосредственно обращенную к слушателю музыкальную речь Д. Ойстраха, М. Ростроповича, С. Рихтера, Э. Гилельса и других). 

Указанные качества личности дополняют: 1) направленность как совокупность устойчивых мотивов, ориентирующих деятельность, которые проявляют себя относительно самостоятельно от складывающихся ситуаций. Самостоятельность же эта действительно относительна и постоянно подвергается влиянию многих объективных факторов и, прежде всего, глобальному влиянию социума; 2) установка как готовность субъекта, его предрасположенность действовать тем или иным способом в зависимости от складывающейся ситуации и придающая деятельности целенаправленный характер. Сложившиеся творческие установки проявляются, в частности, бессознательно, помимо воли музыканта. Со временем, фиксируясь в сознании, они во многом определяют творческий облик исполнителя, его вкусовые пристрастия, а в целом – индивидуальный стиль. Вышесказанное влияет и на формирование тембровой составляющей слухового восприятия, которое имеет ярко выраженную индивидуальную направленность. У скрипача вырабатывается устойчивый характер слышания музыки, определяется «тембровая звукотворческая воля» (К. Мартинсен), «тембровый вектор», направляющий поиск колористики в определенное русло.

В исполнительстве, наряду с психологическими свойствами личности, неизбежно проявляется действие и другого фактора  –  материального базиса игрового процесса, то есть  физических свойств двигательного аппарата музыканта. Они активно влияют на складывающийся исполнительский стиль, а вместе с тем и на отношение скрипача к вопросам колористики звучания. Велика их роль  в педагогическом процессе, особенно на начальном этапе обучения. 

В скрипичной методике существуют различные способы работы над звуком, однако, одно требование представляется обязательным: постоянное привлечение внимание учащегося к интонационно-выразительному потенциалу тембра, побуждение его к овладению приемами тембрового интонирования, неустанному стремлению к идеалу звучания. Для отечественной скрипичной школы – начиная со времен  И. Хандошкина, Н. Дмитриева-Свечина, А. Львова, Л. Ауэра и вплоть до наших дней – всегда было свойственно творческое отношение к звуку, к его выразительности и проникновенности (коммуникативным возможностям). В звучании скрипки ценились певучесть, гибкость многочисленных нюансов, разнообразие звуковой палитры.
Третья глава диссертации («Вопросы модификации тембрового поля») посвящена рассмотрению основных областей модификации тембрового поля. Сохраняя установку на целостный подход к изучению проблемы, в данной главе анализируются связи между исполнительскими действиями и тембровыми эффектами, которые они порождают, определяется за счет каких именно скрипичных приемов звукоизвлечения формируется необходимый колорит звучания фразы и как найденные тембральные оттенки отражаются на индивидуальных особенностей представления скрипачом «звуковой картины» исполняемого сочинения. Рассматривается системный характер этих связей, которые распадаются на две относительно самостоятельные структуры: область макротембровых модификаций и область микротембровых модификаций.

I. Область макротембровых модификаций характеризуется значительными градациями тембра инструмента. При этом скрипач ориентируется на окраску звука как целостного образования, независимо от его пространственно-временных качеств. Звучание, как отдельного звука, так и звуков, соединенных в единую мелодическую линию, приобретает функцию единого тембра-тона, интонируемого выразительно. Область макротембровых модификаций подразделяется на два подуровня, определяемых соответственно как зона естественных и зона искусственных модификаций
.

Зона естественных макротембровых модификаций образуется в результате оперирования исполнителем натуральным обертоновым рядом звучания инструмента. Преобразование тембрового колорита в этой зоне непосредственно связано с такими скрипичными приемами игры как:  sul ponticello, sul tasto, двойные ноты, аккорды, флажолеты, bariolag, использование открытых струн и другими.  

Основными факторами, формирующими скрипичный звук и его тембр, являются: точка соприкосновения смычка со струной, поворот трости смычка (то есть изменение ширины отрезка струны, с которой соприкасается смычок), сила нажатия на смычок, скорость ведения смычка, угол ведения смычка по отношению к струне. В разделе показано, каким образом изменение этих параметров ведет к модификации тембра. Кроме того, рассмотрены причины тембрового разнообразия звучания при игре двойными нотами, аккордами, флажолетами, на открытых струнах.

В пределах зоны искусственных макротембровых модификаций изменения в звучании возникают в результате работы исполнителя со специально сформированным, изначально не свойственным инструменту, обертоновым рядом. Это происходит при использовании особого устройства (сурдины) или применения приема скордатуры  (перестройки инструмента), то есть по существу зависит от проявления внешних факторов. Исполнительскими приемами скрипача, позволяющими создать «искусственный» тембр инструмента, являются: pizzicato, col legno, ударные приемы игры (постукивания по деке и др.), а также игру за подставкой, извлечение предельно высоких звуков и много других, им подобных.

Область макротембровых модификаций находится преимущественно в ведении композитора, так как общие требования к колористике звучания можно зафиксировать в нотной записи. Но именно общие требования, поскольку только исполнитель, будучи «настоящим творцом» (Р. Вагнер), обладает возможностью воплощать желаемое в реальное звучание, определять меру изменения тембровых красок, «переинтонировав» их в соответствие со своим пониманием художественного образа.

II. Область микротембровых модификаций характеризуется изменениями обертонового спектра внутри звука, а также между звуками. Выделяя отдельные гармоники в спектральном составе звука, скрипач способен добиться тончайшей нюансировки тембра.

В зоне внутризвуковых модификаций изменение тембра происходит в результате применения скрипачом специфичных исполнительских приемов на смычковых инструментах. Среди них vibrato и выразительное звуковысотное интонирование. Кроме того, в эту же зону входит оперирование пространственными (обертоновый состав, форманта, масса, плотность) и временными (атака, протяженность и окончание) характеристиками звука. Именно роль перечисленных факторов является особенно важной и зачастую решающей в формировании тембрового поля скрипача. 
Зона межзвуковых модификаций тембра обеспечивается разнообразными способами соединения или, наоборот, разграничения спектров соседних звуков, которые реализуются как  правой рукой (штриховая артикуляция), так и левой рукой скрипача (приемы glissando и portamento). С их помощью осуществляются изменения тембра, без которых невозможно представить красочное исполнение на скрипке. 

В реальном исполнительском процессе области макро- и микротембровых модификаций тесно связаны между собой, в силу чего возникает своеобразная область комбинированных тембровых модификаций. Яркий пример такого симбиоза – штриховая техника скрипача, соединенная с выразительным vibrato, благодаря чему создаются необходимые условия для передачи тончайших тембровых оттенков музыкальной интонации. Окраска звука в данной зоне создается путем разнообразных способов работы исполнителя с тембром, знания им специфических особенностей звукообразования на скрипке. 

В завершении главы кратко показана тесная взаимосвязь тембра с динамикой и  звуковысотностью. Акцентируется внимание на том, что выявленные области модификации предоставляют многочисленные возможности для творческой работы скрипача в области тембра, которая направлена на поиск более точных и выразительных решений художественных задач и отражается в индивидуальной манере тембрового интонирования каждого исполнителя. 

В данной главе скрипичные исполнительские приемы анализируются на многочисленных примерах европейской музыки,  созданной в период XVIII – XX вв., с преимущественной ориентацией на сольную скрипичную литературу. Представленная систематизация тембрового поля возможна и на других инструментах с нетемперированным строем, в том числе альте, виолончели, контрабасе, отчасти на духовых инструментах (с учетом специфики исполнительских приемов), а также на инструментах с темперированным строем (область макротембровых модификаций). 
В заключении подведены итоги диссертационного исследования, сделаны необходимые обобщения и выводы, а также показана перспектива дальнейшего изучения скрипичного звучания. 

В диссертации подчеркнуто, что тембровое поле – явление, постоянно изменяющееся и находящееся в непрерывном развитии. Как феномен музыкального искусства, оно заключает в себе многочисленные возможности передачи специфическими средствами художественно-образного содержания музыкального произведения, то есть является важнейшим смыслообразующим компонентом его исполнительской интерпретации. В современной музыкальной действительности широкое тембровое поле стало сферой активных экспериментов, объединяющим началом всех элементов музыкальной речи, основой формирования эстетически и художественно оправданного инструментального тона.
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