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МУЗЫКАЛЫҚ ФОЛЬКЛОР ЖӘНЕ 
ЭТНОМУЗЫКОЛОГИЯ: МӘСЕЛЕЛЕРІ МЕН 

БОЛАШАҒЫ 

 
МУЗЫКАЛЬНЫЙ ФОЛЬКЛОР  

И ЭТНОМУЗЫКОЛОГИЯ: ПРОБЛЕМЫ И 
ПЕРСПЕКТИВЫ 

 
 

  Нұрай АЙТУАРОВА 
Құрманғазы атындағы ҚҰК 

1 курс магистранты 
Алматы, Қазақстан 

 
ҚАЗАҚТЫҢ ЖЕТІГЕНШІЛЕР АНСАМБЛІНІҢ РЕПЕРТУАР МӘСЕЛЕЛЕРІ 

(«Кәусар» жетігеншілер ансамблі мысалында) 
 

Аңдатпа 
Бұл мақала қазақтың жетігеншілер ансамблінің кәсіби тұрғыда қалыптасуы және 

репертуарлық мәселелерін негіздеуге арналады. Қазіргі таңда жетіген аспабы және оның 
репертуары туралы арнайы жинақтар мен еңбектер жазылып жүр. Дегенмен, жетігеншілер 
ансамблінің репертуары жайында еңбектер аз. Ұсынылып отырған мақаланың негізгі мақсаты 
жетігеншілер ансамблінің кәсіби бағытта қалыптасуына репертуар таңдаудағы мәселелерге 
арналады. Осы мақсатқа жету үшін мақалада жетігеншілер ансамблінің алғаш құрылуы (1), 
репертуарлық мәселелері (2) және Н.Жақыпбектің өңдеуіндегі «Кәусар» жетігеншілер 
ансамблінің репертуарындағы алғаш күйлерінің бірі, Н. Тілендиевтің (1925 – 1998 ж.) «Аққу» 
күйіне орындаушылық ерекшеліктеріне (3) талдау жасалынады. 

Зерттеу барысында елімізге белгілі этномузыкатанушылар (А.Жұбанов, Б. Сарыбаев, Б. 
Аманов, А. Мұхамбетова, С. Өтеғалиева) және жетіген аспабының репертуарына арналған 
жинақтар мен еңбектеріне (Н. Жақыпбек, Қ. Қартенбаева, Ж. Мүсірепова) сүйенеміз. Мақала 
жазу барысында Н. Тілендиевтің «Аққу» күйінің орындаушылық ерекшеліктеріне музыкалық 
талдау жүргізіледі. Себебі, бұл күй біріншіден шертпе және төкпе аралас күй, екіншіден 
ансамбльмен ойнау барысында қол ойнату әдістері, бір-бірін тыңдау және оң қол техникасын 
талап етеді.  

Тірек сөздер: жетіген, глиссандо, ансамбль, кәусар, аққу.  
 

Аннотация 
Данная статья посвящена профессиональному формированию казахского ансамбля 

жетыгенистов и обоснованию репертуарных проблем. В настоящее время есть специальные 
репертуарные сборники и произведения для жетыгена. Тем не менее, о репертуаре ансамбля 
жетыгенистов в настоящее время трудов мало. Основная цель данной статьи - изучения 
формирования профессионального ансамбля жетыгенистов и проблемы выбора репертуара. 
Для достижения этой цели в статье рассматривается краткая история создания ансамбля 
жетыгенистов (1), проблемы выбора репертуара (2), и анализ исполнительских особенностей 
(3) одного из первых кюев в репертуаре ансамбля жетыгенистов «Каусар» в обработке Н. 
Жакыпбека, кюя Н.Тлендиева (1925 – 1998 гг.) «Акку». 

В работе автор опирается на труды известных казахстанских этномузыковедов 
(А.Жубанов, Б.Аманов, А.Мухамбетова, С.Утегалиева) и сборники для жетыген (Н.Жакыпбек, 
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К. Картенбаева, Ж. Мусрепова). В данной статье проводится анализ особенностей исполнения 
кюя Н.Тлендиева «Акку». Это связано с тем, что кюй исполняется в традициях шертпе и токпе. 
Во время игры в ансамбле требуется прислушивание друг к другу и техника правой руки.  

Ключевые слова: жетыген, глиссандо, ансамбль, каусар, лебедь 
 

Abstract 
This article is devoted to the formation of the Kazakh Zhetygen ensemble and substantiation of 

repertoire problems. Currently, there are special repertoire collections and works for zhetygen. 
Nevertheless, there are few works about the repertoire of the Zhetygen ensemble. The main purpose 
of this article is the professional formation of the zhetygen ensemble and the problems of choosing a 
repertoire. To achieve this goal, the article considers a brief history of the creation of the zhetygens 
ensemble (1), problems in choosing a repertoire (2), and an analysis of the performance features (3) 
of one of the first kuys in the repertoire of the zhetygens ensemble "Kausar" in the processing of N. 
Zhakypbek, kuy "Akku" N.Tlendiev (1925 – 1998). 

In the work, the author relies on the works of famous Kazakh ethnomusicologists (A.Zhubanov, 
B.Amanov, A.Mukhambetov, S.Utegaliev) and collections of repertoire for zhetygen (N.Zhakypbek, 
K. Kartenbayeva, Zh. Musrepov). This article provides a musical analysis of the peculiarities of the 
performance of N.Tlendiev kuya "Akku". This is due to the fact that this kuy is performed in two 
traditions, shertpe and tokpe. While playing with the ensemble, listening to each other and right-hand 
techniques are required. 

Keywords: jetigen, glissando, ensemble, kausar, swan. 
 
«Қазақ аспаптарын әр кезде көптеген ғалымдар мен жинаушылар зерттеген. 

Аспаптардың құрылымдық ерекшеліктерін, тарихи дамуын, қолдану қырың ең терең зерттеген 
белгілі ғалым Болат Сарыбаев. Ол О.Бейсембаев пен А.Аухадиев сияқты шеберлермен біріге 
отырып, көптеген аспаптарды қалпына келтіріп, жетілдірді.» [1,114 б.]. 

Болат Сарыбаевтың осы ізденістерінің арқасында шаңқобыз, сыбызғы, саз-сырнай, 
керней, шертер, жетіген секілді аспаптар төл мәдениетімізге сіңісіп, өз орнын тапты. Аталған 
аспаптардың ішінен Б. Сарыбаев жетіген аспабын бұрынғы қалпына келтіреді. Кейінірек 
жетіген аспабы одан сайын жетілдіріліп халық аспаптары ансамблі мен оркестрлерде 
қолданылады. Жылдар өте келе, жетіген аспабының әуені халық арасында кең танылып, 
тоқсаныншы жылдары аспапқа ерекше қызығушылық арта түсіп, сұраныс көбейе бастайды. 
Қайта жетілдіріліп жасалған жетіген аспабының үлгісі жеке күй орындауда және әншілерді 
сүйемелдеуде, халық оркестрлері мен ансамбльдерде кеңінен қолданысқа енеді. Бaйырғы 
кезде жетiген aспaбы жеке орындауда өз алдына дамыды. Ал, қазiргi тaңдa жетіген аспабы 
арнайы музыкалық оқу орындарында мамандық ретінде оқытылады: 

 Құрмaнғaзы aтындaғы Қaзaқ Ұлттық кoнсервaтoриясы  
 Т.Жүргенoв aтындaғы өнер aкaдемиясы 
 Ж.Елебекoв aтындaғы Республикaлық эстрaдa-цирк кoлледжi 
 П.Чaйкoвский aтындaғы Aлмaты музыкaлық кoлледжi 
 Қaзaнғaп aтындaғы Қызылoрдa музыкa кoлледжi  
 Бiржaн сaл aтындaғы Көкшетaу музыкaлық кoлледжi 
Құрманғазы атындағы Қазақ Ұлттық консерваториясының ұстазы Н.Жақыпбектің 

үздіксіз ізденістері нәтижесінде жетіген мектебінің ойнау әдістері мен үлгілері қалыптасты. 
2015 жылы Құрманғазы атындағы ҚҰК-нің қабырғасында кәсіби бағытта ең алғаш «Кәусар» 
жетігеншілер ансамблі құрылады. Осы күнде, Н. Жақыпбектің жетекшілігімен «Кәусар» 
жетігеншілер ансамблі Халықаралық, Республикалық байқауларда жүлделі орындарға ие 
болып жүр: 

 2017 жыл Италия, Сан-Эльпидио қаласы «Бірінші креативті музыка» фестивалі Гран-
При. 

 2020 жыл Өзбекстан, Ташкент қаласы «Sharq atirguli» онлайн фестиваль конкурсы 
Гран-При. 

 2021 жыл Италия, «Liberta creativa» онлайн фестивальде Гран-При. 
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 2021 жыл Витебск, II Халықаралық «Славянский базар» фестиваль байқауы ІІ орын. 
 2022 жылы Республикалық халық аспаптар ансамбльдері арасындағы «Күй құдыреті» 

атты байқауы Гран-при. 
Қазіргі таңда «Кәусар» жетігеншілер ансамблінің репертуарында халық 

композиторлары: Кетбұға «Ақсақ құлан», Ықылас «Жез киік», ХХ ғасырдың композиторлары: 
Н.Тілендиев «Аққу», Қ.Ахмедияров «Күткенде», сондай-ақ заманауи композиторлар: 
Е.Үсенов «Кербез сұлу», Б.Бекмұхамбет «Алтыныма», Е.Жәменкеев «Ана толғауы», 
Н.Құдайбергенов «Арай күн» сынды күйлерді орындап жүр. «Кәусар» жетігеншілер 
ансамблінің тәжірбиесінде тек қазақ күйлері ғана емес, техникалық даму үшін, шетелдік 
композиторлардың концерттік, күрделі шығармалары да орындалады. Мысалы: 
А.Архиповский «Золушка», В.Маляров «В лунном сиянии» т.б.  

Жетігеншілер ансамблінің орындауында тек күй орындау қалыпты болғандықтан, шетел 
шығармасын орындауда өзіндік қиындықтар кездеседі. Мысалға, кездейсоқ альтерациялық 
белгілер, аппликатура, ойнау барысында таза дыбыстарды алу және т.б. көптеген 
қиындықтарды айта аламыз.  

Домбыра күйлерін жетігеншілер ансамбліне лайықтау, орындау барысында құлаққа 
жағымды естілуі қатаң қадағаланады. Диатоника және кварта-квинталық бұраудағы әдіс-
тәсілдерді орынсыз өзгерту, үйлесімді тұстарын байқай отырып қажеттілігіне байланысты 
қолданылуы қажет. Лайықтау барысында кездесетін көп қателіктердің бірі, ол глиссандоны 
және басқа да көптеген штрихтарды орынсыз пайдалану. Бұл күйдің табиғатын бұзып, 
аспаптық үйлесімділігін таба алмай күй мәнісін жоғалтады. Сондықтан да домбыра күйлерін 
жетігенге лайықтау барысында табиғатын бұзбай, жетіген аспабының үйлесіміне қарай 
лайықталуы қажет. Жетіген аспабының өзіндік ерекше табиғаты бар. Лайықтау барысында кез 
келген шығарма немесе күй келе бермейді. Бaтыстың адуынды күйлерін орындaғaн кезде, 
тaбиғaты нәзік жетігенге үйлеспейтіні көрініп тұрады. Сондықтaн, aспaптың тaбиғaты 
aшылaтындaй, дыбысы әсем естілетіндей шығармаларды таңдауды қажет етеді. Жетігенде 
Жетісудың, Aрқaның әуезді әндері мен шертпе күйлері ерекше естіледі. Аспаптың өзінің 
репертуары сақталмаса да көптеген домбыра, қобыз, сыбызғы күйлері лайықталып арқау 
болып отыр. Арқа, Жетісу, Қаратау, Алтай және заманауи композиторлардың шертпе күйлері 
жеке орындауға да, ансамбльмен бірнеше дауысқа бөліп орындау жақсы үйлесім табады. 

Жетігеншілер ансамблінің репертуарындағы ең алғашқы лайықталып, орындалған 
күйлердің бірі, ол композитор, дирижер Н.Тілендиевтің «Аққу» күйі. Халық күйшілерінің 
шығармашылығында «Аққу» бейнесі өз алдына айрықша жанр ретінде қалыптасып дамыды. 
«Аққу» атты күйлер дыбыс еліктеуіш элементтерге тән жанрлы күйлер тобына жатады. 
Күйшілер аққудың ұшқаның, көлге қонғанын, жүзгенін, қанат қағуын, дауысын домбыра, 
қобыз күйлерінде осы дыбыс еліктеуіш элементтері арқылы жеткізеді. 

Аққу күйлерінің басқа күйлерден айырмашылығы – домбыра, қыл қобыз және сыбызғы 
аспаптарында орындала береді. Олар Батыс және Шығыс Қазақстан домбыра дәстүрінде, 
сондай-ақ Моңғолия мен Қытай қазақтарының музыкасында сақталған. Аққу қазақ тотемі 
болғандықтан, оның бейнесі аңыздарға айналды. Осы тұрғыда «Аққу» атты күйлер жалпы 
ұлттық жанр мәртебесіне ие болды деп айтуға болады. [2,58]  

Н.Тілендиевтің «Аққу» күйі аққудың бейнесі, қaнaт қағуы, дауысын келтіру жетіген 
аспабында өз үйлесімін тапты. Бұл күйді ансамбльге лайықтап өңдеген Н. Жақыпбек. 
Н.Тілендиевтің «Аққу» күйінде жетігеннің толық мүмкіншіліктерін көрсете аламыз. 

Күйді орындaу бaрысындa екі бұрaуды aуыстырып ойнaйды. Аккордтық дыбыстaр 
aрқылы әуенді толықтырып, қaғыс, тремоло, глиссaндо әдістері пайдаланылады. Бұл күйде 
жетігеннің оң және сол қол aлмaсуы, квaртa-квинтaлық бұрaуғa көшу ерекшелігі қолдaнылғaн. 
Оның ерекшелігі шертпе және төкпе дәстүрін кезек-кезек қолдaнудa. 

Н. Тілендиевтің «Аққу» күйі A-B-C-D-E-F-F1-K секілді бөлімдерден тұрады. С-dur 
тональдігінде. Шертпе және төкпе аралас күйге жатады. Күйдің бастапқы А бөлімі шағын 
кіріспеден тұрады. Кіріспе бөлімі автордың оркестрлік өңдеуіндегі қысқартылған нұсқасы. 
Композитор бұл бөлімде, аққудың көл бетіне қонып, жүзгенін бейнелеген. Музыка мінезі 
әндете, ойнaқы әрі жеңіл жүреді. Күйдің екпіні асықпай, жай орындалады. Лига, арпеджиато, 
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тремоло штрихтары және триоль ырғағы қолданылады. Бұл бөлімде, жетігеншілер 3 дауысқа 
бөлініп, кезек-кезек негізгі әуенді алмастырып орындайды. (1 мысал) 

 
1 мысал 

 

 
В бөлімінде күйдің негізгі тақырыбы басталады. Бұл бөлімде, кварта-квинта бұрауында 

орындалады. Жоғарғы регистрдегі g1 нотасының бірінші үлесіне әр такт сайын вибрациямен 
орындалып отырады. (2 мысал)  

 
2 мысал 

 
Келесі С бөлімі күй табиғатын ашу үшін aшық ішектерді кең қaғыстaрмен орындайды. 

Домбырада орындалатын нұсқа секілді, бұл бөлімде де күйді барынша желдіртіп, орташа 
темпте жүреді. Сол қолмен күйдің негізгі әуенін ойнай отырып, оң қолмен синкопалық 
ырғақты қағыс алынады. (3 мысал) 

 
3 мысал 

 

 
K бөлімінде оң қолмен негізгі әуенді ойнай отыра, күйдің екпінің бірте-бірте баялаута 

аққудың көлге қонуын бейнелейді. (4 мысал) 
4 мысал 

  
Мақаланы қорыта келе, жетігеншілер ансамблінің репертуары және оларды лайықтап 

өңдеу барысындағы мәселерлерге тоқтала отырып бірнеше тұжырымдарға келдік. Жетіген 
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аспабының өзінің арнайы репертуары сақталмаса да көптеген домбыра, қобыз, сыбызғы 
күйлері лайықталып арқау болып отыр. Жетіген аспабының жеке орындаудағы репертуарлық 
мәселелеріне арнайы жұмыс жасалғанымен, жетігеншілер ансамблінің репертуарын 
лайықтауда Н. Тілендиевтің «Аққу» күйіне орындаушылық және музыкалық талдау жасай 
отыра үлгі ретінде ұсынылды. Ансамбльге және жеке аспапқа Арқа, Жетісу, Қаратау, Алтай 
және заманауи композиторлардың шертпе күйлері жеке орындауға да, ансамбльмен бірнеше 
дауысқа бөліп орындау жақсы үйлесім табады. Жетіген аспабының мамандық ретінде қазіргі 
уақытқа дейін оқытылуы, қалыптасуы туралы деректер берілді. Сонымен қатар, «Кәусар» 
жетігеншілер ансамблінің қысқа ғана уақытта жеткен жетістіктері айтылды. 

 
Әдебиеттер тізімі 

 
1. Аманов Б. Мұхамбетова А. Дәстүрлі қазақ музыкасы және ХХ ғасыр. – Астана: 

Мастер По, 2013. – 332 б. 
2. Утегалиева С. Образная система в домбровой музыка казахов // Наследие Великой 

степи. Выпуск 2. Научный ежегодник. – Нур-Султан 2019, - 256 стр. 
3. Сарыбаев Б. Қазақтың музыкалық аспаптары. – Алматы, 1980. – 114 б. 
4. Жақыпбек Н. Жетіген үйрену мектебі. – Алматы, 2011. – 69 б. 
5. Жақыпбек Н. Жетіген аспабының құрылымы және ойнап үйрену әдістемесі 
6. 2016. – 54 б. 

 
Автор туралы мәлімет:  
Айтуарова Нұрай – Құрманғазы атындағы Қазақ ұлттық консерваториясының 1 курс 

магистранты. Ғылыми жетекшісі – Жәменкеев Ержан Ерболатұлы – Құрманғазы атындағы 
Қазақ ұлттық консерваториясы «Домбыра» кафедрасының аға оқытушы, философия докторы 
(PhD).  

Сведения об авторе:  
Айтуарова Нұрай – магистрант 1 курса Казахской национальной консерватории имени 

Курмангазы. Научный руководитель – Жәменкеев Ержан Ерболатович, старший 
преподаватель кафедры «Домбыра» Казахской национальной консерватории имени 
Кұрмангазы, доктор философии (PhD). 

 
 

Мәртебе ӘБИДІЛДА 
Құрманғазы атындағы ҚҰК  

2 курс магистранты  
 Алматы, Қазақстан 

 
АРАЛ ӨҢІРІ ЖЫР МАҚАМДАРЫНЫҢ НҰСҚАЛЫҚ ЕРЕКШЕЛІКТЕРІ 

(Д. Жолымбетов пен Р. Әшімов орындауындағы «Жыр бастау»  
мен «Аралым – айдын шалқарым» термесі негізінде) 

 
Аңдатпа 

 Мақала тақырыбының өзектілігі зерттеу нысаны ретінде алынған эпикалық мақамның 
Арал эпикалық дәстүріндегі маңыздылығымен байланысты. Аталған аймақтық жыршылық-
жыраулық дәстүр қазақ этномузыкологиясында ХХІ ғасырдың басынан бастап қарастырыла 
бастағаны белгілі. Өнертану кандидаты, жырау Э. Жаңабергенованың диссертациясында 
негізінен оның жалпы сипаттамасы беріліп, қалыптасуының тарихи-мәдени алғышарттары, 
іргелес өңірлер дәстүрлерінен басты ерекшеліктері зерттелген.  

Ұсынылған мақаланың мақсаты – Д. Жолымбетовтың «Жыр бастауы» және Р. Әшімов 
орындауындағы «Аралым – айдын шалқарым» термесінің екі нұсқасында жергілікті дәстүрде 
кең тараған эпикалық мақамның пайымдалуын қарастырып, аталған жыршылар 
нұсқаларының музыкалық-стильдік ерекшеліктерін анықтау. Осы мақсатқа жету үшін: «Жыр 
бастау» мен терме мазмұнының қысқаша сипаттамасын беру, олардың жеке және 
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салыстырмалы талдауын жасау секілді міндеттер қойылды. Мақалада кешенді әдіснама, 
сондай-ақ, зерттеудің құрылымдық және салыстырмалы-типологиялық әдістері қолданылды.  

Қарастырылып отырған бір мақамға сүйенген үш шығарма шумақсыз (астрофикалы) 
тирада музыкалық-поэзиялық формасына және ортақ дыбысбиіктік аймақтарға 
негізделгенімен, олардың арасында бірқатар ерекшеліктер де байқалды. Мысалы, терменің қос 
нұсқасымен салыстырғанда, «Жыр бастау» екі бөлімнен тұратын көлемді музыкалық-
поэтикалық құрылымға негізделген. «Аралым – айдын шалқарымның» екі нұсқасын 
қарастырғанда, олардың негізгі бөлімі қайталанып, аспаптық кіріспесі мен қорытындысы 
интонациялық-ырғақтық жүйесі бойынша өзара ерекшеленетіні белгілі болды. Аталған 
тараулар Д. Жолымбетовтың «Жыр бастауында» да дараланып көрсетілгені байқалды.  

Тірек сөздер: музыкалық-эпикалық дәстүр, шумақсыз тирада, аспаптық тараулар, 
интонациялық-ырғақтық жүйе, ладтық тіректер. 

 
Аннотация  

Актуальность темы статьи обусловлена важным значением исследуемого эпического 
макама в аральской эпической традиции, начало изучения которой казахском 
этномузыкознании восходит к началу ХХI в. В диссертации кандидата искусствоведения, 
жырау Э. Жанабергеновой представлена общая характеристика данной традиции, ее историко-
культурные предпосылки, основные отличительные (от эпоса сопредельных регионов) 
особенности. 

Целью представленной статьи является выявление музыкально-стилевых особенностей 
исполнительских вариантов широко распространенного в местной традиции эпического 
макама, на который интонируются «Жыр бастау» Д. Жолымбетова и два варианта терме 
«Аралым – айдын шалқарым» в передаче Р. Ашимова.  

В число задач исследования входят: краткая характеристика содержания исполняемых 
«жыр бастау» и терме, а также их автономный и сравнительный анализ. В статье были 
использованы комплексный подход, а также структурный и сравнительно-типологический 
методы исследования.  

 Хотя все три рассматриваемых произведения основаны на одном макаме в музыкально-
поэтической форме астрофической тирады, а также охватывают аналогичные зоны 
звуковысотности , они отличаются между собой по ряду особенностей. Так, в отличие от двух 
вариантов терме, «Жыр бастау» основан на объемной музыкально-поэтической форме, 
которая состоит из двух разделов. Сравнительный анализ «Аралым – айдын шалқарым» 
показал полную идентичность основной части терме, а также различия в интонационно-
ритмической системе инструментального вступления и заключения. Названные разделы 
эпического макама значительно отличают «Жыр бастау» Д. Жолымбетова от терме.  

Ключевые слова: музыкально-эпическая традиция, астрофическая тирада, 
инструментальные разделы, интонационно-ритмическая система, ладовые опоры. 

 
Abstract 

The relevance of the research paper is due to the importance of the studied epic maqam in the 
Aral epic tradition, the beginning of the study of origin in Kazakh ethnomusicology dates back to the 
beginning of the 21st century. According to an art critique zhyrau E. Zhanabergenova’s research on 
zyrau6 it presents a general description of this tradition, its historical and cultural background, 
distinctive (from the epic of neighboring regions) features. 

The purpose of the presented article is to identify the musical and stylistic features of the 
performing variants of the epic maqam, widespread in the local tradition, to which D. Zholymbetov’s 
“Zhyr bastau” and two variants of the terme “Aralym-aidyn shalqarym” performed by R. Ashimov 
are intoned. 

The tasks of the study include: a brief description of the performed “zhyr bastau” and “terme”, 
as well as their autonomous and comparative analysis. The article used an integrated approach, as 
well as structural and comparative-typological research methods. 

 Although all three works under consideration are based on the same maqam in the musical and 
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poetic form of an astrophic tirade, they cover similar zones of pitch, they differ from each other in a 
number of features. Thus, unlike the two variants of terme, “Zhyr bastau” is based on a voluminous 
musical and poetic form, which consists of two sections. A comparative analysis of “Aralym-Aidyn 
Shalkarim” showed the complete identity of the main part of the tolgau, as well as differences in the 
intonational-rhythmic system of the instrumental introduction and conclusion. These sections of the 
epic maqam significantly distinguish “Zhyr bastau” by D. Zholymbetov from terme. 

Key words: musical-epic tradition, astrolofical tirade, instrumental sections, intonational-
rhythmic system, fret supports. 

 
 Баяндама Арал-Қазалы аймағына кеңінен тараған мақамның үш орындаушылық 

нұсқасын қарастыруға арналған. Тақырыптың өзектілігі аталған аймақ өнерінің 
этномузыкатану саласында әлі жеткіліксіз дәрежеде зерттелуімен байланысты. Арал-Қазалы 
өңірі мақамдарының орындаушылық нұсқаларының музыкалық ерекшеліктерін 
этномузыкатанушылық зерттеу нысаны ретінде алып, алғашқы диссертация жазған жыршы Е. 
Жаңабергенова болды [1]. Аталған өңірдің күйлері мен эпикалық мұрасын нотаға түсіруде 
зерттеуші Б. Жүсіпов пен күйші-композитор Т. Тоқжанов елеулі еңбек етті [2; 3; 4]. Аймақтың 
дәстүрлі музыкалық нұсқаларын хаттап жариялау жұмысы қарқынды жүріп жатқанымен, 
Арал-Қазалы өңірінің жыраулық дәстүрі этномузыкатанушылық бағытында зерттеуді қажет 
етеді. Баяндама мақсаты – Д. Жолымбетовтың «Жыр бастауы» мен Р. Әшімов (1955-2013 
жж.) орындауындағы «Аралым – айдын шалқарым» термесі мақамының әртүрлі 
орындаушылық нұсқасын зерттеу болып табылады. Оны жүзеге асыру барысында 
мақамдарды талдауда қолданылатын профессор Б. Қарақұловтың негізгі тұжырымдарын 
көрсету; «Жыр бастау» мен «Аралым – айдын шалқарым» мазмұнының қысқаша 
сипаттамасын беру; мақам нұсқаларының өлеңдік өлшемі мен музыкалық-поэзиялық 
құрылымы қарастырылып, дыбысқатарлық-ладтық және өлшем-ырғақтық ерекшеліктері 
анықталды. Осы атқарылған міндеттер мақам нұсқалары бойынша тұжырым жасауға 
мүмкіндік берді.  

Баяндаманы дайындау барысында кешенді және жүйелі әдіснамалар, жүйелі-
этнофониялық және салыстырмалы-типологиялық әдістер қолданылды. Мақам нұсқаларын 
қарастырғанда баяндама авторы профессор Б. Қарақұловтың қазақ музыка фольклорының ірі 
формаларын талдау әдістемесіне сүйенді [5; 6].  

Зерттеу материалы ретінде Д. Жолымбетовтың «Жыр бастауы» [7] мен оған ұқсас Р. 
Әшімовтың орындауындағы Ә. Махановтың «Аралым айдын шалқарым» [3;4] термесі 
алынды. Арал-Қазалы аймағына кеңінен тараған терменің мақамы, одан кейінірек шыққан 
«Жыр бастауға» негіз болды. 

Д. Жолымбетов эпикалық мұраны жеткізуші ретіндегі шығармашылық жолын өзі туып 
өскен Арал өңірі жыраулық-жыршылық дәстүрінен бастағаны белгілі. Мақала авторының 
2021 жылдың 10 қарашасында Ақтөбе қаласына барған экспедициясы барысында жыршыдан 
алған сұхбатында Д. Жолымбетов1: «Арал өңірінде жыршылық дәстүр үзіліп қалған. 1950-ші 
жылдары жоғалып, 1980-ші жылдары Әбілхан Махановтың2 бастауымен, мәдениет бөлімінің 
басшысы – Жасекен Құдайбергеновтың қолдауымен оған «Нұртуған мектебі» деп ат қойылды. 
Алғашқы үш өкілі – Рысбек, Сұраған және Бекұзақ болды. Сұрағаннан мен екі мақам 
үйрендім: Қарасақал Ерімбеттен – «Сыр сүлейлері» және Нұртуғанның «Құлақ салып сөз 
тыңда» толғауын. Осы екеуін үйрендім» – деп, өңірдің эпикалық өнері туралы өз ойын айтады, 
яғни, Рысбек Әшімовпен3 замандас болып, сол жыраулармен бірге жыр-терме үйренгенін 

                                                      
1 Демеубай Жолымбетов – 1958 жылы Қызылорда облысы, Ақбасты елді мекенінде дүниеге келген. Шыққан тегі 
– Кіші жүз, руы Әлім. Шежірені одан бері жалғастырғанда, (Жаманақ – Шыңғыс – Жақайым – Көгіс - Торжымбай 
– Көшімбет – Мәмбетқұл – Сүйіндік – Шыбынтай – Байтық – Батыр – Жолымбет – Құрмаш – Демеубай) Д. 
Жолымбетов Әлім тармағының он төртінші ұрпағы [10, 3- 4]. 
2 Әбілхан Маханов –ақын, шайыр. 1922 жылы Қазалы ауданының Қорғанша деген ауылында дүниеге келген [11]. 
3 Арал өңірінің арқалы жыршыларының бірі Рысбек Әшімов – 1955 жылы Арал қаласында дүниеге келді. Мектеп 
бітірісімен көмекші шопан, шофер болып жұмыс жасаған. Жастайынан домбыра, гитараға әуес болып, Арал 
аудандық мәдениет үйі жанындағы «Қазанғап» атындағы халық аспаптар оркестрінің және «Халық театрының» 
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айтады [8, 8]. Демек, мақалада зерттеу нысаны ретінде алынған мақам нұсқаларының өзара 
ұқсас болуы 1950–ші ж.ж туылған жыршылардың аға буын жыр шеберлерінен алған тәлімінің 
беріктігіне байланысты болса, сол орындаушылардан естіп, Д.Жолымбетовтың мақамды 
құбылтып, еркін өзгертіп айтуы оның өзіндік орындаушылық-стильдік қолтаңбасын 
көресетеді.  

Арал-Қазалы аймағында туған жерге, теңізге арнап шығарылған көптеген ән-термелер 
бар. Д. Жолымбетов орындауындағы «Жыр бастауында» аталған өңірге белгілі, халық 
арасында кеңінен танылған Жампоз жыраудың «Аралым – айдын шалқарым» термесінің 
мақамы қолданылған. Аталған кіші эпикалық жанрға тоқтағанда, белгілі жырау, жыршы, 
зерттеуші Э. Жаңабергенова: «Жырау репертуарынан орын алатыны да, тыңдарманға өте 
ерекше әсер етені де – өзі шығарған жыр бастауы. Жыр бастауды жырау-жыршылырдың 
барлығы бірдей шығара алмайды. Олардың репертуарында ол амандасу, сәлемдесу, өзін 
таныстыру түрінде болады. Жырау өз жыр бастауының мақамын, дауысының диапазонына 
қарай таңдап, кез-келген мақаммен орындай алады» – деп жазады [9, 97]. 

Өз «Жыр бастауында» Д. Жолымбетов өзінен бұрын өткен және замандас әріптестері 
секілді:  

 
... Әй, мекені емес маралдың, 
Құралай ерткен бөкен бар. 
Бетінде арғы Аралдың, 

Ақбасты деген мекен бар... 
...Үлгідей болған алдымда, 
Екі құрдас бар тағы. 
Әуені берік санадан, 

Несібе тұнған жыр оған, 
Күйеуі туған ауылдың, 
Төселген жырау Сұраған. 
Ал екінші құрдасым, 

Ақындық өнер тіл басы, 
Бекұзақ айтшы тарланы, 
Көңілім бірге сырласқан... – 

 
деп, өзі жайында, туған жері Ақбасты туралы және жеріне деген сағынышы, ұстазы 

Әбдіқұл мен замандастары – елге белгілі жыраулар С. Мырзаев пен Б. Тәңірбергенов жайлы 
толғайды.  

Салыстыру материалы ретінде алынып отырған «Аралым – айдын шалқарымның» 
термесінде Арал топырағында дүниеге келген атақты ақын, жазушы, әнші, жыршы, еңбек 
ерлері мен батырлары мадақталады. Аталған терменің қос нұсқасы да жыршы Р. Әшімовтың 
орындауында болғанымен, екеуінің орындалып, нотаға түсіріліп жариялану мерзімінде 13 
жыл айырмашылық бар (2002 және 2015 жж.) .  

 Арал өңірі мақамы нұсқаларын зерттеу барысында қолданылатын профессор Б. 
Қарақұловтың әдістемесі оның шәкірті Ж. Қожахметованың монографиясында төмендегідей 
пункттермен тұжырымдалады: 1. Қазақ дәстүрлі өнерінің музыкалық-поэтикалық 
туындыларын алдын-ала силлабикалық (силлабикалық) құрылымда талдаудың міндеттілігі; 2. 
"g" (соль) жүйесіндегі нотографиялық хаттаудың міндеттілігі, ол ХХ ғасырда жалпықазақ 
домбыра нотографиясына айналды; 3. Аспаптық сүйемелдеу (әдетте домбыра) нотографиялық 
жазбаның міндеттілігі; 4. Жырды/әнді тереңірек зерттеу үшін оның бір дауыста берілген 
желісінің ырғақтық құрылымын анықтау қажеттілігі; 5. Әртүрлі деңгейдегі сарындардың 
әуезді сигментациясының силлабикалық принципін қолдану (әуендік бунақ, әуендік жол, екі 
жолды әуендік жартышумақ, төрт жолды әуендік шумақ); 6. Әндердің масштабы, яғни, 
шумақтық формалар әуендік жолдар санымен анықталады (сарын); 7. Мелотирадалар (жыр) 

                                                      
белсенді мүшесі болды. Ізбасар Ілиясов, Қаппар Жармағамбетов сынды күйшілерді тыңдап өсіп, Әбілхан 
Махановтан тәлдім алған [4, 4 б.].  
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астрофикалық (өтпелі даму) және строфикалық (шумақсыз және шумақты) болуы мүмкін, төрт 
жолды шумақ бірнеше рет қайталанып, мелодикалық дамудың негізіне айналады; 8. Қазақ 
дәстүрлі музыкалық-поэзиялық өнерінің нұсқаларын (әндері мен тирадалық формаларын) 
толыққанды музыкалық талдау үшін өте маңызды және өзара байланысты музыкатану 
ұғымдарын қолдану қажет. Олар: «бастау көзі» (вершина-источник) (Л. Мазель), төменгі 
тоника, антитеза-теза дуализмі, регистрлік драматургия; 9. Қазақ күйлеріндегі музыкалық 
терминологияны қолдану (бас буын, негізгі буын, орта буын, кіші саға, үлкен саға), оның 
көмегімен эпикалық мақамдар мен ақындық сарындардың музыкалық композициясының 
регистрлік аймағы мен терминологиясы анықталады [12, 39-40б]. 

7-8 буындық өлең өлшеміне негізделіп, аралас ұйқас жүйесінде шығарылған Д. 
Жолымбетов орындауындағы «Жыр бастауы» мәтінінің толық көлемі 84 жолдан құралған. 
Поэзиялық мәтіні қайталанатын формадағы мақаммен айтылғандығынан, ноталық нұсқасы 38 
музыкалық тармақтан ғана тұрады. Жыр мақамы 18 музыкалық тармақты қамтиды. 19-шы 
жолдан бастап, «Жыр бастаудың» соңына дейін аталған мақам импровизациялық тұрғыда 
ауқымды өзгеріске ұшырап орындалады.  

«Аралым – айдын шалқарым» термесі 1-ші нұсқасында 42 поэзиялық және 9 музыкалық 
жолдан құралса, 2-ші нұсқасында өлең мәтіні 28 тармаққа дейін қысқарып, музыкалық 
тармақтары бірінші нұсқадағыдай толық сақталады. Яғни, көлемі жағынан «Жыр бастау» 
терменің екі нұсқасымен салыстырғанда анағұрлым көлемді.  

Д. Жолымбетов айтуындағы «Жыр бастау» мақамының құрылымы шумақсыз тирада 
[12, 38-39] формасында шығарылып, негізгі 8 (АБВГДЕЖЗ) музыкалық - тақырыптық 
элементке сүйенеді. Мақам бөлімдері соңындағы вокалды қайырымы 9-шы элементке 
негізделген. Құрылымның күрделенуі музыкалық-тақырыптық жолдардың вариантты түрде 
дамып, жаңа элементтердің қосылуына байланысты.  

 «Жыр бастау» екі үлкен бөлімге жіктеліп қарастырылады. Оның бірінші бөлімі – 18 (1-
18) тармақтан (АБВГБ1БВ1ДЕЖГ1Е1Д1ЖГ2ЖЗЗ1) құралса, екінші бөлім 20 (19- 38 ) жолды 
(А1Б2Б2В2В3ДЕД1ДЕД1КЕ2Д1Г2Г3Г2Г1З2З1) қамтиды. Мақамның әрбір бөлімі аспаптық 
кіріспемен басталып, соңында қайырыммен және аспаптық қорытындымен аяқталады. Бірінші 
бөлім соңындағы аспаптық қорытынды келесі бөлімнің кіріспесі қызметін атқарады:  

 
«Жыр бастаудың» құрылымы: 

 
«ЖБ» 
1-ші 
бөлімі 

Аспаптық 
кіріспе 

АБВГБ1БВ1ДЕЖГ1Е1Д1ЖГ2ЖЗЗ1 (вокалды 
қайырым) 
И 

Аспаптық 
қорытынды= 
Аспаптық 
кіріспе

«ЖБ» 
2-ші 
бөлімі 

Аспаптық 
кіріспе 

А1Б2Б2В2В3ДЕД1ДЕД1КЕ2Д1Г2Г3Г2Г1З2З1 

 
(вокалды 
қайырым) 
И 

Аспаптық 
қорытынды 

 
Келтірілген кестеден «Жыр бастаудың» екі бөлімі өзара ерешеленетінін байқауға 

болады. Құрылымдағы орнына байланысты, алғашқы бөлімде музыкалық тақырыптық 
элементтер жиі жаңарып, даму басым болса, екіншісі – бірінші бөлімде кездескен кейбір 
элементтердің сол күйінде немесе вариантты қайталуына сүйенеді. Бірінші бөлім 9 элементке 
және олардың көбінің кемінде бір реттен қайталануына сүйенсе (ең жиі қайталанғандары – 
БГЖ), одан кейінгі бөлімде олардың үшеуі (ДЕГ) көбірек қайталанады. Мақамда ең белсенді 
болып көрсетілетін элементтер: Г, Д және Е элементтері. Олар негізінен НИЫК және Орта 
буынның аймақтық кеңістігін қамтиды. Яғни, Д. Жолымбетов «Жыр бастауында» жеке 
музыкалық тармақтардың жиі қайталануы мақамның екінші бөлімінде белсендірек жүзеге 
асқан. Мақам құрылымының кеңеюі оның бес (БГДЕЖ) элементінің өзгермей және вариантты 
түрде құбылып қайталануымен байланысты. 

Жоғарыда айтылғандай «Жыр бастау» «Аралым – айдын шалқарымның» ізімен 
шығарылған. Р. Әшімов орындауындағы мақамының екі нұсқасының формасы да шумақсыз 
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тирада. Оның негізгі бөлімі 6 (АБВГДЕ) музыкалық элементке сүйеніп, 9 музыкалық-
поэзиялық жолдан (АБВГДД1ДД2Е) құралған. Вокалды қайырымы Ж элементіне незіделеді :  

«Аралым – айдын шалқарым» мақамының құрылымы: 
 

«ААШ» 
1-ші нұсқа  

Аспаптық 
кіріспе 

АБВГДД1ДД2Е  (вокалды қайырым)– 
Ж 

Аспап. 
қорытынды  

«ААШ» 
2-ші нұсқа 

Аспаптық 
кіріспе 

АБВГДД1ДД2Е (вокалды қайырым)– 
Ж 

Аспап. 
қорытынды 

 
Р. Әшімов толғауының екі нұсқасының бірдей орындалған негізгі бөлімі Д элементінің 

төрт рет өтуі нәтижесінде дамыса, қалған АБВГЕ элементтері бір ғана рет кездеседі.  
 Жоғарыда келтірілген кестелер мақам нұсқаларының бәрі де аспаптық кіріспе, негізгі 

бөлім, қайырым және аспаптық қорытындыдан құралғанын көрсетеді, яғни, екі жыршы мақам 
құрылымына аса үлкен өзгерістер енгізбеген. Алайда, Д.Жолымбетов «Жыр бастауының» 
поэзиялық мәтінінің көлемді болуына байланысты, мақам құрылымы екі бөлімге дейін дамып 
өскен.  

 Р. Әшімов насихаттаған «Аралым – айдын шалқарым» екі нұсқасының кіріспесі мен 
қорытынды вокалды қайырымында өзгешелік байқалады. Ал негізгі бөлімінде (Д. 
Жолымбетов «Жыр бастау», Р. Әшімов «Аралым – айдын шалқарым» 1 және 2 нұсқалар) да 
ұқсастық көбірек байқалады.  

 Мақамның үш нұсқасында да (1-сі- Д. Жолымбетовтікі, 2, 3-сі– Р. Әшімовтікі) әуен 
жоғарырақ регистрде (НИЫК, ОБ) өрбіп, соңында бас буынмен аяқталады. Мұнда әуеннің 
вокалды қайырымның соңында ғана тұрақт а дыбысына (төменгі тоникаға) келіп тұйықталуы 
профессор Б. Қарақұлов көрсеткен антитеза -теза принципіне сәйкес келеді. Яғни, 
музыкалық қозғалыс мақам соңында дыбыс қатарының төменгі негізгі дыбысына келіп тезада 
тұрақталады.  

Мақамның екі жыршы жырлаған нұсқаларында өзгермей сақталған музыкалық- 
тақырыптық элементтер де бар. Ондай музыкалық жолдар нұсқалардың басында 
пайдаланылған.  

Екі жыршы орындауындағы мақамның ұқсас музыкалық-тақырыптық элементтер 
кестесі: 

 
Жыршы 
аты 

Жырдың аты Музыкалық-
тақырыптық 
элементі

Тармағының 
реттік саны 

Дыбыс қатары 

Р. Әшімов ААШ А 
Б 

1 
2 

 c²d²e²f²  
 f²  

Д.Жолымбетов ЖБ А  
Б 

1 
2 

 c²d²e²f²  
 f²  

 
 

«ААШ» 1-ші (14-18тт.) және 2-ші нұсқа (11-15тт.) негізгі бөлімінің басы: 
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1 сурет 

 
«ЖБ» 19-23тт. [7, 2 ]: 

 

 
2 сурет 

 
Мақам нұсқаларын ырғақтық жүйесін Б. Қарақұлов тұжырымдамасына сүйеніп 

талдағанда, үш терме мақамының негізгі бөлімінде поэзиялық ырғақ тізбегі мен әуендік ырғақ 
тізбегі арасында Р. Әшімов нұсқасында синхрондық және речитация қатынас типі анықталса, 
Д. Жолымбетов орындауында аталған ырғақтық қатынас типтерімен қатар, әуендету де 
кездеседі. Мақамның әуендік интонациялық иірімдері ұқсас келгенімен, өзіндік ырғақтық 
ерекшеліктер бар.  

Мақамның үш нұсқасының жалпы қамтып жатқан дыбыстық ауқымы бір жарым 
октавадай көлемде болғанымен, ладтық жүйесінде ортақтығымен қатар, айырмашылықтары 
да көрінеді: 

 
Әуендік дыбыс қатары Аспаптық дыбыс қатары 
ЖБ: a¹b¹c²d²e²f²g² d¹e¹f¹g¹a¹ b¹ c²d²e²f² 
ААШ 1 ші нұсқа: a¹b¹c²d²e²f²g² d¹e¹f¹g¹a¹ b¹ c²d²e²f²g² 
ААШ 2- ші нұсқа: a¹b¹c²d²e²f²g² d¹e¹f¹g¹a¹ b¹h¹c²d²e²f² 
 
Жоғарыда көрсетілген мысалда берілген үш мақамның вокалды желісінің гептахордты 

құрайтын дыбыс қатары үшеуінде де бірдей, фригийлік (a) екені байқалады. Р. Әшімов 
орындауындағы «Аралым – айдын шалқарым» аспаптық сүйемелдеу партиясының дыбыс 
қатары хроматикалық өзгерістерге ұшырайды (b¹-h¹). Сонымен қатар, терменің бірінші 
нұсқасында екінші октаваның g дыбысы қосылады. Сондықтан «Аралым айдын шалқарымды» 
орындау барысында мақамда эолийлік ( ) және дорийлік (d ) ладтар белгілері байқалады.  

Екі жыршының бір мақамды орындағанда аспаптық кіріспе бөлімінің ерекшеленетіні 
көзге түседі.  

Д. Жолымбетовтың «Жыр бастауында» ол 19 тактілі болып құралған. Салыстырылып 
отырған нұсқалар ішінде бұл – ең көлемді аспаптық кіріспе. Арал өңірі жыр-термелерінің 
осындай көлемді аспаптық кіріспеден басталуы сирек кездеседі. Олай болуының себебі 
музыкалық-эпикалық нұсқалардың тақырыбы мен мазмұнымен байланысты. Р. Әшімов 
нұсқаларының мақамдары Арал аймағын мадақтауға арналса, «Жыр бастау» жырдың басында 
өзін-өзі таныстыру мақсатында айтылатын эпикалық жанр екені белгілі. Көлемді жырлар 
алдында орындалатын оның маңызды мақсаттарының бірі – халықты өзіне қарату, жыр 
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тыңдауға дайындау, шабыт шақыру болып табылады. Сұхбат барысында Д. Жолымбетов 
мұндай кіріспенің мақсаты – өзінің «көпшілік алдында өнер көрсетпес бұрын ойын жинақтау 
мақсатында мақамдарды есіне түсіріп, өзінің қолдарын жібітіп, домбыраға ыңғайлау», – деп 
түсіндірді. Өзінің үлгі тұтар ұстазы – Әбдіқұлдың үнемі солай жасағандығы жайында және 
домбырамен жыр орындау шақырылған ортаға, тыңдаушыға да байланысты екендігін атап өтті 
[8, 13]. Арал және Маңғыстау өңірлерінде жырдың алдында жыршының «Жыр күйлерді» 
орындау дәстүрінің кеңінен тарағаны белгілі4. Арал мақамдары кіріспелерін жыр-күйлермен 
салыстырып зерттеу – болашақта қарастыратын мәселелердің бірі. 

 «Жыр бастаудағы» аспаптық кіріспе Бас буын, НИЫК және Орта буынның биіктіктік 
аймағын қамтып, дыбыс қатарында фригийлік лад анық байқалады. Яғни, d-a ладтық тірегі 
мақамның басынан аяғына дейін негізгі ладтық тірек болып, тұтас мақам бойы басты дыбыс 
сол ладтық тіректің төменгі дыбысы – d¹ дыбысы болса, мақамның екі бөлімінде де, (вокалды 
қайырымдағы ) әуендік қозғалыс ең соңында – a¹ дыбысына келеді. 

Одағай сөздер бұл нұсқада сирек кездеседі («Жыр бастаудың» 5 - ші– және вокалды 
қайырым алдындағы 18 - ші, екінші бөлімнің басындағы– 19 - шы жолдарында). «Жыр бастау» 
мақамында 2/4, 3/8, 4/8, 5/8, 6/8, 7/8, 8/8 өлшемдері және біркелкі, жинақтау, кері пунктир, 
бөлшектеу, триоль ырғақ түрлері алмасып, қайталанып кездеседі.  

«Аралым – айдын шалқарымның» 1-ші нұсқасында [3, 119 б.] кіріспе Бас буыннан 
басталып, 13 тактіге созылса, 2-ші нұсқада [4, 54] мақам НИЫК-нен басталып, 10 такт 
аралығын қамтиды. Яғни, бұл тарау (әсіресе, екінші термеде) Д. Жолымбетовтың мақамды 
бастайтын аспаптық кіріспесінен анағұрлым қысқа. «Аралым – айдын шалқарым» мақамының 
қос нұсқасының өлшемі 3/8, 4/8, 5/8, 6/8, 7/8, 8/8, 9/8 құрайды. Терменің ырғақтың өлшемінде 
біркелкі, жинақтау, бөлшектеу, триоль ырғақ түрлері алмасып, қайталанып кездеседі. Р. 
Әшімов термесінің екі нұсқасындағы кіріспелер көлемі бойынша да, ырғақтық-интонациялық 
жүйесі бойынша да өзара ерекшеленеді. Мысалы, екінші нұсқасында құрамында триолі бар 
бес оналтылық – басты ырғақтық өрнек болса, нұсқаның алғашқысында триольдегі 
оналтылықтар басқа ырғақтық иірімдік өрнектер ұзақтықтармен сабақтасып, кіріспені 
күрделендіреді: 

 
Р. Әшімов «ААШ» 1-ші нұсқа (1-4тт): 

 
3 сурет 

Р. Әшімов «ААШ» 2-ші нұсқа (1-4тт.) : 

                                                      
 Зерттеуші А.Сарымсақованың кандидаттық диссертациясының нысаны – аталған өңірлердің жыр - күйлері 

және ән-күйлері [13; 14].  
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4 сурет 

 
Д. Жолымбетов «Жыр бастау» 1-19тт. 

 
5 сурет 

 
«ААШ» 1-ші нұсқа: Бас буын (d¹- a¹), ОБ (b-f, c-g), НИЫК (g - d, a¹- e² ), Бас буын (d¹- a¹), 
«ААШ» 2-ші нұсқа: ОБ (b-f), (a¹-e²), НИЫК (a¹-e²), Бас буын (d¹- a¹) 
«ЖБ»: Бас буын (d¹- a¹), НИЫК (a¹-e², g - d ), Бас буын (d¹- a¹), ОБ (b-f), НИЫК (a¹-e², g - d ), Бас буын 

(d¹- a¹) 
Аспаптық кіріспеде қамтылған дыбыстық аймақтар Р. Әшімов термесінің еретеректе 

орындаған нұсқасы мен Д. Жолымбетов нұсқасында әуеннің Бас буыннан басталғанын 
көрсетіп тұр. «Жыр бастауда» әуендік қозғалыстың жоғары бағытталған екі (1-ші– НИЫК, 2-
сі-ОБ-ға дейін) толқыны байқалады. Бұл нұсқалар «Аралым – айдын шалқарымның» 2-ші 
нұсқасынан көлемдірек, ырғақтық-интонациялық жүйесі бойынша да – күрделірек. Барлық 
нұсқаларда әуеннің Орта буыннан түскенде, Бас буынға НИЫК арқылы құлдилағаны 
байқалады.  

 Екі жыршы орындауындағы мақамның үш нұсқасы арасындағы өзгешеліктерді 
аспаптық сүйемелдеу партиясынан да байқауға болады. Толғауда кездесетін маңызды 
ерекшелік – поэзиялық-музыкалық жолдар арасында аспаптық үзінділер Р. Әшімов 
нұсқаларымен салыстырғанда, олар «Жыр бастауда» әр екі жол сайын кездесіп отырады. 
Сонымен қатар, буынаралық аспаптық үзінділер де (10,13,15,29,33,35 жолдарда ) орын алған. 
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Д. Жолымбетов «Жыр бастау» [7, 38-42 тт.] : 
 

А-ғын-да-мас 
5 

аспаптық үзінді ө-ле-ңім 
3 

 
 

 
6 сурет 

 
Зерттеуші Ж. Қожахметова аспаптық сүйемелдеудің қазақтың музыкалық- речитативті 

жанрларындағы маңызды қызметін оның формадағы орналасуына байланысты 
ерекшеліктерімен байланыстырып жазды. Автор домбыраның сүйемелдеуінсіз ақын-
жыраулардың импровизация жасай алмайтындығына байланысты да бірнеше мысалдар 
келтірген [8, 74-75]. Р. Әшімовтың орындауында мақамның екі нұсқасының негізгі бөлімінде 
аспаптық сүйемелдеу бірдей сәйкес келіп, термесінің көлемі де шағын болса, Д. Жолымбетов 
«Аралым – айдын шалқарым» термесінің әуендік желісін сақтай отырып, өзінің 
импровизаторлық қабілетін пайдаланып, мақамды дамытып байытқан. Д. Жолымбетов 
орындауындағы мақамның аспаптық сүйемелдеу партиясында бөлшектеу және жинақтау 
ырғақтары жиірек кездессе, Р. Әшімов орындауында біркелкі, триоль, жинақтау ырғақтары 
басым. 

Д. Жолымбетовтың «Жыр бастау» мақамында 3-ші музыкалық-поэзиялық жолдан бастап 
импровизациялық жолмен жүзеге асқан өзгерістер байқалады. Мұны төменде келтірілген 
музыкалық-поэзиялық-аспаптық үзінділерден байқауға болады:  

 
Мақамның үш нұсқасындағы вариантты түрде өзгерген  

музыкалық-тақырыптық элементтер: 
«ААШ» 16-17тт: 

 
7 сурет 

 
«ЖБ» 25-28 тт: 

 
8 сурет 

Келтірілген нұсқалар мысалдарында вокалдық партияның басталуы өзара ұқсас 
болғанымен, В музыкалық элементінің соңы мен Г жолынан бастап ол өзгеріске ұшырағаны 
анық көрінеді. Мақамда тармақтар арасында аспаптық үзінділер кездеседі. 

Жыр қайырымының қос нұсқасында да ұқсас және бір-бірінен өзгешеленіп тұрған 
үзінділер бар. Екі мақамның вокалдық қайырымы одағай сөзден басталып, Д. Жолымбетов 
нұсқасында созылыңқы мәнерде екінші октаваның e дыбысына дейін сатылап өрлесе, Р. 
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Әшімов орындауындағы мақамда сексталық дыбысқа дейін көтерілген. Бұдан Д. 
Жолымбетовтың мақамды мәнерлеп, құбылтып орындаушылық ерекшелігін байқауға болады. 
Екі мақам да тұрақты дыбыс үндестігі – d-a ладтық тірегімен аяқталады. Д. Жолымбетов 
толғауындағы вокалды қайырымын одағай сөзден соң 3-ші музыкалық элементінің соңғы 
бунынын қайталау (көзді аштым) арқылы қорытындылайды. Мұндай ерекшелік жыраудың 
көптеген шығармаларында және Сыр еліне белгілі жыршы Н. Ойнарова орындауында 
кездеседі. Р. Әшімов айтқан «Аралым – айдын шалқарым» және Д. Жолымбетов нұсқасында 
вокалдық қорытынды қайырымы лигамен, созылыңқы мәнермен орындалып, фригийлік II 
басқыш бедерленіп көрсетіледі.  
 

Мақамның қайырымы: 
Д.Жолымбетов «ЖБ» 

 

 
9 сурет 

 
Р.Әшімов «ААШ» - 1 түрі 

 
10 сурет 

Қорытынды 
Мақалада қарастырылған Арал өңірінде кең тараған мақамның үш орындаушылық 

нұсқасы да Кіріспе (аспаптық) Негізгі бөлім , Қайырым және аспаптық қорытындыдан 
құралған. Бірақ айтылатын мазмұнына сәйкес, «Жыр бастау» мақамы Р. Әшімов 
орындауындағы «Аралым – айдын шалқарым» нұсқасымен салыстырғанда, көлемі бойынша 
ұлғайып түскен. Екі жыршының орындаушылық нұсқаларында да негізгі бөлімнің өлеңдік 
өлшемі 7-8 буындық болып сақталады; 

– Д. Жолымбетовтың Сыр өңіріне кең тараған мақамды орындаған нұсқасында Арал-
Қазалы жыр мектебінің ерекшеліктері жыршының айшықты импровизаторлық қабілетімен 
сабақтасқан; 

– Құрылымдарының басы және қайырымында ортақ иірімдер сақталған мақамның үш 
нұсқасының ладтық жүйесі фригийлік ладқа сүйенеді; вокалды дыбыс қатары ұқсас болса, 
аспаптық дыбыс қатарында өзгешіліктер кездеседі; 

– Әртүрлі аймақтық музыкалық дәстүрлерді меңгергерсе де, «Жыр бастауда» Д. 
Жолымбетовың аталған өңірдің танымал мақам нұсқасының формасын, ладтық 
ерекшеліктерін және мақам басындағы музыкалық жолдарды сақтағаны байқалады;  
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– Арал дәстүрінің мақамына Д. Жолымбетовтың енгізген жаңашылдығы негізінен 
әуендік-ырғақтық жүйе мен аспаптық сүйемелдеу партиясымен байланысты. Мұнда Негізгі 
бөлімнің аспаптық кіріспесі көлемділігімен ерекшеленеді. 1, 2 тармақтарының және 
қайырымының интонациялық келбеті сақталып қалғанымен, импровизациялық жаңару 
салдарынан, музыкалық жолдардың басым бөлігі вариантты түрленеді: Бірқатар иірімдердің 
дыбыс биіктігі сақталса, өлшемдері, ырғақ формулалары өзгереді; 

 Баяндамада екі жыршының орындауындағы бір эпикалық мақам қарастырылып, оның 
екеуіне ортақ және бір-бірінен ерекшеленетін тұстарына көңіл бөлінді. Зерттеу барысында 

 Б. Қарақұлов әдіснамасы қолданылды. Аталған әдісті әрі қарай кеңінен пайдалану Сыр  
 бойы мақамдарын әртүрлі эпикалық мұра жасаушылары нұсқаларында қарастырып,  
 дәстүрдің сақталып дамуының түрлі жолдарын анықтауға көмектеседі.  
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ҚAРAТAУ ДӘСТҮРI ЖӘНE EРГEНТAЙ БОРСAБAЙҰЛЫНЫҢ  

ЖEТКIЗГEН КҮЙЛEРI 
 

Аңдатпа 
Қaрaтaу күйшiлiк мeктeбiндeгi нeгiзгi тұлғa – Сүгiр Әлиұлы шeртпe күй шeбeрi, қaзaқтың 

aспaптық өнeрiндeгi өшпeс iз қaлдырғaн. Сүгiр өзiнe дeйiнгi Тәттiмбeт, Тоқa күйлeрiн жeтiк 
мeңгeрe отырып, түр мaзмұнын көркeмдiк жaғынaн бaйытып, дaмытa түстi. Әйгiлi қобызшы 
Ықылaс Дүкeнұлы өзiнe ұстaз тұтқaн Сүгiрдiң қобыз сaзын домбырa күйiмeн қaбыстырa бiлуi 
үлкeн жaңaшылық болды, қобыздaғы мұңды әуeннiң Сүгiр күйлeрiнe домбырaмeн aстaсуы 
күйшiлiк дәстүргe өзгeшe рeң бeрдi. Ол өмiр сүргeн өңiр – қaрт Қaрaтaу, көнe Отырaр, Қaсиeттi 
Түркiстaн aймaғы – тоғыз жолдың торaбы, түрлi мәдeниeттiң тоғысқaн жeрi. Оның күйлeрi 
мaзмұны жaғынaн дa, көркeмдiк жaғынaн дa, бiтiмi жaғынaн дa eрeкшeлeнгeн. Осығaн 
бaйлaнысты мaқaлaдa Қaрaтaу дәстүрi, Сүгiр aрқылы қaлыптaсқaн күй мeктeбiнiң 
eрeкшeлiктeрi жәнe Сүгiрдiң шәкiртi Eргeнтaй Борсaбaйұлы aрқылы жeткeн күйлeрдiң тaрихы 
қaрaстырылaды. Eлeулi күйшi Eргeнтaй Борсaбaйұлының өмiрбaяны бaлaсы Сыздық 
Eргeнтaйұлының жинaқтaғaн мәлiмeттeрiнe қaрaй жaзылғaн, күйшiгe қaтысты eстeлiктeр 
жинaқтaрынa нaзaр aудaрылғaн.  

Сүгiр мeн Қaрaтaу мeктeбiнiң орындaушылық eрeкшeлiктeрi «Тоғыз тaрaу», 
«Шaлқымa», «Бeс жорғa», «Жeзкиiк», «Кeртолғaу» сынды күйлeр негізінде көрсетілген. 

 Тiрeк сөздeр: Eргeнтaй Борсaбaeв, шeртпe күй, Сүгiр шәкiртi, Қaрaтaу мeктeбi.  
 

Aннотaция 
Сугир Алиев – основоположник инструментальной школы каратауского региона, мастер 

шертпе кюйя, оставивший неизгладимый след в истории казахской инструментальной музыки. 
Он является достойным продолжателем таких известных народно-профессиональных 
композиторов как Таттимбет, Тока и др. Своим творчеством он стал продолжателем их 
традиций, так как он привнес свое видение в исполняемые кюйи, добавил краски в 
художественно-образную структуру. Новаторством творчества Сугира являлось то, что он 
сумел передать средствами домбровой музыки кобызовые кюйи, услышанные им от 
известного кобызиста Ыхласа Дукенова. Его родина Каратау была особым местом, 
средоточием пересечения разных культур. И это все повлияло на его творчество, выразилось 
в его неповторимом самобытном авторском стиле.  

В связи с этим, в стaтьe рaссмaтривается каратауская традиция, особeнности 
инструментальной школы Сугира, а также освещаются обстоятельства создания кюев ученика 
Сугира – Ергeнтaя Борсaбaйулы. Биогрaфические данные о видном кюйши были собраны и 
составлены на основе воспоминаний его сына Сыздыка Eргeнтaeвича.  

Освещены исполнительские особенности кюев Сугура и каратауской школы на примере 
его кюев: «Тоғыз тaрaу», «Шaлқымa», «Бeс жорғa», «Жeзкиiк», «Кeртолғaу».  

Ключeвыe словa: Ергeнтaй Борсaбaeв, шeртпe кюй, учeник Сугирa, Кaрaтaускaя школa. 
 

Abstract 
Sugir Aliyev is the founder of the instrumental school of the Karatau region, master of shertpe 

kui, who left an indelible mark on the history of Kazakh instrumental music. He is a worthy successor 



 

20 

of such famous folk and professional composers as Tattimbet, Toka, etc. With his work, he became 
a continuation of their traditions, as he brought his vision to the performed kui, added colors to the 
artistic and figurative structure. The innovation of Sugir's work was that he was able to convey by 
means of dombrow and kobyz the kui he heard from the famous kobyzist Ykhlas Dukenov. His 
homeland Karatau was a special place, the center of the intersection of different cultures. And all this 
influenced his work, expressed in his unique original author's style. 

In this regard, the article reviews the Karatau tradition, the peculiarities of the Sugir 
instrumental school, as well as the circumstances of the creation of the kui of a student of Sugir 
Ergentay Borsabaev are highlighted. Biografic data on the prominent kyuisha were collected and 
compiled on the basis of the memoirs of his son Syzdyk Ergentev. 

The performing features of the kui of Sugur and the Karatau school are highlighted on the 
example of his kui: "Togyz tarau", "Shalkyma", "Bes Zhorga", "Zezkiik", "Kertolgau". 

Key words: Ergentai Borsabaev, shertpe kuy, student of Sugir, Karatau school. 
 
Ұлы жaзушы, ғaлым М.О.Әуeзовтiң Созaқтaғы Қaрaтaу өңiрiнiң күйшiлiк өнeрiн жоғaры 

бaғaлaп aйтқaн сөздeрiнeн бұл өлкeдe көптeгeн күйшiлeр ғұмыр кeшкeнi бaйқaлaды. Мұндaғы 
күй дәстүрiнiң түп-тaмыры ықылым зaмaннaн өрiстeгeн. Бұл жeрдe қaзaқтың күйшiлiк 
мeктeптeр жүйeсiнe eнгeн, aтaқты күйшi Сүгiр нeгiзiн сaлғaн дaрa күйшiлiк мeктeп 
қaлыптaсқaн. Күйшiлiк мeктeптi қaлыптaстырудa оның жaңaшылдығы мeн дәстүр жaлғaстығы 
мәсeлeсi aлғa шығaды. Iрi тұлғa көнeнi көздeй, яғни дәстүргe тaбaн тiрeй өзiнiң жaңaлығын 
aшaды, кeйiн осы жaңaлықты жaңғыртaтын iзбaсaрлaры сол aғымды құрaйды. Күйшiлiк 
мeктeптiң бaсты мәнi – ұлы тұлғa жолын шәкiрттiң жaлғaстыруы болып eсeптeлeдi. Осы 
орaйдa зeрттeушi В.Нaзaйкинскийдiң: «В систeмaх рядоположных стилeй, особeнно 
индивидуaльных, дeйствуют зaконы притяжeния и оттaлкивaния. Стили нaиболee ярких 
художников стaновятся цeнтрaми притяжeния... Нa этой основe возникaют нaпрaвлeния и 
школы», – дeгeн пiкiрi дәлмe-дәл aйтылғaн тұжырым [1, 44 б.]. 

Қaзaқтың кeң өлкeсiнiң aймaқтaрындa aтaқты тұлғaлaр нeгiзiн қaлaғaн күйшiлiк 
мeктeптeр бaр. Осы рeттe Сүгiрдiң бaғытын ұстaнғaн өнeр өкiлдeрiнiң шығaрмaшылығы 
қaзiргi кeзeңдeгi Қaрaтaу eлдi-мeкeнiнiң шeртпe күй дәстүрiнiң болмысын көрсeтeтiнiн aйтa 
кeткeн жөн. Олaрдың қaтaрындa Ж.Қaлaмбaeвтың, Т.Момбeковтiң, E.Борсaбaeвтың, 
Г.Aсқaровтың, Ә.Жүзбaeвтың, Ф.Үрмiзовтiң, Ө.Жүсiповтың, Д.Aжaқaeвтың, A.Aсылбeковтiң, 
Б.Тұрсынбeковтiң, Ж.Жүзбaeвтiң, Р.Күлшeбaeвтiң, Б.Ысқaқовтың жәнe тaғы дa бaсқaлaрының 
eсiмдeрi aтaлaды. Сүгiрдiң стильдiк бaғытын ұстaнғaндaрдың iшiндe оның күйлeрiн 
нaсихaттaйтындaрмeн қaтaр, өз туындылaрын шығaрғaн күйшiлeрдiң орны eрeкшe. Олaрдың 
төл туындылaры қaзaқтың aспaпты музыкa мәдeниeтiнe қосылғaн aсыл мұрa болып тaбылaды.  

Күйшiлiк мeктeп, тұлғaлaрдың орындaушылық тәсiлiнiң aйырмaшылығынaн тaрaлaды. 
A.Жұбaнов ұлы тұлғaлaрдың өмiр жолы мeн домбырaның қaғыстық әдiстeрiн зeрттeй: «Әрбiр 
домбырa тaртушылық мeктeбi (eкiншi сөзбeн aйтқaндa «дәстүрi») өзiнiң творчeстволық әдiсi 
eсeбiндe оң қолдың қaғысының aйрықшa тәсiлдeрiн нaсихaттaйды. Aл, бұндaй дәстүрлeрдeн 
бiздiң Қaзaқстaн топырaғындa зeрттeп бiлгeндeрiмiздiң өзi жeтeу: Құрмaнғaзы, Дәулeткeрeй, 
Aбыл, Aдaй, Қaзaнғaп, Тәттiмбeт, Бaйсeркe дәстүрi», – дeйдi [2, 115 б.]. Әр өңiр бiр нeмeсe 
бiрнeшe күйшiлiк мeктeптeрдeн тұрaды. Мысaлы, Бөкeй ордaсындa – Құрмaнғaзы, 
Дәулeткeрeй; Мaңғыстaудa – Жaңaй, Шонaй, Бaйшaғыр; Aқтөбeдe – Қaзaнғaп; Жeтiсудa – 
Бaйсeркe; Қaрaтaудa – Сүгiр, Aрқaдa – Тәттiмбeт; Шығыс Қaзaқстaндa – Бaйжiгiт жәнe т.б. 
aтaуғa болaды. Яғни күйшiлiк мeктeптiң тұлғaлaры қолтaңбaның нeгiзiн сaлып сол мeктeптiң 
iргe тaсын қaлaғaн. Aл, iзбaсaрлaры күйшiлiк мeктeптiң бaғытын ұстaнып, дaмыту aрқылы 
бiздiң зaмaнымызғa жeткiзгeн. 

«Қaрaтaудың шeртпeсi сaй-сүйeгiңдi сырқырaтaды, тұлa бойыңды түгeл aрaлaп, жaн 
дүниeңдi тeрбeйдi. Мeнiңшe ұстaздaр бaлaлaрғa нотaны үлeстiрумeн шeктeлмeу кeрeк, олaр 
күйдiң тaрихын, тaбиғaтын тeрeң бiлу кeрeк. Сeбeбi, күй болсын, бaсқa өнeр болсын, бәрi дe – 
топырaқтaн. Қaрaтaу шeртпeлeрi жaй ғaнa рeпeртуaр болуғa, жүрдiм-бaрдым орындaуғa 
көнбeйдi. Оның сaбaсы, aрнaсы, тaбиғaты бaсқa, жaрaтылысы бөлeк, eшбiр жeрдiң күйiнe ұқсa-
тa aлмaйсың», – дeгeн Мырзaтaй Жолдaсбeковтың Қaрaтaу өңiрiнiң күйшiлeрi жaйлы пiкiрi 
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бaр. 
Әрбiр үлгiлiк мeктeптeрдiң өз eрeкшeлiктeрi, яғни бiр-бiрiнeн aйырмaшылығы дa 

болaды. Мысaлы, Құрмaнғaзы мeктeбi дaуылды, оң қолының aуқымы кeң жәнe динaмикaлық 
күшiнiң болуы, Дәулeткeрeй мeктeбi биязы, лирикaғa, әсeмдiккe жaқын, оң қолдың қaғыс 
шeңбeрi «тaр» болaды. Қaзaнғaп өзiнiң сaздылығымeн, күйдeгi қағысының ұзaқтығымeн 
eрeкшeлeнсe, Динa мeктeбiндe дe өзiндiк eрeкшeлiгi бaр: өзгeрiп кeтeтiн ырғaғы, оң қолдың 
бeс сaусaғының бiрiнeн соң бiрiн кeзeктeстiрe ойнaу, Мaңғыстaу мeктeбi сүйрeтe қaғуы, шaлыс 
қaғыс aлынуы, күй тaрту кeзiндe қaғыстaрмeн оң қолды түрлiшe ойнaту жәнe тaғы сол сияқты 
eрeкшeлiктeрдi aтaп aйтуғa болaды. Aрқa мeктeбiнiң бaсты aйырмaшылығы шeртiп тaртылуы, 
сол қолдaрының aппликaтурaсы, сондaй-aқ ол дәстүр күйлeрiн «тeкстсiз ән» дeугe болaды, 
Жeтiсу күйлeрiндe қaғыс қaғу, пeрнe бaсу aмaлдaры жәнe сaздық eрeкшeлiктeрi, эпикaлық 
тұрғыдaғы aңыз-әңгiмeгe лaйық eжeлгi күй сaзын бaйқaтaды. Қaрaтaу мeктeбi шeртпe жәнe 
төкпe қaғыстaр aрaлaс болып кeлсe, Aлтaй–Тaрбaғaтaй мeктeбi дe ән тeктeс, ойнaқы, бiр сaзды 
ән сияқты жaнғa жaйлы болып кeлeдi. 

Өнeртaнушы, пeдaгогикa ғылымдaрының кaндидaты, М.Әуeзов aтындaғы ОҚУ-нiң 
доцeнтi Eдiгe Бaлaбeков Сүгiрдiң күйлeрiн дaурықпaсы жоқ, тeрeңнeн бaйқaлaр нәрлi сaзымeн 
ынтықтырaтынын aйтaды. «Осындaй күйлeрiнiң бiрi – «Тоғыз тaрaу». Бұл күй тыңдaушының 
көңiлiн өзiнe бiрдeн бaурaп aлaды дa, өзiнiң бaстaпқы әуeнiн әр тaрaу сaйын бaйытып, кeңiтe 
түсeдi. Күйдiң орындaлу бaрысындa оның қaғысы, өлшeмi, ырғaғы өзгeрiп, құбылып отырaды. 
Осындaй шығaрмaлaрдың қaтaрынa «Бeс жорғa», «Кeртолғaу», «Ыңғaй төкпe», «Бозiнгeн», 
«Iлмe», «Aқ жeлeң», «Шaлқымa», «Жaйлaу күйi», «Жолaушының жолды қоңыры», «Aққу», 
«Aмaнгeлдiгe aрнaу» күйлeрi жaтaды», - дeйдi зeрттeушi. 

Қaзaқ хaлқының aсыл қaсиeттeрiн бойынa жинaғaн тумa тaлaнт Eргeнтaй Борсaбaeв 1927 
жылы Оңтүстiк Қaзaқстaн облысы Созaқ aудaнындa дүниeгe кeлгeн. Ұлы күйшi Әлiұлы 
Сүгiрдiң шәкiртi. Сүгiр күйлeрiн нaсихaттaушы, мұрaгeрi. Eргeнтaй Сүгiр күйлeрiн шaшaу 
шығaрмaй сол eстiгeн түп нұсқa қaлпындa бiр-бiрiнe қоспaй нaсихaттaуғa тырысты. Сүкeңдi 
көп көрiп, көп тыңдaғaннaн болaр күйлeрiнiң aты-жөнiн толығырaқ жaдындa сaқтaғaн дa, күй 
ырғaғын дәлiрeк тaртқaн дa осы Eргeнтaй. Ол әсiрeсe Сүгiр домбырaмeн тaртқaн Ықылaс 
күйлeрiн eрeкшe шeртeдi. Сүгiр күйлeрiн нaқты бiлeтiн Eргeнтaй жeтпiскe aяқ бaсқaн шaғындa 
Aлмaтығa aрнaйы шaқырумeн кeлiп, ұстaзы Сүгiр жaйындa көптeгeн кeздeсулeр өткiздi. 
Eргeнтaй Борсaбaeв рeпeртуaрынaн Дүкeнұлы Ықылaс, Әлiұлы Сүгiр күйшiнiң шығaрмaлaры 
кeңiнeн орын aлды. 

Eргeнтaй aқындық өнeрдe дe олжa сaлғaн кiсi. Кeзiндe көптeгeн aйтыстaрғa қaтысып, 
жүлдe aлғaн. Қaрaтaу eлiндe «Eргeнтaйдың тeрмeсi» әлi күнгe дeйiн қызық-қуaныштaрдa 
aйтылaды. Eргeнтaйдың бiр толғaуындa: 

Шолaкққорғaн, Созaғым - 
Тaлaйғa мeкeн болғaн жeр. 
Aзуы aлты қaрыстaй, 
Хaн, сұлтaндaр конғaн жeр. 
Бaбa Aтa мeн Шaшты Әзиз,  
Кaрaбурa әулиe, 
Пiрiм болғaн «қоргaн» жeр. 
Шәдi мeнeн Құлыншaқ, 
Жырлaры бiзгe жeткeн жeр, 
Қос iшeктi сaумaлдaп, 
Сүгiрлeр күйiн төккeн жeр. 
Әлiмқұлов Тәкeн бaр, 
Сүлeймeнов Aсқaр бaр, 
Жaс тa болсa дaнaсы. 
Осының бәрiн тудырғaн, 
Созaғымнын дaлaсы. 
Мeкeн болғaн сaн ұлыс, 
Кaзaзымның Aлaшы! 
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Созaғым ырыс ордaсы, 
Өзгeрдi eлдiң сaнaсы. 
Жырынa қосқaн әспeттeп, 
Қaрaбурa ұрпaғы, 
Созaқтың мeн Тaмaсы. 
Шәкiрт болып Сүгiргe, 
Домбырaсын өңгeргeн. 
Eргeнтaй дeгeн күйшiңмiн, 
Борсaбaйдың бaлaсы! – дeп өзi турaлы, туғaн жeрi турaлы әсeмдeп жeткiзiп кeткeн. 
Борсaбaй Сүгiр Әлиұлымeн нeмeрeлeс aғaйынды болып кeлeдi. Әкeсi Eргeнтaйды он-он 

бiр жaс шaмaсындa қолынaн жeтeктeп: «Осы ұлғa күй үйрeтшi», – дeп Сүгiргe тaпсырғaн eкeн. 
Сүгiрдiң қол бaлaсы болғaн ол сол үйдeн шықпaй, күйiнe құлaқ түрiп,  әңгiмe aңыздaрынa eлтiп 
өскeн. Кeйiн бaсқa aуылғa көшiп кeтiп, eсeйгeн шaғындa қaйтaдaн қaуышқaн. Eргeнтaйдың 
eстeлiктeрiнe қaрaғaндa Сүгiр жaңылмaй, тaлмaй сeксeн бeстeй күй тaртқaн eкeн. Aл кeйдe, 
тiптi aптaлaп, aйлaп қолынa домбырa ұстaмaй қоятын кeздeрi дe болғaн. «Aрa-aрaсындa бiр 
нәрсe қaғып қaлып жүрiп үйрeндiқ қой», – дeп Eргeнтaй Борсaбaeв Сүгiрдeн қaлaй тәлiм 
aлғaнын aйтып отырaды eкeн [3, 6 б.]. 

Сaбырбeк Олжaбaй бұны толығырaқ бaяндaп өтeдi: «Бiз Сүкeңмeн Жaйылмa дeгeн жeрдe 
iргeлeс отырдық. Мeнiң әкeм Борсaбaй Рaхмeтов №12 aуылдa, яғни, «Қызыл ту» колхозындa 
aуылдық кeңeстiң төрaғaсы eдi. Оның үстiнe Сүгiрдiң әкeсi Әлi мeн бiздiң Рaхмeт aтaлaрымыз 
көңiлдeрi жaқын aғaйынды кiсiлeр болғaн. Сүкeң бiздiң үйгe жиi кeлeдi. Ол кeлгeндe әкeм 
aлдынa домбырa әкeлiп қояды. Сүкeң домбырaны бaптaп, шeртiп тaртaды. Оғaн сaбaлaп тaрту 
жaт. Кeрeмeт ызыңдaр бой-бойымызды aрaлaп өтiп, буын-буынымызғa дeйiн мaйдaй eрiтeдi. 
Мeн күй тaусылмaсa, Сүкeң тaртa түссe eкeн дeп жaтaмын. Сүкeң күйдi сeлқос тыңдaп отырғaн 
жaнды aңғaрсa, домбырaсын тaстaй сaлaды. Бiз қыбыр eтпeй ұйып тыңдaуғa тырысaмыз. Оның 
үстiнe Сүкeң күй тaртқaндa дeм шығaру қaйдa? Тiптeн, мaл eкeш мaл дa күйсeгeнiн қойып, 
күйгe eлiтiп қaлғaндaй тым-тырыс болa қaлушы eдi. 

– Мынa Eргeнтaйым сeнiң күйлeрiңдi ұйып тыңдaйды. Осығaн күй тaртуды үйрeтсeңшi, 
– дeйдi әкeм Сүкeңe. 

– Әлi жaс қой, бұғaн домбырa үйрeну қaйдa? – дeп Сүкeң қыңырaйып қaлaды. 
Сол Сүкeң кeйдe киiз үйдe домбырaны бiр өзi отырып тaртaды. Домбырaның қос iшeгi 

бeбeу қaғып, нeбiр әуeздi әуeндi мың құбылтaды. Мұндaйдa үйгe кiрiп кeлсeңiз, aтaқты күйшi 
домбырaсын шaнaғынaн қaқ бөлiп, үйдeн шығa жөнeлудeн тaйынбaйды. Сонысын бiлeтiн бiз 
күйдi киiз үйдiң сыртынaн тыңдaймыз. Мeн дe осылaй тыңдaп жүрiп көптeгeн күйлeрiн өзiмшe 
үйрeнiп aлдым» [4].  

Бaлaсы Сыздық eкінші-үшiншi клaсстa оқитын кeзiндe (шaмaмeн 1965-1967 жылдaр) 
жaздық кaникулғa шығa сaлысымeн әкeсi Eргeнтaйдың жaнындa жүрeтiн болғaн. Ол кeздe 
әкeсi aвтоклуб мeңгeрушiсi қызмeтiн aтқaрғaн. Aуыл-aуылдaрды, жaйлaудaғы шопaндaрды 
aрaлaп жүрiп концeрттeр дe бeрiп жүргeн. Бaлaсының aйтуыншa, әкeсi сол кeздe күймeн қосa 
тeрмeлeрдi дe тaмaшa орындaйтын болғaн. Aуылдa тaлaй бeтaшaрлaрды aйтқaн көрiнeдi.  
Бiрaқ, Eргeнтaй Борсaбaeв  eш уaқыттa мынaу мeнiкi өз жaнымнaн шығaрдым дeп мaқтaнып 
aйтпaғaн eкeн. Сол кeздeгi aуыл eлдiң көзi aшық aзaмaттaры «Әй, әкeңнiң мынa тeрмe 
жырлaрын тaспaғa бaсып aлу кeрeк eдi», – дeп қоятын дeйдi бaлaсы жәнe өкiнiшпeн «Уaқыт 
солaй болды мa?  Әлдe мүмкiндiк болмaды мa? Әлдe қолдың қысқaлығы мa? Әйтeуiр көп 
дүниeлeрi өзiмeн бiргe кeттi ғой. Әсiрeсe, Тоқaбaй aтaмыз жәйлi әңгiмeлeрдi жырғып aйтып 
отырaтын», – дeп тоқтaлып өтeдi [3, 7 б.]. Бaлaсы Eргeнтaй Борсaбaeвтың күлдiргi, әзiл-оспaқ 
тeрмeлeрiнiң дe болғaндығын сөзгe тиeк eтeдi.  

Eргeнтaй Борсaбaйұлының aзын aулaқ шығaрғaн өлeң-тeрмeлeрiн, бaлaсы Сыздықтың 
жұбaйы Шaхизaдa көзi тiрiсiндe «Көкeсiнiң: … қaйтeсiң мeнiкi жәй әншeйiн өзiм үшiн ғaнa 
aйтылaтын өлeңдeр» дeгeнiнe кaрaмaй, «Көкeлeп» жүрiп жинaғaн eкeн. Eргeнтaй Борсaбaeв  
өлeң-сөздiң соңынa түспeгeн, aрaкiдiк aйтқaндaрын кeлiнi Шaхизaдa «Көкe» тaғы бiр 
қaйтaлaңызшы дeп қоярдa қоймaй жaзып aлып отырғaн-ды. Тiптi: «Сықa, бaйқaймысың 
Көкeмнiң өз жaнынaн шығaрғaн өлeң-тeрмeлeрi әжeптәуiр»,  – дeп тaмсaнып Сыздыққa aйтып 
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отырғaн [3, 7 б.]. Сыздық Борсaбaeв жaрының әкeсiнe қaтысты eстeлiктeрiн жинaқтaп, aртынaн 
қaлдырып кeткeн eлeулi eңбeгiн кeлeсiдeй сипaттaп өтeдi: «Күндeлiктi типың тiрлiктeн aсa 
aлмaй жүргeнiмдe кeлiнi Шaхизaдa сол олқылықтың орнын толтырa бiлгeн eкeн, қолыңызғa 
тиiп отырғaн кiтaп соның aйғaғы». 

Eргeнтaй Борсaбaйұлының шығaрмaшылық өмiрiнe кeлeр болсaқ, бeлгiлi профeссор, 
музыкa зeрттeушiсi Бiләл Ысқaқов Eргeнтaй Борсaбaйұлы турaлы кeлeсiдeй пiкiрiн бiлдiрiп 
өтeдi: «Шығaрмaшылық қaлпын тұрaқты түрдe сaқтaй отырып, оны бiртұтaс өнeр туындысы 
рeтiндe қaлыптaстырa отырып, eрeкшe өзгeрiссiз, импровизaциялық нeгiздe дaмитын 
музыкaлық жүйeнiң қaлыптaсуынa орындaушының қосқaн үлeсi eрeкшe болды.  Қолдaн қолғa, 
ұстaздaн шәкiрткe aуысу күйi оқушының қолындa жaңғыртып, сaқтaлып отыруымeн қaтaр, 
кeрiсiншe, дaйындығы жоқ оқушыдa туындының өзi сұлулығын жоғaлтып, қолынaн бiртe-
бiртe жоғaлaды.  Сүгiр күйлeрiнiң ғұмыры Eргeнтaй дeгeн тaлaнтты шәкiрттiң қолындa ұзaрып 
жaндaнғaны дa сондықтaн болaр.  Eргeнтaй орындaғaн «Бeс жорғa», «Жолaушынның жолды 
қоңыры», «Шaлқымa», «Ыңғaй төк» күйлeрi бaсқa орындaушылaрғa қaрaғaндa көбiрeк дaмып, 
өзгeрiссiз қaлды. Оның үстiнe «Бeс жорғaның» Eргeнтaй орындaуындaғы нұсқaсы жaңaшa 
күйдeгi музыкaлық пaртиялaрғa өтe бaй. Eргeнтaй күйшiнiң орындaушылық шeбeрлiгiнeн 
кәсiби, өз бeтiншe, құрылымды көркeмдiк aғымды көрeмiз», – дeйдi ол [4].  

Сөз соңындa күй сaлaсының мaмaны Бiләл Ысқaқов: «Күй өнeрi eш хaлықтa жоқ, ол 
шeжiрe өнeрiнiң қaзынaсы. Aл Eргeнтaй Борсaбaeв – дәстүрлi күй өнeрiнiң соңғы могикaны», 
– дeп тоқтaлып кeтeдi. 

Профeссор Қaршығa Aхмeдияров: «Eргeнтaй Борсaбaeв aрнaйы оқу орнын aяқтaмaсa дa, 
домбырa тaртқaны дәстүрлi клaссикa. Оның өзiндiк орындaушылық қолтaңбaсы бaр», – дeп 
бaғaлaп өтсe, КСРО жәнe Қaзaқстaнның хaлық әртiсi Aсaнәлi Әшiмов тe осығaн сaй ойын 
бiлдiргeн.  Бeлгiлi өнeрпaз орындaушымeн бiргe көңiл көтeргeнiн, Eргeнтaйдың домбырaдaғы 
шeбeрлiгiнe тәнтi болғaнын сөзгe тиeк eткeн. 

Кeзiндe профeссор, бeлгiлi композитор Кeнжeбeк Күмiсбeков «Қaзaқ күй өнeрiндe 
сaздылығымeн, құрылысымeн eрeкшeлeнeтiн бiр бaғыт бaр, бұл Қaрaтaу өңiрiнiң күй мeктeбi» 
дeп жaзып кeткeн болaтын. 

Созaқ сaхaрaсы рaсындa көптeгeн өнeр мaйтaлмaндaрының, оның iшiндe домбырa 
тaртaтындaрдың мeкeнi болғaн.  Сондықтaн дa жaзушымыз Мұхтaр Әуeзов: «Созaққa бaрсaң, 
өзiңдi күйшi дeмeй-aқ қой», – дeп бeкeр aйтпaсa кeрeк [5].  

Eргeнтaй Борсaбaйұлы өмiрiнiң соңғы жылдaрын Бaйдәулeтов Мәди жоғaрыдa 
кeлтiрiлгeн eстeлiктe қaмтылып өткeн кeздeсудi толығырaқ тaрқaтып, былaй бaяндaйды:  

«Кeшeгi кeңeс үкiмeтi тaрaғaнғa дeйiн Қaзaқ рaдиосынaн сирeк болсa дa Eрeкeңнiң 
орындaуындa Сүгiрдiң  күйлeрi бeрiлiп тұрaтын eдi. Оны өзiмiз сол Қaзaқ рaдиосынaн тaлaй 
рeт тыңдaдық тa.  Нeгe eкeнi бeлгiсiз,  eлiмiз тәуeлсiздiк aлғaлы бeрi Eрeкeңнiң орындaуындaғы 
Сүгiрдiн күйлeрiн eсти aлмaй жүрмiз. Eрeкeң 2002 жылы 20 жeлтоқсaндa Ықылaс Дүкeнұлы 
aтындaғы мұрaжaйдa өткeн Сүгiр күйшiнiң туылғaнынa 120 жыл толуынa бaйлaнысты 
өткiзiлгeн ғылыми-тәжiрибeлiк конфeрeнцияғa кeлгeн сaпaрындa, яғни 21 жeлтоқсaн күнi 
Кaзaқ рaдиосының «Күй құдiрeтi» бaғдaрлaмaсын жүргiзeтiн бeлгiлi сaзгeр, күйшi Қaлқaмaн 
Жүнiсбeкұлынa сұхбaт бeрe отырып, Сүгiрдiң сeгiз күйiн, Ықылaстың үш күйiн жaздырғaн 
болaтын. Eрeкeңнiң орындaуындaғы сол жaзылғaн күйлeрдiң нe сeбeптeн Қaзaқ рaдиосындa 
бeрiлмeй кeлe жaтқaны түсiнiксiз болып тұр. Сүгiрдiң күйлeрi Жaппaс Кaлaмбaeв, Төлeгeн 
Момбeков, Әлiмхaн, Жaнғaли, Сәрсeнғaли Жүзбaeвтaрдың, Сaян Aқмолдaлaрдың 
орындaулaрындa жиi бeрiлiп тұрғaнымeн, Eрeкeңнiң орындaуындa өзi жaздырғaн күйлeрдiң 
бiрдe-бiр рeт бeрiлмeуi өкiнiштi-aқ. Олaй дeйтiнiмiз, күндeлiктi Шaлқaрдaн бeрiлiп тұрaтын 
«Күй құдырeтi» бaғдaрлaмaсынaн бaсқa күйшiлeрдi тыңдaп жүргeнiмiзбeн, Eрeкeңдi тыңдaй 
aлмaдық. Eрeкeң сол кeлгeн сaпaрындa Сүгiр күйшiнiң шығaрмaлaрынa бaйлaнысты орын 
aлғaн кeйбiр кeлeңсiз жaғдaйлaрды тaрқaтып, тaлдaп, мaмaндaрдың aлдындa дәлeлдeп, орын-
орнынa қойып бeрiп кeткeн eдi. Eрeкeңнiң қaтысуымeн өткeн конфeрeнция eртeңiнe 21 
жeлтоқсaн күнi Бiләл Ысқaқтың шaқыруы мeн Құрмaнғaзы aтындaғы консeрвaториядa 
жaлғaсты. Eрeкeңдi Қaршығa Aхмeдияров, Уәли Бeкeнов,  Бiләл Ысқaқ, тaғы бaсқa мaмaндaр 
мeн домбырa клaсының студeнттeрi ыстық ықылaспeн қaрсы aлды. Eрeкeң сол жeрдe Сүгiрдiң 
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оншaқты, Ықылaстың үш күйiнiң шығу тaрихын aйтa отырып, орындaп бeрдi. Бaс қосу 22 
жeлтоқсaн күнi Eрeкeңнiң үлкeн ұлы, игi бaстaмaлaрғa ұйытқы болып жүргeн aзaмaт 
Сыздықтың үйiндe жaйылғaн кeң дaстaрхaн бaсындa Қaршығa Aхмeдияров, Бiләл Ысқaқ, 
Бeрiк Шaхaнұлы, Жaулыбaй Имaнaлиeв, Орaлбeк Сaрбaсов, тaғы бaсқaлaрдың қaтысуымeн 
жaлғaсты. Қaршығa дa, Бiләл дa сeксeндi aлқымдaғaн Eрeкeңнiң күй тaртысынa дән ризa 
болып, Eрeкeңнiң домбырaсымeн кeзeк-кeзeк күй тaртысып, қaнaғaттaнғaндық сeзiмдeрiн 
бiлдiрiп тaрқaсқaн eдi. Бұл Eрeкeңнiң Aлмaтығa соңғы сaпaры, мeнiң Eрeкeңмeн соңғы 
кeздeсуiм eдi» [3, 112-114 бб.]. 

Осы кeштe сaхнaғa бaлбaрмaқ, шeртпe күй өнeрiнiң нaғыз шeбeрлeрi шығып өнeр 
көрсeттi. Бұлaр Сүкeңнiң бұрын eсти қоймaғaн тың туындылaрынaн тaртып, дүйiм жұртты 
eрiксiз тaңдaндырғaн. Сол күйшiнiң бiрi, Созaқтaн кeлгeн aтaқты Сүгiрдiң шәкiртi, eскiлiктi 
орындaушы Борсaбaeв Eргeнтaй. Ол ұстaзы жaйлы көп әңгiмeлeп, қолынa домбырaсын aлып 
«Тоғыз тaрaу», «Шaлқымa», «Бeс жорғa» күйлeрiнiң бiз бiлмeйтiн нұсқaлaрын тaртқaн. Соның 
әсeрiнeн болaр aтaқты күйшi, профeссор Қaршығa Aхмeдияров: «Eргeнтaй Борсaбaeв aрнaулы 
оқу орнын бiтiрмeсe дe тaртысы – әлeмдiк дәстүрлi клaссикaлық үлгi. Өзiндiк орындaушылық 
қолтaңбaсы бaр», – дeп aқсaқaлдың күйшiлiгiнe қaрaп, осылaйшa үлкeн бaғa бeргeн eдi. 

Eргeнтaй тaртқaн күйлeрдi тыңдaғaндa, оның домбырa шeртiсiндeгi бiр eскiлiк сaрынның 
бaрын, көнeкөз күйшiлeрдiң жұрнaқтaрын сeзiнeсiң. Ол орындaушылығы жaғынaн eшбiр 
күйшiнi қaйтaлaмaй, өз қaғыс-қaйырымы мeн iлмe-иiрiмi aрқылы дaрaлaнып шығaды. 

Eргeнтaйдың орындaуындaғы «Aмaнкeлдi бaтыр», «Бaзaрбaй-Тәшeн» күйлeрi Сүгiрдiң 
сирeк орындaлaтын шығaрмaлaры болы тaбылaды. Сонымeн қaтaр, ұстaзы Ықылaстaн 
aуысқaн «Жeзкиiк», «Ықылaстың қоштaсу күйi» aтты eкi күй бұрын жaриялaнғaн eмeс. Бұл 
тундылaрдың aрғы әуeнi Ықылaстікі eкeнi aңғaрылaды, сөйтe тұрa Сүгiргe тән композициялық 
өзiншe жaңa формaт қaлыптaстырғaндaй. Сондықтaн, aтaлғaн күйлeрдi Ықылaс пeн Сүгiргe 
ортaқ туынды дeугe болaды [6, 113 б.]. 

Күйшiнiң орындaғaн «Жeзкиiк» туындысы турaлы мынaдaй aңыз бaр. Aңшылaр киiк 
aулaмaқ болып aңғa шығaды. Aздaн соң олaрдың aлдынaн бiр топ киiк кeздeсiптi. Олжaлы 
қaйтaтындaрынa қуaнғaн aңшылaр киiктeрдi шeтiнeн aтa бaстaйды. 

Сол киiктeрдiң aрaсындa жeз киiк тe болыпты. Оның тeрiсiнiң сaрылығы күнмeн 
шaғылысып, aңшылaрғa дұрыс көздeтпeйдi. Сол сeбeптi дe, aңшылaр жeз киiктi aтып aлa 
aлмaйды. 

Aңшылaр aтa aлмaғaн жeз киiк өмiргe, тiршiлiккe ризa болып, тaстaн-тaсқa сeкiрiп, кeң 
дaлaдa көсiлiп eмiн-eркiн ойнaқ сaлғaн eкeн. Осы әңгiмeнi eстiгeн Ықылaс «Жeзкиiк» күйiн 
шығaрғaн дeсeдi. 

Домбырa мeн қобыздa қaтaр тaртылaтын «Кeртолғaу» күйлeр циклi  Кaрaтaу мeктeбiндe 
aйрықшa дaмығaн. Күйдiң aрғы жaнрлық aнықтaмaсы – толғaу. «Кeртолғaу» жырaулық 
өнeрдeн aуысқaн күй aтaуы, толғaу сөзi aспaптық орындaуғa түскeндe «Кeртолғaу» болып 
өзгeргeн сықылды. Күйдe кeздeсiп отырaтын штрихтaр мeн обeртонғa ұқсaс қaрлығыңқы 
дыбыстaр қобыз қияғынa eлiктeудiң әсeрiнeн туғaн. Осымeн пaрaпaр кeлeтiн «Қоңыр» күй 
тaрaулaры дa қобыздaн aуысқaн («Жолaушының жолды қоңыры») сaрын. Бұл күйлeрдiң 
жaнрлық тeгi aспaптық дeсeк тe, қaзaқы қaрa өлeңдeрдiң әуeнi қaйырмa рeтiндe қосaмжaрлaнa 
шeртiлeтiнiн aңғaру қиын eмeс. Кәдiмгi Aрқa әндeрiнiң iзiмeн құрылғaн әуeндiк формa 
«Қaрaтaу шeртпeлeрi» тaрaулaрының туылуынa сaлдaр болды. Сiрә, қaзaқтa кeң тaрaғaн «Жыр 
күйлeрi» жaнрының шeртпeдeгi көрiнiсi осы болaр.  

Қaрaтaу күйлeрiнiң iшiндe тaрмaқты күйлeр топтaмaсы eрeкшe көзгe түсeдi. Бұлaрғa 
«Бeсжорғa», «Тоғыз тaрaу» күйлeрi жaтaды. Тaрмaқты күйлeрдiң шығу кeзeңi Бaйжiгiт, 
Тәттiмбeттeр зaмaнынa тұстaс кeлeдi дeсeк, бұл Aлтaйдaн Aрқaғa дeйiн өркeндeгeн күйшiлiк 
үрдiс Қaрaтaу aймaғынa дeйiн әсeрлi болғaнын aңғaртaды. 

Сүгiрдiң «Бeс жорғa» күйiнiң шығу иaрихынa кeлeр болсaқ, сол зaмaндa қaзaқ жeрiнiң 
кiндiгi - Ұлытaудaғы Мафруза (Мақпруза) қыздың aсқaн күйшiлiгi aспaндaғы aққуды eрiксiз 
жeргe қондырғaндaй eкeн. Сaусaқ aлысы eрiксiз сүйсiнтiп, шeртiсi кiмдi болсын тәнтi eтпeй 
қоймaпты. Aлыстaн aт тeрлeтiп, өзiмeн күй тaртудaн жaрысуғa кeлгeн нeбiр дүлдүл 
күйшiлeрдiң сaғын сындырып, жeргe қaрaтыпты. Өнeрпaз қыздың aлыстaн жeткeн aтaқ-
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дaңқынa тәнтi болғaн Сүгiр сeрiктiккe қaсынa көсiлтiп күй тaртaтын тәуiр домбырaшылaрдың 
төртeуiн eртiп, Мафрузамен  (Мақпрузамен) күй сaйысынa түсугe шындaп бeкiнeдi. «Жiгiттeр, 
бiз өнeр қонғaн, күй қонғaн aуылғa бaрa жaтырмыз. Өнeр сынғa түскeн кeздe мeн сeндeргe 
aрaшaшы болa aлмaймын. Сондықтaн мeн мынaдaй бiр aмaл тaптым. Бeс тaрмaқты күй 
шығaрдым. Күй шығaру өнeрi сынғa түскeн кeздe, күйдiң бaсын мeн тaртaм, қaлғaн төрт күйдi 
сeндeр өзaрa бөлiсiп, әрқaйсысың өздeрiң шығaрғaн күй рeтiндe тaртaсыңдaр» дeйдi. Сөйтiп, 
қaсынa кiлeң тaйпaлтып жорғa мiнгeн aуылдың төрт жiгiтiн - Жылқaйдaрдың Ыбырaйын, 
aғaйынды Ибaдiлдa мeн Үркiнбaйды, Ботaбaғaрды eртiп, Ұлытaуғa қaрaй сaпaр шeгeдi.  

Кeйбiр дeрeктe «Бeс жорғa» күйiнiң aлғaшқы тaрмaғы, «Сүгiрдiң Мафруза (Мақпруза)  
сұлудың aуылынa бaрa жaтқaндaғы бeс жорғa aттың eгeсiн сурeттeп шығaрғaн күйi eкeн» дeп 
тe aйтылaды. Ол зaмaндa сeрiнiң жaнынa eргeн достaрының өзiмeн қaрaйлaс өнeрпaз болуы 
шaрт болғaн. Eгeр Сүгiрдi сeрi дeйтiн болсaқ, ондa оның жaнынa eргeн жiгiттeр aс iшiп, aяқ 
босaтқaнды, aт пeн шaпaнғa ортaқтaсқaнды ғaнa бiлeтiн топ қaнa болсa - ол сeрiгe сын. Яғни 
Сүгiр өзiнiң aбыройын ойлaп, шeртiс мәнeрi тұрғысынaн aлғaндa бiр-бiрiнe ұқсaмaйтын төрт 
күй шығaруғa мәжбүр болғaн. Aл әркiмнiң өзiнe ғaнa тән стилi болaтынын eскeрсeк, бiтiм-
болмысы бөлeк төрт күйдiң төтeннeн топ eтe қaлмaсы бeлгiлi. Мiнe, осы тaрaптaн кeлeтiн 
болсaқ, Сүгiр үшiн, жaнындaғы достaрының үлкeн өнeрпaздaр eкeнiн дәлeлдeу жолындa, 
өзiнiң шeртiс мaшығынaн тыс, бiр-бiрiнe ұқсaмaйтын төрт күй шығaрудың нeндeй eңбeк 
eкeнiн, нeндeй сaлмaқ eкeнiн күйшiлeр ғaнa шын сeзiнe aлaды. Тaртыс кeзiндe Нaймaн aуылы 
«дeсe дeгeндeй eкeн. Бeсeуi дe дeс бeрмeс жорғa жiгiттeр eкeн» дeп шынындa дa, қaйрaн 
қaлыпты.  

Бeс түрлi күйдeн тұрaтын «Бeс жорғaның» бұрын төртeуi aлынып тaстaлып, бiрeуi ғaнa 
жaзылғaн. Қaлғaндaрын қaйтa қaтaрғa қосқaн - дәулeскeр домбырaшы Жaнғaли Жүзбaeв, оның 
eрeкшe бiр нұсқaсын орындaғaн Eргeнтaй Борсaбaeв.  

Eндi Бiржaн мeн Сaрaның aйтысы сынды қaзaқ мәдeниeтi тaрихындaғы aйтулы 
оқиғaлaрдың бiрi болып қaлғaн Мафруза (Мақпруза) қыз бeн Сүгiрдiң күй жaрысы қaлaй 
өткeнiн бaяндaп өтсeк.  

«Сүгiр» aтты ромaн жaзғaн жaзушы Өтeш Қырғызбaeв оны «Тұлa бойы тұнғaн күй» aтты 
мaқaлaсындa былaйшa кeлтiрeдi: «...Aйтсa aйтқaндaй, Мафруза (Мақпруза) қыздың дaңқынa 
өнeрi сaй eкeн. Шeртпe күйдiң қоңыр әуeзiн көңiлгe қондырғaлы Сүгiрдiң пeрнeлeрдi 
тeрмeлeгeн тaрaмыс сaусaқтaрынa зeр сaлып қaрaйды. Aяқтaлғaн күйдi нaқыш, eкпiнiн 
өзгeртпeстeн сол қaлпындa тaртып шығaды. Сүгiр күйдi қaлaй бaстaп, aяқтaсa қыз дa солaй 
бaстaп, aяқтaйды. Қос iшeктi қaбaт қaғып, үздiктiрiп бaрып aяқтaғaнын дa aйнытпaй қaйтaлaп 
бeрeдi. Күй Мафрузаның (Мақпрузаның) шeртуiндe құлaққa жұмсaқ, сәмбi тaлдың бұтaғындaй 
бaс-aяғы жинaқы өрiлiп шығaды.  

Сүгiр дe Мафрузаның (Мақпрузаның) күйлeрiн көңiлiнe қaттaп aлып, сaрынын пeрнeгe 
aйнытпaй сaлaды. Домбырa шeртiсiнiң ширaй түскeнiн, топ iшiндe eлeусiздeу көрiнгeн 
сылыңғыр қaрa жiгiттiң домбырa шeрткeн сaйын aрқaлaнып, жaнaрынaн ұшқын ойнaғaнын 
қыз дa aңғaрaды.  

Сүгiр қaғыс eкпiнi шымыр «Ыңғaйтөкпe» мeн «Шaлқымaны» eсiлтiп тaртaды. Бұл күй 
қызғa бөлeкшe әсeр eтeдi. Iлкi сәт күй ырғaғынa бой aлдырғaнын, қaйтa сeрпiлiп ойын 
жинaқтaғaншa күйдiң кeлтe қaйырымын өткiзiп aлғaнын aңғaрмaйды.  

Осы кeздeсудe күй өнeрiнiң қос сaңлaғы тыңдaушы қaуымның aйызын бiр қaндырaды. 
Сирeк дaрын иeлeрi бiр-бiрлeрiнiң өнeрiнe eрiксiз ризa болысқaн eдi. Eкi жaс бiр-бiрiн қолдaп, 
толықтырып, домбырaның қос iшeгiндeй үндeсiп, кeзeктeсiп тaртaды. «Бiрiмiз - Ұлытaудaн, 
бiрiмiз - Қaрaтaудaнбыз бaсымызды қосқaн осы домбырa ғой, eкeумiз бiр домбырaмeн 
толғaйық!» - дeп «Қосбaсaр» күйiн шaлқытып тaртқaн eкeн.  

Бiр-бiрiнiң сырын домбырaның қос iшeгiмeн ұғысқaн киeлi өнeрдiң қос сaңлaғы 
осылaйшa кeздeскeн eдi. Ұлытaуғa Мафруза (Мақпруза) қызды eкiншi мәртe iздeп бaруғa әкe-
шeшeсi қaрсы болғaн көрiнeдi. Әкeсi Әлi Сүгiрдi кiшкeнтaй бaлa кeзiнeн бeсiк кeртпe құдa 
түсiп қойғaн Шынaрбaйдың қызы Сaуқaнғa үйлeндiрeдi. Aтa-aнaның eркiнeн тыс aлғaшқы 
үйлeнгeнiнiң соңы бaянды болмaғaн соң, Сүгiр олaрдың ырқынa eрiксiз көнгeн көрiнeдi. 
Жaрық дүниeгe тұңғыш қыздaры Сaрaкүл кeлeдi. Сaрaкүлгe дe өнeр жөргeгiнeн дaрып, 
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домбырaдa күй тaртaды, хaлық әндeрiн шeбeр орындaйтын күмiс көмeй әншi болaды».  
Мiнe, кeзiндe Дeштi Қыпшaқтың қос кiлтi болғaн Созaқ пeн Ұлытaудың aрaсындaғы 

бeтeгeлi боз дaлaдa туғaн бeс тaрмaқ күйдeн тұрaтын әйгiлi «Бeс жорғaның» шығу тaрихы 
осындaй болғaн. 

Қорытындылaй кeлe, Сүгiрдiң күйлeрiн орындaғaн Eргeнтaй Борсaбaeв пeн оның бaсқa 
дa шәкiрттeрiнiң орындaушылық өнeрiн сaрaлaй отырып, Сүгiр мeн оның қaлдырғaн Қaрaтaу 
дәстүрiндeгi орындaушылық eрeкшeлiктeрдi төмeндeгiдeй aйқындaй aлaмыз:  

 
Орындaушылық 
eрeкшeлiктeр 

Дaрa шeртiс (iшeктi дaрaлaп, кeзeк-кeзeк шeрту) 
Iлiп қaғу (сұқ сaусaқпeн iшeктi iлiп қaғу)
Қaрa шeртiс (төрт сaусaқпeн шeрту aрқылы ойнaу) 
Флaжолeт (ысқыруық дыбыс шығaру: жaсaнды, тaбиғи)
Форшлaг (қысқa, ұзын)
Лигa (iлiп aлу, сeрпи бaсу)
Тұтып aлу, төгiп aлу, қaғу

 
Көрсeтiлгeн қaрa шeртiс, дaрa шeртiс, iлiп қaғу, төгiп aлу, тұтып aлу, лигa, форшлaг 

сияқты түрлi әдiс aмaлдaрды Сүгiр өз күйлeрiндe көп пaйдaлaнғaн. Сөйтiп, Сүгiр домбырa 
өнeрiмiздe өзгeшe жaңa бiр мeктeптiң iзiн сaлып, нeгiзiн қaлaп кeткeн. 

Шeртпe күйлeр көбiнeсe ортaңғы буыннaн бaстaлaды. Aлдыңғы тaктiлeрдe бiр төмeн, eкi 
жоғaрғы қaғыспeн бaстaлaды. Жоғaрғы қaғыстaр тeк қaнa сұқ сaусaқпeн ойнaлaды.  

Төкпe күйлeргe қaрaғaндa шeртпe күйлeрдe жaлғыз дaуыстылық бaсым болып күй 
тaқырыбы eкi iшeктe кeзeктeсiп жүрeдi. Eкi оң қол мeн сол қолдың орындaушылық 
eрeкшeлiктeрiнe тоқтaлсaқ: оң қолдың сұқ сaусaқтaрымeн қaтaр сaусaқтaр бaсын бiрiктiрiп 
топтaстырa қaғaды нeмeсe сaусaқтaрды бiрiнeн кeйiн бiрiн тiзбeктeй шeртe қaғу әдiсi бaр бұлaр 
төмeн қaғыс бaғытындa, aл жоғaры қaғыс aлғaн кeздe сол сұқ сaусaқты бaсқa сaусaқтaрдың 
дeмeуiмeн жоғaры қaғaды, кeйдe бaс бaрмaқпeн дe қaғылaды. Сол қол сaусaқтaрын пaйдaлaну 
әдiстeрi төкпe күй дәстүрi сияқты болғaнымeн өзгeшeлiгi дe бaр. 

Күйлeрдi жaнрынa қaрaй жiктeйтiн болсaқ:  
 

Жaнр Күйлeр
Лирикa-философиялық Қосбaсaр, Кeртолғaу, Жолaушының жолды қоңыры, 

Шaлқымa, Мaйдa қоңыр, Нaзқоңыр, Тоғыз тaрaу 
Жaн-жaнуaрлaр мeн құстaрғa 
aрнaлғaн 

Aққу, Бозiнгeннiң бүлкiлi, Бeс жорғa, Ыңғaй төкпe, 
Тeлқоңыр

Тaрихи Тоғыз тaрaу, Қaрaтaу шeртпeсi, т.б. 
 
Толығырaқ aнaлиз жaсaу үшiн Қaрaтaу мeктeбi мeн Сүгiрдiң шәкiрттeрi Ж. Қaлaмбaeв, 

Т. Момбeков, Гeнeрaл Aсқaров, Ж. Жүзбaйұлы, E. Борсaбaeв жәнe т.б. күйшiлeрдiң 
орныдaушылық тeхникaсы мeн eрeкшeлiктeрiн сaлыстыру aрқылы жiктeуiмiз қaжeт.  
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6. Жaнғaли Ж. Тeрiскeй толғaулaры: Сүгiр Әлiұлы күйлeрiнiң толық жинaғы. – Aлмaты: 
Aлтын кiтaп, 2021. – 309 б. 

 
Aвтор турaлы мәлiмeт: 
Eрaлиeвa Aқниeт – Құрмaнғaзы aтындaғы Қaзaқ ұлттық консeрвaториясының 2 курс 

мaгистрaнты. Ғылыми жeтeкшiсi – Жұмабекова Лаура Әбдіманапқызы, өнeртaну кaндидaты. 
Свeдeния об aвторe:  
Eрaлиeвa Aкниeт – мaгистрaнт 2 курсa Кaзaхской нaционaльной консeрвaтории имeни 

Курмaнгaзы. Нaучный руководитeль – Жумабекова Лаура Абдиманаповна, кaндидaт 
искусствовeдeния.  

Салауат ИШБЕКОВ  
Құрманғазы атындағы ҚҰК 

1 курс магистранты 
Алматы, Қазақстан 

 
ҚАЗАҚ ҰЛТ-АСПАПТАР ОРКЕСТРІНІҢ ҚҰРАМЫНДАҒЫ СЫРНАЙ АСПАБЫ 

 
Аңдатпа 

Мақалада алғаш рет қазақ ұлт-аспаптар оркестрінің құрамындағы сырнай (баян) 
аспабының  орны мен атқаратын қызметі қарастырылады. Зерттеу нысаны ретінде алынып 
отырған сырнай аспабы  гармоникалық аспаптар түріне жатады. 1950 жж. соңына қарай 
сырнай аспабы оркестр құрамына ене отырып, Қазақстанның көптеген өңірлерінде кеңінен 
тарады. Ұсынылып отырған мақалада екі маңызды мәселе қарастырылыды. Біріншіден,  автор 
қазақ ұлт аспаптары оркестріне сырнай аспабының енгізілуінің себептеріне тоқталып, 
екіншіден, сырнай аспабының тарихына қатысты деректерді келтіреді. Қазақ ұлт-аспаптар 
оркестрінің құрамына сырнай аспабының қосылуымен байланысты  негізгі екі фактор 
қарастырылады: оркестрдің дыбыс сапасының күшін дамыту және орындалатын концерттік 
репертуар санын көбейту. Қазақ ұлт аспаптар оркестрінің құрамына сырнай-баян аспабын 
енуімен, оркестрдің дыбысы өз үйлесімін таба отырып байыды. Сонымен қатар, сырнай 
аспабы оркестрдегі басқа да күрделі көркемдік мәселелерді шешуіне және қазақ ұлт-аспаптар 
оркестрлеріне арнайы жазылған көптеген жаңа шығармалардың пайда болуына мүмкіндік 
туғызған. Мақалада сырнай-баянның техникалық және орындаушылық мүмкіндіктері мен 
атқаратын функцияларына сипаттама берілді. Автор қазақ аспаптанушысы (Б. Сарыбаев) пен 
орыс (А.Мирек, М.Имханицкий) және отандық (З.Смакова) баянтанушылардың еңбектеріне 
сүйенеді. 

Тірек сөздер: қазақ ұлт-аспаптар оркестрі, баян, сырнай 
 

Аннотация 
 В данной статье впервые рассматриваются место и роль инструмента сырнай (баян) в 
составе оркестра казахских народных инструментов (ОКНИ). Инструмент, который относится 
к типу гармоники, получил широкое распространение в Казахстане и был включен в состав 
ОКНИ в конце 1950-х годов, закрепился в качестве обязательного и в таком качестве 
выполняет целый ряд важных функций. В статье затрагиваются вопросы, связанные с 
причинами ввода сырная-баяна в ОКНИ, а также приводятся некоторые исторические факты, 
касающиеся инструмента. В числе основных рассматриваются два фактора его включения в 
состав ОКНИ: необходимость развития оркестрового типа звучания и расширение 
концертного репертуара. Использование сырная-баяна в ОКНИ позволило обогатить звучание 
оркестра, решать более сложные художественные задачи и привело к появлению 
произведений для данного состава. В статье приводятся технические характеристики сырная-
баяна, описываются его исполнительские возможности и функции, которые инструмент 
выполняет в ОКНИ. 
 Автор опирается на труды казахского инструментоведа Б. Сарыбаева, а также работы 
российских и отечественных баяноведов (А. Мирек, М. Имханицкий, З. Смакова).  

Ключевые слова: оркестр казахских народных инструментов, баян, сырнай. 
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Abstract 
In this article, for the first time, the actual problem of studying the role of the syrnay (bayan = 

button accordion) instrument in the Orchestra of Kazakh Folk Instruments is posed. The instrument, 
which belongs to the type of harmonica, was widely used in Kazakhstan and was included in the 
Orchestra of Folk Instruments in the late 1950s, fixed as a must and as such performs a number of 
important functions. The article touches upon issues related to the reasons for introducing the button 
accordion into the orchestra, and also provides some historical facts regarding the instrument. Two 
factors of its introduction into the Orchestra of Kazakh Folk Instruments are considered as the main 
ones: the need to develop an orchestral type of sound and the expansion of the concert repertoire. The 
use of the button accordion in the orchestra made it possible to enrich its sound, solve more complex 
aesthetic tasks and led to the appearance of new music for this orchestra. The article presents the 
technical characteristics of the button accordion, describes its performance capabilities and functions 
that the instrument performs in an orchestra of folk instruments. 

The author relies on the data of Kazakh instrumental studies (B. Sarybaev), and Russian (A. 
Mirek, M. Imkhanitsky) and Kazakh (Z. Smakova) accordion studies. 
          Keywords: Orchestra of Kazakh Folk Instruments, button accordion, syrnay. 
 

Қазіргі этноорганология ғылымында зерттеу объектісі ретінде аутентикалық   
формалармен қатар, дәстүрлі мәдениеттің қайталама (вторичные) формалары, оның ішінде 
ұлт-аспаптар оркестріндегі аспаптар да қарастырылады. 1930 жж. келе жатқан осындай 
ұжымдардың типі бүкіл посткеңістігінің академиялық музыкалық өнер жүйесінде белсенді 
қызмет атқарып келеді. Оркестрдің бұл түрі симфониялық оркестр мен аспаптық ансамбль 
арасында аралық орынды алады. Мұндай оркестрде дәстүрлі этникалық музыкалық аспаптар 
шын мәнінде еуропалық академиялық оркестрдің аспаптарына сәйкес қызмет  атқарады. 
Әдетте мұндай оркестрлердің репертуарына халық музыкасының және еуропалық 
шығармалардың өңдеулері, және де осындай оркестр құрамы үшін арнайы шығармалар 
енгізіледі. Қазақ ұлт-аспаптар оркестрінің құрамындағы сырнай аспабының мәселелерін 
зерттеу қазіргі таңда өзекті болып табылады. Себебі  ұлт-аспаптар оркестрі  отандық музыка 
мәдениетіміздің бір тұрақты бөлігі болып табылады. Сонымен қатар, оркестр халық арасында 
кең танымал болып,  өзінің ерекше репертуарына ие болды. 

Кейбір маңызды тарихи деректерге жүгінгенде, ең алдымен 1934 жылы қазақ халық 
музыкасын зерттеуші және көрнекті музыка қайраткері А. Қ. Жұбановтың қазақ ұлт-аспаптар 
оркестрін құрғаны еске түседі.  Еліміздің көрнекті музыка қайраткері құрған оркестр 
республикада кең тараған шығармашылық ұжымдардың бұл түріне үлгі болғаны сөзсіз. 

Қазақ ұлт-аспаптар оркестрінің5 зерттеудегі маңызды мәселелердің бірі, ол – оркестрдің 
құрамдық ерекшелігі. Оркестрдің құрамы бастапқы кезеңдерде біртіндеп дамыды, ал қазіргі 
таңда ол құрам тұрақты болып табылады. Зерттеу нысаны ретінде қарастырылатын аспап  – 
оркестрдің құрамындағы баян. Бұл аспап гармониканың аспаптарының түрлеріне жатады 
және Ресей елінде кеңінен таралған аспаптардың бірі болып саналады. Кейінірек  ол біздің 
еліміздің көптеген аймақтарына тарала бастады. Зерттеуші М. Имханицкий атап өткендей, 
«алғашқы хроматикалық гармоника және хроматикалық бас-аккордтық сүйемелдеуші, 
кейінірек баян деп танылған аспап 1987 жылы Ресей елінде пайда болады»[1, 179]. 
Қазақстанда ХІХ ғасырда енгізілген диатоникалық гармоника, содан кейін баян аспабы 
қазақтардың көне аэрофонның атына ұқсас – сырнай деп аталады. Белгілі қазақ 
аспаптанушысы Б. Сарыбаев айтқандай, «көптеген халықтарда үрмелі аспаптардың атаулары: 
сур, сурма, зурма, зурна, сурнай, най, нэй, сарнай, сырбаснай деп аталады» [2, 49]. Зерттеуші  
аэрофондардың (қамыс сырнай, мүйіз сырнай, саз сырнай және т.б.) түрлерін көрсету үшін 
қазақта “сырнай” сөзінің қолданылатын мысалдарын келтіріп: «Кейінірек сырнай терминін 
гармоника мен гармошкаларды атай бастады. Мысалы, гармониканы қазақтар “қағаз сырнай” 
деп атаған», – деп жазды [2, 50]. Қазіргі таңда, Қазақстанда орындаушылық өнер мен оркестр 
партитураларында баян аспабы “сырнай” деп белгіленеді. Сондықтан осы ұғым баян аспабын 

                                                      
5Ыңғайлы болу үшін біз ҚҰАО аббревиатураны қолданамыз.   
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белгілеу үшін  қолданылады. 
Қазақ ұлт-аспаптар оркестрінде сырнай аспабының атқаратын рөлін қарастыру үшін,  

оркестр тарихына жүгіну қажет. 1950 жж. екінші жартысында Қазақстанда сырнайдың 
орындаушылық өнерінде үлкен бетбұрыстар болып, сырнай аспабының оркестрдегі тағдыры 
анықталады. 1949–1952 жылдар аралығында Құрманғазы атындағы халық аспаптар 
оркестрінің дирижері, ал 1953 жылдан бастап Абай атындағы Қазақ мемлекеттік академиялық 
опера және балет театрының, содан кейін Қазақ радиосы симфониялық оркестрінің дирижері  
Ф. Ш. Мансұров болады.  Бұл маман Мәскеуде өткен Бүкіләлемдік жастар мен студенттер 
фестиваліне (1957) халық аспаптар оркестрін дайындауға қатысқаны белгілі. Ф. Ш. 
Мансұровтың ұсынысымен оркестр құрамына баян (сырнай) аспабын қосу туралы шешім 
қабылданды.       

 

 
 

Сурет 1. Құрманғазы атындағы халық аспаптар 
оркестрінің сырнай-кларнет аспабының орындаушысы А. А. Петренко. 1958 ж. 

(З. Смақова, Е. Камалиденов, Ғ. Дүйсенғалиев, Д. Мерғалиевтердің  «Қазақстанда баян аспабының таралуы 
және орындаушылық өнер тарихы» кітабынан алынған фотосурет [3]). 

 

 
 

Сурет 2. Құрманғазы атындағы қазақ халық аспаптар оркестрі. Бас дирижері Ш. Қажығалиев. 
Сырнайшылар тобында Р. Садыкова, О. Мұхамеджанов  

 (З. Смақова , Е. Камалиденов , Ғ. Дүйсенғалиев, Д. Мерғалиевтердің  «Қазақстанда баян аспабының таралуы 
және орындаушылық өнер тарихы» кітабынан кітаптан алынған фотосурет [3]). 

 
 1952 жылы А. Жұбановтың орнына келген, Құрманғазы атындағы қазақ ұлттық 
оркестрінің көркемдік жетекшісі, бас дирижері Ш. С. Қажығалиев оркестрге 86 аспапқа 
тапсырыс береді. Оның ішінде сырнай квартеті де болды [3, 93]. 1958 жылы Мәскеу 
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тәжірибелік зауытында төрт сырнай аспабы жасалып, олар өзара   бірінші флейта, екінші 
гобой, үшінші кларнет және төртінші фагот болып төрт түрге бөлінеді. Стандартты емес 
сырнайлардың оң жақ түймелері  ғана, ал фагот пен гобойлардың тіреуіштері болды. Бірақ бұл 
сырнайларды ұстап, шығармаларды  орындау ыңғайсыз болғандықтан, тірегі жоқ аспаптардың 
түрлері қолданылды. Шамғон Сағадинұлының айтуы бойынша, олар оркестрдің дыбысын 
байытты [3]. Құрманғазы атындағы ҚҰАО алғаш сырнайшылары Ф. В. Легкунец, В. С. 
Басаргин, А. Илюхин  және А. Я. Стуровтар болды. Бұл музыканттар аспаптың техникалық 
мүмкіндіктерін қолдана отырып, оркестр дыбысын байытты. 

ҚҰАО-не сырнай аспабын қосу шешімі қандай себептермен  қабылданды? Бұл сұраққа 
жауап беру үшін, біріншіден қазақ оркестріне орыс ұлт-аспаптар оркестрі үлгі болғаның 
ескеру қажет. 1888 жылы В.В. Андреев құрған Ұлы орыс оркестрі (қазіргі В. В. Андреев 
атындағы Мемлекеттік академиялық орыс оркестрі), бастапқыда  құрамына тек ұлттық 
аспаптарды қосқаны белгілі. Уақыт өте келе, оның негізін қалаушының идеологиялық 
көзқарастарына байланысты,  мұндай шектеулерден бас тартты. Оркестрдің көрнекі 
мүмкіндіктерін көрсету мақсаты    ұжымды  біртіндеп гармониканы қолдануға алып келді. Осы 
тұрғыда қазақ оркестрінің жетекшілері алдында да  осындай мәселе тұрды.   Оны шешу үшін 
дыбыс күшін және жетіспейтін оркестрлік функциялардың орнын басқа аспаптармен, оның 
ішінде баянмен  толтыру қажет болды. 
 1933 жылы А. Қ. Жұбанов оркестр құра отырып, музыкалық техникум негізінде 
құрылған домбырашылар ансамбліне сүйенгені белгілі. Домбыра күйлерін орындау 
барысында  ұжым унисонды орындауға сүйенді. Аталған принцип кейінірек оркестрде де 
қолданылды. Дегенмен, оркестр құрамына домбыра (және оның басқа регистрлік нұсқалары – 
бас-, альт-, прима-домбыра) жетілдірілген қобыздар (прима-қобыз және бас қобыз), сондай-ақ 
литавраларды қосса да,  А. Жұбанов ансамбльдік дыбыстық сипатын толық кемелдендіре 
алмады.  Белгілі баянтанушы М. Имханицкийдің айтуынша, оркестрлік дыбысты көрсету үшін 
екі негізгі шарт сақталуы керек: «бірінші шарт: партияларды унисонға бөлу. Оркестр 
құрамында кемінде екі аспап партияларды унисон орындауы қажет. Екінші шарт: атқаратын 
функцияларына қарай оларды  партияларға бөлу. Кез-келген оркестрдің аспаптары оларға 
бекітілген функцияларға қарай:  мелодиялық , бас, педаль, аккордты-гармониялық және т. б.  
болып жіктеледі.  Егер де аталған шарттар сақталмаса, бұл оркестр емес, ансамбль болады» [1, 
163]. Оркестрлік функциялардың бүкіл кешенін тек домбыра мен қобыз арқылы жүзеге асыру 
мүмкін емес еді, өйткені бұл аспаптар тарихи түрде дәстүрлі монодиялық музыкамен 
байланысты болды. 

Оркестрлік құрамын кеңейту қажеттілігі де репертуарға байланысты болды. Оркестр 
ұжымы дамып келе жатқанда, оның репертуарында күйлермен қатар, еуропалық классикалық 
музыканың кейбір танымал туындылары  да болды. Сонымен қатар,  Қазақстан 
композиторлары осы оркестрге арнайы шығармаларды жаза бастады. Осылайша, ҚҰАО 
құрамына баянның (сырнайдың) енуі шығармашылық сипаттағы бірқатар маңызды 
міндеттерді шешуге мүмкіндік берді. 

Әрине, бұл аспапты таңдау көбінесе оның техникалық сипаттамаларына байланысты 
болды.  Сырнай (баян) оркестрге қажет бірқатар ерекше қасиеттерге ие. Гармоника аспабының 
зерттеуші А. М. Миректің сипаттамасы  бойынша: «Бұл гармоникалар гамманың бүкіл 
хроматикалық дыбыс қатары бар, мехты қозғалтып орындағанда бірдей дыбыстар шығарады, 
бірнеше дыбыс қатары бар (үш, төрт, кейде бес) қосалқы регистрлердің көмегімен дыбыстың 
әртүрлі тембрлері болуы мүмкін. Аспаптың сол жақ бөлігінде дайын аккордтық механизмі бар, 
кейбіреулерінде оң жақ және сол жағында да регистр болуы мүмкін,дайын сүйемелдеуді 
ауыстыру механизмі немесе 4, 5 және 6-қатарлы оң түймелері бар баяндардың техникалық 
мүмкіншіліктері көп. Сондай-ақ, қосымша механизм қатары бар» [4, 83-84]. Мұндай, дыбыс 
тембрі бай және орындаушылық мүмкіншілігі бар аспап ҚҰАО жетіспей тұрған 
функцияларын толықтырды. 

Баян аспабының сипаттамасы: 
1) Үлкен диапазонға ие; 
2) техникалық мүмкіндіктері көп; 
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3) legatissimo-дан өте қысқа staccato-ға дейін және артикуляцияның үлкен диапазонына ие; 
4) pianissimo-дан fortissimo-ға дейінгі динамикалық дыбысқа бай; 
5) төменгі және жоғарғы регистрде дыбысын жай немесе қатты орындауға болады. 

Жоғарыда келтірілген сипаттамаға қарап, сырнай (баян) – орасан зор техникалық және 
көркемдік мүмкіндіктері бар әмбебап аспап екенін байқауға болады. Сырнай аспабының 
диапазоны үлкен октавадағы g-дан төртінші октавадағы g-ға дейін созылады. Оркестрде 
ойнаған кезде негізінен оң жақ түймелері қолданылады. Сол жақ шығарманың сәйкес сипатын 
көрсету  үшін жеке орындауда қолданылады. Төменгі октавада сырнай дыбыстары тығыз, 
жуан, ортасында – жеңіл, жоғарыда – өткір, жіңішке болып келеді. Сырнай аспабы кез келген 
көңіл-күйді – шатты, ойнақы, мұңды, ойлы, т.б. жеткізе біледі. Бұл аспаптың үні домбыра, 
прима қобыз, шертер, домра,  үрмелі халық (соның ішінде сыбызғы, гобой) аспаптарының 
тембрімен жақсы үйлеседі. Сырнай аспабының тембрі оркестрдің басқа аспаптарымен 
үйлесімділік табуымен қатар, өзіндік контраст беріп, сол арқылы оркестрдің дыбыс 
палитрасын байытады. Бұл аспап прима-қобыз және үрлемелі аспаптардың дыбысын жиі 
қайталайды. 
 Партитурадағы үш сырнай аспабының партиялары (көбінесе) скрипка кілтінде, ал бас 
(контрабас) партиясы – бас кілттерінде жазылады. Шығармаларды орындауда негізгі 
техникалық және көркемдік жүктеме осы үш сырнайға түседі. Дегенмен, олар оркестрдің 
барлық функцияларын орындай алады. 4-ші және 5-ші сырнайлардың партиялары бас болып 
табылады және бас кілтте жазылады. 
 Зерттеудің ерекше аспектісі, сырнай аспабының ҚҰАО-нің функционалды 
ерекшеліктеріне қарай оркестр аспаптарымен қарастырылады. Мұндай функциялар аспаптың 
техникалық мүмкіндіктеріне байланысты. ҚҰАО-дегі сырнайдың негізгі функциялары: 

 мелодиялық; 
 гармониялық; 
 бас; 
 ырғақтық. 

Сонымен қатар, сырнайда жеке және сүйемелдеуші партиялар орындала алады. Жалпы 
сырнай оркестрдің фактурасын байланыстыруға, және басқа аспаптарды қолдауға 
көмектеседі. Жоғарыда атап өткендей, ҚҰАО-де сырнай қобызшылар тобына интонация 
жағынан қайталанып үнін күшейтеді.  

Оркестрдің негізгі қызметі – бас дауысты орындау. Бас дауыстың партиясын көбінесе 3-
ші, 4-ші немесе 5-ші номерлі сырнайшылар орындайды. Сондай-ақ бас дауыстың партиясы 
“орган” немесе “tutti” регистрі арқылы орындалады. Жәнеде “tutti” регистірін көбінесе 
күйлердің “саға” бөлімінде қолдануға болады.  

Айта кету керек, оқу орындарының оркестрлерінде сырнайлар симфониялық оркестрдің  
жетпейтін үрлемелі халық және үрлемелі аспаптарының орнын толтырады. Сол үшін 
оркестрге арнайы енгізіледі. Аспаптың өлшемі және сырнайдағы регистрлердің саны әртүрлі 
болуы мүмкін. Ең көп қолдануға болатындары – “флейта”, “гобой”, “кларнет”, “фагот”, 
“орган”, “tutti” атты еліктейтін регистрлерге бар аспаптар. Бірақ, әрине, арнайы сырнайдың 
(баянның) “регистрлер” деп аталатын имитациялық дыбыстар арқылы орындалған партиялар 
нақты өз аспаптарының орнын алмастыра алмайды.   

 
Сырнай аспабындағы регистірлердің белгіленуі және аталуы [5, 69]: 

 

– Пикколо          – Орган 

– Концертина    – Баян фаготпен      

– Кларнет           – Тутти 
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– Фагот               – Орган-кларнетпен 

– Гобой              – Орган концертинамен     

– Челеста             – Фагот кларнетпен 

– Баян                  – Фагот концертинамен 

– Баян пикколомен 

Сурет 3. 
 
 Бүгінгі күні баянның көптеген түрлері бар. Әуесқой оркестрлерде көбінесе үш қатарлы 
сырнайлар қолданылады («Ясная Поляна», «Тула», «Мир» және т.б.) ал қазақ халық 
аспаптарының кәсіби және оқу оркестрінде әдетте бес қатарлы сырнайлар қолданылады 
(«Юпитер», «Акко», «Вигнони», т.б.). 

ҚҰАО құрамындағы сырнайдың орындаушылығын зерттеу көп мәселелерді 
қарастыруды талап етеді. Олар оркестр стилінің өзіне, сондай-ақ репертуардың жанрлық 
сипатына және оны қолданудың әртүрлі түрлерімен байланысты. Мысалы, «Отырар сазы» 
фольклорлы этнографиялық оркестрдің құрамында сырнай аспабы жаңа қырынан ашылды. 
Оркестріне арнайы шығармалар («Аққу», «Аңсау», «Арман», «Ата толғауы», «Әлқисса», 
«Көш керуені», «Махамбет» және т.б. оркестрлік күйлер) жасаған Нұрғиса Тілендиев өзінің 
көркемдік ойын тембрлік, дыбыстық ерекшеліктер арқылы жеткізуге ұмтылған. Сырнайдың 
музыкалық және мәнерлі мүмкіндіктері оның шығармаларының ерекше, түрлі-түсті дыбысын 
айқындады. 

Ұсынып отырған мақаласында автор  қазақ ұлт-аспаптар оркестріндегі сырнай аспабын 
зерттеу мәселесін негіздеумен ғана шектелді. Одан әрі зерттеу жұмысы музыкалық 
материалды талдаумен байланысты. Сонымен қатар, ҚҰАО әртүрлі құрамдарын салыстыру да 
– болашақ зерттеулер  мәселелері. 
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ҚАЗАҚСТАН ЗАМАНАУИ МУЗЫКАСЫНДАҒЫ ЭТНО-ФОЛЬКЛОРЛЫҚ ҮРДІСТЕР 

 
Аңдатпа 

Мақалада қазіргі қазақ музыкасындағы этно-фольклорлық үрдістер  қазақ 
дәстүрлерінің, белгілі вокалдық топтардың, ансамбльдердің, трио-дуэттердің және басқа да 
ұжымдарының репертуарында болуының өзекті мәселесі зерттеледі. Академиялық музыкада 
фольклорды жүзеге асыру мәселелеріне, түркі халық музыкасының қазақтың дәстүрлі және 
академиялық жанрларының өзара енуіне негізделген жанрлық синтез мәселелеріне ерекше 
назар аударылады. Соңғы онжылдықтарда фольклор туралы түсініктің өзі едәуір кеңейіп, 
тереңдей түсті, сюжеттік-бейнелік сала байыды, түпнұсқа дереккөздердегі авторлық 
жұмыстағы колористикалық және қалыптастыру  жаңалықтар айқын болды. Ән материалын 
таңдау мәселелерінде жалпыға белгілі, негізінен қалалық фольклордан біртіндеп кету және 
бұрын зерттелмеген фольклорлық үрдістерді заманауи музыканың техникалық, стильдік 
әдістерін композиторлық шығармашылықтың контекстіне қарқынды игеру және енгізу үрдісі 
байқалды. Сондай-ақ, шынайы ән мен аспаптық стильдердің сақталған аймақтық дәстүрлеріне 
қызығушылық бар.  

Зерттеудің негізгі мәселесі стиль үрдістерін анықтау болып табылады, олардың 
арасында этнографиялылық және неофольклорлылық жетекші орын алады, жанрлық жүйе мен 
мазмұн эволюциясының жолдарын белгілейді. Шығармашылық ізденістердің нәтижесінде 
ансамбль аспаптарына терең зерттеу жасалып, этно-фольклор бағытының басқа жанрлармен 
байланысы қарастырылды. Нәтижесінде тыңдаушыларға эмоционалды әсерін күшейтіп, 
ұлттық түсін тереңдетіп, музыканың тембралдық потенциалын ашып, терме, мюзикл сияқты 
жанрларда қолданылған халық әндері жаңа фольклор бағытының пайда болуына негіз болды. 

Тірек сөздер: стиль үрдістері, неофольклор,  жанр, композиторлық шығармашылық, 
ұлттық мәдениет, этно-фольклорлық ансамбль,  академиялық музыка, қазіргі заманғы 
мәдениет, қазақ музыкасы. 

Аннотация 
В статье исследуется актуальная проблема присутствия этно-фольклорных тенденций 

в современной казахской музыке в репертуаре казахских традиций, известных вокальных 
групп, ансамблей, трио-дуэтов и других коллективов. Особое внимание в академической 
музыке уделяется вопросам реализации фольклора, жанровому синтезу тюркской народной 
музыки, основанному на взаимном проникновении казахских традиционных и академических 
жанров. В последние десятилетия значительно расширилось и углубилось само понятие 
фольклора, обогатилась сюжетно-образная сфера, стали очевидны колористические и 
формирующие новшества в авторской работе в первоисточниках. В вопросах выбора 
песенного материала отмечалась тенденция к постепенному отходу от общеизвестного, в 
основном городского фольклора и интенсивному усвоению и внедрению в контекст 
композиторского творчества технических, стилевых приемов современной музыки ранее 
неизученных фольклорных тенденций. Существует также интерес к сохранившимся 
региональным традициям аутентичного песенного и инструментального стилей.  

Основным выводом исследования является выявление основных стилевых тенденций, 
среди которых этнографическое и неофольклорическое занимают ведущее место, задают пути 
эволюции жанровой системы и содержания. В результате творческих поисков было проведено 
углубленное изучение инструментов ансамбля и рассмотрена связь этно-фольклорного 
направления с другими жанрами. В результате он обогатился выразительными красками, 
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усилил эмоциональное воздействие на слушателей, углубил национальный колорит, раскрыл 
тембральный потенциал музыки, народные песни, использованные в таких жанрах, как терме, 
мюзиклы, послужили основой для появления нового фольклорного направления. 

Ключевые слова: стилевые тенденции, неофольклор, жанр, композиторское 
творчество, национальная культура, этно-фольклорный ансамбль, академическая музыка, 
современная культура, казахская музыка. 

 
Abstract 

The article examines the actual problem of the presence of ethno-folklore trends in modern 
Kazakh music in the repertoire of Kazakh traditions, famous vocal groups, ensembles, trios, duets 
and other collectives. Particular attention in academic music is paid to the implementation of folklore, 
genre synthesis of Turkic folk music based on the mutual penetration of Kazakh traditional and 
academic genres. In recent decades, the very concept of folklore has significantly expanded and 
deepened, the plot-figurative sphere has been enriched, coloristic and formative innovations in the 
author's work in primary sources have become obvious. In matters of the choice of song material, 
there was a tendency towards a gradual departure from the well-known, mainly urban folklore and 
intensive assimilation and introduction of technical, stylistic techniques of modern music previously 
unexplored folklore trends into the context of compositional creativity. There is also an interest in the 
preserved regional traditions of authentic song and instrumental styles.  

The main conclusion of the study is to identify the main stylistic trends, among which the 
ethnographic and neo-folklore occupy a leading place, set the ways of evolution of the genre system 
and content. As a result of creative searches, an in-depth study of the instruments of the ensemble 
was carried out and the connection of the ethno-folklore direction with other genres was considered. 
As a result, he enriched himself with expressive colors, strengthened the emotional impact on 
listeners, deepened the national flavor, revealed the timbral potential of music, folk songs used in 
genres such as termes, musicals, served as the basis for the emergence of a new folklore direction. 

Keywords: style trends, neo-folklore, genre, composer's creativity, national culture, ethno-
folklore ensemble, academic music, modern culture, Kazakh music. 

 
Қазақ фольклоры – терең мазмұнымен, көркем сөз шеберлігімен ерекшеленетін, жастар 

үшін үлкен тәрбиелік мәні бар рухани мұра.  Қазақ фольклорының негізгі жанрлары: батырлық 
эпос, ғұрыптық және тұрмыстық,  лирикалық  және тарихи әндер, ертегілер, аңыздар, мақал-
мәтелдер, т.б. Олардың ішінде музыкалық фольклор – ауызша дәстүрде тараған және бір 
орындаушыдан екіншісіне берілетін халық әндері, билері, эпостары мен күйлері. Музыкада 
фольклор мен бірге неофольклор ұғымы да кең қолданылады. 

Академиялық бағыттағы жазбаларда алдыңғы кезеңдерде қалыптасқан дәстүрлер әлі де 
жалғасуда, бұл тақырыптарды, сюжеттерді, бейнелерді таңдауға әсер етеді. Мәдени-тарихи 
фонның өзгеруіне байланысты композиторлық шығармада этникалық құрамдас бөліктің 
тереңдеуі, ұлттық-мәдени сәйкестендіруге баса назар аударылады [1,2]. Бұл жағдайда 
этнографиялылық және  неофольклорлылық деп атауға болатын екі негізгі стиль үрдістері 
ашылады. ХХ ғасыр музыка өнеріндегі көптеген көркемдік бағыттардың ішінде ең ұзаққа 
созылғаны –  неофольклоризм.  

«Неофольклоризм» - термині алғаш ХХ ғасырдың 1-ші жартысында еуропалық 
музыкаға қатысты қолданылды.  Ол Ресейдегі С.Прокофьев пен И.Стравинскийдің, 
Венгриядағы Б.Барток пен З.Кодайдың, Чехия мен Словакиядағы Л.Яначек пен  
Я.Мартинудың, Румыниядағы Дж.Энескудің, Польшадағы К.Шимановскийдің, Испаниядағы 
М.де Фальяның шығармашылығында көрінді [5]. 

Неофольклордың ХІХ ғасырдағы фольклордан айырмашылығы, онда фольклор қазіргі 
заманғы музыканың техникалық-стильдік әдістері арқылы дамыған. 

 Негізі қалалық емес, шаруа фольклоры. 
 Композиторлар фольклорда этнографиялық тәсілді жойып, жаңа фольклорға көп 

көңіл бөлді. 
 Неофольклор алғаш рет ХХ ғасырдың басында белгілі бола бастады. 
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Фольклорлық  музыка материалы мажор-минорға және еуропалық кәсіби музыканың 
басқа принциптеріне бағынбайды. Осының нәтижесінде жаңа принциптер пайда болады. Лад, 
фактура, аспаптық шығармалар, дауыс жүрісі сияқты т.б. фольклорлық элементтердің еркін 
үйлесуі орын алады.  

Неофольклорист композиторлар ағымына жататын Л.Яначек, Б.Барток, Дж.Энеску, 
К.Шимановский шығармалары бір-біріне тәуелсіз дамыды. Сонымен қатар, К.Шимановский 
үшін И.Стравинскийдің музыкасы ерекше маңызға ие болды. Стравинский «Қасиетті көктем» 
(«Весна священная») балетінде жанрлық миниатюралық суреттен үлкен аспаптық формаға 
көшуді түбегейлі көрсете отырып, өзіндік үлкен симфониялық форманы жасады. 
Неофольклоризмнің негізгі композициялары: Карл Орфтың  «Carmina Burana», 
И.Стравинскийдің «Весна священная» және «Свадебка» шығармалары.  

Зерттеуші Г.Григорьева атап өткендей, "неофольклоризм" термині ХХ ғасыр 
музыкасындағы басқа неостильдік құбылыстармен салыстырғанда, әр түрлі мазмұнға ие. 
Мұнда «нео» ұғымы өткен дәуірлердің стильдік модельдерінің тууын білдіреді. «Бұл тұрғыда 
Неофольклоризм көріністері алдыңғы музыкалық фольклормен салыстырғанда түбегейлі 
жаңарды» [10, б. 65]. 

Композиторлық ойлаудың эволюциясы аспаптық шығармаларды тақырыптық 
ұйымдастырудың ерекшеліктерінде ашылады. Бұл қазақ композиторлары үшін жаңа, бірақ 
неофольклорлық эстетика мен жалпы стильге тән тақырыптық типтерді білдіреді: 
микротематизм, ырғақты, сонорлық, сериялық және басқада даму әдістерін анықтайды, бұл 
вариациялы формаға жатады. Алайда, алғашқы кезеңдердегі шығармалардан айырмашылығы, 
өтпелі кезеңде жазылған шығармаларда «Глинка», «Балакирев» дәстүрлеріне тән белгілер: 
ұзақ тақырыптық, ладотональды дыбыстық жүйесі, тембрлік вариациядан ауытқу байқалады 
[4, б. 70]. 

Неофольклорлық үрдістер фольклорлық тақырыпты  өзінше пайымдап көрсету 
ерекшеліктерінде және оны өңдеу принциптерінде көрінеді. Композиторлар осы бағытта 
жазылған шығармалардың музыкалық материалына халықтық және халықтық-кәсіби 
шығармашылық үлгілерінің үзінділерін енгізе отырып, ХХ ғасырдың екінші жартысындағы 
Батыс Еуропа музыкасында қалыптасқан «авангардтық» жазу техникасында жұмыс істейді. 
(Ж.Тезекбаевтың композициялары, Б. Баяхуновтың «Мұқамның жаңғырығы» музыкасы және 
т. б.). 

Неофольклорлық үрдіс фольклордың архаикалық қабаттарын дамыта отырып, 
композиторлар заманауи тіл мен нотацияны қолдана отырып, мысалы, халықтық 
орындаушылыққа тән әдістерін қайталайды: импровизация, темперамент, дәл емес интонация 
(детонация), глиссандтау, әуен мен сөйлеу мәнерінің үйлесімі (көбінесе дыбыстық тұрғыдан 
бекітілмеген сөйлеу) [7, б. 6]. 

Қазақ этнофольклорлық үрдістері фольклорлық тақырыпты көрсету ерекшеліктерінде 
және оны өңдеу принциптерінде көрінеді. Қазақстандық композиторлар өздерінің 
ізденістерінде ХХ ғасырдағы орыс композиторларының (И.Стравинский, Р. Щедрин, Э. 
Денисов, С. Слонимский және т. б.) неофольклоризм саласындағы жетістіктеріне сүйенеді [2, 
б. 42].  

Демек, бағыт атауының өзі, оның ішінде «нео» сөзі, ол романтизмнің алдыңғы 
дәуірімен салыстырғанда ағымның сапалы жаңалығын көрсетеді. 

Соңғы жылдары елімізде көптеген этно-фольклорлық ансамбльдер, этно-фольклорлық 
оркестрлер пайда болды және  ұлттық   музыканы насихаттауда маңызды рөл атқарады,  
сонымен қатар осы бағытта Этно стилінде: «Тұран» фольклорлық-этнографиялық ансамблі 
құрылды. 

Топтың негізін қалаушы – Этан Сәбитов. Танымал этнограф. Ол Лаос пен Камбоджада 
үш жыл өмір сүрді, онда ол тірі дыбыстарды жинады. Сонымен қатар, бірнеше жыл бойы 
Ерлан ауыл тұрғындарымен кездесіп, ежелгі күйлерді жинады. Музыкант болашақ ұрпақтарда 
олардың шығу тегін еске түсіретін музыкалық материал қалғанын қалайды. Болашақта 
музыкант олармен бірге альбом шығаруды жоспарлап отыр. 

Ансамбль өз композицияларымен түркі халықтарын біріктіреді. «Тұран» фольклорлық-
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этнографиялық ансамблі – Қазақстанның ең ерекше музыкалық ұжымдарының бірі. Ол Еуропа 
елдеріне де танымал. Қазақтың ұлттық аспаптарының дыбысталуы, тамақпен ән айту және 
шығармашылығында этникалық мотивтер ансамбльде қолданылатын негізгі ерекшелік. 
«Тұран» ансамблі 15 жылдан бері бар. Осы уақыт ішінде музыканттар 70-ке жуық елді аралады 
[5]. 

 
                         

Ансамбль орындаушыларының саны бесеу: Бауыржан Бекмұханбетов, Ержігіт Әлиев, 
Мақсат Медеубек, Серік Нұрмолдаев және Жанту Дадабаев. Олар бірге өнер көрсетеді, бүгінде 
үш орындаушының жазған альбомдары бар.  

«Тұран» ұжымы 2008 жылы пайда болды. Бұған дейін қатысушылар «Сазгер сазы» 
ансамблінде жұмыс істеген. Жас музыканттар шағын топтарға жиналып, өз бетінше оқыды.  
Ансамбльде төрт домбырашы және бір қобызшы бар. Музыканттар басқа да ежелгі ұлттық 
аспаптарды: шанқобызды, соқпалы аспаптарды, үрмелі аспаптарды факультативті түрде 
меңгерді. 

«Туран» ансамблі музыканттары Ләззат Құсайыноваға берген сұхбатында оның :  
«Ежелгі Қазақ ұлттық аспаптарында ойынды қалай меңгердіңіз? Егер домбыра мен қобыз әлі 
де музыкалық мектептерде оқытылса, онда басқа аспаптарда ойнау мүмкін емес пе?»,– деген 
сұрағына: «Ансамбльде төрт домбырашы және бір қобызшы бар. Біз 2000 жылдары басқа 
ұжымда жұмыс істеген кезде бізге ежелгі ұлттық аспаптар беріп, «жасаңыз!» деген сөзді 
айтты. Біз жаңа нәрсе білдік, одан шабыт алдық. Осыдан кейін тағы бір ансамбльде жұмыс 
істеген кезде біз осы аспаптарда «Қазақ елі» әнін концерт-дәрістерде ойнадық, көрермендер 
мұны өте жақсы қабылдады. Біз осы бағытта одан әрі дами бастадық. Басқа да ежелгі ұлттық 
аспаптарды: шанқобызды, соқпалы аспаптарды, үрмелі аспаптарды факультативті түрде 
меңгере бастадық. Әрқайсымыз бес-алты аспапта ойнаймыз. Біз бірінің екіншісімен қалай 
естілетінін көрдік, олардың дыбысын зерттедік және танымал емес ұлттық аспаптарды қостық. 
Біз бұл аспаптар композицияда болуы керек-керек емесін  сынақтар мен қателіктер арқылы 
білдік» - деп жауап берген. 

«Тұран» ансамблі құрылғаннан кейін олар киім үлгісіне де ерекше мән беріп, алғаш 
арнайы аңшылық костюмдерде өнер көрсетті. Сақ, ғұн кезеңдерінің киімдері туралы 
кітаптарды қарап, нақты бір дизайнға тоқталған. Елена Аушахметова алғашқы «қасқыр терісі» 
костюмдерін жасады, ал келесі  кезең костюмдері жеңіл және  заманауи болды [6]. 

2008 жылдың бірінші наурызында алғашқы концерт өтті. Сол кезде музыканттар 
ішектер жетіспейтінін түсініп, қобызшы Мақсат Медеубекті ұжымына қосылуға шақырды. 
Төртінші наурызда  өткен ұжымның  екінші концертінде   «Тұран» жаңартылған құрамда өнер 
көрсетті. Онда Құрманғазы атындағы Қазақ ұлттық консерваториясының басшылары шығып 
қолдау көрсетіп, бұл концерт  топ шығармашылығының дамуына  бетбұрыс жасаған маңызды 
оқиға  болды. Сол кезде Ақтоты Райымқұлованың «Дала сыры» симфониялық поэмасы 
жазылды. Ал 2009 жылдың сәуір айында Студенттік симфониялық оркестр Turan ансамблімен 
бірге бұл туындыны Берлинде, Konzerthaus концерт залында тыңдаушыларға  таныстырды. 
Дәл осы гастрольдік тур ұжымды шығармашылығында  этникалық музыканы дамытуға  
негізделген одан әрі мағыналы және іргелі көзқарасқа итермеледі. Ансамбль құрамында 30-
дан астам халық аспаптарын меңгерген талантты музыканттар-мультиинструменталистер – 
Мақсат Медеубек, Серік Нұрмолдаев, Бауыржан Бекмұханбетов, Ержігіт Әлиев, Жанту 
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Дадабаев өнер көрсетеді. Ансамбльде кейбір шығармалар мысалы «Ер Тұран» он жылға жуық 
уақыт бойы жасалған. 

Ансамбль құруда негізгі идея: ежелгі, архаикалық халық аспаптарының дыбысын 
жаңғыртуға, оларды жаңғыртудың жаңа тәсілдері мен формаларын, сондай-ақ қазіргі заманғы 
орындаудағы ең көне ән айту өнерін табу болды. Ал, басты мақсаты – әлемнің адамы болу 
емес, қазіргі заманда ежелгі дәуірді насихаттау.  

Жаңа этнофольклорлық бағыт жастар арасында кеңінен танымал. Этнофольклорлық 
мюзикл жанрында да жазылған шығармалар бар. Е.Брусиловскийдің «Қыз Жібек», Б. 
Нұрқасымовтың «Шаңырақ», «Ер төстік» және т.б мюзиклдер бар. Осыған байланысты опера 
жанры өте айқын. Осы кезеңде құрылған екі көрнекті опера: Е. Рахмадиев «Абылай хан» 
(1995) және Ж. Тұрсынбаев «Төле би» (1995).   

Хронологиялық тұрғыдан  отанымыз тәуелсіздігін алған кезеңде  бірінші болып 
Е.Рахмадиевтің «Абылай хан» операсы (1995) елге танымал болды, онда композитор өзінің 
«ескі мектептің» жетілген шебері мәртебесін бекітті. Онда қазақ эпикалық операсының 
қалыптасқан ерекшеліктері көрініс тапты. Мәселен, дәстүр аясында шығарманың ұлттық 
бояуы қазақ ән-поэтикалық фольклорының жанрларында және дәстүрлі поэтикалық 
формасында көрінеді: «терме» (речитатив), «жұмақ арбасу» (жұмбақтармен дау), «жыр» 
(эпикалық ән), сондай-ақ «қара өлен» т.б. 

Қазақ халық музыкасы – ұлттық дәстүрлі музыканың бір маңызды саласы. Қазақ 
халқының музыкалық өнері-рулық қатынастар кезеңінде пайда болған музыкалық өнердің 
жалғасы. Этномузыкологтар мен педагог-музыканттар музыкалық өнердің этникалық 
түрлерін сақтаудың әртүрлі модельдерін ұсынып, тамақпен ән салып, фольклорлық 
аспаптарда меңгеруді үйрету бойынша әдістемелік жұмыстар атқаруда. Бүгінгі таңда 40-тан 
астам музыкалық аспаптар белгілі.  

Үрлемелі музыкалық аспаптардың ішінде сыбызғы, керней, сырнай, шанқобыз, үкір ең 
көп тараған. Ішекті аспаптардан халық арасында домбыра, қобыз, данғыра, жетіген, шертер, 
асатаяқ, дауылпаз, шыңдауыл, дабыл және барабандардың басқа да түрлері белгілі. 
Домбыраның екі түрі бар - батыс және шығыс, олар әр түрлі орындаушылық дәстүрлермен 
және ойын техникасымен байланысты. Домбыра екі, сонымен қатар үш ішекті. Екі ішекті 
домбыра қазіргі уақытта Семей облысында ғана сақталған үш ішекті домбыраға қарағанда ең 
көп таралған болып табылады [9, б. 4]. 

2014 жылы ЮНЕСКО-ның өкілдік тізіміне «домбыра күй өнері» кірді, тағы «қобыз 
күйлері, қазақ ән өнері» тізімін қосу жоспарлануда. Биыл Мемлекет басшысы Ұлттық домбыра 
күнін (шілденің бірінші жексенбісі) бекітті, бұл республика үшін мәдени мұраның 
маңыздылығын көрсетеді. 

Қазақстанда Тәуелсіздік жылдары (1992 жылдан бастап) дәстүрлі музыкалық білім беру 
жүйесінде елеулі қадамдар/өзгерістер жасалды/: 

«Мұрагер» дәстүрлі музыкалық білім беру жүйесі іске асырылды (авторлары: 
Абдулхамит және Сайра Райымбергеновтар). Бұл музыкалық білім беру жүйесі практикалық 
ауызша орындаушылық оқыту басым болатын дәстүрлі білім беру жүйесіне негізделген. 
Барлық оқушылар бұқаралық фольклорлық және ауызша-кәсіби жанрларды, музыкалық 
аспаптарды (негізінен домбыра)  ауызша  меңгереді [9, б. 11]. 

Зерттеу қорытындысы бойынша, нео-барокко, неофольклоризм және эксперименталды 
музыка музыкалық тілдің одан әрі қарқынды жаңаруымен байланысты. Қазіргі күнде этно-
фольклор бағытында классикалық-романтикалық және неоэтнографиялық үрдістерге сәйкес 
дәстүрлі академиялық музыкасын дамыту қарастырылуда. Зерттеу жұмысының болашағында 
неофольклорлық үрдістерді  терең зерттеу (олардың стилі мен жанрлық ерекшеліктерін, 
композициялық техникасын ескере отырып) жоспарлануда. 
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ЗАМАНАУИ ӘЛЕМДЕГІ МУЗЫКАЛЫҚ  
ӨНЕР МЕН ҒЫЛЫМ 

 
МУЗЫКАЛЬНОЕ ИСКУССТВО И НАУКА  

В СОВРЕМЕННОМ МИРЕ 

 
 

Ширин АХМЕДЖАНОВА, Дина МОСИЕНКО 
КазНУИ 

Астана, Казахстан 

ВОЗВРАЩАЯСЬ К Б.В. ЛЕБЕДЕВУ: ЗАПИСКИ И ВОСПОМИНАНИЯ 

Аннотация 
 Борис Васильевич Лебедев − один из основоположников хоровой школы Казахстана, 

народный артист Казахской СССР, профессор, хормейстер. Долгие годы творческая 
деятельность Бориса Васильевича была связана с Казахской Государственной хоровой 
капеллой, первым национальным театром оперы и балета (ныне – Казахский национальный 
театр оперы и балета имени Абая) и консерваторией (сейчас – Казахская национальная 
консерватория имени Курмангазы). Благодаря его таланту хоры творческих коллективов 
достигли мастерства и признания. Под руководством Бориса Васильевича капелла совершила 
свои первые гастроли, исполнила около 50 сочинений казахских, русских и 
западноевропейских композиторов. Работая главным хормейстером оперного хора, Б.В. 
Лебедев осуществил премьеры таких опер, как «Абай» А. Жубанова и Л. Хамиди, «Биржан и 
Сара» М. Тулебаева, «Иван Сусанин» и «Руслан и Людмила» М. Глинки, «Аида» и «Отелло» 
Дж. Верди и др. Находясь на посту заведующего кафедрой «Хоровое дирижирование», Борис 
Лебедев сформировал крепкий профессорско-преподавательский состав, воспитал много 
замечательных дирижеров.  

Изучение творческого наследия Бориса Васильевича Лебедева является одной из 
важнейших задач для музыкальной культуры нашей страны.  В основу статьи положены 
документы и воспоминания из личного архива Бориса Васильевича Лебедева, талантливого 
хормейстера и чуткого педагога. Благодаря привлечению новых источников удалось 
дополнить портрет выдающегося музыканта.     

Ключевые слова: Б.В. Лебедев, Казахская Государственная капелла, статьи, отзывы, 
воспоминания. 

Аңдатпа 
Борис Васильевич Лебедев – Қазақстандағы хор мектебінің негізін қалаушылардың 

бірі, Қазақ КСРО халық әртісі, профессор, хормейстер. Борис Васильевичтің қызметі ұзақ 
жылдар бойы Қазақ мемлекеттік хор капелласымен, Абай атындағы тұңғыш ұлттық опера 
және балет театрымен және консерваториямен (қазіргі Құрманғазы атындағы Қазақ ұлттық 
консерваториясы) байланысты болды. Оның талантының арқасында шығармашылық ұжым 
хорлары аса шеберлікке жетіп танылды. Борис Васильевичтің жетекшілігімен капелла 
алғашқы гастрольдік сапарға аттанды, онда қазақ, орыс және Батыс Еуропа 
композиторларының 50-ге жуық шығармасын орындады. Опера хорының бас хормейстері 
қызметін атқарғанда Б.В. Лебедев А. Жұбанов пен Л. Хамидидің «Абай», М. Төлебаевтың 
«Біржан мен Сара», М. Глинканың «Иван Сусанин» және «Руслан мен Людмила», 
Дж. Вердидің «Аида», «Отелло» және т.б. опералардың премьераларын қойды. Борис Лебедев 
«Хор дирижерлеу» кафедрасының меңгерушісі бола отырып, мықты оқытушылар құрамын 
құрап, әрі көптеген тамаша дирижерларды тәрбиелеп шығарды. Борис Васильевич Лебедевтің 
шығармашылық мұрасын зерттеу еліміздің музыкалық мәдениетінің басты міндеттерінің бірі 
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болып табылады. Мақала дарынды хормейстер, ұлағатты ұстаз Борис Васильевич Лебедевтің 
жеке мұрағатындағы құжаттар мен естеліктер негізінде жазылған. Жаңа дереккөздерді 
арқасында көрнекті музыканттың портретін толықтыру мүмкін болды.  

Тірек сөздер: Б.В. Лебедев, Қазақ мемлекеттік капелласы, мақалалар, шолулар, 
естеліктер. 

Abstract 
Boris Vasilievich Lebedev is one of the founders of the choral school of Kazakhstan, Artist 

of the Kazakh USSR, professor, choirmaster. For many years, Boris Vasilyevich's creative activity 
was associated with the Kazakh State Choral Chapel, the first National Opera and Ballet Theater (now 
the Abai Kazakh National Opera and Ballet Theater) and the Conservatory (now the Kurmangazy 
Kazakh National Conservatory). Thanks to his talent, choirs of creative collectives have achieved 
mastery and recognition. Under the direction of Boris Vasilyevich, the chapel made its first tour, 
performed about 50 compositions by Kazakh, Russian and Western European composers. While 
working as the chief choirmaster of the opera choir, B.V. Lebedev premiered such operas as "Abai" 
by A. Zhubanov and L. Hamidi, "Birzhan and Sarah" by M. Tulebaev, "Ivan Susanin" and "Ruslan 
and Lyudmila" by M. Glinka, "Aida" and "Othello" by J. Verdi, etc. While serving as the head of the 
Department of Choral Conducting, Boris Lebedev formed a strong teaching staff, brought up many 
wonderful conductors. Studying the creative heritage of Boris Vasilyevich Lebedev is one of the most 
important tasks for the musical culture of our country. The article is based on documents and memoirs 
from the personal archive of Boris Vasilyevich Lebedev, a talented choirmaster and sensitive teacher. 
Thanks to the involvement of new sources, it was possible to complement the portrait of an 
outstanding musician.  

Keywords: B.V. Lebedev, Kazakh State Chapel, articles, reviews, memoirs. 
 
Фигура Бориса Васильевича Лебедева в национальной культуре занимает совершенно 

особое место. Он – один из тех музыкантов, кто поистине служил хоровому искусству. 
Поднимая упорным трудом профессиональный уровень артистов и обучающихся, Борис 
Васильевич тем самым способствовал становлению и развитию казахского хорового 
искусства.  

Б.В. Лебедев  после окончания Московской консерватории им. П.И. Чайковского в 1937 
году был направлен Комитетом по делам искусств при СНК СССР на работу в Казахстан. 
После огромного успеха 1-ой декады казахского искусства в Москве в 1936 году, в Казахстане 
развернулась работа по организации многих профессиональных исполнительских 
музыкальных коллективов, для чего и требовались специалисты. Так и началась 
профессиональная деятельность талантливого хормейстера. В этом же году Борис Васильевич 
был назначен первым художественным руководителем и дирижером организованного 
Казахского государственного хора, а также Ансамбля песни и пляски семиреченских казаков.  

Два года упорного труда молодого хормейстера дали свои первые плоды. В год 
преобразования Казахского государственного хора в Казахскую Государственную хоровую 
капеллу (1939) состоялись первые гастроли  в Семипалатинск. В прессе писали: «На эстрадных 
площадках парка культуры и отдыха им. Кирова и города вот уже несколько дней выступает 
Казахская Государственная хоровая капелла»; «В репертуар капеллы вошло свыше 50 
сложных, различных хоровых сочинений русских, казахских и западно-европейских 
классиков» [1].  

В годы Великой отечественной войны артисты капеллы сплотились. Народ доказал, что 
наша страна и в не легкое время остается страной свободной и талантливой. Артисты во главе 
со своим руководителем старались сохранить мужество. Капелла гастролировала по городам 
и селам, преодолевая множество преград. Вот как вспоминал о тех событиях сам Борис 
Васильевич в своем дневнике: «На пути не встретил ни одного поселка. Прошли 40 км, очень 
устали. Разбившись на группы, начали проситься на ночлег. Мы с Султаном Бабеновым 
попали к заведующему почтой. Он нас угостил чаем и пресными лепешками. Так мы встретили 
Новый год. 31.12.1941». 
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 «Оставив бригаду, которая продолжает двигаться по маршруту, несколько человек 
утром вышли из колхоза «Майда-Куль» в Казалинса, чтобы спасти жизнь Рае Ибрагимовой 
(сыпной тиф, температура 40,2) до больницы 90 км пути. Больную уложили в люльке на 
верблюде. За 9 часов пути переворачивали люльку раз 15. Очень устали. 9.04.1942».  

«Прибыли в колхоз Чкалова. Вечером дали концерт в сарае Заготзерно. Народу было 
много, но очень холодно, помещение большое и совершенно не отапливалось. 29.01.1943» [2]. 

 Такими воспоминаниями заполнены все страницы дневника Б.В. Лебедева. Страшные 
были времена, когда на кону была не только твоя собственная жизнь, но и жизнь всей страны 
ради светлого настоящего сейчас. 

Из личного архива Бориса Лебедева известно, как выступали артисты. «Справка выдана 
артистам Казахской республики, Черкаским детдомом эвакуированным из Курской области г. 
Малоархангельска в том, что они действительно поставили  бесплатный концерт для 
эвакуированных детей. Концерт был дан артистами очень хорошо. От имени работников 
школы, детдома и детей-воспитанников выносим большую благодарность за внимательное 
отношение к нам» [2]. 

Так, за годы войны капеллой под руководством Бориса Лебедева было проведено 
множество концертов, о чем свидетельствует следующий документ: «В 1942 году проведено 
9005 концертов, слушателей – 2600000 – денежный оборот 8800000. В 1943 году концертов 
8401, слушателей – 2300000 и сумма оборота свыше 12 миллионов рублей. В 1944 году 
количество концертов – 7570, слушателей 2 миллиона и сумма оборотов около 14 миллионов 
рублей [2]. Таким образом, за годы войны масштаб работы резко увеличился, в связи с чем 
Казгосфилармония имела возможность дать значительную экономию по государственной 
дотации.  

В справке для отчета о проделанной работе капеллы написано: «В составе Казахской 
государственной хоровой капеллы было 56 человек, из них: сопрано – 17, альты – 15, тенора – 
11, басы 13, членов КП – 6, кандидатов – 2, членов ВЛКСМ – 7 человек. Капелла согласно 
репертуарного плана в 1946 году должна была освоить 34 произведения, и этот план был 
выполнен. Регулярно проводились уроки по музыкальной грамоте под руководством Б.В. 
Лебедева. Так же в капелле проводились занятия по текущей политике, охвачено 
политехнической учебой 48 человек, 9 занимаются в политехнической школе при 
филармонии» [2]. 

Около двухсот произведений исполнила капелла под руководством Бориса 
Васильевича. Среди них были первые обработки казахских народных песен и сочинения 
композиторов А. Жубанова, М. Тулебаева, Е. Брусиловского, Л. Хамиди. В репертуар капеллы 
входили произведения И.С. Баха, Г. Генделя, Л.В. Бетховена, В.А. Моцарта, Р. Шумана, 
Дж. Верди, М. Глинки, М. Мусоргского, Н. Римского-Корсакова, П. Чайковского, С. Танеева, 
А. Гречанинова и др. Хоровой капеллой были впервые исполнены и такие крупные вокально-
симфонические произведения, как кантаты Е. Брусиловского «Советский Казахстан» и 
«Жаса», а также «Огни Коммунизма» М. Тулебаева. 

«Много труда, тепла и искреннего желания помочь молодому казахскому хоровому 
искусству обрести свой путь, выработать неповторимый национальный исполнительский 
стиль вложил Б.В. Лебедев за годы своей работы в капелле», − рассказывает о нем выпускник 
кафедры хорового дирижирования консерватории им. Курмангазы Б.С. Кутунов [2]. 

Работая параллельно также в театре оперы и балета им. Абая (1937−1953), Б.В. Лебедев, 
как главный хормейстер оперного хора, подготовил и осуществил постановку пятнадцати опер 
композиторов Казахстана, большое количество спектаклей из русской и западноевропейской 
музыкальной классики. При его непосредственном участии состоялись премьеры таких опер 
из казахского репертуара, как «Кыз-Жибек» и «Ер-Таргын» Е. Брусиловского, «Абай» и 
«Тулеген Тохтаров» А. Жубанова и Л. Хамиди, «Биржа и Сара» М. Тулебаева и многих других. 
Ярко и выразительно звучал хор в операх «Аида», «Трубадур» и «Отелло» Дж. Верди, «Иван 
Сусанин» и «Руслан и Людмила» М. Глинки, «Князь Игорь» А. Бородина. 

Педагогическая деятельность Бориса Васильевича не менее интересна. Он был 
предельно честным к своим педагогическим обязанностям. Выработал активную систему 
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воспитания дирижерских навыков, стремился развить все стороны музыкального мышления, 
включая с первых же шагов обучения произведения значительной технической и 
художественной трудности. Такой метод дает хороший результат и учит самостоятельности. 

Борис Васильевич не подсказывал своим ученикам никаких готовых решений. Считал, 
что профессия дирижера основана на чутком управлении и дисциплине, тем самым стремился 
пробудить искренний интерес каждого своего студента к своей специальность и находил к 
каждому индивидуальный подход. Для своих учеников он был ярким примером настоящего 
музыканта. Будучи на протяжении многих лет заведующим кафедры и руководителем 
хорового класса (1953−1959), он выпустил высококвалифицированных  хормейстеров, таких, 
как З.М. Такисова, М.К. Колыхалов, О.В. Юрьева, Б.И. Шестаков, Б.С. Кутунов, Т.Н. 
Нурымбетов, К.У. Нуралиева и др. Должности главного хормейстера капеллы занимали и 
другие ученики − Р. Галимзянова, В.Г. Балабичев, Г. Ахметова. 

 

Кафедра хорового дирижирования АГК им. Курмангазы  1968 г. (Личный архив Б.В. Лебедева) 

С 1953 года Борис Васильевич был назначен деканом, а затем с 1956 года − 
проректором Алматинской государственной консерватории имени Курмангазы по научной и 
учебной работе, способствовал развитию научно-исследовательской и концертной 
деятельности. Им было подготовлено и выпущено несколько десятков научных трудов 
профессорско-преподавательского состава консерватории.  

«Он был председателем жюри на республиканских смотрах и фестивалях 
художественного творчества трудящихся, принимал активное участие в работе университета 
культуры, был членом президиума и научно-методических советов Министерства культуры и 
Минвуза Казахской ССР, являлся председателем хорового общества г. Алма-Аты», – 
рассказывает Б.С. Кутунов [2]. 

В юбилейный год, в 50 лет, вышла статья о Борисе Васильевиче. И этот же год совпал 
с юбилеем консерватории. Студентка консерватории Д. Машкеева вспоминает: «Хорошо, что 
отмечаются юбилеи. В каждодневной суете личных забот они помогают отвлечься мыслями и 
окунуться в атмосферу давно ушедших дней. Б.В. Лебедев принадлежал к такому редкому 
типу людей, для которых творчество составляло цель и смысл жизни. Все другое не 
заслуживало должного внимания. Наверное поэтому он никогда не настаивал на проведения 
своего юбилея» [2].  

В заключении хотелось бы отметить, что рамки статьи не позволяют описать полный 
жизненный и творческий путь Б.В. Лебедева − талантливого музыканта и хормейстера, имя 
которого достойно представляет хоровую культуру Казахстана. Наши современники должны 
знать о тех, кто стоял у истоков образования национального хорового искусства и кто с 
большим трепетом служил во благо искусству. 
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ОБРАЗ БОМБАРДИРОВОК ХИРОСИМЫ И НАГАСАКИ В МУЗЫКЕ 
 

Аннотация 
В статье изучены композиционные особенности наиболее знаковых произведений, 

посвященных памяти жертв Хиросимы и Нагасаки. Эта трагедия уже многие десятилетия 
вызывает интерес у разных композиторов. Создано большое количество сочинений в разных 
стилях и жанрах. Острота общественной реакции на подобные трагедии обуславливает особые 
подходы композиторов к технике композиции, нацеленные на достижение максимальной 
экспрессии.  

Методология исследования основывается на сравнительно-историческом методе и 
информационном подходе. На основе данных различных публикаций и электронных 
источников составлена база произведений, посвящённых исследуемой тематике (представлена 
в приложении к статье в виде списка). Произведения систематизированы по времени создания, 
принадлежности автора к той или иной национальной композиторской школе и жанру. 
Источником информации послужили труды на русском, европейских и японском языках 
(научные статьи, книги, разного рода справочники и интернет-ресурсы). В целом интерес 
композиторов к теме бомбардировок Хиросимы и Нагасаки сохраняется до наших дней, хотя 
в различные периоды он был неравноценным. Пик обращений к данной тематике приходится 
на конец 1960- середину 1980-х годов. Обнаружены отличия в жанровой палитре 
представителей японской и других национальных композиторских школ. Для Японии 
характерно преобладание вокальных жанров: на раннем этапе (до 1960-х годов) – песен, затем 
также и кантатно-ораториального жанра. В творчестве не-японских композиторов 
преобладают инструментальные жанры, чаще всего масштабного замысла – симфонии, 
картины, произведения, созданные по индивидуальному проекту (вне каких-либо жанровых 
стандартов). Помимо академических жанров данная тематика встречается в киномузыке и 
массовом искусстве. Результаты данной работы можно применять не только в дальнейших 
исследованиях по теме, но и в учебных курсах высшего и среднего звеньев. 

Ключевые слова: трагедия Хиросимы и Нагасаки, японские композиторы, техника 
композиции, рефлексия, стиль и жанр. 

 
Аңдатпа 

Мақалада Хиросима мен Нагасаки құрбандарын еске алуға арналған ең көрнекті 
шығармалардың композициялық ерекшеліктері зерттелген. Бұл трагедия ондаған жылдар 
бойы әртүрлі композиторлардың қызығушылығын тудырды. Әр түрлі стильдер мен жанрларда 
көптеген шығармалар жазылды. Бұл жан түршігерлік оқиғалардың қоғам серпілісінің 
өткірлігін көрсетуде композиция техникасында мейлінше экспрессиялы тәсілдермен жетізеді. 

Зерттеу әдістемесі салыстырмалы-тарихи әдіс пен ақпараттық тәсілге негізделген. Әр 
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түрлі жарияланымдар мен электрондық дереккөздердің негізінде аталған тақырып ауқымында 
шығармалар базасы жасалды (олар мақаланың қосымшасында ұсынылған). Шығармалар 
автордың белгілі бір ұлттық композиторлық мектепке және жанрға қатыстылығына қарай 
хронолгиялық әдіспен жүйеленген. Ақпарат көзі ретінде орыс, еуропалық және жапон 
тілдеріндегі еңбектер (ғылыми мақалалар, кітаптар, түрлі анықтамалықтар мен интернет-
ресурстар) пайдаланылды. Жалпы, композиторлардың Хиросима мен Нагасакиді бомбалау 
тақырыбына деген қызығушылығы әр түрлі кезеңдерде тең болмаса да, бүгінгі күнге дейін 
сақталып келеді. Бұл тақырыпқа жүгінудің шыңы 1960 жылдардың аяғы мен 1980 жылдардың 
ортасына сай. Жапон және басқа да ұлттық композиторлық мектептер өкілдерінің жанрлық 
палитрасында айырмашылықтар табылды. Жапония композиторлық мектебінде вокалдық 
жанрлардың басымдылығы байқалады: ерте кезеңде (1960 жылдарға дейін) - әндерге 
басымдық берілсе, кейін кантаталық – ораториялық жанрға көбірек көңіл бөлінді. Ал 
жапондық емес композиторлардың шығармашылығында керісінше аспаптық жанрлар басым, 
мұнда жанрлық стандарттардан тыс ауқымды дизайн – симфониялар, картиналар, жеке жоба 
бойынша жасалған шығармалар орын алды. Академиялық жанрлардан басқа, бұл тақырып 
кино музыкасында және бұқаралық музыка өнерінде кездеседі. Мақалада жасалған 
тұжырымдар болашақ зерттеулерге өзек болып қоймай, сонымен қатар жоғары және орта 
деңгейдегі оқу курстарының мазмұнын да  толықтырады. 

Тірек сөздер: Хиросима мен Нагасаки трагедиясы, жапон композиторлары, композиция 
техникасы, рефлексиясы, стиль және жанр. 

 
Abstract 

The article examines the compositional features of the most iconic works dedicated to the 
memory of the victims of Hiroshima and Nagasaki. This tragedy has been of interest to various 
composers for many decades. A large number of compositions in different styles and genres have 
been created. The severity of the public reaction to such tragedies determines the composers' special 
approaches to the technique of composition aimed at achieving maximum expression. 

The research methodology is based on a comparative historical method and an information 
approach. Based on data from various publications and electronic sources, a database of works 
devoted to the subject under study has been compiled (presented in the appendix to the article in the 
form of a list). The works are systematized by the time of creation, the author's belonging to a 
particular national school of composition and genre. The source of information was works in Russian, 
European and Japanese (scientific articles, books, various reference books and Internet resources). In 
general, the interest of composers in the topic of the bombing of Hiroshima and Nagasaki persists to 
this day, although at various periods it was unequal. The peak of appeals to this topic falls at the end 
of the 1960s- mid-1980s. Differences in the genre palette of representatives of Japanese and other 
national schools of composition were found. Japan is characterized by the predominance of vocal 
genres: at an early stage (until the 1960s) - songs, then also the cantata–oratorio genre. Instrumental 
genres predominate in the works of non-Japanese composers, most often of large–scale design - 
symphonies, paintings, works created according to an individual project (outside of any genre 
standards). In addition to academic genres, this topic is found in film music and mass art. The results 
of this work can be applied not only in further research on the topic, but also in training courses of 
higher and secondary levels. 

Keywords: the tragedy of Hiroshima and Nagasaki, Japanese composers, composition 
technique, reflection, style and genre  

 
В статье рассматривается один из глобальных катастроф ХХ века – трагедия Хиросимы 

и Нагасаки. Это событие на протяжении многих десятилетий привлекает к себе внимание 
композиторов разных национальных культур. В результате появилось множество 
произведений разных стилей и жанров. Обнаруживаются общие и отличительные черты: с 
одной стороны, у них один источник вдохновения, с другой, у каждого композитора свой 
подход и способ выражения мыслей. Сходства и различия композиционных особенностей 
сочинений, посвящённых памяти жертв атомных бомбардировок, стали объектом нашего 



 

45 

исследования. 
На протяжении многих десятилетий композиторы, создали множество произведений в 

разных жанрах. Среди не-японских композиций можно назвать следующие наиболее часто 
исполняемые: тренодия «Плач по жертвам Хиросимы» К. Пендерецкого (Польша), оратория 
«Нагасаки» А. Шнитке (Россия), кантата «Хиросимские пятистишия» М. Вайнберга (Польша), 
симфония «Хиросима» Э. Аалтонена (Финляндия), и другие. К этой тематике обратилась и 
казахстанский композитор Г. Жубанова, написав балет «Легенда о белой птице». Среди 
сочинений японских композиторов широко исполняются: симфония «Хиросима» М. Оки, 
реквием «Хиросима» К. Томико, симфония «Хиросима» И. Дана.  

Даже беглое знакомство с музыкой разных авторов, при всей несхожести их музыкально-
стилевых ориентиров, позволяет выделить одну общую черту: достигаемая разными 
средствами повышенная экспрессивность, «плакатность» авторского высказывания. Более 
пристальное изучение этих произведений позволит рассмотреть рефлексию трагедии в музыке 
с точки зрения исторического значения этой темы в мировой музыкальной культуре, а также 
связи тематики произведения, техники композиции и воздействия на аудиторию. 

В ходе работы были применены различные методы исследования. Для выявления общих 
и отличительных черт произведений, исторических условий создания и региональных 
особенностей применен сравнительно-исторический метод. Первоочередной задачей был сбор 
сведений обо всех значимых сочинениях, созданных в рамках исследуемой тематики, для чего 
применён информационный подход и составлена база данных произведений. Источником 
сведений послужили как научные статьи, так и разного рода справочники, включая интернет-
ресурсы. 

Наиболее широко произведения посвященные трагедии изучены японскими 
исследователями. Такие авторы, как М. Норико, Э. Норимацу, Т. Хосокава исследуют 
жанровые, стилевые особенности произведений (в основном вокальных) японских 
композиторов, их истории создания, а также систематизируют информацию о национальных 
композиторах. В работе Эми Норимацу «Вокальные произведения по мотивам “Хиросимы”. 
Просветительская деятельность» акцент сделан в основном на стихи японских поэтов и 
вокальные произведения, созданные на этой основе. Автор приводит историю создания и 
анализ некоторых песен. В книге «Эшгардский путеводитель по японской музыке» («The 
Ashgate Research Companion to Japanese Music» - Alison Tokita, Dr. David W. Hughes) 
рассмотрены все жанры японской музыки, включая придворную, буддийскую, театральную, 
народную, а также современную музыку и связи между нею и обществом в разные периоды.  

Ценные сведения о сочинениях европейских и русских авторов, посвящённых не только 
трагедии Хиросимы и Нагасаки, антивоенной тематике в целом, содержатся в трудах 
М. Дубровской, Е. Снежковой, Т. Йоргесона и других. В статье «Традиционное и 
инновационное в японском композиторском творчестве второй половины ХХ века» 
Е. А. Снежкова анализирует отношение к традиционной культуре и восприятие элементов 
зарубежной культуры в творчестве японских композиторов второй половины ХХ века. На 
данный момент полного комплексного исследования наиболее значимых произведений, 
посвящённых трагедии Хиросимы и Нагасаки, не существует. Наша задача выделить 
основные жанры, встречающиеся в творчестве композиторов, выявить периодизацию и 
сравнить произведения японских и не-японских композиторов (в первую очередь, с позиции 
преобладающих жанров). 

Важность музыки в рефлексии на тему атомных бомбардировок в японском искусстве 
подчёркивают факты внимания со стороны властей. Так чиновники Хиросимы в области 
культуры создали комитет «Хиросима и музыка» (в 1995 году по случаю 50-летия атомной 
бомбардировки). Это база данных, которая собирает и документирует информацию о 
музыкальных произведениях. База данных собранных музыкальных произведений доступна 
на веб-странице Мемориального музея мира в Хиросиме. К сожалению, данная база учитывает 
далеко не все произведения, созданные японскими и зарубежными композиторами. Опираясь 
на базу данных RILM (Repertoire international des literatures musicales), нам удалось пополнить 
сведения и собрать в единую таблицу. Также в рамках данной работы проведен поиск и сбор 
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партитур интересующих нас произведений. Исторический обзор с попыткой типологизации 
по признакам жанра и музыкально-культурной принадлежности авторов составлен на основе 
таблицы, представленной в качестве приложения6. 

Произведения, связанные с образами атомных бомбардировок японских городов 
Хиросима и Нагасаки американскими войсками в 1945 году, отражают одну из главных 
трагедий в истории человечества. Эта тема стала объектом рефлексии не только в музыке, но 
и в философии, литературе, кинематографе и даже в танце [1, С. 1-25]. Выражаемая в них 
антивоенная идея воплощается через образы крайней экспрессивности, зачастую связанные с 
инновациями в музыкальном языке и технике композиции.  

Так как эта трагедия является глобальной, рефлексия на это событие наблюдается в 
музыкальных культурах многих стран мира. На примерах разных произведений, посвящённых 
теме атомных бомбардировок, возможно сравнить подходы японских и не-японских 
композиторов. Анализ жанров, программного содержания и техники композиции показывает, 
что произведения созданные в самой Японии и в мире имеют ряд различий. Это связано с тем, 
что данная тема по-разному рефлексируется в творчестве композиторов, и разные авторы 
переживают это событие по-своему. С целью анализа были собраны около пятидесяти 
произведений различных жанров, посвящённых трагедии Хиросимы и Нагасаки. 

Статистически заметно, что тема наиболее сильно волновала представителей японской 
культуры. На данный момент собрано 47 произведений, из них 23 японских7 и 24 не-японских. 
На наш взгляд, наиболее значительными являются: оратория «Безмолвный голос в Хиросиме», 
оратория «Тихая суровая ночь» Т. Хосокава, кантата «Кантата об атомной бомбе» Х. Хаяши, 
сборник песен «Молитва» М. Хаякава. В их содержании прослеживается связь с японскими 
литературой и кинематографом. 

В разных видах искусств японцы выражали свое отношение к атомным взрывам с 
нескольких точек зрения: личной трагедии свидетелей этих событий, психологической травмы 
нации, субъективной рефлексии художника, а также политико-идеологической. Среди них 
есть примеры, не обладающие прямым политическим смыслом или субъективной точкой 
зрения, а выражающие коллективную трагедию нации или персональную боль переживших 
это событие людей. Например, персонажи романа японского писателя Кобо Абэ «Лицо 
другого» (1959), которые потеряли или изменили свои лица (и свою идентичность): главный 
герой покупает себе новое лицо, которое превращает его в убийцу, и женщина хибакуша 
(пережившая бомбежку), изуродованная в Нагасаки, совершает самоубийство, поскольку она 
больше не может «смотреть» миру в лицо.  

Пример произведения, имеющего политическую направленность, – это фильм Акиры 
Куросавы «Я живу в страхе» (1955). Фильм символизирует окружающую политическую 
напряженность, а также желание освободиться от прошлого. Обеспокоенный водородными 
бомбами промышленник пытается заставить всю свою семью бежать из зоны действия 
главных геополитических держав. Эта одержимость приводит его в психиатрическую 
лечебницу, поскольку он убеждается, что побег с Земли – единственное решение. 
Аналогичные тенденции в тематике произведений прослеживаются и в музыкальном 
искусстве.  

В плане жанров выявляются тенденции, отличающие японскую и мировую практику. 
Для японцев преобладающими являются вокальные жанры (песня, кантата, оратория). Это 
связано с тем, что именно вокальная музыка обладает наибольшей демократичностью, 
тематической конкретностью, а также выразительной экспрессией, и может передать глубокие 
переживания композитора. Преобладание вокальных жанров объясняется и общим интересом 
к ним на раннем этапе развития японской композиторской школы, отмечаемым 

                                                      
6 Данный перечень произведений не претендует на полноту и будет в будущем пополняться. 
7 Наиболее полный список вокальных произведений японских композиторов приведен в книге: Norimatsu, Emi (
乗松 恵美). 「ヒロシマ」を題材とする声楽作品によるアウトリーチ活動, 2015. EBSCOhost, 
https://search.ebscohost.com/login.aspx?direct=true&db=rft&AN=A1066938&lang=ru&site=ehost-live. Мы выбрали 
более значимые вокальные сочинения. 



 

47 

М. Дубровской [2, С. 25-36]. В сочинениях, посвящённых теме атомных взрывов композиторы 
использовали в основном тексты японских поэтов. В музыкально-стилевом плане эти 
произведения довольно разнообразны. 

Сольные вокальные и хоровые песни, а также кантаты и оратории создавались в разные 
этапы истории японской композиторской школы. Реакция на атомные взрывы проявилась 
практически сразу после трагедии в сольных песнях. Большинство из них написаны на слова 
японских поэтов. Песня долгое время оставалась наиболее приемлемым жанром для 
рефлексии персональной трагедии автора. Например, по мотивам поэмы Тамики Хара «Вечная 
зелень» написаны девять песен и романсов. Морио Хара автор песни «Вечная зелень» был 
старшим братом поэта Тамики Хара. Из-за атомной бомбы умер сын композитора, которого 
Морио Хара оплакивал всю свою жизнь. Песня была широко представлена публике в 1994 
году в программах NHK General TV, NHK Special. 

Другой японский композитор Тошия Сукегава тоже сочинил сольную песню на песни 
Тамики Хара. Песня «Вечная зелень» была написана по заказу меццо-сопрано Кину Эгавы в 
1988 году. Из-за их желания представить это стихотворение людям за границей, прежде всего, 
для немецкоязычной публики, песня была переведена на немецкий язык пианистом и 
композитором Йоханом Г. фон Врохемом. Она поется на двух языках: с оригинальным 
японским текстом в первых строфах и затем в переводе. Позднее появился и английский 
перевод [3, С. 10-39]. Премьера состоялась в июле 1988 г. 

В этих песнях можно проследить особенности японского фольклора, которые не 
характерны для европейской музыки. Например, они выражают скорбь и печаль в основном в 
текстах, а для музыки характерны мажорные лады (Песня М. Хары D-dur, Т. Сукегава As-dur). 
Кроме лада, ритмические, мелодические стороны песни тоже своеобразны (использование 
пунктирного ритма, присутствие в начале двух песен затактовой кварты от V к I ступени, 
большая секста между V и III ступенью в конце песни Т. Хара). Эти интонационные средства 
ближе к японским песенным традициям, чем к мелосу европейского романса. Как отмечает 
М.  Дубровская [2, С. 35-45], во втором этапе развития японской композиторской школы, 
происходит практическое освоение новых жанров и форм европейского композиторского 
творчества и развитие жанра школьной песни. Это происходит в основном в творчестве 
Т. Рэнтаро, К. Сакуносукэ, О. Тэити. Таки Рэнтаро вводит в поэтическую текстовую основу 
песен и романсов современной первоклассной японской поэзии (Дои Бансуй, Ёсано Акико и 
другие), этот подход был продолжен последующими японскими композиторами. 

Одним из первых вокально-хоровых сочинений является «Кантата об атомной бомбе» 
(1952) композитора Хикару Хаяши. Среди наиболее значимых произведений, можно отметить 
«Плач» Мунаката Кадзу (1967), «Реквием» Кадзуо Окада (1974), сборник песен «Молитва» 
Масааки Хаякавы (1977) (Основан на сборнике стихов об атомной бомбе «Плач» поэта 
Кадзуко Ямада). Остановимся на последнем подробнее.  

М. Хаякава свои детские годы провел в Хиросиме, но к счастью, он избежал трагедии. 
Поэтому стихи К. Ямады и в целом данная тематика были близки автору. В этом сборнике, 
состоящем из пятнадцати песен, кроме обычного пения широко использована техника Sprecht-
Stimme. Экспрессивная гибкость и утончённая эмоциональность этой манеры пения 
способствуют наиболее точной передаче чувств и эмоций людей, переживших атомную 
бомбардировку. Этот прием выражает здесь и чувство скорби, и безумие, и волнение. По 
замыслу композитора произведение не ограничивается оплакиванием умерших: хотя 
предпоследняя часть (исполняющаяся от имени скорбящей матери) содержит коннотации 
реквиема, но финал обращён ко всем живущим на Земле. М. Хаякава призывал к всеобщей 
молитве за мир и за то, чтобы эта трагедия больше не повторилась. Трагизм и пафос тематики 
сочетаются с экспрессионистскими средствами художественной выразительности. 

Немногим позже, чем вокально-хоровые сочинения в творчестве японских композиторов 
появляются первые крупные инструментальные произведения, посвященные атомным 
бомбардировкам. Это также связано со вторым крупным периодом развития японской 
композиторской школы, отмечаемым М. Дубровской [2, С. 35-36]. По её наблюдениям, 
именно в этот период начинается расширение жанрового профиля творчества молодых 
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композиторов, в пользу инструментальных и оперных жанров. Обновление тематики и 
образности сочинений связано с изменившейся художественной ситуацией и усилением 
патриотических настроений в композиторской среде.  

Первым произведением такого рода, является симфония «Хиросима» Масао Оки (1953). 
В ней композитор смог объединить современную экспрессионистскую технику и 
музыкальные традиции Японии, тем самым подчеркнув национальные черты и ярко передал 
ужасы атомной бомбардировки с помощью современной композиторской техники [4, С. 5-6]. 
В отличие от вокальных произведений, эта симфония имеет более пессимистичный характер. 
Вероятно, композитор хотел передать с помощью инструментальной музыки и 
диссонирующей гармонии все ужасы и хаос тех времен.  

Следующее крупное произведение - «Реквием» К. Томико для струнного оркестра. Это 
произведение с успехом было исполнено во многих странах мира. Также следует отметить и 
симфонию «Хиросима» Икумы Дана (1985). Симфония И. Дана, глубоко национальная по 
стилю и музыкальному языку, выражает глубокие чувства и мысли. От ужасов бомбардировок 
в начале композиции автор приходит к оптимистическому финалу. Выражается надежда 
победы добра над злом. Последним крупным инструментальным произведением на эту тему, 
стала симфония «Хиросима» Мамору Самураготи (2003). Диск с записью этой симфонии 
разошёлся тиражом более 180 тысяч экземпляров, что является рекордом для современной 
академической музыки. В этих произведениях японские композиторы, органично сочетают 
особенности традиционной японской музыки и элементы зарубежной авангардной 
композиторской техники. 

В целом данная тематика получила отражение в творчестве японских композиторов всех 
поколений (после 1945 года). По воплощающим её произведениям можно проследить развитие 
японской композиторской школы в целом: характерное для начального периода главенство 
вокальных жанров, затем появление крупных инструментальных произведений, а на 
современном этапе – усвоение и творческая переработка японскими композиторами техник 
европейского авангарда8. 

Примечательно, что реакция на катастрофу Хиросимы и Нагасаки за пределами Японии 
поначалу проявилась масштабнее и активнее. Одним из первых спустя четыре года после 
трагедии к данной тематике обратился финский композитор Эркки Аалтонен (симфония 
«Хиросима», 1949). Это является первым откликом на трагедию в академической музыке9.   

В целом среди европейских сочинений, посвященных событиям Хиросимы и Нагасаки, 
как и в японской музыке, доминируют вокальные жанры (оратории, кантаты, песни, 
вокальный цикл). Значительные вокально-симфонические произведения созданы советскими 
композиторами. Первым крупным произведением вокального жанра, стала оратория 
«Нагасаки» Альфреда Шнитке (1953). Оратория написана для меццо-сопрано, смешанного 
хора, симфонического оркестра и органа. В ней использована русская (Анатолий Софронов) и 
японская (Тосон Симадзаки, Ёнэда Эйсаку) поэзия. Как и многие японские композиторы, 
А. Шнитке опирается на достижения отечественной и европейских композиторских школ [5, 
С. 31-33]. После того, как еще один русский композитор Д. Смольский в 1967 г. написал 
камерную ораторию «Песни Хиросимы» [6, С. 156-162], более пятнадцати лет не появлялись 
значительные произведения, посвященные данной теме. И только в 1983 г. благодаря 
туркменскому композитору Н. Халмамедову (Вокальный цикл) эта тема опять становится 
актуальной. Последним вокальным произведением в этом направлении, по нашим данным, 
была симфоническая оратория «Хиросима» узбекского композитора Анора Назарова (2015). 

Жанровая палитра произведений не-японских композиторов несколько шире, чем у 
японских. Теме атомных бомбардировок посвящены симфонии, камерные и сценические 
произведения, музыка к кинофильмам, электроакустические и джазовые композиции. В 1960-
е годы возникли сразу несколько крупных сочинений. «Плач по жертвам Хиросимы» (1960) 

                                                      
8 Эта тематика получила отражение и в киномузыке: например, музыка к фильму «Память о Хиросиме» 
композитора Стому Ямашта – 2016 г. 
9 К сожалению, нам не удалось найти запись и партитуру данного произведения, несомненно представляющего 
интерес для исследования в рамках нашей темы. 
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польского композитора К. Пендерецкого является одним из самых известных авангардных 
произведений двадцатого века [7]. Оно написано исключительно для струнных инструментов, 
хотя по сложности фактуры и масштабности замысла превосходит камерные жанры. Это 
произведение уникально как в исполнительском, так и в музыкальном плане, и является одним 
из первых примеров сочинений, полностью написанных в технике сонористики с 
использованием так называемых расширенных техник игры. Детальный анализ произведения 
представлен в исследовании “Sonorism and the Polish Avant-Garde 1958–1964” - Масловец Анна 
[8, С. 146-157].  

В 1966 году появилось первое крупное сценическое произведение, посвященное 
Хиросиме – балет «Легенда о белой птице» казахстанского композитора Г. Жубановой. Для 
его композиционного замысла и сюжета характерно своеобразное преломление эстетических 
установок реализма, редкое для хореографического искусства и чаще встречающееся в операх. 
Также можно увидеть черты музыкального экспрессионизма. 

Данная тематика присутствует не только в академических жанрах, но и в массовых. 
Именно в массовой музыке она получила мгновенную реакцию в творчестве американского 
музыканта Фреда Кирби в песнях 1946-1950 годов (в стиле кантри). Но уже после 1950-х 
авторы песен реже начали обращаться к данной тематике, и она получила продолжение только 
в 1978-х году в творчестве британской рок группы The Jam. Затем, вновь после 
пятнадцатилетнего спада интереса, в 1993 году Американский подростковый рэп-дуэт Крис 
Кросс обратился к подобной тематике. Также, примерно в середине 1990-х годов появилась 
песня в стиле кантри американского дуэта Уайти и Хоган (Арвал Хоган и Рэй Грант). В XXI 
веке наблюдается спад интереса к данной теме10. Пока нам не удалось найти значительный 
образец массовой музыки посвященной этой трагедии. ля песен массовых жанров в целом 
характерно проявление экспрессии в тексте с опорой на стандартные для того или иного 
направления музыкально-выразительные средства. 

Таким образом, данная тематика остается актуальной с середины 1940-х годов и до 
наших дней (по нашим данным, последним кто затронул эту тему был австрийский 
исполнитель и композитор Фабио Кейнер (2018)). Конечно были и времена спада интереса к 
обсуждаемой тематике композиторов, но в целом количество созданных произведений и 
большой временной период, доказывают, что события Хиросимы и Нагасаки оставили после 
себя неизгладимый след. Они послужили толчком для создания многих, оригинальных 
произведений. Композиции отличаются не только жанровым разнообразием, но и 
региональными отличиями, многообразием стилей и направлений, и, конечно же, 
особенностями композиторского письма. Для академической музыки в целом, независимо от 
принадлежности композитора к той или иной национальной композиторской школе, в 
произведениях, посвящённых трагедии Хиросимы и Нагасаки, общим будет стремление к 
усилению экспрессивности за счёт инноваций из области авангарда. Изучение общих и 
специфических музыкально-композиционных черт выходит за рамки данной статьи и будет 
проведено в дальнейшем. 

Острота общественной реакции на трагедии, подобные взрывам в Хиросиме и Нагасаки, 
обуславливает особые подходы композиторов к различным жанрам и технике композиции. 
Такие острые события требуют от них новых приемов и подходов, которые еще не были 
применены в композиторской практике (так как они ранее не сталкивались с подобными 
ситуациями и для выражения своих мыслей, на счет этих событий они ищут новые способы). 
В контексте истории казахстанской музыки подобное значение приобретают сочинения, 
посвящённые ядерным испытаниям на Семипалатинском полигоне (например, симфоническая 
фреска «Умолкнувший полигон» Б. Баяхунова). 

В перспективах исследования планируется изучение наиболее знаковых произведений, 
посвященных взрывам атомных бомб в Японии (с учетом их стилевых и жанровых 
особенностей, композиционной техники и их влиянием на общество; различных подходов 
композиторов к обновлению музыкального языка в этих произведениях). Перспективным 

                                                      
10 Пока нам не удалось найти значительный образец массовой музыки посвященной этой трагедии.   
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видится изучение рефлексии трагедии в музыке с точки зрения теории травмы (с применением 
междисциплинарных методов музыкального анализа и психологии). 

 
Приложение. Список произведений, посвящённых атомным 

бомбардировкам Хиросимы и Нагасаки. 
 

1. 1946 Фред Кирби Песня в стиле кантри «Atomic power» («Атомная энергия») - 
Atomic Power Fred Kirby https://www.youtube.com/watch?v=FIO-oa39WAo 

2. 1949 Эркки Аалтонен Симфония «Хиросима» 
3. 1950 Фред Кирби Песня (кантри) «Когда падет адская бомба» 
4. 1952 Хикару Хаяши Кантата (хоровая сюита из 4 частей) «Genbaku Cantata» 

(«Кантата об атомной бомбе»). Премьера в Токио в 1952 г. 
5. 1953 Масао Оки Симфония № 5 «Хиросима» - Masao Ohki: Symphony No. 5 

"Hiroshima" (1953) https://www.youtube.com/watch?v=0nQjf0mwuqw 
6. 1958 Альфред Шнитке Оратория «Нагасаки». Первое публичное исполнение 

оратории состоялось 23 ноября 2006 года в Кейптауне - ШНИТКЕ – «Нагасаки», оратория 
https://www.youtube.com/watch?v=3j9VLg3be2w&t=2s 

7.   1958 Гейл Кубик Музыка к фильму «Хиросима» для документального телесериала 
«20 век». Эта музыка использовалась в 18-й серии первого сезона и впервые вышла в эфир 2 
марта 1958 года. 

8. 1960 Кшиштоф Пендерецкий Тренодия «Плач по жертвам Хиросимы» - Penderecki 
- Threnody (Animated Score) https://www.youtube.com/watch?v=HilGthRhwP8&t=2s 

9.   1962 Герберт Эймерт «Эпитафия для Айкити Кубоямы» 
10. 1966 Мячеслав Вайнберг Кантата «Хиросимские пятистишия» 
11. 1966 Газиза Жубанова Балет «Легенда о белой птице» - "В музыке продолжение" 

Газиза Жубанова https://www.youtube.com/watch?v=nPxeLvfn6hI&t=17s 
12. 1967 Дмитрий Смольский камерная оратория «Песни Хиросимы» 
13. 1967 Мунаката Кадзу Смешанный хор без сопровождения «Плач» 
14. 1968 Киёси Судзуки Смешанная хоровая сюита из четырех частей «Вечная зелень». 

Премьера в Осаке 
15. 1970 Масао Хомма сольная песня «Hachigatsu no Uta I». Премьера состоялась в 

Токио в 1970 году. 
16. 1972 Масао Хомма Смешанная хоровая сюита из четырех частей «Августовская 

песня II - Мотет для четырех голосов и фортепиано». Премьера в Токио, 1972 г. 
17. 1972 Масао Хомма Мотет "Hachigatsu no Uta II». Премьера состоялась в Токио в 

1972 году. 
18. 1974 Кадзуо Окада 4-голосная хоровая сюита «Реквием». Премьера в Токио, 1974 г. 

(дирижирует сам композитор, 1-й смешанный хор) 
19. 1975 Казухико Оноэ Песенный сборник «Плач» 
20. 1977 Масааки Хаякава Сборник песен «Молитва». Премьера состоялась в Нагое в 

1978 году. 
21. 1978 The Jam Песня «A Bomb in Wardour Street» 
22. 1979 Кодзиба Томико Реквием «Хиросима» 
23. 1981 Юдзо Тояма 4-голосная хоровая сюита «Eternal Midori». Премьера в 1981 

году, в Осаке (Хор Кансай) 
24. 1982 Хакуко Кай Хоровая сюита «Плач».  Премьера в Хиросиме, 1982 год. 
25. 1983 Нуры Халмамедов Вокальный цикл «Недослушанные песни детей Хиросимы 

и Нагасаки» 
26. 1984 Морио Хара Песня «Вечная зелень». Премьера в 1994 году 
27. 1984 Хайнц Вундерлих «Соната Тремоланда Хиросима» 
28. 1985 Икума Дан Симфония «Хиросима» - Ikuma Dan * Sinfonia n. 6 "Hiroshima" 

https://www.youtube.com/watch?v=OSNVLh_VJEE 
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29. 1987 Кадзу Мунаката Песня «Пение матери, чей ребенок был украден в августе». 
Хотя год премьеры неизвестен, рекорд выступления в Токио в 1989 году - Мемориал мира в 
Хиросиме. 

30. 1988 Тошия Сукегава Песня «Вечная зелень» 1988 (Австрия) 
31. 1989 Давиде Москони Электроакустическая композиция «Musica Del Paradiso» 
32. 1993 Крисс Кросс Рэп дуэт "Da Bomb" 
33. 1994 Робер Лепаж (режиссер) Спектакль «Семь притоков реки Ота» 
34. 2000 Тошио Хосокава Оратория «Безмолвный голос в Хиросиме». Была исполнена 

в аббатстве Эбербах Симфоническим оркестром WDR Кельн и WDR Rundfunkchor Köln под 
управлением Руперта Хубера, с солисткой Герхильд Ромбергер - Toshio Hosokawa - Voiceless 
Voice in Hiroshima https://www.youtube.com/watch?v=x7H4V2ReFYM 

35. 2001 Хикару Хаяши 4-голосная хоровая сюита "Genbaku Kogei (Completed Edition)" 
Атомная бомба 2001 Премьера в Аити (Хор Токийской филармонии) 

36. 2001 Fazil Say Поп песня «Hirosima» 
37. 2001-2010 Джазовая музыка «Хиросима — восхождение из бездны» 
38. 2003 Мамору Самураготи Симфония Первая симфония «Хиросима» - 交響曲第１番

「HIROSHIMA/現代典礼」《全曲映像版》（佐村河内守/新垣隆）
https://www.youtube.com/watch?v=s-zcjBDRtG8 

39. 2007 Тошио Хосокава Оратория «Тихая суровая ночь» 
40. 2011 Сюнсуке Мизуно «Драматическая декламация оплакивания Хиросимы, Ай» 

(Recitation and music included in "Dramatic Recitation Lamentation Hiroshima, Ai") Премьера в 
Токио, 2011 г. 

41. 2015 David Hernando Vitores «To the victims of Hiroshima» 
42. 2015 Анор Назаров симфоническая оратория для симфонического оркестра, 

солиста, детского и женского хора «Хиросима» 
43. 2016 Stomu Yamashta Музыка к фильму «Память о Хиросиме» (Из фильма 

"Человек, который упал на Землю") 
44. 2017 Эдуардо Фригатто Сольная вокальная композиция «Rose of Hiroshima» 
45. 2018 Fabio Keiner Альбом «Hiroshima Suite» 
46. Жан Курт Форест Опера «Цветы Хиросимы». Премьера примерно 1967 году (1910) 
47. Арвал Хоган и Рэй Грант Песня (кантри) «Есть сила больше, чем атомная» 

 
Примечания к списку произведений 

 
№ 4 Подробности о произведении неизвестны, так как ноты были уничтожены после премьеры по замыслу 
композитора и также исключены из собрания сочинений 
№ 4, 14, 17, 18, 23, 26, 30, 34 – Основаны на стихотворении об атомной бомбе «Вечная зелень» поэта Тамики 
Хара 
№ 13, 15, 17, 19, 20, 24 – Основаны на сборнике стихов об атомной бомбе «Плач» поэта Кадзуко Ямада 
№ 34 – Оратория была задумана в 1989 году как реквием по жертвам ядерной бомбы 6 августа 1945 года, но в 
2001 году была расширена до сюиты в пяти частях в ответ на экологические проблемы, связанные с 
экономическим ростом. 
№4 – Это произведение упоминается у Дэвида Хьюза в книге «The Ashgate Research Companion to Japanese Music» 
как «Маленькие пейзажи Хиросимы». Также отличается год сочинения (1958-71 гг.).  
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МУЗЫКАЛЬНАЯ ОДАРЕННОСТЬ В ИСПОЛНИТЕЛЬСТВЕ СКРИПАЧА: 

ПРОБЛЕМЫ И ПЕРСПЕКТИВЫ 
 

Аннотация 
В данной статье рассматриваются проблемы и перспективы обнаружения и развития 

музыкальной одаренности при воспитании профессиональных скрипачей в условиях 
современного времени. Важная задача современной школы исполнительства Казахстана – 
воспитание профессиональных конкурентоспособных скрипачей. Музыкальная одаренность – 
ключевое понятие для музыканта. Этот феномен всегда остается актуальным для рассуждений 
и исследований, т.к. появление профессионального скрипача невозможно без существования 
самого этого понятия как основания личности музыканта. Кроме того, очевидно, что с 
годами в обществе меняется социально-культурная, коммуникативная ситуация, а от этого во 
многом зависит мироощущение и восприятие ребенка. 

Об актуальности проблемы свидетельствует определенное количество научных работ, 
преимущественно в психолого-педагогическом направлении. Однако, на наш взгляд, вопросы 
музыкальной одаренности входят также в число важных музыкально-исторических и 
культурологических проблем. В статье приводятся социологические данные, полученные 
после проведения опроса среди обучающихся музыкальных школ в 2 группах разного 
возраста: младше 10 лет и старше 10 лет. Предметом исследования стала потеря интереса к 
музыке и слабое восприятие музыкального языка. 
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Возможные пути раннего и успешного выявления и развития феномена одаренности 
представляются нам в коллаборации (объединении) подходов двух школ: традиционной 
музыкальной культуры и академической европейской школы. Как известно, положительный 
опыт такого объединения имеется в деятельности В. С. Хесса, основателя национальной 
скрипичной школы в Казахстане. Также надо иметь в виду перспективы использования 
современных технологий и гаджетов, которые способствуют развитию музыкальной 
одаренности детей в раннем возрасте. Результаты исследования подтвердили эту гипотезу и 
показали положительную динамику. 

Ключевые слова: скрипичная школа, исполнительство, Казахстан 21 века, проблемы 
выявления музыкальной одаренности, средства выразительности, цифровая методика. 

 
Аңдатпа 

Бұл мақалада қазіргі заман жағдайында кәсіби скрипкашыларды тәрбиелеуде музыкалық 
дарындылықты анықтау мен дамытудың мәселелері мен перспективалары қарастырылады. 
Қазақстанның қазіргі заманғы орындаушылық мектебінің маңызды міндеті – кәсіби бәсекеге 
қабілетті скрипкашыларды тәрбиелеу. Музыкалық дарындылық – музыкант үшін негізгі ұғым. 
Музыкалық дарындылық құбылысы әрдайым пайымдаулар мен зерттеу  жүргізуге ықпай 
етеді, өйткені кәсіби скрипкашыны «музыкант тұлғасының негіздері» тұжырымдамасыз көзге 
елестету мүмкін емес. Сонымен қатар, жылдар өткен сайын қоғамда әлеуметтік-мәдени, 
коммуникативті жағдай өзгеретіні анық, ал баланың көзқарасы мен қабылдауы көбіне осыған 
тәуелді. 

Музыкалық дарындылық проблемасын негізінен психологиялық-педагогикалық ғылыми 
бағыттары зерттейді. Алайда, біздің ойымызша, дарындылық мәселесі маңызды музыкалық-
тарихи және мәдени мәселелер қатарында. Мақалада 10 жасқа толмаған және 10 жастан асқан 
музыкалық мектеп тәлімгерлері арасындағы екі топтың әлеуметтану сауалнамасын 
жүргізілгеннен кейін алынған мәліметтер келтірілген. Зерттеу тақырыбы музыкаға деген 
қызығушылықтың жоғалуы және музыкалық тілді нашар қабылдау себептері болды. 

Музыкалық дарындылықты ерте және сәтті анықтау мен дамытудың жолы – екі 
мектептің – дәстүрлі музыкалық мәдениет пен академиялық еуропалық мектептің тәсілдерін 
бірлестікте ұстауды ұсынады. Мұндай бірлестіктің оң тәжірибесі Қазақстандағы ұлттық 
скрипка мектебінің негізін қалаушы В.С. Хесстің қызметінде бар екені белгілі. Сондай-ақ, ерте 
жастағы балалардың музыкалық дарындылығын дамытуға ықпал ететін заманауи 
технологиялар мен гаджеттерді пайдалану оңтайлы нәтиже береді. Зерттеу тұжырымдамасы 
бұл жорамалды растады. 

Тірек сөздер: скрипка мектебі, орындаушылық, XXI ғасырдағы Қазақстан, музыкалық 
дарындылықты анықтау мәселелері, мәнерлілік құралдары, цифрлық әдістеме. 

 
Abstract 

This article discusses the problems and prospects of discovering and developing musical talent 
in the education of professional violinists in modern times. An important task of the modern school 
of performance in Kazakhstan is the education of professional competitive violinists. Musical talent 
is a key concept for a musician. This phenomenon always remains relevant for reasoning and research, 
because the appearance of a professional violinist is impossible without the existence of this very 
concept as the basis of a musician's personality. In addition, it is obvious that the socio-cultural, 
communicative situation in society changes over the years, and the attitude and perception of the child 
largely depends on this. 

The relevance of the problem is evidenced by a certain number of scientific papers, mainly in 
the psychological and pedagogical direction. However, in our opinion, the issues of musical 
giftedness are also among the important musical-historical and cultural problems. The article presents 
sociological data obtained after conducting a survey among music school students in 2 groups of 
different ages: younger than 10 years and older than 10 years. The subject of the study was the loss 
of interest in music and poor perception of musical language. 
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Possible ways of early and successful identification and development of the phenomenon of 
giftedness are presented to us in the collaboration (unification) of the approaches of two schools: 
traditional musical culture and the academic European school. As you know, there is a positive 
experience of such an association in the activities of V. S. Hess, the founder of the national violin 
school in Kazakhstan. It is also necessary to keep in mind the prospects of using modern technologies 
and gadgets that contribute to the development of musical talent of children at an early age. The 
results of the study confirmed this hypothesis and showed positive dynamics. 

Keywords: violin school, performance, 21st century Kazakhstan, problems of identifying 
musical talent, means of expression, digital methodology. 

 
Важная задача современной школы исполнительства Казахстана – воспитание 

профессиональных конкурентоспособных скрипачей. Профессиональная подготовка 
музыкантов подразумевает наличие определённых условий для обучения. К этим условиям 
можно отнести наличие интереса ребенка к музыке, его возраст, индивидуальный подход 
преподавателя, социальное и культурное окружение обучающегося. Этот список можно 
дополнять, но, в первую очередь, нужно помнить о наличии основы - музыкальной 
одаренности. Без этой составляющей крайне сложно воспитать профессиональных 
исполнителей. Музыкальная одаренность – ключевое понятие для музыканта. 

Феномен музыкальной одаренности всегда остается актуальным для исследований и 
рассуждений, т.к. воспитание профессионального скрипача невозможно без развития 
музыкальных способностей. К тому же с годами меняется социально-культурное окружение, 
от этого зависит мироощущение и восприятие ребенка. 

Об этих и других актуальных проблемах музыкальной одаренности пишет кандидат 
психологических наук, доцент М. Т. Таллибулина в своей монографии «Музыкальная 
одаренность: модель структуры, методы выявления и развития». Она занимается изучением 
вопросов одаренности более 25 лет, хотя по ее утверждению дискуссии вокруг этой проблемы 
ведутся по сей день [1, 54]. Далее выделяет вопросы, которые остаются особо актуальными в 
наше время: 

1. Структура музыкальности и входящие в нее способности; 
2. Детерминанты (что определяет ее наличие) 
3. Закономерности развития 
4. Способы диагностики 
В данной статье нас затрагивают именно проблемы закономерности развития, т.к. любое 

профессиональное воспитание скрипача расширяет потенциал музыкальных способностей 
параллельно с постановкой рук и изучением музыкального языка. Как говорил доктор 
искусствоведения, виолончелист Б. А. Струве: «Одаренность развивается в процессе» [2, 46]. 
Воспитание одаренных детей и есть вхождение в исполнительство. Одно зависит от другого.  

Интересно, что большинство авторов психолого-педагогических работ трактуют 
музыкальную одаренность, прежде всего, как комплекс способностей. М. Т. Таллибулина 
опирается в своих исследованиях на доктора педагогических наук, профессора Б.М. Теплова 
о музыкальности, развивая его рассуждения и обогащая своими выводами. Б.М. Теплов в 
своем фундаментальном труде «Психология музыкальных способностей» дал определение 
музыкальной одаренности, – это «качественно своеобразное сочетание способностей, от 
которого зависит возможность успешного занятия музыкальной деятельностью» [3, 24].  

Теплов разработал свою концепцию музыкальной одаренности, где одним из главных 
компонентов является «музыкальность – комплекс индивидуально-психологических 
особенностей, которые требуются для занятий музыкальной деятельностью. Музыкальность, 
в свою очередь, состоит из трех основных музыкальных способностей: музыкально-
ритмическое чувство, ладовое чувство и слуховые представления. Также он отмечал, что 
эмоциональная отзывчивость на музыку является психологическим содержанием 
музыкальной одаренности [3, 25]. М.Т. Таллибулина в своей монографии подтверждает 
родственность феноменов одаренности и способностей, ссылаясь на слова советского 
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философа и психолога С.Л. Рубинштейна, что «одаренность определяет комплексные свойства 
личности» [4, 202], и одаренность можно понимать, как совокупность способностей.  

Важно подчеркнуть мнение отдельных ученых, что развитие музыкальной одаренности 
зависит от качества и количества практических занятий. Доктор искусствоведения Б.Л. 
Яворский указывает на три основные музыкальные способности, из которых складывается 
музыкальность по Б.М. Теплову, которые «являются лишь свойствами. Способности, 
наоборот – возможность на основе труда культивировать эти свойства, развивать их» [5, 137-
138]. 

В целом мы согласны с таким, на первый взгляд, исчерпывающим определением 
музыкальной одаренности, но намерены показать, как музыкально-историческая наука и 
этномузыкознание дополняют и корректируют ее определение. Понятие музыкальной 
одаренности не является только психофизиологическим понятием, совокупностью 
определенных природных способностей, а во многом зависит от культурно-исторического 
контекста, от конкретно складывающейся ситуации в музыкальной культуре, от традиций 
музицирования и обучения музыке.  

Для подтверждения актуальности вопросов выявления и развития музыкальной 
одаренности, нами был проведен социологический опрос: был сделан анализ статистических 
данных за последние 10 лет, а также 2 анонимных опроса среди школьников разного возраста. 
Практическое исследование проводилось на базе музыкальных учреждений: Джазовая 
музыкальная школа, музыкальная студия Тоника, музыкальная школа «Виртуозы», 
музыкальная школа №10, музыкальная школа №11, музыкальная школа №5, музыкальная 
школа №6. 

Результаты исследования выявили следующие проблемы: 
 

1. Учиться на скрипке поступает много детей, но завершают свое обучение не все 100% 
учащихся. Согласно диаграмме, мы можем наблюдать, что доходят до конца обучения 
практически только половина учащихся с 1 класса. 

 

 
Рисунок 1 – Изменение количества учащихся по классам 

Дети в возрасте от 5-10 лет идут на занятия с большей радостью, чем дети старше 10 лет. Об 
этом свидетельствует анонимный социальный опрос разных возрастных групп учеников. 
(синим цветом в диаграмме отмечен пункт «с радостью») 

 

 
Рисунок 2 – старше 10 лет    Рисунок 3 – младше 10 лет
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2. Не нравится играть школьную программу 

Это может происходить ввиду того, что язык классической музыки остается непонятным 
для учеников. Не зная элементов музыкального языка, из которых состоит эта музыка, 
учащимся сложно играть такую музыку.  

Назревшие проблемы требуют решений в условиях современности. Мы выдвигаем 
такую гипотезу, что синтез традиционной и академической школы дает положительную 
динамику при развитии музыкальной одаренности и воспитания профессиональных 
исполнителей.  

Традиционные культуры имеют богатое наследие, в котором устность занимает особое 
положение. Специфика устной культуры очень тонко относится к звуку, к его восприятию. 
Чтобы перенять творчество, научиться музыке, нужно было очень внимательно слушать, 
чутко реагировать на каждое звучание струны и голоса. Музыкальные способности здесь 
развивались на основе слуховых ощущений. Еще в X веке великий мыслитель Абу Наср 
Мухаммад Аль-Фараби в своем труде «Большая книга музыки» («Китаб ал-мусика ал-кабир») 
дал определение музыкальным способностям как «способность переживать музыку» [6, 6]. 
Изо дня в день, дети воспитывались в звуках музыкальных инструментов, наблюдали за 
традиционным музицированием, айтысами и тартысами. Музыкальный слух со временем 
начал очень тонко распознавать не только звуковысотность, но и характер музыки. В.Н. 
Юнусова занималась исследованиями в области восточной музыки. Она пришла к выводу, что 
звук является важной составляющей восточной традиции, «…через него объясняются все 
важнейшие понятия, определяется музыка как наука и вид практической деятельности» [7, 6]. 

Традиционный национальный инструмент казахов – домбра. Так, С. И. Утегалиева в 
своем труде «Звуковой мир тюркских народов» указывает, что «звуки казахской домбры 
подобны звукам “родной речи”. Они близки слуху любого казаха, даже далекого от музыки. 
Видимо, их звучание служит одним из способов самоидентификации нации, поскольку 
присутствует в сознании и как “генетический” код передается из поколения в поколение» [8, 
217]. Читая выводы этих исследований, мы можем наблюдать, что звуки всегда были едины с 
культурой казахского народа. Слух очень тонко относился к любым звукам, воспринимал саму 
природу в виде звуков. Об этом говорят практическое назначение музыкальных инструментов 
и попытки изобразить звуки природы с их помощью. 

Главный принцип вхождения в сообщество профессиональных музыкантов – 
естественность, не насильственность и музыкальная среда. «Дети вырастали в естественной 
природной среде, с первых дней слышали звуки музыкальных инструментов, песни. 
Обрядовые, семейно-бытовые песни окружали детей с малых лет. Они запоминали мелодии, 
тексты, видоизменяли их или, основываясь на них, создавали собственные импровизации», – 
пишут А.И. Мухамбетова и С.А. Узакбаева [9, 129]. 

Ребенка не старались сразу научить всему, он рос и постепенно раскрывал свой талант, 
как цветок. Как справедливо пишет традиционный музыкант и писатель Таласбек Асемкулов, 
«обычно, заметив склонность ребенка к музыке, отец не торопился отдать его в ученики. За 
этой неторопливостью кроется большой расчет народной педагогики. В раннем возрасте 
человек склонен увлекаться разными вещами. Поэтому взрослые делают вид, что не замечают 
интереса ребенка к музыке, потому что этот интерес может оказаться поверхностным… 
Просыпающаяся духовность ребенка принималась с уважением. От ученика не требовалось с 
первых дней доказывать свой талант публичным выступлением или сдачей экзамена. Детство 
– период пассивного восприятия, период, когда ребенок должен пить искусство, как пьют 
воду, насытиться им, а не период демонстрации достижений» [10]. 

Традиционная школа в большей степени давала воспитание музыкантам, играющим на 
казахских народных инструментах, а профессиональные скрипачи воспитывались 
преимущественно в рамках академической традиции, согласно советской школе. 
Академическая школа, в свою очередь, воспитала огромную плеяду прекрасных 
исполнителей, таких как Д. Ф. Ойстрах, И. Менухин, Л. Б. Коган, З. Н. Брон, И. Б. Коган, 
И.А.Лесман и многих других. В рамках изучения великих скрипачей академической школы, 
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нельзя не сказать об В. С. Хессе. Он внес огромный вклад в развитие скрипичной школы 
Казахстана, «…в историю казахской музыкальной культуры он вошел как один из создателей 
национальной скрипичной школы» [11, 49]. 

«Будучи очень внимательным, бережным, уважительным к национальным традициям, 
Вениамин Соломонович развивал в учениках умение расслышать и претворить с помощью 
инструмента различные составляющие «словаря» национальной культуры: лирическую 
напевность, свойственную казахским народным песням, черты инструментального состязания 
― «тартыс», что особенно остро чувствовалось в диалогах солирующей скрипки и оркестра и 
т. п. В. С. Хесс сначала сам овладел в совершенстве, а затем умело учил студентов 
вдохновенно имитировать приемы домбрового стиля «токпе» (игра кистью) и приближать 
свое исполнение к традициям инструментального наигрыша на казахской домбре ― народном 
щипковом инструменте [11, 52].  

Любое профессиональное становление музыканта закладывается в детстве. Именно 
поэтому мы начинаем исследование с изучения и развития музыкальной одаренности в раннем 
возрасте. Уже с первых шагов здесь брались на вооружение национальные традиции, ибо 
казахскому народу игра на струнных инструментах была свойственна, можно сказать, 
генетически [11, 50]. 

Для подтверждения наглядных данных, мы решили провести эксперимент. Он 
заключается в коллаборации двух школ: академической и традиционной. Такой синтез 
включил бы в себя лучшие параметры для обучения будущих исполнителей: 
1. Ненасильственность обучения, свобода выбора для серьезного профессионального 
обучения; 
2. Интерес к своей специальности и к музыке в общем историко-культурном контексте; 
3. Понимание и развитие музыкального языка посредством музицирования в процессе 
обучения; 
4. Естественное обучение игре на скрипке, используя средства музыкальной 
выразительности, как сравнение со знакомыми образами из окружающей среды. 

Переплетение традиционной и академической школ не является в современной эпохе 
совершенно новым феноменом. Так, у профессора по классу скрипки, заслуженного работника 
РК Б. С. Кожамкуловой есть 3 сборника Хрестоматии казахской музыки, которые включают в 
себя множество произведений казахского народа в переложении для скрипки. Тем не менее, 
коллаборацию можно расширить благодаря новым технологиям и новой окружающей среде, 
в которой воспитывается молодое поколение. 

Если среда социальная подходящая, то ребенок будет ненавязчиво развиваться и 
понимать элементы музыкального языка. Об этом говорят в исследованиях дальнего 
зарубежья. Например, слова профессора Гарольда Хилла в книге «Музыкальный человек» 
звучат так: «Думай о музыке. Слушайте музыку всегда и везде, когда гуляете или когда люди 
разговаривают» [12]. Когда гуляем, можно представлять ритм, который подходит под наш 
шаг. Также вы можете спеть и отбивать ритм где угодно. В зарубежных исследованиях 
ключевым фактором развития одаренных детей и воспитания исполнителей является интерес. 

 Чрезвычайно важна для современного понимания одаренности концепция доктора 
искусствоведения, доктора психологических наук Д.К. Кирнарской, в которой выделяется 
сложная структура музыкальных способностей, а именно психофизиологическое свойство – 
музыкально-языковая способность. Эта способность есть у каждого ребенка: «Аналогом 
музыкально-языковой способности является языковая способность, с помощью которой 
ребенок может из большого числа слышимых им высказываний самостоятельно вывести 
правила родного языка и, интуитивно пользуясь этими правилами, понимать родную речь и 
говорить. Психологическая предрасположенность к овладению речью генетически заложена в 
человеке, однако, стать актуальной, реальной эта предрасположенность может лишь в 
результате активного освоения окружающей действительности и речевого общения с другими 
людьми [13]. 

Далее исследователь поясняет: «…то же самое справедливо и по отношению к 
музыкально-языковой способности: природные предпосылки к овладению музыкальной 
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речью реализуются в процессе приобретения музыкального опыта, в процессе слушания 
музыки и музицирования – в процессе практического освоения музыкального языка. Причем, 
музыкальный опыт усваивается не абстрактно, а как опыт “стиле-слуховой”, в котором 
закреплены в качестве языковой нормы закономерности определенной музыкальной 
культуры» [13, 2]. Еще одно высказывание подтверждает, что важен именно процесс при 
развитии музыкальной одаренности. 

Например, Г. С. Турчанинова, заслуженный деятель искусств РФ, преподаватель 
Центральной музыкальной школы по классу скрипки, в своем методическом пособии 
«Маленький скрипач» показывала на примере простых пьес, как можно научить юное 
дарование основам музыкального языка. Она это делала с помощью эмоционально-слуховых 
ощущений. Например, песенки дождик, паровоз помогали изобразить образы, которые детям 
уже знакомы. Изучая приемы игры, ученики сравнивали звучание, пытались повторить звуки 
окружающей среды. Те же звуки мяуканье кошек, при переходах из позиции в позицию. Таких 
маленьких композиций было очень много, т.к. «их количество явно недостаточно, поскольку 
дети очень неохотно долго играют одну и ту же мелодию, и в результате у них пропадает 
интерес к занятиям. Во многом этому помогает разнообразие и красочность музыкального 
материала», как упоминала Г. С. Турчанинова в своем учебно-методическом пособии 
«Маленький скрипач». [14, 23].  

Вовлеченность и интерес помогает будущим скрипачам раскрыть свой потенциал. 
Собрав воедино параметры коллаборации двух школ, был проведен эксперимент, для 
подтверждения или опровержения этой гипотезы. Длилось исследование в течении 1,5 лет. 
Базой был выбран центр детского развития «Монтессори». На занятиях активно задействовали 
развитие музыкальных способностей путем свободы выбора и заинтересованности. А именно, 
предлагали на выбор разные инструменты. В список входила скрипка, фортепиано, укулеле, 
шумовые инструменты. Также детям предлагалась к прослушиванию разная музыка, после 
чего они пытались запомнить на слух разные мелодии, а потом отгадать что звучит. Детям 
рассказывали про музыкальные инструменты, виды музыкальных составов. Так развивали 
музыкальную память. Пробовали играть и танцевать с инструментами, что освобождало их от 
зажатий и боязни выступать перед остальными.  

Также в условиях современных технологий, обучающимся предлагалось 
взаимодействовать с гаджетами. Ввиду этого был предложен вариант цифровых программ, 
чтобы показать, какие из них развивают музыкальные способности. Например, Тренажер 
слуха, Абсолютный Слух, Тренажер ритма и многие другие. Портал Youtube имеет огромное 
количество видео, где были предложены записи концертов, музыкальных инструментов. На 
этой платформе есть варианты взаимодействия с видео, с чем дети отлично справляются, т.к. 
многим привычно листать ленту социальных сетей, которая состоит из коротких роликов. 
Такой метод может быть эффективен в современном образовании, учитывая изменения в 
мышлении детей. Данные исследования В.П. Пугачева об использовании технических средств 
обучения подтверждают, что учебный эффект при использовании фильма и приложения к 
тексту дают 146% пользы от полученной информации. 

Детям особенно понравились современные программы, которые позволяют каждому 
попробовать себя в создании собственной музыки. Это программы Dj it, Loop Maker Pro, Drum 
Pad Machine, Groovepad и многие другие. Суть этих программ в возможности соединения 
различных битов и мелодий, а также совместной игры на инструменте под собственно 
собранный трек. С помощью творческого поиска, каждый учащийся имеет возможность 
выбрать для себя уникальную подложку для музицирования. 

Результаты исследования коллаборации двух школ: традиционной и академической 
традиции показали положительную динамику, что подтверждает гипотезу исследования о 
развитии музыкальной одаренности. Перед началом эксперимента были проверены 
музыкальные способности обучающихся. По окончанию эксперимента, музыкальные 
способности улучшились. Дети охотнее проявляют желание играть на инструменте, если есть 
возможность свободного выбора. Интерес учеников проявляется активнее при узнавании 
любимых композиций на выбранном инструменте. Также интерес прямо пропорционален 
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количеству прослушанных композиций. Чем больше было прослушано произведений, тем 
легче выбрать что нравится, а что нет. Благодаря объяснению простых элементов 
музыкального языка, ученикам стала очевидно ближе классическая музыка. Музыкальный 
язык было проще усваивать путем сопоставления сравнений знакомых для детей образов из 
окружающей среды. Ученики показывали большую вовлеченность и интерес к музыке. 
Воспринимали уроки на музыкальных инструментах как естественное занятие, как например, 
взаимодействие с игрушками, или стремление изобразить звуки природы на скрипке. 
Эксперимент проводился в группе, где развивалась музыкальная одаренность с помощью игры 
на настоящих музыкальных инструментах. Спустя год таких занятий 8 из 14 человек проявили 
желание заниматься на музыкальных инструментах профессионально. Из них 6 человек 
выбрали скрипку, остальные 2 – фортепиано. Подводя итоги этого небольшого исследования, 
можно отметить, что попытки найти аналоги музыкальной активности, соответствующие 
нашему времени, имеют перспективы в современном исполнительстве Казахстана. Занятия, 
при которых используется практические методы, вовлекающие в процесс творчества, 
оказывают положительное воздействие на развитие музыкальной одаренности и воспитание 
поколения профессиональных скрипачей.  
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НЕНОРМАТИВНЫЕ АНСАМБЛИ С УЧАСТИЕМ ФОРТЕПИАНО  
В СОВРЕМЕННОЙ МУЗЫКАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЕ КАЗАХСТАНА 

 
Аннотация 

В статье проводится обзор ненормативных камерно-инструментальных ансамблей с 
участием фортепиано казахстанских композиторов и выявляются их особенности.  Автор 
проводит разграничение понятий традиционных и нетрадиционных ансамблей, а также 
описывает возникновение таких видов инструментальных ансамблей в мировой истории. В 
работе проанализированы произведения: Б. Дальденбай "Сарбазы Амангельды" для ударных, 
домбры и фортепиано (1973), «Контрасты» для скрипки, виолончели, кларнета и фортепиано 
(1974); О. Хромова «Пасхальный метафразис» для сопрано, гобоя, виолончели и фортепиано 
(2011); С. Байтереков «Halo» для флейты, кларнета, скрипки и фортепиано (2012); Д. 
Бержапраков камерно-инструментальный цикл «5 казахских песен» для флейты, скрипки, 
виолончели и фортепиано (2016). 

Теоретико-методологическую базу составили общенаучные методы исследования, – 
такие, как анализ, беседа и исторический метод.  

По результатам исследования выявлены факторы, обуславливающие создание 
композиторами камерно-инструментальных сочинений с необычным сочетанием 
инструментов, рассмотрены особенности трактовки авторского замысла.  

Ключевые слова: фортепиано, камерно-инструментальные произведения, 
нетрадиционный ансамбль, ненормативный состав, смешанный ансамбль, тембральный.  

 
Аңдатпа 

Мақалада Қазақстан композиторларының фортепиано қатысуымен дәстүрлі емес 
камералық-аспаптық ансамбльдеріне шолу жасалып, олардың ерекшеліктері айқындалған. 
Автор дәстүрлі және дәстүрлі емес ансамбль ұғымдарының айырмашылығын ажыратады, 
сондай-ақ дүниежүзілік тарихта аспаптық ансамбльдердің мұндай түрлерінің қалай пайда бола 
бастағанын сипаттайды. Еңбекте талданған шығармалар: Б. Дәлденбайдың соқпалы аспаптар, 
домбыра және фортепианоға арналған «Амангелді сарбаздары» (1973), скрипка, виолончель, 
кларнет және фортепианоға арналған «Контрасттар» (1974); О. Хромованың сопрано, гобой, 
виолончель және фортепианоға арналған «Пасхальный метафразис» (2011); С. Байтереков 
флейта, кларнет, скрипка және фортепианоға арналған «Halo» (2012); Д. Бержапраковтың 
флейта, скрипка, виолончель және фортепианоға арналған «Қазақтың 5 әні» камералық-
аспаптық циклі (2016) қарастырылады. 

Зерттеу жұмысының теориялық-әдістемелік негіздерін талдау, әңгімелесу және тарихи 
зерттеу әдістер құрады. 

Зерттеу нәтижелері бойынша композиторлардың аспаптардың ерекше 
комбинациясымен камералық-аспаптық шығармалар жазуын анықтайтын факторлар 
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айқындалып, авторлық трактовканы талқылаудың ерекшеліктері қарастырылды. 
Тірек сөздер: фортепиано, камералық-аспаптық шығармалар, дәстүрлі емес ансамбль, 

нормативтік емес композиция, аралас ансамбль, тембрлық. 
 

Abstract 
The article provides an overview of non-normative chamber-instrumental ensembles with the 

participation of the piano of Kazakhstani composers and identifies their features. The author makes a 
distinction between the concepts of traditional and non-traditional ensembles, and also describes the 
emergence of such types of instrumental ensembles in in world's history. The following pieces are 
analyzed in the work: B. Daldenbay "Sarbazy Amangeldy" for percussion, dombra and piano (1973), 
"Contrasts" for violin, cello, clarinet and piano (1974); O. Khromova "Easter Metaphrasis" for 
soprano, oboe, cello and piano (2011); S. Baiterekov Halo for flute, clarinet, violin and piano (2012); 
D. Berzhaprakov chamber-instrumental cycle "5 Kazakh songs" for flute, violin, cello and piano 
(2016). 

The theoretical and methodological base was made up of general scientific methods of 
research, such as analysis, conversation and the historical method. 

According to the results of the study, the factors that determine the creation of chamber-
instrumental compositions by composers with an unusual combination of instruments are identified, 
and the features of the interpretation of the author's intention are considered. 

Keywords: piano, chamber-instrumental works, non-traditional ensemble, non-normative 
composition, mixed ensemble, timbre.  

 
Современная творческая практика предлагает большое разнообразие содержательных, 

жанровых и музыкально-языковых моделей камерно-инструментальной музыки, в которой 
прочное место заняли ансамбли с ненормативным составом участников.   
Как известно, классический фортепианный камерно-инструментальный ансамбль 
подразумевает наличие в его составе помимо фортепиано струнных смычковых инструментов. 
В термин «ненормативный (нетрадиционный, смешанный) ансамбль» мы вкладываем все 
формы ансамблей, отходящие от классического состава. Это может быть сочетание струнных 
с духовыми (ударными), струнных с народными инструментами и т.д. 
  Первичная практика создания такого рода ансамблей относится к эпохе Средневековья и 
Возрождения. Об этом свидетельствует дошедшее до нашего времени большое количество 
изображений совместно музицирующих музыкантов. Их интерпретация позволяет сделать 
вывод о вариабельности количества инструментов (от трех и более) и нефиксированности 
исполнительских составов. В эпоху барокко наблюдается отсутствие устойчивого разделения 
струнных, клавирных и смешанных ансамблей: партии могли темброво варьироваться, т.е. 
допускалась взаимозамена инструментов. Большую роль в эволюции ненормативного 
ансамбля с фортепиано сыграло творчество И.С. Баха, где присутствуют произведения с 
нетрадиционным составом инструментов, таких как чембало, скрипки (флейты) и гамба. Бах 
полностью выписывает партию клавира, определяя ей, таким образом, более важную 
функцию, чем предшественники.  
 Стабилизация состава камерного ансамбля с участием фортепиано происходит в 
творчестве венских классиков. Й. Гайдн становится первым, кто создает классический тип 
инструментального камерного ансамбля и выдвигает на первый план фортепиано. В его 
произведениях заметно стремление к достижению равноправия партии каждого инструмента. 
В.А.Моцарт, под воздействием мангеймской школы, создает Квинтет для фортепиано, гобоя, 
кларнета, валторны и фагота (К.452) и Трио для фортепиано, альта и кларнета (К.498), 
выступая первым, кто создает трио и квинтет для такой комбинации инструментов. 
Дальнейшее развитие европейской камерно-инструментальной музыки демонстрирует 
углубление интереса к нестандартному составу ансамбля: они представлены и в творчестве 
романтиков, и в ХХ-XXI столетиях. Нетрадиционные ансамбли с участием фортепиано 
создаются не только на европейской, но и на различной национальной почве, и на данный 
момент представляют собой фактически неисследованный пласт музыкальной культуры 
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прошлого и современности.   
Цель настоящей статьи – представить в обзорном плане ненормативные камерно-

инструментальные ансамбли с участием фортепиано в творческой практике казахстанских 
композиторов и выявить их специфику. Материалом изучения явились произведения 
Б.Дальденбая, О.Хромовой, С.Байтерекова, Д.Бержапракова и других современных 
казахстанских композиторов.  

Вторая половина XX - начало XXI веков отмечено созданием целого ряда произведений 
казахстанских композиторов для ансамблей нетрадиционного типа. В их числе – Б. 
Дальденбай "Сарбазы Амангельды" для ударных, домбры и фортепиано (1973), «Контрасты» 
для скрипки, виолончели, кларнета и фортепиано (1974); О.Хромова Инсталляция в черно-
золотом», квинтет для флейты, скрипки, альта, виолончели и фортепиано (посвящение 
Дж.Моррисону) (1999); О. Хромова «Пасхальный метафразис» для сопрано, гобоя, 
виолончели и фортепиано (2011); С. Байтереков «El nino» для флейты, кларнета, спрингдрама, 
скрипки, альта, виолончели и ф-но (2012); С. Байтереков «Аспан» для флейты, кларнета, 
ударных, 2-х скрипок, альта, виолончели и ф-но (2013); С. Байтереков Halo для флейты, 
кларнета, скрипки и фортепиано (2012); камерно-инструментальный цикл «5 казахских песен» 
для флейты, скрипки, виолончели и фортепиано (2016) Д. Бержапракова ; Вариации для 
кларнета, виолончели и фортепиано (2018) Н. Яковлева; "Mobius strip" для кларнета, скрипки 
и фортепиано (2019) А. Байбагисовой.    

К наиболее ранним из них относится произведение "Сарбазы Амангельды" для 
ударных, домбры и фортепиано Б. Дальденбая , которое было создано во время его учебы в 
консерватории в 1973 году в связи с празднованием 100-летия со дня рождения лидера 
Среднеазиатского восстания 1916 г. против имперских властей Амангелды Иманова. В 1978 г. 
произведение «Сарбазы Амангельды» Б. Далденбаева было удостоено III премии на 
всесоюзном конкурсе студентов и аспирантов в г. Москва (Россия) и II премии на Всемирном 
фестивале в г. Ереван (Армения).  

Произведение является программным, оно отсылает к исторически и национально 
конкретным образам, связанным с авторским заголовком. Это обуславливает использование 
музыкально-изобразительных средств, театральности, а введение в звучания ударных и 
домбры имеет смыслонесущий характер и раскрывает общий программный замысел. Домбра 
– это вечный спутник казаха-кочевника, казаха-воина. Не случайно в произведении на первый 
план выходит динамика действия, сражения, боевой дух казахских воинов и их предводителя 
Амангельды Иманова. 

При всем равноправии партий инструментов, входящих в состав трио, их роль 
функционально конкретна. Ритмическая остинатность, свойственная западноказахстанской 
домбровой музыке, имеет приоритетное значение в создании образности, ею насыщена не 
только партия домбры, но и партии фортепиано и ударных. В начале произведения 
использование репетиционной техники и ритмический фон непрерывных шестнадцатых 
длительностей в партии бонго создает состояние тревожности, предбоевой настороженности. 
Применение ударных инструментов воспроизводит атмосферу боевого сражения, а квартовая 
интонация в партии ксилофона имеет ярко выраженную призывную семантику (см. пример 1). 
 

Пример 1.

 
 

Основной тематический материал произведения сосредоточен в партии домбры, 
которая олицетворяет воинов, готовых к сражению, призывающих к восстанию. В партии 
фортепиано тематическая функция отсутствует. Поддерживая остинатное движение, она 
создает основной колорит – тревожный фон, передающий общий дух и настроение народа. 
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Хаос военных сражений выражается непрерывным движением восьмых, тремоло на fortissimo, 
а также применением большого количества диссонансов и хроматических звуков. 
Использование разных регистров, кластерной техники передает напряженность момента (см. 
пример 2). 

Пример 2. 

 
 

В среднем разделе 3-х частной формы произведения наступает успокоение после 
непрерывного общего напряжения: в партии литавр происходит постепенное замедление в 
виде двух шестнадцатых с восьмой длительностями (см. пример 3), а общее затухание 
сражения выражается в партии фортепиано через укрупнение длительностей с ritenuto и 
сменой темпа на Andante. 

Пример 3. 

 
 

Соло домбры связано с образом предводителя сарбазов Амангельды и передает его 
переживания во время временного затишья: размышления, тоску по родным краям, по дому. 
Возникающее на момент хрустальное звучание ксилофона сменяется ударными и домброй, 
последующее тремоло литавр вновь возвращает картину военного волнения, мятежа, конной 
битвы (реприза). В целом, использование нетрадиционного состава ансамбля в произведении 
«Сарбазы Амангельды» отсылают к исторически и национально конкретным образам, которые 
отражаются с помощью средств музыкальной театральности и изобразительности. 

Еще одно произведение Б. Дальденбая – «Контрасты» для скрипки, виолончели, 
кларнета и фортепиано также создано во время его учебы в консерватории. Оно написано в 
форме вариаций на тему казахской народной песни «Дүние-ай», которую композитор взял из 
сборника А. В. Затаевича «1000 песен казахского народа».   

Выбор состава участников ансамбля связан с желанием композитора 
поэкспериментировать с сочетанием разных тембров: в период учебы он увлекался 
современными техниками письма, додекафонией, занимался поиском интересных звучаний и 
тембровых красок. В то же время, авторский стиль Б.Дайльденбая отмечен глубокой 
национальной характерностью, которая сохраняется и в этом во многом экспериментальном 
сочинении. Опора на тему народной песни «Дүние-ай» давала большой простор для поисков 
в этом направлении, обеспечив необходимые для реализации замысла контрасты в 
чередовании вариаций. В начале произведения тема проходит в партии кларнета на фоне 
диссонирующих и в то же время красочных сочетаний гармоний в партии фортепиано в темпе 
Adagio. Композитора привлекла ритмическая свобода первоисточника, красота волнообразно 
развивающейся мелодии с отклонениями.  
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Пример 4. 

 
 
В каждой из 8 вариаций композитор скрупулезно исследовал и выбирал подходящие 

для оформления мелодии звуковые сочетания. Функция каждого инструмента в ансамбле 
переменна. В первой вариации начинает свое развитие каждая партия поочередно. Тема 
поручена кларнету, его дублирует фортепиано. Во второй вариации динамика и темп 
нарастают, композитор обращается к серийной технике. Функции инструментов 
выравниваются: тема в сжатом виде проходит в каждой партии. Композитор прибегает к 
различные видам полифонической техники (канон, имитация), фортепиано включается в 
«перекличку» инструментов ансамбля. В третьей вариации каждый инструмент поочередно 
солирует, демонстрируя тембровое и техническое своеобразие. Более крупными 
длительностями тема проводится в партии виолончели на фоне скрипки, которая ясно 
воспроизводит имитацию звучания казахского кюя «шертпе». В то же время в ее нижнем 
голосе проходит скрытая тема. (см. пример 5). 

 
Пример 5. 

 
Четвертая вариация полностью построена на соло партии кларнета, тема 

модифицируется и звучит в зеркальном отражении (см. пример 6). 
 

Пример 6. 

 
 
В этой вариации исполнителям предоставляется возможность раскрыть свое 

виртуозно-техническое мастерство. Точное проведение темы, а также исполнение высокой 
ноты «соль» может представить сложность для кларнетиста. В связи с тем, что композитор 
владел игрой на кларнете, этой партии уделяется особое внимание.  

В следующей вариации тема «прячется» в фактуре скрытого многоголосия, композитор 
вновь обращается к серийности (см. пример 7), основанной на повторах 7 звуков темы. 
Б.Дальденбай прибегает к технике А.Шенберга, используя перекрестное звучание темы в 
партиях скрипки и виолончели чисто по математическому расчету. 
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Пример 7. 

  
В седьмой вариации развитие темы происходит в непрерывном моторном движении с 

ускорением темпа и усилением звучности. Партия фортепиано представляет аккомпанемент 
на повторяющихся аккордах, остальные партии в основном в унисон ведут тему. При 
сочетании тембров струнных инструментов и кларанета, звучащих в унисон, тембр кларнета 
смягчается. Последняя вариация отличается диссонирующим звучанием за счет аккордов в 
партии фортепиано, акцентов в партии кларнета и исполнения двойных нот в партии 
струнных. Она подытоживает развитие вариационного цикла утверждающим настроем и 
равноправным звучанием всех партий на tutti. В целом же, в произведении наблюдается как 
характерный прием повторение и удвоение тематического материала, что дает основание 
говорить о функциональном равноправии всех партий участников ансамбля. Главной целью 
композитора была передача звукового разнообразия, создание как можно больше контрастов, 
разнохарактерных образов, что он выразил посредством применения различных видов техник: 
ракохода, канона, имитации, серийной техники и т.д. Включение в состав ансамбля 
инструментов тембров духового, клавишного и струнного инструментов обеспечило 
дополнительные тембровые контрасты, отвечающие авторскому замыслу [1].  

Произведения другого современного казахстанского композитора – О.Хромовой – 
отличает философская глубина содержания, эмоциональная насыщенность, яркость 
гармонического языка. Ее композиция «Пасхальный метафразис» для сопрано, гобоя, 
виолончели и фортепиано, созданная в 2001 году, посвящена духовно-нравственной 
проблематике. Идея произведения связана с провозглашением единой сути разных конфессий: 
произведение создавалось в тот год, когда в один день совпали две пасхи: католическая и 
православная. Как рассказывает сама О. Хромова, ей показалось интересным сопоставить в 
музыке разный менталитет двух основных религий, опираясь на псалмы Давида.  

Ансамбль в «Пасхальном метафразисе» является особенным не только из-за 
смешанного инструментального состава, но и благодаря включению вокальной партии. Это 
взволнованный вокальный речитатив меццо-сопрано, несущий основную семантическую 
нагрузку. Через текст донесена идея – восхваление Бога и просьба дать наставление на путь 
истинный.  

Композиция отличается свойственным письму О.Хромовой диссонантным звучанием. 
В партии фортепиано оно создается кластерами в партии правой руки, активно разбросанными 
по всей клавиатуре. Включение в состав ансамбля гобоя обусловлено его особой 
способностью передавать выразительное и проникновенное звучание, необходимое для 
отражения авторской концепции. В целом О.Хромова не ставит задачу наделить ведущей 
ролью какой-либо один инструмент: каждый из них, обладая особой тембровой 
выразительностью, вносит свой вклад в раскрытие общей идеи произведения.   

В творчестве казахстанского композитора C.Байтерекова нетрадиционный состав 
ансамбля представлен в композиции «Halo» для флейты, кларнета, скрипки и фортепиано. 
Произведение создавалось для исполнения на II Международной Академии молодых 
композиторов Московским ансамблем современной музыки в г. Чайковский. «Гало» — это 
оптическое явление, которое образует светящееся кольцо. Оно возникает вокруг Луны или 
Солнца, а порою около иных мощных источников света. Композитор отожествляет свет как 
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состояние звука и создает звуковую иллюзию. Благодаря применению особых видов 
современной композиторской техники в произведении воссоздается эффект звучания кольца 
вокруг источника звука. 

Партия кларнета построена в основном на технике игры «расщеплённых звуков» 
— sons fendus11. При исполнении, таким образом, звуки располагаются по обертоновому ряду, 
что создает резко звучащий тембр. В партии фортепиано используется репетиционная техника 
и игра треугольником на струнах рояля, возникает похожее на скрип звучание, имитирующее 
атмосферу иного пространства. В партии скрипки в начале произведения иссполнение на 
штрихе con legnо, который подразумевает удар древком смычка, создающий неестественный 
стучащий звук. Скрипичная партия выстроена очень изобретательно и играет важную роль в 
создании образности произведения. Представляет интерес исполнение левой рукой 
металлическим прибором, при котором совершается медленное глиссандирующее движение 
вверх, а также игра смычком у порожка, которая чередуется с броском со скрипом у колодки 
и шумовой рикошет в конце смычка. Другие необычные штрихи – игра прижатым до скрежета 
смычком; тремоло в правой руке, а в левой – несколько раз повторяющейся полутоновый ход 
вверх с трелью; глиссандирующие ходы вверх и вниз на самых высоких позициях 
инструмента; шумовые перетирания по струнам; игра за подставкой, по звуку напоминающая 
«скрип двери» с волнообразной динамикой; свистящий звук с глиссандо в левой руке в конце 
произведения. Все эти особые приемы звукоизвлечения на скрипке встречаются на 
протяжении всей композиции и держат слушателей в напряжении. А оптическое явление, 
задуманное и заявленное композитором, передается сочетанием всех инструментов и 
совокупностью использованных техник и штрихов, то есть достижение образа осуществляется 
композитором сугубо музыкальными средствами выразительности [3]. 

Камерно-инструментальный цикл «5 казахских песен» для флейты, скрипки, 
виолончели и фортепиано Д. Бержапракова – еще один оригинальный образец нестандартного 
камерного ансамбля. Произведение было исполнено казахстанским квартетом «Игеру» и 
включает пьесы, названия которых напрямую отсылают к народной образности, к жанрам 
казахского обрядового фольклора и эпоса: Бесик жыры (Колыбельная), Жарапазан, Терме, 
Толгау (Раздумье), и Жоктау (Плач по Умершему). Названия частей указывают на связь с 
традиционным жизненным циклом казахов, который состоит из пяти 12-летних «мушелей». 
Несмотря на привлечение европейских инструментов, композитору удается воспроизвести 
национальный дух и специфику звучания традиционных инструментов через использование 
различных видов композиторской техники, штрихов и приемов игры: кластерная техника, игра 
флажолетами в партии фортепиано и флейты, звуки неопределенной высоты, обозначенные в 
партитуре крестиками. Благодаря применению различных тембровых сочетаний в 
произведении, не ограничиваясь имитацией звучания народных инструментов, композитор 
стремится воспроизвести мифологическое мировоззрение казахов: философское осмысление 
смерти, окружающего мира и других жизненных явлений [4].  

Общей чертой всех рассмотренных казахстанских произведений является, помимо 
ненормативного состава участников ансамбля, программность. Авторский замысел 
определяет инструментальный состав, диктует «правила игры» инструментов и их 
функционал. Налицо тенденция к применению современных исполнительских и 
композиторских техник.  

Показательно, что интерес к такому роду разнообразию камерного состава и 
оригинальности музыкального содержания проявляется в музыке казахстанских 
композиторов, начиная со второй половины XX века. Это связано, на наш взгляд, с 
раскрепощением композиторского мышления, с наступлением в истории казахстанской 
композиторской школы этапа, когда классические нормы европейской академической 

                                                      
11 «Расщеплённые звуки» — sons fendus представляет собой кларнетовую технику, которую причисляют к 
мультифоникам. Sons fendus исполняются на правильной аппликатуре определенного звука, исключительно с 
помощью давления и особого положения губ на трости. 
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музыкальной традиции уже освоены в достаточной мере и обеспечена возможность перехода 
к выражению индивидуального творческого начала. Композиторы начинают 
экспериментировать с составом участников, стремятся к оригинальности замысла и средств 
его воплощения. И нетрадиционный камерный ансамбль в его различных модификациях 
становится в этом отношении дополнительным инструментом воплощения авторской 
индивидуальности, новой композиторской идеи.   
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ФОРМИРОВАНИЕ НОВЫХ НАПРАВЛЕНИЙ МУЗЫКИ  

НА РУБЕЖЕ ТЫСЯЧЕЛЕТИЙ 
 

Аннотация 
 В данной статье посредством историко-искусствоведческого метода рассматривается 
влияние внешних факторов на формирование и популяризацию новых музыкальных жанров, 
а также на творчество композиторов и стиль исполнения музыкальных групп и исполнителей. 
В качестве факторов, повлиявших на развитие различных музыкальных стилей, авторы статьи 
приводят социальные и политические изменения, религиозные нормы, достижения в области 
технологий, появление и развитие средств массовой информации. Кроме того, на 
формирование музыкальных тенденций оказала влияние глобализация, когда различные 
музыкальные стили и жанры пересекали национальные и культурные границы и влияли друг 
на друга.  Методом анализа рассматриваются динамично меняющиеся жанры и стили музыки, 
а также их влияние на общество в целом и на создание новых культур среди слушателей, также 
исследуются причины, которые способствовали распространению популярных музыкальных 
стилей. В статье приведены знаменательные исторические события, которые породили новые 
музыкальные тенденции и привели не только к разнообразному и богатому музыкальному 
ландшафту, который мы имеем сегодня, но и их массовому распространению; следовательно, 
музыкальные направления и стили продолжают развиваться и меняться с течением времени в 
ответ на внешние события. 

Ключевые слова: рок музыка, Блэк метал, Рок-н-ролл, Регги, Психоделический рок, 
Диско, Рэп, Техно, Классическая музыка, Фанк, Панк, Кантри, Соул, TikTok.  
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Аңдатпа 
Бұл мақалада тарихи-өнертану әдісі арқылы жаңа музыкалық жанрлардың қалыптасуы 

мен танымал болуына, сондай-ақ композиторлардың шығармашылығына және музыкалық 
топтар мен орындаушылардың орындау стиліне сыртқы факторлардың әсері қарастырылады. 
Әр түрлі музыкалық стильдердің дамуына әсер еткен факторлар ретінде мақала авторлары 
әлеуметтік және саяси өзгерістерді, діни нормаларды, технологиялық жетістіктерді, 
бұқаралық ақпарат құралдарының пайда болуы мен дамуын келтіреді. Сонымен қатар, 
музыкалық тенденциялардың қалыптасуына жаһандану ықпал етті, бұл кезде музыкалық 
стильдер мен жанрлар ұлттық және мәдени шекараларды аттап өтіп, бір-біріне әсерін тигізді. 
Талдау әдісі музыканың динамикалық өзгеретін жанрлары мен стильдерін, сондай-ақ олардың 
жалпы қоғамға және тыңдаушылар арасында жаңа мәдениеттер құруға әсерін қарастырады, 
сонымен қатар танымал музыкалық стильдердің таралуына ықпал еткен себептерді зерттейді. 
Мақалада жаңа музыкалық тенденцияларды тудырған және қазіргі кездегі әртүрлі және бай 
музыкалық ландшафтқа ғана емес, сонымен қатар олардың жаппай таралуына әкелген 
маңызды тарихи оқиғалар келтірілген; демек, музыкалық бағыттар мен стильдер сыртқы 
оқиғаларға жауап ретінде уақыт өте келе дамып, өзгеріп отырады. 

Tiрек сөздер: рок музыкасы, Қара металл, Рок-н-ролл, Регги, Психоделикалық рок, 
Диско, Рэп, Техно, Классикалық музыка, Фанк, Панк, Кантри, TikTok. 

 
Abstract 

In this article, the influence of external factors on the formation and popularization of new 
musical genres, as well as on the creativity of composers and the style of performance of musical 
groups and performers is considered through the historical and art criticism method. As factors that 
influenced the development of various musical styles, the authors of the article cite social and political 
changes, religious norms, advances in technology, the emergence and development of mass media. 
In addition, the formation of musical trends was influenced by globalization, when various musical 
styles and genres crossed national and cultural borders and influenced each other. The method of 
analysis examines dynamically changing genres and styles of music, as well as their impact on society 
as a whole and on the creation of new cultures among listeners, and also examines the reasons that 
contributed to the spread of popular musical styles. The article presents significant historical events 
that gave rise to new musical trends and led not only to the diverse and rich musical landscape that 
we have today, but also to their mass distribution; consequently, musical trends and styles continue 
to develop and change over time in response to external events. 

Keywords: rock music, Black metal, Rock – n – roll, Psychedelic rock, Disco, Rap, Techno, 
Classical music, Funk, Punk, Country, Soul, TikTok. 
 

 Музыка является неотъемлемой частью человеческой культуры на протяжении 
тысячелетий, и различные формы музыки развивались с течением времени в ответ на 
исторические, культурные и социальные влияния.  Некоторые из самых ранних форм музыки 
включают традиционную народную музыку, религиозную музыку и классическую музыку. 
Например, социальное и культурное развитие эпохи Возрождения в Европе породило новые 
стили музыки, такие как полифонические хоровые произведения таких композиторов, как 
Иоганн Себастьян Бах и Вольфганг Амадей Моцарт. Так, в западной классической традиции 
на музыку сильно повлияли религиозные нормы, а также технологические инновации, такие 
как печатный станок, который позволил широко распространить ноты.  Это привело к 
развитию различных музыкальных стилей, таких как музыка эпохи барокко и романтизма. В 
XIV и XX веках достижения в области технологий, таких как индустрия звукозаписи, радио и 
кино, позволили распространиться популярным музыкальным стилям, таким как блюз, джаз и 
кантри, что, в свою очередь, породило новые музыкальные жанры, такие как рок-н-ролл и хип-
хоп. В дополнение к этим технологическим достижениям политические и социальные 
движения также сыграли роль в формировании музыкальных тенденций и стилей.  Например, 
Движение за гражданские права в Соединенных Штатах привело к развитию соула, а 
контркультурные движения 1960-х и 1970-х годов помогли сформировать развитие рока, 
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фанка и панка. Музыка также была сформирована глобализацией, когда различные 
музыкальные стили и жанры пересекали национальные и культурные границы и влияли друг 
на друга.  Например, латиноамериканская музыка повлияла на джаз, а африканская музыка — 
на блюз и хип-хоп. 

В конце XX и начало XXI века был временем великих инноваций и экспериментов в 
музыке, повлиявших на формирование и популяризацию новых жанров, таких как джаз, блюз, 
рок-н-ролл и электронная музыка. Кроме того, появление записывающих технологий и 
средств массовой информации в XX веке привело к росту популярной музыки и созданию 
новых жанров, таких как рок, поп, хип-хоп и R&B.  

 Во-первых, перенесемся в 1970 - 1980 года, время политического кризиса между двумя 
мировыми державами, которое могло привести к тотальному хаосу. Однако, несмотря на 
данные трудности, музыка развивалась как на востоке, так и на западе. С начала разберем 
культовые группы и сольных исполнителей западной эстрады, где зародились такие 
легендарные группы как, The Eagles, The Rolling Stones, Queen, AC/DC, The Beatles, Nirvana, 
Metallica и такие исполнители как, Jimmy Hendrix, Stevie Wonder, Mickle Jackson и Bob Marley. 
Вышеупомянутые группы и исполнители имели колосальный успех не только среди местного 
населения, но и во всем мире, что однозначно повлияло на зарождение новых талантов и 
творческих коллективов. На примере таких групп как Rolling Stones, Queen и The Beatles 
можно заметить, как музыкальная культура Великобританских исполнителей стала узнаваема 
во всем мире, благодаря новому звучанию, отличающиеся от привычного популярного 
музыкального направления в США и Европе. В то же самое время в США начинали 
восхождение на музыкальный олимп коллективы, исполняющие такие жанры как рок, хэви 
метал и блэк метал, но обо всем по порядку. 

Такие группы, как The Rolling Stones и The Beatles стали феноменом эпохи 70-х годов 
благодаря своим текстам, где завуалированно выносились как бытовые проблемы обычных 
людей, так и глобальные проблемы, словно играя со слушателем и его установленными 
порядками в голове, группа своей лирикой и мелодичностью покорила множество людей 
разного возрастного диапазона того времени, где каждый мог узнать себя или провести 
параллель с происходящим в жизни, подпитывая желание изменить этот брошенный богом 
мир. В моду вошли яркие внешние образы, раскрепощенность, свобода самовыражения, мода 
на мир во всем мире. Но, увы, также вместе с этим пришла мода на наркотики, зародилась 
новая культура под названием хиппи, бунтарство и неповиновение закону. Можно смело 
утверждать, что эти группы и другие не менее известные исполнители зародили новый жанр 
под названием рок-н-ролл, психоделический рок, богемный рок и получили невообразимую 
популярность во всем мире. Описание и высмеивание политики, навязывание новых устоев 
современного общества стало обычным делом для исполнителей, что привело к культуре 
цензуры и отмены в музыкальной индустрии. 

В это же самое время в США была волна возрождения рок музыки, подкрепленная 
толпой фанатов, где основными принципами являлись анархия, истерия, связанная с потерей 
доверия среди молодежи к правительству и критика внешней агрессивной политики страны. 
Все эти настроения общества искусно перенеслись в данный жанр музыки в исполнении таких 
легендарных музыкальных коллективов как Nirvana, Metallica, AC/DC, Black Sabbath. 
Легендарный исполнитель Jimmy Hendrix, принимавший участие во Вьетнамской войне, как и 
король рок-н-рола Elvis Presley, проходивший службу в рядах американской армии в Европе 
являлись прародителями рок музыки, создав своим мастерством игры на гитаре новые рифы и 
аккорды, что дало толчок в развитии данного направления. В 70-80х годах это было модно, но 
исполнители понимали, что им нужно писать музыку и о позитивных моментах таких как 
любовь, романтизация путешествий, или красоту в лице женщин наиболее это удалось Бобу 
Марли, но уже в новом жанре под названием рэгги, тем самым подкрепив развитие движения 
как рэгги имевшим колосальный успех и популярность.  

Не стоит отбрасывать моду на диско и возникшую отдельную культуру и движение, где 
также были и остаются свои крупные игроки того времени такие как Boney M., Bee Gees, 
Modern Talking, Joy, своего рода перевернувших игру в другое русло. Появилась мода на 
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нелепые прически, яркие внешние образы зачастую это были широкие штаны клеш, 
комбинированные с рубашкой состоящих в основном из паттерных рисунков с глубоким 
вырезом, также популяризация аэробики, искусственного загара и романтизацией 
коммуникаций между людьми языком тела путем самовыражения на танцевальной площадке 
в диско клубах. В том или ином смысле, слушатели или аудитория были удовлетворены 
сполна разнообразием текстов и музыки, появился целый спектр широкого диапазона при 
прослушивании, и многие песни стали легендарными или попросту бессмертными. Красота 
игры слов, переплетённая с гитарными соло и ударными, задала высокую планку, с которой 
трудно сравниться сегодняшним исполнителям. 

Во - вторых, в 1990-2000 годах помимо устоявшегося рока, его подвидов и других новых 
направлений в музыке, на смену пришел новый жанр под название рэп и техно. Но сначала 
обратим внимание на то, что происходило в мире: бесславные и бессмысленные военные 
конфликты по всему миру, политические потрясения, героиновая лихорадка, голод в 
центральной Африке, умеренная смена или крах политических режимов различных стран, к 
сожалению, все это длилось десятилетиями даже до 90-х. Возникает вопрос, как в такое 
беспощадное время могли появиться новые жанры в музыке и как все недуги современных 
ошибок историй нашли отголосок в текстах исполнителей, однако это произошло. 

Рэп является одним из самых агрессивных направлений в музыкальной культуре, 
благодаря отсутствию цензуры, яркому выражению неуважения к чему или кому-либо, 
пропаганда криминального образа жизни, торговли наркотиков, а также выражение скорби 
путем описания череды неудач с летальным исходом. Может возникнуть мнение, что данная 
музыка предназначена для маргиналов и людей, игнорирующих базовые инстинкты 
самосохранения, пристрастившихся к алкоголю и распутному образу жизни, однако осмелюсь 
Вас заверить, что Вы ошибаетесь.  

В городе, который похож на яблоко под названием Нью – Йорк, словно грибы самородки, 
ребята из неблагополучных районов создали новый вид музыки под названием рэп. Назвать 
их творческими коллективами было бы кощунством, подходящее слово будет банда или 
группа. Одной из легендарных и задравших планку выше чем небоскребы Нью – Йорка 
является Wu-Tang-Clan. Группа состоящая из 9 афроамериканцев самостоятельно создавали 
музыку и текста, отличительной чертой являлось индивидуальность каждого из 9 
исполнителей и подходы к самовыражению. Изысканная игра слов без цензуры и темы или 
проблемы, которые излагают в своем творчестве Wu-Tang-Clan, вызывает восторг и уважение 
по сей день. Другой исполнитель данного жанра в том же Нью-Йорке, где начинал свой 
творческий путь легендарный соло рэп исполнитель Nas. Отличительной чертой или фишкой 
Nas’a являлась изысканная литературная подача текста где так же можно было проследить как 
исполнитель философствует с манерой пассивной агрессии о том, что происходило в его 
жизни и в мире. Существовала еще одна кузница рэп музыки, но уже на противоположном 
побережье США в штате Калифорния, где отличительной чертой являлась музыка, стиль 
повествования и образы рэп исполнителей таких как Dr. Dre, Snoop Dog, 2 Pac, Ice-T. Наряду 
с этим появилась и новая мода, люди, слушающие рэп, выделялись из толпы своим внешним 
видом - широкие джинсы, брендовые кроссовки, банданы, кепки и множество ювелирных 
украшений были и есть отличительной чертой данной культуры. Рэп индустрия развивается и 
сегодня, но стиль и характер повествования радикально отличается от устоявшихся стандартов 
90-х годов. Возможно, что современный рэп 2020 года регрессировал во всех его 
направлениях, если раньше большое внимание уделялось словам и работало воображение в 
комбинации с изумительной музыкой, то сегодня это ни что иначе, как четверостишья, не 
имеющие смысловой нагрузки и вкуса. Чтобы описать, о чем именно и с какой подачей 
вперемешку с музыкой рэп исполнители отражали дух 90-х годов в своем творчестве, 
необходимо это услышать также, как и музыку 70-80-х годов.  

Параллельно в эпоху зарождения и развития рэп индустрии появилось новое 
направление под названием техно. Данное направление не имеет такой многословности как 
рэп, но спустя какое-то время в начале 2000-х, покорило слушателя своей мелодичностью и 
ритмом. Техно или в народе как его называют «клубняк» стала популярна в определенных 
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кругах и ночных клубах, что породило новое движение и культуру. Если под рэп музыку 
невозможно было танцевать, то техно — это именно то, что заставит вас плясать как 
неопытный йог на раскалённых углях. Самые запоминающиеся музыканты данного жанра в 
начале нового тысячелетия были The Chemical Brothers, Benny Benassi, David Guetta, Timo 
Maas. В техно не было такой агрессии или протеста как в других вышеупомянутых жанрах, 
данная музыка носила танцевальный характер и была не для всех, бытует мнение что данное 
направление музыки для богатеньких деток из благополучных семей, где основной проблемой 
было, как больше потратить денег за ночь в клубе, именно такое впечатление складывалось, 
наблюдая за видеоклипами или глядя на людей, посещающих увеселительные заведения, где 
играла такая музыка. Согласитесь, это была отдельная культура, где больше негативного 
эффекта нежели положительного с точки зрения здорового образа жизни, именно техно 
популяризовало употребление запрещенных препаратов и наркотиков во время посещения 
клубов. Что характерно, техно породило множество видов направлений в электронной музыке, 
где каждый вид предназначен для определенного места или категории людей в целом. Данный 
вид музыкального направления олицетворял собой полную свободу и беззаботность в 
динамично развивающемся мире со всеми его проблемами. Нельзя оставить без внимания, что 
данная категория музыки дала толчок для развития музыкальных клипов, где динамичность 
музыки напрямую отражалась в кадре и каждый клип нес в себе скрытую мораль или посыл. 
Авторы сценариев, как и режиссеры клипов были наделены безграничной возможностью 
реализовать самые смелые и революционные идеи монтажа и операторской работы. На рубеже 
нового тысячелетия данный вид музыки идеально вписался в общество и был своего рода 
глотком свежего воздуха для слушателей. 

В-третьих, нельзя забывать о классической музыке, являющейся базой или истоком для 
многих исполнителей и композиторов. К примеру, возьмем двух величайших представителей 
XVIII века эпохи Классицизма, Иоганна Себастьяна Баха и Вольфганга Амедея Моцарта. 
Казалось бы, какая может существовать разница в творчестве представителей одной эпохи и 
даже одной империи (Священная Римская Империя), но при прослушивании сочинений обоих 
композиторов, можно четко выделить влияние строгой немецкой католической церкви у 
одного, тогда как произведения второго, выделяют присущую итальянцам эмоциональность и 
вечный поиск любви и страсти в чем-то большем, чем религия и смерть. Влияние музыкальных 
произведений вышеупомянутых композиторов повлекло за собой развитие как культуры 
музыкальной, так и высокой моды того времени. Появилось такое понятие как концертная 
деятельность при дворе, в стенах величественных замков или в соборах с участием оркестра. 
Многие мероприятия, приуроченные к знаменательным историческим датам, сопровождались 
живой музыкой написанной Иоганном Себастьяном Бахом, Вольфгангом Амедеем Моцартом 
и другими. В то время как вокруг Европы бушевала кровожадная борьба за власть между 
государствами (Англо – Испанская война 1727 – 1729г., Война за польское наследство 1733 – 
1739 между коалициями России, Австрии и Саксонии с одной стороны и Франции, Испании и 
Сардинского королевства с другой, Великая Северная Война 1700 – 1721 между Швецией и 
Россией), совершались новые открытия в географии, математике, физике, медицине, военном 
ремесле и других учениях что сегодня называется наукой, несмотря на это рождались 
легендарные произведения классической музыки, которые завораживали своей красотой, 
словно перенося слушателя в другой мир и заставляя забыть о тяготах и невзгодах, открывая 
своим звучанием врата в безоблачный райский сад. Во время посещения мероприятий 
слушатели следовали установленному кодексу подобающего внешнего вида, немаловажно 
отметить факт, что данные мероприятия могли посещать только люди высокого социально 
статуса, приближенные монархов, а также придворные королевства. Отсюда зародилась мода 
на новые прически такие как Европейская прическа XVIII века была частью европейской моды 
столетия, которая в целом тяготела к вычурности и утончённости, лёгкости и манерности 
среди дам. Иными словами, в классической музыке XVIII века отражается красота жизни, 
духовность и эстетика и параллельно ужасы беспощадных и кровопролитных войн за 
господство на суше и на море. 

В конечном итоге, для подкрепления основной идеи о том, что музыка отражает дух 
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времени необходимо послушать и услышать, о чем поют или играют исполнители. 
Существует устоявшееся выражение как «музыка которая никогда не умрет», помимо 
классической музыки конечно. У каждого из нас есть свои музыкальные предпочтения, 
восприятия или отношение к той или иной композиций вне зависимости от жанра, но музыка 
это одно из величайших открытий человечества наравне с письменностью и искусством. 
Отражение времени свозь музыку пробуждает в каждом из нас интерес и восхищение к тому, 
как в то время у музыкантов или композиторов получилось создать такую красоту в 
переплетении со словами или без, вызывая новые чувства и обретая иной смысл при 
прослушивании.  

К сожалению, по неизвестным причинам глубина смысла в текстах и музыке на 
сегодняшний день еле заметна в современной музыке, это связано со сменой поколений или с 
изменившимися стандартами и взглядами на жизнь, с приходом технологического прогресса 
вперемешку с демографическим ростом, где попросту пропал дух авантюризма у 
исполнителей, а возможно это связано с современными трендами, где не принято поднимать 
острые темы, попросту потому что твою музыку никто не купит и не снимут очередной 
TikTok. Сегодня люди без музыкального образования или элементарной 
предрасположенности к музыке становятся популярными благодаря социальным сетям. Стоит 
обратить внимание что данный феномен является настораживающим, ввиду пропаганды 
навязанных меркантильных и аморальных ценностей среди подрастающего поколения. 
Некоторые современные исполнители и вовсе создают отвратительные музыкальные 
композиции, чтобы доказать отсутствие музыкального вкуса у молодежи. Возможно это не 
так, но выше помятые музыкальные жанры имели смысл, отражая атмосферу ушедшей эпохи, 
словно маленькие следы памяти в мировой истории, и, как следствие, истории развития и 
становления музыкальной индустрии. 

Итак, исходя из вышеизложенного можно сделать вывод, что на развитие музыки и 
музыкальных жанров повлиял широкий спектр факторов, от технологических достижений и 
культурных движений до политических и социальных событий.  Вышеперечисленные и 
другие события способствовали развитию музыки и ее жанров, что привело к разнообразному 
и богатому музыкальному ландшафту, который мы имеем сегодня. И, конечно же, 
музыкальные направления и стили продолжают развиваться и меняться с течением времени в 
ответ на новые влияния и инновации.  
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CLASSICAL CROSSOVER И ОПЫТ ЕГО ИЗУЧЕНИЯ  

В ЗАРУБЕЖНОМ МУЗЫКОВЕДЕНИИ 
 

Аннотация 
В статье охарактеризованы особенности развития classical crossover в современном 

музыкальном искусстве. Его «промежуточная» природа, сочетающая в себе черты 
академической и массовой музыки, определила одно из важнейших предназначений этого 
нового направления, как популяризация классического искусства. Впервые понятие classical 
crossover было введено для удобства жанрового разделения и классификации исполнителей в 
музыкальных чартах. В последние годы оно активно изучается в англоязычной научной среде, 
как один из феноменов современного искусства. Исследование бытования classical crossover в 
мировой музыкальной практике показывает, что данное направление не имеет четкого 
жанрового определения, и может проявляться в инструментальном и вокальном творчестве в 
виде так называемых ремиксов (современных аранжировок классических произведений, либо 
популярных мелодий в классической манере), а также новых композиций, изначально 
сочетающих в себе элементы академической и популярной музыки. В статье охарактеризована 
проблема недостаточности сложившихся методов академического музыкознания для 
исследования classical crossover.  

Ключевые слова: классический кроссовер, академическая музыка, массовая музыка, 
популярность, третий пласт, чарт, хит, индивидуальность, интерпретация, ремикс, кавер, 
звукозапись, эстетика, аранжировка, технологии. 

 
Аңдатпа 

Мақалада қазіргі музыкалық өнердегі классикалық кроссовердің даму ерекшеліктері 
сипатталған. Оның «аралық» табиғатына академиялық және бұқаралық музыка мәдениетінің 
қасиеттерін қос біріктіруі тән. Мұндай құбылыс жаңа бағытқа классикалық өнерді көпшілікке 
насихаттауға жол ашты. Классикалық кроссовер ұғымы алғаш рет арнайы музыкалық 
чарттарда енгізілген болатын. Бұл ұғым орындаушылардың жанрлық бөлінуі мен жіктелуіне 
нақтылық берді. Соңғы жылдары осы бағыт қазіргі заман өнер құбылыстарының бірі ретінде 
ағылшын тіліндегі ғылыми ортада белсенді түрде зерттелуде. Әлемдік музыкалық тәжірибеде 
классикалық кроссовердің таралу ауқымы бұл бағыттағы теориялық қарама-қайшылықтарды 
ашты, классикалық кроссовер ұғымы жайлы біріздендірілген ақпараттың жоқ екендігін 
аңықтады. Бұл бағыт ауқымына аспаптық және вокалдық шығармалардың ремикстерімен қоса 
(классикалық шығармалардың заманауи аранжировкасы немесе классикалық дәстүрді 
орындалған эстрадалық әуендер), академиялық және бұқаралық музыкаға тән ерекшеліктерді 
біріктіретін жаңа композициялар да кіреді екен. Зерттеу нәтижесінде академиялық 
музыкатануда қалыптасқан әдістер классикалық кроссовердің табиғатын ашуға жеткіліксіз 
екендігі анықталды және бұл бағытқа арнайы заманауи әдістерді іздену мәселесі қозғалды. 

Тірек сөздер: классикалық кроссовер, академиялық музыка, бұқаралық музыка, 
танымалдылық, үшінші қабат, чарт, хит, даралық, интерпретация, ремикс, кавер, дыбыс жазу, 
эстетика, аражировка, технологиялар. 

 
Abstract 

The article describes the features of the development of classical crossover in modern musical 
art. Its ‘intermediate’ nature, combining the features of academic and mass music, determined one of 
the most important purposes of this new direction, as the popularization of classical art. For the first 
time, the concept of classical crossover was introduced for the convenience of genre separation and 
classification of performers in music charts. In recent years, it has been actively studied in the English-
speaking scientific community as one of the phenomena of modern art. The study of the existence of 
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classical crossover in world music practice shows that this direction does not have a clear genre 
definition, and can manifest itself in instrumental and vocal creativity in the form of so-called remixes 
(modern arrangements of classical works, or popular melodies in a classical manner), as well as new 
compositions that initially combine elements of academic and popular music. The article describes 
the problem of insufficiency of the established methods of academic musicology for the study of 
classical crossover. 

Keywords: classical crossover, academic music, mass music, popularity, third layer, chart, hit, 
individuality, interpretation, remix, cover, sound recording, aesthetics, arrangement, technology. 

        
ХХ век отличается от всех предыдущих не только новациями в развитии 

академического композиторского творчества, но и масштабами распространения жанров 
массовой музыкальной культуры. Они образуют «третий пласт» (по определению В.Конен) и 
за этот небольшой по меркам общей истории промежуток времени превратились во множество 
жанровых направлений и стилей. По сравнению с предыдущими проявлениями «третьего 
пласта», имевшими и тогда существенные различия от фольклора и профессиональной 
композиторской музыки, «именно в ХХ веке “его удельный вес” в художественной жизни 
всего мира стал чрезвычайно велик», что побуждает к его изучению и определяет актуальность 
[1].  
         Небывалый рост популярной музыки поставил перед музыковедами новый 
вопрос: почему именно в ХХ веке массовые музыкальные жанры получили масштабное 
развитие и распространение? В поиске ответов исследователи сошлись во мнении, что 
ключевую роль в этом сыграла научно-техническая революция. Классическая музыка, будучи 
раньше своеобразным ритуалом, больше не имеет той степени значимости, которая была в 
предыдущие два-три столетия, в основном благодаря появившимся средствам записи и 
вещания. Так, английский музыковед Э.Левиллан отмечает, что слушание классической 
музыки «в значительной степени отвергнуто, поскольку оно подрывается самой природой 
радио» [2]. О том же свидетельствует взгляд известного пианиста Гленн Гульда, что «в 
будущем публичный концерт уступит место студийной записи» [5]. Благодаря средствам 
массового воздействия слушатели могут вообще не знать и не понимать, что им предлагается 
то, что ранее можно было услышать в концертном зале или на сцене театра.  

Теоретическое представление музыкальной практики в виде трех пластов — фольклора, 
профессионального композиторского творчества и массовой музыки важно еще и потому, что 
в истории музыки были примеры, отличающиеся своей «промежуточной» природой. Если  
сочетание фольклора и композиторского творчества стало уже давно привычным, и 
музыковеды это явление многосторонне изучают, то отношения между академическим и 
массовым искусством еще не получили такого освещения, соответствующего широкому 
распространению в современной культуре. Одним из таких явлений диффузности 
музыкального творчества, с точки зрения связей типов творчества, является classical crossover 
[3]. Под этим термином понимается все то, что в массовой музыке содержит признаки 
классического искусства, причем в самых очевидных и существенных своих признаках (жанр, 
стиль, произведение). Впервые это понятие было введено для удобства жанрового разделения 
и классификации исполнителей в музыкальных чартах. Элементы академического звучания в 
сочетании с качеством зрелищности обеспечили classical crossover коммерческий успех среди 
широкой возрастной аудитории, тем самым определив его важное предназначение – 
популяризацию академической музыки [4]. 

Сlassical crossover является неким «компромиссом» между классическим и популярным 
искусством и тоже продуктом влияния звукозаписывающей индустрии на привычные 
музыкальные жанры академической традиции [2]. Когда то, более века назад, композитор 
Джон Филип Суза в своем выступлении в Конгрессе США (1906) с сожалением говорил о том, 
что «говорящие машины уничтожат профессиональное развитие музыки», что настанет время, 
где не будет благородным делом изучение музыки, и потеряется «неповторимость живого, 
сиюминутного звучания» [5].  

Продолжая эту тему, музыковед Алекс Росс приходит к гипотезе о копировании как 



 

75 

методе будущего творчества. Действительно, сегодня очень большое значение приобретает 
аранжировка и культура каверов. Важно, что «технологии не поработили музыку, а, наоборот, 
освободили ее, сделав элитарное искусство массовым, а маргинальное – общепринятым» [5].  

Сlassical crossover свидетельствует о трансформации музыкальных жанров посредством 
межтипологического преодоления эстетических и стилистических делений музыки. 
Ключевым в этом понятии является слово crossover, означающее «пересечение». Интеграция 
классического в массовой культуре, по наблюдениям ученых, осуществляется путем 
«принятия и ассимиляции» [2].  

В последние годы classical crossover активно изучается в англоязычной научной среде, в 
частности, в диссертационных исследованиях Элизабет Лювеллин «Кроссовер границы, 
гибридность и проблема противостояния культур» [3] и Эрика Дэвида Джонсона 
«Исследование кроссоверов: пересечения рас, жанров и аутентичности в непопулярной 
популярной музыке» [6]. В постсоветском научном пространстве о новом для нашего времени 
явлении пишет А.Е.Кром, которая изучает его на примере американского минимализма, и 
Л.И.Данько [3, 6].    

Музыкальная практика показывает, что сlassical crossover характерен для 
инструментального и вокального творчества. Это так называемые ремиксы, каверы, 
представляющие собой аранжировки классических произведений, либо популярных мелодий 
в классической манере. Сюда же относятся новые авторские композиции, основанные на 
разных формах сочетания элементов академической и популярной музыки [6]. Возникло 
множество схожих терминов — classical pop (классический поп), pop opera, operatic pop, 
neoclassical (неоклассика), contemporary classical (современная классика) или просто crossover. 
Буквально, каждый продукт этого смешения может выдаваться как нечто новое, но на самом 
деле в нем каким либо образом слышатся две культуры с давно устоявшимися моделями 
содержания и формы. 

Сrossover существует в разных жанровых и стилевых решениях. Наиболее 
распространенным является преобразование классических произведений в массовый жанр 
песни. Ярким примером успешного «адаптирования» академического материала для 
массового восприятия является творчество английской певицы Сары Брайтман. В интервью 
она так и обозначила задачу перед композитором — «полностью раскрыть ее потрясающий 
вокальный диапазон» и ее «два типа голоса: поп и легкое сопрано» [2]. Будучи по природе 
голоса оперной певицей, она полностью перешла к classical crossover. Здесь она обрела 
индивидуальный стиль. Голос ее обогатился новыми красками, демонстрирующими 
творческую свободу. Песня «Anytime, Anywhere», в основу которой легла мелодия из 
классического академического произведения «Adagio» Альбинони-Джадзотто для струнного 
оркестра, стала мировым хитом в конце прошлого столетия и заняла лидирующие позиции во 
многих европейских и американских музыкальных чартах, что показательно в ценностях 
массовой культуры.  
         К коммерчески успешным проектам в области инструментальной музыки можно отнести 
творчество немецкого скрипача, виртуоза Дэвида Гаррета. Он сам демонстрировал свое 
восхищение популярной культурой (рок, фольклор, джаз, кантри и др). В его репертуаре есть 
классические произведения, но главной заслугой музыканта считают приближение 
классической музыки к слушателям широких масс. Он играет академическую музыку не 
только перед высшим обществом в лучших концертных залах мира, но и перед прохожими на 
улице. Знаменитый хит классической музыки «Полет шмеля» Н.Римского-Корсакова в его 
трактовке за невообразимые 66,5 секунд даже попал в книгу рекордов Гиннеса.  Дэвид Гаррет 
исполняет также кавер-версии популярной музыки. 
        Сlassical crossover включает также противоположную практику, когда эстрадные 
композиции путем жанровых средств классической музыки значительно трансформируются. 
Происходит замена исходного поп-вокала на академический тип пения. Аранжировка и язык 
текста также могут быть подвержены изменениям. На волне данного направления известно 
творчество Андреа Бочелли, Пласидо Доминго, Хосе Каррераса и Лучано Паваротти.  
       В Казахстане classical crossover активно развивает в своем творчестве Димаш 
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Кудайберген. Он буквально вихрем «ворвался» на мировую музыкальную арену после 
триумфальных выступлений на международных конкурсах «Славянский базар-2015» (Минск, 
Беларусия, Гран-При) и «I'm Singer-2017» (Китай, второе место). Красота его пения, 
искренность чувств, невероятная вокальная сложность в сочетании с легкостью душевной 
отдачи произвели эффект «взрыва» слушательских эмоций.  
           Репертуар classical crossover, кроме оригинальных сочинений в данном направлении 
(«Time To Say Goodbye», «Vivo Per Lei» и других), включает народные песни, популярные 
композиции, песни из мюзиклов, музыку к фильмам, «легкую» классическую музыку и 
оперные арии. Как правило, они используют очень известные произведения («La Donna E 
Mobile», «Nessun Dorma», «La Wally», «O Mio Babbino Caro»). Альбомы classical crossover в 
большинстве случаев состоят из адаптированных версий существующих произведений и 
оригинальных композиций. Последнее десятилетие ознаменовалось появлением множества 
исполнителей, позиционирующих себя в качестве артистов classical crossover. Музыковеды 
отмечают, что «как правило, они дебютируют в очень молодом возрасте, например, певицы 
Шарлотта Чёрч и Сиссель Киркьебё. Все чаще ряды исполнителей пополняются победителями 
шоу народных талантов. Примерами могут служить Пол Поттс и Фарил Смит» [6]. 
           Успешная практика использования музыки в стиле classical crossover отмечена в 
киноиндустрии, где она служит в качестве выразительного средства для создания 
определенной атмосферы. Наиболее ярким примером является ария инопланетной дивы в 
фильме «Пятый элемент» режиссера Люка Бессона, которая основана на арии из оперы 
Г.Доницетти «Лючия де Ламмермур». В современном электронном звучании она  создает 
эффект космического пространства.  
           Широкий диапазон бытования classical crossover показывает некую «размытость» его 
сегодняшнего определения. Так, Робин Стилвелл вовсе отмечает условность и 
искусственность термина и считает, что он введен специально для удобства классификации 
исполнителей и песен в музыкальных чартах, то есть несет формальное значение.  
         О важности всестороннего изучения этого нового направления говорят многие 
современные зарубежные исследователи (А.Росс, Э.Левиллан, А.Кром). Они считают, что 
феномен classical crossover требует разработки новых подходов и методов, не характерных для 
исследования академической и фольклорной музыки. О пересмотре устоявшихся норм 
исследования музыки свидетельствует провозглашение «нового музыковедения» в 
англоязычных странах (Сьюзен МакКлэри, Лоуренс Крамер, Роуз Розенгард Суботник и 
Николас Кук и другие), которые во главу своих принципов выдвигают признание популярной 
музыки, увеличение интереса к области музыкальной эстетики и психологии [2]. Сторонники 
«new musicology» подчеркивают невозможность распространения опыта изучения 
традиционного музыковедения на культурные явления современного времени, так как они 
тесно сопряжены с массовой культурой и «пограничными» состояниями. 
           Сlassical crossover как современное направление охватил весь мир, в том числе получил 
распространение в Казахстане. Это определяет актуальность его  исследования для 
казахстанского музыковедения. Творчество таких исполнителей, как Димаш Кудайберген, 
Алибек Днишев, Толкын Забирова, Зарина Алтынбаева, группа MEZZO, развиваясь в рамках 
classical crossover, получило широкую известность даже за пределами Казахстана. На волне 
данного направления находится преподнесение мировой аудитории образцов казахской 
народной музыки. Все больше композиторов в Казахстане позиционируют себя как 
музыканты направления classical crossover (Еркеш Шакеев, Куат Шильдебаев, Марат 
Бисенгалиев). Эти факты подчеркивают важность исследования мировых и казахстанских 
образцов classical crossover  в общем контексте процессов взаимодействия классического и 
массового искусства, которые обосновывают необходимость новых подходов и методов их 
изучения. 
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ТӘТТІМБЕТ, СҮГІР ЖӘНЕ БОРАНҚҰЛ ШЫҒАРМАШЫЛЫҒЫНДАҒЫ  

«АҚҚУ» КҮЙІ 
 

Аңдатпа 
Ұсынылып отырған  мақала Тәттімбет (1815-1862), Сүгір (1894-1974) және Боранқұлдың 

(1924-2007) шығармашылығындағы «Аққу» күйлерін зерттеуге арналған.  Мұнда алғаш рет 
олардың  салыстырмалы түрдегі музыкалы-стильдік ерекшеліктері анықталады. Автор, мақала 
жазу барысында профессор С.Өтеғалиеваның домбыра күйлерін талдау әдістемесіне сүйене 
отырып, «Аққу» күйлерінің тақырыптық мазмұнын (1), композициялық құрылымын (2), 
өлшем-ырғақтық (3) және ладтық ерекшеліктерін (4) анықтайды. Сондай-ақ, жұмыс 
барысында И.Мациевскидің салыстырмалы-типологиялық, тарихи және жүйелі-этнофондық 
әдістерін қолдану арқылы кешенді зерттеу қарастырылды.  

Бұл мақалада автор отандық, белгілі этномузыкатанушылардың еңбектеріне сүйенеді, 
әсіресе домбыра дәстүріндегі төкпе (А.Затаевич, А.Жұбанов, Б.Аманов, А.Мұхамбетова, 
С.Аманова, С.Өтеғалиева, П.Шегебаев)  және шертпе (У.Бекенов, А.Сейдімбек, Р.Алсаитова, 
Т.Әсемқұлов) стильдері бойынша жазылған ғылыми-зерттеулер негізге алынды. Мұнымен 
қоса, күй жинақтары да қарастырылды. (А.Тоқтаған, М.Әбуғазы, Б.Ысқақов, Қ.Жұмағали).   

Шертпе дәстүріндегі әртүрлі күй мектептерінің өкілдері Тәттімбет, Сүгір және 
Боранқұлдың «Аққу» атты күйлерінің өзара ұқсастықтары мен айырмашылықтары бар. 
Әдетте, бұл жанр топтамасындағы күйлерге дыбыс еліктеуіш сипатына тән құстардың 
қиқулағаны мен іс-қимылдарын бейнелейді. Автор қарастырған күйлер қатарындағы мұндай 
компонент музыка тілінің күрделілігімен ерекшеленеді. Сонымен бірге, күйші Боранқұлдың 
оң бұраудағы (кварта) туындысы заманауи шертпе дәстүрінде  шығарылған.  

Тірек сөздер: Тәттімбет, Сүгір, Боранқұл, аққу, шертпе.  
 

Аннотация 
Данная статья посвящена изучению кюев «Акку» в творчестве Таттимбета (1815-1862), 

Сугура (1894-1974) и Боранкула (1924-2007). Впервые в сравнительном аспекте выявляются их 
музыкально-стилевые особенности. В соответствии с методикой анализа домбровой музыки, 
разработанной проф. С.Утегалиевой, нами рассматриваются тематика (1), композиционное 
строение (2), а также метроритмические(3) и ладовые(4) особенности кюев. Используются 
комплексный подход; привлекаются сравнительно-типологический, сравнительно-
исторический и системно-этнофонический (И. Мациевский) методы. 

В работе автор опирается на труды известных казахстанских этномузыковедов, в 
которых изучаются домбровые традиции токпе (А.Затаевич, А.Жубанов, Б.Аманов, 
А.Мухамбетова, С.Аманова, С.Утегалиева, П.Шегебаев) и шертпе (У.Бекенов, А.Сейдимбек, 
Р.Алсаитова, Т.Асемкулов). Привлекаются нотные сборники кюев (А.Токтаган, М.Абугазы, 
Б.Искаков, К.Жумагали). 

Кюи «Акку» Таттимбета, Сугура и Боранкула, представляющие разные домбровые 
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школы внутри традиции шертпе, имеют как сходства, так и различия. Обычно для образцов 
данной жанровой группы характерна звукоподражательность, связанная с имитацией криков и 
поведения птицы. Этот компонент в рассмотренных авторских пьесах, отличающихся 
сложностью музыкального языка, находится на втором плане. Кюй Боранкула создан в 
квартовом строе, близок современному стилю шертпе. 

Ключевые слова: Таттимбет, Сугур, Боранкул, лебедь, шертпе 
 

Abstract 
This article is devoted to the "Akku" kyu in the works of Tattimbet (1815-1862), Sugur (1894-

1974) and Borankul (1924-2007). For the first time, their musical and stylistic features are revealed 
in a comparative aspect. In accordance with the dombra music analysis methodology developed by 
Prof. S.Utegalieva, we consider the subject matter (1), the compositional structure (2), as well as the 
metrorhythmic (3) and fret (4) features of the kuys.Complex and systemic approaches are also used; 
comparative-typological, historical and system-ethnophonic (I. Matsievsky) methods are involved 

In the work, the author relies on the works of famous Kazakh ethnomusicologists, who study 
the dombra traditions of tokpe (A.Zataevich A.Zhubanov, B.Amanov, A.Mukhambetov, S.Amanov, 
S.Utegaliev, P.Shegebaev) and shertpe (U.Bekenov, A.Seidimbek, R.Alsaitova, T.Asemkulov). 
Music collections of kuys (A.Toktagan, M.Abugazy, B.Iskakov, K.Zhumagali) are involved. 

The Kui "Akku" of Tattimbet, Sugura and Borankula, representing different dombra schools 
within the shertpe tradition, have both similarities and differences. Usually, the samples of this genre 
group are characterized by onomatopoeia associated with the imitation of the cries and behavior of a 
bird. This component in the considered author's plays, characterized by the complexity of the musical 
language, is in the background. The Kui Borankula is created in a quart formation, close to the modern 
style of the shertpe. 

Key words:Tattimbet, Sugur, Borankul, swan, shertpe 
 

Қазақ халқы айрықша қастерлеп, киелі құс ретінде санаған «Аққу» атты тақырып  
ертегілер, аңыздар, жырлар және күйлерінде бейнелеген. «Аққу» атты күйлер дыбыс еліктеуіш 
элементтерге тән жанрлы күйлер тобына жатады. Күйшілер аққудың ұшқанын, көлге 
қонғанын, жүзгенін, қанат қаққанын және дауысын домбыра мен қобыз күйлерінде осы дыбыс 
еліктеуіш элементтері арқылы жеткізеді. 

Ұсынылып отырған мақала Тәттімбет (1815-1862), Сүгір (1894-1974) және Боранқұлдың 
(1924-2007) «Аққу» атты күйлеріне арналады. Алғаш рет салыстырмалы түрде музыкалы-
стильдік ерекшеліктері анықталады. Мақалада қарастырылып отырған күйлердің 
ұқсастықтары мен айырмашылықтарын біз тақырыптық мазмұныңда (1), композициялық 
құрылымында (2), өлшем мен ырғақтық (3) және ладтық ерекшеліктерінде (4) қарастырылады. 

Өз мақаласында автор елімізге белгілі этномузыкатанушылардың төкпе (А.Затаевич, 
А.Жұбанов, Б.Аманов, А.Мұхамбетова, С.Аманова, С.Өтеғалиева, П.Шегебаев)  және шертпе 
(У.Бекенов, А.Сейдімбек, Р.Алсаитова, Т.Әсемқұлов) дәстүрлері бойынша жазылған ғылыми-
зерттеу еңбектеріне сүйенеді. Зерттеу материалы әртүрлі күйлер жинақтарынан (А.Тоқтаған, 
М.Әбуғазы, Б.Ысқақов, Қ.Жұмағали) алынды.  

Жоғарыда аты аталған күйшілер шығармашылығындағы «Аққу» күйлерін зерттеу 
барысында кешенді әдіснама, салыстырмалы-типологиялық, салыстырмалы-тарихи және 
жүйелі-этнофондық (И.Мациевский) әдістер қолданылды.  

Ежелгі дәуірлерден бастау алып, қазіргі заманға дейін  домбыра мен қобызда жеткен 
«Аққу» атты халық күйлерінің құрылымы аса күрделі емес. Оның  бөлімдері шағын, негізгі 
әуені жоқ: тек екі-үш мотивтің бірнеше қайталануынан және дыбыс еліктеуіш элементтерінен  
тұрады. Бұл кезеңдегі күйлер фрагменттік (үзінділі)  әуенді күйлер қатарына да жатады. Яғни, 
бұл кезеңдердегі «Аққу» атты күйлердің бейнелік мазмұны аңыз желісінен туындайды. 
Мұндай күйлерді ғалым Ә.Мұхамбетова «аңыздағы күй» деп атаған [1, 143 б.]. 

XIX-XX ғасырларда Қазақстанның барлық аймағында күйшілік өнер өз алдына дамыды. 
Осы кезеңдердегі күйшілердің шығармашылығынан да «Аққу» атты күйлер өз орнын тауып 
отырды (Ықылас, Тәттімбет, Сүгір, Әлшекей, Қожеке, С. Колбасұлы т.б.). Бұл кезеңдердегі 
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күйлердің құрылымы дамыған, тұтас, әуенді және дыбыс еліктеуіш элементтерден де тұрды.   
Зерттеушілердің пікірінше [2, 21; 3, 31], құстар мен жануарлардың бейнелері магиялық 

қызмет атқарған дәуірден бастау алып,  ежелгі дүниетаныммдық түсініктермен тығыз 
байланысты болған. Уақыт өте келе, «Аққу» бейнесінің мазмұны өзгерді. Кейін аққу сұлулық 
пен бақыттың бейнесі ретінде түсіндіріле бастады. Ал күйлердегі дыбыс еліктеушілік 
элементтері сақталып қалды [3,59]. 

Музыка зерттеушісі С. Аманова: «Күйшілердің ортақ сенімі бойынша ең көне күйлердің 
бірі «Аққу» деп аталуы керек. Қазақстанның оңтүстік және оңтүстік-шығыс аймақтарында 
сақталған бұл күйлердің ерекшелігі, әр кезеңдегі орындаушыларға қарамастан, күйлердің 
барлық дерлік нұсқаларында мазмұны мен құрылымы ұқсас болып келеді. Демек, «Аққу» – 
музыкалық мәнері, құрылымы, квинталық бұрауы мен қағыстық ерекшеліктері бірдей», - деп 
жазды [4,15].   

«Аққу» күйлерінің ерекшелігі – оның домбыра, қыл қобыз және сыбызғы аспаптарында 
орындалуында. Олар Батыс және Шығыс Қазақстан домбыра дәстүрінде, сондай-ақ Моңғолия 
мен Қытай қазақтарының музыкасында сақталған. Аққу қазақ тотемі болғандықтан, оның 
бейнесі аңыздарға айналды. Осы тұрғыда «Аққу» атты күйлер жалпы ұлттық жанр мәртебесіне 
ие болды деп айтуға болады [3,58]. 

Зерттеу нысаны ретінде алынған Тәттімбет, Сүгірдің «Аққу» күйі және Боранқұлдың 
«Кербез аққу» күйлері қарастырылғанда, кешенді әдіснама, салыстырмалы-типологиялық, 
тарихи және жүйелі-этнофондық (И.Мациевский) әдістер,  сондай-ақ, профессор С. 
Өтеғалиеваның домбыра күйлерін талдау әдістемесі қолданылды.  

Күй тақырыбы. 
«Хамит Әбділдаұлынан алған деректеріне сүйенгенде, «Тәттімбет осы «Аққу» күйі 

арқылы қатыгез аңшының жүрегін жібітіп, оған қатты әсер беріп, аңшы бұдан бұлай аққуларға 
оқ атпауға уәде беріп, кешірім сұраған». Тәттімбеттің «Аққу» күйінің орындаушысы Тұрысбек 
Түсіпбеков [5, 141 б.]. 

«Сүгірдің "Аққу" күйінің біздің уақытқа нақты жеткен тарихы жоқ. Дегенмен, ол –  құс 
төресі аққудың көл бетінде сырғып жүзуі, қанатын қағып кербезденуін суреттейтін туынды. 
Күйді орындап жеткізуші Жаппас Қаламбаев»[6, 90 б.]. 

Боранқұлдың «Кербез аққу» күйі.  Аққулардың бірін-бірі қуып, суды сабалап, ойнап 
таранып отырғанын көрген күйші Боранқұл құстардың сұлулығы, қамыстардың, желдің уіл 
дыбыстары, су бетінде ойнаған қанат дыбыстары көз алдынан елестеп кетпегеннен әсер алып, 
осы күйді шығарады. Бұл жерде тағы бір мән беретін нәрсе – ол автордың күйге «Кербез» деген 
сөзінің қосқаны. «Кербез» деген сөз сәнқой, керіліп-созылған деген мағына береді. 

Композициялық құрылымы:  
Тәттімбеттің «Аққуы» бірнеше бөлімдерден тұратын ( А – B – A1 – C – D  - E – K– K1 

– K2 (соңғы бөлім) нұсқалы-шумақтық формада шығарылған.   
Күй басынан бастап (А, 1-16 тт.) бірден жоғарғы регистрлерден басталады.  Бұл – «Аққу» 

күйлеріне тән ерекшелік.  Осы бөлімде негізгі ырғақтық интонациялық кешен (НИЫК 
С.Өтеғалиева енгізген термин) екі рет қолданылады. Ладтық тірегі – c-g дыбыстары, ашық ішек 
әр бөлімнің басында төрттік ұзақтықтармен орындалып, бөлімдерді бір-бірімен жалғап, әуен 
фразаларын аяқтап отырады:  

Тәттімбет «Аққу» 

1 сурет 
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Келесі B (18-34 тт.) бөлімінде НИЫК нұсқаулық өзгерістерге ұшырап,  қолданылады. А1 
бөлімінде (35-53 тт.) бастапқы бөлімдегі әуенге ұқсас болып келеді, ал келесі С бөлімінде (54-
77 тт.)  лига арқылы дыбыс еліктеуіш әдістерді қолданылғанын көруге болады. Жаңа әуен С 
(80-97тт.) төменгі және ортаңғы регистрде жүреді, B бөліміне бірнеше әуендері ұқсас. Әрі 
қарай тағы да қосымша жаңа тақырып орын алады D (98-108тт.). Ал оған  жалғасып отырған 
А3 бөлімінің (109-131тт.) әуені бастапқы бөлімдерге жақын. Соңғы бөлім - К (кода) күйді 
түйіндеп аяқтайды. 

Сүгірдің «Аққу» күйі де нұсқалық-шумақтық құрылымда шығарылып, А – А1 – B – B1 
– C – A2 – C1 – B 2 – B3 – D -  A4 – A5 үлгісінде бірнеше бөлімге бөлінеді.  

Негізгі ладтық тірегі с-c¹ және әр бөлімді c-g  лад тірегімен аяқталып отырады. Өз күйінде 
автор тембрлі-регистрлік даму принципі қолданып,  А (1-12 тт.) бөлімінен бастап, теріс 
бұраудағы күйлерге жаңашылдық енгізгенін байқауға болады. Теріс бұраудағы күйлердің 
біразы жоғарғы регистрде орындалатыны белгілі. Ал күйші Сүгір төменгі регистрлерді шебер 
пайдаланған. А(8-10 тт.) – A1(16-18 тт.) – B(29-45 тт.) бөлімдерінде аққудың қанатын қаққанын 
лигалар  арқылы дыбыс еліктеуіш әдістерін   қолданып көрсетеді ( 2, 3 суреттер). 

 
Сүгір «Аққу» 

2  сурет 

 
3  сурет 

 
Боранқұлдың «Кербез аққу» күйі де нұсқалық-шумақтық формада шығарылып,  A – B 

– C – D – E – E1 – D – C – K (соңғы бөлім) бөлімдерінен тұрады.  
Негізгі ладтық тірегі d-a . Бұл күй басқа «Аққу» атты күйлері секілді теріс бұрауда 

(квинта) емес, оң бұрауда (кварта) орындалады. Күйде шертпе күйдің  құрылымдық 
ерекшеліктерімен қатар, батысқазақстандық күйлерге тән  бас буын, саға секілді элементтер 
кездеседі. В (13-22 тт.) бөлімінде НИЫК екі рет қайталанып қолданылады (4 сурет). Осы 
бөлімде күйшінің Тәттімбет, Сүгір күйшілері секілді лигалар арқылы дыбыс еліктеуіш 
әдістерін пайдаланады. С (23-31 тт.) бөлімінде автор  Сүгір күйшінің (әсіресе, «Бес жорғада») 
қолданған әдістерін пайдаланғанын байқауға болады. Бұл бөлімде де аққудың көл бетінде 
жүзіп билегені көрсетіледі. Соңғы бөлімі – К (кода) күйді қысқаша түйіндеп аяқтайды  (4 
сурет). 

Боранқұл «Кербез Аққу» 

4 сурет 
 

Ырғақ және өлшем: Қарастырылып отырған күйлердің ырғақтық жүйесі мен өлшемдері 
бір біріне ұқсамайды. Әр күйші аққу бейнесін әртүрлі ырғақтармен суреттеп, дыбыс 
еліктеушілік элементтерді қолданған. Тәттімбеттің «Аққу» күйінде әуен көбіне төрттік 
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ноталармен бірқалыпты жүріп, біркелкі ырғақпен орындалады. Мұнда тікелей пунктир, кері 
пунктирлі ырғақтар мен лигалар арқылы орындалатын сегіздік ноталар кездеседі. Күйдің 
орындалу барысында ферматалар жиі қолданылады. Ал Сүгірдің «Аққу» күйінің Тәттімбеттің 
«Аққуына»  қарағанда ерекшеліктері көп. Оның А бөлімінде тікелей пунктир ырғағы 
қолданылып күй салтанатты, марш секілді басталады. Сүгір күйінде төрттік, сегіздік  
ұзақтықтары мен бөлшектеу ырғағы, ал төменгі және жоғарғы регистрлерде сегіздік 
ұзақтықтар арқылы лигалар қолданылады. Сүгір «Аққуының» тағы бір ерекшелігі күйшінің 
полифонияға бет бұруы.  Күйдің D бөлімі – А3 бөлімінің ұлғайтылған түрі. Себебі бұл жерде 
күйдің ырғағы өзгерістерге ұшырап дамиды. Мұндай ырғақтық өзгеріс Сүгірдің «Қосбасар», 
«Майда қоңыр», «Наз қоңыр» т.б .күйлерінде кездеседі (5 сурет).  

 
Сүгір «Аққу» 

5 сурет 
 

Алдыңғы екі күймен салыстырғанда Боранқұлдың «Кербез аққу» күйінің өзіндік 
ерекшеліктері бар. Оның ырғағы қарапайым: толығымен біркелкі сегіздік  ұзақтықтармен 
орындалады. Кейбір жерлерінде сөйлемді түйіндеу, яғни, аяқтау барысында төрттіктер де 
кездеседі. D бөлімінде тікелей пунктирлі ырғақтар пайдаланылады, ал  төменгі және ортанғы 
регистрлерінде триольдар кездесіп отырады. 

Қарастырылып отырған күйлер бір-біріне өлшемдік жағынан да ұқсамайды. Тәттімбеттің 
«Аққу» күйінде 4/4, 3/4, 5/8, 7/8, 6/8, Сүгірдің «Аққу» күйінде 4/4, 6/4, 5/4, 3/4,9/8, 11/8 
метрикалық өлшемдері кездессе,  Боранқұлдың «Кербез аққу» күйі бірыңғай 2/4 өлшемімен 
жүріп отырады. Кей жерлерінде 3/4 өлшемі қолданылады.  

Ладтық-интонациялық ерекшеліктері. 
Тәттімбеттің «Аққу» күйінің негізгі ладтық тірегі c-g (ашық ішектегі негізгі тондар), c-

c1 (басында, ортаңғы және соңғы бөлімдерінде), c-g1(күйдің ортанғы бөлімінде).  Бұл күйде лад 
тіректері c дыбысынан басталуы натуралды (гармониялық) дыбыс қатарымен байланысты.  

Күйдің А1 бөлімінде ладтық тірек – c-g . Әуені жоғарғы регистрдегі g дыбысынан 
басталады және бөлімнің соңына қарай e-g дыбыстары лига арқылы орындалып, құстың қанат 
қағуын көрсетеді. Ашық ішекте c-g үндестігі ладтық тірек болып, негізгі тондардың көмегімен 
ионийлік ладтағы пентахорд құрылады (c/g – d1-e1-f1-g1 ). A2 бөлімінде күйдің дыбыстық 
ауқымы ұлғайып, c/g – d1-e1-f1-g1-a1-h1–  толық емес ионийлік  лады құрылады. Күй жоғарғы 
регистрлерге өрлеу  барысында h дыбысына дейін барып аяқталады. С жаңа бөлімінде күй 
бірден g-e дыбыстары лига арқылы орындалады. Бұл бөлімде құстың қанат қағуы анық 
көрінеді. Бөлімнің басы жоғары регистрде басталып, соңына қарай ортанғы регистрмен 
аяқталады. Ладтық тірегі  c-c1, дыбыстық қатары  c1, d1,e1, f1,g1, a1,h1, толық емес ионийлік лад.  
Соңғы бөлім – К – ортаңғы регистрде басталып e дыбысына фермата қолданып, жоғарғы 
регистрдегі h дыбысына дейін көтеріледі. Күй екі ішекте c-c1 дыбыстарымен аяқталады. Бұл 
бөлімде трихордтық интонация кездеседі және ол ангемитондық мажордағы пентатониканы 
көрсетеді [6,167].  

Тәттімбет «Аққу»  

 
6  сурет 

Бұл күй әуендік жүйесінің әртүрлі мінезде болып, жеке мотивтердің фрагментті болып 
құрылуы ладтық құрылымның трихорд, пентахорд және толық емес ионийлік ладтың 
қалыптасуына  әсер етеді.  
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Сүгірдің «Аққу» күйінің А бөлімінде дыбыс еліктеуіш элементтері көп. Оның диапазон 
ауқымы аса көлемді емес. Ладтық тірегі c-g болып,  дыбыстық қатарынан с-d1-e1-g1 мажорлық 
пентатоникасы құрылады. A1 бөлімі A бөлімі секілді, c-c1 дыбыстарынан басталып, төменгі 
регистрдегі f дыбысына келеді. Бұл бөлімдегі дыбыстық қатар f-g-a-h-c дыбыстары арқылы 
пентахорд құрылады және c-h-a-g-f дыбыстары e-d-c-дыбыстарымен толықтырылып ионийлік 
лад пайда болады. B бөлімінде ладтық тірек c-c  болып, әуен үстінгі ішекте дамиды.  Бұл 
бөлімде төменгі регистрде c-d-e-f дыбыстары арқылы тетрахорд құрылады. Келесі С 
бөлімінде күй әуеннің с дыбысынан жоғарғы регистрдегі а1 дыбысына дейін көтерілуімен  
дамиды .  Бұл бөлімде c-d1-e1-f1-g1-a1 дыбыс қатарынан гексахорд құрылады.  

Боранқұлдың «Кербез Аққу» күйіндегі басты ерекшеліктердің бірі – оның  d-g 
бұрауында шығуы. Негізгі ладтық тірегі d-a. Күй оң бұрауда болғанымен, төменгі, ортаңғы 
және жоғарғы регистрлерде үстіңгі ішектің көп жерде ашық болуы теріс бұраулы күйлерді еске 
салады. Негізгі ладтық тірегі d-g болып келетін В бөлімінің g-a-h-c1-d1 дыбыстық қатарынан 

пентахорд құрылады. Келесі С бөлімінде дыбыс қатары ұлғайып,  g-a-h-c1-d1-e1-fis 1– ионийлік 
лады тізіледі. D бөлімінде негізгі ладтық тірек d-d¹ . Бұл бөлімнің d-e1-fis1-g1-a1-h - (c1)  дыбыс 
қатарынан гексахорд құралып,  c  дыбысы  миксолидийлік ладтың қалыптасуына негіз болады. 
Күйдің қаралған бөлімдері қайталана отырып g-g ладтық тірегімен аяқталады.  

Қорытындылай келгенде, көптеген «Аққу» атты авторлық немесе халық күйлері екі 
ішекте және негізгі әуені төменгі ішектің жоғарғы регистрлерінде жүреді. Тәттімбет, Сүгір 
және  Боранқұл Көшмағамбетовтың шығармашылығындағы «Аққу»  күйлеріне жүргізілген  
музыкалық талдау бірнеше тұжырым жасауға мүмкіндік берді: 

 Аталып отырған жанрдағы күйлер нұсқалы-шумақтық формада шыққан, бірақ әр 
күйшінің өзіндік интерпретациясына байланысты, олардың әуендік, және ырғақтық 
жүйесінде ұқсастық мүлдем байқалмайды. Күйді фактура жағынан қарастыру 
барысында Тәттімбеттің «Аққу» күйі көбіне жалғыз ішекте (астынғы және үстіңгі 
ішекпен алмасып) орындалып, арасында ғана ашық ішектерді қолданып орындалады. 
Әуен көбіне жоғарғы және ортанғы регистрлерде диалог ретінде жүреді. Яғни, күйде 
бір дауыстылық (бір дауыстағы) элементтер басым. Екідауыстылық дыбыс еліктеушілік 
элементтері бар жерлерде қолданылған.  

 Қарастырылған күйлердің ортақ ерекшеліктері – ол дыбыс еліктеуіш тәсілдері – лигалар 
және пунктирлі ырғақтар арқылы аққудың жалпы болмысын көрсетуі. Дыбыс қатары 
жағынан күйлерде тетраход, пентахорд, гексахордтар ұқсас келеді. Үш күйге де 
ионийлік, миксолидийлік ладтар ортақ болып келеді.    

 Ырғақтық жүйесін қарастырғанда, күйлерде тікелей, кері пунктирлі өрнектер 
қолданылады. Сүгірдің «Аққу» күйінің ерекшелігі – оның интонациялы-ырғақтық 
жағынан Еуропа классикалық музыкасымен байланысы (марш) және  қобыз 
сарындарымен үндес болуы. Ол аралас стильдегі күйлер қатарына жатады. Осы орайда 
күйшінің домбыра аспабымен қатар, қобыз аспабын да жете меңгергендігін байқауға 
болады. Себебі күйде қосдауыстылық, төкпелетіп орындау және  қобыз сарындары 
кездеседі.  Күйші негізгі әуендерді көрсетуде көбіне ортаңғы, төменгі регистрлерді 
шебер пайдаланып, жоғарғы регистрлерге арасында ғана ауысып отырады. 

 Боранқұлдың «Кербез Аққу» күйінің басты ерекшелігі – ол күйдің оң бұрауда (кварта) 
шығарылуы. Бұл күйдің осы бұрауда шығуының нәтижесінде дыбыстық бояуы мен 
тембрі өзгерді. Боранқұл бергі заман күйшісі болған соң, «Кербез Аққу» күйі буындық 
құрылымға жақын келеді. Дегенмен, Боранқұл дәстүрден алыстамай, стильдік жағынан 
оң бұраудағы Сүгір күйлеріне еліктегенін байқауға болады.   
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ОСОБЕННОСТИ ИСПОЛНЕНИЯ ФАНТАЗИИ ДЛЯ АЛЬТА  

НА ТЕМЫ ИЗ ОПЕРЫ ДЖ. ВЕРДИ «ТРУБАДУР» П. ЧЕЗАРИ 
 

Аннотация 
 Данная статья посвящена изучению вопросов, связанных с особенностями 

исполнения «Фантазии для альта на темы из оперы Джузеппе Верди “Трубадур”» Пьетро 
Чезари Очерченное направление актуализируется в аспекте теоретического осмысления 
исполнительства в музыкальном искусстве и базируется на практике альтового 
исполнительства в целом, и исполнительском опыте автора статьи - в частности. Избранное 
жанровое направление – фантазия – представляется крайне востребованным жанром в 
альтовой музыке, что определяется его развитием в эпоху Романтизма. В работе 
подчеркивается, что именно в XIX веке широкое распространение получают фантазии на 
популярные оперные темы, которые являлись обязательным заключительным номером в 
концертной̆ программе практически любого виртуозного музыканта. Посредством методов 
целостного и исполнительского музыкального анализа характерные признаки жанра фантазии 
изучаются на примере «Фантазии для альта на темы из оперы “Трубадур” Джузеппе Верди» в 
обработке Пьетро Чезари. Выбор данного произведения обусловлен его местом в истории 
развития жанра, а также большой популярностью в исполнительской практике. В ходе 
проделанной аналитической работы выявляются особенности «Фантазии» П. Чезари, 
определяющие произведение как свободную интерпретацию исходного музыкального текста. 
В качестве результатов исследования формулируются ключевые исполнительские признаки 
данного произведения в контексте его жанровой специфики. Дальнейшее изучение жанра 
фантазии для альта представляется перспективным в направлении рассмотрения его 
исполнительской специфики, – как в произведениях других авторов, современников П. 
Чезари, так и в сочинениях композиторов более позднего времени.  
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Аңдатпа 

Бұл мақала Пьетро Чезаридің «Джузеппе Верди «Трубадур» операсының 
тақырыптарына арналған альт фантазиясындағы» орындау ерекшеліктеріне қатысты 
мәселелерді зерттеуге арналған. Анықталған бағыт музыка өнеріндегі орындаушылықты 
теориялық тұрғыдан түсіну аспектісінде өзектендіріледі, мақала автордың орындаушылық 
тәжірибесінен негізделеді. Таңдалған жанрлық бағыт - фантазия - альт музыкасында өте 
танымал жанр болып көрінеді, бұл оның романтизм дәуіріндегі дамуымен анықталады. XIX 
ғасырда кез-келген виртуозды музыканттың концерттік бағдарламасында, фантазия міндетті 
қорытынды нөмір болып табылатын, оның кеңінен қолданылатындығы жұмыста атап өтілген. 
Біртұтас және орындаушылық музыкалық талдау әдістерін пайдалана отырып, Пьетро Чезари 
өңдеген Джузеппе Вердидің «Трубадур» операдан алынған тақырыптар мысалында фантазия 
жанрының өзіне тән ерекшеліктері зерттеледі. Бұл шығарманың таңдалуы оның жанрдың 
даму тарихындағы орнымен, сондай-ақ орындаушылық тәжірибеде үлкен 
танымалдылығымен байланысты. Жүргізілген аналитикалық жұмыс барысында П. Чезари 
фантазиясының ерекшеліктері анықталып, шығарманың өзіндік музыкалық мәтіннің еркін 
интерпретациясы ретінде айқындайтын ерекшеліктері ашылады. Зерттеу нәтижелері ретінде 
бұл жұмыстың негізгі белгілері оның жанрлық ерекшелігі аясында тұжырымдалады. Фантазия 
жанрын альт үшін одан әрі зерттеу П.Чезаридің замандастарының басқа авторлардың 
шығармаларында да, кейінгі дәуір композиторларының шығармаларында да оның 
орындаушылық ерекшеліктерін қарастыру бағытында перспективалы болып көрінеді. 

Тірек сөздер. Альт үшін Фантазия, Пьетро Чезари, Джузеппе Верди, Трубадур, 
орындаушылық өнер, Альт репертуары. 

Abstract. 
This article is devoted to the study of the issues connected with the peculiarities of the 

performance of Fantasia for Viola on themes from Giuseppe Verdi's opera «Troubadour» by Pietro 
Cesari. The outlined direction is actualized in the aspect of theoretical comprehension of performance 
in the art of music. The chosen genre direction - fantasia - appears to be a highly demanded genre in 
the viola music, which is determined by its development in the Romanticism epoch. The paper 
emphasizes that it was in the nineteenth century that fantasies on popular operatic themes became 
widespread and were the obligatory final number in the concert program of almost any virtuoso 
musician. Through the method of holistic and performance analysis, the characteristics of the fantasia 
genre are studied using the example of the Fantasia for Viola on Themes from Giuseppe Verdi's opera 
«Troubadour», arranged by Pietro Cesari. The choice of this work is determined by its place in the 
history of the genre's development, as well as by its great popularity in the performing practice. In 
the course of the performed analytical work the peculiarities of P. Cesari's Fantasia are revealed, which 
define the work as a free interpretation of the original musical text. As the results of the study the key 
features of this work in the context of its genre specificity are formulated. Further study of the genre 
of fantasy for viola seems promising in the direction of considering its performance specificity - both 
in the works of other authors, contemporaries of P. Cesari, and in the works of composers of later 
time. 

Keywords. Fantasia for Viola, Pietro Cesari, Giuseppe Verdi, Troubadour, Performing Arts, 
Viola repertoire. 

Фантазия на темы из музыкальных сценических произведений представляет собой жанр, 
кристаллизация которого произошла в эпоху Романтизма, когда обращение к опытам прошлых 
лет являлось наиболее показательным в национальных школах разных стран. Сам жанр 
фантазии возник в XVI веке. Его появлению сопутствовала искусство импровизация на 
музыкальных инструментах. Генетически фантазия имеет связь с жанром прелюдии, что 
исследователи обосновывают ее свободной структурной организацией. Фантазия 
распространялась в связи с развитием инструментария и приобрела популярность уже в до 
барочную эпоху, однако в XIX-м веке она сформировалась как тип произведение, основанного 
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на заимствованных темах из известных сочинений, где основным методом формообразования 
является вариационное развитие. Популярность фантазий на различные темы была во многом 
определена самой эстетикой эпохи с ее стремлением обращаться к образам прошлого. В 
сравнении с более ранними образцами, фантазия XIX-го века уже отличается большими 
масштабами, структурной свободой, широтой высказывания, что обосновывает ее широкую 
популярность в области симфонической и камерно-инструментальной музыки. 

Жанр фантазии обычно подразумевал значительную степень свободы от канона. 
Распространённость фантазии зависела от многих других произведений, которые были 
популярны в то или иное время. Начиная с XIX века, фантазия нередко строится на основе 
последовательности тем из опер, зачастую в виртуозной обработке. Последовательность тем 
из арий, дуэтов, хоров и других оперных номеров в фантазии может не соответствовать их 
последовательности в опере. 

Все зависит от творческого замысла и уровня виртуозности владения инструментов 
композитора, который нередко сам был исполнителем своего произведения. С развитием 
профессиональных исполнительских данных этот жанр постепенно усложнялся. 

Фантазии для альта – важная страница в истории развития литературы для этого 
инструмента. Фантазия Гуммеля с использованием тем из оперы «Дон Жуан» В.А. Моцарта, 
фантазия К. Германо (Germano) на темы из оперы «Фауст» Ш. Гуно, фантазия Куммера 
(Kummer) на темы из оперы «Лючия де Ламмермур» Г. Доницетти, фантазия Пьетро Чезари 
на темы из оперы Дж. Верди «Трубадур» тесно связаны с развитием жанра альтовой фантазии 
в романтическую эпоху. 

В XIX веке широкое распространение получают фантазии на популярные оперные темы, 
которые являлись обязательным заключительным номером в концертной̆ программе 
практически любого виртуоза-инструменталиста. Фантазии для альта выделились как 
самостоятельное направление на фоне популярности скрипичных фантазий в XIX веке 
связаной с появлением на европейской сцене таких виртуозов как Н. Паганини, Г. Эрнст, А. 
Вьетан, Г. Венявский, П. Сарасате, Ян Кубелик и другие. 

В данной статье основное внимание направлено на рассмотрение «Фантазии для альта 
на темы из оперы Джузеппе Верди “Трубадур”» Пьетро Чезари являющейся показательным 
сочинением как в истории развития жанра, так и в исполнительской практике для альта. 

Пьетро Чезари – итальянский музыкант и композитор, творческая активность которого 
пришлась на вторую половину XIX века. Свои лучшие качества, проявившиеся в хорошем 
музыкальном вкусе, в высоком интеллекте, художественном чутье, он демонстрировал во 
всех аспектах своей деятельности [1]. Значительная часть его активной работы, связанная с 
итальянскими оперными театрами, во многом сказалась на его композиторском творчестве, 
что отразилось и в данном произведении. 

Структура «Фантазии для альта на темы из оперы Джузеппе Верди “Трубадур”» 
Пьетро Чезари представляется довольно сложной, что обусловлено жанровой природой 
произведения. В целом, структура произведения представляется контрастно-составной, 
состоящей из пяти крупных разделов (см. Таблицу 1). 

Схема-форма Фантазии для альта Пьетро Чезари на темы из оперы «Трубадур» 
Джузеппе Верди

I раздел II раздел III раздел IV раздел V раздел 

Простая 
двухчастная 

форма 

Сложная 
двухчастная 

форма 

Период Простая 
двухчастная форма 

Простая 
двухчастна

я форма 

34 такта 62 такта 21 такт 36 тактов 42 такта
 

Таблица 1 
Фантазия целиком основана на темах, взятых П. Чезари из оперы Дж. Верди. Основная 

композиционная особенность её формообразования заключается в том, что композитор в 
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ней прибегает к цитированию, а затем – к преобразованию и варьированию тем. Все разделы 
фантазии отделены друг от друга альтовыми виртуозными фрагментами, связывающие 
разделы, различные по тематическому содержанию. Второй, не менее важной особенностью 
является то, что композитор выделил из оперной партитуры «Трубадура» преимущественно 
ансамблевые и хоровые номера, что во многом определило характер, настроение и образный 
строй произведения.  

Начинается Фантазия с небольшого восьмитактового вступления в партии фортепиано 
(см. Нотный пример № 1). У фортепиано, тема вступления разворачивается как 
динамически, так и фактурно. 

 
Фантазии для альта П. Чезари, вступление к первому разделу 

 
Нотный пример № 1 

 
За фортепианным вступлением сразу же следует Первый раздел, который представлен 

в простой двухчастной форме. Заметим, что здесь композитор довольно необычно подходит 
к скреплению двух частей. Он использует в данном случае простую двухчастную форму с 
контрастной второй частью – это форма AB. Во второй части не остается ничего сходного с 
предыдущим тематическим материалом, а также, первая часть разомкнута поскольку не 
заканчивается кадансом. 

Первая часть изложена в форме периода неповторного строения. Тема первой части 
отличается широтой дыхания мелодики песенного типа, с поступенным нисходящим 
движением и некоторым ощущением взволнованности. Общее движение направлено от V- 
й ступени к I-й. глуховатый альтовый тембр, игра в первой позиции, в среднем регистре 
воспринимается как человеческий голос, «распевающий» свою мелодию. Задача альтиста 
здесь ограничивается требованием (см. Нотный пример № 2): 

 
Фантазии для альта П. Чезари, тема первой части первого раздела. 
Allegro assai vivo 

 
 
 
 
 
 
 
 

Нотный пример № 2 
Вторая часть (см. Нотный пример № 3) вступает как бы внезапно, что усиливает 

контраст, проявляющийся в различных отношениях и направлениях. Здесь меняется всё: 
движение мелодии становится волнообразным, а характер - приподнято-взволнованным; 
фактурный пласт фортепиано выступает в качестве гармонической поддержки, динамика от 
f переходит в ppp. Исполнительские трудности в данном разделе могут быть вызваны 
сохранением единого характера звучания при воспроизведении каждой из этих 
волнообразных фигур: 

Фантазии для альта П. Чезари вторая часть. 
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Allegro assai vivo 

 
Нотный пример № 3 

 
Фортепианная партия заканчивается на утверждении доминантовой функции, и 

прерывается вступлением небольшого solo альта, звучащего, практически, ad libitum. В 
клавире это solo прописано лишь одним тактом (см. Нотный пример № 4), однако, время его 
звучания довольно сильно расширяется за счет того, что его метро - ритмические условия 
при исполнении воспроизводятся довольно свободно, добавляя множество агогических 
оттенков. Интонационные обороты данного пассажа тематически предваряют следующий 
раздел: 

Фантазии для альта П. Чезари, заключительное соло во второй части. 
Allegro assai vivo 

 
Нотный пример № 4 

 
Второй раздел основан на развертывании цыганской темы из оперной партитуры «Трубадур» 
Джузеппе Верди. Он, как и предыдущий раздел, представлен в виде контрастной двухчастной 
формы – AB. Однако, здесь примечательным становится то, что, практически, вдвое 
увеличиваются ее протяженность за счёт вариативных методов преобразований. 

Первая часть формы представляет собой развёртывание колоритной «цыганской» темы 
(см. Нотный пример № 5), которая в первоисточнике использована для отражения 
«фоновой» жизни данного народа. Если в первом разделе в первой части преобладала песенная 
мелодика, то здесь она, скорее, танцевальная, с синкопированием второй доли трехдольного 
размера. Сама тема построена по принципу вопроса-ответной структуры, где первые четыре 
такта представляются вопросом, а остальные четыре такта – ответом. Жалостно 
воспроизводится тема из арий цыганки Азучены «Giorni paveri vivea» из III действия. В этом 
фрагменте мелодия у альта должна звучать плавно и неторопливо, с мольбой. Хотя вначале 
затактные ноты в партии альта отмечены как staccato. Главная задача для солиста здесь 
заключается в необходимости выразительно и ярко передать особенности «цыганского» 
колорита в сочетании с мольбой. 
 

 
 

Фантазии для альта П. Чезари, тема первой части второго раздела. 
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Нотный пример № 5 

 
Далее темооброзование осуществляется в большей мере за счёт звеньев секвентных 

проведений. Проблемным моментом для альтиста при их воспроизведении могут стать 
двойные ноты в интервал сексту (см. Нотный пример № 6). Это по требует дополнительного 
внимания и времени для отработки: 

 
Фантазии для альта П. Чезари исполнительские трудности. 
Andante mosso 

 
Нотный пример № 6 

 
Примечательно, что вторая часть (см. Нотный пример № 7) выстроена в том же русле, 

что и первая. Несмотря на то, что композитор здесь использует иной тематический 
материал, принципы развития остаются прежними: смена динамики, фактуры, 
мелодической линии. Однако, здесь уже усложняется как фортепианная, так и альтовая 
партии. Мелодическая линия не ограничивается исключительно волнообразным 
движением, но, в целом, сами пассажи приобретают более виртуозный характер звучания. В 
аккомпанирующей партии, в свою очередь, линеарное движение насыщается октавными 
удвоениями. 

Фантазия для альта П. Чезари, тема второй части. 
    Andante mosso 

 
Нотный пример № 7 

 
Позже возникает сольный фрагмент в партии альта, разделяющий разделы (см. 

Нотный пример № 8). Причем он уже прописан в бОльших масштабах, нежели это было 
сделано композитором в предыдущий раз. Виртуозные пассажи в нём четыре раза 
воспроизводят восходяще-нисходящее движение - как взлёты и падения. Затем - 
поступенное движение сначала к нижней, и далее верхней точке, как своего рода попытка 
утвердить звучание в верхнем регистре на f. 

 
 
Фантазии для альта П. Чезари соло альта. 
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Andante mosso 

 
Нотный пример № 8 

 
Третий раздел представляется одним из самых камерных в данной фантазии Пьетро 

Чезари. Этот раздел словно бы посвящен целиком показу исполнительских озможностей 
солиста, так как мелодическая линия в нём основана на сложных пассажных фигурах. В 
связи с этим наиболее примечательным моментом данного раздела является его 
заключительный фрагмент (см. Нотный пример № 9), выступающий своеобразной «точкой 
«всего предыдущего музыкального материала. Музыкальное повествование здесь приходит 
к своему заключению, как бы «завершая» действие на тонике. 

 
Фантазия для альта П. Чезари, заключительный фрагмент третьего раздела 

Andante mosso 

 
 

Нотный пример № 9 
Четвертый раздел характеризуется, как один из самых сложных в произведении, и с 

точки зрения структурной организации, и с позиции исполнительского мастерства. 
Предваряется данный раздел фортепианным вступлением виртуозного характера. Вообще, 
можно подумать, будто бы здесь начинается если не абсолютно новое произведение, но 
определенно фрагмент, который может существовать отдельно от предыдущих частей 
Фантазии Пьетро Чезари. Если в первом случае фортепианное вступление развивалось 
постепенно в поступательном направлении, то здесь композитор представляет музыкальный 
материал сразу же, без подготовки. На фоне тонического органного пункта соль-мажора 
разворачивается мелодическая линия правой руки. 

За фортепианным вступлением следует четвертый раздел. Он, как и предыдущие, 
состоит из двух частей. Однако, здесь композитор прибегает к другому типу двухчастной 
формы – АА1. Части не контрастируют между собой, и во второй части развивается 
материал предыдущей первой части со значительными вариантно-вариационными 
преобразованиями. Тема первой части усиливает её песенное начало. По окончанию первого 
предложения композитор подключает к теме октавное удвоение, что еще больше усиливает 
выразительность её звучания у альта. Игра октавами потребует дополнительного 
времени для отработки плавности переходов между позициями и чистоты интонирования 
(см. Нотный пример № 10): 
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Фантазии для альта П. Чезари  тема первой части четвертого раздела. 
Allegro 

 
Нотный пример № 10 

Примечательно, что в данном разделе композитор прибегает к двухтактному solo 
альта, однако - в данном случае это делается не для того чтобы разделить два раздела. Таким 
способом разделяются две части внутри одного большого раздела. Отметим, что после 
третьего раздела функциональные принципы несколько видоизменяются. Этот пассаж, 
который включает композитор, имеет гораздо большие сложности при исполнении, нежели 
предыдущие сольные фрагменты. (см. Нотный пример № 11): 

 
Фантазии для альта П. Чезари, соло альтиста. 

Allegro 

 
 

Во второй части продолжается развертывание темы, взятой из первой части. 
Примечательно то, каким образом композитор обращается с данной темой. Впервые в 
данной фантазии он не вводит внутри раздела новый тематичесий материал, а работает с 
предыдущим. Здесь он прибегает к преобразованиям посредством варьирования. Тема (см. 
Нотный пример № 12) насыщается сложными фигурационными элементами, двойными 
нотами, преобразованием мелодической направленности мотивов и фраз. 

 
Фантазии для альта П. Чезари варьированные преобразования во второй части. 
Allegro 

 
 

Нотный пример № 12 
 
Заканчивается данный раздел фортепианным соло. Здесь впервые композитор отделяет 

два больших раздела не сольными альтовым построением, а передает довольно большой 
раздел музыкального развертывания фортепианной партии (см. Нотный пример № 13). Это 
фортепианное соло выполняет две функции. Во-первых, оно развивает тематический 
материал, заданный в четвертом разделе, с преобразованием данной темы за счет средств 
художественной выразительности. Во-вторых, данное построение отделяет два 
заключительных раздела друг от друга. Его общая протяженность - 14 тактов, сначала 
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материал излагается в форме периода повторного строения (4+4 т.) а затем изложение 
переходит в связку. Тем самым, подготавливается новый раздел. 
 

Фантазии для альта П. Чезари фортепианный фрагмент. 
Allegro 

 

Нотный пример № 13 

 
Пятый раздел закономерно выполняет заключительную функцию. Как и все 

предыдущие разделы, кроме третьего, данный раздел имеет двухчастную структуру. Первая 
часть оказывается значительно меньше второй: из сорока двух тактов лишь семь принадлежат 
первой части. Он применяет контрастную двухчастную форму – AB. Первая часть основана на 
танцевальной теме (см. Нотный пример № 14). На фоне фортепианного аккомпанемента 
звучит «кружащаяся» мелодия в альтовой партии в темпе Andante mosso. Исполнителю нужно 
обратить внимание на четкость и выразительность проигрывания фаршлагов, а также на 
плавность переходов со второй на третью позицию в момент появления октав. 

 
Фантазии для альта П. Чезари тема первой части пятого раздела. 

 

 
Нотный пример № 14 

 
Вторая часть пятого раздела представляет собой полностью виртуозный фрагмент, 

который сам структурно делится на три части, отделенные друг от друга знаками реприз. Части 
отделяются друг от друга изложением различного музыкального материала. В первых двух 
разделах в партии альта, исполнителю нужно сфокусируется на отработке двойных нот в 
терцию (см. Нотный пример № 15а), а в третьем разделе не менее чётко исполнить двойные 
ноты секстами (см. Нотный пример № 15б). 
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Фантазии для альта П. Чезари, заключение. 
Allegro vivo 

 
 

 
Нотный пример № 15а 

 

Нотный пример № 15б 
 

И так, проведенная аналитическая работа демонстрирует, что Фантазия для альта Пьетро 
Чезари на темы из оперы «Трубадур» Джузеппе Верди представляет собой весьма свободную 
интерпретацию исходного музыкального текста. Композитор здесь достаточно демократично 
обращается с оперным первоисточником, представляя отдельное независимое сочинение 
для альта в сопровождении фортепиано. Внутри композиции прослеживается авторская 
концепция, где выстроена структура контрастно-составной формы с преобладанием 
двухчастных разделов. Также, следует обратить внимание и на то, что автор здесь чередует 
виртуозные и статичные, песенные и танцевальные номера, и контраст становится основным 
формообразующим принципом. Авторский отбор и обработка цитируемого материала 
позволяет переосмыслить художественно-образную составляющую оперы «Трубадур» 
Джузеппе Верди, преобразуя лирико-психологическую драму Дж. Верди в блестящее 
виртуозное произведение. 

В целом, дальнейшее изучение жанра фантазии для альта представляется перспективным 
в направлении рассмотрения его исполнительской специфики, - как в произведениях других 
авторов, современников П. Чезари, так и в сочинениях композиторов более позднего времени. 
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МУЗЫКА ӨНЕРІНДЕГІ  ИОАННА  Д`АРКТЫҢ БЕЙНЕСІ 

 
Аңдатпа 

Бұл мақалада Иоанна д`Арктың бейнесін музыка өнерінде қайта жаңғырту мәселелері 
ашылады. Францияның ұлттық қаһарманы Иоанна д`Арктың бейнесі өткен заманда да, қазіргі 
кезде де шығармашылықпен айналысқан көптеген адамдарды қызықтырғаны сөзсіз. 
Композиторлар кейіпкеріміздің образын сомдау бағытында түрлі жанрда, қарапайым әннен 
бастап монументалды сахналық картиналарға дейін қалам тербеді. Заманауи опералық өнер 
спектакльдерінде - П.Чайковскийдің «Орлеан-қызы», Джузеппе Вердидің «Жанна д`Арк», 
А.Онеггердің «Жанна д`Арк отта» опералары сұрасынқа ие. Алайда, Қазақстанда бұл 
спектакльдер әлі қойылмағанымен, болашақта өз  көрермендерін тауып, лайықты бағасын 
алады деген үміттеміз. Зерттеп отырған аталмыш тақырыптың өзектілігі Иоанна д`Арк 
партиясын, оның орындаушылық ерекшеліктерін, көркемдік-бейне саласын және сол бейненің 
даму динамикасын зерттеу қажеттілігімен анықталады. Иоанна д` Арк партиясының бейнелі-
көркемдік және орындаушылық ерекшеліктерін түрлі музыкалық-сахналық жанрларда 
зерттеу, әлемдік опера өнері процестері мен опералық орындаушылық туралы түсініктердің 
кеңеюіне мүмкіндік береді. 

Тірек сөздер: бейне, Иоанна д`Арк, музыкалық өнер, композиторлар. 
 

Аннотация 
В данной статье  раскрываются вопросы претворения образа Иоанны д`Арк в 

музыкальном искусстве. Образ Иоанны д`Арк, национальной героини Франции, привлекал 
многих творцов как прошлого времени, так и настоящего. Композиторы обращались к образу 
героини в самых различных жанрах, начиная с простейших, вроде песни, до монументальных 
сценических полотен. Одними из востребованных современным оперным искусством 
спектаклей являются оперы «Орлеанская дева» П. Чайковского, «Жанна д`Арк» Дж. Верди, 
«Жанна д`Арк на костре» А. Онеггера.  Однако в Казахстане эти спектакли пока не ставились, 
и хочется надеяться, еще ждут своих постановок. Актуальность темы данного исследования 
определяется необходимостью изучения партии Иоанны д`Арк, ее исполнительских 
особенностей, художественно-образной сферы и динамики развития образа. Изучение 
образно-художественных и исполнительских особенностей партии Иоанны д`Арк в различных 
музыкально-сценических жанрах позволит расширить представление о процессах мирового 
оперного искусства, об оперном исполнительстве.  

Ключевые слова: образ, Иоанна д`Арк, музыкальное искусство, композиторы. 
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Abstract 
This article This article reveals the issues of the implementation of the image of Joanna d`Ark 

in the musical art. The image of Joan of Arc, the national heroine of France, attracted many creators 
of both the past and the present. Composers turned to the image of the heroine in a variety of genres, 
from the simplest, like songs, to monumental stage canvases. Some of the performances in demand 
by modern opera art are the operas «The Maid of Orleans» by P. Tchaikovsky, «Giovanna d`arco» 
by J. Verdi, «Jeanne d`Ark au bûcher» by A. Honegger. However, these performances have not been 
staged in Kazakhstan yet, and I want to hope that they are still waiting for their productions. The 
relevance of the topic of this study is determined by the need to study the role of Joan of Arc, its 
performance features, artistic and figurative sphere and the dynamics of the image development. The 
study of the figurative, artistic and performing features of the party of Joanna D`The Arc in various 
musical and stage genres will expand the understanding of the processes of world opera art, opera 
performance. 

Keywords: image, Joan of Arc, musical art, composers. 
 

Дүниежүзі тарихында мәңгі өшпес тақырыптар бар. Зерттеушілердің әрбір жаңа буыны 
беймәлім фактілерді анықтап, оқиғалардың бұрын ескерілмей қалған тұстарын іздестіре 
жүріп, аталмыш тақырыптарға үнемі оралып отырады. Иоанна д`Арктың қарапайым да қиын 
тағдыры, осындай мәңгілік тақырыптардың қатарына жатады. Қарапайым дейтінім, оның 
өмірін мектеп оқулығының бір ғана парағына сыйғызып айтып беруге болады, және де 
орлеандық қаһарман қыздың ерлігінің түйіні кез келген жасөспірімге түсінікті болды. Қиын 
дейтінім, Иоанна д`Арктың тарих сахнасына шығуының артында, сонау жүзжылдық соғыс 
дәуіріндегі француз қоғамында болған терең де тұңғиық процестер жасырынып тұр [1,68 б.]. 

Осы орайда, А.С.Пушкиннің «Жаңа тарих, орлеандық батыр қыздың өмірі мен өлімінен 
де аса әсерлі, аса поэтикалық дүние ұсына алмайды» деген сөзін еске түсіруге болады [2]. 

Бұл ержүрек қыз 17 жасында бүтін бір әскерге қолбасшылық етіп, жүзжылдық соғыстың 
бетін қайтарып, елді азат етуге атсалысты. Ол - католик шіркеуімен сотталып, кейін ақталған 
және канонизацияланған жалғыз адам. Сондықтан, Иоанна д`Аркты Орта ғасырлар тарихында 
да, кез келген басқа тарихи кезеңде де нағыз феномен деп атауға болады. Аналогын, яғни, 
ұқсасын таңдау өте қиын, ол абсолютті бірегей тұлға [3]. 

Әр дәуірдегі тарихи дереккөздерге сүйене отырып, француздық кейіпкеріміздің өмірі 
расында қандай болғанын анықтауға болады. Иоанна туралы аңыз әңгімелер айтылып, 
көптеген кітаптар жазылды. Оның есімі әдеби шығармаларда және өнер туындыларында мәңгі 
қалатыны сөзсіз. Кейіпкеріміздің, 1431 жылдың бірінші жартысында өзін соттаған шіркеу 
трибуналының алдында сөйлеген сөзі, жалпы, осы процестің материалдары сақталып қалған. 
Бұл материалдар бізге Иоаннаның өз аузынан шыққан сөздерін жеткізіп, айыптау үкімі мен 
сотталушының өлім жазасына кесілуімен аяқталған сот жағдайын көз алдыңа әкеледі [4].   
Иоаннаның бейнесі - үміттің, батылдық пен батырлықтың өлмес символына айналды, оған 
қазіргі буын өкілдері де еріксіз назар аударады. Оның болмысы көптеген кескіндеме, әдебиет, 
кино, музыка және театрда көрініс тапты. 

Иоанна д`Арк шаруа отбасынан шыққан. 1337-1453 жылдардағы Жүзжылдық соғыс 
кезінде ол француз халқының британдықтарға қарсы күресін басқарды. Сезімтал Иоанна 
Францияны азат ету және француз королі Карл VII-ге тәж кигізу - маңдайына жазылған 
тағдыры деп шешті. 1429 жылы ақпанда Карл VII-мен кездесуге қол жеткізген ол, оны шешуші 
әрекеттерді бастауға көндіреді. Әскерді басқара жүріп, ол, 1429 жылы сәуірде британдықтар 
қоршап алған Орлеанға аттанады. 1429 жылы мамырда ол Орлеанды қоршаудан босатады, 
осыған орай адамдар оны «Орлеан қызы» деп атай бастады. Шілде айында Карл VII Реймсте 
тәж киеді. Қыркүйек айында Парижге жасалған сәтсіз шабуыл кезінде Иоанна д`Арк 
жараланады. 1430 жылы мамырда оны британдықтардың одақтастары бургундиялықтар 
тұтқынға алып, ағылшындарға қомақты ақшаға айырбастайды. Иоанна д`Аркты бақсы деп 
жариялаған Руандағы Шіркеу соты, оны отқа өртеп өлтіруге үкім шығарды. 1431 жылы 30 
мамырда Руан алаңында үкім орындалды. 1456 жылы Францияда Руан сотының үкімі 
жойылды. Ал, 1920 жылы оны католик шіркеуі канонизациялады. 
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 Орлеан қызының бейнесі туралы неғұрлым толық мағлұматқа ие болу үшін, көзі көрген 
адамдардың Иоанна туралы естеліктеріне жүгіну міндетті деп санаймыз. Замандастары, 
Францияның ұлттық қаһарманы туралы сүйіспеншілікпен және құрметпен еске алады. Жиль 
де Ре: «Ол әлі бала. Ешқашан жауға зиянын тигізбеген, біреуге семсерін сермегенін ешкім 
көрген емес. Әр шайқастан кейін ол қаза тапқандарды жоқтайтын. Әр шайқастың алдында 
Жаратушымен іштей сөйлесетін, көптеген жауынгерлер онымен бірге осылай жасайтын,  
сондай сәтте ол ешкімге тіс жармайтын. Ол ешқашан ойланбай сөйлемейтін және оның 
айналасында ешкім бір-бірімен керіспейтін». 

 «Ол кезде Иоанна он алты жаста еді. Ол сымбатты және ерекше сұлу болғаны сонша, 
мен оны сипаттау үшін қандай сөздерді таңдасам да қателесуім мүмкін. Оның жүзінен асқақ 
жанның момындығы мен тазалығы байқалатын. Ол өте діндар болды. Оның сенімі оған  
қанағат пен қуаныш әкелді. Дегенмен, оның жүзінен мұң байқалып тұратын, оған себеп  
Отанына деген алаңдаушылық еді» [8]. 

Музыка Иоанна д`Арктың бейнесін қайта жаңғыртты. Оның бейнесі көптеген 
музыканттарды шабыттандырды. Атап айтқанда, классиктерден Джузеппе Вердидің «Жанна 
д`Арк» операсы, П.И.Чайковскийдің «Орлеан қызы» операсы, Артюр Онеггердің «Жанна 
д`Арк отта» ораториясы, Жюль Барбьенің «Жанна д`Арк» пьесасына Шарль Гуноның  жазған 
музыкасы,  Анри Томазидің  «Жаннаның триумфы» опера-ораториясы бар (Кесте 1). Сондай-
ақ Иоаннаның бейнесі рокерлер мен металл өкілдері арасында да танымал. Оның бейнесі 
Orchestral Manoeuvres in the Dark, «The Majestie» топтарының репертуарынан орын алды. 
«Сурганова мен оркестр» тобында да Ионнаның құрметіне арналған ән бар. 

Кесте 1 
 

Композитор П.И.Чайковский Дж.Верди А.Онеггер 
Операның 
атауы 

«Орлеандық қыз» «Жанна д`Арк» «Жанна д`Арк отта» 

Шыққан 
жылы 

1881 ж.  
25 ақпан 

1845 ж.  
15 ақпан

1938 ж.  

Алғаш 
сахналанған  

Ресей, Санкт-
Петербург, 
Мариинский театр

Италия, Милан, 
Ла Скала театры 

Швейцария, Базель 

Орындаушын
ың дауысы 

Сопрано Сопрано Ән айтусыз 

Либреттосын 
жазған 

П.И.Чайковский Темистокле Солера Поль Клодель 

Алғаш 
орындаушы 

Мария Каменская Эрминия 
Фреццолини 

Ида Рубинштейн 

 
«Орлеан қызы» Петр Ильич Чайковскийдің 4 актіден тұратын, 6 картиналы, 

либреттосын өзі жазған операсы. Либреттоны жазуға пайдаланған материалдары: 
В. А. Жуковский аударған Фридрих Шиллердің аттас драмасы, Ж. Барбьенің «Иоанна д`Арк» 
драмасы, О. Мерменің «Орлеан қызы» операсының либреттосы және А.Валлонның «Иоанна 
д`Арктің» тарихи өмірбаяны. Премьерасы 1881 жылы 13 (25) ақпанда Мариин театрында өтті 
[9]. 

«Жоғарыдан» Отанды жаудан қорғау үшін әскерді бастап бару қасиетті ісі жүктелген 
Иоанна д`Арк туралы әңгіме Чайковскийді бала кезінен қызықтыратын. Алты жасында ол 
француз тілінде «Францияның қаһарман қызы» атты өлең жазды. 

Операда, хор көріністерінің фонында, көпшіліктің арасынан Иоаннаның бейнесі бедерлі 
түрде ерекшеленеді. Тіпті, соңғы көріністің сақталған эскиздерінде де композитор сахналық 
ремаркаларды егжей-тегжейлі жазады. Олар Иоаннаның қиналысын және жазадан қалай 
қорқып жатқанын барынша көрсетуге тырысады. Адамдар өздерінің айқайларымен, жанашыр 
сөздерімен сүйікті кейіпкері мен құтқарушысына көмектесуге және қолдау көрсетуге 
тырысады. Бұл кейіпкердің тағдыры Чайковскийді қатты алаңдатты, ол: «Волонның Жан-



 

97 

д`Арк туралы кітабын оқып отырып... абжурация (бас тарту)  процесіне және өлім жазасына 
келгенде (оны алып келе жатырған кезде қатты айқайлап, өртемеулерін, одан да басын шабуды 
өтінді) мен қатты жыладым. Кенет қатты өкініп, бүкіл адамзат баласы үшін қиналып кеттім, 
айтып жеткізе алмайтын сағыныш сезімі баурап алды».  

Операның премьерасы Чайковскийдің тікелей басшылығымен мұқият дайындалды. 
Иоаннаның рөлі меццо-сопрано М. Д. Каменскаяға берілді, бұрын сопраноға арналғандықтан 
бұл партияны қайта өңдеуге тура келді. «Нұсқаушыға әділ бағасын беру керек, менің музыкам 
сондай көңілімнен шықты және мен бұл тұрғыда мүмкін болатынның бәрі жасалатынына 
сенімдімін, - деп жазды Чайковский ...Мені қатты қуантқаны, - деп атап өтті ол, - операны 
орындайтын барлық әртістер оны шынайы жақсы көріп, өз істерін тек парызым деп емес, 
сондай-ақ махаббатпен және шынайы құлшыныспен жасады» (1881 жылдың 1 ақпанында фон 
Мекке жазған хатынан) [9]. 

Чайковский, Шиллердің бургундиялық рыцарь Лионельге деген Иоаннаның кенеттен 
жарқ еткен сүйіспеншілігінің эпизодтық мотивін ғана дамытты, бұл кейіпкеріміздің бейнесіне 
жылы лирикалық ерекшеліктер беріп тұр. Дүниелік махаббат сезіміне жоламау туралы 
қасиетті антын бұзған Иоаннаның жан дүниесінде ішкі қайшылықтар пайда болды, және ол 
оның өліміне әкеліп соқты. Екінші көріністе ол патша сарайында даңққа бөленген жеңімпаз 
жауынгер қыз ретінде көрінеді. Оның өзі туралы әңгімесі мәнерлілігі жағынан өте керемет 
(«Қасиетті әкей, менің атым Иоанна»), онда мәнерлеп оқу вокалды партиясына модальдық 
үйлесімділік элементтері бар оркестрдің сүйемелдеумен қолдау көрсетіледі.Арияның ортаңғы 
бөлігінде ғана Иоаннаның ерлікке деген табандылығын білдіретін әуеннің мажорлы 
гексахордпен өрлейтін нық қадамдары пайда болады. Финалында - Иоанна және оны әскери 
борышын өтеуге және Отанын құтқаруға шақырған періштелер хоры [10]. 

«Жанна д`Арк» (итал. Giovanna d`Arco) — Джузеппе Вердидің прологы бар үш актіден 
тұратын операсы, премьерасы 1845 жылы 15 ақпанда Миланда Ла Скала театрында өтті. 
Темистокле Солера жазған либреттоның негізінде, Фридрих Шиллердің «Орлеан қызы» 
драмасы және Жанна д`Арктың басынан өткен оқиғалар жатыр. Алғашқыда, Жанна д`Арктың 
партиясы белгілі италияндық әнші Эрминия Фреццолини үшін арнайы жазылған. Кейін опера 
жаңа либреттоға қойылды. Уақыт өте келе, цензураның талабы бойынша, азаттық күресіне 
үндейтіндей тұстары алынып тасталды, ал оқиға болған жер Грецияға өзгертілді.  

Джузеппе Верди өзінің опералары үшін көбінесе мінезді әртістерді таңдады. «Мықты 
мінезділер буырқанған алып күштерді тудырады және айналаға үлкен әсер береді», – деп 
санайды композитор. Вердидің өзі, өзінің кейіпкерін қатты жақсы көрді, бірақ дәл осы «Жанна 
д`Арк» операсын сыншылар «әлсіз драмалық жұмыс және тарихи шындыққа жанаспайды» деп 
жиі айыптайды. Солераның өңдеуіндегі «Жанна д`Арк» сюжеті, көптеген қарама-қайшы 
сәттерімен, дұғаларымен, қарғыстарымен, кеш келген тәубелерімен өте әсерлі шықты [11]. 

Жанна д`Арк операсы композитордың алғашқы операларының бірі болып табылады. 
Одан Джузеппе Вердидің ерекше бір стилін табу қиын. Опера керемет шықты, алайда, мұнда 
шығарманы толыққанды сезіне алмайсың. Көрермендер премьераны жылы қабылдады, бірақ 
туынды ешқашан репертуарға айналмады. 2008 жылы режиссер Габриэле Лавиа «Джузеппе 
Верди-Жанна д`Арк» опера-фильмін шығарды [5]. 

Бастапқыда Иоаннаның әйел ретінде жауынгер болу жазылмағанын, тек Құдайдың 
қалауымен және өзіне тапсырылған миссияны орындау үшін қолына қару алғанын тек кіріспе 
сөзден түсінуге болады. Верди отаншылдық пен қаһармандықты дәріптейтін опера жасауға 
ұмтылды. Шиллердің драмасын бұрмалаған сәтсіз либретто жағдайларға байланысты асығыс 
және шаршауы партитураға әсер етті, бірақ оның көптеген беттері, ең алдымен, хорлар, шайқас 
сахналары және қайғылы финалы ерекшеленді. Оның кейіпкері отқа жанбайды, бірақ 
шайқаста алған жарақатынан қайтыс болады. Вердидің операсы бүгінде өте сирек қойылады, 
соңғы уақыттағы ең көрнекті қойылым — 2015 жылғы миландық қойылым, онда режиссерлер 
Моше Лейзер мен Патрис Корье Анна Нетребконы алтын сауытпен көрсетті [6]. 

«Жанна д`Арк» операсының музыкалық жағы өте біркелкі емес болып шықты. Бәлкім, 
дәл осыған байланысты Асафьевтің мына сөздері орынды болар еді. «Бірақ, Вердидің 
клавирлері мен операсының партитурасын мұқият қарап шыққан адам, ол талантты тез 
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ашудың, өрескел сәтсіздіктермен және тапқырлықпен, қатал жұмыс тәртібімен және біртіндеп 
жетілдірген шеберлікті игерудің үйлесімі алдында өзінің таңданысын жасырудың қажеті жоқ» 
[13].  Артюр Онеггердің «Жанна д`Арк отта» атты операсы мистикалық ақын Клодельдің 
өлеңіне негізделген. Опера, оратория және драманың ерекшеліктерін біріктіретін Онеггердің 
қызықты туындысы бірден танылды. Премьерада әйгілі биші және актриса Ида Рубинштейн 
қатысты [7]. «Жанна д`Арк отта» драмалық ораториясы жұмбақтың, құмарлықтың және 
халықтық алаңдағы қойылымдардың ерекшеліктерін біріктіреді.  

«Жанна д`Арк отта» ораториясы 1935 жылы аралас және балалар хорларына, 
оқырмандарға, солистерге және симфониялық оркестрге арналған: 2 флейта, 2 гобой, 3 
кларнет, 3 саксофон, 3 фагот, контрафагот, 4 керней (1 кіші), 4 тромбон, 2 фортепиано, 
«Мартено толқындары» ішекті және электр аспабы. 

Жаннаның ораториядағы рөлі драмалық актрисаға жүктелген, бірақ көркем образ тек 
поэтикалық мәтінде ғана емес, сонымен қатар кейіпкердің кеңейтілген музыкалық 
сипаттамасында да ашылады, мұнда ең жоғары сәт Жаннаның тікелей музыкалық мәлімдемесі 
– 10-шы сахнадағы «Тримазо» әні. Клодельдің негізгі идеясы – халық қаһарманын өз еркімен 
шейіт болу арқылы католиктік әулиеге айналдыру.  Бұл тақырыптың полифониялық дамуы, 
бірте-бірте күшейе отырып, Жаннамен байланысты интонациялық саланың орнығуына 
әкеледі. Оның өлімнен де күшті халыққа деген махаббаты. Міне, бұл бүкіл ораторияның 
шарықтау шегі. Бұл үзіндіні композитор өте ерекше етіп жазған. Ол бүкіл хор үшін crescendo 
акцентінен кейін «subp», жоғары тесситура және унисон сияқты музыкалық құрылғыларды 
пайдаланады. Хордың соңғы тақырыбы керемет тыныштықпен сусындаған. Тақырыптың 
бастапқы жүзеге асуын композитор әйел мен бала дауысына сеніп тапсыруы бекер емес. Бұл 
Жаннаның жан дүниесінің тазалығы мен нұры. Ол қазір жоқ, бірақ кейіпкердің адалдығы мен 
махаббаты әлемді құтқарып, адамдардың жан дүниесін өзгертті. 

Онеггердің айтуынша, ол «үлкен халық фрескасы» ретінде ойластырылған және оны 
замандастары сол кезде жаңадан танымал болған 1789-1794 жылдардағы Ұлы француз 
революциясының мерекелері рухында жаппай қойылым ретінде қабылдаған, Париж 
алаңдарында мыңдаған адамдардың қатысуымен. «Мен бұл шығармада көпшілікке қолжетімді 
және сонымен бірге музыкант үшін қызықты болуға тырыстым», - деді композитор [7]. Екінші 
жағынан, оратория туралы алғашқы ой әйгілі өнер сүйер қауым, биші және драмалық актриса 
Ида Рубинштейн Сорбоннада ортағасырлық халық құпиялары стиліндегі студенттік 
қойылымға қатысқан кезде пайда болды. Оратория осыған арналған. 

Осылайша, Иоанна д'Аркқа арналған әр түрлі музыкалық шығармаларды талдай отырып, 
Франция Ұлттық қаһарманының бейнесі, өткен және қазіргі заманғы сан түрлі ұлттық 
мектептен шыққан композиторлардың ірі сахналық шығармаларында әр қырынан, кең 
көлемде ұсынылғанын атап өтуге болады. Көптеген опера орындаушылары Иоаннаның 
бейнесіне назар аударды, өйткені мұндай күрделі бейнені сомдау, жоғары кәсіби 
орындаушылық деңгейге жеткендігіңнің дәлелі болатыны анық. Музыка тарихының 
материалдарын зерттеу, Иоанна д'Аркқа арналған операларды қойған әлемдік опера 
театрларын білуге, сондай-ақ, Иоанна д'Арктың опералық партияларын, өткен және қазіргі 
заманның атақты орындаушыларының шығармашылығы аясында зерттеу, түрлі 
орындаушылық түсіндірмелермен танысуға мүмкіндік береді. 

Біз Орлеан қызының бейнесіне өнердің қай түрлерін қарастырсақ та, тарих пен 
мәдениетте Иоанна д`Арк патриотизм мен ерліктің символы болып қала береді. Иоанна д`Арк 
тек Франция ғана емес, бүкіл әлем өнерінде бейнеленген және мәңгілік идеал ретінде қалады. 
Зерттеудің қызықты міндеттерінің - опера қойылымдарының тарихындағы Иоанна д`Арк 
партиясының бейнелі-көркемдік және орындаушылық ерекшеліктерін қарастыру болып 
табылады. 
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ИСТОРИЯ ВОЗНИКНОВЕНИЯ И АНАЛИЗ ФРАГМЕНТОВ ОПЕРНОЙ 

ПАРТИИ ТУРАНДОТ ДЖ. ПУЧЧИНИ 
 

Аннотация 
Статья посвящена раскрытию вопросов оперного искусства в конце XIX века, а именно 

– рассмотрению истории создания оперы   Дж. Пуччини «Турандот» и изучению музыкальных 
особенностей партии ее главной героини. Описан нелегкий период работы над содержанием 
либретто вместе с Джузеппе Адами и Ренато Симони. В статье расскрывается особое значение 
данной оперы для композитора. Опираясь на архивные материалы и научные исследования, 
автор выделяет место оперы в творчестве великого композитора. Автор обращается в своем 
творчестве к теме Востока, пересекающегося в опере Турандот  с элементами тюркизмов. В 
статье описана история создания оперы, окрашенная драматизмом. Проанализирована 
образно- художественная система, а также сложный характер главной героини. Обобщается 
практический опыт Дж. Пуччини в создании женского образа приподнято-героического 
характера, которая не похожа на других оперных героинь композитора. Дана характеристика 
образа главной героини через анализ сольных фрагментов оперной партии. Раскрыт вопрос 
исполнительских особенностей вокальной линии Турандот, которую считают одной из самых 
сложных в истории музыкального театра.  В статье  приведены сведения о зарубежных и 
отечественных интерпретаторах главных партий оперы «Турандот». Учтены все 
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сопутствующие сложности вокальной партии главных героев, в особенности принцессы 
Турандот. 

Ключевые слова: Опера, Дж. Пуччини, Турандот, культура, оперное искусство, тема 
востока в оперном искусстве, тюркизмы в европейской музыкальной культуре. 

 
Аңдатпа 

Мақала ХІХ ғасырдың соңындағы опера өнерінің мәселелерін, оның ішінде – Джакомо 
Пуччинидің  «Турандот» операсының тарихы мен басты кейіпкер партиясының музыкалық 
ерекшеліктерін  қарастыруға арналған.   Музыка авторының Джузеппе Адами және Ренато 
Симонимен бірге либретто мазмұнымен жұмыс істеудің қиын кезеңі сипатталған. Мақалада 
бұл операның композитор үшін ерекше маңызы көрсетіліп,   мұрағаттық материалдар мен 
ғылыми зерттеулер негізінде ұлы композитордың шығармашылығындағы операның орнын 
анықталады. Өз шығармашылығында шығыс тақырыбына жүгінген композитор  «Турандот» 
операсында  оны түркі әлемінің элементтерімен сабақтастырды. Мақалада операның драмалық 
сипаттағы  шығу тарихы көрсетіліп, бейнелі-көркемдік жүйесі  және басты кейіпкердің  
көпқырлы келбеті  ашылады.  Дж. Пуччини өзінің басқа операларының  кейіпкерлеріне 
ұқсамайтын қаһармандық сипаттағы әйел бейнесін жасайды. Опера партиясының маңызды 
бөлімдерін талдау  барысында басты кейіпкердің бейнесіне сипаттама беріледі. Мақалада, 
сонымен қатар,  музыкалық театр тарихында ең күрделі партиялар қатарына жататын 
Турандот  вокалды партиясының орындаушылық ерекшеліктері мәселесі ашылған.   
«Турандот» операсының негізгі партияларын көрнекті  шетелдік және отандық әншілер 
орындағаны туралы деректер келтірілген. Басты кейіпкерлердің, әсіресе Турандот 
ханшайымның вокалдық партиясының барлық күрделілігі көрсетілген. 

Тірек сөздер: Опера, Дж. Пуччини, Турандот, мәдениет, опера өнері, опера өнеріндегі 
шығыс тақырыбы, еуропалық музыкалық мәдениеттегі түркизмдер. 

 
Abstract 

The article is devoted to the disclosure of the issues of opera art at the end of the XIX century, 
a prominent representative of which is J. Puccini. It describes a difficult period of work on the content 
of the libretto together with Giuseppe Adami and Renato Simoni. The article reveals the special 
significance of this opera for the composer. Based on archival materials and scientific research, the 
author highlights the place of opera in the work of the great composer. The composer turns in his 
work to the theme of the east intersected in the opera Turandot by elements of Turkisms. The article 
describes the history of the creation of the opera tinged with drama. Unusual for a composer, the 
significance of choral arrays in the key of the main characters is revealed. The figuratively artistic 
system is analyzed, as well as the complex character of the main character. The practical experience 
of J. is summarized. Puccini in creating a female image of an upbeat and heroic character, which is 
not like other opera heroines of the composer. The characterization of the image of the main character 
is given through the analysis of solo fragments of the opera part. The question of performing features 
of Turandot's vocal line, which is considered one of the most difficult in the history of musical theater, 
is revealed.  The article gives an overview to foreign and domestic interpreters of the main parts of 
the opera Turandot.All the accompanying difficulties of the vocal part of the main characters, 
especially Princess Turandot, are taken into account. 

Keywords: Opera, J. Puccini, Turandot, culture, opera art, theme of the east in opera art, 
turkisms in european musical culture. 

 
Одним из направлений культуры Европы XIX века явилось обращение композиторов и 

художников к теме Востока. Отсюда ведет свое начало интерес к культуре и истории Японии, 
Индии, Китая и Азии в целом. На этой волне появилась и опера «Турандот», значимость 
которой для музыкальной культуры играет особую роль. В этой связи возникает интерес к 
истории спектакля, равно как и к идее, образно-художественной сфере оперы, а также 
особенностям вокального исполнительства.  

Как пишет исследователь творчества Дж.Пуччини О. Е. Левашева, «…озабоченный 
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созданием капитального оперного сочинения Джакомо Пуччини искал новый “идеальный” 
сюжет» [1, 452]. В начале 1920 года во время очередной поездки в Милан он встретил 
Джузеппе Адами и Ренато Симони – своих будущих либреттистов, с которыми поделился 
своими творческими планами и о поиске новой интересной сюжетной линии.   Ренато Симони 
предложил композитору взять за основу оперы пьесу Гоцци о властной принцессе Турандот. 
Пуччини, недолго думая, находит это гениальной идеей и соглашается. Так зародилась 
история создания оперы.  

Британский музей подарил Дж. Пуччини единственную копию рукописного собрания 
древнекитайских ритмов, в результате чего композитор изучает экзотические музыкальные 
инструменты. Композитор не только ограничился сочинением музыки, а давал указания своим 
либреттистам на счет содержания оперы. Все трое вели переписку друг с другом, чтобы 
выявить одну общую картину сюжетной линии. Данная опера так волновала композитора, что 
он старался закончить ее с лихорадочной поспешностью, что  в итоге у него так и не 
получилось. Причиной тому послужила медленная работа одного из либреттистов, который, в 
частности, был еще и драматургом, и нередко отвлекался на свои собственные сочинения.  

В письмах композитора был заметен беспокойный тон горечи, что он не успеет 
написать третий акт. «Второй акт? - писал он Симони. – А третий? Третий?! Третий?!! 
Подумайте о поэты, ведь о третьем мы меньше всего говорили, потому что трудно было найти 
чувствительный центр…  В III акте я прошу больше лирики и взволнованности: хоры, краски, 
император, палач и т. д. – все это хорошо и красиво, но, когда говорит только душа, получается 
намного выразительнее» [1, 455]. Пуччини на тот момент пишет музыку без слов, набрасывая 
собственные аккорды. По его словам, он работает как раб. «Плохое, адское настроение… 
Неужто болен я?» Он вздыхает: «Мне скоро конец, вы меня приговорили к смерти… Симони 
ведет меня в могилу… Наша Турандот в густом тумане… Вы оба скрылись в темноту и 
равнодушие» [1, 456]. 

Осенью 1921 года Дж. Пуччини отчаянно пишет С. Селигман, что его опера вероятно 
не будет закончена никогда, и что он уже подумывает про новый сюжет. Время написания 
оперы полно боли, страданий тела и души. Иногда у него появляется жизнелюбие, творческая 
энергия. Но потом снова ослабевает, возникают сомнения. Он по-прежнему считает, что 
подагра является причиной болей в горле. Его страдания усилились, а внутреннее 
сопротивление полностью уменьшилось. Его душа полна отчаяния. К счастью, Пуччини – 
художник в полном смысле этого слова, человек настроения, и приливы энергии часто 
сменяют периоды упадка.   Пребывая в таком состоянии, он приступает к кульминационной 
части. 

Однако боль, внезапно появившаяся во время написания арии Лиу, вырвала перо из его 
руки. Тогда Дж. Пуччини в сопровождении сына отправляется в Брюссель, к доктору Леру. В 
своем письме Адами он писал о своих невыносимых страданиях и спрашивал: «А Турандот?». 
В брюссельской клинике, на операционном столе композитор просит бумагу и карандаш. Он 
больше не мог говорить. Он писал: «Господа... Дайте мне только двадцать дней, двадцать дней, 
чтобы закончить «Турандот». Медицина не смогла дать Джакомо Пуччини двадцатидневный 
перерыв. Композитор начал работу над ней с 1920 году и писал  до самой смерти. Закончил 
оперу его друг Франко Альфано, воспользовавшись набросками Пуччини заключительного 
дуэта. В партии Турандот ярче всего выявлены черты демонической жестокости, гордости, 
эгоизма. Последняя сцена воплощения принцессы написана уже Альфано, который не смог в 
полной мере показать все оттенки выразительности. 

Композитор углубляется в изучение китайской музыки,  он долго и тщательно собирал 
материалы, слушал механические записи отдельных образцов китайской музыки (большую 
помощь в этом ему оказал его приятель – барон У. Фоссини, долго живший в Китае). Можно 
считать доказанным, что он был хорошо знаком с некоторыми фольклорными трудами, в 
частности с книгой И. Альста «Китайская музыка». О пристальном внимании Пуччини к 
проблеме стиля и колорита будущей оперы свидетельствует письмо к Симони, датированное 
4 декабря 1920 года, когда он только что приступил к сочинению Турандот: «Знал бы ты, что 
я каждый день набрасываю какие-нибудь темы, намечаю шествия, напеваю скрытые за сценой 
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хоры, подбираю экзотические гармонии...» [2, 304]. По-видимому, именно эти «экзотические 
гармонии» были главным предметом забот композитора в начальной стадии работы над 
«Турандот». Создавая «китайскую» оперу, он, разумеется, в какой-то мере отталкивался от 
опыта «Мадам Баттерфляй», но и старался не повторять прежних приемов. Преобладающий 
стиль его прозрачных и нежных «японских акварелей» трудно сравнить с более жестким и 
резким колоритом китайских сцен. Пуччини, как и всегда, стремился переплавить 
фольклорные элементы в своей собственной творческой манере. Но здесь слияние с 
фольклорной стихией стало еще более тесным и близким: опера монолитна по стилю, и лишь 
порой, в моментах высокой патетики и драматического накала страстей, лицо Пуччини-
итальянца заметно проглядывает сквозь архаичную образность китайской легенды [1, 481].   

Следует отметить, что изначально повесть К.Гоцци богата тюркизмами. Взять к слову, 
имя главной героини Турандот, оно исходит от слова Туран – древнего названия великой 
степи. Калаф – ногайский принц, сын астраханского хана Тимура [3].  Также в первоисточнике 
упоминаются киргизские и татарские принцы. Опера пропитана средневековыми легендами, 
полна жизненной силой, символическими и философскими смыслами. Здесь необходимо 
напомнить, что именно эта последняя опера итальянского мастера стала отсчетом в 
межкультурной коммуникации Запада и Востока, завершая череду творений композитора[4].  

Прекрасная бессердечная Турандот задает загадки для принцев. Не нашедших ответа 
горе-женихов ждет неминуемая смерть. И только Калафу удается разгадать все загадки, и он 
с любовью покоряет сердце принцессы. Однако в таком, казалось бы, счастливом конце есть 
место и для трагедии. Жертвенной смерти несчастной девушки Лиу, которая была влюблена в 
Калафа.  

Первое действие «Турандот» по преимуществу массовое, хоровое. Новыми для 
Пуччини являются здесь и крупные масштабы хоровых сцен, и многоплановость их трактовки, 
отображающая действенный образ народа. В процессе исследования отмечается что ни в 
одном предшествующем произведении композитора хор не играл такой выдающейся роли как 
здесь, это полноправный герой, активно участвующий во всех событиях. Центральный образ 
Турандот очерчен в опере двумя лейтмотивами, отображающими известную двойственность 
этого персонажа: Турандот – жестокая и загадочная «принцесса смерти» и Турандот – 
повелительница, дочь императора. Основная лейттема Турандот, открывающая партитуру, 
принадлежит к тем кратким, афористическим лейтмотивам, которые в ряде опер Пуччини 
связываются образом рока, трагической предопределенности событий. Вторая тема Турандот, 
торжественно-ритуальная, рисует ее как обожествляемую народом дочь императора, «дочь 
небес»[1, 484].  

Во воторой картине II действия впервые полностью раскрывается образ Турандот. Уже 
не как символическая, безмолвная «богиня смерти», властвующая над миром легендарного 
Китая, а как реальное действующее лицо появляется она перед зрителем. Данная часть 
является первой кульминацией оперы. Большая ария Турандот дает самую яркую и по 
существу исчерпывающую характеристику гордой принцессы. Дж. Пуччини впервые создает 
женский образ приподнято-героического плана, далекий от бытовой атмосферы. Так, он 
пишет: «Два существа, находящиеся, так сказать, по ту сторону реального мира, 
преображаются в живых людей силой любви» [1, 500]. Этим объясняется почти полное 
отсутствие экзотического китайского элемента в индивидуальной характеристике Турандот.  

В композиционном отношении ария опирается на сложившуюся классическую 
двухчастную схему: рассказ Турандот (Molto lento, fis-moll, d-moll) и ее обращение к Калафу 
(Largamente, Ges-dur). Пуччини и его либреттисты своеобразно трактуют текст Гоцци и 
Шиллера. Горячая речь Турандот в защиту женских прав в ариозо «Inquesta Reggia» («В 
столице этой») приобретает более отвлеченный, мифологический смысл: принцесса не 
столько отстаивает свое достоинство, сколько мстит за поруганную честь многих поколений 
женщин, своих предшественниц. Ариозо построено на чередовании различных типов 
мелодии: одна из них напоминает колыбельную, другая – приподнятая, патетическая, 
торжествующая. Мелодия очень велика по диапазону, в ней сочетаются декламационные 
кантиленные черты. Здесь и динамические контрасты, широкие скачки мелодики, резкие 
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тональные сдвиги, энергичный пунктирный ритм. Торжественно повествует она о своей 
далекой праматери – принцессе Лоу Линг, смертельно оскорбленной тысячу лет назад 
насильником-завоевателем. Рассказ Турандот сопровождается тихими, шепчущими 
репликами хора, приемом хоровой речитации на одном звуке. Такой эффект звукового эха в 
опере Пуччини, по верному наблюдению  Б. М.  Ярустовского, усиливает смысл основных, 
важнейших моментов драмы.  Принципы эпической драматургии сочетаются в арии с 
напряженной экспрессией, сразу же выделяющей образ Турандот на фоне застывшей архаики. 
Труднейшая в исполнительском отношении вокальная партия развертывается в высокой 
тесситуре. Такова горделивая, властная тема эпизода Largamente Ges-dur, изложенная сначала 
в оркестре, а затем развивающаяся в партии Турандот, – одна из самых выразительных тем 
всей оперной партитуры: 

 

 
 
          Рисунок 1                                          [1, с.501]. 

 
Ариозо Турандот «Figlio del cielo» («О повелитель») рисует смятение героини. 

Впервые принцесса не смогла принять решение – она дала обещание стать женой того, кто 
отгадает три загадки, но в то же время не захотела сдержать его. Турандот не могла заставить 
себя подчиниться какому-либо мужчине. В мелодии ариозо отсутствуют большие скачки и 
резкие смены тональностей. Низкая тесситура подчеркивает образ страстной и отчаянной 
девушки. Ответом Турандот является небольшое лирико-драматическое ариозо Калафа, 
построенное на материале темы Турандот из сцены загадок и арии принца из 3 действия [4].  

 Сюжет Пуччини отличался от оригинального сюжета своей драматической 
атмосферой в действиях. Особенно это представлено в образах второстепенных героев 
Панталоне, Тарталья, Бригелла, которых впоследствии композитор переименовал в Пинг, 
Панг и Понга.  В первоисточнике эти герои были охарактеризованы как итальянские, 
безобидные болтуны. А в трактовке Пуччини они предстают жестокими шутами, врагами 
главных героев. Кроме того, в кульминационной части композитор убивает жертвенную Лиу, 
тем самым омрачая счастливую развязку оперы. В интерпретации Пуччини Лиу была 
полностью противоположной к Турандот личностью. Следовательно, композитор хотел 
продемонстрировать контраст двух женщин, одна из них чувственная, влюбленная и хрупкая 
пленная у принцессы; другая жестокая, не знающая любви коварная принцесса Турандот.  

Что касается постановки «Турандот», то следует сказать, что она  ставится гораздо 
реже, чем другие оперы Пуччини.   Объяснение тому – в сложности ее исполнения и трудности 
восприятия. Однако опера входит в репертуар крупнейших театров мира. Среди лучших 
интерпретаторов основных партий – представительница итальянской оперы Мария Каллас 
(сопрано), шведская оперная певица Биргит Нильссон (драм. сопрано), которая считалась 
одной из лучших исполнительниц оперных партии Рихарда Вагнера. Так же можно отметить 
английскую оперную певицу Эва Тёрнер (драм. сопрано), австралийско-британскую певицу 
Джоан Сазерленд (драм. сопрано) и венгерскую диву Еву Мартон (сопрано). 

В этой связи, необходимо рассмотреть и отечественных интерпретаторов партии 
Турандот, таких как  Гульзат Даурбаева (ГАТОБ) и Жупар Габдуллина в столичном театре 
«Астана опера». Особенно  хотелось бы отметить исполнительское мастерство Жупар 
Габдуллиной, которая продемонстрировала зрителям более капризную принцессу с 
неукротимым темпераментом.  

Партию Лиу блистательно исполнила итальянка Мирелла Френи (лирико-колоратурное 
сопрано) и немецкая певица Элизабет Шварцкопф (сопрано). На постсоветском пространстве 
выдающейся солисткой парии Лиу была Галина Вишневская (сопрано). Непревзойденными 
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исполнителями партии Калафа были итальянские тенора Франко Корелли, Никола 
Мартинуччи и один из крупнейших оперных певцов XX-го века Мариодель Монако, которого 
считали последним тенором diforza. 

В многовековой истории оперы музыки партия Турандот в исполнительском 
отношении считается одной из самой сложных. Пение требует от сопрано сильного высокого 
голоса с навыками легкого исполнения драматических арий. Кроме того, одной из сложностей 
партии можно отметить внутренний конфликт образа жестокой принцессы и в дальнейшем 
оправдать ее коварство. Для того чтобы преодолеть данные сложности, недостаточно иметь 
лишь превосходные вокальные данные, необходимо более углубленное погружение в образ 
принцессы.  Понимание истинной сущности  демонстрирует изменение натуры героини в 
лучшую сторону в процессе развертывания фабулы.  

 В результате проведенного исследования можно сделать вывод что, опера Дж. 
Пуччини «Турандот» – совершенно новое произведение для оперного стиля Пуччини. Яркий 
и смелый музыкальный язык произведения отличаются от предшествующих камерно-
лирических опер композитора, автора популярных опер «Богема», «Тоска» и «Мадам 
Баттерфляй»[3]. Исходя из вокальных интерпретации главной партии, мы приходим к выводу 
что география исполнения данного музыкального творения масштабна. В статье достаточно 
лаконично проанализирован драматичный образ принцессы Турандот в трактовке Дж. 
Пуччини. Результаты проведенного нами анализа позволяют сделать вывод, что композитору 
удалось написать оперу опираясь на китайский стиль, однако это не проявляется в образе 
принцессы. Опера Дж. Пуччини «Турандот» по сей день продолжает быть точкой пересечения 
западных и восточных традиции и культур, что находит отражение в колоритном сюжете 
музыкального произведения. 
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МИНИАТЮР (НА ПРИМЕРЕ ПРЕЛЮДИЙ ТЛЕСА КАЖГАЛИЕВА) 
 

Аннотация 
Проблемы исполнительской интерпретации произведений являются актуальными в 
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современном искусствознании, так как позволяют раскрыть многие ключевые особенности 
процессов художественного творчества. Перед исполнителем встает множество вопросов 
практического характера, в том числе вопрос интерпретации, максимально приближенной к 
авторской задумке. В статье предпринимается попытка выявить особенности интерпретации 
произведений малых форм, получивших большое распространение в казахстанском 
фортепианном творчестве. Данный аспект раскрывается на примере фортепианных прелюдий 
Тлеса Кажгалиева. Эти миниатюры, созданные композитором в годы обучения в 
консерватории, представляются очень яркими и показательными в контексте жанровых 
признаков и затрагиваемых исполнительских задач. В каждой из этих прелюдий композитор 
не стремился отразить какую-то одну конкретную область своего авторского стиля, а 
раскрывался по-новому, поэтому все миниатюры представляются крайне разными и 
непохожими друг на друга. Посредством методов исполнительского и целостного анализа в 
статье представлено осмысление прелюдий Т. Кажгалиева в фортепианной практике 
казахстанских музыкантов. Отмечается, что они являются репертуарными произведениями в 
конкурсных программах учащихся младшего и среднего звена. По этой причине для анализа 
избираются наиболее популярные прелюдии – Прелюдия №1, Прелюдия №2 и Романтическая 
прелюдия №8. В качестве результатов по проделанной работе формулируются ключевые 
особенности данных прелюдий в исполнительской практике. 

Ключевые слова: Интерпретация, фортепианная миниатюра, прелюдии, Тлес 
Кажгалиев, исполнительское искусство.  

 
Аңдатпа 

Шығармаларды орындаушылық түсіндіру мәселелері қазіргі заманғы өнертануда өзекті 
болып табылады, өйткені олар көркем шығармашылық процестерінің көптеген негізгі 
ерекшеліктерін ашуға мүмкіндік береді. Орындаушының алдында практикалық сипаттағы 
көптеген сұрақтар туындайды, соның ішінде авторлық идеяға мүмкіндігінше жақын түсіндіру 
мәселесі. Мақалада қазақстандық фортепиано шығармашылығында кеңінен таралған шағын 
формадағы шығармаларды түсіндірудің ерекшеліктерін анықтауға тырысады. Бұл аспект 
Тілес Қажығалиевтің фортепианолық прелюдияларының мысалында ашылады. 
Консерваторияда оқыған жылдары композитор жасаған бұл миниатюралар жанрлық белгілер 
мен орындаушылық міндеттер тұрғысынан өте жарқын және айқын көрінеді. Осы 
прелюдиялардың әрқайсысында композитор өзінің авторлық стилінің белгілі бір саласын 
көрсетуге тырыспады, бірақ жаңа тәсілдермен ашылды, сондықтан барлық миниатюралар бір-
бірінен мүлдем өзгеше болып көрінеді. Орындаушылық және тұтас талдау әдістері арқылы 
мақалада қазақстандық музыканттардың фортепиано практикасындағы Т. Қажығалиевтің 
прелюдияларын түсіну ұсынылған. Олар кіші және орта буын оқушыларының конкурстық 
бағдарламаларындағы репертуарлық жұмыстар болып табылады. Осы себепті талдаудың 
негізінде ең танымал прелюдиялар – №1 Прелюдия, №2 Прелюдия және №8 романтикалық 
прелюдия таңдалды. Атқарылған жұмыстың нәтижелері ретінде осы прелюдиялардың 
орындаушылық практикадағы негізгі ерекшеліктері тұжырымдалады. 

Тірек сөздер. Интерпретация, фортепиано миниатюрасы, прелюдиялар, Тілес 
Қажығалиев, орындаушылық өнер. 

 
Abstract 

Problems of performing interpretation of works are relevant in contemporary art history, as 
they allow to reveal many key features of the processes of artistic creativity. The performer faces 
many practical issues, including the question of interpretation, as close to the author's idea. In the 
article an attempt is made to reveal the peculiarities of interpretation of the works of small forms, 
which are widely spread in the Kazakhstan piano art. This aspect is revealed on the example of piano 
preludes by Tless Kazhgaliev. These miniatures created by the composer during his years at the 
Conservatory seem very vivid and demonstrative in the context of genre features and affected 
performing tasks. In each of these preludes, the composer did not seek to reflect one particular area 
of his authorial style, but revealed himself in a new way, which is why all the miniatures appear to be 
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extremely different and unlike one another. By means of methods of performing and holistic analysis 
this article presents the comprehension of preludes by T. Kazhgayev. Kazhgaliyev's preludes in the 
piano practice of Kazakh musicians. It is marked that they are the repertoire works in the competitive 
programs of the junior and middle level pupils. For this reason the most popular preludes are selected 
for the analysis - Prelude №1, Prelude №2 and Romantic Prelude №8. As a result of the work done 
the key features of these preludes in the performing practice are formulated. 

Keywords: Interpretation, Piano Miniatures, Preludes, Tles Kazhgaliev, Performing Arts. 
 
Значение и востребованность того или иного жанра в мировой музыкальной культуре 

определяется его местом и жизнью в исторической ретроспективе. Одни жанры приобрели 
ведущую роль, другие же остались в недрах истории. Так, одним из самых востребованных 
жанров признана фортепианная миниатюра. Существуя на протяжении почти двухсот лет, 
фортепианная миниатюра прошла свой путь развития в условиях различных национальных 
школ, что во многом и определило ее ключевые характеристики. К ним относятся богатство 
выразительных возможностей, мобильность формы, умение реагировать на различные 
художественные запросы. Так, К. Зенкин определяет следующие характерные признаки 
фортепианной миниатюры – «романтический порыв и эмоциональную гибкость, смысловая 
напряженность интонирования и рожденная ею скрытая программность» [1. 72 с.]. Во многом, 
как отмечает исследователь, данные признаки жанра характеризуются особенностями самого 
инструмента – фортепиано, который по своей специфике обладает богатыми возможностями. 

В рамках данной статьи ключевое внимание обратим на особенности жанра 
фортепианной миниатюры в казахстанской практике. Для этого в первую очередь считаем 
необходимым определить место фортепианной музыки. На сегодняшний день можно 
утверждать, что камерно-инструментальное творчество в фортепианной школе Казахстана 
представлено достаточно большим количеством произведений. Исследователь 
А. Дюсенбинова отмечает, что «<…> фортепианная музыка, поэтапно прошедшая все стадии 
своего развития на Западе, отчасти и в России, в Казахстане имела свою специфику и была 
связана с массивным прорывом, т. е. миновались такие значительные для европейской 
музыкальной культуры вехи, как барокко и классицизм» [2]. На деле это мысль 
подтверждается тем, что большее количество фортепианных произведений композиторов 
Казахстана своей направленностью восходят к романтическому стилю. Это проявляется как в 
особенностях музыкального языка, средствах музыкальной выразительности, так и в 
жанровом отношении. 

В фортепианной музыке казахстанские композиторы в рамках малых камерно-
инструментальных жанров и форм способны воплотить органичный синтез академических 
канонов и национальной специфики. Это не отменяет того факта, что многие из композиторов 
обращаются к масштабным жанрам для фортепиано, например, концерту, однако малые 
формы более востребованы и распространены. В целом, это характерно не только для 
представителей казахстанской композиторской школы, но и для большинства академических 
школ. Это обусловлено природой самого музыкального инструмента, способного реализовать 
широкий спектр возможностей в заданных условиях. Национальные истоки казахской музыки 
тесно связаны с монодийным типом музыкального мышления, а также с богатой 
метроритмической системой. Это обуславливает достаточно сложное переложение и 
трактовку на академических музыкальных инструментах, а также высокую степень сложности 
при восприятии. Однако в фортепианной трактовке это претворяется очень логично и 
органично. 

Жанр миниатюры в контексте развития фортепианной музыки в Казахстане приобрел 
важное место. На первый план его выдвигают лаконичность формы и ясная структурная 
организация. Это связано с тем, что именно в рамках фортепианной миниатюры композиторы 
могли созидать и экспериментировать, создавая неповторимый стиль казахстанской 
академической музыки. Вместе с этим, он является одним из центральных в творчестве 
композиторов первого поколения, так как именно в его условиях удавалось цитировать или 
частично воспроизводить казахский фольклор в условиях академических форм и жанров. То 
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есть, можно говорить о том, что первые образцы фортепианных миниатюр были не просто 
изложены в лаконичном виде, посредством них происходило полноценное знакомство с 
новым типом культуры. 

По этой причине возникновение первых миниатюр приходится на 20-30-е годы 
прошлого столетия. Это казахские традиционные мелодии, записанные А. Затаевичем в виде 
фортепианных обработок. Музыковед М. Кокишева подчеркивает: «А. Затаевич заложил 
метод октавного удвоения домбровой фактуры, который впоследствии был перенят 
представителями казахстанской композиторской школы от Б. Брусиловского до Е. 
Рахмадиева» [3, 43 с.]. 

Самое большое место в фортепианной музыке Казахстана занимают пьесы – миниатюры, 
произведения среднемасштабных форм. В характеристике творчества композиторов отмечены 
пьесы в жанре ноктюрна (К. Кужамьярова, С. Кибировой, К. Кумысбеков), вальса 
(Н. Мендыгалиев, С. Ромащенко, К. Кумысбеков), казахской пьесы («Камажай» 
А. Бестыбаева). Характерно, что в творчестве казахстанских композиторов большое место 
занимают пьесы в характере токкаты. Но черты европейского жанра синтезируются с кюем: 
«Кюй-токката» К. Кумысбектова, «Кюй» Е. Андосова, «Токката» А. Токсанбаева, «Скерцо» 
А. Бестыбаева, «Ыскырма» Б. Баяхунова. 

В Казахстане получает развитие жанр фортепианной прелюдии. Их авторами являются 
Г. Жубанова, Н. Мендыгалиев, Д. Мацуцин, М. Койшыбаев, Е. Умиров, С. Романенко, Т. 
Кажгалиев, М. Тайменкеев, С. Кибирова, Б. Кыдырбек [4, 70]. В 50-е годы прелюдия 
трактуется традиционно – как лирическая миниатюра. Но далее в творчестве Т.Кажгалиева 
прелюдия становится пьесой жанрового плана, которая выходит за рамки субъективной 
лирики. Композитор снабжает прелюдии дополнительными жанровыми обозначениями – 
скерцо, марш. Прелюдии характеризуются ярким композиторским стилем Т. Кажгалиева, 
выраженный в синтезе достижений музыкальной композиции ХХ-го века, сложности 
гармонии, ясности формы и лаконизме фортепианного стиля. 

В рамках данной статьи вопросы исполнительской интерпретации фортепианных 
миниатюр будут рассмотрены на примере прелюдий Тлеса Кажгалиева. Композитор – яркая и 
значимая личность, творчество которого является важной страницей в казахстанской 
музыкальной культуре. Его наследие обогатило композиторское творчество нашей страны 
виртуозными сочинениями, которые на сегодняшний день выполняют репрезентативную 
функцию на сценах концертных залов, вызывая живой интерес как у отечественных 
слушателей, так и у иностранной публики. 

Важно обозначить место фортепианной музыки композитора, так как это одно из 
важнейших и обширных направлений его творческой деятельности. Самые значительные 
произведения Т. Кажгалиева созданы именно в фортепианной сфере. Музыковед А. Нусупова 
отмечает следующее: «Его музыка пронизана острым чувством современности, отличается 
яркостью тематизма, действенностью музыкальных образов. Творчеству композитора 
свойственен синтез контрастных стилистических элементов, которые восходят, с одной 
стороны, к национальному фольклору, а с другой – к современному профессиональному 
творчеству, развивающему европейскую традицию в сочетании с собственными поисками, в 
результате чего создается глубоко индивидуальный стиль композитора» [5, с. 223]. 

В частности, эти качества присущи не только крупным или концертным сочинениям 
Т. Кажгалиева, но и миниатюрам. Так, его фортепианные прелюдии наделены всеми 
вышеупомянутыми характеристиками. На сегодняшний день все фортепианные миниатюры 
композитора собраны в единый сборник, который не является полноценным музыкальным 
циклом. Практически все прелюдии были созданы автором в период обучения в стенах 
Московской государственной консерватории имени П. Чайковского. В сборник вошли восемь 
прелюдий, четыре из которых жанрово определены автором – Прелюдия №1. Юмореска; 
Прелюдия №6. Менуэт; Прелюдия №7. Скерцо; №8. Романтическая прелюдия.  

По той причине, что фортепианные прелюдии являются ранними сочинениями 
композитора, они уже несут в себе новаторские решения композитора. Исследователь 
А. Тлеубергенов подчеркивает: «<…> его принципы обновления средств выразительности 
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заключались не только во внедрении новых методов и приемов, в большей степени это 
проявлялось в обновлении устоявшихся форм, жанров и методов путем синтеза старого и 
нового в искусстве» [6]. В целом, обобщая особенности фортепианных прелюдий стоит 
отметить, что в каждой из них композитор не стремился отразить какую-то одну конкретную 
область своего авторского стиля, а раскрывался по-новому, поэтому все миниатюры 
представляются крайне разными и непохожими друг на друга. Это касается эстетических 
воззрений – Прелюдия №8 написана по романтическим канонам, Прелюдия № 3 приближает 
к стилистическим приемам С. Прокофьева, а Прелюдия №6, в свою очередь, содержательно 
приближает ее к равелевским неоклассическим менуэтам. В прелюдиях композитор отражал 
и разные стороны своего внутреннего наполнения – Прелюдии №2 и №3 отражают масштаб 
его философских воззрений, а в Прелюдиях №1, №4-8 переданы яркие краски его 
эмоциональных переживаний. 

В контексте поставленного вопроса важно определить особенности исполнительской 
интерпретации фортепианных миниатюр Тлеса Кажгалиева. Стоит отметить, что здесь 
ключевое внимание направлено на такие аспекты исполнительской выразительности, как 
форма, фактура, фразировка, метроритм, артикуляция, динамические оттенки, агогика и 
штрихи. Считаем необходимым для аналитической работы также определить 
исполнительский стиль жанра миниатюры, в котором по мнению исследовательницы Н. Говар 
присутствуют «лирическая утонченность, изящество, внимание к деталям, разнообразие 
динамической и агогической нюансировки» [7, 11 с.]. 

Доступность фортепианных прелюдий Т. Кажгалиева обусловливают тот факт, что они 
являются частыми произведениями в конкурсном репертуаре учащихся младшего и среднего 
звена. В частности, наиболее популярными считаются Прелюдия №1, Прелюдия №2 и 
Романтическая прелюдия №8, на которых мы и остановим свое внимание. 

Прелюдия №1 представляется одной из тех миниатюр, к которым обращаются чаще 
всего. Это связано с несколькими ее особенностями. В первую очередь, форма произведения. 
На первый взгляд кажущаяся трехчастная структура представляется все же явной двухчастной 
с повторениями одного периода три раза. Исполнительские особенности, которые заключены 
в этой прелюдии касаются ритмической организации, звуковедения и выверенного перехода 
от одного темпа к другому. Учитывая, что прелюдии чаще всего исполняются школьниками и 
студентами, для них здесь могут возникать некоторые трудности при исполнении. Так, 
например, это может возникать при сочетании пассажей из шестнадцатых длительностей и 
триолей восьмыми длительностями. Фразировка мастерски выверена самим композитором, по 
этой причине исполнителям следует очень внимательно следовать всем указаниям, 
прописанным в клавире – от динамических оттенков до штрихов. Верная трактовка смены 
ритма и динамики позволяет вырисовать целостную картину Прелюдии №1 с ее ярким 
характером и необычными сочетаниями средств музыкальной выразительности. 

Прелюдия №2 значительно отличается от приведенной выше миниатюры. В 
трехчастной структуре произведения сосредоточены глубокие композиторские образы, 
наполненные философскими размышлениями. Постепенно разворачивающаяся музыкальная 
ткань в темпе Andante, обилует немалыми исполнительскими трудностями, с которыми 
пианистам важно справиться. На первый взгляд кажущаяся довольно простая мелодическая 
линия впоследствии усложняется и насыщается фактурными пластами, достигая трех нотных 
станов. Для достижения выверенной фразировки исполнителю следует очень внимательно 
следить за ее развертыванием, так как композитор зачастую прибегает к смене рук при 
проведении тематического материала. Помимо этого, от музыканта требуется также и хорошо 
развитая крупная техника, так как здесь присутствуют достаточно большие интервальные 
ходы. Чередование двухдольных и трехдольных размеров также требуют особого внимания, 
так как у юных исполнителей при неверном прочтении могут возникнуть сложности с 
реализацией верной внутренней пульсации сочинения. 

В Романтической прелюдии №8 Т. Кажгалиев сосредоточил многие характерные для 
его стиля черты, которые впоследствии будут определять его зрелое творчество. В частности, 
это касается одного из важнейших средств художественной выразительности, к которым 
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прибегает автор – пульсация. Трактовка ритмического начала в миниатюре в виде остинатных 
формул сохраняется на протяжении больших музыкально-тематических структур. 
Исполнение этой прелюдии ставит перед музыкантами большое количество задач, 
касающихся как отражения образно-содержательного начала, так и технических 
особенностей. Будучи студентом консерватории, композитор в этом произведении отразил все 
те профессиональные умения, которыми на тот момент обладал. По этой причине в 
Романтической прелюдии привлекает внимание и колорит гармонических соотношений, и 
богатство музыкальной формы, и извилистость тематического материала. 

Таким образом, подводя итоги по проделанной работе, необходимо отметить, что 
исполнение фортепианных миниатюр требует большого мастерства от музыкантов. 
Композитор придает большое значение тонально-гармоническим краскам. Разнообразие 
жанровых прообразов обусловливает обилие фактурных решений, что требует виртуозного 
владения инструментом.  При исполнении следует учитывать особенности применения 
различных приемов, уделить внимание применению педали. Исполнительская интерпретация 
невозможна без подробного изучения самого нотного текста, определения темповой 
драматургии, характера динамических нюансов, использования педалей. Лаконичность 
формы и высказывания ни в коем случае не определяют отсутствие ёмких идей в произведении 
– как образных, так и технических. В частности, фортепианные прелюдии Т. Кажгалиева 
доказывают этот тезис. В результате проделанной аналитической работы с фортепианными 
прелюдиями Т. Кажгалиева мы приходим к следующим выводам. Сложные в исполнении, 
глубокие по художественному наполнению, изобилующие различными трактовками темпа, 
динамики, агогики, фразировки и так далее ставят перед пианистами серьезные задачи, 
которые необходимо воплотить в рамках небольшого музыкального произведения.  
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КОНЦЕРТ ДЛЯ КЛАРНЕТА ААРОНА КОПЛЕНДА:  

МУЗЫКАЛЬНО-СТИЛЕВЫЕ ОСОБЕННОСТИ 
 

Аннотация 
Статья посвящена изучению эволюционных изменений в музыке для кларнета 

композиторов ХХ века. На примере концерта для кларнета Аарона Копленда доказано, что 
жанр концерта для кларнета с оркестром получил в ХХ–ХХI веках мощное развитие. 
Композиционные структуры концертов для кларнета с оркестром отличаются заметным 
разнообразием, как правило, музыка концертов отличается яркой техничностью и 
выразительностью.   

Концерт для кларнета Аарона Копленда, написанный в 1948 году для джазового 
кларнетиста Бенни Гудман – одно из самых важных, на сегодняшний день, американских 
произведений в репертуаре кларнета. Особое внимание уделяется ритмическим и 
мелодическим характеристикам произведения, которые связаны с джазом и 
латиноамериканской популярной музыкой. 

Цель статьи – изучить особенности интерпретации и технические трудности концерта.  
В статье приведен подробный музыкальный анализ «Концерт для кларнета и струнного 

оркестра с арфой и фортепиано» Аарона Копленда. В ходе анализа в статье были сделаны 
следующие выводы: жанр концерта для кларнета с оркестром получил в ХХ–ХХI веках 
мощное развитие; композиционные структуры концертов для кларнета с 
оркестром отличаются заметным разнообразием; как правило, музыка концертов отличается 
яркой техничностью и выразительностью. Автор иллюстрирует анализ нотными примерами. 

Ключевые слова: Аарон Копленд, музыкальное исполнительство на кларнете, концерт 
для кларнета с оркестром, музыкальный анализ, кларнетовый концерт, ХХ век,  камерно-
инструментальная музыка 
 

Аңдатпа 
Мақала ХХ ғасыр композиторларының кларнетке арналған музыкасындағы 

эволюциялық өзгерістерді зерттеуге арналған. Аарон Коплендтің кларнетке арналған концерт 
мысалында кларнет пен оркестрге арналған концерт жанры ХХ-ХХІ ғасырларда қарқынды 
дамығаны дәлелденді.  Аталған аспап пен оркестрге арналған концерттердің композициялық 
құрылымдары – көпттүрлілігімен , ал музыкасы  – айшықты техникасымен және 
мәнерлілігімен ерекшеленеді. 

1948 жылы джаз кларнетшісі Бенни Гудман үшін жазылған Аарон Коплендтің кларнет 
концерті – кларнет репертуарындағы ең маңызды американдық пьесалардың бірі. 
Мұнда шығарманың джаз және Латын Америкасының бұқаралық  музыкасымен тығыз 
байланысты ырғақтық және әуендік сипаттамасына ерекше көңіл бөлінеді.  

Мақаланың мақсаты-концерттің интерпретация ерекшеліктері мен техникалық 
қиындықтарын зерттеу болып табылады. 
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Мақалада Аарон Копландтың «Арфа мен фортепиано қатысатын Ішекті аспаптар 
оркестрі мен кларнетке арналған концерті» егжей-тегжейлі талданады. Талдау барысында 
мақалада келесі тұжырымдар жасалды: кларнет пен оркестрге арналған Концерт жанры ХХ-
ХХІ ғасырларда қатты қарқынмен дамыды; кларнет пен оркестрге арналған концерттердің 
композициялық құрылымдары – көпттүрлілігімен , ал музыкасы  – айшықты техникасымен 
және мәнерлілігімен ерекшеленеді. Талдауда музыкалық мысалдар  пайдаланылған. 

Тірек сөздер: Аарон Копленд, кларнеттегі музыкалық орындаушылық, кларнет пен 
оркестрге арналған концерт, музыкалық талдау, кларнет концерті, ХХ ғасыр, камералық-
аспаптық музыка 
 

Abstract 
The article is devoted to the study of evolutionary changes in music for clarinet composers of 

the twentieth century. Using the example of Aaron Copland's clarinet concerto, it is proved that the 
genre of clarinet concerto with orchestra received a powerful development in the XX-XXI centuries, 
the compositional structures of clarinet concertos with orchestra differ in a noticeable variety, as a 
rule, the music of concerts is characterized by bright technicality and expressiveness. 

Aaron Copland's Clarinet Concerto, written in 1948 for jazz clarinetist Benny Goodman, is 
one of the most important American pieces in the clarinet repertoire to date. Particular attention is 
paid to the rhythmic and melodic characteristics of the work, which are associated with jazz and Latin 
American popular music. 

The purpose of the article is to study the peculiarities of interpretation and technical 
difficulties of the concert. 

The article provides a detailed musical analysis of "Concerto for Clarinet and String Orchestra 
with Harp and Piano" by Aaron Copland. In the course of the analysis, the following conclusions are 
made in the article: the genre of the clarinet concerto with orchestra received a powerful development 
in the XX–XXI centuries; the compositional structures of the clarinet concertos with orchestra are 
notable for their diversity; as a rule, the music of the concerts is characterized by bright technicality 
and expressiveness. 

The author illustrates the analysis with musical examples. 
Keywords: Aaron Copland, musical performance on clarinet, clarinet concerto with orchestra, 

musical analysis, clarinet concerto, twentieth century, chamber and instrumental music 
 
Аарон Копленд – американский композитор, творчество которого охватывает  весь ХХ 

век. Родился в 1900 году в Бруклине, в семье евреев, выходцев из России.  Семья Копленда 
занималась коммерцией, лишь сестра композитора увлекалась оперой, но стоит заметить, 
познания сестры в музыке младший брат исчерпал быстро.  Дом, где проживала семья, 
представлял собой район проживания малоимущего населения, здесь мало кого интересовало 
искусство. Вероятно  поэтому, композитор лишь к тринадцати годам заинтересовался 
музыкой. Поначалу Копленд  обучался композиции заочно, но вскоре понял, что 
самостоятельные занятия не приносят пользы, поэтому композитор попросил деньги у 
родителей  на платные курсы  по композиции и теории музыки на Манхэттене. 

Первый учитель Копленда, Леопольд Вольфсон познакомил композитора с 
фортепиано. Спустя четыре года успешных занятий Копленд всерьез заинтересовался 
композицией. По совету Вольфсона, Копленд начинает свое обучение  у известного тогда в 
Нью-Йорке композитора и педагога Рубина Гольдмарка. Гольдмарк, приверженец Вагнера, 
несомненно, обогатил знания Копленда, но вопрос изучения современной музыки оставался 
открытым. Благодаря интересу познания модернисткой музыки, Копленд в 1921 году 
отправляется в Париж.  Здесь Копленд попадает в класс Нади Буланже, которая учит его и 
традиционному контрапункту Баха, и модернистским новациям Равеля и Стравинского. 
Париж благотворно влияет на композитора. Во время его учебы возникают новые тенденции 
в живописи, бурное развитие французской шестёрки, «течение» Эрика Сати и его реформы в 
европейской музыке. Все это способствовало быстрому раскрытию таланта молодого 
композитора.  В 1925 году Копленд возвращается  в США с большим багажом знаний, которые 
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требуют реализации композиторских данных. Черты неоклассицизма французской школы 
можно услышать в концерте для фортепиано с оркестром, который сочинил Копленд по 
возвращению с Парижа.   

Концерт для кларнета и струнного оркестра с арфой и фортепиано был написан для 
ведущего джазового музыканта и кларнетиста ХХ века Бенни Гудмана. Известные 
композиторы как в Европе, так и в Соединенных Штатах, сочиняли значительные 
произведения, которые были заказаны «Королем свинга».  

 На этот концерт повлияло знакомство Копленда с джазом, когда он учился в Париже. 
Копленд считал невозможным игнорировать влияние джаза, однако, использование джаза в 
концертных произведениях не было целью. Новизна жанра могла рассматриваться только как 
национальное проявление композитора. Б.Гудман не давал никаких конкретных указаний о 
том, что концерт должен быть джазовым. Решение использовать джазовые материалы 
объясняется вдохновением композитора игрой музыканта. В концерте не используется так 
называемый «горячий джаз», импровизация, которой славился Бенни Гудман и его секстет.  

Концерт написан в 1948 году, после того, как Копленд вернулся с турне по Латинской 
Америке, и в результате чего, мы можем наблюдать латиноамериканский музыкальный стиль 
в произведении, особенно во второй части. Нередко можно встретить в статьях посвященных 
творчеству Аарона Копленда формулировку концерта как пьесы все потому, что концерт 
имеет всего две части, которые связаны каденцией между ними. Концерт быстро вошел в 
стандартный концертный репертуар кларнетистов.  

Первая часть имеет спокойный темп, лиричный характер, форма части простая – А В А. 
Копленд назвал эту часть «па-де-де». Вторая часть - джазовая, живая, современная. Части 
разделены между собой не только кардинально разным языком исполнения, но и каденцией 
между ними. Первая часть плавно переходит в каденцию, где пьеса трансформируется, солист, 
наконец может продемонстрировать виртуозность. Появляются джазовые и блюзовые 
элементы, которые составляют большую часть второй половины пьесы. 

 Во всем концерте темы оркестрового сопровождения и соло кларнета либо 
обмениваются материалом посредством последовательной обработки, либо участвуют в 
контрапунктическом противопоставлении идей. Эти черты камерного оркестра с общей 
линейной концепцией, в отличие разделов чередующихся tutti  и   solo и массивных 
оркестровых эффектов, напоминают concerto grosso в стиле барокко. 

Одной из характерных особенностей мелодического письма Копленда является 
использование небольших мотивов, которые постоянно повторяются и развиваются за счет 
смещения метрических акцентов, изменений регистра и добавления новых тонов к мотивам, 
которые могут постепенно приводить к более сложным гармониям по мере развития мелодии.  
Композитор часто подчеркивает изменчивую мелодическую структуру, расширением нот в 
конце мотива.  

Гармония в концерте для кларнета имеет определенный тональный центр, но она в 
основном нефункциональна. «Колористическое» использование диссонанса и любовь к 
остинато в сочетании с повторяющейся мелодической линией и медленным гармоническим 
ритмом делают очевидным  влияние на Копленда французского импрессионизма. Его 
склонность к удалению "основных" аккордовых тонов, таких как третья часть триады, так что 
получаются открытые пятые, его использование седьмых, девятых и одиннадцатых в качестве 
негармонических тонов, а также аккордовых тонов, в основном диатонического аккорда, 
структура со свободным заимствованием из других режимов и открытое положение структуры 
аккордов – все это характерные черты импрессионизма, и кстати, большей части музыки более 
поздних композиторов, таких как Мийо и Стравинский. Большинство из этих стилистических 
характеристик можно найти в первых девятнадцати измерениях произведения, которые 
показаны на рисунке 1 на следующих двух страницах. 

Оркестровое сопровождение первой части - мягкий аккомпанемент,  в исполнении 
арфы, виолончели и басов, ostinato, который открывает часть. Основная тема, исполняемая 
кларнетом, начинается в такте 4, legato с переходами в диапазон altissimo. Соло на кларнете 
начинается с простого мотива из двух нот, но продолжает расширяться и разнообразиться, что 
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является обычной композиционной техникой Копленда. Скрипки берут мелодию на себя до 
20-го такта, а кларнет возвращается с контрмелодией в 25-м такте, которая является просто 
видоизмененным повторением основной темы 

В первой части есть две темы (рисунок 1, рисунок 2) 
 

 
 

Рисунок 1– тема 1 (5-8 тт.) 
 

 
Рисунок 2– тема 2 (25-29 тт.) 

 
Во второй теме создается политональное ощущение между B-dur мажором и C-dur  , но 

гармония аккомпанемента ostinato, сохраняет С-dur. 
Первая тема возвращается в тридцать пятом такте. (рисунок 3) 
 

 
Рисунок 3 

 
Далее следует В раздел, метроритм которого быстрее  , чем раздел А(!=76) в 

тональности Es-Dur. В разделе меняются и ритмические обозначения от строго 3/4 , на 4/4, 5/4, 
и быстро проходящие тональности  в d-moll - F-dur - D-dur -  g-moll. Из-за более громкой 
динамики в разделе B большие интервальные скачки становятся немного легче для 
кларнетиста. Первоначальный медленный, выразительный темп возвращается  в 75 такте. 

На протяжении всего концерта нельзя не заметить явные черты джаза. Возможно, это 
было некой преднамеренной попыткой предположить джаз. Высокая тесситура кларнета часто 
использовалась в джазе, Копленд был знаком со способностью Гудмена играть на кларнете в 
диапазоне altissimo, по этой причине Копленд без колебаний использовал верхний диапазон 
кларнета на протяжении всего концерта. Такт 105 является переходным разделом в 
тональности первой темы C-dur, который приводит нас к каденции.Каденция начинается так 
же, как и первая часть, с простого мотива, мелодия, которая немного расширяется, 
усложняется, и предвещает вторую часть, но чем более техничной она становится, тем более 
джазовой она звучит. Элементы джаза, которые можно услышать в каденции (рисунок 4), – 
это синкопы, экстремальный регистр altissimo , короткие артикуляции, ритм фокстрота.  

 

 
 

Рисунок  4 – каденция 
Во второй части используются как джазовые, так и неоклассические композиционные 
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приемы. Часть представляет собой рондо с несколькими возвращающимися темами. Копленд 
использует ритмический прием гемиола (рисунок 5) -трёхдольный метр изменяется на 
двудольный путём переноса акцентов в тактах 170-177, как в соло кларнета, так и в оркестре. 
Этот сдвиг метра был характерен для джаза, особенно для танцевальных групп эпохи свинга. 

 

 
Рисунок 5  (  170-174тт.) 

 

     
Рисунок 6 – соло кларнета, ритм свинга (375-378тт.) 

 
Кода начинается с такта 441 в тактовом размере alla breve. В аккомпанементе звучит 

блюзовый фортепианный стиль « Буги-вуги» (рисунок 7) . 
 

 
Рисунок 7  –Кода (441-443тт.) 

 
Кларнет завершает концерт приемом glissando (рисунок 8), охватывающим две октавы. 
 

 
Рисунок 8 – Glissando, (506-507тт.) 

 
Копленд, который знал, что Гудман хотел исполнять  не джазовую пьесу, а серьезную сольную 
работу, мастерски создал свой концерт, практически свободный от какого-либо джаза, 
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который демонстрирует элементы симфонического джаза в лучшем виде. Бенни Гудман был 
первым джазовым музыкантом, который стремился к двойной карьере, как в джазе, так и в 
академической музыке. Концерт Копленда для кларнета – это синтез множества различных 
музыкальных стилей. Существует уникальное сочетание идиом американского джаза и 
латиноамериканской популярной музыки, и то, как Копленд сочетает эти стили, заключается 
в его трактовке модальности, которая позволяет быстро перемещаться в разных ключевых 
областях, создавать разные настроения и открывать возможности для вариаций, вводящих 
разные ритмы и мотивы. Это произведение, отражает идеалы  ХХ века, которые 
подчеркиваются использованием гармонического языка, для передачи общих музыкальных 
форм различными способами, которые ранее обычно не встречались. Аарон Копленд – 
выдающаяся фигура американской классической музыки. Копленд был первым, кто воспринял 
идеи современной музыки начала ХХ века и использовал их для создания истинно 
американской музыки. 
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БЕЙБІТ ДӘЛДЕНБАЙДЫҢ «ОТТЫ ЖЕР» СИМФОНИЯСЫНЫҢ 
КОМПОЗИЦИЯЛЫҚ ЖӘНЕ ДРАМАТУРГИЯЛЫҚ ЕРЕКШЕЛІКТЕРІ 

Аңдатпа 
Бұл мақалада Бейбіт Дәлденбайдың «Отты жер» симфониясының композициялық-

драматургиялық ерекшеліктері мен негізгі сипаттамалары қарастырылады. Алғаш рет 
композитордың өзіндік дара стилінің жарқын үлгісі ретінде Б. Дәлденбайдың «Отты жер» 
симфониясын тұтас талдауға талпыныс жасалды. Соғыс тақырыбына арналған «Отты жер» 
симфониясы С. Прокофьев, Д. Шостакович, Ғ. Жұбанова және басқа да көптеген 
композиторлардың шығармашылығында кездесетін соғысқа қарсы ұстанымының дәстүрін 
жалғастырады. Симфониядағы композитордың музыкалық тілі заманауи және дәстүрлі қазақ 
музыкалық тілінің элементтерінің синтезіне негізделген. Симфониядағы бөлімдердің қарама-
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қарсы құрылымының принципі Бетховен қолданған драматургиялық  ерекшеліктермен 
салыстырылады, ал екінші бөлімде Тәттімбеттің «Қосбасар» күйінен үзінді қолданылады. 
Мақаланың әдіснамалық және теориялық негізі ретінде И. Соллертинский, В. Бобровский, Ю. 
Холопов, И. Вызго-Иванова, сондай-ақ, отандық музыкатанушылар– Г. Котлова мен У. 
Джумакованың зерттеулері алынды. 

Композитордың оркестрлік жазу мәнерінің ерекшеліктерін қарастырғанда, 
фортепианолық концерт пен Р. Щедриннің «Анна Каренина» балетімен, Шостаковичтің 7-ші 
симфониясымен ұқсастықтарды қарастырумен қатар, 1924 жылы жасалған флексатонды 
пайдалану қажеттігі талданады. 

Б. Дәлденбайдың «Отты жер» симфониясында бейнеленген авторлық айқын ұстанымы, 
әсіресе, қазіргі таңдағы әлемдегі шегіне жеткен поляризация, жер шарының әр түкпіріндегі 
соғыс әрекеттері көрініс тапқан уақытта өзекті болып табылады. 

Тірек сөздер: Бейбіт Дәлденбай, қазақ музыкасы, симфониялық драматургия, 
флексатон, соғысқа қарсы ұстаным. 
 

Аннотация 
В данной статье рассматриваются композиционно-драматургические особенности и основные 
характеристики симфонии Бейбита Далденбая «Огненная земля». Впервые предпринята 
попытка целостного анализа симфонии Б. Далденбая «Огненная земля», как яркого примера 
индивидуального стиля композитора. Симфония “Огненная земля” , посвященная теме войны, 
продолжает традицию антивоенной позиции, присутствовавшую  также в творчестве С. 
Прокофьева, Д. Шостаковича, Г. Жубановой и многих других. Музыкальный язык 
композитора в симфонии основан на синтезе элементов современного и традиционного 
казахского музыкального языка. Так, принцип контрастного сопоставления частей сопоставим 
с драматургическими решениями Бетховена, а во второй части используется цитаты из кюя 
Таттимбета “Косбасар”. Методологической и теоретической базой статьи стали исследования 
И.Соллертинского, В.Бобровского, Ю.Холопова, И.Вызго-Ивановой, а также казахстанских 
музыковедов Г.Котловой и У.Джумаковой. 
При рассмотрении особенностей оркестрового письма, проводятся не только аналогии с 
фортепианным концертом и балетом “Анна Каренина” Р.Щедрина, 7 симфонией 
Шостаковича, но и анализируется необходимость применения флексатона – инструмента, 
созданного в 1924 г.  

Яркая и убедительная авторская позиция Б.Дальденбая, отраженная в симфонии 
“Огненная земля”, особенно актуальна в современное время предельной поляризации в мире, 
обилия военных действий в самых разных точках земного шара. 

Ключевые слова: Бейбут Дальденбай, казахская музыка, симфоническая драматургия, 
флексатон, антивоенная тема. 
 

Abstract 
This article discusses the compositional and dramatic features and main characteristics of 

Beibit Daldenbay's symphony "Fiery earth". For the first time, an attempt was made to holistically 
analyze B. Daldenbay's symphony "Fiery earth" as a vivid example of the composer's individual 
style. Dedicated to the theme of war, the symphony "Fiery earth" continues the tradition of the 
artist's anti-war position, present in the work of S. Prokofiev, D. Shostakovich, G. Zhubanova and 
many others. The musical language of the composer in the symphony is based on the synthesis of 
elements of modern and traditional Kazakh musical language. Thus, the principle of contrasting 
comparison of parts is comparable to Beethoven's dramatic decisions, and the second part uses 
quotations from Tattimbet's cui "Kosbasar". The methodological and theoretical basis of the article 
was the research of I. Sollertinsky, V. Bobrovsky, Yu. Kholopov, I. Vyzgo-Ivanova, as well as 
Kazakh musicologists G. Kotlova and U. Dzhumakova. 

When considering the features of orchestral writing, not only analogies are drawn with the 
piano concerto and the ballet “Anna Karenina” by R. Shchedrin, the 7th symphony by 
Shostakovich, but also the need to use the flexatone, an instrument created in 1924, is analyzed. 
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The bright and convincing author's position of B. Daldenbay, reflected in the symphony 
"Fiery earth", is especially relevant in modern times of extreme polarization in the world, an 
abundance of hostilities in various parts of the globe. 

Key words: Beibut Daldenbay, Kazakh music, symphonic dramaturgy, flexatone, anti-war 
theme. 
 

Соғыс тақырыбы көптеген отандық және шетелдік композиторлардың (С. Прокофьев,  
Д. Шостакович, Ғ. Жұбанова т.б) шығармаларында көрініс тапқаны белгілі. Олардың қатарына 
Б.Дәлденбайдың «Отты жер» симфониясы кіреді. Музыкадағы экспрессионистік эмоцияларды 
қамтып көрсету техникаларын жақсы меңгерген композитор Бейбіт Дәлденбай соғыстың 
мағынасыздығын айқындады. Осы гуманистік позициясымен композитор соғысқұмарлықты 
дәріптейтін адам ессіздігіне қарсы тұрады.  

Бұл симфонияда автор қолданған ерекше драматургиялық  ерекшелік –
бөлімдерді қарама-қарсы тұтастыққа біріктіру. Мұндай контрасттың диалектикасы – Людвиг 
ван Бетховен симфониялық ойлау негізінде жатқан принцип [1, 338]. 

Сонымен қатар, қарама-қайшылықтың  тембр және тональдік арқылы ғана емес, 
жанрлық құралдармен де (күй арқылы) көрінуі Ф.Шуберттің «Аяқталмаған симфониясын» 
еске түсіреді. 

Автордың соғысқа қатысқан әкесіне арналған бұл симфония 1979 жылы жазылған. 
Шығармада Родион  Щедринның 1 Фортепианолық концерті, «Анна Каренина» балетіндегі 
оркестрлеу тәсілдері көрініс табады. Туынды шиеленісті болғанымен, соңы айқын. 
Бетховеннің «қараңғыдан-жарыққа» идеясы Б. Дәлденбай концепциясының дәл осы фрескада 
алғаш рет жүзеге асырылуына сеп болды [2, 41]. 

ХХ ғасырдың басы мен аяғындағы орасан зор әлеуметтік және рухани өзгерістер ХХ 
ғасырдағы қазақ композиторлық мектебінің дамуындағы тарихи кезеңдерді белгіледі. 
Зерттеуші У. Джумакова 1920-1980-шы жылдардағы қазақстандық композиторлардың 
шығармашылығын үш буынға бөліп көрсетті. Үшінші буын композиторларының қатарына 
маман  Ғ. Жұбанованың шәкірті – Б.Дәлденбайды жатқызады. Ұлттық стильді дамыту үшінші 
буын композиторларының музыкасында ұлттық өнердің қағидаларын бұлжытпай орындаудан 
бастап, олардан мүлдем бас тарту секілді  әртүрлі тәсілдермен жүзеге асты. Үшінші кезең – 
1970-шы жылдардың соңы мен 1980-шы жылдарды қоса алғанда – еуропалық дәстүрлерге 
еркін қатынас тенденциясын бекітті және идеологиялық мотивтерден айтарлықтай 
алшақтаумен сипатталды. Композиторлардың ұлттық дәстүрге көзқарасы да еркін және 
өзіндік дара интерпретацияда ұсынылды. 1980-шы жылдар дәстүрлердің өзара 
әрекеттесуіндегі тенденцияларды синтездеумен сипатталады. Әртүрлі мәдениеттердің – 
ұлттық және интернационалдық, шығыс және еуропалық мәдениеттердің дәстүрлерін 
біріктіретін ХХ ғасырдағы қазақ музыкасы негізінен синтездік мәдениеттер түріне жатады. 
1980-шы  жылдардағы композиторлық шығармашылықтағы өзгерістерге көптеген факторлар 
дәлел. Күй екі дәстүрді де синтездей отырып, жалпы композициялық-стильдік нормаларға 
енді. Күйге тән ырғақтар, интонациялар, фактура, тембрлік бояулар енді кең музыкалық 
контекстке еніп, композицияда ұлттық мәдениеттің музыкалық символы ретінде қолданылды. 
Композициялық тұтастық пен стильдік дараландыру мәселелері драматургия деңгейіне 
көтеріледі. 

Қазақстан композиторлық мектебінің жарқын өкілі – Бейбіт Дәлденбай ұлттық 
музыканың қайнар көзін заманауи композициялық техникамен біріктіреді. Оның 
шығармаларында сонористика, репетитивті музыка, минимализм және еркін атональдік 
идеялары өзгеше түрде жүзеге асырылады. Композитордың  пайымдауында еуропалық 
авангард тәсілдері қазақтардың дәстүрлі өнерінің нағыз сұлулығымен үндеседі. 
Композитордың дипломдық жұмысы – «Отты жер» симфониясы жайлы Қазақстан 
композиторлар одағының төрағасы  Балнұр Қыдырбек: «Бейбіттің екі жоғарғы кезеңге шыққан 
кезі болды. Біріншісі – «Отты жер» деген симфониялық шығарма жазды, сол шығарма біздің 
ұстаздардың деңгейінен артық болмаса, төмен болған жоқ. Ол кәдімгідей бір жарылған бомба 
сияқты болды; Бейбіттің кәсіби біліктілігінің биік, жоғары екенін сол кезде көрсетті. Бейбіттің 
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симфониялары – ұлттық негіз бен әлемдік деңгейдегі музыкалық форма екеуінің біріккен 
жері», –деп айтқан еді. Композитор ерекше, өзгеше тембрлі - колористикалық дыбыстауға 
ізденіс жүргізеді: неоэклемика, аспаптарда орындаудың бейдәстүрлі әдістері, кластер, 
пласттар т.б әсерлі эффекттер қолданады. Осындай элементтер Бейбіт Дәлденбай 
шығармашылығында орын алады. «Отты жер» симфониясының кіріспесінде үрейлі дыбысты 
бейнелейтін флексатон аспабы қолданылады. 

Шығарманың кіріспесі ерекше сипатқа ие. Ол жадымызға К. Дебюсидің «Шаги на 
снегу» шығармасын оралтады: флексатон әлдекімнің ауыр қадамын бейнелегендей әсер 
қалдырады.  Ол –жақындап келе жатқан апат туралы ескерту интонациясы. Хроматикалық 
сырғымалы аккордтардың пульсациясынан өте үрейлі естіледі.  

 
Сурет 1 

 
Флексатон (ағылш. flex-a-tone - латынша flexus - «бүгілген» және грекше Τόνος-

«кернеу» немесе «тон») белгілі бір дыбыс жиілігі бар металл идиофон, ұрмалы 
музыкалық аспап. 1924 жылы АҚШ-та патенттелген. 

 
 

Сурет 2 
 

Соғыс атмосферасын (диссонансты дыбыс, мыс және ұрмалы аспаптар топтарының 
ауыр оркестрлік массасы, divizi  және ішекті аспаптар) оны одан әрі күшейтеді. Композитор 
ұшақтардың ұшуы, бомбаның жарылуы, сирена, т.б бейнелеу үшін алеаторика, сонорика, 
диссонансты үндесу сияқты замануи техника әдістеріне жүгінді [3, 276]. 
Осы әдістер арқылы кіріспе соғыстың образдарын бейнелей, негізгі тақырыпқа келеді. Бұл 
форма Людвиг ван  Бетховен сонаталары кіріспесіне ұқсас. Экспозиция (6 цифра) As-dur-да 
шығарылған:  
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Сурет 3 
 
Композитор  бұл жерде неге шекті аспаптарды қолданды? Бейбіт Әбілұлы бір сөзінде: 

«Себебі, қазақтың күйлері қарқынды. Қазақ жауынгерлерінің соғыс шабуылындағы бейнесін 
келтіру мақсатында қолданылған” ,– деп жауап берген еді [4, 112]. 
 

 
Сурет 4 

11 цифрадан кейін 8-ші  тактыда қосалқы партия виброфон аспабымен басталып өрби келе, 
ортаңғы бөлімде орнаған  тыныштыққа әкеледі.  Сол кезде хаос сипатындағы  жеке тақырып 
шығады . Бұл– шығарманың  баяу бөлімі. Партитураның 32 цифрасында 4 тактылы реприза 
басталады: 
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Симфонияның 2-ші бөлімінің тақырыптары  күй 
лиризмінің негізінде қаланған. Автор елі, отбасы туралы 
армандайтын бейне тұжырымдамасының негізінде күй үніне 
жүгінеді. Бұл да ерекшелік. Тәттімбеттің күйі «Қосбасарды» 
композитор   жеке скрипкаға тапсырған. Ғалым У. Джумакованың 
еңбегінде осы бөлім жайында айтылған: “Б.Дәлденбайдың «Отты 
жер» симфониясының 2-ші бөлімінде дәстүр синтезі өзгеше 
ұсынылған. Жалпылама дыбыстық материалдан біртіндеп ұлттық 
тематикалық байланыстар көрініс табады. Бастапқы 
алеоториялық дамып келе жатқан tutti-ден кейін скрипканың 
solo-сы орындалады, онда күй интонациялары өзгеше 
бейнеленеді. Қорытындылай келе, синтездеу әдісі маңызы бірдей 
«антитезаларды» және «үйлесімді емес дүниелерді» біріктіреді. 
Әртүрлі композициялық элементтер – батыс пен шығыс, 
архаикалық және заманауи, канондық және канондық емес 
диалог негізінде біріктірілген. Осыдан ешқайсысына ұқсамайтын 
біртұтас дүние туындайды” [5,98].   
 
 
 
 
 
 
 
Сурет 5 

 
Сурет 6 

Симфонияның 3-ші бөліміндегі  тез және жігерлі Рондо финалында барлық 
тақырыптардың мотивтері біріктірілген. Симфония қазақ фольклорының жұмылдырылуымен 
семантикалық-мағыналық, лирика-драматикалық фреска ретінде ұсынылады [6, 189]. 
Соғыстың аяқталып келе жатқанын, жеңіс туының желбірейтінін бейнелейтін  бұл бөлім 
мазмұны  –шеру: шабуыл, жауларды артқа шегіндіру, тойтарыс беру. 3-ші  бөлімнің  түпкі ойы 
мен музыка ерекшеліктері М.Равельдің «Болеросы» мен  Дм.Шостаковичтің 7 симфониясын 
еске түсіреді.  

Сурет 7 
 

Рiano -дан басталып,  forte-ге  келіп, Ұлы соғыс солай бітті деген секілді символикалық жеңіс 
апофеозымен аяқталады. 1979 жылы Мемлекеттік симфониялық оркестр орындаған бұл  
шығарма тыңдаушының   ыстық ықыласына  ие болды. 
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Қорытынды 
Бұл мақалада қазақ композиторлық мектебінің жарқын өкілі Б. Дәлденбайдың өзіндік дара 

стилінің жарқын үлгісі ретінде «Отты жер» симфониясына жан - жақты зерттеу жүргізіліп, 
симфонияның шығу тарихы, композициясы мен драматургиясы, музыкалық тілінің 
ерекшеліктері талданып, композитордың шығармашылық келбетіне, симфониялық 
шығармасына сипаттама беріліп, Қазақстанның заманауи музыка мәдениетіндегі орны 
анықталды. «Отты жер» симфониясы заманауи және дәстүрлі қазақ музыкалық тілінің 
элементтерінің синтезіне негізделген. Симфония бөлімдерінің құрылымы Бетховеннің 
драмалық құралдарымен салыстырылып, флексатон аспабын қолдану қажеттілігі түсіндірілді. 
Бейбіт Дәлденбай соғыс тақырыбына арналған көптеген композиторлардың 
шығармашылығында кездесетін соғысқа қарсы ұстанымының дәстүрін жалғастырып, осы 
гуманистік позициямен композитор соғысқұмарлықты дәріптейтін адам ессіздігіне қарсы 
тұрды. Б. Дәлденбайдың «Отты жер» симфониясы қазіргі таңдағы әлемдегі поляризация, жер 
шарының әр түкпіріндегі соғыс әрекеттері көрініс тапқан уақытта жаңа өзектілікке ие болды. 
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М. ҚОЙШЫБАЕВТЫҢ ПРИМА –ҚОБЫЗҒА АРНАЛҒАН «РОМАНС» 

ПЬЕСАСЫНЫҢ МУЗЫКАЛЫҚ ЕРЕКШЕЛІКТЕРІ 
 

Аңдатпа 
Мақала тақырыбының өзектілігі композитор М. Қойшыбаевтың  (1926-1986) қобызға 

арналған туындыларының ұлттық музыка мәдениетімізде маңызды орын алуымен 
байланысты. М. Қойшыбаев есімі қазақ музыкасының тарихында шығармашылығы ұлттық 
әндер мен  күйлерге сүйеніп жазылған  дара келбеті бар көптеген туындылар  авторы ретінде 
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сақталды. Автор шығармаларында ұлттық музыка мен академиялық дәстүрлердің   жарасымды 
сабақтастығы байқалады. М Қойшыбаев туындылары қатарында әндер мен романстар, 
симфониялық, камералық-аспаптық шығармалар және қазақ ұлт аспаптар оркестріне арналған 
шығармалар бар. Композитор прима-қобыз бен фортепианоға арнап «Көктем биі» (1953), 
«Романстар» (1952, 1954) және «Өмір гүлі» (1954) пьесаларын жазды.  М. Қойшыбаевтың өмір 
жолына арналып, шығармашылығының жалпы сипаттамасы берілген  музыкатанушылық 
еңбектер жазылғанымен, оның жеке туындылары  зерттеу нысаны ретінде алынбады. 
Сондықтан ұсынылып отырған баяндаманың мақсаты М. Қойшыбаев шығармашылығының 
алғашқы кезеңінде жазылған прима-қобызға арналған «Романс» пьесасын қарастырып, оның 
музыкалық ерекшеліктерін ашу болып табылады. Бұл жолда композитордың қобызға арналған  
бұл шығармасының жанрлық негіздеріне қысқаша тоқтап,  «Романсты» талдап, музыкалық 
ерекшеліктерін анықтау секілді міндеттер қойылады. Баяндамада кешенді әдіснама, 
салыстырмалы-типологиялық және  музыкалық - теориялық талдау әдістері қолданылады.   

Тірек сөздер: алғашқы шығармашылық кезең, дәстүр жалғастығы, лирика, контраст, 
комплементарлы ырғақ.  
 

Аннотация 
Актуальность темы статьи обусловлена особенным значением произведений М. 

Койшыбаева (1926-1986) для прима-кобыза в камерной музыке Казахстана середины ХХ в. 
Композитор вошел в историю казахской музыки советского периода как автор ряда 
оригинальных произведений, в которых были продолжены и развиты традиции казахских 
песен и кюев. В его творениях был осуществлен органичный синтез национальной и 
академической музыки. Среди них были песни и романсы, симфонические и камерно-
инструментальные произведения, а также произведения для оркестра казахских народных 
инструментов. Для прима-кобыза с фортепиано автором написаны такие произведения, как         
«Весенний вальс» (1953), «Романсы» (1952, 1954) и «Цветок жизни» (1954). В 
музыковедческих трудах, посвященных этому видному деятелю казахского музыкального 
искусства нашли отражение биография и общая характеристика его творчества. Отдельные   
произведения автора, к сожалению, до настоящего времени не стали объектом исследования.  
В этой связи, целью представленного доклада является рассмотрение и раскрытие 
музыкальных особенностей «Романса» (1954) для кобыза, написанного в начальном периоде 
творчества композитора. Для ее достижения в докладе ставятся такие задачи, как 
представление краткой характеристики жанровой основы пьесы, а также музыкальный анализ 
пьесы М.Койшыбаева «Романс». В докладе были использованы комплексный подход, 
сравнительно-типологический метод, а также анализ музыкального произведения.   

Ключевые слова: начальный период творчества, преемственность традиций, лирика, 
контраст, комплементарная ритмика.  

 
Abstract 

The relevance of the topic of the article lies in the fact that the works of the composer M. 
Koishybayev (1926-1986), dedicated to kobyz, occupy a very valuable place in the culture of folk 
music. M. Koishybayev entered the history of Kazakh music as the author of a number of original 
works reflecting the traditions of Kazakh song and instrumental culture. Among them are songs and 
romances, symphonic and chamber-instrumental works and works for the orchestra of Kazakh folk 
instruments. For prima kobyz with piano, the composer wrote works like "Spring Waltz", (1953) 
"Romances", (1952, 1954) "The Flower of Life" (1954). The musicological works devoted to this 
prominent figure of the Kazakh musical art reflect only the biography and general characteristics of 
his work. Individual genres in the composer's work have not been the object of research until now. 
Therefore, the purpose of the presented report is to consider the play "Romance", dedicated to Prima 
kobyz, written at the early stages of M. Koishybaev, and the disclosure of his musical features. To 
achieve this, the report sets such tasks as presenting a brief description of the composer's works for 
prima kobyz and musical analysis of the play "Romance".The report used an integrated approach, a 
comparative typological method, as well as an analysis of a musical composition. 
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Keywords: the initial period of creativity, continuity of traditions, lyrics, contrast, 
complementary rhythmics  
 

Ұсынылып отырған баяндама тақырыбының өзектілігі ХХ ғасырдағы қазақ музыкалық 
мәдениетінде дара қолтаңбасы бар композитор М. Қойшыбаев шығармашылығының аз 
зерттелуімен байланысты. Баяндама мақсаты – М. Қойшыбаевтың прима-қобызға арналған  
«Романс» пьесасының музыкалық ерекшеліктерін ашу болып табылады. Баяндаманың 
міндеттері: 1. Талдауға алынған пьесаның жанрлық негіздеріне қысқаша тоқтау; 2. 
«Романстың» музыкалық сипатын анықтау. Бұл міндеттерді жүзеге асыру үшін кешенді 
әдіснама, салыстырмалы-типологиялық және музыкалық - теориялық талдау әдістері 
қолданылады.   

Мәкәлім Қойшыбаев– ХХ ғасырда өмір сүрген қазақтың көрнекті композиторы және 
өнер қайраткері. Ол 1926 жылы 10 мамырда Атырау облысы Қызылқоға ауданы 
«Комсомольский» совхозында дүниеге келген. Болашақ композитордың музыкаға деген 
қызығушылығы домбырашы әкесі– Қойшыбай Бозжановтың әртүрлі жарыстар мен 
мерекелерге қатысып, балаға өнерге деген үлгі-өнегесінен басталды [1, 63]. 

Зерттеуші Г. Котлованың очеркінде композитордың еңбек жолы соғысқа дейінгі 
жылдарда, 13 жасында Радиокомитет жанындағы Қазақ халық аспаптар оркестрінің құрамына 
кірген кездерде (1939) басталғаны жазылған. Шаруа отбасында ерте пайда болған 
дарындылық пен еңбек тәрбиесі жас музыкантқа тәуелсіз өмірді ерте бастауға мүмкіндік берді 
[2, 229]. Талапшыл жастың академиялық бағыттағы музыка мәдениетін меңгеру жолының 
басы 1940-шы жж. соңында, Алматы музыка училищесінде оқып, білім алған кезімен 
байланысты.  

М. Қойшыбаевтың алғашқы шығармашылық кезеңінде үш ішекті қобызға пьесалар 
жазуын 1950 жж. бұл аспапқа арналған репертуардың қатты тапшылығымен түсіндіруге 
болады12 [3; 4]. 1930-шы жж. құрылған Қазақ ұлт аспаптар оркестрінде реконструкцияланған  
қобыздың ол кезде оқу құралы да, орындаушылық репертуары да болмағаны белгілі. 
Сондықтан, мамандар еңбектерінде М.Қойшыбаев есімі қобызға арнап алғашқы шығармалар 
жазған А. Жұбанов, М. Төлебаев, Л. Хамиди, Е. Брусиловский және  С. Шабельский секілді 
авторлар қатарында ерекше аталатыны кездейсоқ емес [5, 204; 6, 9]. Нақтырақ айтқанда, М. 
Қойшыбаев 1950-ші жж. қобызға арнап ең көп шығармалар жазған автор. Ал сол, үш ішекті 
қобызға арналған туындыларды жоғары көркемдік дәрежеге жеткізіп орындауда көрнекті   
қобызшы. Ф. Балғаеваның еңбегі ұшан-теңіз болды [5, 205]. 

Музыкатанушы Н. Кетегенова «Композиторы и музыковеды Казахстана» (1973) 

                                                      
12 1940-1960 жж. бастап, күні бүгінге дейін қобыз репертуары скрипкаға арналған шығармалардың 

лайықтамаларынан құралғаны белгілі:  

А. Жұбанов «Ария» қобыз немесе скрипка мен фортепианоға арналған  (1944), «Романс» қобыз немесе 
скрипка мен фортепианоға арналған (1951) , «Көктем» қобыз немесе скрипка мен фортепианоға арналған (1951), 
«Жез киік» қобыз немесе скрипка мен фортепианоға арналған (1952);  Е. Брусиловский «Боз айғыр» – қобыз 
немесе скрипка мен фортепианоға арналған алты бөлімді сюита(1954), «Соната» қобыз немесе скрипка мен 
фортепианоға арналған үш бөлімді «Соната»; М. Төлебаев «Мелодия» скрипка (қобыз) мен фортепианоға 
арналған (1942), «Колыбельная» скрипка (қобыз) мен фортепианоға арналған (1941), «Поэма» скрипка  мен 
фортепианоға арналған (1943),  « Размышление» (Толғау) скрипка (қобыз) мен фортепианоға арналған (1956)          
( өңд. И. Коган); Қ. Мусин «Прелюдия» скрипка мен фортепианоға арналған, Алғашқы орындаушылар: И. Б. 
Коган, С. Б. Коган. Кейінгі кезде кобыз бен фортепианоға арналған, алғ. орындаушы Ғ. Молдакаримова(1943),  
Скрипки мен фортепианоға арналған соната(1947); С. Мұхамеджанов «Көңіл күйі», қобызға (скрипкаға) арналған 
пьеса (1952),  Скрипка мен фортепианоға арналған Соната   (1951), «Көңілді би»  кобызға (скрипкаға) арналған 
пьеса(1957), «Нәзік гүл» қобызға  (скрипкаға) арналған пьеса (1958) ; К. Күмісбеков «Концерттік пьеса» қобызға 
арналған (1959); Ғ. Жұбанова  Скрипка мен  фортепианоға арналған   «Элегия» (1951),  Скрипка мен фортепианоға 
арналған Вариация (Абай тақырыбында) (1951), 1958 – Скрипка мен симфониялық оркестрге арналған 3 бөлімді 
Концерт (1958), 1960 – Скрипка мен фортепианоға арналған «Поэма» (1960)[3]; В. Великанов (Үш пьеса: 
«Мелодия», «Рапсодия», «Мазурка»  (1946); С. Шабельский Қобыз бен фортепианоға арналған «Соната» (1950) 
[4], 
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кітабында жариялаған М. Қойшыбаев туралы мақаласында автордың қобызға арналған төрт  
шығармасын келтіргенде, олардың ішінде 1952 және 1954 жылдары шықан екі «Романсын» 
көрсетеді [7, 69]. Ғалым  П. Аравин 1954 жылы Композиторлар Одағының VІІ – ші пленумы 
туралы жазған пікірінде әр түрлі жанрлардан ұсынылған 50 жаңа туынды ішінде жас 
композиторлардың сәтті шыққан пьесалары қатарында М. Қойшыбаевтың «Романсын» да 
атайды [8]. Белгілі маман назарына түсіп, бірнеше рет жарияланғанына қарағанда, ол  шығарма 
– талдау нысаны ретінде алынып отырған композитордың осы «Романсына» ұқсайды13.  

Қобызға арналған «Романс» тұңғыш рет А. Жұбановтың «Қобызға арналған бес пьеса» 
атты кітабында жарық көрді [5, 204]. Кейін Ш. Рауандинаның Фатима Балғаеваға арнап 
құрастырып шығарған «Өнері өнеге тұлға» атты кітабында қайта  басылды [6, 19]. 

«Музыкалық энциклопедияда» берілген анықтамада: ««Романс» (испан. romance) 
аспаптық сүйемелдеуімен дауысқа арналған камералық вокалдық шығарма. «Романс» термині 
Испанияда пайда болып, испан (роман) тіліндегі «зайырлы ән» деген мағынаны білдірген. 
Романс та әуен, әнмен салыстырғанда, егжей-тегжейлі, өлеңмен байланысты, оның жалпы 
сипатын, шумақ түрін, поэтикалық өлшемімен қатар, жеке поэтикалық бейнелерді, олардың 
дамуын жеке фразалардың ырғақтық және интонациялық өрнегін көрсетеді. Аталған жанр 
әртүрлі елдердің композиторларының шығармашылығында қолданылды. XX ғасырда С. 
Рахманинов және К. Дебюсси шығармашылығында аспаптық партия даму шегіне жетіп 
«романс-прелюдия» жанры пайда болды», – деген деректер келтіріледі [10, 694]. Романс кейін 
жеке аспаптар жанрына да айнала бастады.  

Отандық композиторларымыз романстың вокалды және аспапты түрлерін 1930 
жылдардан бастап шығара бастағаны белгілі14[11]. Аталған жанрдың аспапқа арналған 
жарқын мысалы ретінде Е. Брусиловскийдың 1954 -ші жылы дүниеге келген «Бозайғыр» 
сюитасының құрамдас бөлігі болып табылатын «Романсын» атауға болды.  

 М. Қойшыбаев шығармасының «Романс» деп аталуы пьесаның анық байқалатын 
вокалды табиғатымен тығыз байланысты. Музыкалық-поэзиялық жанрға сүйенгенімен, 
автордың бұл туындысында қазақ әндері мен романстарындағы сөйлем интонациялары мен  
өлеңдік өлшемі аңғарылмайды. Оның қарапайым екі бөлімді репризалық құрылымда 
шығарылуы аспаптық шығармаларға көбірек тән.  Зерттеуші В. Холопова мұндай сипаттағы  
форманың Вена классиктері туындыларына  тән екенін көрсетеді [12, 66-67]15. Музыкатанушы 
аталған формадағы құрамдас бөлімдердің пропорциялық жағынан шамалас екенін де жазады. 
Осыған сәйкес, М. Қойшыбаев «Романсы» кіріспе және  екі бөлімнен құралып жазылған:  

 

Кіріспе І бөлім ІІ бөлім 

 А.           А1 В.                А2 

1-4 тт. 4-16 тт.; 17-33 тт. 34-44 тт.; 45-60 тт.

 
 

Сол кезеңде шыққан қобызға арналған «Өмір гүлі» пьесасы секілді, «Романс» та d-moll 
тональдігінде  жазылған. Adagio темпіндегі кіріспедегі секвенциялар тізбегі екінші октавадан  
басталып, төмен қарай бағытталуы оған ұласқан негізгі тақырыптың даму бағытын алдын ала 
көрсеткендей әсер қалдырады. Композитордың бұл пьесасы шығармашылық жолының 

                                                      
13Ізденушілік жұмыс барысында М. Қойшыбаевтың екінші «Романысының» ноталық нұсқасы табылмады 

14Кеңес дәуірі отандық композиторларымыздың шығармашылығында романс 1930-жылдардан бастап 
жазыла бастады (М.Төлебаевтің «Май кеші», «Қамар сұлу», т.б.). Әр жылдары Абай өлеңдеріне жасалған ұлттық 
романстар жанрдың көркемдік деңгейін арттыра түсті (М.Төлебаевтың «Мен көрдім ұзын қайың құлағанын», С. 
Мұхамеджановтың «Жарқ етпес қара көңілім не қылса да», «Ғашықтың тілі тілсіз тіл», М. Маңғытаевтың «Не 
іздейсің, көңілім», «Өлсе өлер табиғат, адам өлмес», т.б.)[11]. 

15Әдетте мұндай құрылым ірі формадағы шығармалардың құрамдас бөлігі болады., ал М. Қойшыбаев 
«Романсы» жеке шығарма болып жазылған. 
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басында туылғанынан, автор мұнда аға буын композиторларының тәжірибесіне бой түзегені 
түсінікті. Дәстүр сабақтастығы «Романстың» формасымен қатар, оның музыкалық 
ерекшеліктерінен де байқалады. Пьесаның негізгі бөлімінің басы автордың М. Төлебаев 
«Поэмасынан» әсерленгенін байқатады [13, 56]16. Мұны әуендегі өзара октавалық және 
кварталық қатынастағы дыбыстары созылып орындалатын иірімнен, кейін әуендік 
қозғалыстың сегіздік ұзақтықтарға ауысуынан байқауға болады: 

 
М. Қойшыбаев «Романс» [9, 19] 

Сурет 1  
 

М. Төлебаев «Поэма» [15, 51] 

Сурет 2 
 
Бірінші бөлім өз ішінде өзара вариантты болып келетін екі тараудан құралған. Олардың 

әрқайсысының соңындағы қорытынды тараушалар келесі тараулармен байланыстыру 
қызметін де атқарады. Бірінші бөлімнің негізгі әуендік тақырыбы бөлшектеу (дробление) 
принципі бойынша жазылған.  

Әуен қозғалысы жиілеген 13-ші тактте Қазақстан композиторлары шығармаларында 
кездесетін төмендегідей айшықты иірім қолданылады: 

 
М. Қойшыбаев «Романс» [9, 20] 

Сурет 3 
 
Мұндай иірімді С. Мұхамеджановтың «Жарқ етпес қара көңілім не қылса да» 

романсынан да байқауға болады:  
 

С.Мұхамеджанов «Жарқ етпес қара көңілім не қылса да» [14, 289] 

 
Сурет 4 

 
Кейінгі буын композиторларынан оны Ә. Бестібаев та  өз «Романсында» пайдаланды: 

 
Ә. Бестібаев «Романс» 

 
Сурет 5 

                                                      
16Дәстүр жалғастығы М. Қойшыбаевтың қобызға арналған «Өмір гүлі» пьесасынан да байқалады. Оның 

құрылымының 3 бөлімді болып жазылуы автордың М.Төлебаевтың скрипаға арналған «Поэмасы» (1942) 
құрылымына сүйенгенін көрсетеді. Кейін мұндай форманы өзінің қобызға арналған пьесаларында композитор К. 
Күмісбеков те пайдаланған. Композитордың прима-қобызға арналған «Концерттік пьеса»1959 жылы жазылып, 
сол кезеңде дүниеге келген төрт ішекті аспапқа арналған алғашқы шығармалардың бірі болды. Осы пьесаның 
лирикалық көңіл күйі автордың «Көктем лебі» атты шығармасында жалғасын тапты [13]. 
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Шығарма идеясының біртектілігін білдіру үшін композитор бұл иірімді алғаш рет 
пьесаның басында аспаптық сүйемелдеудің 5-ші тактісінде және музыкалық құрылымның 
басқа тарауларында да қолданды. 

20-шы тактіден басталатын келесі тарауда бірінші бөлім тақырыбы екінші октаваға 
көтеріліп қайталанғанымен, фортепианолық сүйемелдеу партиясы жаңарады. Дәлірек 
айтқанда, тақырыптың екі өтілімінде де композитор комплементарлы ырғақтық жүйе желісін 
сақтап, әуендік қозғалыс төмен бағытталғанымен, бірінші тараудың басында сүйемелдеу 
партиясында пунктирлі, синкопа, жинақтау және бөлшектеу ырғақтық өрнектері қолданылса, 
екінші тарауда әуен біркелкі өлшемдермен гамма тәріздес қозғалыспен көрсетіледі. 1-ші 
тараудың 13-ші тактісінде өткен әуендік иірім аспаптық сүйемелдеуде имитация секілді 
қайталанса, 2-ші тарауда ол басқа аспаптық иірімге жалғасады.  

Екінші бөлім метрикалық және темптік контрастпен басталады. Атап айтқанда, 
метрикалық өлшем 4/4-тен 3/4-ке, ал темп жүрдек Allegro schercsаndo-ға ауысады: 

 
М. Қойшыбаев «Романс» [9, 21] 

 
Сурет 6 

 
Сегіздік және көбінесе он алтылық өлшемдермен берілген Скерцо көңіл-күйінде 

жазылған екінші бөлімнің алғашқы тарауы техникалық жағынан «Романстың» шеткі 
бөлімдерімен салыстырғанда, күрделірек. Оның аталған тараулардан өзгешеленуі 
динамикасының mp басталып, дыбыстың бірте-бірте ұдая түсуінен, сүйемелдеу партиясы 
фактурасының қоюланып, аккордтарға ұласуынан да байқалады. Тараудың соңында бірінші 
бөлімдегі иірімдер вариантты түрде қайталанып, осы уақытқа дейін натуралды түрде 
көрсетілген доминанта гармониялық түрге өтіп (d-D), темп баяуланып, бұл тарау репризаға 
ұласады.  

«Романстың» шеткі тарауларында ұлттық лирикалық әннің әсері қатты сезілсе, 
шығарманың ортасында еуропалық музыка тілінің ерекшеліктері басым. Контрастылы 
бөліммен музыкалық тіл  байланысы «Романстың» соңы хроматикалық иірімге негізделген 
қорытындада байқалады. Сонымен қатар, пьеса соңындағы мұндай иірім М.Төлебаев 
«Поэмасының» соңындағы хроматикалық қадамға негізделген иірімді еске түсіреді.   

 
М. Қойшыбаев «Романс» [9, 23] 

 
Сурет 7 

 
М. Төлебаев «Поэма» [15, 58] 

 
Сурет 8 

 
Реприза тарауында алғашқы бөлімде қобыз партиясында өткен негізгі тақырыптың 

жоғарғы регистрде орындалатын екінші өтілімі қолданылған. Формадағы қорытындылау 
қызметіне сәйкес, бұл тарау айшықты және бедерлі естіледі. Мұндай көңіл-күйді беруде 
сүйемелдеу партиясының қызметі артады. Репризада бірінші бөлімнің сүйемелдеуінде 
қолданылған иірімдердің күрделі элементтері сақталып, октавалық үндестіктер белсенді түрде 
қолданылады. Отандық композиторлар жиі қолданған иірім фортепианолық сүйемелдеу 
партиясында бірнеше рет өтеді.   
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Қорытынды. Жоғарыда аталған мәселені зерттеп қарастыру барысында мынай 
тұжырымдарға қол жеткізілді: 

1. М. Қойшыбаев 1950 жж. отандық композиторлар ішінде үш ішекті қобызды дамыту 
мақсатында ең  көп еңбектенген композитор;  

2. Сол кезеңде шыққан «Өмір гүлі» пьесасы секілді, «Романс» та автор дарынының 
лирикалық қырын айшықты көрсетеді;  

3. Шығармашылық жолының алғашқы туындыларының бірі болғанынан, М. Қойшыбаев 
«Романс» пьесасын дәстүр жалғастығын сақтайды. Бұл принциптің жүзеге асқаны шығарма 
формасынан (Вена классиктерінің жиі пайдаланған формасы); әуендік жүйесіндегі форманың 
басы және аяғындағы жеке иірімдерден (М. Төлебаев,) байқалады;  

4. М. Қойшыбаев «Романсында» өзімен замандас (С. Мұхамеджанов) және жаңа буын  
авторлары ( Ә. Бестібаев) шығармашылығында қолданған әуендік иірім маңызды қызмет 
атқарады; 

5. Гармониялық ойлау жүйесі бойынша, композитор қобызға арналған «Өмір гүлі» 
пьесасындағыдай, гармониялық функциялардың t s d сынды қарапайым түрлері және ІІІ, VI 
басқыш гармониялардың айналымдарына негізделеді. Гармониялық түрдегі доминантаны 
бөлімдердің соңында ғана қолданады. 
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САКРАЛЬНОЕ ПРОСТРАНСТВО МУЗЫКИ БАХТИЯРА АМАНЖОЛА 

 
Аннотация 

Концепция сакрального пространства Бахтияра Аманжола выступает основой для 
понимания содержания музыки композитора, который изучал и претворял данную концепцию 
в контексте казахской музыкальной культуры. Истоки сакрального пространства Б. Аманжол 
находит в особенностях казахской культуры, ее бытования, верований, окружающей природы, 
и на уровне разных видов искусства, в том числе, музыки. В своих исследованиях композитор 
отмечает тенгрианскую глубинную трехслойность во многих сторонах организации 
произведений казахской традиционной музыки, и находит отражение этой особенности на 
начальном этапе развития казахстанской композиторской школы. В своих произведениях 
Б. Аманжол воплощает различные уровни сакрального пространства с помощью комплекса 
тембровых, регистровых и фактурных средств, образующих особую композицию 
пространственного типа.  
Для анализа пространства в музыке Б. Аманжола используются идеи А.М. Мостепаненко об 
иерархии трех видов пространства: физического, перцептуального и концептуального. В 
организации физического пространства композитор особое внимание уделяет обертоновой 
насыщенности музыкального звука, его многослойности, тембровому расширению, а также 
моделированию пространства с помощью имитации акустических эффектов. В работе с 
перцептуальным пространством для музыки композитора характерно преобладание 
персональной дистанции восприятия музыки, программность и применение 
«недетерминированной нотации» для формирования художественного образа текста у 
исполнителей. Особенности концептуального пространства заключаются в преобладании 
вертикальных отношений в построении музыкального содержания, которое определяет 
специфику развития двух основных средств музыкальной выразительности: регистровой и 
фактурной организации, выступающих основой формообразования. 

Ключевые слова: тенгрианство, многоуровневость пространства, музыкальная 
композиция, программность в музыке, фактура, регистровая организация. 
 

Аңдатпа 
Композитор Бақтияр Аманжолдың киелі кеңістік ұғымын қазақ музыка мәдениеті 

аясында зерттеу қаламгер музыкасының мазмұнын түсінуге негіз бола алады. Қазақ 
мәдениетінің осы тұжырымдамасын ол өз зерттеулері арқылы композиторлық туындыларында 
жүзеге асырды. Б. Аманжол шығармаларының киелі кеңістіктігінің бастауы қазақ 
мәдениетінің ерекшеліктерінде, халықтың тұрмыс-тірішілігінде, наным-сенімдерінде, 
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қоршаған табиғатында, өнер түрлерінде және музыка деңгейінде де көрініс табады. Өз 
зерттеулерінде композитор қазақ дәстүрлі музыкалық шығармалары құрылымының көптеген 
аспектілерін тәңіршілікдіктің терең үш қабаттылығы және бұл ерекшеліктің көрінісін 
қазақстандық композиторлық мектебінің дамуындағы бастапқы кезеңінен-ақ көрінеді. Б. 
Аманжол шығармаларындағы киелі кеңістікті композиция тембрлік, регистрлік және 
фактуралық құралдар кешенінің көмегімен әртүрлі деңгейде бейнеледі.  
Б. Аманжол музыкасындағы кеңістікті талдау үшін А.М. Мостепаненконың кеңістіктің үш 
түрінің, яғни физикалық, перцептуалды және тұжырымдамалық кеңістіктер иерархиясы 
туралы идеялары қолданылды. Физикалық кеңістікті ұйымдастыруда композитор музыкалық 
дыбыстың обертондық қанықтылығына, оның қабаттасуына, тембрлік кеңеюіне, сондай-ақ 
акустикалық эффектілерге еліктеу арқылы кеңістікті модельдеуге ерекше назар аударады. 
Композитор музыкасындағы перцептивті кеңістік жеке қабылдауда қашықтаудың 
басымдылығы, бағдарламалалылық, сонымен қоса, орындаушылардың ойында мәтіннің 
көркемдік бейнесін қалыптастыру үшін «детерминантты (айқындалмаған) нотация» әдісін 
қолданумен байланысты. Тұжырымдамалық кеңістіктің ерекшелігі музыкалық екі негізгі 
құралдың, яғни регистрлік және фактуралық құралдардың, даму барысын анықтайтын, 
сонымен қатар, форманың негізі болып табылатын музыкалық мазмұнды құрудағы вертикаль 
қатынастардың басым болуынан көрінеді. 

Тірек сөздер: Тәңіршілдік, кеңістіктің көпдеңгейлігі, музыкалық композиция, 
музыкадағы бағдарламалылық, текстура, регистрлік құрылым. 
 

Abstract 
The concept of the sacred space of Bakhtiyar Amanzhol serves as the basis for understanding 

the content of the composer's music, who studied and implemented this concept in the context of 
Kazakh musical culture. B. Amanzhol finds the origins of the sacred space in the peculiarities of 
Kazakh culture, its everyday existence, beliefs, the surrounding nature, and at the level of various 
arts, including music. In his research, the composer highlights the Tengrianic deep three-layering in 
many aspects of the organization of works of Kazakh traditional music, and finds the reflection of 
this feature at the initial stage of the development of the Kazakh school of composition. In his works, 
B. Amanzhol realizes various levels of sacred space using a combination of timbral, registerial and 
textural tools, which form a special composition of spatial type. 
 A.M. Mostepanenko’s ideas on the hierarchy of three types of space: physical, perceptual and 
conceptual are used for the analysis of the space in the music of B. Amanzhol. In organization of 
physical space, the composer pays special attention to the overtonal saturation of musical sound, its 
multilayered nature, timbral expansion, as well as to spatial modelling through imitation of acoustic 
effects. In working with the perceptual space, the composer's music is characterized by the 
predominance of personal distance of music perception, programming and the use of "non-
deterministic notation" to form the artistic image of the text in performers. The peculiarities of the 
conceptual space consist in the predominance of vertical relations in the construction of musical 
content, which determines the specifics of the development of two main means of musical expression: 
register and texture organization, which are the basis of form formation. 

Keywords: tengrianism, multileveled space, musical composition, program music, texture in 
music, registerial organization. 
 

Бахтияр Аманжол относится к числу ведущих композиторов Казахстана, его 
деятельность отличается многогранностью, и представлена как музыкальными 
произведениями, так и научными работами, отражающими современные тенденции развития 
музыкальной педагогики и музыкознания. В музыке Б. Аманжола исследователи отмечают 
склонность «к философской лирике, самоуглублению, стремление к постижению сущностных 
свойств казахского музыкального фольклора» [1, 9]. В.Е. Недлина характеризует творчество 
как «экспериментализм в области современного музыкального осмысления казахского 
народного мироощущения, сакрального пространства» [2, 107]. Создание художественного 



 

131 

мира, в котором «тесно связаны … религия, музыка, философия, материя»17 приводит к 
усложнению структурной организации его музыки, что позволяет воплотить многоплановость 
пространства и времени. Данные свойства происходят из отмеченных самим композитором 
особенностей казахской традиционной музыки, в которой выражена «пространственная 
многоуровневость, концентрированность содержания при видимой простоте музыкальных 
средств выражения и импровизационность как непосредственное проявление творчества» 
[4, 395].  

В музыкальном творчестве Б. Аманжола воплощается картина мира в виде «мифо-
религиозных представлений о пространстве» [5, 192], что определяет особую значимость 
концептуального пространства сакрального типа, в котором выражается тенгрианское 
мировоззрение. Эта установка в процессе творчества определяет специфику организации 
физического и перцептуального пространства музыки композитора. Темы космоса, истории, 
природы, мифологии, тяготение к философской лирике – все эти черты соотносятся c 
тенгрианским мироощущением композитора. 

Тенгрианство – это религия тюрков и монголов, «основанная на культе космического 
божества Тэнгри» [6, 6]. Тенгрианство возникло исторически на основе мировоззрения народа, 
его взаимозависимых отношений с окружающей природой. Особенностью тенгрианства 
является разделение зон присутствия божеств на три части. К небесной зоне относят «светлых 
и доброжелательных … к человеку божеств и духов» [6, 8], в которой находится высшее 
божество – Тенгри. В земной зоне находятся Умай – земное женское божество и силы 
окружающей природы: духи огня, ветра и другие категории духов. Третьей зоной выступает 
подземный мир – место сосредоточения злых сил. Уже в самом положении и характеристике 
божеств наблюдается отличительная особенность – вертикальность отношений. Данная 
особенность пространственного мышления проявляется и при анализе казахской музыки 
[7, 21] 

Универсальные образы вертикали были впервые отмечены казахстанским 
музыковедом Б.Ж. Амановым на материале традиционной терминологии в казахской 
домбровой музыке. Автор составил таблицу аналогий проявления вертикальности 
соотношений частей горы, тела человека, домбры и формообразования кюя [8] (рисунок 1).  
 

 
Рисунок 1 – Образы вертикали Б.Ж. Аманова 

 
  Воплощение и наслоение различных уровней сакрального пространства в музыке 
достигается на основе комплекса тембровых, регистровых и фактурных средств, образующих 
особую композицию пространственного типа. Ее характерными качествами на уровне 
физического пространства выступают импровизационность формообразования, 
полифоничность фактуры и репетитивная техника письма. Эти свойства стиля композитора 
начинают проявляться уже в первый период творчества во время обучения в московской 
консерватории, начиная со Струнного квартета (1979).  

Изначально пространство существует в единстве с временем. Специфика времени как 
одного из измерений пространства наблюдается во множестве произведений композитора. В 

                                                      
17 Хасенова Р.М. Некоторые особенности национального мышления в квартете Б. Аманжолова. Министерство 
образования и науки. АГК им. Курмангазы. Курсовая работа. Алматы, 2000, [3]. 
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Струнном квартете (1979) композитор интерпретирует паузы как «сакральные пустоты». 
Символ паузы в данном произведении трактуется с позиции ощущения сакральности и веры в 
ее самовыразительность, что отходит от традиционно академического прочтения паузы как 
нотного знака с определенным временным показателем.  

Многовременные параметры музыкального материала становятся основой 
произведения «Песчаное место» для импровизирующего ансамбля (2003). Использование 
свободного метра, различие темпов и отсутствие традиционной партитуры при наличии общей 
схемы произведения (Приложение А) предполагает значительную временну́ю автономность 
сочетания материала самостоятельных партий (кыл-кобыз, индийская табла, флейта, 
фортепиано, контрабас, арфа, колокола, три голоса – женский, мужской в простой манере и 
женское «belcanto»). Все это направлено на организацию «свободно дышащего, открытого 
пространства» [5, 212]. 

В последующем анализе рассматривается музыкальный язык Б. Аманжола с точки 
зрения философской теории, характеризующей иерархию трех видов пространства: 
физического, перцептуального и концептуального [9]. Физическое пространство представлено 
реальными объектами и явлениями, которыми в музыке являются музыкальный звук, 
организация звуков и акустические свойства помещения. Перцептуальное пространство 
проявляется в восприятии музыки, ориентировании в музыкальном материале и эстетических 
свойствах воспринимаемых звуковых объектов. В концептуальном пространстве 
формируются познавательные и оценочные модели, которые определяются следующими 
параметрами: особенностями организации, взаимодействием по горизонтали и вертикали, 
множественностью концептуального пространства. 

В организации физического пространства композитор особое внимание уделяет 
обертоновой насыщенности музыкального звука и включению в его состав шумовых 
призвуков, что ярко демонстрирует звучание традиционных казахских инструментов – кыл-
кобыза и сыбызгы. Многослойность физического пространства звука, построенного на 
одновременном сочетании основного тона, обертоновых призвуков и шума, несет в себе по 
мнению композитора «образ многоуровнего пространства» [10, 68] тенгрианской картины 
мира. Сложно организованный, многослойный музыкальный звук выступает одним из 
основных средств в творчестве Б. Аманжола, свойства которого органично включаются в 
стилевой комплекс симфонического типа. В своих обработках, композитор максимально 
раскрывает отмеченную еще ранними исследователями [11, 36] симфоничность кюя на основе 
усложнения звуковысотной и композиционной организации, расширения диапазона звучания, 
сложной полифонической фактуры изложения. Многоплановость звукового спектра 
выступает одним из основных факторов стиля композитора, и используется в максимально 
широком диапазоне – от одноголосия (начало первой части симфонии «Двери») до сонорных 
многозвучных кластеров, как например, в фортепианном произведении «Он сегізінші 
желтоқсан» («Восемнадцатое декабря») (1986) или в цикле хоров a’capella на стихи японских 
поэтов (примеры 1 и 2): 
 

 
Пример 1 – Аманжол Б. «18 декабря» 
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Пример 2 – Аманжол Б. Цикл хоров a’capella на стихи японских поэтов, 

4. Чуть слышны всплески багра 
 

Композитор постоянно стремился к расширению физического пространства звука, 
придавая ему глобальные масштабы. Показательно в этом плане использование в симфонии 
«Двери» электромагнитных волн Земли, переведенных в слышимые звуки. В поиске 
тембровой характерности звучания Б. Аманжол нередко использовал традиционные 
музыкальные инструменты различных восточных культур (казахской, японской, индийской, 
башкирской и др.) с образованием неклассических исполнительских составов («Импровизация 
– душа Востока», «Духовные музыкальные традиции Востока»), и включал в симфонический 
оркестр национальные и электронные инструменты (Симфония «Двери»). С помощью новых 
авторских подходов к организации звука композитор искал и создавал новые колористические 
звучности, сочетающие в себе, как европейские, так и национальные, а также электронные 
тембры, образующие новую звуковую палитру. Свободные эксперименты с тембрами 
различных культур определяют основную особенность организации звука физического 
пространства в музыке Б. Аманжола. 
Обращают на себя внимание приемы моделирования пространства с помощью имитации 
акустических эффектов реверберации, которая образуется за счет «несовпадения времени 
исполнения отдельных нот в различных партиях хора» [12, 34] при унисонной или октавной 
дублировке мелодии (пример 3): 

 
Пример 3 – Аманжол Б. Цикл хоров a’capella на стихи японских поэтов, 

3. Туман и осенний дождь 
 

Партия альта в первом такте данного примера дублирует партию первого сопрано с 
последующей остановкой на fis, создающей эффект эха. Этот прием еще более заметен в 
последних трех тактах в парах первого / второго сопрано и альта / баса. В пятом такте нижние 
голоса создают реверберационные послезвучия верхних голосов (cis, h), в последнем такте в 
верхних голосах cis выступает реверберационным отзвуком этой же ноты в партиях нижних 
голосов. 

Физическое пространство Б. Аманжола отличается расширением качеств музыкального 
звука, и стремлением выразить эстетику музыкального звука казахской традиции в условиях 
разнообразных исполнительских составов и инструментария различных народов.  
Основными параметрами перцептуального пространства служат особенности дистанции 
восприятия музыки, ориентирования в музыкальном материале и эстетических свойств 
воспринимаемого пространства. В произведениях Б. Аманжола в целом преобладает 
персональная дистанция восприятия. Именно в пределах этой дистанции акустические 
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свойства помещения создают оптимальные условия для проявления экспериментальных 
качеств музыки композитора и импровизационных параметров музыкального пространства 
(«Песчаное место», «Күй» для ударной установки и фортепиано, «Он сегізінші желтоқсан» для 
фортепиано и др.).  

Помимо множества произведений камерной музыки творчество композитора 
представлено также рядом крупномасштабных произведений, для которых характерна 
социальная дистанция восприятия (Симфоническая поэма «Арқа» («Степь»), Симфония 
«Есіктер» («Двери»), Цикл обработок казахских песен и кюев для симфонического оркестра и 
др.).  

Особое значение для ориентации в музыкальном пространстве музыки Б. Аманжола 
имеет программность: яркие и характерные названия произведений, связанные с космосом, 
историей, природой и мифологией18, подробные пояснения композитора содержания и 
концепций своих произведений, передача образа в синтезе со словом и визуальными 
искусствами – все это давало слушателям дополнительные смысловые ориентиры в 
пространстве произведений композитора. 

Перцептуальное пространство в музыке Б. Аманжола основано на тенгрианском 
восприятии природы, и в частности, таких качеств как «безначальность и бесконечность 
времени» [13, 61]; непрерывном восприятии себя «в единстве с движением вселенной» 
[14, 265]; «многослойности пространственных ощущений» [7, 20], а также высокой степени 
«мифопоэтичности мышления» [15, 14]. 
Как уже отмечалось для усиления пространственных свойств своих произведений композитор 
использовал прием имитации эффекта реверберации (пример 3) благодаря которому у 
слушателя активизируется особые слуховые ассоциации. Эта же цель достигается в 
графическом оформлении партитуры для формирования особых зрительно-пространственных 
ощущений у исполнителя и соответственно и у слушателя. В хоре «Повисло облако» 
глиссандирующие без определенной высоты мотивы имеют каскадное восходящее или 
нисходящее расположение, визуально напоминающее волнообразное строение облаков и 
создающее аналогичное фактурно-регистровое движение звуковых потоков (пример 4): 

 
Пример 4 – Аманжол Б. Цикл хоров a’capella на стихи японских поэтов 

2. Повисло облако 
 

«Недетерминированная нотация» … «с разной степенью подробности и точности» 
[16, 16] предполагает усиление роли исполнителей в создании итогового звукового облика 
произведения, особую роль импровизационности, характерной для казахской традиционной 
музыки и во многом определяющей особенности других произведений композитора 
(«Песчанное место», «Восемнадцатое декабря» и др.).  
Особая значимость концептуального пространства в музыке Б. Аманжола проявляется в том, 
что автор научно исследовал понятие концепта в музыке. В своей работе «Музыка как язык 
сознания» особенности строения концепта музыки характеризуются как «вертикаль – 

                                                      
18 Это камерные произведения «Музыка летнего дождя», «Женщине, которая смотрит на звезды», «Вечерняя 
песня», симфония и фортепианный цикл «Двери» и др. 
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универсальная для человеческого сознания структура, пространство-образующая структура 
Картины Мира» [7, 21].  

Вертикальность построения музыки Б. Аманжола проявляется в развитии двух 
основных средств музыкальной выразительности: регистровой организации и фактуры, 
которые выступают основой формообразования с преобладающим значением одного из этих 
средств, либо в их равноправном взаимодействии. Преобладающее значение регистровой 
организации ярко проявляется в обработке народной песни «Төлдер еркесі» («Избалованный 
шалун»), традиционная куплетная композиция которой содержит генеральную кульминацию 
(после четвертого куплета) в инструментальной интерлюдии. Последовательное расширение 
и постепенное сужение вертикали происходит только с помощью увеличения звуковысотного 
диапазона от Fis – fis до H2 – f 4, без его фактурного уплотнения, с сохранением простейшего 
двухголосного склада, ориентированного на традиционную домбровую музыку. Метрическая 
свобода в сочетании с особым «пространственным» звучанием, за счет пропуска среднего 
регистра, создает ощущение эфемерного течения времени, соответствующего состоянию 
погружения в сон и колыбельной жанровой основы данной песни (пример 5): 
 

 
 

Пример 5 – Аманжол Б. «Төлдер еркесі».  
 

Преобладающее значение плотности фактуры как одного из средств построения 
пространства можно заметить в среднем разделе II части симфония «Двери». При 
сравнительной стабильности кластерного аккорда, количество звуков в нем в процессе 
развития увеличивается от четырех до восьми (пример 6): 

 
Пример 6 – Аманжол Б. Симфония «Двери», часть II.  

  
Аналогичные уплотнение/разряжение фактуры происходят в обработке кюя Махамбета 
«Жайық асу» для кобыза-примы и фортепиано, а также в обработке кюя «Салтанат» для двух 
фортепиано (пример 7): 



 

136 

 
Пример 7 – Аманжол Б. Обработка кюя «Салтанат» для двух фортепиано 

 
Во всех этих примерах параметр вертикальности является не побочным следствием, а 

одним из главных элементов формы мышления композитора. 
Композитор Б. Аманжол исследовал роль проявления пространства в музыке и как 
композитор, и как ученый, для которого понятие сакральное пространство было одним из 
основных элементов его творчества. Высотные соотношения, плотность, тембровые краски и 
тенгрианское мировозрение являются ключевыми категориями выразительности в понимании 
музыки композитора. Концепция сакрального пространства для композитора является его 
формой мышления в музыке, «виртуальным пространством» [17, 224] в философском 
значении, с помощью которого Б. Аманжол искал пути выражения тенгрианского 
мироощущения природы, веры и понимания мира через музыку.  

Основополагающими элементами стиля для воплощения сакрального пространства в 
музыке композитора выступают: многоплановость звукового спектра, поиск тембровой 
характерности звучания, программность как особый ориентир в пространстве, 
импровизационность формообразования, преобладание вертикальных отношений в 
построении музыкального содержания, определяющего специфику развития двух основных 
средств музыкальной выразительности: регистровой и фактурной организации. 
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ПЬЕСА САНЖАРА БАЙТЕРЕКОВА (RE)INCARNATION [UMAI] 

 
Аннотация 

Камерно-инструментальные произведения казахстанских композиторов последнего 
десятилетия – малоисследованная область, которая заслуживает внимания исследователей, 
музыкантов-исполнителей и педагогов. Данная статья посвящена творчеству одного из 
представителей современной казахстанской музыки, талантливому композитору, 
художественному руководителю и основателю ансамбля современной музыки «Игеру» 
Санжару Байтерекову. В работе анализируется его пьеса (Re)incarnation [Umai]. В 
произведении ярко проявляется индивидуальный почерк композитора, представляя собой 
яркий образец музыкального авангарда, что отражено в композиторской технике и в средствах 
музыкальной выразительности. Сочинение представляет собой часть цикла, посвящённого 
тюркским богам. Центральным образом пьесы становится образ богини Умай. В музыкальном 
языке произведения отражены современные композиторские техники: микрохроматика, 
гетерофония. С точки зрения исполнительских техник это сочинение отличает средоточие 
тембрового многообразия. Композитор использует богатый арсенал современных 
технических средств струнных и духовых инструментов. Форма целого возникает из 
функциональных соотношений частей и построена на контрасте образов. Такими 
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соотношениями являются яркий контраст между разделами A и B, развитие материала B в 
разделе C, новый материал в разделе D и яркая кода E.   

Ключевые слова: пьеса, композитор, авангард, современная композиторская техника, 
музыкальный язык, тембровое многообразие. 
 

Аңдатпа 
Соңғы онжылдықтағы қазақстандық композиторлардың камералық-аспаптық 

шығармалары зерттеушілердің, орындаушы музыканттардың және оқытушылардың назарын 
аударуға тұрарлық, аз зерттелген сала. 
Бұл мақала заманауи отандық  музыкамыздың көрнекті  өкілдерінің бірі, дарынды композитор, 
"Игеру" заманауи музыка ансамблінің негізін қалаушысы және көркемдік жетекшісі – Санжар 
Бәйтерековтің шығармашылығына арналған. 
Мақалада (Re)incarnation [Umai] шығармасы талданады. Композиция музыка авторының түркі 
құдайларына арнаған циклінің бір бөлігі болып табылады. Пьесаның орталық бейнесі – Умай 
құдайының бейнесі. Шығармада композитордың жеке қолтаңбасы айқын көрінеді.   Пьеса 
музыкалық авангардтың жарқын үлгісі болып табылады. Бұл автордың композиторлық 
техникасы мен музыкалық экспрессивтілік ерекшеліктерінен көрінеді. Шығарманың 
музыкалық тілінде заманауи композиторлық әдістер: микрохроматика, гетерофония 
пайдаланылған. Орындау техникасы тұрғысынан бұл шығарма түрлі тембірлердің 
жиынтығымен ерекшеленеді. Композитор ішекті және үрлемелі аспаптардың заманауи 
техникалық  ерекшеліктерінің бай арсеналын пайдаланады. Бүтіннің формасы бөлімдердің 
функционалдық байланыстарынан туындап, бейнелердің қарама-қарсылығынан құрылады. 
Мұндай қатынастар А және В бөлімдері арасындағы айшықты контрасттан, С бөлімінде В 
бөлімі материалының дамуынан, D бөлімнің жаңа материалға негізделуінен және 
шығарманың айшықты кодасы болып табылатын Е бөлімінен байқалады. 

Тірек сөздер:  Шығарма, композитор, авангард, заманауи композиторлық техника, 
музыкалық тіл, тембрлік әртүрлілік. 
 

Abstract 
Kazakhstan composers 's chamber and instrumental works of the last decade are a little-

explored area that deserves the attention of researchers, performing musicians and teachers. This 
article is devoted to Sanzhar Baiterekov - the representative of modern Kazakh music, a talented 
composer, artistic director and founder of the ensemble of modern music "Igeru". 

The (Re)incarnation [Umai] composition is analyzed in this work. The composer's individual 
handwriting is clearly manifested in the work, this artwork is an example of the musical avant-garde, 
it reflected in the composer's technique and in the means of musical expression. The composition is 
part of a cycle which dedicated to the Turkic gods. The image of Umai goddess is a central image of 
the play. The modern compositional techniques: microchromatics, heterophony reflect in a musical 
language of the composition. From the point of view of performing techniques, this composition is 
distinguished by the focus of the timbre variety. The composer uses a rich arsenal of modern technical 
means of string and wind instruments. The form of the whole arises from the functional relations of 
the parts and it is based on the contrast of images. The bright contrast demonstrates between sections 
A and B, the development of material B in the section, the new material in section B and the bright 
code E. 

Keywords:  Play, a composer, an avant-garde, a modern composing technique, a musical 
language, a timbre variety 
 

Современная камерно-инструментальная музыка Казахстана представлена 
разнообразными явлениями, жанрами (произведения малой формы, сонаты для инструментов 
соло, ансамблевые произведения), разными стилевыми направления и стилями. При этом в 
музыке отражается национальный колорит казахской культуры, что позволяет говорить об 
уникальности этого пласта музыкального наследия. В этой области работают многие 
казахстанские композиторы, демонстрируя слушателям все новые произведения, которые 
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требуют изучения и научного осмысления. На сегодняшний день имеется ряд интересных 
произведений, представляющих разные направления в музыкальном искусстве. К примеру, 
произведения в жанре электроакустической музыки представлены пьесами для виолончели и 
компьютера «Душа шамана» А. Раимкуловой (1998) и «Струны шамана» для виолончели, 
горлового пения, бубна и электроники А. Ершовой (2014). С точки зрения применения новых 
исполнительских техник, примечательны произведения А. Раимкуловой Концертная пьеса для 
кларнета (2004), Т. Нильдикешева «Туманное течение грёз» для кобыза и виолончели (2015), 
Р. Абдысагина «Light through fog» («Свет сквозь туман» 2012) для флейты соло, 
С. Байтерекова Halo (2012) для флейты, кларнета, скрипки, виолончели, фортепиано и многие 
другие. Примерами произведений, написанных в классико-романтических традициях можно 
назвать сочинения А. Жайыма  «Көроғлы (2004) для скрипки, виолончели и фортепиано», 
Л. Жумановой Элегия (2005) для виолончели и фортепиано. 

Произведения одного из известных и успешных композиторов современности, лауреата 
международных конкурсов, художественного руководителя и основателя ансамбля 
современной музыки «Игеру» Санжара Байтерекова исполняются на крупнейших 
отечественных и международных сценах по всему миру. По словам молодого исследователя 
«получив крепкую профессиональную базу в Московской консерватории, С. Байтереков 
является глубоким знатоком современной музыки, контактирует с выдающимися деятелями 
мирового музыкального авангарда. Изучив международный опыт в продвижении 
прогрессивных тенденций и идей, он давно задумал создать такую атмосферу в Казахстане, 
которая позволила бы современному искусству заинтересовать отечественную публику» [1, 
21].  

Ярким примером выступает пьеса (Re)incarnation [Umai] Санжара Байтерекова. Эта пьеса 
является частью цикла, посвящённого тюркским богам. Умай – женское божество, 
покровительница рожениц и младенцев. По свидетельству автора, в основе цикла лежит некая 
«числовая прогрессия, которая каждый раз перевоплощается в новое звуковое тело, строит 
новую архитектуру взаимодействия с внешним миром» [2]. Пьеса написана в 2015-2016 годах 
и посвящена памяти Майи Плисецкой. 

Инструментальный состав пьесы представляет собой смешанный секстет: флейта (также 
бас-флейта), кларнет (также бас-кларнет), фортепиано, скрипка, виолончель и контрабас. 
Чтобы описать тембровую палитру современной пьесы, недостаточно перечислить 
инструменты: каждый инструмент обладает множеством тембров – инструментальных техник. 
Пьеса не имеет легенды, по-видимому, ввиду того, что является частью цикла. В партитуре 
встречаются следующие приёмы. 
ДУХОВЫЕ: 

 Звук с шумом 
 Слэп / pizzicato 
 Флажолеты 
 Бисбильяндо 
 Игра внутрь флейты 
 Игра с пением 

ФОРТЕПИАНО: 
 Игра китайским шариком Баодин (металлическая сфера с проволокой и маленьким 

шариком внутри) 
 Флажолеты 

СТРУННЫЕ: 
 Игра в сверхвысоком регистре 
 Sul ponticello 
 Игра по подставке (почти без звука) 
 Слэп у контрабаса (?) 

С точки зрения формы, пьесу можно поделить на пять частей: 
A (тт. 1-21) — начальный раздел, экспонирующий один материал; 
B (тт. 22-34) — контрастный раздел; 
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C (тт. 35-45) — переход, постепенно вводящий материал D; 
D (тт. 46-67) — главный по значению раздел; 
E (тт. 68-76) — кода, примыкающая к предыдущему разделу. 

Первый раздел (A) выстраивается на остинато в партии фортепиано: одна рука играет 
репетиции квинтолей на клавише ре малой октавы, в то время как другая рука водит китайским 
шариком вдоль струны. Такой приём создаёт металлический призвук при атаке (активное 
колебание струны приводит к дребезжанию ввиду соприкосновения с металлическим 
предметом), а также возникают разные флажолеты в зависимости от положения китайского 
шарика на струне. Помимо этого, партия фортепиано сопровождается crescendo и diminuendo, 
а квинтоли иногда заменяют септоли. Таким образом, постоянство основного тона (а) с 
металлическим призвуком (б) орнаментируется посредством разных обертонов (в), динамики 
(г) и ритма (д). 
Рисунок 1 (Re)incarnation [Umai]. Остинато фортепиано 

 

На остинато фортепиано накладываются скрипка и виолончель, которые играют 
преимущественно в сверхвысоком регистре с нерегулярными глиссандо и sforzando. В 19-м 
такте вступает контрабас, а в 20-м (2-я цифра) вступает бас-кларнет. Раздел завершается 
ферматой в конце 21-го такта. 

Квази-остинатная партия фортепиано – постоянная в одних параметрах и мобильная в 
других – погружает слушателя в состояние транса. Однако это не транс репетитивной техники, 
он создаётся не просто посредством многократного повторения остинатной фигуры. У 
подготовленного слушателя (с соответствующим слуховым опытом) неизбежно возникает 
потребность вслушаться в эти «вариации на ре-струну рояля», уцепиться за каждый обертон и 
призвук этого длящегося и изменяющегося потока. Партии струнных инструментов же 
создают то, что называется единовременный контраст, а их неожиданные акценты и sforzando 
вступают в противоречие с «потоком» партии фортепиано. Колкость партий струнных 
инструментов удивительным образом не создаёт конфликта с остинато фортепиано, а лишь 
подчёркивает его мягкость и пластичность. Окончание раздела вызывает некое разочарование: 
кажется, что 21 такт – слишком мало для такой статичной музыки, которая потенциально 
могла бы длиться десятки минут, а то и часов. 

Второй раздел (B) вносит значительный контраст: исчезает остинато в партии 
фортепиано; партии остальных инструментов же перенасыщены различными приёмами. В 
целом этот раздел производит впечатление хаотичной россыпи звуков, однако хаос 
оказывается относительным. В этом разделе встречается довольно много ритмических 
совпадений между инструментами, при этом вырисовывается две основных группы, 
совпадения в которых наиболее частые: бас-флейта и скрипка; бас-кларнет и контрабас. 
Фортепиано иногда совпадает и с первой, и со второй группой, но по большей части партии 
фортепиано и виолончели ритмически независимы. 

Образное содержание второго раздела резко контрастно первому. Множество отдельных 
дискретных звуков существуют сами по себе и не производят впечатления организованных, 
каким-то образом взаимосвязанных групп звуков. Можно сравнить первый раздел с 
бесконечным океаном, а второй раздел тогда – многообразие форм жизни, которые рождаются 
благодаря этому океану. Эту идею о первичной богатой субстанции и появлении жизни 
благодаря ей можно связать с образом Умай как богини-матери.  

С точки зрения исполнительских техник этот раздел – средоточие тембрового 
многообразия пьесы, здесь встречаются десятки приёмов, перечислять которые 
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нецелесообразно. В четвёртой цифре в партии фортепиано возвращается начальное остинато, 
в партиях скрипки и виолончели появляются микрохроматические чередования тонов в 
сверхвысоком регистре, которые станут материалом раздела C, а ритмических совпадений 
практически нет. Ритм этих чередований сложный, мельчайшей длительностью являются 
секстоли тридцать вторых, а все более крупные длительности кратны этим секстолям. 
Вероятно, ритм сгенерирован при помощи компьютера. 

Раздел C начинается в т. 35 и содержит два фактурных пласта: микрохроматическое 
«дрожание» в сверхвысоком регистре у струнных и продолжительные тоны у духовых. В тт. 
35-36 к духовым присоединяется контрабас, затем в т. 37 – виолончель. Эта мелодия в 
звуковысотном отношении в тт. 35-38 представляет собой постепенное микрохроматическое 
восхождение от d до gis малой октавы, затем в тт. 39-42 небольшой спуск. В тембральном 
отношении продолжительные звуки у духовых «орнаментированы» диафрагмальными 
акцентами, партия бас-флейты также содержит игру внутрь флейты (звуковысотность при 
этом отсутствует) и одновременное пение с игрой на инструменте (глиссандо голоса добавляет 
биения в звук бас-флейты). Кроме того, в т. 36 у бас-флейты и бас-кларнета присутствуют 
шумовые вставки, у бас-флейты – с frullato. 

Мелодия излагается так, что новый тон появляется раньше, чем закончил звучать 
предыдущий, что создаёт эффект гетерофонии, как бы нескольких вариантов одного тона, 
звучащих одновременно. Из-за этого звук постепенно трансформируется, как тембрально, так 
и по высоте, создавая эффект чего-то живого, природного и непредсказуемого. Такое 
инкрементальное развитие материала – цепная последовательность вступлений голосов – 
влечёт за собой ассоциацию с неким процессом: прорастанием, постепенной эволюцией. И 
действительно, данный раздел в контексте целого произведения является переходом к 
следующему, кульминационному, этапу, в котором схожее изложение мелодии реализуется 
по-новому. 

Материал в партиях струнных инструментов – микрохроматическое чередование звуков 
в сверхвысоком регистре – родственен материалу струнных из первого раздела, однако здесь 
вместо относительно протяжённых во времени glissando быстрые смены высот в крайне узком 
диапазоне. Таким образом, происходит трансформация первоначальной идеи – вариация на 
расстоянии («тему» и «вариацию» разделяет контрастный второй раздел). Длящийся, но 
изменяющийся поток в данном случае представляет мелодия в партиях духовых; струнные же 
оттеняют его, комментируют в обобщённом смысле.  

Ниже на рисунке 2 приведена редукция мелодии в разделе C, в которой сняты все 
дополнительные приёмы и отличные элементы фактуры. Все инструменты записаны по 
реальному звучанию. 
Рисунок 2 (Re)incarnation [Umai]. Мелодия в разделе С 

 

Следующий раздел D – самый большой по масштабу – представляется важнейшей 
частью произведения. В этом разделе продолжается идея двух фактурных пластов, но 
реализована она иначе. Струнные инструменты играют множество вариантов звука a малой 
октавы: на разных струнах, с различными микрохроматическими альтерациями, иногда 
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флажолетами. Ритм в партиях струнных столь же прихотливый, как в разделе C: у скрипки и 
виолончели эти по-прежнему секстоли тридцать вторых (шесть 32-х на одну восьмую), а у 
контрабаса чередуются секстоли и децимоли (десять 32-х на четверть). 

Для графической фиксации игры на разных струнах композитор вводит дополнительные 
нотные станы для каждой струны – вплоть до трёх станов на инструмент. Партии струнных 
инструментов, играющих в тихой динамике множество вариантов одного звука, создают 
эффект невероятного акустического объёма, при этом звуковысотный объём минимален. 
Число практически одновременно звучащих тел – струн скрипки, виолончели и контрабаса – 
достигает восьми.  

Партия фортепиано в этом разделе содержит отдельные флажолеты с акцентами, 
репетиции одного звука с движением китайского шарика вдоль струны – наподобие 
начального материала, но длительности здесь тридцать вторые. Также встречается приём 
движения китайского шарика вдоль струны, но без нажатия какой-либо клавиши и педали. 
Чередование разного материала у фортепиано в этом разделе делает фактуру живой, не 
механистичной. 

Духовые инструменты в этом разделе меняются с басовых на основные свои виды 
(большая флейта и кларнет in B) и исполняют продолжительные звуки в динамике forte во 
второй октаве вокруг ноты a2, подобно тому, как в разделе C звучала постепенно восходящая 
гетерофонная мелодия. Также в партиях духовых иногда встречается материал струнных: a 
малой октавы у кларнета и a1 у флейты с микрохроматическими чередованиями в сложном 
ритме, при этом в партии кларнета мельчайшая длительность – тридцать вторая, а у флейты – 
децимоль тридцать вторых; все прочие длительности кратны им. В результате в партитуре 
возникают фрагменты, когда все инструменты сливаются в единогласном потоке 
многовариантного ля – например, в тт. 51-53. Такая плотность почти в физическом смысле – 
количество разных инструментов и тембров в звуковысотном объёме полутона – содержит в 
себе мощную сконцентрированную энергию. Играет роль и ритмическая организация в 
партиях струнных (и духовых, когда они примыкают к общему потоку), сообщающая 
слушателю трепет и взволнованный подъём, несмотря на тихий нюанс. Энергетика раздела в 
целом напоминает некий шаманский обряд: шестеро исполнителей сливаются в некоем 
единогласном состоянии транса. Партии духовых при этом напоминают подобие пения или, 
по крайней мере, человеческих голосов, или криков ввиду преобладания динамики forte и 
fortissimo. 

В этом центральном (по значению) разделе снова проявляется идея стабильного, но 
видоизменяющегося потока – на этот раз в партиях струнных инструментов с их 
многовариантным и всеобъемлющим ля. Духовые же в данном случае не столько оттеняют 
поток, сколько выражают энергетический потенциал этого сконцентрированного ля, 
олицетворяя некие выплески этого волнения. 

На рисунке 3 приведена мелодия кларнета и флейты (оба инструмента записаны in C). 
По структуре мелодия членится на четыре фрагмента, которые разделяют несколько тактов в 
тихом нюансе, когда все инструменты играют ля и его варианты. Эти фрагменты нельзя в 
полной мере назвать предложениями ввиду отсутствия регулярной пульсации в фактуре, 
несмотря на обозначенный в партитуре регулярный метр 4/4, однако их схожесть с точки 
зрения материала и сопоставимость масштабов (5 т., 3 т., 3 т., 4 т.) позволяет сравнить 
структуру раздела в целом со сложным периодом, в котором первое и второе предложения 
логически слитны, третье словно вносит нечто новое, альтернативное предыдущему, а 
четвёртое – кульминационное и завершающее. В нотном примере четыре строчки 
соответствуют четырём фрагментам - «предложениям». 
Рисунок 3 (Re)incarnation [Umai]. Раздел D, мелодия 
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В заключительном разделе E, который выполняет функцию коды, на первый план в 
фактуре выходят струнные инструменты, в партиях которых восходящие глиссандо с 
периодическими остановками преимущественно флажолетным звукоизвлечением. Духовые в 
этом разделе играют продолжительные ноты в тихом нюансе вокруг a1, при этом дважды 
вступление кларнета совпадает с фортепиано: кларнет создаёт эффект длящегося звука 
фортепиано, напоминающий звучание электросмычка. В т. 74 в партии фортепиано 
возвращается звукоизвлечение с китайским шариком на струнах с большим crescendo, после 
чего остаются струнные, звук которых постепенно растворяется в высоком регистре. 

Затухание в коде, если продолжать ассоциации с рождением и эволюцией, может 
означать смерть. Если это и так, то эта смерть – без трагедии, естественное угасание 
жизненной энергии. Это – возвращение к истокам, всего лишь этап в цикле рождения и смерти. 
Смерти, которая способна дать импульс для новой жизни.  

Таким образом, форма целого возникает из функциональных соотношений частей. Здесь 
такими соотношениями являются яркий контраст (между разделами A и B) и прилегание 
(развитие материала B в разделе C; результат развития в разделе С и новый материал D; кода 
E, являющаяся продолжением раздела D). Схема формы пьесы в целом может выглядеть 
следующим образом: A || B → C → | D → E ||. 

 

Схема формы (Re)incarnation [Umai]. Диспозиция материала 

 
A 

тт. 1-21( = 63 – 
68) 

B 
тт. 22-34 
( = 70) 

C 
тт. 35-45 ( = 70) 

D 
тт. 46-67 ( = 40-

50) 

E 
тт. 68-76 
( = 40-

50)

Духовые  

ord., 
шум, 
frull., 
флажоле

ты, слэп 

 

 

мелодия_______

______ 

(muta in fl. grande, 

cl. in B) 

мелодия_________

______ 

 

A_ _ _ _ 

_ _ _ _ _ 

_ _ 

Фортепи

ано 

 

кит. 

ord., 

флажоле
 

флажолеты . . . . . . . 

. . . . . . 

флажоле

ты . . . . . 
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шарик_________

_____ 

ты 

кит. 

шарик _ 

_ _ _ _ _ 

_ _ _ _ 

кит. шарик _ _ _ _ _ 

_ _ _ _ 

. . . . .  

                

кит. 

шарик__

_ 

Струнны

е 

 

сверхвыс. рег._ _ 

_ _ _ _ _ _ 

флажоле

ты, pizz., 

тремоло 

сверхвы

с. рег . . . 

. . . . . . . . 

. . 

 

сверхвыс. 

рег.________ 

 

A_______________

______ 

восх. 

gliss. 

флажоле

тов 

A_ _ _ _ 

_ _ _ _ _ 

_ _ 

 
Пьеса (Re)incarnation [Umai] Санжара Байтерекова яркий образец музыкального 

авангарда, что отражено в композиторской технике и в средствах музыкальной 
выразительности. 
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Мақала еліміздің көрнекті композиторы – А. Исакованың шығармашылығын, оның 

ішінде –фортепианолық туындыларының жанрлық-стильдік ерекшеліктерін қарастыруғак 
арналған. Зерттеудің мақсаты – автор шығармаларында ұлттық дәстүрлерді заманауи 
музыкалық тілмен және композиция техникасымен байланыстырудың ең өнімді процестерін 
көрсету. Мақаланың жазылуының тағы бір себебі – Аида Исакованың қазіргі замандағы 
қазақстандық музыкалық шығармашылыққа қосқан зор үлесін тағы бір қырынан  көрсету 
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ниетінен туындады. Отанымыздың музыкалық-орындаушылық мәдениеті ұлттық мәдениеттің 
бір бөлігі және ұлттың өзін-өзі тану салаларының бір бөлігі бола отырып, мәдени-тарихи 
процестердің ықпалымен дамығаы аян. Ол мәдени құндылықтарды сақтап таратумен қатар, 
оларды қарым-қатынас пен шығармашылық саласында қайта қарастыру функцияларын да 
орындап отырды. Мақалада А.Исакованың тыңдаушы арасында ерекше танымал 
"Балбырауын" күйінің екі фортепианоға арналған шебер жасалған өңдеуі талданады, бұл 
шығармада домбыраның үні күйсандықтың құралдарымен регистрлік бояулардың 
ерекшеліктерімен, күйдің интонациялық мазмұны мен орындаушылық мәнерін ескере отырып 
кәсіби түрде күйдің табиғатын бұзбай жеткізгені көрсетіледі. А.Исакованың жемісті 
шығармашылығы қазақстандық және ТМД елдерінің орындаушылық саласына баға жетпес 
үлес қосты, оның шығармашылық мұрасы әлі күнге дейін педагогикалық және концерттік-
орындаушылық өнерінде өз орнын табуда. Оның шығармашылығы түпнұсқаның сапасы мен 
жаңа фактуралық жаңашыл интерпретацияның үйлесімді біртұтастығына қол жеткізген аз ғана 
сазгерлердің қатарына жатады.  

Тірек сөздер: кәсіби музыкалық өнер,фортепианолық шығармалар, жанрлық 
ерекшеліктер, стильдік қолтаңба, ұлттық этникалық компонент, классикалық-романтикалық 
дәстүрлер, заманауи музыкалық ойлау. 

 
Аннотация 

Статья посвящена рассмотрению творчества видного казахстанского композитора А. 
Исаковой, в том числе, жанрово-стилевым особенностям ее фортепианных произведений. 
Цель исследования – продемонстрировать наиболее продуктивные процессы соединения 
национальных традиций с современным музыкальным языком и техниками композиции. Еще 
одной из  причин  написания настоящей статьи  является  значимость огромного вклада 
композитора в развитие современного отечнственного музыкального искусства.  Музыкально-
исполнительская культура Казахстана, являясь частью национальной культуры и частью 
сферы самореализации нации, развивалась под влиянием культурно-исторических процессов 
и выполняла функции не только сохранения и распространения культурных ценностей, но и 
переосмысления их в сфере общения и творчества. В статье анализируется мастерская 
обработка для двух роялей необычайно популярного в слушательской среде  кюя 
«Балбырауын», где передано звучание домбры, что достигается своеобразием фортепианной 
фактуры и умелым сочетанием регистровых красок, при учете интонационной основы кюя, 
связанной с его исполнительской манерой. Своим плодотворным творчеством А. Исакова 
внесла неоценимый вклад в казахстанское и российское исполнительское искусство, а ее 
наследие широко известно среди населения репертуаром педагогического и концертно-
исполнительского искусства. Она принадлежит к числу немногих композиторов, в музыке 
которых было достигнуто метро-ритмическое единство нового фактурного и расширенного 
качества с оригинальным источником. 

Ключевые слова: профессиональное музыкальное искусство, фортепианные 
произведения, жанровые особенности, стилистическая особенность,, национальная 
этническая составляющая, классико-романтические традиции, современное музыкальное 
мышление. 

Abstract 
The article is devoted to the work of the Kazakh composer A. Isakova, including the genre 

and style features of her piano works. The purpose of the study is to demonstrate the most productive 
processes of combining national traditions with modern musical language and composition 
techniques.Another reason for writing this article is the study of the composer's huge contribution to 
modern Kazakh musical creativity. The musical and performing culture of Kazakhstan, being part of 
the national culture and part of the sphere of self-realization of the nation, developed under the 
influence of cultural and historical processes and performed the functions not only of preserving and 
spreading cultural values, but also of rethinking them in the sphere of communication and creativity. 
The article analyzes the master treatment for two grand pianos of the extremely popular kuya 
"Balbirauyn", where the sound of dombra is transmitted, which is achieved by the originality of the 
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piano texture and a skillful combination of register colors, taking into account the intonation basis of 
the kuya associated with his performing manner.With her fruitful work, A. Isakova has made an 
invaluable contribution to the Kazakh and Russian performing arts, and her legacy is widely known 
among the population by the repertoire of pedagogical and concert-performing arts. He is a rare 
composer who has achieved metrorhythmic unity of a new textured and expanded quality with the 
original source. 

Keywords: professional musical art, piano works, genre features, stylistic feature, national 
ethnic component, classical-romantic traditions, modern musical thinking. 

 
Соңғы онжылдықтардағы музыкалық өнер саласындағы әртүрлі үдерістер сан-алуан 

құбылыстарға, соның ішінде стильдік ерекшеліктерге мұқият назар аударуды қажет етеді. 
Мақала қазақстандық композитор Аида Исакованың аз зерттелген, бірақ концерттік және 
педагогикалық практикада сұранысқа ие болған фортепиано шығармашылығын кешенді түрде 
қарастыруға арналған. 

Заманауи отандық композиторларымыздың өнеріне, оның ішінде А.Исакованың 
шығармашылығына ерекше назар аударып, зерттеу нысанына айналдырған белгілі 
қазақстандық зерттеушілер - Л.А.Айдарбекова [1], Н.Н.Джуванышева [2], А.Б.Сәкенова [3], 
Л.В.Латышева [4], А.Досаева [5], З.Ж.Шалтакбаева [6] және т.б. ғалымдардың еңбектерін атап 
өтсе болады.  

Бұл мақаланың маңызды бөлігін отандық стиль теориясын зерттеу жұмыстары 
құрайды, ал оның негізін құраушы ретінде тарихи-стильдік тәсіл алынды. Бұл мақаланың 
басында стиль теорияларын зерттеген отандық ғалымдардың еңбектеріне шолу жасалды, 
олардың қолданған басты әдісі де осы тарихи-стильдік тәсіл еді. 

Мақала жазылуының тағы бір себебі - А.Исакованың композиторлық стилінің әртүрлі 
аспектілерін анықтау үшін музыкалық-теориялық және жүйелік-тарихи жақтарынан 
қолданылған кешенді тәсіл үдерістерінің негіздері болды. А.Исакова - музыкалық өнерде 
болып жатқан құлбылыстарға белсенді атсалысқан замандасымыз болғандықтан да 
тарихнамалық көзқарасқа жүгіну қисынды болып көрінді.  

Әрбір композитор әлеуметтік маңызды мәселелердің жеке шешімін табуға және оны өз 
жұмысында жүзеге асыруға тырысады. Демек, жанрлық сипаттамаларының өзгеруі мен 
оларды бейнелеудегі алуан түрлілігі де осыдан. Еліміздің музыкалық-орындаушылық 
мәдениеті ұлттық мәдениеттің бір бөлігі және ұлттың өзін-өзі тану салаларының бір бөлігі 
бола отырып, мәдени-тарихи процестердің ықпалымен дамиды, олар өзін-өзі реттейтін 
сипатқа ие және мәдени құндылықтарды сақтау мен тарату ғана емес, сонымен қатар олардың 
үнемі туындауы, соған байланысты қарым-қатынас пен шығармашылық саласында қайта 
қарастыру функцияларын да орындайды. 

Аталған жанрларды дамытуда А.К.Жұбанов, Л.Хамиди, М.Төлебаев, К.Қожамияров, 
Е.Брусиловский, Е.Рахмадиев, С.Мұхамеджанов сияқты отандық композиторлар табысты 
еңбек етті. 

ХХ ғасырда Қазақстанның қарқынды дамып келе жатқан кәсіби музыкалық өнері 
академиялық еуропалық музыка мен дәстүрлі мәдениеттің бай мұрасын біріктіруге 
негізделген. ХХ ғасырдың екінші жартысында композиторларды полистилистика, яғни 
әртүрлі дәуірлердегі музыканың стильдері мен жанрларының араласуы идеясы көбірек 
қызықтыруда. 

Бұл тұрғыда композитор Аида Петровна Исакованың (1940-2012) шығармашылығы – 
осы ерекшеліктердің жарқын айғағы. Ол Мәскеу консерваториясының екі факультетін 
(фортепиано және теориялық-композиторлық) үздік аяқтап, Қазақстанға жіберіледі. 
А.Исакова отыз жылдан астам уақыт бойы республикада тұрып, 1964-1994 жылдары 
Құрманғазы атындағы Қазақ ұлттық консерваториясының арнайы фортепиано кафедрасында 
сабақ беріп, орындаушылық, педагогикалық және композиторлық қызметті сәтті үйлестіре 
білді. 

А.Исакованың шығармаларының басым көпшілігі фортепианоға арнап жазылған. Бұған 
таңғалуға да болмайды, себебі ол концерттік пианист болды және шығармашылық өмірінде 
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үнемі түрлі бағдарламалармен өнер көрсетіп сахнаға шығып жүрді. Композитордың 
шығармашылығында жанрлардың кең диапазоны қамтылған. Олардың сантүрлілігі, бір 
жағынан, балалар мен жасөспірімдерге арналған бағдарламалық циклдардан көрінсе, екінші 
жағынан, монументалды туындылар – балеттерден, оперетталардан, концерттік, камералық-
аспаптық, хор шығармаларынан, кинофильмдер мен балалар қойылымдарына арналған 
музыкадан, фортепианоға арналған транскрипциялар мен орган музыкасы жанрларынан 
байқалады. А.Исакова өзінің жемісті өмірі арқылы қазақстандық және ТМД елдерінің 
орындаушылық өнерге баға жетпес үлес қосты, ал оның музыкасы - бүгінгі күнге дейін 
Қазақстанның, ТМД елдерінің және шетелдің беделді концерт залдарында орындалуда. 
Композитордың қазіргі фортепиано әдебиетіне қосқан үлесі даусыз. А.Исакованың 
шығармаларын музыкалық қауымдастық жоғары бағалайды. Музыканттар мен тыңдаушылар  
арасында композитор педагогикалық және концерттік-орындаушылық репертуарымен де 
кеңінен танымал болды. 

А.Исакованың шығармашылығы жан-жақты. Оның қызметінің – композиторлық, 
орындаушылық, педагогикалық сынды әрбір қыры – ХХ ғасырдың екінші жартысындағы 
Қазақстанның музыкалық өнерін дамытуға елеулі үлес қосты. Сазгердің авторлық стилі 
өзіндік ерекшелігімен, танымалдығымен көзге түседі. Композитор стилінің маңызды 
ерекшеліктері классикалық-романтикалық дәстүрлердің, заманауи музыкалық ойлаудың және 
қазақ халық мәдениетінен қабылданған ұлттық этникалық компоненттің үйлесімді қабысуына 
негізделген. 

А.Исакованың композиторлық жазу стилі жалпы академиялық нормаларға тән, бірақ осы 
қалыптар шеңберінде ол ұлттық принципті заманауи музыкалық экспрессивтілік құралдармен 
шебер үйлестіреді 

Қазақ этносының өкілі болмаса да (әкесі – украин, анасы – грек), А.Исакованың 
Қазақстанда ұзақ жылдар бойы қазақ халқының мәдениеті мен өміріне терең бойлауы, оған 
фольклормен тікелей байланысты бірқатар шығармалар жазуға мүмкіндік берді. 

Бұған оның классикалық қазақ әдебиеті мен поэзиясын, және соның ішінде, оның ұлы 
классигі - қазақ ақыны, сазгері, ағартушысы, қазақ жазба әдебиетінің негізін қалаушы, өз 
туындыларында Шығыс поэзиясының өзіндік ерекшелігін еуропалық классикалық әдебиетпен 
ұштастырған Абай Құнанбаевтың шығармашылығын зерделеуі зор ықпал етті. Сонымен 
қатар, А.Исакова қазақтың дәстүрлі аспаптық мәдениетін ерекше тәсілмен меңгерді. Ол 
фортепиано фактурасымен ұлттық музыка аспаптарының дыбыс шығару және орындау 
техникасына еліктей отырып жұмыс істейді. Осылайша, қазақ әдебиеті, халық эпостары мен 
дәстүрлі аспаптық мәдениет сазгерге идеялық тұрғыдан дайын сюжеттер, бағдарламалар, 
бейнелі мазмұн және музыкалық материал тұрғысынан серпін беріп, ынталандыру көзі болды. 

Бұл шабыттың шығармашылық нәтижелері музыкалық-театрлық, вокалдық және 
аспаптық жанрлар саласындағы "Жарыс" хореографиялық сюитасы (1970), "Батырлар" балеті 
(1973), қазақ ақындарының өлеңдеріне арналған вокалдық цикл (1982) сияқты ірі және кіші 
жанрлардағы айшықты туындыларға айналды. 

А.Исакованың қазақ фольклорымен тікелей байланысты фортепианолық 
шығармаларына: ертеректе, 1966 жылы жазылған екі Вариациялық цикл ( Абай Құнанбаевтың 
«Айтым сәлем, Қаламқас» әнінің вариациялары және қазақ ән-би тақырыбындағы вариациясы 
– «Бипыл»); Фортепиано мен камералық оркестрге арналған Қазақ тақырыптарына арналған 
концерт-рапсодия (1966), "24 Прелюдиялар "циклынан" №24 "Basso ostinato" прелюдиясы 
(1968); финалында "Біз - шаруа балалары" қазақ халық әуенін пайдаланылған фортепиано мен 
оркестрге арналған №1 Концертино (1980); екі фортепианоға арналған Құрманғазының 
"Балбырауын"  күйінің транскрипциясы (1981); кварта-соната (1982); D-dur симфониялық 
оркестрімен фортепианоға арналған концерттің "Күй" атты III бөлімі (1982); қазақ фольклоры 
негізінде балалардың оқу репертуарына арналған фортепианолық пьесалар жинағы ("Бақыт", 
"Қараторғай" пьесалары, "Гәкку", "Гайни", "Дударай", "Баянжан", "Алатау", "Амангелді 
Маршы" және т.б.) жатады. 

Бұған қоса, басқа фортепианолық шығармаларда, нақты фольклорлық бағдарламалаудан 
тыс, А.Исакова қазақ халық музыкасынан бастау алатын ырғақты және фактуралық тәсілдерді 
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қолданады. Оның стиліне ырғақты остинато және домбыра дыбысын шығару әдістерін 
бейнелейтін фактуралық құрылым ерекше тән. Фортепиано пьесасының мысалына 
тоқталғанда, онда автор музыкалық тілдің түрлі құралдарына жүгіне отырып ұлттық 
компоненттің дыбыстық және айшықты ерекшеліктерін жаңаша бағдарламалауды қолданады. 
Композитор идеяны жүзеге асыру үшін техникалық және көркемдік принциптерді шебер және 
сауатты үйлестіреді. 1981 жылы жазылған екі фортепианоға арналған «Балбырауын» пьесасын 
қарастырғанда, бұл – Құрманғазының аттас күйінің транскрипциясы. 

Атап айтқанда, Исакова фортепиано транскрипцияларын жасаудың хас шебері еді. Оның 
шығармашылық «қоржынында» көлемді "Қаламқас" шығармасы да көрнекті орын алады. 

Негізінен шығармашылықтың соңғы кезеңінде құрылған А.Исакованың камералық-
вокалдық, опералық және симфониялық шығармаларының саны мен транскрипциялары өте 
көп. Композитор оларды жеке фортепиано үшін ғана емес ("П.И.Чайковскийдің танымал 
шығармалары", "Ұлы опералардың парақтары бойынша" циклдары) және екі фортепиано үшін 
(А.П.Бородин "Половецтер билері", Ш.Гуноның "Вальпургия түні"), сонымен қатар 
фортепиано мен скрипка үшін (П.И.Чайковский, Н.А.Римский-Корсаков, А.П.Бородин, 
М.П.Мусоргский, Ш.Гуно, Р.Вагнер, Дж.Верди шығармалары), фортепиано мен виолончель 
үшін (А.Марчелло, С.В.Рахманиновтың шығармалары) жазғанын атаса да жеткілікті. 
А.Исакованың транскрипцияларында оның шығармашылық түйсігі, ерекше сезімталдығы 
және нәзік те көркем талғамы толық көрінеді. Аида Петровна формасы мен мазмұны жағынан 
өзгертуге келмейтін музыкаға аз ғана толықтырулар енгізе отырып, сол арқылы түпнұсқаның 
артықшылықтарын баса көрсетеді. Осылайша, аатор әрқашан өзінің фортепианолық 
қолтаңбасын сақтайды, ал фольклорлық музыкалық материалға жүгінген кезде, шығармалары 
ерекше және айқын естіледі. 

Қазақ дәстүрлі музыкалық мәдениетінің айрықша саласы – бұл оның жоғары деңгейде 
дамыған, көп жанрлы, жергілікті жерде тармақталып таралған, аспаптық өнері екені белгілі.  

Қазақтың аспаптық дәстүрінің негізгі жанры – күй – этникалық аспаптарда – домбыра, 
қобыз немесе сыбызғыда орындалатын анонимді немесе авторлық шағын бағдарламалық 
шығарма. Демек, оның үш негізгі аспаптық дәстүрі (домбыра, қобыз және сыбызғы) сақталған. 
"Қазақ композиторлары жүздеген аңыздар мен әпсаналарды музыка тіліне аударды, бұл өз 
кезегінде қазақ халқының керемет сазгерлігінің, музыкалық дарындылығының дәлелі. 
Өйткені, оқиғалардың, құбылыстардың, сезімдердің музыкадағы айқын бейнеленген 
мысалдары халық аспаптық шығармаларында жиі кездеспейді, ал қазақтарда, әсіресе олардың 
күйлерінде – түпнұсқа туындылардың алтын топтамалары жиі кездесіп отырады. Олардың 
әрқайсысы композитор үшін ірі симфониялық картиналар жасауға негіз бола алады" [5], - деп 
А.Досаева жазған. 

Аида Исакованың күйсандыққа арналған транскрипциясы, атап айтқанда, - Құрманғазы 
күйін екі рояльге өңдеп шығарған, домбыра үнін еуропа аспабына асқан шеберлікпен 
келтірген шығарма. Мұнда аспаптың фактуралық ерекшеліктері мен өзіндік регистрлік 
бояуларын үйлесімді түрде қолдануы көрсетіледі. Композитор миксолидиялық ырғақтың 
пішінін, қарқынын, өлшемін және модальды негізін сақтай отырып, әуеннің ұлттық пішінін 
айқындай түседі, әсіресе А.Исакова Құрманғазы күйінің құрылымын дәл сондай еркін түрде 
дамыта отырып, жалпы ірі құрылымын сақтап, өзгерістерді көбінесе майда бөліктерінің 
қайталауында көрсетеді. Дәстүрлі батыс күйінің музыкалық формасы домбыраның 
құрылысына, оның мойынындағы пернелерін регистрлерге бөлуге байланысты қалыптасқаны 
белгілі: олар «бас буын», «орта буын» және «саға» («бірінші» және «екінші»). Күй үні дамыған 
сайын орындаушының сол қолы аспаптың мойынымен төмен қарай жылжыған сайын 
аспаптың регистрлері жоғарлай түседі. Домбыра шанағына жақындаған сайын регистрлер 
жоғарлай түседі. Домбыраның дыбысқатары мен оның тағылған пернелері натуралды обертон 
қатарымен байланысты.. "Саға" бөлімі әдетте бүкіл шығарманың шарықтау шегі болып 
табылады: зерттеушілер Батыс Қазақстан күйлерінде тақырыпты (бас буын) бейнелейтін 
бастапқы құрылымдық-семантикалық бірлік екенін атап көрсетеді "Балбырауынға" тиесілі 
төкпе дәстүрі – қысқаша аппликациялық-интонациялық кешен болып саналады. Ол 
"терциялар, карталар, квинттер тәрізді үндестік-интервалдардан құралады, және ойынның 
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ыңғайлылығына байланысты аспаптың мойнындағы саусақтардың астына өздері сұранып 
тұратындай әсер қалдырады" [3]. 

Фортепиано транскрипциясының динамикасы дыбыстық өсу мен құлдырауға толы. 
Пьеса қысқа төрт тактілі бас буындық кіріспеден басталады, мұндағы басты рөл ырғаққа 
тиесілі. Кіріспенің серпінді, сенімді ырғағы бүкіл күйдің тактілік ырғақтық формуласына 
айналады (2/4: сегіздік – екі оналтылық – екі сегіздік).  

Бірінші фортепиано орындайтын виртуоздық партиясы бірінші бөлімнің (орта буын) 
негізгі әуені болып табылады. Екінші бөлім (саға) (т.87) жоғары фортепианолық регистрде 
өтеді. Сөйтіп, екінші фортепиано партиясы глиссандо бояуымен байытылған бірінші әуенмен 
диалог құрғандай болады. Қысқартылған реприза әуеннің бастапқы нұсқасын еске салады.  

Композитор фортепианоның қарқынды ерекшеліктерін пайдалана отырып, домбыра 
үнінің тембрлік колоритін келтіретін piccicato мен glissando-ның фактуралық тәсілдерін 
қолданады және екі фортепианоның дыбысын ішекті этникалық аспаптың дыбысына барынша 
жақындатуға тырысады. Дарынды композитор сыртқы еліктеу сәттеріне жүгінбей, домбыра 
музыкасының тереңдігін, көңіл-күй атмосферасын да сақтай алды. Күйлердің интонациялық 
табиғатына баса назар аудара отырып, ол музыкалық айшықты тәсілдерін таңдау барысында 
пропорция заңдылықтарын сезіне отырып, логиканы, нәзік талғамды басшылыққа алды.  

Музыкалық құралдар жүйесі күйлердің интонациялық табиғатын ескере отырып 
біртұтас негізде құрылған. Фактуралық құрылымдар шығарманың фортепианолық 
ерекшелігін баса көрсетуге бағытталған. Композитор күйдің интонациялық негізі оның 
орындаушылық табиғатымен, аспаптың сипатымен тығыз байланысты екенін көрсете білді. 
Ол домбыраның төлтұма табиғатын жаңа аспаптың фактуралық және кеңейтілген түрінде 
метро-ритмикалық үйлесімге келтіруге тырысты. А.Исакова ладтық-гармониялық тәсілдерді 
таңдағанда күй ұйымдастырудың ерекшеліктерін, домбыраның табиғаты мен акустикалық 
қыр-сырын ескеріп отырды. Тыңдаушыны композитор пьесасындағы Батыс Қазақстан 
дәстүріндегі домбыра күйлерінің алапат экспрессивтілігіне еліктейтін қарқынды шешімдер 
таңғалдырады. Домбыра ойынының ерекшелігіне тән айрықша жылдам қарқын – бұл пианист 
үшін орындалуы қиын техника. Сондықтан, бұл пьеса пианистердің оқу үдерісіне емес, 
концерттік репертуарына арналған. Өйткені фортепиано ансамблінің қатысушылары 
техникалық жағынан жоғаы деңгейде болу керек, олар жақсы метроритм сезімін және 
сахналық төзімділікті меңгеруі қажет. 

"Балбырауынның" халық арасында танымалдығы ерекше. Ол жеке домбыра нұсқасында 
ғана емес, сонымен қатар, басқа аспаптарға, ансамбльдерге, халықтық, симфониялық және 
эстрадалық-джаз оркестрлеріне арналған әртүрлі өңдеулер мен транскрипциялар түрінде 
орындалады. 

Аида Исакованың фортепиано стилі – ХХ ғасырдың композиция техникасының 
әдістерімен дәстүрлі формаға сүйенуді үйлесімді түрде синтездейді. Исакованың 
шығармашылығында қазақ фольклорының табиғатына терең үңіліп, түсініп, оның 
элементтерін фортепианолық шығармаларында шебер игеріп, көптеген транскрипция және 
сілтеме ретінде пайдалану байқалады. Көптеген жылдар бойы қазақтың жерінде өмір сүріп, 
осы жерде қызметін атқарған А.Исакова халықтың дәстүрлі музыкасының әуенін, 
интонациясы мен ырғағын, жалпы айтқанда, табиғатын түсініп, өз шығармашылығында 
игерген. 

А.Исакованың шығармашылығы Қазақстан мен ТМД елдерінің музыкалық мәдениеті 
үшін өшпес маңызға ие, ал оның шығармалары репертуарлық сипаттағы үздік туындылар 
екені сөзсіз. 
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РОЛЬ КОМПОЗИТОРА В МУЗЫКАЛЬНО-ЗВУКОВОМ  

ОФОРМЛЕНИЯ КИНОФИЛЬМА 
 

Аннотация  
В статье рассматриваются вопросы, связанные с творческой деятельностью 

кинокомпозитора и его ролью в создании музыкально-звукового оформления кинофильма, и 
также освещаются этапы истории становления звукового кинематографа. 

Теоретико-методологическую базу составляют общенаучные методы исследования, – 
такие, как анализ и синтез, системный подход, исторический, культурологический и 
априорный методы.  Работа опирается как на творческий опыт композиторской практики в 
кинематографе вообще, так и на собственный профессиональный опыт автора в сфере 
киномузыки.  

Результаты исследования показывают существующие на сегодняшний день тренды в 
киномузыке, работу и творческий процесс композитора в кино во взаимодействии с другими 
компонентами при создании кинофильма. Киномузыка, как и сам кинокомпозитор, в наши дни 
не является неким второстепенным элементом, а составляют большую и важную часть при 
создании кинопроизведения. Мы видим, что деятельность композитора не сводится лишь к 
написанию музыки, но предназначается для более яркого претворения художественной 
задачи, поставленной перед ним режиссёром, к воплощению главной идеи кинофильма и 
донесению её до зрителя с помощью музыки. 

Возросший интерес к творческой деятельности композитора в киноискусстве и 
подобных ему жанрах в настоящее время актуализируется. В связи с этим, подобные 
исследования, основанные на личном опыте кинокомпозиторов, беседах с ними, способствуют 
глубже понять специфику композиторской работы на различных этапах создания кинофильма 
и складывающуюся ситуацию с музыкой в области не только кинематографа, но в перспективе 
– в медиапространстве в целом. 
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Аңдатпа 
Мақалада кинокомпозитордың шығармашылық қызметіне және оның кинофильмнің 

музыкалық-дыбыстық дизайнын жасаудағы рөліне байланысты мәселелер қарастырылады, 
сонымен қатар дыбыстық кинематографтың қалыптасу тарихының кезеңдері қарастырылады. 

Теориялық және әдіснамалық базаны зерттеудің жалпы ғылыми әдістері құрайды – 
талдау және синтез, жүйелік тәсіл, тарихи, мәдени және априорлық әдістер.  Жұмыс жалпы 
кинематографиядағы композиторлық тәжірибенің шығармашылық тәжірибесіне, сонымен 
қатар автордың киномузыка саласындағы кәсіби тәжірибесіне де негізделген.  

Зерттеу нәтижелері киномузыкадағы қазіргі тенденцияларды, кинофильм жасау кезінде 
басқа компоненттермен өзара әрекеттесу кезінде композитордың кинодағы жұмысы мен 
шығармашылық процесін көрсетеді. Киномузыка, кинокомпозитордың өзі сияқты, қазіргі 
таңда фильм жасау кезінде тек кішігірім элементін ғана емес, үлкен және маңызды бөлігін 
құрайды. Біз композитордың қызметі тек музыка жазумен ғана шектелмейтінін, режиссердің 
алдына қойған көркемдік міндетін, кинофильмнің негізгі идеясын неғұрлым жарқын түрде 
жүзеге асыруға және оны музыканың көмегімен көрерменге жеткізуге арналғанын көреміз. 

Композитордың кино өнеріндегі және оған ұқсас жанрлардағы шығармашылық 
қызметіне деген қызығушылықтың артуы қазіргі уақытта өзекті болып келе жатыр. Осыған 
байланысты, кинокомпозиторлардың жеке тәжірибесіне, олармен әңгімелесуге негізделген 
мұндай зерттеулер кинофильм жасаудың әртүрлі кезеңдеріндегі композиторлық жұмыстың 
ерекшелігін және тек кинематография саласында ғана емес, болашақта – жалпы медиа 
кеңістікте қалыптасқан жағдайды тереңірек түсінуге ықпал етеді. 

Тірек сөздер: кинематография, композитор, киномузыка, медиа кеңістік. 
 

Abstract  
The article considers the issues related to the creative activity of the film composer and his role 

in creating the musical and sound design of the film, also the stages in the history of the formation of 
sound cinema are highlighted.  

The theoretical and methodological base is made up of general scientific methods of research, 
such as analysis and synthesis, a systematic approach, historical, cultural and a priori methods. The 
work is based both on the creative experience of composing practice in cinema in general, and on the 
author's own professional experience in the field of film music.  

The results of the study show the current trends in film music, the work and creative process 
of a film composer in interaction with other components when creating a film. These days film music 
and the film composer himself, is not a minor element, but it constitutes a large and important part in 
the creation of a film work. We see that the composer's activity is not limited to writing music, but it 
is intended for a more vivid implementation of the artistic task set before him by the director, to 
embody the main idea of the film and convey it to the viewer with the help of music.  

The increased interest in the creative activity of the composer in cinema and similar genres is 
currently being actualized. In this regard, such studies, based on the personal experience of film 
composers, conversations with them, contribute to a deeper understanding of the specifics of 
composing work at various stages of filmmaking and the emerging situation with music in the field 
of not only cinematography, but in the future – in the media space as a whole. 

Key words: cinematography, composer, film music, media space. 
 
Музыка является композиционной составляющей кинофильма, – документального, 

игрового, анимационного, – и, в целом, для киноискусства представляет собой вид прикладной 
музыки. Несмотря на то, что киномузыка – это результат творческого процесса композитора, 
на её характер в высокой степени влияют цель и задачи режиссёра, а также – общая концепция 
фильма. Помимо того, в кинофильме может встречаться не только авторская музыка, но, 
наряду с ней, и заимствованная – классическая, популярная и пр.  

На протяжении так называемого «дозвукового периода» своего развития кинематограф 
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испытывал острую потребность в звуковом подкреплении демонстрируемого на экране 
действия. Но, из-за несовершенства техники, пока оставалась проблема синхронизации звука 
и изображения. В это время появляются музыканты, именуемые «тапёрами» – в основном, 
пианисты, которые «озвучивали» происходящее на экране. Поскольку одну и ту же «картину» 
сопровождали разные музыканты, которые в основном импровизировали, то каждый раз 
музыкальное сопровождение менялось. Всё это вступало в противоречие с задуманной 
художественной идеей режиссёра. Когда наличие музыки в кино уже стало неотъемлемой 
частью, кинематографисты начали выпускать сборники, состоящие из популярных мелодий 
того времени. Музыканты исполняли данные композиции в нужных эпизодах, как это было 
задумано. В некоторых случаях, над музыкальным оформлением работал композитор, сочиняя 
мелодии по задумке режиссера. Также, по этому поводу Э. Линдгрен пишет, что «Музыка в 
кинотеатре первое время не была связана с фильмами; тогда любое музыкальное 
сопровождение было приемлемо. Однако, в очень скором времени неуместность весёлой 
музыки во время демонстрации серьёзного фильма стала очевидной, и пианисты кинотеатров 
начали стремиться к тому, чтобы музыкальное сопровождение соответствовало характеру 
фильма» [1, 143] Сопровождение готового немого фильма музыкой стало очень 
распространённой формой и, вместе с тем, компромиссным решением проблемы озвучивания, 
так как «музыка должна была, в частности, заменить экспрессию непосредственно 
произносимого живого слова» [2, 41].  

Отметим, что «немое» кино перестало быть таковым, первоначально, не за счёт введения 
в него музыкального сопровождения, а в результате введения речи и замены ею «разговорных» 
титров, вызывавших нарушение монтажного ритма. В связи с этим, потребность в звуке 
становилась всё сильнее, что «тормозило» и останавливало лишь несовершенство техники. 

В целом, говоря о музыке той эпохи, в качестве обобщения вполне подойдёт мысль, 
высказанная Т. Коргановым и И. Фроловым в их совместной работе «Кино и музыка»: «Как 
правило, музыка (создаваемая иллюстраторами) пассивно следовала за кадрами, более или 
менее удачно «изображая» их своими средствами. Самое же высшее, на что она была 
способна, – это подняться над примитивными, «служебными» звукоизобразительными целями 
– воспроизведением шумов и звуков действительности – и в достаточной степени 
соответствовать кадрам, оперативно меняя – в зависимости от происходящего на экране – свой 
характер. Но соответствие это было, как правило, поверхностным: музыка не вторгалась в 
действие, не раскрывала скрытых чувств и переживаний героев, не рождала новых мыслей. В 
большинстве случаев она была бледным эмоциональным придатком кадров и поэтому её 
воздействие на зрителя было весьма ограниченным» [3, 44].  

Безусловно, сегодня музыка является неотъемлемой частью кинематографического 
опыта. Но наиболее часто упоминаемые причины якобы необходимого присутствия музыки 
во время показа даже самых примитивных коммерческих фильмов того времени, – это 
акустическая потребность в маскировке шума, создаваемого проектором, психологическая 
потребность придать «теплоту» изображениям, которые, в противном случае, можно было бы 
интерпретировать как «бестелесные» или «призрачные», и, помимо того, – театральная 
потребность, отражающаяся в стремлении приукрасить действия и выражения эмоций 
чувственно подходящим инструментальным сопровождением. 

Исследования киномузыки показывают, что музыка целенаправленно сопровождала 
фильмы и, тем самым, сделала кино мультимедийной формой искусства, – почти с момента 
его рождения. Здравый смысл, однако, подсказывает, что музыка первоначально была всего 
лишь вспомогательным элементом публичных «синематографических» развлечений, где 
широко разрекламированные главные «достопримечательности» были полностью 
визуальными. 

Примерно с 1901 года кинематографисты стали понимать, что кино не сводится к 
документальному фиксированию событий и открывает широкий простор для творчества, 
позволяя рассказывать зрителю целые истории. Первопроходцем в этом деле был француз 
Жорж Мельес, чей знаменитый фильм «Путешествие на Луну» (1902 год) раскрыл богатейший 
потенциал кинокамеры в создании трюков и спецэффектов.  
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Со времени введения звука в кинематограф, попытки создать оригинальную музыку к 
фильмам относились ещё к 1908 году, когда знаменитый К. Сен-Санс сочинил музыку для 
премьерного фильма «Убийство герцога Гиза». К 1910 году в Европе и Америке действует уже 
тысяча кинотеатров. Но, по-настоящему большой размах кино получило после 1912 года, 
когда люди увидели первые художественные фильмы, которые длились вместо 15-16 минут 
около полутора часов. «Пионерами» в таком кино стали итальянцы, выпустившие в 1912 году 
фильм «Камо грядеши» по мотивам романа Г. Сенкевича. И, как отмечает Э. Линдгрен: «Звук 
<…> придал кинематографу новое измерение, сделал его более реалистичным. Можно было 
не только увидеть, как человек разговаривает или поёт, но и услышать при полном совпадении 
звуков с движениями его губ, что он говорит или поёт» [1, 106] и т.д.  

Одна из особенностей киноискусства – закономерная ограниченность действия во 
времени. Это требует от музыки бóльшей сжатости и концентрированности, чем в других 
подобных жанрах. Когда в кино пытались использовать уже существующие музыкальные 
произведения, их неминуемо приходилось «подгонять» к быстро сменяющимся эпизодам 
кинофильма, – поэтому требовалось именно создавать музыку для конкретных фрагментов в 
кино.  

С течением времени роль композитора возрастала, и потребность в новой, оригинальной 
музыке становилась всё ощутимее.  

Композитор в кино – рассказчик историй, и, порой, он значит больше, чем просто 
композитор и режиссёр, вместе взятые. Кинокомпозитор – тот, кто создаёт магию звуков, 
действующую на подсознание зрителей и управляющую его эмоциями.  

Кинокомпозиторы, как и их собратья по близким музыкально-сценическим жанрам –
опере, мюзиклу – никогда не писали свою музыку изолированно. Можно сказать, что 
изначально они работали не как независимые авторы, а как члены больших и сложных команд, 
и, как правило, их чисто музыкальные идеи были обусловлены многочисленными 
практическими соображениями. Композиторы фильмов, – как и оперные композиторы, – 
сочиняли, бóльшей частью, в угоду тому, кто контролировал финансирование постановки. 
Чтобы, в целом, выполнять свою работу, не говоря уже о том, чтобы делать её хорошо, им 
нужно было в той или иной мере приспосабливаться.  

Композиторы, писавшие музыку к фильмам, нередко были гениальными личностями, 
но, в основном, они работали по указанию режиссёров или продюсеров, чье восприятие 
музыки могло и не отличаться особой утонченностью. Как правило, композиторы работали в 
таких обстоятельствах, когда экономические или технологические условия накладывали 
ограничения не столько на их творческие идеи, сколько на то, в какой мере плоды их труда 
могли быть реализованы. И, в большинстве случаев, киномузыка в иерархии мультимедиа 
играла второстепенную роль. Чаще всего она создавалась, как ответ на кинематографический 
«продукт», который, по сути, был завершён задолго до того, как композитор был приглашён к 
участию в его создании. 

Поскольку, от композитора в значительной мере зависит, в каком «свете» будет 
рассказана та или иная история, у него в арсенале должно быть множество образно-
выразительных средств, относящихся как к эмоциональной области, так и к области 
исторической принадлежности той музыки, которую он использует. Другими словами, музыка 
может давать представление о том, в какое примерно время происходят события, 
представленные на экране, учитывая характерные образные средства для того или иного 
исторического периода. И, наоборот, музыка может создать впечатление, что события фильма 
происходят вне временной плоскости, умея избежать выразительных средств, типичных для 
определённого исторического периода, которые нами так и воспринимаются. Композитор 
может быть эмоционально близок кому-то из действующих лиц, и это тоже может быть 
отражено в музыке. Также, музыка как бы «даёт» оценку тому или иному событию или герою, 
помогает понять его эмоциональное состояние, мысли. Музыка способна «говорить» без слов. 
Кроме музыкальной выразительности, музыка является основой всей драматургии кино. 
Поэтому, рассказ и показ истории, задуманной режиссёром, невозможен без музыки, без 
драматургической конструкции, которая помогает кино состояться. 
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На выбор средств выразительности, используемых композитором для создания 
художественного образа, влияет эпоха, в которой творит мастер, – с её техническими и 
культурными достижениями. Если в начале становления киноискусства режиссёры 
обращались к помощи композиторов классической музыки и её средствам выразительности, а 
также – к самим произведениям, то в более поздний период и на сегодняшний день имеется 
огромный арсенал средств, способов и методов создания музыки, и звука – в частности. Это – 
различная электронная обработка, вследствие чего появляются новые тембры, звуки, что 
помогает композитору более ярко и точно – в художественном смысле – реализовывать 
задуманное.  

Как восприятие киномузыки отличается от восприятия автономной музыки, так и 
творческий процесс в области кино протекает при других условиях, нежели обычное 
музыкальное творчество. Это зависит от функций, которые выполняет музыка в кино, а также 
– от технических условий. При написании киномузыки композитор находится в определённых 
рамках самого фильма – ему нужно отразить то, что происходит на экране. Это отражается и 
в выборе выразительных средств, с помощью которых автор музыки будет воплощать те или 
иные образы сюжета. Композитору часто приходится писать музыку не целиком, а 
отдельными фрагментами, эскизами, которые не требуют большого музыкального развития. 
Это могут быть небольшие мотивы, лейтмотивы, фоновые зарисовки. Драматургия музыки в 
большей степени зависит от сочетания с другими элементами кино.  

В процессе своей работы композитор использует различные методы создания музыки, 
которые основываются на жанре кинокартины. Так, музыка для комедии и сопутствующие 
средства музыкальной выразительности не могут быть перенесены на жанр драмы или 
триллера. Дело в том, что в разных по стилю и направлению фильмах, музыка несёт различные 
функции. Часто композитору приходится пользоваться скупым музыкальным языком, чтобы 
дать место другим элементам звукового ряда. Используя лейтмотивную систему, часто 
требуется изменять музыкальный материал для его контраста и логического развития на 
протяжении всего фильма. В этом случае композиторское мастерство требует написания 
своего рода отдельных «вариаций», которые могут занимать всего несколько секунд звучания, 
но при этом иметь начало и логический переход в другие звуковые элементы.  

Практика киноискусства показывает, что музыка может иметь первостепенное значение 
или, по крайней мере, не менее значимое, поскольку правильно подобранное музыкальное 
оформление и его воздействие могут значительно улучшить кинопродукт. Музыка учувствует 
не только в показе главных действующих сил, но и с помощью своих, присущих только ей 
элементов, даёт значительное число так называемых «невербализуемых» подробностей.  

Киномузыка – одно из важнейших средств выразительности современного 
кинематографа. Это часть целостного художественного восприятия, в котором находит своё 
выражение эстетическая природа киноискусства. 

Музыка может позиционироваться как «сердце», «душа» фильма, поскольку имеет 
способность формировать или, даже, в некоторых случаях, разрушать то, что задумал 
режиссёр. Она может сделать сцену ещё более эмоциональной, высветить то, к чему зрителю 
стоит привлечь особое внимание. Музыка способна устанавливать контакт, который нельзя 
установить только изображением. Композитор подбирает такой музыкальный материал, 
который бы дополнял сцену. Хороший саундтрек может даже «вытянуть» фильм. Композитор 
является частью рассказчиков, выслушивает все пожелания режиссёра и добирается до сути. 
С помощью музыки можно лучше понять авторское отношение к истории, формирующей 
фильм, и следить за ней.  

Случается, так, что сам фильм накладывает свой отпечаток на музыкальное оформление. 
Сложно найти даже один фильм про шпионов, где бы не было «отсылки» к историям о 
Джеймсе Бонде – мелодия превратилась в эмблему, как, например, музыка Э. Морриконе – 
для вестернов. Иногда композитору достаточно пары нот и немного ритма для создания 
определенного настроения и образа, как, например, сделал Дж. Уильямс в фильме «Челюсти».  

Немаловажная составляющая в работе композитора – это непосредственное воплощение 
написанной музыки – её запись. Как и где это будет происходить, зависит от различных 
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факторов: художественных, технических, финансовых возможностей создателей фильма. В 
процессе записи музыки участвуют: звукоинженер, который занимается непосредственно 
самой записью, музыкальный редактор, который отбирает музыкальный материал, входящий 
в кино и в сборник музыки из фильма, – а также, оркестровщик или аранжировщик создаёт 
нотный материал для исполнителей. Сам же композитор может выступать в роли дирижёра 
или находиться вместе со звукоинженером, контролируя процесс записи.  

При создании музыки для фильмов существует определенный набор проблем, с 
которыми сталкиваются кинокомпозиторы. Авторы могут решать эти проблемы по-разному, 
но сами проблемы, в целом, сходны. В первую очередь, это – где и когда начинать процесс 
сочинения. Некоторые композиторы предпочитают читать сценарий для вдохновения. 
Например, Габриэль Яред не возьмётся за проект, не увидев сценарий. Во время 
сотрудничества с Жан-Жаком Бенексом, Г. Яред читал и обсуждал сценарии с режиссёром и 
встречался с актерами на этапе подготовки. Музыка Г. Яреда была в значительной степени 
завершена еще до начала съёмок, так что Бенекс мог играть музыку на съёмочной площадке. 
Тору Такемицу читал сценарий перед тем, как взяться за работу, и хотел включиться в 
производство фильма как можно раньше, для чего часто посещал съёмочную площадку во 
время съёмок. Д. Эльфман также всегда любил быть вовлечённым в процесс съёмок и считает, 
что образ Бэтмена (1989) послужил источником вдохновения для темы саундтрека. Лю Чжуан 
любит читать сценарий и выезжать на место, чтобы прочувствовать материал. В фильме Лин 
Цзифэн «Пограничный город» (1984) она посетила Западный Хунань в Китае и изучала 
местную народную музыку, элементы которой смогла включить в партитуру. Тан Дун 
утверждает, что они с Энгом Ли еще за четыре года до начала производства начали 
обсуждение музыки к фильму «Крадущийся тигр, затаивший дракон» (2000). 

Большинство композиторов впервые видят фильм в черновом варианте, что позволяет 
им реагировать на то, чем на самом деле заканчивается фильм, но также ставит их в 
колоссальные временные рамки. В классической голливудской студийной системе 
композиторам предоставляется «окно» примерно от трёх до шести недель, хотя некоторые 
композиторы, такие как Корнгольд, обладали репутацией и престижем, – следовательно, 
могли требовать больше времени. Эти временные рамки существенно не изменились. 
Э.  Морриконе, один из самых востребованных композиторов в мире, обычно просил один 
месяц. А.Р. Рахман написал музыку к фильму «Миллионер из трущоб» (2008) за три недели. 
Восемь месяцев, в течение которых Габриэль Яред писал музыку к фильму «Одержимость» 
(2002), были возможны только потому, что композиция была написана до того, как он получил 
возможность посмотреть что-либо из этого фильма. 

В целом, за всю историю кинематографа, музыка в нем претерпела большие изменения 
– от простой звуковой поддержки «движущихся картинок» и «заглушения» работающей 
киноаппаратуры, до полноценного «рассказчика» киноистории и самого киноискусства. В 
свою очередь, каждый кинокомпозитор на протяжении своей творческой деятельности создаёт 
свой собственный авторский почерк и стиль, что часто позволяет определить, кому 
принадлежит та или иная композиция, тот или иной саундтрек. В подобных случаях это 
демонстрирует высокий профессионализм музыканта, проявление его индивидуальности, 
точность понимания задачи, поставленной перед ним режиссером. В итоге, благодаря 
органичности музыкально-звукового оформления, бесспорно, в значительной степени 
повышается вероятность успешного проката фильма и уровень его популярности у 
зрительской аудитории.  

Список литературы 
 
1. Линдгрен Э. Искусство кино. Введение в киноведение / пер. с англ. Д. Ф. Соколовой, 

под ред. Г. А. Авенариуса. – М.: Издательство Иностранной литературы, 1956. – 193 с.   
2. Воскресенская И. Звуковое решение фильма. – М.: «Искусство», 1984. – 118 с. 
3. Корганов Т., Фролов И. Кино и музыка. – М.: «Искусство», 1964. – 351 с. 
 
Сведения об авторе:  
Яковлев Никита – магистрант 2 курса Казахской национальной консерватории имени 



 

156 

Курмангазы. Научный руководитель – Кондаурова Елена Геннадьевна, старший 
преподаватель кафедры «Музыковедения и композиции» Казахской национальной 
консерватории имени Курмангазы, кандидат искусствоведения. 

Автор туралы мәлімет:  
Яковлев Никита – Құрманғазы атындағы Қазақ ұлттық консерваториясының 2 курс 

магистранты. Ғылыми жетекшісі – Кондаурова Елена Геннадьевна, Құрманғазы атындағы 
Қазақ ұлттық консерваториясы «Музыкатану және композиция» кафедрасының аға оқытушы, 
өнертану ғылымдарының кандидаты.  
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Композитор М. Төлебаевтың 110 жылдығына арналған 
"Музыка ғылымының мәселелері жас зерттеушілер көзімен" атты 

V Республикалық магистрлік оқулар -2023  қорытындысы бойынша 
ҚАРАР 

 
Магистрлік оқулар 2023 жылғы 28 ақпанда Алматы қаласында, Құрманғазы атындағы 

Қазақ ұлттық консерваториясында өтті.  
Форумның негізгі – мақсаты жас зерттеушілердің ғылыми әлеуетін ашу және  түрлі 

мамандықтағы магистранттарды ғылыми-зерттеу жұмыстарына тартып ынталандыру болды. 
Жыл сайын Құрманғазы Қазақ ұлттық консерваториясында өткізілетін бұл іс-шара  оған 
қатысушылардың зерттеулерлерін  сынақтан өткізіп,  ғылыми дайындық бойынша    құнды 
тәжірибе алуға мүмкіндік береді. 

Биылғы Республикалық магистрлік оқуларды да  ұйымдастырушы– Құрманғазы 
атындағы Қазақ ұлттық консерваториясы болды. 

Осы іс-шараға дайындық  барысында оған қатысуға жас зерттеушілерден  27 өтінім 
алынды. Олардың ішінен Магистрлік оқулар жинағында жариялануға 23 баяндама іріктеліп 
алынды: 18 - і Құрманғазы атындағы Қазақ ұлттық консерваториясының (Алматы) 
магистранттарынан; 4 мақала – Қазақ ұлттық өнер университетінен (Астана қ.) және 1 
баяндама-Қазақ ұлттық хореография академиясынан (Астана қ.). Жариялауға қабылданған 
баяндамалардың 10  –қазақ ,  13 – орыс тілінде жазылды. 

Іс-шара аясында төрт тақырыптық  бағыт бойынша қабылданған ғылыми баяндамалар  
байқауға түсті. Ол бағыттар:   

 Музыкалық фольклор және этномузыкология: мәселелері мен болашағы; 
 Қазіргі әлемдегі музыкалық өнер және ғылым ; 
 Көркем мәтіндерді интерпретациялау ерекшелігі; 
 Заманауи композиторлық шығармашылық мәселелері. 

 Байқау нәтижелері сараланып,  V Республикалық магистрлік оқулар–2023 комиссиясы 
үздік  еңбектерді анықтады. Атап айтқанда, «Музыкалық фольклор және этномузыкология: 
мәселелері мен болашағы»  бағыты бойынша М.Әбиділданың «Арал өңірі жыр мақамдарының 
нұсқалық  ерекшеліктері» баяндамасы атап өтілді;  ал «Қазіргі әлемдегі музыка өнері мен 
ғылымы» бағыты бойынша Е. Беканованың «Образ бомбардировок Хиросимы и Нагасаки в 
музыке»   және  А.Омарованың «Ненормативные ансамбли с участием фортепиано в 
современной музыкальной культуре Казахстана» атты баяндамалар – тақырыбы өзекті  
еңбектер болып танылды. «Көркем мәтіндерді интерпретациялау ерекшелігі» бағытында 
дайындалған  Е.Әлімқұлдың "Тәттімбет, Сүгір және Боранқұл шығармашылығындағы "Аққу" 
күйі» , З. Мамедованың «Исполнительские особенности и интерпретация фортепианных 
миниатюр (на примере прелюдий Тлеса Кажгалиева)»  және   Ш. Белгібаевтың  «Особенности 
исполнения фантазии для альта на темы из оперы Дж.Верди "Трубадур" П. Чезари» 
баяндамаларында жас зерттеушілердің жаңашыл көзқарасы  ерекше аталып өтілді.  «Заманауи 
композиторлық шығармашылық мәселелері» бағыты бойынша  Магистрлік оқулар 
комиссиясын Н.Малюховтың «Сакральное пространство музыки Бахтияра Аманжола», А. 
Ихсанованың «М. Қойшыбаевтың прима-қобызға арнаған "Романс" пьесасының музыкалық 
ерекшеліктері», Б. Садуевтің «Пьеса Санжара Байтерекова "(Re)Incarnation[Umai]"», Н. 
Яковлевтің «Роль композитора в музыкально-звуковом оформлении кинофильма», М. 
Жуханованың «Бейбіт Дәлденбайдың "Отты жер" симфониясының композициялық-
драматургиялық ерекшелігі» және А. Аргимберденің  «Концерт для саксофона Аарона 
Копленда:  музыкально-стилевые особенности» атты   баяндамаларының  мазмұны 
қызықтырды.  

V Магистрлік оқулар қорытындысы бойынша  төмендегідей шешімдерді қабылдау 
ұсынылады: 
1. Консерваторияда жыл сайын өтіп келе жатқан  Магистрлік оқулар  жас зерттеушілердің 

ғылыми әлеуетін өсіріп, деңгейінің биіктеуіне  бағытталған маңызды іс-шара болып 
табылады;   
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2. V Магистрлік оқулар  магистранттардың қазіргі заман отандық музыка мәдениетінің 
мәселелерін зерттеуге деген қызығушылығының  едәуір артқанын көрсетті. 

3. V Республикалық магистрлік оқулар-2023 баяндамаларының нәтижелері  болашақта  
дайындалатын ғылыми зерттеулерде пайдаланылуы мүмкін; 

4. V Республикалық магистрлік оқулар–2023  баяндамаларындағы нәтижелер еліміздің 
жоғары  және  мамандандырылған орта білім оқу орындарында оқытылатын 
музыкалық-тарихи, музыкалық-теориялық және музыкалық-практикалық пәндер 
бағдарламаларына қосымша оқу - әдістемелік материал ретінде қолданылуы мүмкін; 

5. V Республикалық магистрлік оқулар баяндамалары Құрманғазы атындағы Қазақ 
ұлттық консерваториясының сайтында материалдар жинағы түрінде жариялануға 
тиісті; 

Магистрлік оқуларға қатысқан магистранттарға,   олардың ғылыми 
жетекшілеріне, Ұйымдастыру комитетіне (комиссиясына), сондай-ақ, ЖОО-ның 
барлық  қызмет бөлімшелеріне Магистрлік оқуларды өткізуге атсалысып,  үйлесімді 
ұйымдастырғаны үшін алғыс жариялау. 

 
РЕЗОЛЮЦИЯ 

по итогам V Республиканских магистерских чтений–2023  
«Проблемы музыкальной науки глазами молодых ученых»,  

(посвященных 110-летию М.Тулебаева )   
 
Магистерские чтения состоялись 28 февраля 2023г. в г. Алматы,  в Казахской 

национальной консерватории им.Курмангазы. Основной целью форума было раскрытие 
научного потенциала молодых исследователей;  мотивация и привлечение магистрантов 
различных специальностей к научно-исследовательской работе. Данное мероприятие 
проводится в Казахской национальной консерватории ежегодно и предоставляет участникам 
возможность апробации материалов магистерских исследований, получения бесценного 
опыта выступления перед защитой.  

Организатором  проведения Магистерских чтений выступила КНК им.Курмангазы.  
 В период подготовки к данному мероприятию было получено 27 заявок об участии. Из 

них к публикации в сборнике  Магистерских чтений было отобрано 23 доклада: 18 было 
представлено магистрантами Казахской национальной консерватории имени Курмангазы 
(Алматы); 4 статьи - Казахским национальным университетом искусств (г. Астана) и  1 доклад 
- Казахской национальной академией хореографии (г. Астана).  Из принятых к публикации 
материалов 10  были подготовлены на казахском и 13 – на русском языке.  

В рамках мероприятия был проведен конкурс научных  докладов магистрантов, который  
был представлен в четырех направлениях: 

 Музыкальный фольклор и этномузыкология: проблемы и перспективы;  
 Музыкальное искусство и наука в современном мире ; 
 Специфика интерпретации художественных текстов; 
 Проблемы современного композиторского творчества. 

По его результатам комиссией V Республиканских Магистерских чтений - 2023 были 
определены лучшие работы. Так, по направлению: «Музыкальный фольклор и 
этномузыкология:  проблемы и перспективы» был отмечен доклад  Әбиділда М. «Арал өңірі 
жыр мақамдарының нұсқалық ерекшеліктері»; Направление: «Музыкальное искусство и наука 
в современном мире» было представлено  актуальными по содержанию докладами  
Е.Бекановой «Образ бомбардировок Хиросимы и Нагасаки в музыке» и А. Омаровой 
«Ненормативные ансамбли с участием фортепиано в современной музыкальной культуре 
Казахстана». По направлению «Специфика интерпретации художественных текстов»  были 
особенно отмечены доклады  Е.Әлімқұл «Тәттімбет, Сүгір және Боранқұл 
шығармашылығындағы "Аққу" күйі», З. Мамедовой «Исполнительские особенности и 
интерпретация фортепианных миниатюр (на примере прелюдий Тлеса Кажгалиева)» и   Ч. 
Бельгибаева  «Особенности исполнения фантазии для альта на темы из оперы Дж.Верди 
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"Трубадур" П. Чезари».  По направлению: «Проблемы современного композиторского 
творчества»,  наиболее интересными  были  признаны работы Н.Малюхова «Сакральное 
пространство музыки Бахтияра Аманжола», А.Ихсановой «М. Қойшыбаевтың прима-қобызға 
арналған "Романс" пьесасының  музыкалық ерекшеліктері», Б.Садуева  «Пьеса Санжара 
Байтерекова "(Re)Incarnation[Umai]"», Н. Яковлева «Роль композитора в музыкально-звуковом 
оформлении кинофильма», М. Жухановой «Бейбіт Дәлденбайдың «Отты жер» 
симфониясының композициялық-драматургиялық ерекшеліктері» и  А. Аргимберде  «Концерт 
для саксофона Аарона Копленда:  музыкально-стилевые особенности». 

 
По итогам  V Магистерских чтений предлагается принять следующие решения: 
1. Признать  целесообразность проведения ежегодных Магистерских чтений и отметить 

заметный рост научного потенциала магистрантов.  
2.   Проведение  V Магистерских чтений показало   возрастание интереса молодых 

исследователей к изучению вопросов современной  отечественной музыкальной культуры.  
3. Результаты  представленных докладов V Республиканских Магистерских чтений–

2023 могут быть использованы в  дальнейших   научных изысканиях;  
4. Результаты работ V Республиканских Магистерских чтений–2023 могут быть 

применены в качестве дополнительного  учебно-методического материала к программам   
преподаваемых в вузах и ссузах страны  музыкально-исторических, музыкально-теретических 
и музыкально- практических дисциплин; 

5. Опубликовать доклады участников  V Республиканских магистерских чтений  в виде 
сборника материалов на сайте Казахской национальной консерватории имени Курмангазы. 

Выразить глубокую признательность и объявить благодарность научным руководителям 
магистрантов, участникам   форума за выступления с докладами, Оргкомитету (комиссии)  
Магистерских чтений,   а также всем службам вуза за оперативную работу и слаженную 
организацию процесса проведения  Магистерских чтений. 

 
 
 
 
 
 

Басуға 28.02.2023 ж. қол қойылды. 
Пішімі 60х84 1/8. Офсеттік қағаз. 

Есепті баспа табағы 20.5 
 

Басылым Құрманғазы атындағы ҚҰҚ-ның 
баспаханасында басылып шығарылады 

Мекен-жайымыз: 
050000, Алматы қаласы, Абылай хан даңғылы, 86 

www.conservatoire.kz 
e-mail: info.conservatoire.kz 

 


