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От редакции

Жители многих стран часто по-разному и не всегда 
адекватно  воспринимают друг друга. Музыка – единс-
твенный язык, который призван стирать различия и 
преодолевать языковые барьеры, чтобы человек мог 
быть услышанным, узнанным и познанным в любых 
уголках Вселенной. Интрига двух следующих публика-
ций состоит в проблеме «другости», «инаковости» вос-
приятия одних и тех же явлений культуры людьми, жи-
вущими в разных обществах и на разных континентах. 
То, что естественно для одних, другим кажется экзотич-
ным. Всем ли нашим соотечественникам известно, что 
русские, советские и российские композиторы часто 
представляются  западным музыковедением в печати 
как «экзотисты», «ориенталисты» и даже «националис-
ты» с соответствующей идеологической ориентацией? 

В двух работах западных музыковедов – в ста-
тье  профессора музыковедения Истманской Школы 
музыки Университета Рочестера, доктора Ральфа  
П. Локка  и в аннотации к книге профессора Кемб-
риджского университета, д-ра Марины Фроловой-
Уолкер, мы представляем две разные позиции в отно-
шении к этой проблеме в рамках единой тенденции к 
«западно-восточному»  противостоянию. 

Книга «Музыкальный экзотизм. Образы и отра-
жения» вышла в издательстве Кэмбриджского уни-
верситета совсем недавно, в 2009-м году. Работа д-ра 
Локка признана на Западе  новейшим достижением и 
эталоном взглядов на проблему восприятия восточ-

ных культурных традиций и менталитета сознанием 
европейца. Для российского музыкознания  эта тема 
также была предметом исследования с определённой 
точки зрения («Запад и Восток», «Восток в русской 
музыке», проблемы ориентализма), который изучался 
длительное время и  многосторонне – с позиций эсте-
тики, анализа музыкального языка и национальных 
особенностей. Следует учесть, однако, что д-р Локк 
выбрал удивительно мягкий и почтительный подход к 
музыке с «экзотическим» (неевропейским) содержани-
ем. Его концепция созвучна многим российским пред-
ставлениям о том, что такое оригинальное, народное, 
национальное искусство. Она не ставит экзотическое, 
неевропейское начало в классической музыке на низ-
шую ступень. В частной беседе д-р Локк выразил глу-
бокий интерес к российской проблематике и планы 
заняться исследованиями русской музыки.

Статья д-ра Локка, публикуемая в нашем жур-
нале, предлагает анализ разнообразного материала 
об отражении «экзотических» тем, сюжетов и обра-
зов в европейской музыке и изложение собственного 
взгляда на проблему. В данном выпуске мы поместили 
только первую её часть с продолжением в следующем 
выпуске.  Кроме того, в Международном отделе даём 
рецензию на книгу о русском национальном начале 
профессора Кембриджского университета, д-ра Мари-
ны Фроловой-Уолкер, содержащую обзор неоднознач-
ных и неожиданных для российского читателя оценок 
становления российской национальной музыкальной 
культуры.

Ральф П. Локк  
Истманская Школа музыки, 

Университет Рочестера

РАСШИРЕННЫЙ ВЗГЛЯД НА МУЗЫКАЛЬНЫЙ ЭКЗОТИЗМ*

S

УДК  78.037(4/9)

Одна из самых живых экзотических героинь 
во всём оперном репертуаре – это Далила в 
опере Сен-Санса «Самсон и Далила» (1875). 

Однако две её любовные песни, которыми она при-
влекает Самсона к себе, – «Printemps qui commence» 
(«Весна, которая начинается») и «Mon coeur s’ouvre 
à ta voix» («Моё сердце открывается от твоего голо-
са») – не обладают ни малейшими чертами экзотики 
в отношении стиля. В них, напротив, демонстриру-
ется стандартная техника эпохи романтизма в изоб-
ражении красоты, страсти и соблазнительности. 
Подобные виды техники также включают экстати-
ческие вокальные скачки, ассиметричные мелоди-

ческие фразы, насыщенную гармонию, плавное го-
лосоведение духовых, а также (в случае песни «Mon 
coeur s’ouvre à ta voix») аллюзию нежного ветерка. 
Таким образом, музыка воспроизводит имеющее-
ся в либретто изображение этой завораживающей, 
двуликой женщины через эстетически соответс-
твующие театральные приёмы, побуждающие нас 
слушать и воспринимать то, о чём Далила думает и 
чувствует и что она делает. Более того, опера в це-
лом, с её сквозным противопоставлением добра и 
зла, христианско-иудейской традицией и «восточ-
ными врагами», гарантирует нам понимание уло-
вок Далилы как типичного проявления со стороны 

* Статья основана на главах 1, 3, 5, 6 и 7 из недавно опубликованной книги автора «Музыкальный экзотизм: образы и 
отражения» (Кембридж, 2009). Перевод осуществлён д-ром Антоном Ровнером. Рецензия на книгу автора, написанная д-ром 
Ильдаром Ханнановым, находится в разделе Анонс данного выпуска. 
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женщины её страны1. Исследователи и критики, 
рассматривая феномен экзотизма в опере «Самсон и 
Далила», в основном игнорировали подобные и дру-
гие примечательные моменты музыкального изобра-
жения экзотики в этом музыкальном произведении. 
Вместо этого, они фокусировались на тех немного-
численных номерах, в которых экзотика демонстри-
руется открытым образом как элемент стиля. Чаще 
всего обсуждается большой балет последнего акта, 
«Вакханалия филистимлян», в котором дробные, 
синкопированные ритмы и навязчивые увеличенные 
секунды создают аллюзию арабской музыки (с ней 
Сен-Санс познакомился во время зимних каникул в 
Северной Африке)2. 

Реакция исследователей на эту оперу, насквозь 
пропитанную экзотизмом, в общем, типична. Му-
зыкальному экзотизму долгое время давали весьма 
ограниченное определение: как внедрение в музыку 
иноземных (или, по крайней мере, экзотично-звуча-
щих) стилистических элементов. Настоящая статья, 
напротив, призывает к более широкому определению 
экзотизма, понимаемого как процесс, посредством 
которого экзотические страны и народы представле-
ны в музыкальных произведениях. Она начинается с 
рассмотрения определений музыкального экзотизма 
несколькими серьёзными исследователями с разными 
интересами и с разным образованием (Томас Бецвисер, 
Джонатан Беллман, Жан-Пьер Бартоли), а затем про-
тивопоставляет их авторскому собственному опреде-
лению, которое, по сути, всеобъемлюще и применимо 
для широкого спектра описаний экзотики в музыке.

Для полемических и практических целей подход 
к изучению экзотизма в музыке, с которым чаще всего 
сталкиваются в музыковедческой и критической ли-
тературе, здесь будет называться парадигмой «просто 
экзотического стиля», а предложенный новый подход 
назовём (признаться, не совсем изысканным обра-
зом) парадигмой «всей музыки в полном контексте». 
Эта новая, более полная парадигма, вмещает в себя 
как старую, общепринятую, так и многие другие но-
вые элементы. 

Хотя парадигма «просто экзотического стиля» 
остаётся чрезвычайно ценной, в особенности для 
многих инструментальных сочинений, она не может 
полностью совладать с каким-нибудь обширным про-
граммным инструментальным сочинением (мы кратко 
рассмотрим это на примере «Шехеразады» Римского-
Корсакова). Таким же образом, парадигма «просто эк-
зотического стиля» не может быть применена ко мно-
гим драматическим работам, в которых композиторы 
намеренным образом применяют экзотизм. Данная 
статья завершается обзором значительных фрагментов 
из четырёх таких работ: драматической оратории Ген-
деля и опер Рамо, Бизе и Пуччини. Более конкретным 
образом она рассматривает определённые приёмы из 
каждого произведения, изображающие экзотические 
народы, личности или ситуации. Тем не менее, пос-

кольку они не употребляют музыку, звучащую экзоти-
чески (в действительности, ни один пассаж в оратории 
Генделя не звучит так), к ним до сих пор не обраща-
лись в музыковедческой литературе о музыкальном 
экзотизме, и импликации их экзотического изображе-
ния остались в большей степени неисследованными.

Экзотизм с экзотическим стилем  
и без него

Слово «экзотизм» связано этимологически с мес-
тностью или окружающей обстановкой, находящей-
ся «вдалеке» от какой-то точки, которая считается 
нормативной, чаще всего для самого обозревателя. 
Подобно многим другим «измам» (идеализм, роман-
тизм), экзотизм может быть широко объемлющим 
или относительно абстрактным: в идеологии, раз-
нообразном сочетании отношений и предрассудках 
– в общем, интеллектуальным. Он также может быть 
либо широким, либо конкретным культурным направ-
лением с богатыми и разнообразными проявлениями. 
В литературе и изобразительном искусстве, напри-
мер, экзотизм ищут и находят в тематике художест-
венного произведения, а также в очевидных позици-
ях и эстетических целях его создателя – но отнюдь 
не обязательно в его стиле. Искусствоведы-историки, 
например, примечают, что французские ориенталист-
ские картины начала и середины XIX века использу-
ют преимущественно стандартные, новаторские для 
того времени европейские художественные приёмы 
– такие, как моделирование формы трёх измерений 
посредством перспективы, цвета и тени. Делакруа 
рисовал сотни сцен, происходящих на Ближнем Вос-
токе, однако находил искусство той местности плос-
ким и неинтересным. Использование неевропейских 
художественных приёмов представлялось более при-
влекательным для художников последующих поколе-
ний, включая Мане, Гогена, Пикассо и Матисса.

По контрасту с этим, в сфере музыки к экзотизму 
обращались в меньшей мере – как к широкому складу 
ума или художественному подходу, и в большей мере 
– как к лексикону специфических стилистических 
приёмов, которые композитор и, предположительно, 
многие из его слушателей, ассоциировали (правиль-
ным или неправильным образом) с далёкой страной 
или народом, о которых велась речь. Иногда мы даже 
будем использовать это слово во множественном чис-
ле, говоря, что музыкальное произведение применяет 
большое или малое количество различных «экзотиз-
мов», которые типичны для его эпохи. В данном кон-
тексте «экзотизмы» исчисляемы и малы по масштабу. 
В других случаях, это слово может порой применять-
ся по отношению к экзотическому стилю-диалекту 
(составляющему некоторое количество этих свойств 
малого масштаба). Один из исследователей называет 
стиль alla turca в «Rondo alla turca» Моцарта (финал 
Фортепианной сонаты A dur, К331) «первым узна-
ваемым примером экзотизма в [западной] музыке»3. 
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Эта фраза может дать ложное впечатление (хотя и 
непреднамеренно) о том, что примерно до 1750 года 
рассмотрение далёких и необычных стран с точки 
зрения экзотизма не накладывало никакого отпечатка 
на музыкальные произведения той эпохи. 

Не будем преуменьшать значение квази-эмпири-
ческого поиска особых приёмов и внятных диалектов 
экзотического стиля. Напротив, начнём с того, чтобы 
обратить внимание на этот подход (и на лексиконы 
приёмов и диалектов, которые автора склонен соби-
рать) и назвать его парадигмой «исключительно экзо-
тического стиля» (или, коротко, «парадигмой экзоти-
ческого стиля»). 

Эта парадигма укоренена, явно или имплицитно, 
в терминах музыкального экзотизма, которые узким 
образом основаны на стиле. Самые лучшие из ныне 
бытующих определений, включая те, которые при-
сутствуют в предисловии Джонатана Беллмана к сбор-
нику «Экзотическое в западной музыке» («The Exotic 
in Western Music») и в статье Томаса Бецвизера «Эк-
зотизм» («Exotismus») в энциклопедии «Die Musik in 
Geschichte und Gegenwart», воспринимают как данное 
то, что экзотизм зиждется на попытке воспроизводить 
(как точным способом, так и неточным) музыку опре-
делённой местности. Для Беллмана экзотизм состоит 
в «заимствовании или использовании … характерных 
и легко узнаваемых мелодических жестов из чужой 
культуры»4. Бецвизер в своей статье, опубликованной 
в «Die Musik in Geschichte und Gegenwart», констатиру-
ет, что «экзотизм, как он проявляет себя по отношению 
к музыке, может быть наблюдаем … в использовании 
“экзотического” музыкального материала»5. Эти ко-
роткие цитаты уже намечают моменты несогласия.

Должен ли экзотический материал обязательно 
происходить непосредственно или косвенно «из чуж-
дых культур», как утверждает Беллман? Иными слова-
ми, был ли он заимствован? Или мы говорим об «‘эк-
зотическом’ музыкальном материале», как утверждает 
Бецвизер, помещая ключевое слово в разреженные ка-
вычки? Несогласие является более видимым, чем ре-
альным. Во всём остальном тексте своей вступительной 
статьи Беллман даёт нам ясно понять, что отношение к 
любой действительной музыке страны или местности 
является очень отдалённым или несуществующим.

«“Музыкальный экзотизм” … может быть опре-
делён как заимствование или использование музы-
кального материала, который вызывает ассоциации 
с далёкой местностью или чужестранными рамками 
отсылки … Музыкальный экзотизм является приме-
ром композиторского ремесла заставлять ноты делать 
что-то другое, чем то, что они обычно делают»6.

Определение Беллмана – отличное от «того, что 
[ноты] обычно делают» – допускает мысль, что ком-
позитор может исказить стилистические нормы своей 
музыкальной традиции (чтобы они звучали «по-дру-
гому»), или даже может напрямую изобрести какое-
нибудь удивительное свойство. Музыкальный теоре-

тик Жан-Пьер Бартоли недавно изложил эту точку 
зрения более подчёркнуто в связи с языком семиоти-
ки: «...в области искусств под словом “экзотизм” под-
разумевают сочетание процессов, которые вызывают 
культурную и географическую Несхожесть [altérité] 
... [при помощи] использования “единиц значения” 
[unités significatives], которые кажутся заимствован-
ными из чужого художественного языка»7.

Формулировка Бартоли – «единицы значения, 
которые кажутся заимствованными» – допускает 
возможность того, что «единицы значения» в дейс-
твительности заимствованы, однако ни в коем случае 
не подразумевает, что они обязательно являются за-
имствованными. Они могут быть, опять же, дефор-
мированными версиями превалирующих практик  
(в рамках «основного» музыкального стиля) или су-
губо выдумками самих композиторов.

«Парадигма экзотического стиля» часто разъясня-
ет многие вопросы. В особенности, в чисто инструмен-
тальной музыке встречаются некоторые легко опозна-
ваемые приёмы – в том числе басы с выдержанным 
тоном, «примитивные» гармонии, необычные лады 
(различные венгерско-цыганские лады, пентатоничес-
кие варианты и т. п.), внедрённые в характерные мело-
дии, ритмы и инструментальные звучности. Все они 
составляют существенный набор инструментальных 
приёмов, при помощи которых многие композиторы в 
течение уже нескольких веков создавали экзотические 
эффекты в своей музыке. Часто рассматриваемые при-
меры включают вышеупомянутое «Rondo alla turca» 
Моцарта, а также сочинения Дебюсси, навеянные 
яванским гамеланом, – такие, как «Пагоды». Многие 
приёмы, которые можно анализировать в рамках «па-
радигмы экзотического стиля», также имеют проис-
хождение из опер, в которых сюжеты развёртываются 
в какой-то настоящей или вымышленной «иной стра-
не». Они являются частыми компонентами в таких 
номерах, как хоры, балеты и церемониальные процес-
сии, (к примеру, более или менее аутентичные китайс-
кие мелодии в «Турандот» Пуччини). 

Один из самых умелых из ранних авторов, обра-
щавшихся к этой технике, был Глюк в нескольких ба-
летах и французских операх, написанных для Вены и 
(позже) для Парижа. Другим был, конечно, Моцарт. 
В опере «Похищение из Сераля» («Die Entführung aus 
dem Serail») (1782) Моцарт написал несколько номе-
ров для Осмина и для хора на основе так называемых 
«турецких» музыкальных стилистических особен-
ностей. Как он предполагал, их будут узнавать и вос-
принимать с юмором «венские джентльмены» (его 
фраза), составляющие большинство слушателей8.

Но желательно было бы рассмотреть музыкаль-
ный экзотизм в гораздо более обширной перспективе, 
которая не только включит в себя «парадигму экзоти-
ческого стиля», но также допустит изображение эк-
зотического Другого вполне привычными музыкаль-
ными средствами. Они так себя проявляют, потому 
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что представлены в простом экзотическом контексте, 
который – как в случае с оперой – выражается в сю-
жете, пропетых словах и костюмах. 

Эта парадигма «всей музыки в целостном контек-
сте» (или, кратко, «парадигма целостного контекста») 
не считает определяющим заимствование и имитиро-
вание локального стиля: в действительности, она ус-
танавливает, что в сочинении, в котором преобладает 
экзотизм, не обязательно вообще демонстрировать 
стилистические странности. Свобода от стилистичес-
ких ограничений логическим образом проистекает из 
более широкого определения: музыкальный экзотизм 
представляет собой процесс, который воссоздаёт пос-
редством музыки – вне зависимости от того, звучит ли 
она «экзотически» или нет – определённую страну, на-
род или социальную среду. Они не являются полностью 
воображаемыми и отличаются в значительной мере от 
«своей» страны или культуры мировоззрением, обыча-
ями и моралью. Более того, это процесс возникновения 
ассоциаций со страной (народом, социальной средой), 
которая осознаётся как иная, отличная от своей стра-
ны и людей, создающих и воспринимающих данное 
экзотическое произведение культуры. Необходимо 
добавить, что данная местность должна отличаться 
от родной страны внешним образом. Изнутри, как мы 
увидим, экзотическое местонахождение может быть 
осознано во многом как схожее со своей страной.

Здесь не имеется в виду принижение значения 
парадигмы «сугубо экзотического стиля», следую-
щей из определений, подобных тем, которые даны 
Беллманом, Бецвизером и Бартоли. Напротив, я с ра-
достью внедряю её в парадигму «всей музыки в пол-
ном контексте» как один из возможных вариантов. 
Я даже отмечаю с неким сожалением, что важные 
музыкальные открытия, сделанные в рамках «пара-
дигмы экзотического стиля» и представленные в ака-
демических исследованиях специалистов, всё ещё не 
нашли свой путь в более общую музыкально-истори-
ческую литературу (такую, как энциклопедии и кни-
ги обзорного характера). В качестве примеров можно 
процитировать некоторые замечания Мириам Уэплз 
и Томаса Бецвизера о специфических типах «экзоти-
ческих» маршей (и некоторых повторяющихся ме-
лодий «турок» или «янычар»), написанных в XVII и 
XVIII веках. Важен также и аргумент Доналда Ми-
чела о том, что обращение Малера к технике гетеро-
фонии в его «Песне о Земле» могло в определённой 
мере исходить из его знакомства с описаниями Гвидо 
Адлером гетерофонной техники в китайском и других 
неевропейских музыкальных стилях9. Более того, но-
вые исследования, следующие контексту парадигмы 
экзотического стиля, постоянно публикуются, хотя и 
для относительно ограниченного круга читателей.

Не хотелось бы, чтобы создалось впечатление, 
исходя из названий, данных выше двум парадигмам, 
что более узкая из них (экзотического стиля) в сво-
ей основе исключает рассмотрение «контекста». В 

некоторых исследованиях сочинений и музыкаль-
ных приёмов, относящихся к экзотическому стилю, 
сделаны полезные шаги в изучении немузыкальных 
элементов, а также разновидностей исторического 
и культурного контекста10. И всё же, основной тен-
денцией среди учёных и критиков, обращающихся к 
парадигме экзотического стиля, было обращение к 
стилистическим свойствам как к относительно само-
достаточным «меткам» инаковости. Эта тенденция 
отражает некоторые формалистические установки 
музыковедения середины и конца ХХ века (а имен-
но, акцент на «саму музыку»). Их можно сравнить, в 
свою очередь, с таким современным течением в изу-
чении литературы, как «новый критицизм». 

Особый случай программных 
инструментальных сочинений

Как уже было сказано, «парадигма экзотическо-
го стиля» особенно пригодна для инструментальных 
сочинений откровенно экзотического содержания. Но 
она оказывается неподходящей, когда такое произве-
дение не написано полностью в экзотическом стиле. 
Интересным примером представляется симфоничес-
кая сюита Римского-Корсакова «Шехеразада». На пер-
вый взгляд, есть тенденция рассматривать «Шехераза-
ду» как полностью экзотическое сочинение. Оно ведь 
в полной мере основано на сказках из «Тысячи и одной 
ночи» (или «Арабских ночей»)11. Здесь используются 
различные стилистические приёмы, которые были 
узнаваемыми знаками ближневосточных атрибутов в 
то время и остаются такими для многих слушателей 
и по сей день. В особенности, повторяемое скрипич-
ное соло, которое представляет саму Шехеразаду. 
Оно начинается запоминающейся, поступенно нисхо-
дящей мелодией в минорном ладу, в которой каждая 
основная нота чередуется со своим верхним вспомо-
гательным тоном в триолях (например, 5ˆ 4ˆ–5ˆ–4ˆ 
3ˆ–4ˆ–3ˆ 2ˆ–3ˆ–2ˆ 1ˆ). В результате получается орна-
ментальная, «обольстительная» мелодическая линия, 
которая в этом и других произведениях автора часто 
характеризовалась (и до сих пор характеризуется) как 
«арабеска»12. Однако при рассмотрении партитуры 
Шехеразады сразу обнаруживаются приёмы, которые 
музыкально не относятся к ближневосточным атрибу-
там. Они также помогают обрисовать некоторые араб-
ские легенды и отдельные сцены, которые считаются 
«типичными» для той страны: корабль Синдбада, пу-
тешествующий по морям, нежные отношения меж-
ду молодым принцем и принцессой, а также шумное 
оживление на уличном рынке.

Мы знаем, что тема-лейтмотив, открывающая со-
чинение (звучащая в унисон), представляет Султана 
Шахрияра благодаря краткому изложению сюжета, 
опубликованному в начале партитуры, а также и по-
тому, что тема имеет суровый, угрожающий характер, 
хотя она не особенно экзотична по стилю13. Подоб-
ным же образом во второй части, изображающей море 
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(четвёртый раздел, где «корабль разбивается о скалу 
с бронзовым всадником»), используются секвенции, 
восходящие и нисходящие стремительные пассажи и 
неустойчивые гармонии, – очень напоминающие те, 
которые используются при музыкальном изображе-
нии бурь, происходящих и в других климатах (вспом-
ним норвежское побережье в «Летучем голландце» 
Вагнера). Однако публика, посещающая концерты, и 
любители компакт-дисков осознают краткую, но бур-
ную морскую сцену Римского-Корсакова как часть 
экзотического повествования, то есть одну из многих 
сказок «Арабских ночей». Это происходит потому, 
что они слышат её в контексте краткого изложения 
сюжета, написанного композитором, красочных на-
званий четырёх частей и многих разделов сочинения, 
которые звучат «на ближневосточный лад».

Экзотизм в музыкально-драматических 
сочинениях

Именно оперы и другие драматические сочинения 
выявляют наиболее полно силу толкования парадигмы 
«всей музыки в полном контексте». Музыкально-дра-
матические сочинения осознаются совсем другими 
путями, нежели инструментальные. В драматических 
ораториях музыка воспринимается в рамках сюжета 
и озвученных слов. В опере музыка звучит среди ещё 
более обширного ряда немузыкальных элементов: 
сюжета и вокализированных слов, а также костюмов, 
оформления, движения на сцене и танца. Помимо 
широкого диапазона изобразительных возможностей 
в музыкально-драматических произведениях, тем не 
менее, в существующих исследованиях экзотических 
опер и ораторий внимание фокусируется на сценах и 
пассажах, поражающих слушателей своим «незапад-
ным» звучанием и, следовательно, вписывающихся в 
парадигму «сугубо экзотического стиля». 

К примеру, в опере «Мадам Баттерфляй» иссле-
дователи определили многие приёмы, где использу-
ются пентатонические лады и даже японские мело-
дии, которые Пуччини собрал для этой цели из книг 
и других источников14. Наряду с этим, исследователи 
отметили многочисленные приёмы, которые хотя и 
не имеют пентатонической гаммы или других примет 
японского стиля, тем не менее способствуют изобра-
жению некоторых свойств характера «японцев», – та-
ких, как деликатность, доверчивость и послушание 
(покорность Чио-Чио-Сан).

Более значительным результатом преобладания 
«парадигмы экзотического стиля» представляется тот 
факт, что исследования в области экзотизма в опере 
и других драматических жанрах – в особенности те, 
что проведены Уэйплз, Бецвизером и Тимоти Д. Тэй-
лором [Whaples, Betzwieser, Timothy D. Taylor], – име-
ли тенденцию не упоминать многие оперы барокко и 
драматические оратории, основанные на сюжетах о 
восточном тиране, достойном презрения (порой они 
недвусмысленно исключали эти произведения). Ис-

следователи высказывают сомнение в том, что здесь 
вообще присутствует экзотический стиль15. Один из-
вестный исследователь барочной оперы (Леопольд 
Зильке [Leopold Silke]) весьма откровенно утвержда-
ет, что «только во второй половине восемнадцатого 
века оперные сюжеты, место действия которых на-
ходится в исламской культурной области, вызывают 
значительный [grösseres] интерес... Метастазио не 
обращается ни к какой исламской тематике»16.

Подобная краткая формулировка, безусловно, 
создаёт непреднамеренным образом ложное впечат-
ление, что, фактически, не было никаких важных со-
чинений, написанных до 1750 года, место действия 
которых происходило в «исламской культурной об-
ласти». Тем не менее, в двух значительных известных 
операх Генделя «Ринальдо» и «Тамерлан», созданных, 
соответственно, в 1711 и 1724 году, действие происхо-
дит в первом случае в подвластной османам Палес-
тине (недалеко от Иерусалима), во втором – в под-
властной монголам Византии, а несколько основных 
персонажей в обоих произведениях – мусульмане. 

Другой исследователь опер (Жиль де Ван) пере-
двигает дату начала этого направления ещё далее впе-
ред, утверждая, что «великая эпоха экзотизма в области 
оперы» открылась в начале XIX века, когда описание 
области стало географически более точным посредс-
твом театрального и музыкального couleur locale (мес-
тного колорита) и когда персонажи стали представлять 
собой субъекты, «отмеченные своим местом проис-
хождения»»17. Эта последняя фраза производит впе-
чатление неудачной оттого, что в операх XVII и XVIII 
веков неевропейские персонажи не представлялись и 
не вырисовывались каким-либо иным способом: ни 
многочисленные восточные монархи (цари и царицы 
Вавилона, Персии и Индии), ни порой встречающие-
ся важные придворные из восточной Азии (подобные 
персонажу из известного либретто Метастазио «Ки-
тайский герой» («L’eroe cinese», 1752). 

Правители народностей Нового света (в особен-
ности главные персонажи в операх таких значительных 
композиторов, как Пёрселл, Вивальди и Граун) также 
часто встречались в драматических произведениях. Без-
условно, наиболее стремительные изменения начинают 
происходить где-то после 1750 года, сначала с распро-
странением стиля alla turca, а затем, на протяжении XIX 
века, с постоянно растущим вниманием к шотландской 
и венгерско-цыганской музыке, а также к музыкальным 
традициям ещё более далёких стран – таких, как Индия, 
Китай, Юго-восточная Азия, Япония, Африка южнее 
Сахары и Северная Америка (в особенности, её афро-
американского и индейского населения).

Экзотизм начинает частично совпадать с процес-
сом, который впоследствии станет особенно важным 
в двадцатом веке (и далее), а именно, с музыкальным 
взаимообменом между «Западом» и «остальным ми-
ром». Для такого процесса взаимообмена социоло-
ги придумывали различные, намеренно не оценоч-
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ные (свободные от притязаний на оценку) термины, 
наподобие «транскультурация». Подчеркнём, что 
«музыкальная транскультурация» и «музыкальный 
экзотизм» частично пересекаются, но не являются 
идентичными. Экзотизм как парадигма «всей музыки 
во всём контексте» позволяет нам видеть многое даже 
при отсутствии межкультурных влияний и какой-либо 
попытки добиться «странного» звучания музыки. 

Многие общие наблюдения того, как музыка мо-
жет изображать экзотические области, народы или от-
дельных людей, находим в детальных исследованиях 
одного или нескольких сочинений. К примеру, Мэри 
Хантер указывала, что дикие и иррациональные ас-
пекты (в основном изобретённого стиля alla turca) 
создают впечатление нелогичности, которую запад-
ные люди приписывали турецкой музыке и заменя-
ли ими звучание этой музыки, а также символически 
воплощали предполагаемое буйное и непредсказуе-
мое поведение обитателей той страны18. К счастью, 
«парадигма полного контекста» требует обращения к 
исследованиям такого рода и проясняет их различные 
трактовки. Как уже было сказано, «парадигма полно-
го контекста» особенно важна для театральных про-
изведений и ораторий, где экзотические музыкаль-
ные коды представляют собой всего лишь одно из 
многих средств, доступных композитору, стремяще-
муся создать сцену или драму, наделённую атрибу-
тами экзотизма. Мгновенное представление показы-
вает очевидность того, что опера (или драматическая 
оратория), сюжет которой происходит в экзотичес-
кой стране, может обращаться фактически к любым 
стилистическим или формальным средствам – му-
зыкальным, словесным, визуальным или хореогра-
фическим, – чтобы изобразить различные экзотичес-
кие типы. Эти архетипы включают в себя жестокого 
полководца, его невежественных сторонников, обла-
дателя древней восточной мудрости, соблазнитель-
ную женщину, а также – почти в противоположность 
последней – чувствительную женщину, страдающую 
от (изображённого европейскими либреттистами) 
врождённого женоненавистничества, свойственного 
обществу, о котором идёт речь. Подобным образом 
такое музыкально-театральное произведение может 
использовать широкий диапазон музыкального и вне-
музыкального материала для создания ситуации или 
настроения (ощущения угрозы, покинутости, очаро-
вания, мистики, невинной идиллии и т. п.), которые в 
то время осознавались публикой как характерные для 
определённой местности или для тех или иных наро-
дов. Парадигма «всей музыки в полном контексте», в 
отличие от той, которая сейчас превалирует, обладает 
свободой рассмотрения любых средств, которые мо-
гут способствовать этим различным изображениям. 

Как это происходит, не удивит исследователей, име-
ющих дело с оперой или киномузыкой (или даже пес-
ней), поскольку те представляют собой особые случаи 
более обобщённого способа показа того, как музыка 

функционирует в драматических и других откровенно 
изобразительных и повествовательных жанрах. Про-
изведения и визуальные элементы в опере, оратории 
или фильме помещают персонажа (или группу персо-
нажей) в некой иной местности. Часто музыка отме-
чает персонажа или группу людей как безоговорочно 
обладающих «варварскими», «соблазнительными», 
«мудрыми» или какими-либо другими подобными ка-
чествами. Публика соединяет два отдельных элемента 
информации в одно неразделимое целое. Это – неведо-
мая иная страна (Япония, Северная Африка и т. п.), и 
они думают, что «это – место, отмеченное качествами 
варварства» (или соблазнения, мудрости и других ка-
честв). Музыка в этих драматических жанрах, таким 
образом, помогает «характеризовать» их (термин, рас-
пространённый в большом количестве критических 
работах об опере и романсах) так же, как это часто 
бывает в ситуациях изображения безумия, сверхъес-
тественных существ, женщин, или отдельных людей, 
которые долгое время рассматривались как «другие», 
то есть отклоняющиеся каким-либо основным спосо-
бом от героической, мужественной нормы. 

Всё вышеупомянутое кажется вполне разумным 
и даже очевидным. Однако хотелось бы продолжить 
свои аргументы и дальше. Музыка в некоторых сочи-
нениях или музыкальных фрагментах, наделённых 
качествами экзотизма, может очень отдалённо отра-
жать основные качества или характеристики данного 
экзотического народа (как они определяются словами 
или драматическим действом). В этих случаях, скорее, 
предлагается музыка хорошая, эффектная или (по не-
которым критериям) великая, которая рассматривает-
ся как сопоставимая с качествами или настроениями, 
определёнными словами или действиями – иначе гово-
ря, она заметным образом им не противоречит. Ком-
позитор берёт на вооружение все обычные способы и 
средства композиторского совершенства – мелодику и 
гармонические последовательности, тонкое варьирова-
ние структуры фраз, инструментовку, деликатную или 
впечатляющую, и так далее – чтобы заставить нас слу-
шать, смотреть и (как упоминалось в начале в примере 
с Далилой) ощущать себя включёнными в ситуацию. 

В крайнем случае могут представляться мелизма-
тические распевы в некоторых вокальных сочинениях 
XVIII и раннего XIX века, действие которых происходит 
в той или иной другой местности. Если мы рассмотрим 
подобного рода приём фиоритуры сам по себе на нот-
ной странице, у нас может появиться соблазн опреде-
лить его как чисто музыкальное средство и описать как 
горизонтальную игру тонов и ритмов, одухотворяемую 
разве что живым исполнением, но не указывающую на 
что-либо более определённое. У нас даже могут воз-
никнуть трудности при дифференциации его в плане 
чисто технических терминов, от цветистых пассажей 
в некоторых сонатах для мелодического инструмента 
и клавишного (или continuo). Но в рамках арии в опере 
или оратории такого рода пение рассматривается бо-
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лее плодотворным образом как общая эмблема чувства 
(и/или физического движения), принимающая окраску 
слов и драматической ситуации, в которую оно поме-
щено. Тот же самый мелизматический приём может 
трактоваться как призыв к мести в одном контексте и 
как стремление или решительность – в другом. «Это 
нелогично!» – таково обычное возражение тех, кто 
настаивает на том, что искусство должно состоять из 
набора взаимно однозначных семиотических указате-
лей, не нуждающихся в каком-либо контексте, чтобы 
осуществлять свою работу. Однако публика регулярно 
ощущает такого рода художественную правду, завися-
щую от контекста, в оперном театре, концертном зале 
(для оратории) или кинотеатре.

В следующем разделе настоящей статьи (он будет 
опубликован в очередном номере. – Прим. ред.) пред-

стоит продемонстрировать на музыкальном матери-
але, как парадигма «всей музыки в полном контекс-
те» может способствовать пониманию музыкальных 
произведений, относящихся к экзотизму, которые по-
разительным образом разнообразны в своём смысле 
и в своих средствах. В каждом случае из четырёх со-
чинений, которые будут представлены, мы будем об-
ращать внимание на слова, драматическое действие, 
а также на широкий диапазон музыкальных приёмов, 
вне зависимости от того, находятся они в рамках или 
выходят за рамки традиционного лексикона «экзоти-
ческих» музыкальных topoi. Тем самым, мы обогатим 
наши представления о том, как разнообразно, сильно 
и иногда даже волнующе «экзотизирующий» процесс 
может функционировать в жанрах, сочетающих му-
зыку с драматическим представлением. 
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Книга на тему «национализма в русской музыке», 
изданная в 2008-м году, по словам автора, «ставит задачу 
помочь создать более уравновешенный подход к русской 
музыке, не страдающий как склонностью её мифологизи-
ровать, так и обратной стороной такой склонности, попыт-
ками её очернить» (с. viii). В наибольшей степени книга 
профессора Фроловой-Уолкер интересна тем, что отражает 
современные западные представления о русской культуре 
в целом, русской музыке в частности, а также ряд заблуж-
дений в её оценке с точки зрения национализма, прояв-
ляющегося, по мнению автора, с ранних стадий развития 
вплоть до новейшей истории в XX веке. В книге прослежи-
ваются все вехи на пути развития «национализма»; каждой 
из них посвящена отдельная глава. Так, по мнению автора, 
национализм в русском искусстве первоначально проявил-
ся в формировании «мифа» о Пушкине и Глинке; затем он 
продолжился в трёх попытках Глинки создать националь-
ную идею, прошёл путь от начала до конца русского стиля 
(в творчестве Н. А. Римского-Корсакова), проявился также 
в музыке, написанной в период после Могучей кучки и, 
наконец, развился до своего предела в сталинскую эпоху. 
Метод, применённый автором, основывается на концеп-
циях и подходах современного западного музыковедения 
(в частности, автор многократно цитирует книги Ричарда 
Тарускина), а также включает некоторые материалы пост
модернистской литературной критики, получившей рас-
пространение как на Западе, так и в России.

Необходимо отметить, что ярлык «национализма» на 
русскую, чешскую, венгерскую и другие традиции наве-
сили ещё в начале XX -го века музыковеды – составители 
словаря Гроува. В трудах Карла Дальхауза, в частности, в 

его книге «Музыка 19-го века» музыка Чайковского полу-
чила такую же характеристику. На фоне этой тенденции 
труд д-ра Фроловой-Уолкер представляет собой попытку 
пересмотреть негативные моменты применения данного 
термина к музыкальным традициям России. 

Д-р Ильдар Ханнанов

A book on the topic of nationalism in Russian art and music, 
published by Yale University Press, in author’s own words “sets 
the task of helping to construct a more considered discourse 
on Russian music, avoiding both mystification and its twin, 
disdain…”(p.viii). It reflects the current western understanding 
of Russian culture and music and the role of nationalism in 
both its early stages and recent developments. The author 
covers several areas, each in a separate chapter, including the 
formation, in author’s opinion, of the myths of the national 
idea associated with the names of Alexander Sergeyevich 
Pushkin and Mikhail Ivanovich Glinka, Glinka’s attempts at 
Russianness, the beginning and the end of the Russian style, 
nationalism after Kuchka and musical nationalism in Stalin’s 
Soviet Union. The method chosen by the author borrows from 
the recent scholarship in the area; in particular, the books of 
Richard Taruskin are quoted quite often. In addition, the author 
brings in some aspects of post-modern literary criticism from 
both Western and Russian perspective.

Dr. Ildar Khannanov

От редакции 

И всё же можно предвидеть реакцию российского чи-
тателя на изложенное в книге, также как и на устойчивое 
желание многих зарубежных исследователей произвести 
переоценку становления русской классической нацио-
нальной композиторской школы. Вместе с тем редакция 
сочла необходимым проинформировать российских спе-
циалистов о том, как воспринимается наша культура на 
Западе и как много ещё предстоит сделать в направлении 
корректировки образа нашей культуры. Многие зарубеж-
ные коллеги, включая Ральфа Локка, представленного в 
нашем журнале, не согласны с воинствующим тоном рас-
суждений о «национализме» и пытаются изменить его. 
Надеемся, что этот процесс приведёт к улучшению взаим-
ных контактов российских и западных музыковедов.
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