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Фантазия – жанр инструментальной 
музыки, возникший в органной тра-
диции XVI века и на протяжении 

барочной эпохи концентрировавший в себе 
размышления религиозного плана (фанта-
зия исполнялась после обедни как «бессловес-
ный» комментарий к услышанной проповеди).  
Названный жанр стимулировал развитие им-
провизационного начала, поскольку в процес-
се полифонических преобразований исходная 
тема ритмически и фактурно преображалась. 

Указанный процесс наглядно запечатлён 
в «Хроматической фантазии» Я.  П. Свелин-
ка: здесь три волны композиционного развёр-
тывания соотнесены с неуклонным ритми-
ческим сжатием, использованием всё более 
мелких длительностей, вследствие чего образно- 
эмоциональный «тезис» произведения утрачи-
вает свой монументальный характер. В основе 
главной темы – риторические фигуры Божест-
венного триединства и passus duriusculus, сим-
волизирующие космическую Гармонию и Хаос, 
смятение, низвержение в ад соответственно. Хро-
матические фрагменты в названной пьесе проти-
востоят диатоническим (что отмечает В. Берков  
[1, c. 19]), а смысловая коллизия предвосхи- 
щает грядущие «фаустианские дискуссии».

В органной Фантазии (Прелюдии) и фуге 
g-moll BWV 542 И. С. Баха доминирует рели-
гиозно-философское осмысление проблем 
Жизни и Смерти, обусловленное противосто-
янием трагедийного (переживание человеком 
неизбежно близящегося смертного часа) и ми-
стического («реакция» Божественного перво-
начала) пластов вселенского бытия. Ещё более 
примечательны 12 фантазий для скрипки соло 
Г. Ф. Телемана, интерпретируемые нами в кон-
тексте «Деяний святых апостолов» (см. об этом: 
[3]). Телемановскую трактовку жанра отлича-
ют эмоционально-образная просветлённость и 
лаконичность высказывания. Авторский тема-
тизм формируется из афористичных фраз, яс-
ных и чётких в интонационном и ритмическом 
аспектах. В некоторых фантазиях прослежи-
вается опора на «диалогизм» церковной сона-
ты, с характерным сопоставлением медленной  
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I части (Largo или Adagio) и фугированной II-й.  
В пьесе №  6 возникают аллюзии на Первую 
сонату Баха, что мотивируется точным совпа-
дением жанрово-композиционных парамет
ров и образной динамики названных циклов.  
В фантазиях №№  9 и 11, напротив, заметно 
тяготение к сюитности; при этом танцеваль-
ной основой соответствующих пьес выступают  
полонезы, мазурки и тарантеллы, как бы «пред-
варяя» инструментальные опусы романтиков. 

Развитие фантазии как философско-концеп-
туального жанра свойственно классической и 
романтической эпохам. Наглядным тому под-
тверждением является c-moll’ная Фантазия  
KV 475 В. А. Моцарта, где в основу масштабной 
композиции (с чертами «редуцированного»  
сонатно-симфонического цикла) положена 
так называемый «мотив креста», соотноси-
мый с пассионной сферой. Л. Бетховен создаёт  
грандиозную Фантазию c-moll, op. 80 для 
фортепиано, хора и оркестра, в которой впер-
вые утверждается ликующая «тема радости» 
финала Девятой симфонии. Позднее, в XIX сто-
летии, характеризуемый жанр ассимилирует и 
сонатно-циклические закономерности, и черты 
романтической миниатюры (вальс, ноктюрн, 
хорал, марш). Мифологема Пути романтиче-
ского художника-творца красной нитью про-
ходит через ряд фортепианных опусов Ф. Шу-
берта (Фантазия «Скиталец», использующая 
тематизм одноимённой Lied), Р. Шумана (Фан-
тазия C-dur со скрытой авторской програм-
мой и мистическим эпиграфом из Ф. Шлегеля),  
Ф. Шопена (грандиозный гимн Художнику-
творцу в Фантазии f-moll). Эти сочинения при-
нято рассматривать как своего рода «лабора-
торию», способствовавшую формированию 
поэмности и композиционных принципов  
моноцикла в музыке Ф. Листа.

В скрипичном творчестве романтиков по-
лучила распространение эффектная фантазия 
для скрипки с оркестром (или фортепиано) в 
виде транскрипции на темы известных опер-
ных и балетных произведений. Фантазии 
К. Эрнста, Г. Венявского, П. Сарасате на темы 
из опер «Кармен» Ж. Бизе, «Фауст» Ш. Гуно, 
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«Отелло» Дж. Россини позволяли скрипачам 
в сжатой форме представлять собственные 
версии содержания популярных сочинений, 
демонстрируя индивидуальные технические 
ресурсы (подобно «автопортретам» исполни-
телей). Большинство сочинений такого рода, 
как правило, ориентировались на структурную 
логику сонатно-симфонических концертных  
моноциклов или симфонизированных сюит.

В ХХ веке скрипичная фантазия развивается 
по нескольким направлениям: 1) философско-
религиозная фантазия, в ряде случаев наделяе-
мая чертами литургии (Г. Канчели, А. Шнитке);  
2) фантазия на темы из опер (Е. Цимбалист,  
М. Кастельнуово-Тедеско, Ф. Ваксман, И. Фро-
лов); 3) «мемориальная» фантазия, историче-
ски связанная с появившейся в ХХ веке «ин-
новационной» жанровой моделью «Музыка 
для…» (см.: [2, с. 155–156]); 4) фантазия, близ-
кая каприччио (воспринимаемому благодаря  
Н. Паганини в качестве квинтэссенции скри-
пичных «невозможностей»). Порой авторский 
замысел включает в себя и некую программную 
фабулу, направляющую образно-драматурги-
ческое развитие.

Финский композитор Ю. Кайпанен1 не на-
зывает фантазией свою поэму-импровизацию 
«L’Anello di Aurora» («Кольцо Авроры»), вооб-
ще не обозначая жанр и предоставляя испол-
нителю воссоздать то, что он услышит в этой 
музыке. На протяжении данного произведения 
взаимодействуют логические принципы двой-
ных вариаций, сонатного allegro и рондо («идея 
кольца»). Исходные разделы поэмной формы 
соответствуют здесь не музыкальным темам,  
а звуковым «зонам».

Первый и второй этапы изложения матери-
ала с точки зрения сонатного allegro уподобля-
ются вступлению и экспозиции. Во вступитель-
ном разделе при помощи «рассредоточенных» 
флажолетов и тонов различной высоты форми
руется пространственно-временной контину-
ум, охватывающий весь скрипичный диапа-
зон. Звуковые «точки» образуют 12-ступенную 
серию, но в последующем развитии додека-
фонные закономерности не выдержаны. Автор 
изначально использует обширный штрихо-
вой «спектр»: legato, martele, staccato, ricochet, 
glissando, штрих Бартока. Сочетание микро- 
тематизма с более масштабными пассажно-
тембровыми линиями обусловлено запечат-
леваемой живописной картиной рассвета: 
вначале рождается световая точка на тёмном 
фоне, из неё как бы прорастают лучики, воз-
никает зарево, предвещая скорый восход солн
ца. «Дискретное» музыкальное пространство 
«зоны» главной партии вбирает в себя разно-

высотные микропопевки и различные ритмо-
формулы. Побочная «зона» воссоздает образ 
нарастающих волн и потоков солнечного света. 
Композиционная идея, связанная с образом 
рассвета, была ранее предложена М. Равелем 
в III картине балета «Дафнис и Хлоя», а также 
Э. Изаи в 1 части («Аврора») Пятой сонаты для 
скрипки соло. В побочной «зоне» тематические 
функции поручены виртуозным комплексам, 
«отталкивающимся» от трели d–es: пассажные 
«всплески» характеризуются непрерывным уве-
личением количества звуков в единицу време-
ни (ритмические группы насчитывают от 8 до 
40 звуков) при уменьшении длительностей до 
шестьдесятчетвёртых, с непрерывным варьиро-
ванием интервальных и аккордовых структур. 

В центре композиции – протяжённая раз-
работка, 3-й раздел которой близок скерцо, 
4-й – медленной части симфонического цикла. 
Для рассматриваемого поэмного моноцикла не 
свойственно монотематическое единство: Кай-
панен явно ориентируется на поэмы Р. Штра-
уса, А.  Дворжака, С.  Франка, отступавших от 
листовской модели. Разработка ассоциируется 
с несколькими «рассветными волнами», посте-
пенно охватывающими звёздное небо, которое 
мало-помалу тускнеет под лучами утреннего 
солнца. Первая и третья волны соотносятся с 
музыкальным материалом преимущественно 
главной, вторая – побочной «зоны». Лириче-
ская четвёртая волна (Tranquillo, delicato come 
improvvisando), с тональным сдвигом на секун-
ду вниз, тематически предельно удалена от по-
бочной сферы (благодаря «зеркальному отра-
жению» интервальных структур первой волны). 
Разработка насыщена приёмами звукописи, 
воссоздающими «звуки и краски» утра: шумы 
и шорохи, постепенно усиливающееся пение 
птиц, шелест листьев и трав, разливающие-
ся лучи света, вспышки солнечных «зайчиков», 
россыпи капель росы на цветах.

Логика развития в «Кольце Авроры» связа-
на с барочным принципом последовательного 
«прорастания» исходного тематического ядра 
(движение «по спирали»). Вопреки строгой де-
терминированности упомянутого процесса, 
автором достигается прямо противоположное 
художественное впечатление господствующей 
стихии импровизации. Первая и четвёртая 
волны – средоточие интимно-лирических на-
строений, благоговейное созерцание пробуж
дающейся природы, которую олицетворяет бо-
гиня утренней зари. Второй волне сопутствует 
тематический комплекс агрессивного характера 
с жанровыми чертами скерцо-токкаты, рядами 
поступенно восходящих трелей и пассажей, рез-
кими динамическими нарастаниями и спадами. 
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В репризе купирован вступительный раз-
дел. Главная партия, обретающая значитель-
ную масштабность, звучит на терцию выше, 
что технически усложняет исполнение (новые  
аппликатурные варианты оказываются ме-
нее удобными). Кульминация совпадает с по-
бочной «зоной», где цитируется фрагмент 
«Авроры» Изаи (в качестве прямого указания 
на прообраз освещаемой пьесы Кайпанена). 
Присутствует в «Кольце Авроры» и цитата 
из Скрипичного концерта Я. Сибелиуса – как 
«зримое воплощение» художественного идеала 
и своеобразная «отсылка» к официальному за-
казу, полученному Кайпаненом от оргкомитета 
соответствующего Международного конкур-
са скрипачей. Поэму-фантазию венчает яркая,  
радостно-импульсивная заключительная 
«зона», в которой чередующиеся трели, комби-
нации интервалов и арпеджированных аккор-
дов исполняются штрихом sautille, охватывая 
весь диапазон инструмента.

Применение ряда современных компози-
торских средств на протяжении разработки 
позволяет считать «Кольцо Авроры» одним из 
наиболее сложных образцов данного жанра в 
XX веке. Разучивая упомянутое сочинение, сле-
дует в деталях изучить предложенную ритми-
ческую сетку, освоить весь богатейший арсенал 
используемых штрихов и приёмов, осмыслить 
логику образно-драматургического развития, 
что позволит предложить слушателям ин-
дивидуальную концепцию прочтения этого  
опуса. Небольшие темповые сдвиги в побоч-
ной «зоне», скорость ведения смычка в исход-
ных звуковых «точках», градации распевности в  
мелодических фрагментах, скорость исполне-
ния пассажей могут совершенно преобразить 
художественный облик целого.

К пьесам, отличающимся более свобод-
ной трактовкой программности, принадле-
жат «Импровизация» Г. Заборова и Фантазия 
«Памяти Д. Ойстраха» И.  Фролова. Обоими 
авторами изначально акцентируется «непред-
сказуемость» композиционного процесса – тема- 
тическая, стилевая, виртуозно-техническая; при 
этом, однако, подразумевается некий жанро-
вый прообраз (прелюдия, интермеццо, этюд, 
каприс, etc.). «Импровизация» Заборова ас-
социируется с раскручивающейся спиралью 
«виртуально-космических» масштабов. Про-
изведение открывается лирической квинто- 
квартовой темой – своего рода «вариациями» 
на исходный фрагмент из 4 тактов. Компози-
ция пьесы трёхфазна; центром формы являет-
ся виртуозно-пассажный раздел, обрамляемый 
рондально-вариационными и развивающи-
ми эпизодами (что напоминает Шестую со-

нату Изаи, представленную здесь нескольки-
ми скрытыми цитатами). Тяготение к синтезу 
элементов рондо, сонатного allegro, вариаций 
свидетельствует о завуалированной циклично-
сти как организующем факторе упомянутого 
сочинения. Здесь явственно доминирует кон-
структивное начало, связанное с варьировани-
ем центрального элемента: исходный оборот 
(чистая квинта) последовательно «сжимается» 
до кварты, а затем возвращается к начально-
му положению. Первый этап развития графи
чески подобен очертаниям венчика цветка: 
повтор интонационного ядра сменяется тре-
мя вариантами последнего и утверждени-
ем исходного комплекса. Второй этап (свя-
зующий) – виртуозный фрагмент (15 тактов)  
с дальнейшим чередованием аккордовых и 
интервальных вариантов указанного ядра 
(трёхчастная «микроформа» с центром на DII  
g-moll). Пассажный «шлейф», высвобождаясь 
из доминантовой сферы притяжения, в момент 
«тритоновой» кульминации (с использовани-
ем полилада Сis–G) достигает секунды d4–cis4; 
благодаря этому вершинные точки «суммиру-
ются», фиксируя временный «итог» варьиро-
вания аккордово-интервального ряда и сопут-
ствующих ему пассажей. Изящно-прихотливая 
побочная тема насыщена терпкими кварто-
терцовыми и квинтовыми интонациями, пас-
сажами glissando, флажолетами, диссонирую-
щим двухголосием. Комбинирование заданных 
интервалов, ускорение ритмических процессов 
как бы предваряют пассажно-вариационную 
динамику разработки, где каждая «волна», от-
талкиваясь от исходного g1, всякий раз наме-
чает обновлённый «маршрут» интервального 
движения. Вертикальное «сжатие» упомяну-
тых «волн» в аккордовый пласт, возвращение  
квинто-квартового комплекса, окружённо-
го секстами и секундами, знаменуют начало  
репризы – «зеркального отражения» экспози-
ционного раздела с постепенным переходом к 
интонационному ядру. На его фоне проводится 
новая, резюмирующая двухголосная лириче-
ская тема. Как видим, ассоциативная концеп-
ция «виртуальной вселенной» опирается на 
улавливаемое слухом взаимодействие спирале-
образных разработочных «волн».

Фантазия «Памяти Д.  Ойстраха» Фролова 
представляет собой двухчастную поэмную ком-
позицию. Авторский замысел обусловливается 
интенсивными сопряжениями «музыкальных 
портретов» Д. Ойстраха и Д. Шостаковича, в 
частности, их звуковых монограмм. Крупны-
ми штрихами воссоздан целостный портрет 
скрипача, исполнительская деятельность кото-
рого охватила разные эпохи и всевозможные  
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ресурсы скрипичной техники. В первом,  
скорбно-мемориальном разделе запечатлён 
ряд сопоставлений импозантно-блестящего 
(пассажные и аккордовые элементы) и экс-
прессивно-лирического (ламентозные и декла-
мационные «реплики») тематизма. Пятикрат-
ному проведению элегической «темы скорби» 
(d-moll) сопутствуют резкие «вторжения»  
гаммобразных и арпеджированных пассажей, 
баховская цитата (Adagio из Второй сонаты  
для скрипки соло) и монограмма Ойстраха. 
Развитие указанной темы происходит путём 
комбинирования важнейших составляющих, 
а также внедрения различных интонационно-
жанровых вариантов. Скорбно-трагический 
«зов» нисходящих секундовых мотивов заклю-
чает в себе извечную семантику молитвенного 
прошения. Последнему противостоит пате-
тический взлёт по звукам неполного большо-
го минорного септаккорда (d–f–cis), насыщен-
ный характерными интонациями упомянутых  
монограмм Шостаковича и Ойстраха. В семан-
тическом пространстве данного раздела фигу- 
рируют несколько рядов содержательных ассо-
циаций: секундовые мотивы связаны с траги
ческой эмблематикой, диссонантные сцепле-
ния тритонов – с образной сферой греховности; 
кварты, соединяемые секундой, образуют «ком-
плекс противления». Полифоническая насы-
щенность, информационная ёмкость, обилие 
контрастов и амбивалентных сопряжений, 
присущие вышеупомянутому тематизму, сви-
детельствуют о философско-религиозном под-
тексте образно-драматургического развития.

Виртуозно-блестящий второй раздел при-
ближается к свободной рондо-сонатной ком-
позиции с чертами вариационности (на это 
указывают многократно проводимые варианты 
первой, лирической темы). В данном разделе 
господствуют барочные токкатные элементы, 
фигура passus duriusculus и «мотив креста»; 
прослеживаются тематические связи с фугой 
d-moll Шостаковича и каденцией его Первого 
концерта для скрипки с оркестром. Поражает 
диссонантная экспрессия этой музыки, про-
низанной секундовыми «вздохами», изобилу-
ющей тритонами, септимами и нонами. От-
правным моментом для каждой из пяти «волн» 
развития здесь неизменно становится звуковая 
монограмма Ойстраха (d–f–es–a–h). При этом 
активность пассажей, проистекающих из упо-
мянутого интонационного «ядра», неуклон-
но возрастает, как бы демонстрируя мощный 
темперамент скрипача, его страстную натуру, 
артистический размах. В целом же эмоцио-
нально-образный строй данного раздела пе-
рекликается с наступательной агрессивностью 

главной партии «Литургической симфонии» 
А.  Онеггера. В контексте мемориального со-
чинения подобное художественное решение 
вызывает ассоциации с натиском бездушно-
го социума, угрожающим великому скрипачу. 
Последний «укрощает» пассажи невероятной 
сложности благодаря исключительному по-
тенциалу динамической экспрессии, выходя 
победителем из схватки с силами Зла. Тем са-
мым Фантазия обнаруживает концепционное 
родство с религиозно-философской трагеди-
ей, воплощаемой в Первом скрипичном кон-
церте Шостаковича – любимого композитора  
Ойстраха.

В свете вышесказанного обнаруживается 
некая параллель и с «Посвящением Пагани-
ни» для скрипки соло А.  Шнитке – одним из 
наиболее ярких инструментальных образцов 
авторской полистилистики. Названное сочи
нение сжато и лаконично репрезентирует 
композиционно-драматургическую модель 
«множественного портрета» (представленно-
го ранее в метацикле Шести сонат Изаи – см.: 
[4]). Автором целенаправленно формируется 
атмосфера «стилевой плюралистики» [5, c. 188],  
подобно тому, как это было осуществлено ра-
нее в его Третьей симфонии. Прямо или кос-
венно, цитируя или тонко «намекая», Шнит-
ке воссоздаёт определённые вехи эволюции 
скрипичной музыки, начиная с аллюзии темы  
«Фолии» А. Корелли, плавно перетекающей в 
цитату из Чаконы И. С. Баха. Далее цитируют-
ся отрывки из 13 каприсов Н. Паганини (своего 
рода «антология» виртуозного инструмента-
лизма ХIХ века) и Вариаций на тему «Фолии» 
А.  Корелли (аналогичная «школа техники» 
рубежа ХVIII столетия), фрагменты Скрипич-
ного концерта А.  Берга и «Рапсодии на тему 
Паганини» С.  Рахманинова. Подобная «игра 
воображения» соотносится в памяти испол-
нителей и слушателей с обликом гениального 
скрипача на портрете Э. Делакруа. Напряжён-
ный излом мелодических линий, присущий им 
экзальтированный пафос явно ассоциируются 
с «демонически взвихренным» романтизмом, 
который запечатлён в рахманиновском цикле. 
Этому противостоит размеренная ритмиче-
ская пульсация сарабанды у Корелли и Баха. 
Всё перечисленное выше объединено и орга-
нически сплавлено экспрессивной хроматикой 
Скрипичного концерта Берга. Шнитке удаётся 
отобразить средствами скрипки характерные 
черты фортепианного стиля Рахманинова и 
оркестрового мышления Берга. Ладотональное 
развитие в «Посвящении...» изначально опи-
рается на устой d, затем поочерёдно исполь-
зуются остальные 11 ступеней хроматической  
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тональности: «...в конце пьесы устой d становит-
ся уже парящим, так как под него подводятся 
новые и нестойкие опоры: сначала субдоми-
нанта g, а под конец путём скольжения глубоко 
вниз вводный тон cis <…>» [5, c. 191]. При этом, 
в духе барочного исполнительства, нижняя 
струна скрипки многократно перестраивается 
на полтона вниз или вверх. 

Итак, в полижанровых фантазиях Кайпане-
на, Заборова, Фролова, Шнитке наблюдается 

интенсивный процесс жанрового и стилевого 
взаимодействия. Синтезирующие тенденции 
охватывают наследие барокко и романтизма, 
композиционные и исполнительские ресур-
сы ХХ века, стихия импровизации сочетается с  
целенаправленным конструктивистским под-
ходом в развитии интонационно-тематического 
материала. Благодаря этому ярко воссоздаёт-
ся обобщённый портрет скрипача минувшего  
столетия – «музыканта на все времена».

1 	 Финский композитор Юни Кайпа-
нен (род. 1956) – автор 2 симфоний, многочис
ленных инструментальных трио и квартетов, 
вокальных циклов (6 поэм на стихи Р. Шара,  

4 канцоны на стихи Ф. Гарсиа Лорки), оперы-
миракля о Св. Константине, ряда сольных сочи-
нений для скрипки, трубы, кларнета, виолон
чели и др.
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ный художественный замысел включает в себя  
и некую программную фабулу, направля-
ющую образно-драматургическое развёр-
тывание. Так, «Кольцо Авроры» Кайпанена 
запечатлевает пантеистическую картину утрен-
него пробуждения природы, «Импровизация»  
Заборова ассоциируется с процессом фор-
мирования виртуальной Вселенной, «Посвя-
щение Паганини» Шнитке – с обобщённым 
портретом «скрипача на все времена» в кон-
тексте эволюции скрипичной музыки XVIII–
XX столетий. Фантазия «Памяти Д. Ойстраха»  
Фролова трактуется исследователем в рус
ле «мемориального диалога» (Д. Ойстрах –  
Д. Шостакович) великих творцов, преобража-
ющих мир своим искусством.

Ключевые слова: жанр фантазии, скрипич-
ное искусство, полижанровость, Ю. Кайпанен,  
И. Фролов, Г. Заборов, А. Шнитке.

Сочинения для скрипки соло Ю. Кайпа-
нена, И. Фролова, Г. Заборова и А. Шнит-
ке представлены в публикуемой статье как 
образцы полижанровой инструментальной 
фантазии ХХ века и новаторские вехи в исто-
рии скрипичного искусства. Указанные трак-
товки жанра, по мнению исследователя, 
корреспондируют с философскими концеп-
циями барочных и классицистских фантазий, 
раскрывая глобальные проблемы Жизни и 
Смерти, Бытия и Инобытия, Космоса и Хао-
са. Современными авторами синтезируются 
композиционные принципы сонатно-симфо
нического моноцикла, вариаций, рондо, эле-
менты импровизации; развитие музыкального 
тематизма соотносится с барочным «прорас
танием» исходного мотивного комплекса,  
интервальной комбинаторикой, фольклорно-
песенным варьированием. При этом конкрет-

ФАНТАЗИИ ДЛЯ СКРИПКИ СОЛО 1980–1990-х ГОДОВ
В КОНТЕКСТЕ ИСТОРИИ ЖАНРА

FANTASIAS FOR VIOLIN SOLO OF THE 1980–1990s 
IN CONTEXT OF THE GENRE HISTORY

The works for solo violin by Yu. Kaypanen,  
I. Frolov, G. Zaborov, A. Schnittke are represented 
in the published article as examples of poly-genre 
fantasia in the XXth century and innovatory mile-
stones in history of violin art. In the researcher’s 
opinion the named interpretations of the genre 
correspond with the philosophical concepts of ba-
roque and classicist fantasias, revealing the global 
problems of Life and Death, Existence and Differ-
ent Existence, Cosmos and Chaos. The modern 
authors synthesize the composing principles of so-
nata and symphony monocycle, variations, rondo, 
elements of improvisation. The development of 
music thematicism is correlated with the baroque 
«germination» of initial tune complex, and inter-
val combinatory, folk song variation. Moreover 

the concrete artistic idea includes some program 
plot which directs the music-dramaturgical expan-
sion. So «Aurora’s Ring» by Kayponen engraves a 
pantheistic picture of morning nature awakening, 
and «Improvisation» by Zaborov is associated 
with the process of a virtual universe formation, 
and «Dedication to Paganini» by Schnittke with 
generalized portrait of «a violinist at all times» 
in context of the XIX–XXth centuries violin music 
evolution. The researcher interprets fantasia «In 
memory of David Oistrach» by Frolov in the chan-
nel of «a memorial dialog» between the great crea-
tors which transform our world with their art.

Key words: genre of fantasia, violin art, poly- 
genrity, Yu. Kaypanen, I. Frolov, G. Zaborov,  
A. Schnittke.




