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В историческом развитии азербайджан-
ской симфонии рубеж 1960–1970-х го-
дов, по единодушным оценкам совре-

менных исследователей, занимает особое ме-
сто. Музыковедами констатируется ощутимое 
нарастание кризисных тенденций, характерное 
для указанного периода и способствовавшее 
переосмыслению традиционных жанровых и 
стилевых моделей. Так, по мнению Н. Ахундо-
вой, «в азербайджанской музыке к этому вре-
мени намечаются два слоя функционирова-
ния. Первый – традиционный, с приметами… 
„официозного застоя“. Движение этой волны 
явно пережило фазу кульминации и пошло на 
убыль, хотя высокий профессионализм и нали-
чие ярких индивидуальностей еще позволяли 
создавать произведения высокой эстетической 
значимости. Второй слой, несущий обновление, 
еще только зарождался и был отмечен устрем-
ленностью к новым формам звуковой организа-
ции, нетрадиционным средствам композитор-
ской техники» [4, 52–53]. 

На рубеже 1960–1970-х годов, указывает 
А. Тагизаде, «уже не удовлетворяли… молодое 
поколение композиторов эпически протяжен-
ные полотна с характерным для восточной му-
зыки романтически преувеличенным выраже-
нием эмоционального, чувственно-колористи-
ческого начала, распространенные в инструмен-
тальной музыке 50-х годов. Благотворная почва 
для развития иных тенденций в национальном 

искусстве создавалась… концертами в Баку ка-
мерных коллективов, пропагандировавших му-
зыку эпохи барокко, средних веков, „открывав-
ших“ произведения И. Стравинского, П. Хинде-
мита, А. Онеггера» [7, 37].

Исходя из этого, как отмечает Н.  Алиева, 
«данный исторический отрезок в сфере нацио
нального симфонизма отличается резко сни-
женным интересом к многочастной симфонии, 
заменой ее иными симфоническими жанрами 
(оркестровый концерт, разновидности камер-
ных гибридных форм), возникшими вследствие 
союза жанра симфонии и инструментального 
концерта, симфонии и сюиты» [2].

Как известно, эволюционные процессы, свя-
занные с возникновением и развитием музы-
кальных жанров академической традиции, в 
значительной мере обуславливаются стимули-
рующим воздействием тех или иных кризисных 
явлений. Кризисные тенденции в судьбе опре-
деленного жанра, с одной стороны, позволяют 
наглядно продемонстрировать его жизнеспо-
собность, актуальность для соответствующей 
эпохи, а с другой стороны, – благоприятствуют 
интенсивному поиску и обнаружению творче-
ских ресурсов, которые позволяют жанру об-
рести «новое дыхание» и устремиться к очеред-
ным вершинам. 

Наглядным подтверждением сказанному 
явилась Третья симфония Кара Караева, завер-
шенная в 1965 году. Она создавалась на фоне 
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оживленных профессиональных дискуссий о 
перспективах развития традиционной модели 
симфонического цикла. В ту пору нередко вы-
сказывались мнения о продуктивности различ-
ных жанровых синтезов (например, с концер-
том, ораторией, кантатой, вокально-хоровым 
циклом), композиционных экспериментов (ис-
пользования алеаторических, стохастических, 
сонорных и других техник, благоприятствую-
щих «размыканию» классических форм), все-
возможных языковых новаций в современной 
симфонии, и т. д. Более или менее явно отме-
ченным дискуссиям «резонировали» симфонии 
1960-х и начала 1970-х годов, принадлежавшие 
Д. Шостаковичу, Л. Берио, Р. Щедрину, В. Лю-
тославскому, А. Шнитке и др. 

Можно полагать, что оригинальная интер-
претация соответствующих проблем, запечат-
ленная К.  Караевым в Третьей симфонии, ин-
спирировалась теснейшей сопряженностью 
художественно-эстетических воззрений автора 
и эволюционных процессов в недрах азербайд-
жанского симфонизма: «…в середине 1960-х Ка-
раев создает два своих шедевра, которые на деся-
тилетия вперед определяют две магистральных 
линии развития азербайджанской музыки, – пи-
шет Р. Фархадов. – Одна, идущая от Третьей сим-
фонии и предполагающая претворение зримо-
национального элемента (мелодики, ладовости, 
ритмики…) на основе новейших композицион-
ных технологий; другая – линия Скрипичного 
концерта, где глубинные принципы националь-
ного музыкального мышления соединяются с 
современным композиторским письмом. Таким 
образом, путь Караева – концентрированная 
реализация этапов универсальной модели ста-
новления и развития классической музыки (или: 
действие универсальной модели в пределах од-
ной творческой судьбы)» [9, 48].

Упомянутая сопряженность весьма обстоя-
тельно рассматривается в специальной литера-
туре, посвященной Третьей симфонии Караева. 
Исследователями подчеркивается тяготение 
композитора к «новому классицизму», в осо-
бенности – «моцартианству» как антитезе «экс-
прессионистических и авангардистских» тече-
ний в современной музыке. Подобные устрем-
ления оказались весьма перспективными для 
азербайджанского симфонизма освещаемого 
рубежного периода: «Неоклассическая ветвь ка-
раевского творчества широко вовлекла в орбиту 
своего действия композиторов как младшего, 
так и старшего поколений» [7,  37]. Наряду с 
этим, акцентируются новаторские черты, при-
сущие Третьей симфонии: «Ее отличают совер-
шенно иные приемы и принципы композиции, 
новизна общего интонационного содержания, 

ее „непохожесть” на бытовавшие образцы на-
ционального музыкального творчества. Симфо-
ния ярко продемонстрировала неистощимость 
творческого потенциала Караева, его способ-
ность к самообновлению» [10,  336]. Аналогич-
ная «способность к самообновлению», полага-
ют исследователи, в дальнейшем явилась при-
оритетным фактором развития симфонической 
музыки Азербайджана: «Третья симфония от-
крывала новые горизонты в понимании наци-
онального… тем самым во многом определяя 
дальнейшую судьбу азербайджанского симфо-
низма, обеспечивая ему резкий качественный 
скачок» [4, 53]. Учитывая сказанное, представля-
ется возможным охарактеризовать индивиду-
альную трактовку жанра в Третьей симфонии 
при помощи оппозиций «традиционализм – 
новаторство» и «универсализм – национальная 
самобытность». 

На протяжении рассматриваемого произ-
ведения, отмечает М.  Арановский, «компози-
тор оставляет в неприкосновенности конструк-
цию симфонического цикла и направляет свои 
новаторские усилия в сторону языка» [3,  47]. 
Действительно, «форма-схема» Третьей симфо-
нии (Allegro – скерцо – Andante – финал), как 
и выбранный автором исполнительский состав 
(камерный оркестр с добавлением фортепиано 
и клавесина), в середине 1960-х годов сразу же 
ассоциируется с классической традицией. При 
этом арсенал языковых средств, опирающихся 
на додекафонную технику, свидетельствует о 
приоритетной роли новаторства. 

Следует заметить, впрочем, что и в «системе 
координат», заданных Новой венской школой 
и догматически абсолютизируемых послевоен-
ным сериализмом, Караев избегает «ортодок-
сальности»: он мыслит «…целостными образ-
но-эмоциональными комплексами… сохраняя 
уровень тематизма. Несмотря на свое 12-тоно-
вое строение, все темы его симфонии органи-
зуются на основе мелодического синтаксиса. 
Они ярки в интонационном отношении, опре-
деленны по ритмической структуре, а в процес-
се своего развертывания постоянно рождают 
микротональные ощущения» [3,  48]. Иными 
словами, концептуальный замысел Караева в 
значительной мере обусловлен «движением по-
верх барьеров»: композитор стремится преодо-
леть ограничения, диктуемые не только класси-
ческим мажоро-минором, но и 12-тоновостью. 
Подобный «антидогматизм», интерпретиру-
емый диалектически, оборачивается глубоко 
осознанной традиционностью мышления. Ведь 
quasi-тональные «модификации» упомянутой 
додекафонной системы встречаются в произве-
дениях крупнейших мастеров ХХ века (А. Берга 
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и Б. Бартока, И. Стравинского и Д. Шостакови-
ча), благодаря чему характеризуемый аспект 
индивидуальной концепции также обретает 
историческую перспективу.

Последовательное переосмысление орто-
доксальных установок и стереотипов характер-
но для образно-драматургического развития 
в характеризуемом симфоническом цикле. 
Общеизвестно, что «образцом высочайшего 
мастерства идейно-эмоциональных обобще-
ний, высокой романтики чувств в музыке для 
Караева служило творчество Чайковского» 
[5, 190]. Специалистами подчеркиваются мно-
гогранные преемственные связи современного 
композитора с наследием великого симфони-
ста романтической эпохи. Да и сам Караев не-
однократно указывал на приоритетную роль 
«диалектических столкновений» и «внутренне 
детерминированной» драматургии в условиях 
симфонической формы, на неразрывную связь 
художественного обобщения с «романтизаци-
ей» окружающей действительности (цит. по: 
[5,  189–190]). Этому тезису, на первый взгляд, 
противоречило обращение Караева к сугубо 
интеллектуальной, «схоластической» системе 
организации звукового материала. И все же, 
благодаря нерушимому «фундаменту» клас-
сико-романтического симфонизма – традици-
онному синтаксису (опирающемуся на мотив-
но-фразовое членение) и целеустремленному 
развитию ясно очерченных тематических 
комплексов – в рассматриваемом сочинении 
была достигнута впечатляющая интенсив-
ность образно-эмоциональных сопряжений. 
Драматургия Третьей симфонии Караева 
«…характеризуется резким, порой конфликт-
ным противопоставлением основных образ-
ных сфер, обобщенно отразившим индивиду-
альное осознание композитором жизненных 
процессов сегодняшней эпохи <…> Динамиче-
ское ощущение времени находит в симфонии 
отражение в устремленности развития всех 
частей, в быстрых сменах тематизма скерцо, в 
конфликтных столкновениях противоречивых 
образов финала» и т. д. [10, 340–341].

Продуктивный «диалог» художника наших 
дней с романтическими традициями, есте-
ственно, не исключает диаметрально противо-
положных воздействий, – речь идет о «новом 
классицизме», о современном «моцартианстве», 
черты которого также своеобразно преломи-
лись в характеризуемом опусе. Разумеется, было 
бы явной ошибкой утверждать, будто Караев, 
солидаризируясь с музыкантами недалекого 
прошлого, воспринимал Моцарта как «роман-
тика XVIII столетия». Вместе с тем, «моцартов-
ское» начало оказывается весьма существенным 

элементом «диалогических» взаимодействий, 
пронизывающих Третью симфонию. В частно-
сти, лаконизм авторского высказывания, метро-
ритмическая выверенность и структурная упо-
рядоченность композиции, ясность и прозрач-
ность оркестровки важны для Караева не сами 
по себе – они позволяют достичь «предельно 
концентрированного изложения своих мыслей», 
обрести «особую емкость» музыкальной речи 
[10, 336], избегая ложного пафоса и утомитель-
ного многословия эпигонствующих «псевдоро-
мантиков».

Наряду с этим, моцартовские принципы 
выступают немаловажным связующим звеном 
в процессе индивидуального претворения Ка-
раевым додекафонной техники. Характеризуя 
негативное влияние последней на важней-
шие «свойства общей структуры, присущие 
симфонии», М.  Арановский замечает: «Мож-
но заменить атональностью модуляционное 
скольжение в разработочных разделах, но ни-
велирование основных образных антитез гро-
зит однообразием. Снижая роль тональных 
контрастов, композитор вынужден опираться 
на более узкий круг средств. Поэтому отли-
чия между главной и побочной партиями (со-
натного allegro. – Л.К.) оказываются… скорее 
темповыми, динамическими, фактурными, 
нежели тональными» [3,  51]. Успешному пре-
одолению подобных негативных тенденций, 
полагает Н. Алиева, призваны способствовать 
гибкое «сочетание условно трактуемой сонат-
ности с принципом концертирования», а так-
же изобретательные смены конфигураций ор-
кестровой ткани в условиях «специфической 
„фактурной” сонатности… лишенной тональ-
ного контраста» [2]. Поскольку именно Мо-
царт, виртуозно владевший соответствующи-
ми приемами, служил для Караева образцом 
«чувства меры, умения безошибочно отобрать 
выразительные средства» (цит. по: [5,  189]), 
значимость моцартовского наследия в указан-
ном аспекте трудно переоценить.

Сопряжения традиционного и новатор-
ского для Караева были диалектически свя-
заны с другой оппозицией – универсального 
и национально-самобытного. Интерес Кара-
ева к додекафонии предопределялся, по его 
словам, «…огромными выразительными воз-
можностями, остротой восприятия и остротой 
решения», в полной мере свойственными круп-
нейшим композиторам-нововенцам (цит. по: 
[5,  211]). Подобная «острота» – неотъемлемая 
принадлежность современной эпохи – явля-
лась для Караева сущностной характеристикой 
и «национальной формы» в художественном 
высказывании, датируемом второй половиной 
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ХХ столетия. Вообще, указывал Караев, любой 
исторический период «вносит что-то новое в 
понимание национальной специфики музы-
ки». Вот почему для композитора наших дней 
представляется вполне естественным «…жела-
ние доказать: строго придерживаясь 12-тоновой 
техники, возможно написать национальную 
музыку, и даже не просто национальную, но и 
специфически ашугскую» (цит. по: [5, 220]). 

Убедительным аргументом в пользу цитиру-
емого тезиса выступает многогранное прелом-
ление национальных истоков, характерное для 
Третьей симфонии Караева. «Предумышлен-
ный» синтез 12-тоновости с ашугской традици-
ей, осуществляемый во II части (см.: [5, 220]), до-
полняется тонко завуалированными элемента-
ми «национально-почвенного» происхождения, 
рассредоточенными по всему циклу. Исследо-
ватели отмечают «близость… интонационного 
содержания», ритмической организации и ор-
кестровки Третьей симфонии (например, ин-
тервалики, принципов мелодического развер-
тывания, целенаправленно трактуемых ostinati, 
«фольклорно-инструментальных» эффектов) 
азербайджанской народной и традиционной 
профессиональной музыке [10, 348–352]. Исходя 
из этого, сопряженность национального и уни-
версального в Третьей симфонии оказывается 
по сути аналогичной взаимодействию традици-
онного и новаторского: Караев, «…обращаясь к 
12-тоновой технике, не порывает с националь-
ной традицией. Он как бы „встраивает” эту 
технику в рамки национального музыкального 
языка. <…> Приемы серийной техники образу-
ют скорее внешний, поверхностный слой сти-
ля симфонии», – резюмирует М. Арановский 
[3, 53, 48]. В свою очередь, Караев, размышляя 
о «диалогах» фольклора с новейшими компо-
зиторскими техниками, описывает соответству-
ющий процесс еще более наглядно: это «…как 
бы сближает противоположные полюса, как бы 
соединяет в себе глубокую старину и наше со-
временное мироощущение» (цит. по: [5, 227]). 

Третья симфония Караева сыграла весьма 
существенную роль в развитии национального 
симфонизма на рубеже 1960–1970-х годов. Но-
ваторский концептуальный замысел упомяну-
того сочинения де-факто явился «музыкальным 
комментарием» к обескураживающе смелому 
тезису автора о «…равнозначности для настоя-
щего искусства любой стилистики – ашугской, 
мугамной, бахианской, романтической, – толь-
ко бы не разрушалась индивидуальная неповто-
римость и национальная достоверность произ-
ведения» (цит. по: [5, 133]). Подлинные масшта-
бы художественных открытий, запечатленных в 
этом цикле, были осознаны далеко не сразу. 

Впоследствии же, ощутив свою причастность 
к общемировым художественным тенденциям, 
к поистине глобальным сближениям культур-
ных пространств и эпох, азербайджанские ма-
стера неизменно подчеркивали основополага-
ющее значение Третьей симфонии как «…ма-
нифеста, в котором с позиций нового времени 
декларировались понятия частного и общече-
ловеческого, сиюминутного и вечного…» [4, 53]. 
По мнению Р.  Фархадова, «…музыка Караева 
нужна была хотя бы потому, что помогла по-
нять и сформулировать те потаенные истины и 
смыслы, которые всякая национальная культу-
ра (традиция) несет в своем коллективном под-
сознании и о которых мы подозреваем лишь 
интуитивно» [9, 48].

Справедливость этих слов, характеризую-
щих эволюцию академических жанров азер-
байджанской профессиональной музыки на 
протяжении 1970–2000-х годов, несомненна. 
Кроме того, приведенная оценка побуждает ис-
следователей более глубоко осмыслить и неко-
торые существенные тенденции исторического 
развития национальной симфонии примени-
тельно к ближайшему («рубежному») десяти-
летию. Речь идет, в частности, о симфонических 
циклах указанного периода, более-менее явно 
преломляющих художественные искания Тре-
тьей симфонии Караева. 

Наглядный тому пример – Вторая (Камер-
ная) симфония Акшина Ализаде, созданная 
в 1966 году и наметившая весьма интересные 
пути «творческого диалога» с караевским опу-
сом: «Если Третья симфония Караева обнови-
ла жанр… изнутри – на основе использования 
нового выразительного языка, то А.  Ализаде 
в своей Второй симфонии, вбирающей в себя 
черты концертности, обновляет сам жанр» [2]. 
Действительно, трехчастная модель цикла, ис-
пользуемая Караевым, в Камерной симфонии 
Ализаде явственно ассоциируется и с барочным 
concerto grosso, и с классицистским concertante. 
Прежде всего, «…основной контраст симфонии 
сводится к противопоставлению действенного и 
созерцательного начал, движения и статики… в 
чем уже… проявляет себя тенденция к сближе-
нию симфонического цикла с концертом. Кро-
ме того, каждая часть симфонического цикла 
обычно выполняет функцию стадии в после-
довательно развертывающемся замысле. Здесь 
такой стадиальности нет. Части возникают по 
принципу темпового контраста, хотя и сохра-
няют признаки типичных для симфонического 
цикла жанрово-семантических оппозиций», – 
указывает М. Арановский [3, 184]. 

Немаловажно и другое: «Образы действия в 
первой и третьей частях (Камерной симфонии. 
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– Л.К.) воплощаются через стихию токкатности 
и стилизованную в староклассической манере 
жанровую танцевальность» [7, 37]. Этому спо-
собствуют и преобладающая «скерцозность» 
тематизма, и «облегченное» оркестровое из-
ложение, и своеобразная трактовка партий 
фортепиано и чембало, не ограничивающихся 
ролью «тембровой краски» и безусловно тя-
готеющих к «сольному амплуа». Общий нео
классицистский модус крайних частей усугуб
ляется и последовательным «вуалированием» 
национальных истоков. Интонации народных 
песен и танцев лишь «…угадываются… в клас-
сически ясном рисунке мотивов», характерные 
ритмы «…скрыты за внешне упорядоченным 
равномерным движением линий, пластов» 
[7, 38]; фольклорные по сути «вариантно-сим-
метричные преобразования» тематизма (см.: 
[2]) соотнесены с регулярной метрической 
пульсацией. 

Средоточием национального в Камерной 
симфонии выступает средняя часть цикла 
(Andante), чья роль «лирического центра» тон-
ко переосмысливается автором. Сопоставле-
ние «хоральной» и «мугамной» образных сфер 
служит здесь импульсом к драматическому на-
гнетанию, достигающему яркой, масштабной 
кульминации: «…струнная и деревянная ду-
ховая группы в унисон скандируют народный 
напев в ладе раст-майе. Его экстатическое зву-
чание подобно величественной мугамной ин-
траде» [7, 38]. Заключительный раздел Andante 
воспринимается как «постскриптум» к про-
звучавшему: динамическая реприза «нисходя-
щего» типа проникнута невыразимой грустью, 
вследствие чего национально-характерная об-
разность словно окутывается ностальгическим 
флером. В концепционном плане упомянутое 
«слово от автора», несомненно, резонирует ка-
раевской диалектике «национального и универ-
сального», оттеняя скрытый драматизм такого 
рода сопряжений. 

Иной подход к отмеченной оппозиции ре-
презентирует Вторая симфония Арифа Ме-
ликова, завершенная в 1969 году. Авторское 
посвящение Д.  Шостаковичу, предваряя ука-
занный симфонический цикл, изначально сви-
детельствует о некоей целенаправленности 
художественного замысла и путей его реали-
зации. Прежде всего, подразумевается свой-
ственное Меликову (как, впрочем, и некоторым 
другим азербайджанским композиторам-сим-
фонистам «рубежного» периода) тяготение к 
определенным принципам симфонической 
драматургии, доминирующим в сочинениях 
Шостаковича 1960–1970-х годов. Характерными 
признаками последней выступают «…синтез 

камерно-симфонического и театрально-сцени-
ческого типов образности; сочетание глубоко-
го психологизма с тяготением к картинности 
и образной конкретности; образно-драматур-
гические контрасты основываются на „фреско-
вых” противопоставлениях обостренного ли-
неаризма, резкой графичности, остроэкспрес-
сивной диссонантности, с одной стороны, и 
мелодической напевности, прозрачности фак-
туры, нежной просветленности – с другой; сим-
фоническая концепция трактуется наподобие 
сценической драмы, иногда повествование под-
чиняется скрытым сюжетно-драматическим за-
рисовкам» [6, 35]. 

Исходя из этого, представляются закономер-
ными подчеркнуто «нестандартные» компози-
ционные решения освещаемого цикла (шести-
частность quasi-сюитного плана) и гибкое вза-
имодействие черт различных внутрижанровых 
типов симфонии: «По общей направленности 
Вторая примыкает к альтернативным вариан-
там большого симфонического цикла – мас-
штабность замысла, большой состав оркестра, 
значительность используемых звуковых ресур-
сов. Однако внутренняя организация симфо-
нии по целому ряду черт ближе к камерным 
формам мышления. Наиболее характерными 
из них являются небольшие размеры частей, от-
сутствие конфликтов внутри одной части; тяга к 
линеарному мышлению, к выделению каждого 
голоса, каждой партии; концентрация мысли 
и связанная с этим полифонизация фактуры» 
[4,  58]. Применительно к рассматриваемому 
сочинению вызывает интерес также ощутимое 
влияние концертности – в большинстве частей, 
за исключением I и VI, ведущая роль поручена 
конкретным оркестровым группам (II часть – 
медные духовые, III – струнные, IV – ударные, 
V – деревянные духовые). Музыковедами отме-
чается исполнительская сложность некоторых 
фрагментов партитуры, зачастую вызывающих 
ассоциации с концертштюком. Между тем, в 
свете авторской художественной концепции и 
«демонстративный» виртуозный блеск орке-
стровых партий, и атмосфера «состязательно-
сти», господствующая на протяжении цикла, 
изначально обретают специфическую нацио-
нальную окраску. 

Преломление основополагающих законо-
мерностей мугамного искусства не только со-
общает Второй симфонии исходный «вектор» 
развития: «Подобно мугаму, где в постепен-
ном, длительно разворачивающемся процессе 
на определенных временных промежутках, как 
своего рода напоминание, возникает основная 
музыкальная идея и финал утверждает перво-
начальную философскую мысль, во Второй 
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симфонии… в напряженном интонационно-
тематическом развитии главный образ рас-
сматривается в разных ракурсах» [1,  27]. Им-
провизационная природа мугама целенаправ-
ленно воссоздается «актуальными» средствами 
современного симфонического оркестра. Так, 
II  часть уподобляется развернутой каденции 
медных духовых, I и IV включают в себя алеа-
торически-импровизационные разделы. Ком-
позиционные параметры III  и  V частей, соот-
носимых с определенными гранями философ-
ски-медитативной лирики, уже непосредствен-
но восходят к интонационно-тематическим 
и формообразующим закономерностям му-
гамного творчества. Благодаря этому в цикле 
складывается оригинальная «синтезирующая 
модель» концертности – неповторимый сплав 
характерных элементов барочного concerto 
grosso, современного концерта для оркестра и 
симфонического мугама. Указанный подход, 
безусловно, способствует целенаправленному 
«сближению противоположных полюсов», ор-
ганичному «соединению… глубокой старины 
и нашего… мироощущения», о котором писал 
К. Караев (см.: [5, 227]).

Примечательный образец «ненорматив-
ного» симфонического цикла в духе позднего 
Шостаковича являет собой и Пятая симфония 
Джевдета Гаджиева («Человек. Земля. Космос», 
1972). «Глобальный» программный замысел 
этого сочинения, казалось бы, демонстративно 
«литературоцентричен», что удостоверяют и ав-
торские ремарки: масштабный симфонический 
цикл подразделяется на две протяженные «ча-
сти», каждая из которых объединяет несколько 
«глав» (соответственно три и четыре). Между 
тем, как справедливо указывают специалисты, 
художественная концепция Пятой симфонии 
отнюдь не исчерпывается декларируемой «со-
временной моделью мира», в большей степени 
воссоздавая типизированные, «общие… эмо-
циональные состояния» [6,  35; 8,  107]. Подоб-
ная типизация, несомненно, близка барочно-
классицистским «аффектным сопряжениям», и 
ключевая роль соответствующих жанрово-сти-
левых параллелей в рассматриваемом цикле 
выглядит вполне закономерной. 

К примеру, исполняемые attacca II и III «гла-
вы» образуют малый полифонический цикл 
«токката – фуга». Следующая за ними IV «гла-
ва», благодаря подчеркнутому контрасту меж-
ду обрамляющими «токкатными» разделами и 
ораторски-патетической серединой, ассоции-
руется с французскими увертюрами XVII–XVIII 
столетий. В «главе» V (Adagio) прослеживается 
ощутимое влияние баховских инструменталь-
ных «арий» – проникновенных лирических 

«исповедей-монологов», развертывающихся на 
фоне сдержанной «поступи» оркестрового ак-
компанемента. При этом национальная окра-
шенность сольного высказывания свидетель-
ствует о закономерных связях с определенной 
ветвью «бахианства» ХХ столетия – сочинени-
ями Э. Вила-Лобоса, Д. Шостаковича, К. Кара-
ева… Наконец, итоговый хорал, венчающий 
«главу» VII (раздел Andante cantabile), стили-
стически ориентируется на «искусство поли-
фонистов XV–XVI веков» [8, 102, 105]. Иначе го-
воря, скрытым музыкально-драматургическим 
«стержнем» рассматриваемого «актуально-про-
граммного» цикла выступает логика ретроспек-
ции – подобно тому, как формообразующие 
принципы современного «монтажа кинока-
дров» весьма интенсивно корреспондируют с 
аналогичными закономерностями сюитно-ци-
клических и контрастно-составных композиций 
далекого прошлого. 

Помимо разнообразных сопряжений тра-
диционного и новаторского, значительная 
роль в Пятой симфонии принадлежит «ху-
дожественным диалогам» универсального и 
национально-самобытного. «Симфоническая 
форма переосмысливается Дж.  Гаджиевым 
в плане национальных художественных тра-
диций. Каждая из семи „глав”… не воспри-
нимается как законченное целое, а подобна 
составной части, отрезку единой линии моно-
тематического развития. Именно здесь обна-
руживается принцип мугамного цикла с его 
вариационностью и сюитностью конструкции. 
Художественная логика позволяет композито-
ру скрепить главы в монолитное целое с по-
мощью сквозного принципа – основная тема, 
лейттезис симфонии, неоднократно возвра-
щается либо в первоначальном, либо в изме-
ненном виде, причем изменяется не интонаци-
онная основа, а тембровая окраска, динамика 
звучания» [8, 108]. 

Как уже отмечалось, во многом сходные тен-
денции доминируют на протяжении Второй 
симфонии Меликова. Последний, впрочем, 
уделяет первостепенное внимание «горизон-
тальным» аспектам симфонической компози-
ции, ее временному «измерению». Гаджиев 
более тяготеет к национально-характерной ре-
презентации звукового «пространства» – речь 
идет о целенаправленном «…использовании 
сонорных эффектов, “подслушанных” в про-
цессе народного музицирования» ([8,  110]; в 
качестве образцов могут фигурировать соло 
литавр на фоне оркестрового tremolo из «гла-
вы» I, «аккорды-педали», звучащие в среднем 
разделе «главы» IV, секундовые «скольжения» у 
струнных из «главы» VI и др.), о ведущей роли 
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вариационно-динамического развития. Наряду 
с этим, ярко индивидуальными представляют-
ся «авторские варианты» 12-тоновости, фигури-
рующие в симфонических циклах Меликова и 
Гаджиева: первый трактует додекафонию в духе 
«фольклоризованной» техники рядов, второй 
склонен акцентировать приоритетную значи-
мость национально-характерной интервалики 
(секунд, кварт и квинт) в построении как исход-
ных «серий-тем», так и последующих модифи-
каций (см.: [4, 59–60; 8, 94–95]).

Таким образом, в историческом разви-
тии азербайджанского симфонизма рубеж 
1960–1970-х годов неразрывно связан с продук-
тивными взаимодействиями традиционного 
и новаторского, национально-почвенного и 
универсального. Тем самым предопределяется 
эпохальное значение освещаемого периода, его 
преемственные связи с творческими исканиями 
крупнейших современных представителей сим-
фонической школы Азербайджана.
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