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Ранний опыт претворения танго в академическом композиторском творчестве, его проницатель-
ного переосмысления и дестабилизации признаков канона жанра был испробован И. Ф. Стравинским  
в 1918 году в сочинении с нестандартным жанровым определением – «читаемое, играемое и танцуемое 
сказочное представление». Инверсивный подход с намеренным разрушением и утрированием марки-
рованных знаков танго в «узловой» сцене сказочной истории стал порождением злого гротеска. Пред-
ставленный автором как внешне механично-игрушечный танец сказочных персонажей, танго демон-
стрирует образец не только стилевой, но и концептуальной «мутации» жанра. Искажение в «Истории 
солдата» семантических кодов танца любовной страсти наделило жанр неожиданными антиценност-
ными чертами. Показывая несовместимость представляемого и подразумеваемого, танго становится 
воплощением (что в дальнейшем показательно для ХХ века) образа фатально-рокового, инфернального 
danse macabre. Обличительный подход, вопреки выработанной установке на восприятие сложивших-
ся представлений о жанре, дает возможность пережить своего рода «культурный шок» из-за острого 
чувства неузнавания его устойчивых признаков. Данный опыт деформации привычных представлений 
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о танго открывает смелые горизонты экспериментов с концептуальной интерпретацией жанра сквозь 
призму идеи краха высоких культурных традиций.

Ключевые слова: танго, И. Ф. Стравинский, «История солдата», обличение, «обобщение через 
жанр», danse macabre, инфернальность, неоклассицизм.
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The earliest experience of transforming the tango into an academic composer’s work, its insightful 
reinterpretation and destabilization of the genre’s canon features was tried by I.F. Stravinsky in 1918 in a work 
with an unconventional genre definition – a read, played and danced fairy tale performance. This process 
is characterized by the idea of the destruction of humanistic values, which is expressed in the confrontation 
between serious and light music, where everyday genres are interpreted as opposition to the established system 
of spiritual supports of life. The inversive approach with the deliberate destruction and exaggeration of the 
marked tango signs in the nodal scene of the fairy tale story was the origin of the evil grotesque. Presented 
by the author as an outwardly mechanical and toy dance of fairy-tale characters, the tango demonstrates an 
example of not only stylistic but also conceptual mutation of the genre. The distortion in The Soldier’s Story 
of the semantic codes of the dance of love passion endowed the genre with unexpected anti-value features. 
Showing the incompatibility of represented and implied, the tango becomes the embodiment (which is further 
indicative of the 20th century) of the image of the fatal-rock, infernal Danse Macabre. The denunciatory 
approach, contrary to the developed attitude of accepting the established perceptions of the genre, provides an 
opportunity to experience a kind of culture shock due to the acute feeling of not recognizing its stable features. 
This experience of deformation of the usual perceptions of tango opens up bold horizons of experimentation 
with the conceptual interpretation of the genre through the prism of the idea of the collapse of high cultural 
traditions.

Keywords: tango, I.F. Stravinsky, The Story of a Soldier, denunciation, generalisation through genre, 
Danse Macabre, infernality, neoclassicism.

В культурфилософии искусство минувшего  
ХХ века оценивается как попытка осмыслить «не-
рвическую» атмосферу и симптомы духовного 
кризиса человечества, порожденные «скрытой 
от глаз рассудка» антропологической катастро-
фой [10, с. 9]. Наряду с показом экспрессивными 
средствами композиторского музыкального язы-
ка темы нарастающего трагизма жизни – неза-
щищенности человеческого в человеке, в сфере 
академической музыки идея разрушения гумани-
стических ценностей выражается в противостоя-
нии «серьезной» и «легкой» музыки, где бытовые 
жанры трактуются как оппозиция в отношении 
сложившейся системы духовных – этических, 
эстетических – опор жизни. Обличительно-кри-
тический подход потребовал внедрения в компо-
зиторское творчество способов деидеализации 

музыки быта, ее превращения в сферу «низких» 
жанров для показа «темных» и даже запретных 
сторон жизни.

Оценивая происходящие в композиторском 
творчестве процессы изменения «работы с жан-
ром», музыковеды-исследователи (см. [2; 3; 8;  
17; 18]) фиксируют изменение природы «смысло-
порождения через жанр» [3, с. 21] путем дефор-
мации его моделирующих признаков и одновре-
менно внесения приемов иного рода музыкальной 
стилистики. 

В арсенал обличительных средств музы-
ки ХХ века путем изобретательной трактовки и  
«качественного изменения… старого (содер-
жания. – А. С.) через призму современного» 
прочтения [6, с. 64] вошел один из самых чув-
ственных жанров танцевальной музыки. Танго, 
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поневоле осуществившее миссию «летописца», 
неподдельно запечатлело «духовную атмосферу 
эпохи, наполненную смутными, порой трагиче-
скими ощущениями неблагополучия и тревоги»  
(А. Н. Сохор, цит. по [18, с. 40]), увековечило 
переломные события истории латиноамерикан-
ского континента: присвоения богатств необжи-
тых земель – «серебряных рудников», трудного 
выживания переселенцев и, позже,  «социальную 
психологию и мироощущение человека, затерян-
ного в огромном космополитическом городе»  
[14, с. 9]. Находясь отнюдь не в одиночестве, ос-
вобожденный от старых значений, лишних смыс-
ловых слоев, жанр стал выразителем «культур-
ного шока» (термин антрополога Ф. Бока, дано  
по [7, с. 15]) – конфликтного столкновения беспо-
мощных и дезориентированных старых и новых 
культурных норм.

Явная связь танго с контркультурным дви-
жением в искусстве ХХ века, показ физиологи-
ческих и рафинированных форм влечения, «мира 
поэтизации страсти», утонченной эротики и от-
крытого выражения в гиперболизированной фор-
ме плотских желаний – эта палитра возможностей 
привлекла внимание к жанру композиторов-
академистов. Следует предположить, что этому 
притяжению в немалой степени способствовала 
(чутко уловленная ими) происходящая в обще-
стве переоценка сути танго, когда предприимчи-
вые тангерос из низших слоев общества пересек-
ли океан и тотчас получили признание у разных 
слоев европейского общества. Предупреждения 
об аморальной сущности жанра «витали в воз-
духе» в 1913–1914 годах: папа Пий X запретил 
танго для католиков, в России министр народно-
го просвещения Российской империи ввел запрет 
на распространение танго в учебных заведениях. 
Но несмотря на попытки пресечения, латиноаме-
риканский танец приобретал признание и новый 
европеизированный облик.

Надо заметить, что эти годы, особенно рубеж 
1910–1920 годов, является (согласно разработан-
ной М. Г. Арановским теории жанра с позиций 
«канона его структуры и семантики») фазой ста-
билизации этой системы бытования новоевро-
пейской музыки. Можно смело заявить, пользу-
ясь формулировкой В. Н. Холоповой [17, с. 211], 
что жанр танго в этот период развития «приобрел 
весьма точные лексические свойства». Его «коды 
восприятия» (выражение В. В. Медушевского) 

окончательно запечатлелись в музыкально-пла-
стических и слухо-моторных символах искусства. 

Смелая заокеанская «миграция жанра»  
(А. Н. Сохор, цит. по [17, с. 213]) привлекла вни-
мание И. Ф. Стравинского, давшего один из ран-
них (если не первый) образцов использования 
танго в рамках академической музыки – в сказоч-
ном сюжете «Истории о беглом Солдате и Чер-
те» (либретто Ш. Рамюза, в двух частях).

Прославившийся на Западе автор сказки-ба-
лета «Жар-птица» (1910), потешных сцен «Пе-
трушки» (1911), «картин языческой Руси» «Вес-
ны священной» (1913), скоморошьей «Байки про 
Кота, Лису, Петуха и Барана» (1916) в год окон-
чания Первой мировой войны вновь апеллирует 
к жанровому миксту, к неповторимому гибриду, 
трактуемому им как читаемое, играемое и тан-
цуемое сказочное представление. Потребовав 
«специально изобретенного имени» [16, с. 9],  
еще один образец межвидового синтеза потребо-
вал также смелых новаторских решений, причем 
не только в работе с главенствующим в «русский 
период» жанровым материалом.

«Пренебрежение» областью вокальных  
средств как показателем лирико-субъективного 
начала объясняется целенаправленным высве-
чиванием «надличного характера» и «отъеди-
нением музыки от подчинения другим художе-
ственным компонентам», – отмечает итальянский 
исследователь музыкального театра Стравинского  
М. Мила (цит. по [1, с. 133]). Над заявленной 
самим композитором гибридностью «театра-
зрелища»1 в сочинении отчетливо простирается 
самостоятельность музыкального плана мышле-
ния. Действие его законов раскрывается при по-
гружении в анализ музыкального пласта синтети-
чески-театральной версии сочинения.

«История солдата» выступила, как прозор-
ливо замечено в статье «На повороте к неоклас-
сицизму (“История Солдата”)» Г. С. Алфеевской, 
в роли «общего аккорда», относящегося к «одно-
временно “русской” и “неоклассической тональ-
ностям”» [1, с. 128], так как сюжет сказки бытовал 

1 «История солдата», пользуясь выражением  
Т. А. Курышевой [9, с. 61], ведет «двойную жизнь», 
существуя в репертуарных афишах в синтетически-те-
атральном и концертно-сюитном вариантах (ее первое 
исполнение состоялось в Лондоне в 1920 году, в 1919-м 
композитор также создал обработку пяти номеров для 
кларнета, скрипки и фортепиано).
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во многих странах, и в ее прочтении автор сочетал 
национальные и общеевропейские жанры. 

Несмотря на кажущуюся незамысловатость 
музыкальных средств для передачи сказки, имен-
но их выбор и стилистическая трактовка орга-
низуют темпоритм действия, включение партии 
Чтеца и пластических эпизодов, а главное, спо-
собствуют многоплановости решения концеп-
туального замысла – поединка «человеческого» 
и «дьявольского» начал. Алфеевская обращает 
внимание, что конфликт «двух миров» насыщен 
широким спектром вечных и актуальных смыс-
лов. Так, патриархально-крестьянским усто-
ям и гармоничному покою природы (1 ч., 2 ч. –  
сц. 7, 8) противопоставлен – «в наряде сказоч-
ного Королевства и дворца Принцессы» – совре-
менный облик «буржуазного города с его раз-
ноголосым многонациональным людом», мир, 
названный автором статьи «Королевством Чер-
та». Мотивы «искушений» Солдата «наживой» 
и «властью» ввели нравственно-этическую тему 
осуждения вечных людских пороков и слабо-
стей в целях воспитания зрителей. Как и в опере 
«Соловей», прозвучала орфеическая идея «маги-
ческой силы искусства», символом которой яв-
ляется скрипка – в руках Солдата она укрощает 
сверхъестественное (2 ч. – 4 сц.), исцеляет людей  
(2 ч. – 3 сц.). Стравинский затрагивает и важный 
для орфеического замысла мотив таинственной 
природы таланта – мастерское владение Солдата 
инструментом стало привлекательным для темно-
го царства, ведь «в сияющей сфере гения тревож-
но соприсутствует демоническое начало, против-
ное разуму» [11, с. 7].

Стоит отметить, что в некотором смысле 
сказка обозначила «кольцевой метасмысл» в твор-
честве композитора, став прологом неоклассиче-
ского периода, в свою очередь, «Похождения по-
весы» – эпилогом, где единой линией выступает 
сделка с дьяволом, схожесть атрибутов и сюжет-
ных узлов.

Музыкальное объединение композиции от-
четливо проступает благодаря принципам сквоз-
ной драматургии:

– механизмом ее развития становится сим-
фонический принцип организации материала по-
средством введения конфликта противоположных 
музыкально-образных сфер с показом трансфор-
мации и вытеснения тем Солдата; именно с его 

помощью выражается главный замысел – тема 
поединка человеческого и дьявольского;

– обобщением центральных фаз действия 
становится жанр марша: «Марш солдата» (экс-
позиция 1 и 2 чч.), «Королевский марш» (2 ч. –  
1 сц.), «Триумфальный марш Черта» (2 ч. – 8 сц.). 

Таким образом, очевидным, по замечанию 
исследователя Т. А. Курышевой [9, с. 107], в 
«Истории солдата» становится культурный, сти-
левой и жанровый конфликт «макромира» и «ми-
кромира». 

Стравинский не просто ввел в партитуру, но 
и намеренно противопоставил славянским фоль-
клорным напевам и наигрышам европейские бы-
товые жанры для того, чтобы столкнуть идеал 
с прозой, «“разоблачить” бытовой прообраз… 
сознательно подчеркнуть банальность, призем-
ленность, прозаичность…» [6, с. 64]. Их внешне 
мозаичное сочетание выполнено в технике заим-
ствования «чужого слова», то есть преднамерен-
ного ввода различных по своей природе семан-
тических кодов для пересказа «типизированного 
содержания». 

Музыкальная логика автора проступает в 
признаках условного симфонического цикла,  
в организации действенного развертывания сю-
жета сказки2. «Маленький концерт» (2 ч. – сц. 2)  
выступает в роли сонатного allegro, концентриро-
ванно представляющего основные образно-сти-
листические сферы первой части композиции:

– образ странствующего главного героя  
в «Марше Солдата» превращается в мотив пути, 
установленный остинатной формулой – «синхро-
низацией движения» [12, с. 8], пунктирной ак-
центностью и фанфарными звучностями;

– в мотив национальной почвенности героя, 
символ его связи с Родиной сплавлены попевки 
«Песенки на берегу ручья», в которых слышны 
подмеченные Г. С. Алфеевской отголоски «Кама-
ринской», певучие лирические интонации (буду-
щая попевка Принцессы) и виртуозный скрипич-
ный наигрыш (см. анализ эпизода [4, с. 172–175]); 

– мелодический эпизод «Пастораль», как об-

2  В первой части композиции музыке принадле-
жит скорее вспомогательная – иллюстративно-картин-
ная роль. Три первых номера экспонируют основные 
интонационные сферы, закрепляемые многократным 
их возвращением. Действенную функцию музыка об-
ретет во второй части.
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раз питающей душу Солдата природы, выступает 
в дальнейших трансформациях мотивом «ложно-
го счастья» героя3. 

Важно, что именно в «Маленьком концерте» 
средствами музыки показан конфликт «двух ми-
ров». В темы сферы «человеческого» проникает 
оплетающий «Марш Солдата» хроматический 
подголосок-контрапункт, тритоновые интерва-
лы – в попевку Принцессы, звучание кларнета 
как тембро-маска Черта4. Эти элементы составят 
тематический комплекс в сцене «Пляски Черта», 
данный в неистово-оргиастическом варианте.

Развертывание симфонического цикла дано в 
сцене «Трех танцев» Солдата с Принцессой. Этот 
центральный драматургический узел сказочной 
истории наделен двойной функцией: цепочка тан-
цев соответствует II (медленное Танго), III (иро-
нический Вальс-скерцо) и IV (буйный Регтайм) 
частям цикла; волновой принцип драматургии 
эпизода позволяет оценить его как первую фазу 
действенного развития конфликта, второй фазой 
«поединка» станет «Пляска Черта».

Танго в триптихе танцев «Истории солда- 
та» – это начало борьбы с чувственным соблаз-
ном. 

Самобытность жанра танго, как и других  
массово-бытовых жанров, его ясная «адрес- 
ность» для самого широкого круга слушателей  
определяется средствами, обладающими «высо- 
кой степенью типизации» [15, с. 21]. Напомним, 
что жанр танго характеризуется:

1) проявлением «эмоциональной обнажен- 
ности», раскрывающейся в индивидуально-чувст- 
венном мелодическом комплексе через закреп- 
ленные тембровые компоненты – напряженный 
тембр инструмента (бандонеона), сочетающий 
экспрессию и томность, дополненные импровиза- 
ционным звучанием скрипки; 

2) гипнотическим воздействием, созданным 
остинатной ритмоформулой аккомпанемента, 

3 Тематическая связь эпизода с Маленьким и Боль-
шим «протестантско-немецкими свадебными», по вы-
ражению Т. С. Алфеевской [1, с. 135], хоралами про-
ступает во второй части в эпизоде – ложном финале 
«венчание Солдата и Принцессы» и в эпизоде «возвра-
щения в опустевший родной дом».

4  Впервые соло кларнета появится в эпизоде «Па-
стораль», где Черт предстанет перед Солдатом в виде 
старика – учителя ботаники.

унаследованной от хабанеры и милонги («ритм 
хабанеры», позже ставший «ритмом танго»);

3) применением приема канъенге, то есть 
особого характера неустойчивости – эффекта ви-
брации/качания звукообразов, базирующегося на 
сочетании упругого остинатного акцентно-регу-
лярного рисунка в группе низких тембров и ри-
сунка, ритмически достаточно разнообразного, 
узорчатого в мелодическом комплексе.

Внутренний конфликт стилистических  
средств, присущий танго, несмотря на внешнюю 
интермедийность краткого эпизода, при сохране-
нии узнаваемости ритмической организации жан-
рового канона обостренно исполнен в необычной 
трактовке других характерных черт ставшего 
модным в Европе танго. 

Композитор обращается к приемам жанро-
вой метаморфозы и принципиально иной его кон-
цептуальной интерпретации – трансформации 
этической направленности. Танец любовной стра-
сти переосмыслен Стравинским в инфернальное 
танго – знак «дьяволиады». В музыке обозначены 
образ зла и показ его очевидной победы. 

1. Деформация семантических кодов выра- 
жена перерождением в контексте Танго мелоди- 
ческого материала через изобретательное пере- 
интонирование исконных элементов в интер- 
вально-интонационном составе тематизма путем  
предельной хроматизации и обнажения в нем 
«чужеродных» семантических элементов. Сфор- 
мировавшаяся в Танго «угрожающая» аура рас-
пространяется на последующий «изломанный» 
танцевальный жанр вальса, завершаясь «дергаю-
щимися ритмами» рэгтайма, который интерпре-
тируется как «возбужденно оргиастический» [4, 
с. 179] акт, «интонационный экспромт в тисках 
железного ритма» [4, с. 178].

2. Еще более действенным средством мета-
морфозы жанра становится тембровое решение 
Танго – театральная персонификация инструмен-
тов в этом эпизоде.

Исполнительский состав «со времен “Сказ-
ки о Солдате”», как отмечает С. И. Савенко, «не-
редко отмечен уникальной неповторимостью»,  
в нем «решительно переосмысливаются» тембро-
вые амплуа [16, с. 4–9]. В портативный ансамбль 
вошли семь инструменталистов, «острые и ха-
рактерные тембры из каждого “семейства”» [19, 
с. 118]: кларнет, фагот, корнет-а-пистон, тромбон, 
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скрипка, контрабас и батарея ударных. Исследо-
ватели отмечают (см. [4, с. 166; 5, с. 11; 6, с. 65; 
19, с. 118]), что данный выбор обусловлен в том 
числе и своевременной увлеченностью компози-
тора джазом. Выбранные инструменты и их взаи-
модействие персонифицированы – они образуют 
самостоятельный драматургический план номера.

Уничтожающая пародия проявляется в созна-
тельном упрощении и издевательском утрирова-
нии штампов танго. От жанрово-стилевого канона 
танго в «Истории солдата» (еще раз подчеркнем) 
сохранены лишь ритмические особенности как 
«эмблемный» знак жанра. Причем он «осколоч-
но» вживлен композитором в музыку вступитель-
ного раздела, а далее – в завуалированно-размы-
том виде он напоминает о себе в мелодической 
линии, реминисцентно возвращаясь к исходной 
ритмоформуле, сохраняя заложенную в интерпре-
тации композитора энергетику, но не раскованно-
го, а, скорее, порабощающего свойства. Усложнен 
и доведен до «неорганичного» предела компози-
ционный фактор жанра танго – монтажность, на-
мекающий на неожиданную – как бы «рывком» – 
смену танцевальных «па».

К этому комплексу, обладающему механи-
ческой колкостью, пугающей «игрушечностью» 
из-за сухого отрывистого звучания музыки и 
неизменного ритмического рисунка в акком-
панементе, композитор добавляет необычное 
тембровое решение музыкального материала –  
соло скрипки на фоне ударных с добавлением 
кларнета (in A).

Возникает эффект виртуозной игры-состяза-
ния и даже контрдействия тембров-персонажей, 
приводящий к деформации природной вырази-
тельности звучания скрипки и кларнета. «Кон-
цертирующий» принцип мышления проявлен 
через ряд приемов: 1) воссоздание атмосферы 
общей игры-состязания индивидуализированных 
персонажей, 2) усиление конструктивных воз-
можностей тембрового аспекта благодаря рас-
ширению палитры приемов игры, приводящих  
к возникновению принципиально иного звучания 
и 3) предельный для своего времени рост виртуоз-
но-технического владения инструментами. 

Скрипка – символ души Солдата, выраже- 
ние «мелодий его родной деревни» и ее строй  
(g – d – a – e) – является, как отмечает Г. С. Ал-
феевская [1, с. 131], семантическим обозначением 

«ценностей» человеческого мира. Ощутимые из-
менения, вносимые И. Ф. Стравинским в скри-
пичные наигрыши, явно свидетельствуют, что их 
звучание постепенно «подделывается» под музы-
ку «Королевства Черта». В разделах, где скрипка 
взаимодействует с группой как бы аккомпаниру-
ющих ей ударных инструментов, композитор не-
однократно обращается к обертонально богатым 
открытым струнам, звук которых склонен к не-
уместному «выпячиванию»: они «обычно избега-
ются в выразительных мелодических фразах, их 
звучание специфично и может быть даже наме-
ренно использоваться как таковое» [13, с. 44–45]. 
Для совместного танца сказочных персонажей 
во втором и четвертом разделах танца вторгают-
ся фигурации кларнета, выступая в качестве уже 
обозначенной ранее функции тембро-маски «тем-
ных сил».  

Четыре раздела (АВА1В1) в форме Танго (два 
последних из которых являются вариантным по-
вторением первых) – своего рода «поединок»-
трансформация двух тематических комплексов  
из предшествующих разделов сказки: попев-
ки Принцессы из эпизода «Маленький кон- 
церт» (цц. 13–16) и начальных оборотов «Песен-
ки на берегу ручья». Их облик постепенно наде-
ляется знаками «дьяволиады». Достигается это 
перерождение системой усиливающих друг друга 
приемов:

– во-первых, вычленением-деструкцией че-
тырехзвучного (начального) мотива в разделах 
B и B1, точно совпадающего с мотивом Dies irae. 
Если в «Маленьком концерте» функция тематиче-
ского материала (корнет-а-пистон) и имитацион-
но-мотивная работа с ним (фагот и скрипка) были 
неочевидны, то в Танго средневековая секвенция 
становится явным знаком «потустороннего мира». 
Она дана в различных вариантах, в том числе ин-
версивных, очерчивающих круговым движением 
мелодии фигуру сirculatio – риторическую фигуру 
«вечности». Композитор словно пытается скрыть 
попевку за чередой мелодических, наигрышно-
механистических фигураций кларнета;

– во-вторых, трансформацией в разделах 
A и A1 материала пасторальных наигрышей из 
«Песенки у ручья»: их песенно-консонансная 
«окрашенность», варьируясь, постепенно пре-
вращается в наигрыш дьявольский, изощренно-
импровизационного рисунка с преимущественно 
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тритоновой основой – в разложенном и слитном 
звучаниях этого устойчивого для музыки символа 
«инфернального начала». 

Скрытый трагизм встречи Солдата и Прин-
цессы в Танго намечается с первых тактов музыки 
из-за смыслового «несовпадения» мелодической 
линии и ритма, а также особых свойств диалога 
тембров. Главная роль с точки зрения «обличе-
ния через тембр» принадлежит сопровождающей 
скрипку группе ударных без определенной высо-
ты звука (большой барабан, прикрепленная к нему 
тарелка, малый барабан со спущенными струна-
ми). Общеизвестно, что «особое место в системе 
современных персонифицированных образов за-
нимает ударный звуковой материал. В нем соеди-
няется специфичность и тембрового, и сонорного, 
и ритмического тематизма» [9, с. 105–106]. Жест-
кая безжалостно-сухая ритмическая игра ударной 
группы становится открытым олицетворением 
«чертовщины», выявляя момент острого стол-
кновения. «Сам автор, – заметил в монографии  
Б. М. Ярустовский, – отмечал, что противопостав-

ление “пиликанья скрипки и акцентированных 
барабанов” замыслено им как драматургический 
контраст “души” Солдата и Дьявола» [19, с. 116]. 

Таким образом, алгоритм жанра танго как 
«микромира» в системе «обобщение через стиль» 
[9, с. 107], связанного с проявлением раскре-
пощенно-чувственного начала, дан в «Истории 
солдата» в иронично-пародийном ключе. Неожи-
данный переход в категорию танца смерти стал 
воплощением гротескного слома, реализующе-
гося в Танго на трех уровнях «содержательных 
функций» жанра [8, с. 12]: 

1) «изобразительности», сочетающей, по 
мнению Холоповой [17, с. 215], определяющие 
признаки жанра и «имитацию контекста», 

2) «обобщения»5 как «ключа к интерпрета-
ции смысла художественного явления» [3, с. 20]; 

3) «искажения», ориентированного на дефор-
мацию композитором семантики жанра. 

При помощи такого подхода И. Ф. Стравин-
ский открыл метод концептуально-стилевой «му-
тации» жанра, наделив его чертами danse macabre.

5  Приведем определение А. А. Альшванга, введ-
шего в отечественное музыкознание понятие «обобще-
ние через жанр»: «…применение широко распростра-
ненного, прекрасно известного музыкального жанра, …
обладающего свойством выражать в “опосредованном” 
виде эмоции, мысли и объективную правду, я называю 
обобщение через жанр» [2, с. 100].
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