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О НЕКОТОРЫХ ФАКТОРАХ ПОЛИФОНИЧЕСКОГО 
РАЗ ВИТИ ІѴІАТЕРИАЛА В ПРОИЗВЕДЕНИХ 

А. БАБАДЖАННА

Творчество А.А. Бабаджаняна сыграло выдающуюся роль в 
развитии музыкальной культуры Армении.

Являясь художником огромного масштаба, гениально 
претворившим отображение явлений действительности во всем 
многообразии и множественности их проявления, композитор 
сумел обобщить опыт старшего поколения армянских компози
торов и направить дальнейшие искания к  „новым берегам,, 
современного музыкального творчества. Стремительная эволюция 
образного строя и семантики языка поражает удивительно 
многоликим разнообразием художественных граней и сфер 
самовыражения творческой личности композитора. Как отраже
ние творческого принципа „множественности,, образных ассо
циаций восприятия действительности, множественен и аспект 
претворения тех или ины х принципов фактурной организации 
музыкального материала, связанный с применением ладо-интона
ции, мелодики, гармонии, тембро-динамики и прочее. Сущест
венные преобразования музыкального языка отразились и на 
характере комплексного взаимодействия средств и значении того 
или иного элемента музыкального языка в сочинениях разных 
периодов. В творчестве А. Бабаджаняна выявлены совершенно 
различные принципы и возможности фактурной организации 
материала. Композитор выступил как смелый новатор, значи
тельно обогативший ресурсы полифонического мышления после 
А.Хачатуряна.

Продолжая основные тенденции хачатуряновского симфо
низма, А. Бабаджанян также проявил стремление „симфонизиро- 
вать,, контрапункт, придать полифоническому развитию особо 
действенный размах, сделать полифонизм активным фактором 
развития фабулы и драматургии произведения. Однако в твор
честве композитора обозначилась и новая качественная грань
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характерно-специфического выявления полифонических принци
пов мышления в сравнении с областью применения полифонии в 
творчестве А. Хачатуряна. Так, контраст одновременно сопрягав
шихся тематических пластов с предельной дифференциацией 
образно-содержательных данностей, как отражение "поляризо
ванных" сфер одновременного показа различных сторон действи
тельности, не получил столь непосредственного отражения в 
творчестве А. Бабаджаняна. Скорее, наоборот, полифонию ком 
позитора отличает высокая степень образно-смыслового единст
ва. Органичная компактность, удивительная целостность полифо
нической фактуры композитора является результатом углубления 
инвариантных принципов взаимосоотнесенности голосов. В этом 
можно усмотреть так же определенное "координирующ ее" воз
действие имитационного принципа, способного целостно объеди
нить все слои полифонической фактуры. Инвариантность и в 
целом вариационный метод преобразования тематических линий 
лег в основу многоголосного мышления, что не могло не отра
зиться на качествах комплементарное™ полифонической ткани.

Роль полифонии в различных периодах творчества компози
тора значительно преобразовывалась, что было в основном 
связано с драматургической ролью использования полифоничес
ких  средств и факторов изложения в контексте процессуального 
развития и результативного обобщения содержательной идеи 
того или иного произведения. Действительно, нельзя не обна
ружить, в ходе пристального анализа, значительных качествен
ных преобразований роли полифонии в произведениях различ
ных периодов творчества. Достаточно, например, сравнить 
полифонию "Полифонической сонаты" или "Трио для фортепиа
но, скрипки  и виолончели" с полифонией "Сонаты для скрипки  и 
фортепиано" или ж е с "Концертом для виолончели и симфо
нического оркестра". Качественные преобразования касаются не 
только характера использования средств и приемов полифоничес
кого изложения, но и проявляются в самом характере конт- 
рапунктирования голосов, участия полифонического фактора в 
процессе трансформационного преобразования, переосмысления 
тех или иных материалов. Касаясь общей специфики полифо
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нического мышления, следует выделить качество смешанного 
(гомофонно-полифонического) многоголосия, являвшегося карди
нальной областью применения полифоничекого развития. Срав
нительно реже встречавшаяся "чистая" полифоническая фактура 
с линейно-мелодическим рисунком отдельных голосов свиде
тельствует об особой роли взаимодействия гомофонических, 
гетерофонных и полифонических принципов мышления компо
зитора. Редко обращаясь к  применению форм и жанров собст
венной полифонической музыки, композитор тем не менее 
сохраняет в своей полифонии качество "одновременного совме
щения различных конрапунктирую-щ ихся данностей", весьма 
гибко и многообразно осуществляя синтез всех форм многоголо
сия. Этот, несколько выделявшийся на фоне "полифонических 
пристрастий" целой группы композиторов советского времени, 
факт "неординарного" подхода к  сугубо "классическим", устояв
шимся приемам полифонического развития материала позволяет 
причислить А. Бабаджаняна к  плеяде композиторов "переходной 
поры", наметивших эволюцию самого полифонического мышле
ния. На самом деле, почему в творчестве А. Бабаджаняна нет того 
уровня культивирования "канонических" жанров фуги и пасса
кальи, который характеризует позицию многих композиторов, 
творивших в одно время с ним?

Ответ на этот вопрос дает принципиально-новаторская 
радикально-современная позиция выдающегося композитора. 
Думается, что в творчестве А.Бабаджаняна вступили в силу 
совершенно иные факторы формообразующей и процессуальной 
логики "взаимосцепления" различных принципов и оргструктур- 
ных форм многоголосия. Совершенно очевидно, что процесс 
наполнения старых полифонических форм новым содержанием, 
при сохранении их главных композиционных контуров и 
формообразующей логики, завершился. А.Бабаджанян не пошел 
по этому проторенному пути "готовых решений", ясно сознавая, 
что продолжать эту тенденцию более не имеет смысла. Уж е в 
"Полифонической сонате" для фортепиано композитор ка к  бы 
"взорвал изнутри" всю традиционно-каноническую технологию 
развертывания крупномасштабной полифонической формы.
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Взаимоскрещение характерно-специфических процессуальных 
качеств циклической гомофонической сонаты и полифонической 
партиты (или сонаты) дало особый результат. В итоге целый ряд 
композиционных норм и факторов формообразования оказался 
резко "смещенным". Одновременно в "Полифонической сонате" 
нашел претворение ряд новшеств, ставших ярко выраженными 
признаками симфонизации форм фуги и токкаты.

Динамика сквозного симфонического развития насыщает 
ткань "Полифонической сонаты" совершенно по-новому выра
женным взаимосцеплением качественно различных (гомофони
ческих и полифонических) принципов развертывания и формо- 
образования. Так, 1 часть трехчастного цикла "П рілю дию " он 
насытил ярким тематизмом, превратив ее в средоточие тематиз- 
ма последующих частей цикла. Трансформационно-инвариантный 
путь всевозможнейших "метаморфоз" тематических материалов 
"Прелюдии" во всех последующих частях цикла предопределил 
собой целостно-концентрическую линию развития, объединив
ш ую все части цикла в стройную композицию. Наибольшее 
взаимопроникновение обнаруживается между эпически велича
вой "Ф угой" (II часть) и моторно-стремительной, напористой 
“Токкатой" (III часть).

Значительным преобразованиям подверглась традиционная 
форма "классической” фуги, поскольку композитор в корне 
переосмыслил процессуально-динамическую, полифоническую 
логику становления формы, отклонившись от традиционных норм 
ее композиционного решения. Тема фуги в своем первоначаль
ном изложении напоминает скорбную  (Ь-moll) армянскую лири
ческую песню. В своем дальнейшем развитии образ темы видоиз
меняется, насыщаясь характером суровой эпичности. Подобная 
значительная модификация образного смысла темы не свойствен
на "классической" фуге. Творчески применяя художественные 
принципы многих композиторов X X  века, А.Бабаджанян преобра
зует материал темы, вычленяет из нее три наиболее ярких 
интонационных оборота, которые такж е варьируются, разрабаты
ваются, образуя новые комбинации их соединений. В отличие от 
Д.Шостаковича, любившего оплетать полифоническую ткань
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множеством противосложений, стретгных проведений темы, 
А.Бабаджаняна скорее привлекает возможность многообразной 
полифонической разработки интонационных рудиментов темы, 
отчасти противосложений и интермедии. По этой причине 
композитор предельно сократил количество противосложений и 
интермедий. Единственная интермедия фуги получила большой 
масштаб развития не только в экспозиции, но и в репризе и, в 
особенности, в коде. Итак, тема фуги, ставшая основой полифо
нического развития материала, контрапунктически разрабаты
вается на основе определенного драматургического замысла, 
основанного на содержательно-персонифицирован-ном, смысло
вом и образном расслоении и одновременном совмещении ее 
отдельных интонационных рудиментов. Что можно сказать по 
поводу творческого применения композитором формы тради
ционной фуги? Во-первых, необходимо констатировать, что эта 
форма применена достаточно нетрадиционно. Композитор реши
тельно отказывается от применения "чистой" линейно-полифо
нической фактуры, внедряя в ткань произведения элементы 
гомофонно гармонической разработки материала. Во-вторых, 
автор постепенно нейтрализует значение контрапунктирую щ их 
теме противосложений, звучащих в экспозиционных проведениях 
вождя и ответа, значительно повышая роль всех интонационных 
оборотов темы. Нетрудно также заметить, что неуклонное 
возрастание гомофонического принципа развития (аккордово
гармоническое варьирование) и "убывание" контрапунктирую 
щего фактора подводит к  тому, что кода фуги оказывается 
целиком построенной на аккордово-уплотненном проведении 
материала интермедии. Ей противопоставляется и контрастно 
контрапунктирует в нижнем комплексе голосов лишь яркий 
интонационный оборот третьего такта темы. Таким образом, 
происходит итоговая контрапунктическая концентрация всего 
полифонического развития на совместном контрапункте драма
тургически персонифицированных элементов самой темы (3-такт) 
и интермедии. Такой подход к  полифоническому развертыванию 
как к  целостному композиционному процессу однозначно 
направлен на сжатие и "свертывание" контрапунктического
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"многословия". Стремление быть лаконичным в применении 
средств и возможностей полифонического развития выражается 
в масштабно-смысловом укрупнении “ зон контрапунктирования". 
Иначе говоря, вместо поступательно-полифонического "контра
пункта" непрестанно контрапунктирую щ их мелодических линий 
особое значение приобретает контрапункт лейт-интонаций и 
отдельных тематических эмбрионов. Таким образом, "Полифо
ническая соната", на наш взгляд, формирует определенную 
"методическую" тенденцию, которую можно было бы правомерно 
назвать "полифоническим обобщением". Уникально своеобычный 
путь экспозиционного репрезентирования, развития и реприз- 
ного обобщения выявил сугубо бабаджаняновское понимание 
принципов развертывания на стыке "разворачивающихся" и 
"сжимающ ихся" динамических факторов полифонической логики 
мышления и формообразования. Возрастание динамики и 
масштаба "полифонического обобщения" в произведениях цент
рального и позднего периодов творчества подвело к  тому, что 
некоторые традиционные формы (чаще остинатные) были 
глубоко переосмыслены. Эта тенденция знаменует собой 
значительный шаг вперед в углублении принципов полифони
ческой разработки материалов и в целом характеризует направ
ленность эволюционного мышления композитора.
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