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Аннотация. Аннотация. XX в. принес существенные изменения во все области искусства: «новое» стало 
синонимом «хорошего», а «традиционное» – эквивалентом «старомодности». Несмотря на 
это, история музыки прошлого столетия знает немало композиторов, чье творчество было 
отмечено сильным влиянием европейского музыкального наследия предшествующих сто-
летий и, в первую очередь, постепенно уходящей традиции романтизма. В Соединенных 
Штатах Америки ее влияние в рамках музыкальной культуры оказалось не менее сильным, 
чем в Европе. Многие композиторы этой страны вопреки всеобщему порицанию продол-
жали творить в русле романтической традиции, что подразумевало ориентацию на модели 
европейской музыки XIX столетия, но в их собственной, индивидуальной интерпретации. 
В современной американской научной литературе эти композиторы часто объединяются 
в категорию «неоромантики». Среди наиболее крупных и авторитетных представителей 
американских неоромантиков исследователи выделяют Сэмюэла Барбера (1910–1981), на-
чало композиторской карьеры которого пришлось на период расцвета этого направления  
в музыке США.  В настоящей статье представлена краткая характеристика композиторско-
го стиля Барбера, несколько наиболее характерных его сочинений рассмотрены на предмет 
наличия «романтического следа». Также поднимается вопрос о том, каким Барбер выгля-
дел в глазах собственных современников и чем обусловлено столь сильное влияние роман-
тизма на его творчество.
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AbstractAbstract. The 20th century introduced significant changes to the concept of all fields of art: 
the “new” has apprized with “good”, and the “traditional” has apprized with “old-fashioned”. 
Nevertheless, the 20th-century history of music knows a lot of composers who were under 
the deep influence of the European musical heritage of previous centuries and, above all, the 
gradually departing tradition of romanticism. In the United States of America, its impact 
on musical culture was just as strong as in Europe. Many American composers, contrary 
to universal censure, continued to work in line with the romantic tradition: it’s implied an 
orientation on 19th-century European music models in their own, individual interpretation. 
In actual American scholarly literature, such composers are often marked in the category 
"neo-romanticism". Researchers single out Samuel Barber (1910–1981) as the prominent and 
authoritative American neo-romanticists representatives, whose career as a composer was 
synchronized directly with the golden age neo-romanticism in USA music. The article presents 
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нию особой лирической атмосферы, 
описанию драмы (конкретной или 
абстрактной) и выражению эмо-
ций, в первую очередь, персональ-
ных. Их сочинениям действительно 
присущи многие стилистические 
черты музыки конца XIX столе-
тия, и в этом плане современники 
небезосновательно называли музы-
ку композиторов этого направления 
«непростительно консервативной» 
(Simmons W., 2004, p. 12). Тем не 
менее, можно выделить ряд призна-
ков, отличающих неоромантиков от 
их европейских предшественников. 
Пропорции музыкальных форм ев-
ропейских моделей трактуются ими 
более свободно; сильно возрастает 
коэффициент диссонансов в гармо-
ническом языке (момент, более оче-
видный в музыке середины века); 
более изобретательной становится 
метроритмическая составляющая 
композиции, часто проявляющаяся 
в виде иррегулярных, асимметрич-
ных и синкопированных ритмов,  
и, как следствие, расширении воз-
можностей и состава ударной секции 
оркестра2; наконец, тональность из 
общего принципа организации всего 
произведения превращается в сугубо 
локальное средство для выражения 
эмоционального состояния, которое 
может использоваться на протяже-
нии всего сочинения, или выклю-
чаться на целые разделы, если того 
требует сверхзадача.

a brief description of Barber’s compositional style; some the most characteristic Barber’s works 
are examined from the standpoint of the a “romantic trace” presence. Also, questions are taken 
up related to Barber’s reception by own contemporaries and reasons of romanticism's strong 
impact on his output. 
KeywordsKeywords: romanticism, 20th-century music, American composers, neo-romanticism, post-
romanticism, Samuel Barber, symphonic music, Adagio for strings.
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XX столетие в истории музыки 
ознаменовано появлением большого 
количества новых, прогрессивных 
музыкальных течений, связанных 
с поиском иных средств самовыра-
жения и, прежде всего, с уходом 
от традиционной тональности и то-
нальности вообще. Уже с начала 
века прилагательное «традицион-
ный» (как и «консервативный») ста-
ло употребляться музыкантами-со-
временниками преимущественно  
в отрицательном ключе. Такая ха-
рактеристика сопровождала тех 
композиторов, кто не всегда следо-
вал догме «если-новое-то-хорошо» 
(Dickinson P., 2010, p. x), предпо-
читая погоне за звание новатора 
ориентацию на наследие предше-
ствующих эпох в том числе, на эсте-
тические установки романтизма.

Начиная с конца XIX в. в исто-
рии американской музыки выде-
ляют достаточно длинный список 
композиторов проромантического 
направления, остававшихся незави-
симыми от модернистских веяний 
своего времени. В современной аме-
риканской научной и публицисти-
ческой литературе эти композиторы 
преподносятся как неоромантики. 
При этом единой группой они ни-
когда не были, а некоторых из них 
(как, например, Э. Блоха и Н. Фра-
гелло) разделяют целые поколения1. 

Основное внимание американ-
ские неоромантики уделяли созда-
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Однако, как пишет У. Симмонс, 
неоромантики США «не возрожда-
ли стиль прошлого (что, казалось 
бы, подразумевает сам термин нео- 
романтизм (комментарий мой. – 
А.К.)), а эволюционировали вместе 
с континуумом, все еще очень под-
вижным» (Simmons W., 2004, p. 10). 
Они ориентировались на творчество 
представителей европейского, а не 
американского3 позднего роман-
тизма и не только его. Р. Вагне-
ра, Дж. Пуччини, С. Рахманинова,  
Я. Сибелиуса, К. Дебюсси, М. Ра-
веля и др. американцы считали 
своими непосредственными пред-
шественниками, при том, что на 
момент начала композиторской ка-
рьеры первых американских неоро-
мантиков, практически все перечис-
ленные были живы и продолжали 
писать.

В таком случае определение «нео- 
романтизм» для идентификации 
стиля этих композиторов является 
не совсем точным; это следует пояс-
нить. Несомненно, здесь имеет место 
феномен художественного договари-
вания (термин А.С. Соколова (2004, 
с. 10)). Однако использование уточ-
няющего префикса нео- предпола-
гает договаривание на расстоянии, 
отсылает нас к явлениям художе-
ственной культуры 1970-х гг., сле-
дующим за кризисом европейского 
музыкального авангарда середины 
столетия (Hiley D., 2001). И то, что 
определяется американцами как 
неоромантизм, представляет собой 
скорее дописывание только что за-
вершенного текста, своего рода post 
scriptum романтического XIX в.  
и должно употребляться с более 
приемлемым префиксом пост-. Тем 
не менее, отказываться от термина 
неоромантизм было бы не совсем 

корректно, ведь он давно закрепил-
ся в научной литературе США. Поэ-
тому, полагаю, при дальнейшем его 
употреблении иметь в виду эту ого-
ворку будет вполне достаточно.

Одним из ярчайших представите-
лей американского неоромантизма 
считается Сэмюэл Барбер (1910–
1981). В силу своих эстетических 
установок он никогда не придержи-
вался главенствующих музыкаль-
ных тенденций, сознательно остава-
ясь на периферии4. Как выразился 
музыкальный критик и композитор 
Ф. Кларк: «До самой смерти… Бар-
бер писал вызывающе неороман-
тическую музыку, и лишь изредка 
занимался новомодными приемами, 
такими как атональность5 <…> Он 
был счастлив, и даже горд, изобре-
тать колеса, которые вращались на 
протяжении веков» (Clark F., 2010). 
Сам Барбер, в свое время, выска-
зался так: «Говорят, что у меня 
нет стиля вообще, но это не важно.  
Я просто продолжаю создавать… 
свою музыку. И я верю, что для 
этого требуется определенная сме-
лость» (Saines J., 2010, p. 3).

Начало композиторской карьеры 
Барбера совпало с расцветом амери-
канского неоромантизма, который 
приходится примерно на 1930-е гг. – 
время, когда многие его представи-
тели уже достигли совершеннолетия 
и начали привлекать внимание пу-
блики, как на родине, так и за ее 
пределами. Сам Барбер за это де-
сятилетие окончил Институт музы-
ки имени Кёртиса в Филадельфии 
(1934), подписал многолетний кон-
тракт с издательством G. Schirmer, 
Inc. (1934) и стал лауреатом не-
скольких престижных студенческих 
премий – в том числе Prix de Rome, 
которая позволила ему продолжить 



77

ИСТОРИКО-ТЕОРЕТИЧЕСКИЕ ВОПРОСЫ МУЗЫКОВЕДЕНИЯ 

обучение в Италии (1935). 1930-е гг. 
также являются периодом предель-
ной лирики в творчестве Барбера 
и, что важно, именно в это время 
написаны его самые топовые орке-
стровые сочинения – прежде всего, 
Эссе для оркестра № 1 (1937), Ада-
жио для струнных (1938) и Концерт 
для скрипки с оркестром (1939)6 –  
вполне очевидно презентующие 
композитора как сторонника и по-
следователя традиций европейского 
музыкального романтизма.

За редким исключением сочине-
ния Барбера этого десятилетия име-
ют гомофонно-гармонический склад, 
обогащенный полифоническими 
приемами. Композитор использу-
ет в основном развернутые закон-
ченные темы с ярко выраженным 
вокальным началом, безусловно, 
тональные (хотя и не всегда эту то-
нальность можно однозначно опре-
делить). Гармонический язык моло-
дого Барбера не вызывает сомнения 
в его принадлежности к позднему 
романтизму; диссонансами он на-
сытится (как и у многих американ-
ских неоромантиков) только к концу 
1940-х гг. Одновременно музыкаль-
ные темы, прежде широкие и рас-
певные, станут более резкими и рит-
мически изощренными (Broder N., 
1985, p. 47), в результате чего об-
щая доля лирики в барберовских 
опусах заметно уменьшится в поль-
зу драматизма.

Уже в 1930-е гг. становится оче-
видной тяга Барбера к малым фор-
мам, формам вокальной строфики. 
В силу определенных обстоятельств 
освоение им профессии композитора 
начиналось с вокальной музыки7,  
и к 30 годам его багаж уже вклю-
чал несколько вокальных циклов  
и хоров8, а также пару десятков пе-

сен, подавляющая часть которых 
так и осталась неопубликованной. 
Будучи очень литературно-ориенти-
рованным композитором9, он всегда 
нуждался в слове как в посреднике 
для выражения собственных чувств 
и эмоций. Отсюда велика в его со-
чинениях роль эссеистичности10 – то 
есть, персонального высказывания, 
композиция которого часто строит-
ся как система «волн» и может не 
иметь четкой детерминации.

Показательно в этом плане Ада-
жио для струнных11. Определить 
музыкальную форму пьесы как ва-
риантно-строфическую можно лишь 
условно. Ее тематический матери-
ал един – масштабная 19-тактовая 
тема, подчиненная законам пери-
ода с кульминацией в точке золо-
того сечения, однако, его развития 
не происходит. Динамическое дви-
жение создается за счет контра-
пунктического проведения темы во 
всех голосах, при этом композитор 
продолжает мыслить вертикальны-
ми комплексами, щедро использу-
ет краски медиант, неаполитанское 
созвучие и, в целом, от норм клас-
сической гармонии не отступает  
(рис. 1).

Тон-ость

Голоса

b-moll es-moll b-moll es-moll Fes-dur=
E-dur

b-moll

V-ni I Т                 П Т       Т
хоральная
фактура
(кульми-
нация)

Т1

V-ni II П                                          Т П

V-le П Т                 П            Т Т1

Celle П Т               П П

Рис. 1. Адажио для струнных, ор. 11

Каждый последующий момент 
внедрения темы сильно удален от 
предыдущего, однако, кварто-квин-
товый шаг соблюдается строго (b – 
es – b – es – b). Образуется своего 
рода тональное рондо, что придает 
форме цикличность. Всякое прове-
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дение темы (полное за исключением 
предкульминационного раздела) за-
вершается в разных точках, разных 
тональных зонах, что позволяет раз 
за разом обновлять варианты ее гар-
монического сопровождения. Таким 
образом, изложение музыкально-
го материала становится похожим 
на постепенно нарастающий поток, 
который протяженными «волна-
ми» движется к наивысшей куль-
минации в точке золотого сечения,  
в метафорическом смысле «от мра-
ка к свету», достигая тритоновой 
тональности – b-moll (5 бемолей) → 
Fes-dur=E-dur (4 диеза). К репризе 
происходит моментальный возврат 
в b-moll. В итоге тема прерывается, 

застывает на доминантовой гармо-
нии, оставляя слушателя в подве-
шенном состоянии.

Что интересно, сама тема име-
ет определенные аллюзии на пафос 
позднего Барокко. Она не просто на-
сыщена риторическими фигурами 
(anabasis, catabasis, circulatio, восхо-
дящие тритоновые ходы в кульмина-
ции12, секундовые интонации плача); 
ее мелодическое ядро, обнаженное  
в одном из противосложений, име-
ет непосредственное сходство с те-
мой Фолии (1700) А. Корелли, что, 
в целом, делает очевидным наличие  
в музыке Барбера не только неоро-
мантических, но и неоклассицист-
ских тенденций (примеры 1–3).

Пример 1. А. Корелли, Фолия (1700), 
начало темы (партия V-ni, тт. 1–4)

Пример 2. С. Барбер, Адажио для струнных (1938), 
начало темы (партия V-ni I, тт. 1–3)

Пример 3. С. Барбер, Адажио для струнных (1938), 
противосложение (партия V-ni I, тт. 19–21)
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Что касается остановки на доми-
нанте, то ее, конечно, можно было 
бы объяснить изначальным проис-
хождением Адажио как средней ча-
сти незаконченного на тот момент 
Струнного квартета (1936). В то же 
время Адажио – произведение слиш-
ком самодостаточное, чтобы быть 
частью цикла. Кроме того, похожий 
прием «застывшего» финала13 ком-
позитор впоследствии применяет не 
раз, в том числе в партитуре первого 
Эссе, форму которого, кстати гово-
ря, также можно трактовать по-раз-
ному. Сам композитор определял ее 
как двухчастную с разделами, кон-
трастными по характеру (за счет 
жанрового, темпового разнообразия, 
инструментовки14), но производны-
ми по тематизму (Heyman B., 1994, 
p. 166). Как и в Адажио музыкаль-
ный материал первого раздела –  
10-тактовое предельно пафосное вы-
сказывание – мало развивается ме-
лодически. Ощущение движения 
создается в основном за счет посто-
янного обновления оркестрового 
оформления темы, которая вступает 
внахлест с предыдущим проведени-
ем, и освоения все новых регистров 
оркестра. Второй раздел представля-
ет собой неустойчивое, развивающее 
построение с использованием при-
емов имитационной и контрастной 
полифонии. Завершается оно мощ-
ным предыктом к коде, построенной 
на материале первой части. Ее нача-
ло приходится на момент кульми-
нации всего сочинения, превращая 
коду в подобие предельно краткого 
репризного построения и тем самым 

придавая всей композиции черты 
трехчастности. Использование пер-
воначального материала в заключи-
тельном построении также дает ос-
нования воспринимать форму пьесы 
как однотемное (первое) рондо по А. 
Марксу15 с многочисленными струк-
турированными и неструктурирован-
ными контрастными ходами (рис. 2).

По своему колориту Эссе № 1 – 
сочинение гораздо более богатое  
в сравнении с тем же Адажио. При 
ключе отсутствуют знаки, макси-
мально использована расширенная 
тональность, однозначно в которой 
определяется лишь центр или то-
нальная зона. Во многом это отно-
сится и к скрипичному концерту, 
особенно к его финалу.

Сам концерт представлен как 
трехчастный цикл с лирической 
первой частью, элегической сере-
диной и Perpetuum Mobile в роле 
финала. Сонатное аллегро I части 
ожидаемо трактовано в рамках ро-
мантической традиции, что под-
тверждается явным влиянием во-
кальной строфики, чертами рондо 
в построении формы, отсутствием 
производного контраста тем и пол-
ноценной динамической разработ-
ки. Также Барбер следует вполне 
традиционному для романтической 
сонаты тональному плану с терцо-
вым соотношением певучей глав-
ной темы и скерцозной побочной 
в экспозиции и доминантовым –  
в репризе. Сами партии излагаются 
в форме периодов и вместе состав-
ляют своего рода куплетную форму 
(рис. 3).

Рис. 2. Эссе для оркестра № 1, ор. 12
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Особое внимание привлекает фи-
нал ор. 14. Он не только искажает 
логику тонального плана концерта 
(G – E – a), но и резко выбивается 
из всего цикла – не по композиции, 
но по стилистике в целом. Несмотря 
на форму рондо-сонаты, Perpetuum 
Mobile мало походит на финал круп-
ного симфонического сочинения 
и напоминает технический этюд  
в предельно быстром темпе, что зна-
чительно нарушает баланс цикла, 
лишает его завершенности.

Аналогичный «распад» масштаб-
ной циклической формы наблюдал-
ся и в Струнном квартете, завер-
шенном лишь в 1943 г., а также 
его одночастной Симфонии № 1 
(1936). Конечно, можно предполо-
жить, что к тому моменту компо-
зитор еще просто не освоил сонат-
но-симфонический цикл, однако, 
и в дальнейшем создание крупной 
циклической формы в рамках непро-
граммной (бессловесной) инструмен-
тальной музыки давалось ему с тру-
дом (Симфония № 2 (1944), Соната 
для фортепиано (1949)). В то же время  
в жанре вокального и вокально-сим-
фонического цикла, базирующегося 
на принципе сюитности, Барбер бо-
лее чем преуспел16.

Подводя некоторые итоги, отме-
тим, что влияние романтического 
наследия на творчество американ-
ских композиторов первой поло-
вины ХХ в. имело внушительные 
масштабы. Обусловлено это было 
многими факторами. В случае с Бар-

бером, определяющую роль сыграло 
его европейско-ориентированное му-
зыкальное образование, полученное 
в Америке, но у немецких, итальян-
ских, польских, русских наставни-
ков17. Еще один определяющий мо-
мент связан с интеллектуальным  
и культурным развитием компози-
тора – следствием многочисленных 
путешествий по странам Европы, 
хорошего знания нескольких ино-
странных языков и соответственно 
интернационального круга общения 
(Heyman B., 1994, p. 4). Это в це-
лом способствовало формированию 
у музыканта космополитического 
мироощущения, нежели идентифи-
цировало его как истинного аме-
риканца. От того музыка Барбера 
порицалась не только авангарди-
стами, но и теми представителями 
музыкально-академической элиты 
США, что именовали себя америка-
нистами18 и вплоть до середины века 
были крайне озабочены освобожде-
нием своей страны от европейских 
музыкальных влияний (в первую 
очередь, немецких). Сам компози-
тор не скрывал, что американистом 
никогда быть не стремился и столь 
высокой цели, как создание нацио-
нального музыкального стиля, пе-
ред собой не ставил. Также малове-
роятен факт его осознания себя как 
романтика (хотя влияние традиции 
позднего романтизма, прежде всего, 
на его раннее творчество неоспори-
мо, и представленный выше анализ 
это доказал). Сам он собственный 

Рис. 3. Концерт для скрипки с оркестром, ор. 14. Часть I
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стиль никак не определял; ему было 
проще согласиться с его полным от-
сутствием, просто назвав музыку 
«своей».

В заключение вернемся к Адажио 
для струнных, которое по-прежнему 
возглавляет рейтинг самых испол-
няемых сочинений композитора. 
Вместе с первым Эссе пьеса впервые 
прозвучала в 1938 г. по инициативе 
А. Тосканини. Благодаря успеху со-
чинения к Барберу пожизненно при-
клеился ярлык романтика и непре-
взойденного лирика. Но что самое 
парадоксальное, произведение было 
отобрано дирижером как творче-

ский продукт именно американской 
композиторской школы (Lee D., 
2002, p. 17) и соответственным об-
разом преподнесено. Адажио момен-
тально стало визитной карточкой 
Барбера, а сам композитор («недо-
статочно американский» по меркам 
собственных соотечественников19) 
после концертного тура Тосканини 
за рубеж превратился в лицо амери-
канской музыки. И хотя при жизни 
он так и не смог избежать клейма 
«консерватора», в настоящее время 
американцы признают Барбера тем, 
без чьего творчества немыслима му-
зыка США.

1 Помимо Э. Блоха (1880–1959) и Н. Фра-
гелло (1928–1994) к представителям амери-
канского неоромантизма относят Д. Мура 
(1893–1969), Г. Хэнсона (1896–1981), Дж. 
Винсента (1902–1977), В. Джаннини (1903–
1966), П. Крестона (1906–1985), Дж.К. Ме-
нотти (1911–2007), Дж. Рокберга (1918–
2005), Д. Ардженто (1927–2019) и мн. др.

2 Подобная особенность метроритмиче-
ской стороны музыкального произведения 
одновременно является одной из определяю-
щих характеристик американских компози-
ций в рамках такого направления в музыке 
США, как американизм (о нем еще будет го-
вориться в статье). По мнению У. Симмонса 
она позволяет идентифицировать американ-
ских неоромантиков как собственно «амери-
канских» (Simmons W., 2004, p. 12).

3 Американские поздние романтики –  
Э. Мак-Доуэлл, Дж. Чедвик, Э. Бич и др. – 
считались более консервативными, чем их ев-
ропейские современники, базирующие свой 
стиль на творчестве А. Дворжака, И. Брам-
са, Ф. Листа и пр., чье влияние на поздних 
романтиков Америки было незначительным.

4 В то же время Барбер был более чем 
осведомлен в вопросе новаторских компо-
зиционных техник. В частности, это под-
тверждает его нотная библиотека, куда 
входили сочинения А. Шенберга, А. Берга 
и других авангардистов, которые Барбер из-
учал (Dickinson P., 2010, p. 72).

5 Действительно, Барбер не раз прибе-
гал к возможностям авангардных техник 

ПРИМЕЧАНИЯПРИМЕЧАНИЯ

(балет «Медея» (1946), Соната для форте-
пиано (1949), Ноктюрн (1959)), однако, они 
служили ему «всего лишь средством для со-
вершенствования его искусства, а никак не 
жесткими рамками, ограничивавшими его» 
(цит. по: (Holliston R., 2011, p. 9)).

6 В число наиболее популярных орке-
стровых сочинений Барбера также входят 
Увертюра к пьесе «Школа злословия» (1931) 
и Музыка к сценам из Шелли (1933).

7 До поступления в Институт музыки 
имени Кёртиса (1924) в плане инструмен-
тального исполнительства, а соответственно 
и композиции Барбер мог позволить себе 
немногое: только игру на фортепиано и пе-
ние – в особенности пение: недостатка в лю-
дях с хорошими вокальными данными он 
не испытывал: его тетя Луиза Гомер была 
известной оперной контральто, младшая се-
стра Сара имела отличное сопрано, да и сам 
композитор был немало одарен вокально, 
приобретя с возрастом прекрасный баритон.

8 Три песни, ор. 2 (1927–1934), Три хора, 
ор. 8 (1936), Три песни, ор. 10 (1936), Че-
тыре песни, ор. 13 (1937–1940), а также 
хоровой цикл «Перерождения» (1937–1940)  
и сочинение для голоса и струнного кварте-
та «Дуврский берег» (1931).

9 Как пишет биограф композитора  
Б. Хейман: «Обзор его [Барбера] основных 
произведений показывает, что фактически 
все его масштабные оркестровые компози-
ции, включая обе симфонии, имеют лите-
ратурные аллюзии; однако программных 
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замыслов нет, даже в тех случаях, когда ли-
тературный источник вынесен в заглавие…» 
(Heyman B., 1994, p. 86).

10 Недаром уже среди работ 16-летне-
го Барбера появляется жанр музыкального 
эссе, представленный в его творчестве тре-
мя фортепианными (неопубликованы, 1926)  
и тремя оркестровыми пьесами (1937, 1942, 
1976 соответственно). Более этого, по мне-
нию Т. Ларсона, эссеистичность письма 
Барбера очевидна во всех (за некоторым ис-
ключением) сочинениях, написанных после 
1954 г. (Larson Th., 2010, p. 163).

11 Есть основания полагать, что и Адажио 
для струнных мыслилось композитором не 
иначе как эссе. Неспроста на одном из руко-
писных автографов этой пьесы (1947) стоит 
заголовок «Эссе для струнных» (Heyman B.,  
1994, p. 166).

12 Концепция тритона в качестве кон-
траста к медленно осваивающей диапазон, 
почти «ползущей» мелодии сначала реа-
лизуется композитором в кульминации на 
уровне темы (тт. 11–12), а затем проециру-
ется им на форму в целом.

13 Далеко не всегда для его реализации 
используется остановка на тональности до-
минанты; это также может быть звук тони-
ческого центра в высоком регистре (Эссе для 
оркестра № 1), выдержанный терцовый тон 
тонической гармонии в партии солиста (Кон-
церт для скрипки с оркестром, часть I) и др.
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