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Известно, что XIX век выдвигает на аван-
сцену новый тип исполнителя – виртуо-
за-композитора, подчиняющего своё ком-

позиторское творчество личному виртуозному 
исполнительскому мастерству. Высокая техника 
наиболее ярко передаётся в «чистых» инструмен-
тальных жанрах, находящихся на грани дидакти-
ческого назначения – концертных этюдах для фор-
тепиано и скрипичных каприсах. Однако, несмотря 
на преобладание в подобных жанрах, в частности, 
в скрипичных каприсах, тематизма нерельефного 
характера, «loci communes» («общих мест»), они 
не воспринимаются только как технические уп-
ражнения, не обладающие личностным началом1. 
Продолжающаяся жизнь каприсов свидетельствует 
о высоком потенциале, особой энергетике и магне-
тизме их тематизма2. 

Тематизм скрипичных каприсов во многом ос-
нован на общих формах движения и орнаменталь
ных структурах. Общие формы движения являются 
одной из «мощных энергетических потенций музы-
кальной интонационной формы, основывающейся 
на движении, как всеобщей категории развития»3. 
Именно они наиболее способны передать динамику 
и тот энергетический накал, характерный для вирту-
озных сочинений. Орнаментальные структуры, вы-
полняющие обычно декорирующую функцию, фун-
кцию смягчения моторно-двигательной природы4 в 
контексте виртуозных сочинений приобретают иное 
значение. 

В статье будут рассмотрены акустико-техни-
ческие, моторно-двигательные и темброво-регис-
тровые (диалогические) виртуозные компоненты 
тематизма, выявленные в скрипичных каприсах 
Паганини. 

24 каприса для скрипки соло ор. 1 (1820) Нико-
ло Паганини (1782–1840) расширили возможности 
инструмента, перевернули представления о скри-
пичной игре в целом и опередили своё время. По мне-
нию  исследователей (К. Мострас, И. Ямпольский,  
Б. Гутников, Т. Берфорд, А. Булатова, А. Синайс-
кая, Ф. Борер5) виртуозность Паганини во многом 
связана с новыми техническими трудностями и ко-
лористическими находками исполнителя-компози-
тора. 

Будучи исполнителем, Паганини создавал свои 
каприсы непосредственно на сцене, в ситуации им-
провизации. В процессе многократного вариантного 
исполнительского повторения виртуозные пассажи, 
фигурации, орнаментальные обороты шлифовались, 
став инструментальными клише. Формулы-клише 
несут в себе мощный энергетический заряд, посколь-
ку возникли в особой коммуникационной ситуации 
«живого общения» музыканта со слушателем. Они 
мигрировали из текста в текст и откристаллизова-
лись как знаки инструментального стиля исполните-
ля-виртуоза и импровизатора.

В процессе анализа скрипичного тематизма кап-
рисов Паганини обозначились репрезентанты вир-
туозности. Условно назовём их акустикотехничес
кими, моторнодвигательными и промежуточными 
между ними темброворегистровыми (диалогичес
кими) компонентами. В контексте тематизма капри-
сов они свободно чередуются и синтезируются, ста-
вя перед исполнителем технически сложную задачу 
быстрого переключения с одного на другой вид вир-
туозных компонентов.

Для акустикотехнических виртуозных компо-
нентов характерно запечатлённое в тематизме расши-
рение приёмов звукоизвлечения и границ акустичес-
ких возможностей инструмента (3-й, 5-й, 8-й и 19-й 
каприсы)6. 

В немалой степени особенности виртуозных 
компонентов тематизма Паганини обусловлены зна-
чительно обновлёнными возможностями собственно 
скрипки и техники игры на ней. Это выразилось, с 
одной стороны, в расширении скрипичного диапазо-
на – контрастном противопоставлении далёких ре-
гистров, частом употреблении низких третьей и чет-
вёртой струн. С другой стороны, Паганини «сужает» 
расстояние между тонами за счёт хроматизации пас-
сажей, глиссандо, вибрации. Эти и другие техничес-
кие возможности инструмента, по сути, формируют 
новый образ скрипки7. 

Здесь орнаментальные структуры являются смыс-
ловой доминантой и неотъемлемой частью стилисти-
ки виртуозного тематизма каприсов. Они выражены 
как посредством внешних, так и внутритематичес
ких фигур орнамента. Первый тип содержит мелиз-
мы, украшающие основной каркас мелодии. Второй, 
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– представлен фигурациями (выполняют роль основ-
ных элементов в структуре мелодии) и диминуциями 
(встраиваются по добавочному принципу и метри-
чески формируются за счёт «измельчения» опорного 
мелодического тона).

При этом тематизм либо включает минималь-
ное число орнаментально-декоративных элемен-
тов, как например, в 24-м каприсе (3-я, 6-я, 8-я и 
10-я вариации), либо они переводятся в основные 
тематические элементы. А «медленный» темп, не 
всегда обозначенный в тексте, становится испол-
нительской традицией (см. крайние части каприсов  
№ 3, 11, 18, 22, первый раздел каприса № 21 и каприс  
№ 14). Он как бы создаёт дополнительное время 
для акцентирования внимания на колористических 
находках.

Важную смысловую нагрузку в тематизме кап-
рисов несут фигуры орнамента в виде трелей. 
Вопреки сложившимся в музыкознании представ-
лениям об их внешней декоративно-прикладной 
функции в тематизме каприсов они являются ав-
тономными внутритематическими смысловыми 
структурами, поскольку мигрируют в постоянном 
лексико-интонационном контексте и сохраняют 
своё строение.

Так, основным виртуозным компонентом тема-
тизма 2-й вариации 24-го каприса становится фигу-
ра трели. Она подчёркивает находящиеся в сильной 
метрической позиции опорные тоны а и е, ключе-
вые для темы каприса. Трель, по мнению Э. Курта, 
«выводит выдержанный звук из состояния покоя и 
“вдыхает” в него музыкальную жизнь»8. За счёт мно-
гократного повторения фигуры трели в быстром тем-
пе создаётся эффект безостановочного движения по 
типу perpetuum mobile.

Не менее, а возможно, и более энергетически 
активна в тематизме каприсов фигура тремоло. Не 
случайно, Э. Курт сравнивает тремоло с вибрато 
струнных, благодаря которому «тон приобретает ин-
тенсивность; он пробуждается из состояния лишён-
ного энергии; в чисто звуковом (акустико-физиологи-
ческом) впечатлении начинает трепетать музыкальная 
жизнь»9. Так, в каприсах № 6 и № 23 тремоло являет-
ся доминантой виртуозности, поскольку звучит в на-
иболее значимых моментах и аккумулирует энергию 
движения (пример № 1).

В контексте каприсов орнаментальные структу-
ры трели и тремоло существенно преобразуются. 
В скрипичном тексте композиторов-классиков они 
являлись частью стилистики и служили элементом 
смыслового акцентирования значения галантных 
танцевальных фигур кадансов и интонаций пласти-
ческого происхождения (прежде всего, в контексте 
медленных частей сонат, менуэтов10) и комического 
эффекта в быстрых частях. В тексте каприсов они 
становятся важными виртуозными компонентами.  
У Паганини трели и тремоло являются неотъемлемой 

частью моторно-динамических с чертами инфер-
нальности художественных образов. Ещё более экс-
прессивно и виртуозно звучат двойные трели (октав-
ные трели открывают каприсы № 3 и № 8), которые 
предполагают владение аппликатурным принципом 
«фингерированных» октав.

Особый экспрессивный колорит тематизма кап-
рисов создаётся за счёт использования низкого ре-
гистра скрипки. Из воспоминаний скрипачей-совре-
менников музыканта известно, что звучание нижней 
струны Паганини производило на них большое впе-
чатление. Так, тематизм крайних частей каприсов  
№ 3 (Sostenuto) и № 24 (третьей вариации) звучит на 
нижних (третьей и четвёртой) струнах.

Моторнодвигателъные компоненты виртуоз-
ности предполагают включение в тематизм капри-
сов разнообразных клише общих форм движения. 
Их многократное повторение и секвенцирование 
в быстром темпе обусловливает высокую степень 
виртуозности.

Важными становятся динамические моторные 
и пластические свойства тематизма каприсов. Жанр 
скрипичного каприса представляет собой «разновид-
ность художественного этюда» (В. Третьяченко11), 
аналогично жанру концертного этюда в фортепиан-
ном искусстве. В этой связи закономерно, что жанро-
выми и фактурными моделями каприсов становятся 
этюдность и токкатностъ. 

Виртуозные компоненты тематизма формиру-
ются также посредством общих форм движения в 
виде двойных нот, представляющих сложность с 
точки зрения звукоизвлечения на инструменте даже 
в относительно медленном темпе и содержащих 
большой заряд энергии. Так, например, виртуозный 
тематизм 6-й вариации 24-го каприса формирует 
переключение движения терциями на движение де-
цимами. Исполнительская сложность партии левой 
руки возрастает благодаря аппликатурному приё-
му «фингеризации» октав: движение параллельны-
ми интервалами достигается за счёт использования 
не соседних пальцев, а по принципу «через один»  
(1-3, 2-4)12 (пример № 2). 

Пример № 1         Н. Паганини.Каприс № 6 g moll
для скрипки соло 

(ред. А. Ямпольского) 
Adagio
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Перевод декоративных элементов в основной 
тематический слой; доведение до мыслимого пре-
дела виртуозных свойств тематизма каприсов и их 
сверхдинамичное развёртывание; форсированный 
темпоритм, – всё это формирует эффект особого на-
пряжения.

Клише гаммообразного движения включаются в 
контекст нисходящего направления тематизма капри-
сов № 7, 10, 17, 21, 23, что не было освоено в полной 
мере до Паганини13. Наиболее интересным образцом 
гаммообразных пассажей является один из самых 
сложных – 5-й каприс (a moll). В крайних разделах 
каприса нисходящие диатонические линиипассажи 
охватывают четыре (!) октавы (а4 – а). Они как бы 
расцвечивают один тон – а, пространство которого за-
полняется всё теснее14. Техническая сложность обус-
ловливается быстротой движения (тридцатьвторые), 
а также штрихом 1еgato: все двадцать семь звуков 
пассажа объединяются одним движением смычка по 
струне. При этом задействованы все струны скрипки 
(пример № 3).

Сверхсложной исполнительской задачей, запе-
чатлённой в тематизме каприсов, становится про-
изнесение аккордов в 8-й вариации 24-го каприса, 
следующих друг за другом без перерыва. При этом в 
недрах «многоголосия» формируется мелодический 
слой, который всё время перемещается из одного го-
лоса в другой (пример № 4). 

Здесь процесс тематического «прочтения» 
подчиняется принципу развёртывания вертикали 
в горизонталь, поскольку только так возможно ис-
полнить трёхголосные аккорды на скрипке16. Этот 
приём не нов для скрипичного текста, однако Па-
ганини существенно усложняет его посредством 
расширения диапазона между крайними тонами 
аккордов и артикуляционных пауз, дискретизи-
рующих тематическую ткань. Трактовка скрипки 
приближается, с одной стороны, к ударно-моло-
точковой природе фортепиано, а с другой – к де-
кламационно-речевым интонациям восклицания и 
скандирования.

Дополнительным фактором виртуозности в тема-
тизме каприсов являются мелодические фигурации, 
исполняемые флажолетами. Они ставят перед ис-
полнителем новые технические трудности. В одном 
случае высокий регистр, динамика (p) и техничес-
ки сложный приём игры скрипичным «фальцетом» 
(флажолетами) формируют художественный эффект 
«мерцания» (4-я и 10-я вариации 24-го каприса). 
В другом, – в тематизме поставлена более сложная 
задача игры двойными флажолетами (9-й каприс).  
С помощью этой техники игры в высоком для скрип-
ки регистре создаётся эффект эфемерности, быстро-
течности времени. 

Специфика темброворегистровых (диалогичес
ких) компонентов (см. каприсы № 1, 2, 6, 10, 12, 17 и 
19) заключается в расслоении скрипичного одноголо-
сия на опорный и орнаментальный слои (М. Аранов-
ский17). За счёт скрытого двух-, трёх- и четырёхголо-
сия преодолевается «линейная» природа скрипичного 
тематизма и формируются диалогические структуры 
на разных уровнях: регистровом, лексическом и ар
тикуляционном.

Диалогические структуры «накапливаются» от 
начала цикла каприсов к концу, апогеем становится 
24-й каприс, где идея диалога реализуется не только 

Пример № 2                Каприс № 24 a moll
для скрипки соло. 6-я вар. 

Клише в виде неизменного возвращения мелоди-
ческой линии к исходному опорному (верхнему или 
нижнему) тону с постепенным расширением ампли-
туды интервального отклонения от него (клише сфе-
рического типа движения15) запечатлено во 2-м и 12-м 
каприсах. При этом оппозиция «динамика – статика» 
формирует максимальное напряжение.
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Пример № 4                Каприс № 24 a moll 
для скрипки соло, 8-я вар.

Пример №  3    Каприс № 5 a moll  
для скрипки соло, вступление 
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внутри каждой из вариаций, но и от темы к фина-
лу. При этом репрезентантом виртуозности 5-й, 7-й,  
9-й и 11-й вариаций становится стремительное пе-
реключение от одного тематического элемента к 
другому, предельно регистрово отдалённых. Их 
фрагментарность и резкая смена формируют убыс-
трение темпоритма интонационного движения.  
А сопоставление крайних регистров создаёт эффект 
«эха» и расширяет звуковое пространство, обуслов-
ливая дополнительную исполнительскую сложность 
(пример № 5). 

Ярким примером развёртывания диалогической 
структуры в объёме вариации является 5-я вариа-
ция 24-го каприса. Здесь речь участников диалога 
контрастна и по интонационно-лексическому напол-
нению. «Реплики» одного из участников образуют 
двузвучные ямбические мотивы восьмых, маркиро-
ванные акцентами. Другой участник диалога охарак-
теризован октавными перекличками шестнадцатых в 
высоком регистре. 

В результате образуется эффект «двойного эха»: 
внешнего – между участниками диалога и внутренне-
го – в репликах одного участника (октавные отзвуки). 
Сложность для исполнителя заключается в воспроиз-

ведении того содержательного контраста, который 
создаёт частая смена скрипичных штрихов и темб-
рово-регистрового контекста противоположных те-
матических слоёв. В контексте сверхбыстрого темпа 
виртуозное переключение тематического развития из 
одного регистра в другой, с почти мгновенной сме-
ной приёмов звукоизвлечения, формирует эффект ди-
намизации.

Одним из наиболее трудных для исполнения 
является артикуляционный диалог:  в тематизме 
9-й вариации 24-го каприса попеременно запечат-
лены различные приёмы звукоизвлечения: pizzicato 
(щипком) и агсо (смычком). Здесь не только расши-
ряются темброво-регистровые и артикуляционные 
возможности самого инструмента, но и усложня-
ются технические задачи посредством сверхбыст-
рого темпа.

Таким образом, виртуозные компоненты в скри-
пичных каприсах Паганини воплощаются не только 
посредством решения «исполнителем-виртуозом» 
сверхсложных технических задач – оригинальных 
приёмов, штрихов и способов звукоизвлечения. 
Виртуозные компоненты формирует «композитор-
виртуоз», создавая новый тип тематизма, в котором 
на первый план выходят общие формы движения 
и орнаментальные структуры. Представленные в 
контексте скрипичных каприсов орнаментальные 
структуры направлены на продление моторно-дви-
гательных движений. Повышенную энергетику 
тематизма аккумулирует темп, создавая при этом 
дополнительные сложности для выполнения тех-
нических задач.

Разумеется, содержание статьи не исчерпывает 
всего многообразия  феномена виртуозности тематиз-
ма скрипичных каприсов Паганини. Скорее это лишь 
попытка приблизиться к его постижению, обознача-
ющая в свою очередь, новые загадки гения, которые 
ждут своего исследования.
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