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Решет ник А . Д Л 21 Санкт-Петербургская государственная консерватория имени Н. А. Римского- Корсакова, наб. р. Мойки, д. 98, Санкт-Петербург, 190031, Россия.2 Академия Русского балета имени А. Я. Вагановой, ул. Зодчего Росси, д. 2, Санкт- Петербург, 191023, Россия.
С т а т ь я  посвящ ена анализу ж анра ф ортепи анной транскри пци и в твор ­

честве вы даю щ егося п и ани ста, ф ортепи ан ного педагога, к ом п ози тор а, о б ­
щ ествен ного деятеля А л ек са н д р а Д а н и л о в и ч а  К а м е н ск о го  (1 9 0 0 -1 9 5 2 ), 
сы гр авш его в а ж н у ю  р о л ь как в ра зви ти и  отечествен н ого п и а н и зм а , так  
и в концертной ж и зн и  воен ной  э п о х и . С о зд а в  целы й ряд яр ки х и о р и ги ­
нальны х образцов ж анра транскрипции, К ам енский продолж ает традицию , 
укор ен и вш ую ся в э п о х у  ром ан ти зм а. В  статье ан ал и зи рую тся тран ск ри п ­
ции «Н ава р р ы » А л ь б е н и са , Вступление и А н трак т к четвертом у акту оп е­
ры  «К а р м ен » в свободн ой  концертной обработке А . К а м ен ск ого , а также  
С ю и т а -ф а н т а зи я  «С к аза н и е о неви ди м ом  граде К и теж е» Н . А . Р и м ск о го -  
К о р сак о ва -  А . Д . К а м ен ск ого . В  статье оп ределяю тся терминологические  
различия в об озн ачени и  ж анра транскри пци и  («п ар а ф р аз», «концертная  
обработка», «ф антазия» и д р.), артикулируется педагогическая и просвети­
тельская ценность транскрипций А . Д . К ам енского. А втор приходит к вы во­

ду, что в творчестве А . Д . К ам ен ского им енно ф ортепи анная транскрипция  
сы грала о со б ую  рол ь. Е го  популяри заторская м и сси я, руководствуясь к о ­
торой пианист проводил м нож ество вы ступлений, в том  числе почти п я ть­
сот концертов в осаж д енном  бл ок адн ом  Л ени нграде, бы ла определяю щ ей  
для него. В  тех усл о ви я х нево зм ож н ость п остоян ного ф ункц и они рован и я  
м узы кальны х театров и оркестров бы ла частично ком пенсирована в о зм ож ­
ностям и  ф ортепи ан ной  транскри пци и.

К л ю ч евы е слова: ф ортепи анная транскри пци я, пи ани ст А . Д . К а м е н ­
ский , педагогическая деятельность А . Д . К ам ен ск ого , ф ортепи анная ви р­
туо зн ость и аранж ировка.
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T H E  G E N R E  O F  P I A N O  T R A N S C R I P T I O N  
I N  T H E  W O R K  O F  A . D . K A M E N S K Y

Reshetnik A . D Л 21 Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory, 98, Moika River Emb., St. Petersburg, 190031, Russian Federation.2 Vaganova Ballet Academy, Rossi St., 2, Saint-Petersburg, 191023, Russian Federation.
T he article is devoted to the analysis o f  the genre o f  piano transcription in 

the w o rk  o f  the o u tsta n d in g  p ian ist, p ian o tea ch er, co m p o ser, p u b lic figu re  
A lexan d er D an ilo vich  K am ensky (1 9 0 0 -1 9 5 2 ), w ho played an im portant role 
b o th  in the developm ent o f  Russian pianism  and in the concert life o f  the war 
era. H a v in g  created a num ber o f  bright and original exam ples o f the genre o f  
transcription, Kam ensky continues the tradition rooted in the era o f  rom anticism . 
T h e article analyzes the transcriptions o f  A lb e n iz ’s Navarra, the In tro du ction  
an d in te rm issio n  to  the fo u r th  act o f  th e  o p era C a rm e n  in a free co n cert  
arrangem ent b y  A . K am en sk y, as w ell as the F a n tasy  Su ite  The Legend o f  the 
Invisible City o f  Kitezh by N . A . R im sk y-K orsak ov -  A . D . K am ensky. The article 
defines term inological differences in the designation o f  the transcription genre: 
paraphrase, concert arrangem ent, fantasy, etc. T he ped agogical and educational 
valu e o f  A . D . K am en sk y. T h e co n clu sio n  from  the stu dy is that in the w ork  
o f A . D . K am en sk y, it w as pian o tran scription  that played a special role. H is  
popularization m ission, guided b y  w h ich  the pianist held m any perform ances, 
in c lu d in g  ab ou t five h u n d red  co n certs in b esieged  b esieged  L e n in g ra d , w as  
decisive for h im . U n d e r  those co n d ition s, the im possibility o f  the perm anent  
fun ctio n in g o f m usical theaters and orchestras w as partially com pensated b y  the  
possibilities o f piano transcription.

K eyw ord s: piano transcription, pianist A . D . K am ensky, pedagogical activity  
o f A . D . K am ensky, piano virtuosity and arrangem ent.

И ск усство ф ортепи анной транскрипции представляет особы й  ж анр, о х в а ­
ты ваю щ и й  м н ож ество р а зн оо бр азн ы х прои зведени й, п о явл явш и хся в связи  
с н ео б хо д и м о сть ю  проекции р азл и ч ны х оркестр овы х и и н ы х прои зведени й  
в пространство ф ортепиано. О бозначаем ы е общ и м  термином  «транскрипции», 
произведения этого ж анра представлены двумя разновидностям и: 1) это и те 
произведения, которые ставят своей целью воссоздание музы кального содерж а­
ния какого-ли бо оригинала, переносимого в область ф ортепианной м узы ки, 2) 
а также те, которые представляют собой вольны й парафраз содерж ания одного  
или нескольких образцов, не предназначенны х изначально для фортепианного
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репертуара. П осл едни й  вид транскрипции обы чно включает в себя м нож ество  
и н ы х обозначени й, таких как «п ар аф р аз», «восп ом и нан и е» или «ф ан тази я». 
И з  уп ом януты х терминов наиболее часто используется «параф раз», подразу­
м еваю щ ий свободную  перекомпоновку тем  оригинального произведения.

В  отечественном  м узы к озн ан и и  п р и м ен ялось ш ирокое и узкое пони м ание  
ж анра транскри пци и , где см ы сл последней — в ви ртуозн ом  п ереосм ы слении  
(в контексте ф ортепи анной техни ки ) того или иного произведения с со хр ан е­
ни ем  ф орм ы  оригинала. У зк ая  трактовка получила ш ирокое распространение  
в русской  культуре X I X  века, она н ап р я м ую  связана с разви тием  отечествен­
ной ф ортепи анной ш колы . Более ш ирокое применение п онятия предполагает  
также бы тование таких терм и нов, как «перелож ение» или «ар ан ж и р овк а», — 
утверж дает В . П . И ван чей  [1, с. 7].

Все же наиболее актуальн ы м  представляется определение транскри пци и  
Г . К о ган а из предисловия к изданной и м  в 1970 году « Ш к о л е ф ортепи анной  
транскрипции». О н  трактует этот жанр как «обработку оригинала, которая, со ­
хран яя в осн о вн о м ... его ф ор м у и другие характерны е особенн ости , стрем ится  
в то же в р е м я . с т а т ь . св обо дн ы м , худ ож ественн ы м  переводом  данного п р о ­
изведения на язы к другого инструм ента и другой творческой и н ди ви дуально­
сти, и м ею щ и м  значение и ценность сам остоятельного явления в худож ествен­
н о -м узы к ал ьн о й  литературе» [2, с. 5].

О чевидно, что востребованность транскрипций, как в романтическую  эп оху, 
так и в первую половину Х Х  века, бы ла чрезвы чайно вы сока, что связано с про­
светительской функцией пианиста, призванного обогащ ать репертуар и п о п у­
ляризировать в концертном  исполнительстве известную  м узы ку. Л . Рой зм ан, 
в частности, отмечает, что создание транскрипций обусловлено стремлением  
сделать м узы ку, написанную  в оригинале для голоса, хор а или оркестра, ш иро­
ко распространенной и сравнительно легко исполняем ой [3].

И ссл е д о в а т е л ь  Г . К . Ж у к о в а  о тм еч ает, что « ц е н н о ст ь  т р а н ск р и п ц и и  — 
в п одч ер ки ван и и  д и ал оги ческ ого начала, в неко тор ой  дем ок рати зац и и  а в ­
тор ск ой  п о зи ц и и » [4, с. 158]. Б узо н и , к о тор ы й , как полагает Г . К . Ж у к о в а , 
« .в п о л н е  в духе п л атоновского м и м ези са считал, что вся м узы ка изначально  
сущ ествует в косм осе, а к о м п ози тор , записы вая ее, как раз и прои зводи т пер­
вую  транск ри п ци ю » [4, с. 161]. П р и м ер  убеж дает в том , что сам а идея тр а н с­
крип ци и весьм а плодотворна и м ож ет служ ить сам ы м  разн ы м  задачам .

В  аспекте разн онаправлен ности  в отнош ении педагогической, ви ртуо зн о­
и сп о л н и тел ьск ой  и п р освети тел ьско й  д еятельн ости  весьм а по казател ьн ы м  
является творчество пи ани ста, педагога, ком п ози тор а и общ ественного дея­

теля А л ександ ра Д ан и ло ви ч а К ам ен ского (1 9 0 0 -1 9 5 2 ). Его и м я в м узы к ал ь­
ной культуре первой половины  Х Х  века оказалось нап рям ую  связано с разви ­
тием  ж анра ф ор теп и ан ной  транскри пци и.
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А . Д . К ам ен ски й  — автор интереснейш их транскри пци й опер и си м ф они й , 
а такж е и н стр ум ен тальн ы х и во кал ьн ы х прои зведени й, н ап и сан н ы х в годы  
В ели кой  О течествен ной  войны . Ф ак тур н ая  изобр етательн ость, техни ческая  
ви ртуозность, яркость тем бровы х находок ф ортепи анны х транскрипций А . Д . 
К а м е н ск о го  п о зв о л я ю т гов ор и ть о т о м , что он является п р еем н и к о м  таки х  
вы даю щ и хся м астеров, как Ф . Л и ст, Ф . Б узон и , Л . Го д о вск и й , С . В . Р а х м а н и ­
н ов, и др. О ч еви д н о , что для стан овлени я м узы к анта тради ци я и сп олн ен и я  
и создания ор и ги нальн ы х обрабо ток играла важ ную  воспи тательную  и п р о ­
светительскую  роль. Н а  протяж ени и второй полови н ы  X X  века она зани м ала  
уж е гораздо более скром ное м есто как в уч еб н ом , так и в конц ертном  репер­
туаре пи ани стов. В  истории отечественного ф ортепи анного искусства К а м е н ­
ский бы л едва ли не п оследни м  и сп олнителем , обращ авш и м ся к тран ск ри п ­
ции на п р отяж ени и всей своей творческой би ограф и и .

О св ети м  далее кратко состояние теоретической и истори ческой  и сследо­
ванности ф ортепи ан ной  транскри пци и как ж анра вообщ е.

П о д р о б н о м у  анализу ж анра м узы к ал ьн ы х транскри пци й посвящ ена д ок­

торская диссертация Б. Б . Бородина [5]. В ней затронуты  все аспекты  развития  
жанра: от культурологического до исполнительского. Разнообразие примеров  
вы хо ди т далеко за грани цы  исследуем ой  нам и  тем ы . П о э т о м у  остан о ви м ся  
лиш ь на тех п о л о ж ен и я х, которы е и м ею т непосредственное отнош ение к м е ­
сту, зани м аем ом у транскрипциям и К аменского в истории ж анра. Б . Б . Бородин  
убедительно вы водит три осн о вн ы х тенденции разви тия инструм ентали зм а: 
первая связана с п р и н ц и п ом  относи тел ьн ой  и нструм ентальной  ней трал ьно­
сти , вторая д ем он стри рует ц ен тр остр ем и тел ьн ую , третья — ц ен тр обеж н ую  
тенденции, со отн ося и х с разви тием  ж анра транскри пци и. Н ей трал ьн ость х а ­
рактеризуется воплощ ением  абстрактны х идей в м узы ке, центрострем итель­
ность определяется через нерасторж и м ое единство и м м анентн ы х свойств и н­
струм ента, возникновение центробеж ности связано с вы движ ением  звукового  
идеала явления иной инструм ентальной природы . Б езусловно, каждая из ук а­
занны х тенденций нашла место и в транскрипциях Кам енского, однако в м ен ь­
ш ей степени его транскри пци ям  присущ а тенденция к инструм ентальной ней­
тральности и в больш ей — центробеж ная [5].

В о -п е р в ы х , обращ ает на себя отсутствие в числе об рабо ток м узы к альны х  
произведений полиф онического склада, а также перелож ений си м ф они чески х  
и ансам бл евы х прои зведени й, лиш ь ф ор м альн о предназначенны х для и сп о л ­
нения на ф ортепи ано, а по сути явл яю щ и хся сж атой до ф ортепи анного н о то ­
носца партитурой. П ракти чески каждая обработка К ам енского носит подзаго­
ловок «концертная» или «св о б о д н ая », подразум евая и х реальное исполнение.

В о -в т о р ы х , подавляю щ ее больш и н ство транскри пци й  н ап р я м ую  связано  
с оп ерны м и и балетны м и ориги налам и , что указы вает на его приверж енность
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к ярким театральным образам и их адекватному воплощению в музыке. В этом 
случае Каменский выступает как продолжатель романтической традиции 
транскрибирования XIX века, идущей от airs varies и бесчисленных фантазий 
на оперные темы. При выборе материала для переложения обнаруживаются 
две основные задачи, которые ставил перед собой автор:

-  популяризовать доступные для восприятия неподготовленного слушате­
ля шедевры мирового музыкального театра;

-  продвигать современную А. Д. Каменскому музыку навстречу самым раз­
ным категориям слушателей.

С помощью транскрипций Каменский пытался расширить слушательские 
представления о выразительных возможностях фортепиано, предполагая, 
что это будет весьма полезно и для пианистов.

Пожалуй, самым ярким примером вышесказанного может служить кон­
цертная обработка «Наварры» И. Альбениса. История пьесы, ее завершение 
и издание уже после смерти Альбениса пианистом Д. де Севераком до неко­
торой степени настраивала Каменского на творчески свободное обращение 
с материалом. Взяв за основу версию де Северака, А. Д. Каменский привнес 
в транскрипцию свой личный опыт знакомства с фортепианной музыкой Аль­
бениса. Получившееся произведение заняло прочное место в репертуаре пиа­
ниста, начиная с 1930-х годов.

Путем сравнения фактур излюбленных Каменским пьес «Альбаисина», «Три- 
аны», «Танго» с «Наваррой» можно выстроить тематические и орнаментальные 
параллели как с авторским текстом, так и с обработкой некоторых пьес, сделан­
ных Л. Годовским. Стиль обработок прославленного американского пианиста- 
виртуоза был широко известен и, по всей видимости, служил для Каменского 
своего рода образцом при создании его собственных обработок.

Характерной особенностью фортепианного стиля Альбениса является со­
четание упругой, артикуляционно заостренной ритмики, предвосхищающей 
«ударный» пианизм Прокофьева, Стравинского, Бартока, и смягчающей ее 
изящной орнаментики в виде многочисленных форшлагов, выписанных мор­
дентов и трелеобразных фигур.

Отталкиваясь от этих характерных фактурных особенностей тематизма 
Альбениса, Годовский создает свои версии пьес композитора, многократно 
преумножая и расширяя их в регистровой вертикали. Схожим образом по­
ступает и де Северак.

Тем же путем следует и Каменский. Известная запись «Наварры», сделан­
ная Э. Гилельсом и Я. Флиером, была озвучена по так и неизданной рукопи­
си, из личного архива А. Д. Каменского. Непрерывное «журчание» фактуры, 
неуловимым образом прорастающее в сопровождение мелодии, которая по­
степенно кристаллизуется из звуков журчащей воды, заставляет вспомнить
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об оркестровой и ф ортепи ан ной  стилистике Равеля — в частности , его «И гр е  
во ды », навеянной м н ож еств ом  м узы к альн ы х звуков, « ...сл ы ш и м ы х в ф он та­
нах, водопадах и ручьях» [6], а также об «У н ди не» из цикла « Н о ч н о й  Гаспар».

В меньш ей степени это сочинение навеяно м узы кой Д еб ю сси , хотя оба к о м ­

пози тора для К ам ен ского бы ли непреходящ им и кум и рам и , начиная с сам ы х  
первы х лет его зн аком ства с и х  творчеством . Т ем бр овы е и колористические  
находки « Н о ч н о го  Га сп а р а», « И гр ы  воды », « Э ст а м п о в »  столь вы разительны  
и не и счерп ы ваю т потенци ала разви ти я, п о это м у  К а м ен ск и й  неоднократно  
обращ ался к ни м  при создании транскри пци й произведений соверш енно и н о­
го стилистического склада. Ч то  касается « Н а в а р р ы », то особенн о тесны е ф ак­
турны е связи возникаю т с близкой к ней в ж анр овом  отнош ении «A lborad a del 
gracioso» из «О траж ен и й » Равеля, с характерны м и скрещ иваниями партий л е­
вой и правой руки , словно случайно задеваем ы м и при и х переносе звукам и , 
создаю щ и м и эф фект вокально-инструментального портам енто, фактурной и з­
бы точн ости . Б л и зк ой  к «А л ьб о р ад е» м од ел ью  звукового образа ф ортепи ано, 
послуж ивш ей источником  при работе над «Н ава р р о й », вполне м огла бы ть с ю ­

ита М а н у эл я  де Ф а л ь и , вош едш ая в репертуар К ам ен ского в конце 1 9 2 0 -х го­
дов. В  этой связи м о ж н о  указать на крайне вы игры ш ное и чрезвы чайно сл ож ­
ное в исполнительском  плане использование репетици онной техники в о б о и х  
прои зведени ях. Н и ж е приводится прим ер 2, сж ато иллю стри рую щ и й  м ы ш ле­
ние К ам ен ского -аран ж и ро вщ и к а.

Н есо м н е н н о , м ноги е из эти х колори сти чески х прием ов бы ли подсказаны  
К ам енском у специф икой тематизма испанской м узы ки, неразры вно связанной  
с тради ци ям и н аци он ал ьны х ж ан р ов. Ги тароп одобны е фактурны е переливы , 
а также иные элементы в пьесе простираю тся от имитации вокально-ф онетиче­
ских средств до подражания ударным инструментам. Квазиимпровизационность,Score

Прим. 1. И. Альбенис / Д. де Северак. «Наварра»
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Прим. 2. И . Альбенис. «Наварра» (переложение для двух роялей А. Каменского)
сопутствую щ ая прим енению  эти х средств вы разительности, отличает и транс­
крипции К ам енского, которые появляю тся словно в порыве творческого вдох­
новени я, во врем я которого артист стрем ится не тол ько излить охвативш ее  
его чувство, но и показать весь свой ви ртуозн о-техни чески й  потенциал. П о ­
добн ы й  п одход , сочетаю щ и й элементы  «экзоти ческой » м узы кальной  культу­
ры  и спонтанной демонстрации виртуозности, характерен и для транскрипций
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Каменского, сделанных по мотивам классических музыкально-театральных 
произведений, например «Кармен» Бизе.

Во Вступлении и Антракте из оперы «Кармен», написанных на рубеже 
1920-1930-х годов, отчетливо проступают те же элементы фортепианной тех­
ники, которые далее войдут в тематический комплекс «Наварры». Здесь Ка­
менский не только, и не столько отталкивается от партитуры, сколько исходит 
из собственного слухового впечатления, производимого ею1. Так, например, 
интересны фактурные решения, призванные компенсировать отсутствие воз­
можности на фортепиано делать крещендо на одном звуке (см. пример 3).

Прим. 3. Ж. Бизе. Вступление и Антракт к четвертому акту оперы «Кармен» (свободная концертная обработка А. Каменского)
Приведенный пример фигуративного «вытягивания» ноты — один из наи­

более часто встречающихся в обработках Каменского.
В другом случае Каменский воспроизводит оркестровые эффекты струн­

ных инструментов, фиксируя в нотации сложившуюся традицию исполнения 
сфорцандо в начале тремоло резким продергиванием и остановкой смычка, 
или неизбежно возникающий эффект арпеджиато при исполнении пиццикато 
(см.: пример 4).

Следует также обратить внимание на подробность выписанных исполни­
тельских указаний, в особенности на аппликатуру в теме Кармен (исполнение 
мотива одним пальцем), как артикуляционный прием.

Опора на слуховой опыт проступает у Каменского и при воспроизведении 
звучания ударных инструментов, где он записывает характерный «разлив» ма­
лого барабана или тарелок в виде форшлагов и мордентов.

Каменский выступает как наследник существующих музыкальных традиций 
виртуозного исполнительства и в том, что он меняет открытую в оригинале

1 Такой мастер виртуозной транскрипции, как Л. Годовский, выпустил примерно в те же годы сюиту по опере «Кармен», однако, не в виртуозном, а, скорее, в облегченном пе­реложении для фортепиано.
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Прим. 4. Ж. Бизе. Вступление и Антракт к четвертому акту оперы «Кармен». (свободная концертная обработка А. Каменского)
ф орм у Вступления на заверш енную , добавляя к ней блестящ ую  коду в духе ли- 
стовск и х транскри пци й.

К о н ц е р т н а я  о б р а б о т к а  Ф о к с т р о т а  из о п е р ы  Э .  К ш е н е к а  « П р ы ж о к  
через тень» оказывается в русле той же сам ой стилевой тенденции, что и ф раг­
м енты  из оперы  « К а р м е н » . С т р е м я сь  охвати ть все буф ф онн ое м ногоголоси е  
централ ьного ном ер а сп ектакля, К а м ен ск и й  проявляет к р ай н ю ю  и зо б р ета­
тельность в ф актурной реализации и искл ю ч и тел ьн ую  скрупулезность в и с­
п о л н и те л ь ск и х  у к а з а н и я х . Б л агод ар я  ш и р о к о м у  р е ги ст р о в о м у  о х в а ту , о к ­
тавн ы м  удвоен и ям , орнаментике едкая и р он и я, свой ственная ориги нальной  
м узы ке К ш енека, обретает черты  своеобр азн ого грубоватого ш арж а.

И сп о л н и т е л ю  в работе над это й  тр ан ск ри п ц и ей  следует обладать а б с о ­
л ю тн о  со верш ен н о й  ви р туо зн ой  техн и к о й , что бы  п о яви л ась в о зм о ж н о сть  
создать у  слуш ателя верное образное представление. О со б е н н о ст ь ю  творче­
ского почерка австрийского ком п ози тора является предельная индивидуали­
заци я интон аци он ны х оборотов путем  тем бровой  диф ф еренциации каж дого  
из ни х. В  результате простейш ие м отивы  при обретаю т преувеличенную  зн а­
чи м о сть, что в итоге и придает м узы ке гротесковы й характер. К  п о д о бн ы м  
п реувели чениям  прибегает и К а м ен ск и й , однако он делает это доступ ны м и  
пианисту средствами. Ч тобы  исполнителю  бы ло понятно намерение компози- 
тора-аранж ировщ ика, некоторые подголоски снабжены  дополнительными сло­
весны ми указаниям и на их оркестровую  окраску (quasi xylophone, quasi banjo, 
quasi casa). Г р отеск о во -к ом и ч н ы й  ком п он ен т м узы ки  К ш енека проявляется
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Прим. 5. Э . Кшенек. Фокстрот из оперы «Прыжок через тень» (концертная обработка А. Каменского)
и в неожиданных регистровых всплесках, рассекающ их фактуру в моменты  оста­
новок мелодической линии, а также ш умном «дыхании» glissando (см.: пример 5).

К ак и в транскрипции фрагментов из оперы  «К а р м ен », К а м ен ск ом у не уда­
ется удерж аться от проявлени я ф ор теп и ан ной  ви ртуозн ости . О н  обрам ляет  
ф окстрот кратки м и , но эф ф ектн ы м и , ди нам и чески вы пуклы м и репликам и2.

В соответствии с образны м  содерж ани ем  в транскри пци ях для ф ортепи а­
но музы ки русски х опер К ам енский пользуется соверш енно ины ми средствами  
вы разительности. Н аи более м асш табны м и являю тся С ю и та-ф ан тази я на темы  
из оперы Н . А . Рим ского-Корсакова «Сказание о невидимом граде Китеже и деве 
Ф евр он и и » и «П оловецки е пляски» из оперы  А . П . Бородина «К н я зь И го р ь » .

О бращ аясь к музы ке «К и теж а», Кам енский опирается в структуре контраст­
н о -составн ой  ф орм ы  на авторскую  сю и ту для сим ф они ческого оркестра (« П о ­
хвала пусты не», «С ва д еб н ы й  п оезд», « С е ч а  при К ерж ен це», «Б лаж енная ко н ­
чина Ф ев р о н и и . Х о ж д ен и е в неви ди м ы й град»).

Д л я осуществления принципа сквозного развития Каменский значительно со ­
кращает разработочные разделы каждого номера в отдельности (кроме «Сеч и »), 
оставляя от трехчастной структуры только экспонирование с добавлением фак­
турно-тематических слоев репризы. Благодаря интонационному «прорастанию »  
тем возникает желаемая Каменским непрерывность тематического развития, опи­
рающ егося на сонатную  форму, в которой первый номер фантазии образует экс­
позицию , второй — разработку, третий и четвертый — репризу и коду3.

К ак показано в следую щ их нотны х при м ерах, К ам енски й  последовательно  
вы являет интон аци он ны й  каркас оперы : сначала разви ти ю  подвергается и н ­
тонация восходящ ей кварты , затем  — квинты  после ни сходящ его пентахорда, 
и далее и х  и н т о н а ц и и  сл и в а ю т с я  в к о л о к о л ь н о м  гуле п о сл е д н е й  ч а сти  
(см .: прим еры  6; 7; 8; 9).

2 В опере этот номер построен, в отличие от транскрипции Каменского, на эффекте «приближение -  удаление».3 Несколько отличатся по форме от «Хождения в невидимый град» из оркестро­вой сюиты.
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Прим. 6. Н. Римский-Корсаков -  А . Каменский. Сюита-фантазия «Сказание о невидимом граде Китеже». Первая часть

Прим. 7. Н. Римский-Корсаков -  А . Каменский. Сюита-фантазия «Сказание о невиди­мом граде Китеже» («Свадебный поезд»)

Прим. 8. Н. Римский-Корсаков -  А . Каменский. Сюита-фантазия «Сказание о невидимом граде Китеже»

Прим. 9. Н. Римский-Корсаков -  А . Каменский. Сюита-фантазия «Сказание о невидимом граде Китеже». Вторая часть
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И т о го м  сж атия и тем атического преобразовани я оркестровой сю иты  стало  
сам остоятельно целостное произведение, объединяю щ ее в себе черты поздне­
романтической сонатной ф ормы , близкой одновременно листовским образцам  
(наприм ер, сонате си -м и н о р  и « П о  прочтении Д а н те») и калейдоскопической  
ф антазии на оперны е тем ы , тради ци он ной  для первой полови н ы  X I X  века.

Н е о б х о д и м о  отм етить, что ви ртуозная концертность, присущ ая всем  о б р а­
боткам  К ам ен ск ого , безусловн о, наш ла свое отраж ение и в сю и те-ф ан тази и . 
И  им енно это обстоятельство в значи тельной  степени отдаляет ее звучание  
от оркестрового оригинала. В  стрем лении охвати ть м ак си м ум  тем атически х  
элем ентов партитуры  Р и м ск о го -К о р са к о в а , К ам ен ски й  осознан но « сп л ю щ и ­
вает» перспективу расп олож ени я голосов в и х  ф ун кц и онал ьн ой  соп о дч и н ен ­
ности , проецируя ее в пространство ф ортепи анной ви ртуозности . Сл уш ателю , 
хо р о ш о  зн ак ом ом у с ор и ги налом , звучание этой  транскри пци и м ож ет п о к а­
заться чуж ды м  и даже не вполне оп озн аваем ы м  и з-за присущ ей тран ск ри п ­
ци и  ф ак тур н о й  и к о н тр ап ун к ти ч еск о й  и з б ы т о ч н о ст и . Н а п р и м е р , тр ем о л о  
или ш трих рикош ет струнной группы  на п и ани сси м о при буквальн ом  перене­
сении их на клавиатуру из ф он ово го, звукои зобрази тел ьного м атериала м о ­
м ентально перевоплощ аю тся в вы пуклы й и яркий тем атический элемент. П о ­
д обн ы й  п одход , характерны й ранее для м н о ги х балакиревски х и танеевских  
перелож ени й , м ож ет бы ть оправдан н еотъ ем л ем о стью  их ко м п ози тор ско го  
взгляда на транск ри п ци ю  ориги нальн ого прои зведени я. К а м ен ск о м у же у д а­
ется прий ти к сбалан си ро ван н о м у уваж и тел ьном у отн ош ен и ю  и к партитуре, 
и практической /  и сполнительской ценности предстоящ ей работы . П о э т о м у , 
несм отря на все слож ности  сю и ты , ее центрострем ительны е элементы  зн ачи ­
тельно преобладаю т над центробеж ны м и . П и а н и сту  автор подсказы вает т ех ­
нические н ю ан сы  с п о м о щ ью  детально вы пи сан ной  аппликатуры  и позиций  
рук, технические реш ения для наиболее вы разительны х прием ов. Все сказан­
ное о ф актуре м о ж н о  отнести и к п ерелож ени ю  «П о л о в е ц к и х  плясок» из оп е­
ры  А . Б ор од и н а « К н я зь  И г о р ь » , и к «Т р езв он у и Сл аве» из оперы  М . М у с о р г ­
ского « Б о р и с Г о д у н о в » , не претерпевш их и зм енени й в плане ф ор м ы .

О б р ати м ся  к некоторы м  конкретны м  п ри ем ам  пи ани зм а К ам ен ск ого , и с­
пользованны х в эти х трех м асш табны х перелож ениях «золоты х страниц» р у с­
ской си м ф они ческой  м узы ки.

И зв е ст н о , что К а м е н ск и й  бы л п р и верж ен ц ем  а н а т о м о -ф и зи ч еск о й  п и а ­
ни сти ческой ш колы , ведущ им и представи телям и которой  за р уб еж о м  бы ли  
Ф р и д р и х  А д о л ь ф  Ш тей н хаузен  (1 8 5 9 -1 9 1 0 ) [7] и Р уд ол ьф  М а р и я  Б рей тха-  
упт (1 8 7 3 -1 9 4 5 ) [8]. В  связи с транск ри п ци ям и  м о ж н о  отм ети ть, что только  
при рац и он ал ьн о м  и сп ользовани и  веса рук и корп уса во зм ож н о дости чь той  
вы носли вости , которая н еоб хо д и м а в конц ертном  и сполнени и  эти х п ерело­
ж ен и й . К  п р и ем а м  р а ц и о н ал ьн о го  п о л ьзо в а н и я  р есур сам и  следует отнести
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предпочтение «си л ь н ы х» пальцев, к отор ы м  к том у же удобнее передать с о ­

кращ ения наиболее си льны х м ы ш ц плечевого пояса, а также его м ассу. К  уж е  
приводивш ем уся прим еру из В ступления к «К а р м ен », где виолончельная тема 
главной героини исполн яется третьи м  пальцем  с целью  придать вес каж дом у  
тон у м оти ва увеличенной секунды , д обави м  указание на исполнение только  
первы м пальцем всех нот вначале «Т резвона» из «Б ориса Годунова». Здесь ис­
пользовани е этого прием а не только сообщ ает звучани ю  рояля и ско м ую  ко- 
л ок ол ьн о сть, но и создает ви ди м ы й образ звонаря, благодаря взды м аю щ ей ­
ся после каж дой ноты  руке.

Сл ед ую щ и м  характерны м  сп о со б о м  обработки тем атизм а, встречаю щ имся  
довольно часто в транскри пци ях К ам ен ского , является распределение состав­
л яю щ и х м оти в — и н тон аци он ны й  оборо т тонов м еж д у обеи м и  рукам и , даже 
в тех случаях, где в этом  нет, на первы й взгляд, н еобходи м ости . Ц ел ью  данно­

го приема является ф ункциональное «вы равнивание» всех элементов, пр и д аю ­
щее им  оди наковую  ударную  звонкость и, в то же врем я, вы свобож дение руки  
для исполнения подголоска или украш ени я. Т акое постоян ное перемещ ение  
рук также содействует ви зуали зации м узы к ального разви тия, ри тм и ческого  
движ ени я. К  этом у м о ж н о  добавить и переклады вание рук, позволяю щ ее б ы ­
стро м ен ять тесси туру (что и п р ои сход и т в р ассм атр и ваем ы х транскри пци ях  
в гол овок руж и тельн ом  тем п е). В  последнем  приеме отраж ен тот этап э в о л ю ­
ции ф ортепи ан ного стиля, связанны й с педагогическим и п р и н ци п ам и , ко то­
ры м и , как уж е бы ло сказано вы ш е, руководствовался К ам ен ски й .

О тсутстви е возм ож н ости  наращ ивать звучн ость в пределах отдельны х т о ­
нов К а м ен ск и й  ко м п ен си р ует м н о го ч и сл ен н ы м и  м о л н и ен о сн ы м и  п а сса ж а ­
м и , и сп олн яем ы м и  трем я сп осо бам и : гам м о ор азны м и  п ассаж ам и , глиссандо  
од н и м  п альц ем , «п о л угл и ссан д о» с и сп о л ьзова н и ем  бы стры х п о зи ц и о н н ы х  
см ен с п оследовательны м  «вы клады вани ем » всех пяти пальцев («п ол угл и с­
садо» также м ож ет исполн яться с подм ен ой  рук).

Н ер ед к о м о ж н о  встрети ть и вы пи сан ны е п и ан и сто м , тянущ и еся на п р о ­
тяж ени и нескольки х тактов ноты , п одразум еваю щ ие использование правой, 
а во зм о ж н о , и средней педали. К  со ж ал ен и ю , в во п ро сах педализации п о сл е­

д о в а те л ь н о сть  не вы держ и вается: то ста н о в и тся  ч р езвы ч ай н о  п о д р о б н о й , 
то ограничивается авторски м  con pedale.

О д н и м  из часто встречаю щ и хся прием ов в транск ри п ци ях К ам ен ского я в ­

ляется беззвучное наж атие некоторы х созвучи й с целью  вы свобож дени я обе- 
ртонального ряда реально исполняем ы х. Э т о т  прием, известны й еще со времен 
Ш ум а н а , блестящ е использовавш и йся, к прим еру, в К онцерте №  5 С е н -С а н с а , 
а также к о м п ози тор ам и  X X  века. У  К ам ен ского он встречается как в С ю и т е -  
ф антазии « К и те ж ...» , так и в «П о л о в ец к и х п л яск ах», а также в весьм а необы ч­
н о м  перелож ении « П е сн и  ю р од и в ого» из «Б о р и са  Го д ун о в а».
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В результате анализа рада фортепианны х транскрипций, созданны х А . Д . К а ­

м енским, м ож но прийти к выводам, что существующее богатое наследие эпохи  
фортепианной транскрипции, включающее в себя и его творчество, сегодня слу­
ж ит как обогащ ению фортепианного репертуара, популяризации классической  
симф онической и оперной м узы ки на концертно-пианистической эстраде, так 
и целям и задачам фортепианной педагогики для формирования пианиста-вир- 
туоза. Ф ортепианная транскрипция как ж анр в целом служит органичному со­
четанию свойств доступности популярного музы кального материала из области  
оперной или инструментальной музы ки, обеспечивает его яркую  виртуозную по­
дачу на концертной эстраде. В творчестве А . Д . Каменского транскрипция сыграла 
особую  роль: популяризаторская миссия, следуя которой, он проводил свои вы ­
ступления, способствовала обращ ению к этому жанру. Известно, что А . Д . Камен­
ский дал около пятисот концертов в осаж денном блокадном Ленинграде, где не­
возмож ность постоянного функционирования музы кальны х театров и оркестров 
бы ла частично компенсирована возм ож ностям и фортепианной транскрипции.
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