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Понимание специфики восточной монодии связано с широко распространенным в музыкальных 
традициях народов Востока феномене вокально-сольного музицирования с инструментальным сопро- 
вождением. В основе избранного подхода – особенности формы практической музыкальной деятельно-. В основе избранного подхода – особенности формы практической музыкальной деятельно-
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сти человека, которую представляет музицирование. Специфика сольного вокально-инструментального 
музицирования «голос-инструмент» системы восточной монодии заключается в функциональном раз-
личении двух  взаимодействующих музыкальных партий: голоса – носителя основного смыслового 
музыкального содержания, всегда выполняющего функцию ведущей партии в этой монодической 
структуре и инструмента, основная функция которого сопровождать пение солиста в унисонном дубли-
ровании его мелодической линии. Используются также элементы архаического многоголосия (бурдон, 
параллелизмы, гетерофония), которые в этой сольной форме музицирования так и не сформировали 
отдельное многоголосное направление развития, так как сопровождающая функция инструмента не 
дает возможность представлять нечто совершенно автономное и самостоятельное от партии певца.   
В подобном соотношении потенциально содержатся большие возможности индивидуального самовы-
ражения музыканта-солиста. Они реализуются в доминировании его мелодической  линии как инобы-
тии центральности его творческого «я», имеющего сквозное действие во всем музыкальном процессе. 
Существенным свойством данной формы музицирования является неизбежность единоличного управ-
ления музыкантом-солистом всем ходом своей музыкальной презентации, умение совмещать и коор-
динировать процессуальное развертывание элементов «здесь и сейчас» с предвидением предстоящих 
планов в развитии композиции. Необходимость творческой реализации музыканта-солиста стимули-
рует его потребность в овладении соответствующими знаниями и навыками, постоянном расширении 
использования художественных ресурсов, развитии полифункциональности творческой деятельности 
музыканта. Все это является  одним из значительных факторов естественного развития профессиона-
лизма  в системе восточной монодии. 

Ключевые слова: сольное музицирование, восточная монодия, структура «голос-инструмент», 
управление монодическим процессом, центральность творческого «я» музыканта.
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Understanding the specifics of the Oriental monody associated with widespread in the musical traditions 
of the Oriental people’s phenomenon of vocal and solo playing music with instrumental accompaniment. The 
basis of the approach chosen, especially practical form of musical activity of man, who is playing music. 
Specificity of the solo vocal and instrumental music-making “voice-tool” Oriental monody system is functional 
distinction between two interacting musical parts: voices, a medium primary sense of music content, always 
performed the functions of the leading party in the monodic structure and tools, the main function of which 
is to accompany the singing soloist in unison doubling its melodic line. They are also used elements of 
archaic polyphony (bourdon, parallelisms. heterophony), which in the form of solo music making has never 
formed a separate polyphonic direction of development as an instrument accompanying the function does 
not allow to represent something completely autonomous and independent from the party of the singer. This 
relation contains potentially big opportunities for individual self-expression of a soloist musician. They are 
implemented in the dominance of its melodic line as the centrality of the otherness of his creative “I,” available 
through the action around the musical process. An essential feature of this form of music-making is inevitable, 
sole control musician-soloist of the whole course of his musical presentations, the ability to combine and 
coordinate the deployment of the procedural elements of the “here and now” with foresight of the upcoming 
plans for the development of the composition. The need for creative implementation of the musician-singer 
stimulates his need to master the relevant knowledge and skills, a constant increase in the use of artistic 
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resources, development of multifunctional creative activity of a musician. This is one of the significant factors 
of the natural development of professionalism in the system of Oriental monody.

Keywords: solo music making, eastern monody, the structure of the “voice-tool,” monodic management 
process, the centrality of the creative “I” of a musician.

Для большинства жанров системы восточ-
ной монодии характерна структура‚ состоящая 
из соотношения голоса (вокала) и инструмента 
(мелодического или ударного). Распространен- или ударного). Распространен- ударного). Распространен-Распространен-
ной формой практического обнаружения та-формой практического обнаружения та-та-
кой структуры является сольное выступление 
музыканта‚ поющего и аккомпанирующего себе 
на музыкальном инструменте. Используются 
в основном струнно-щипковые инструменты – 
танбур, дутар, рубаб, тар, домбра, комуз и др. 
В жанровом отношении такой тип музицирования 
широко представлен в самых различных видах. 
Например, в таджикской традиционной музыке – 
в эпическом творчестве (Гуругли), в песенной 
лирической сфере (газалхони, рубоихони), устно-
профессиональной классике (Шашмаком).

Выделим два аспекта формирования специ- 
фики рассматриваемого вида музицирования: 
1) доминирование сольного начала в жанрах во- 
сточной монодии; 2) особенности функциональ- 
но-ролевых отношений между голосом и инстру- 
ментом. 

Специфика соотношения «голос-инстру- 
мент» состоит в четком разграничении функ- 
ций: ведущий – голос (вокал) и сопровождаю- 
щий – инструмент. Последний в структуре ана- 
лизируемого ансамбля возможен только лишь 
как сопровождающий. Инструмент не имеет воз- 
можности самостоятельно и полностью автоно- 
мизироваться‚ не является наравне с голосом 
носителем индивидуально-личностного начала‚ 
основного структурного и смыслового содержа- 
ния музыки. Роль человеческого голоса – помимо 
интонационно-музыкальной – особенно велика 
как носителя словесно-поэтической информации‚ 
которая могла быть и религиозной. Основное 
развитие инструментального сопровождения шло 
по пути подстраивания под пение солиста. В пар-пение солиста. В пар-. В пар-пар-
тии инструмента развивались только те качества‚ 
которые «не перечили» вокалу‚ не выходили 
из рамок подчинения голосу‚ а также  из рамок 
первичных – архаичных форм многоголосия‚ 
органично используемых в структуре «голос-
инструмент» (бурдон, параллелизмы, гетерофо-» (бурдон, параллелизмы, гетерофо-
ния) [5, с. 12].

Не это ли обстоятельство – подчинение ин-
струмента голосу певца – определило фактиче-
скую сохранность и неизменность названных 
форм многоголосия, так и не образовавших в лоне 
восточной монодии самостоятельное направле-
ние многоголосного развития? Но, вместе с тем, 
не эта ли специфика музицирования обеспечила 
поистине безграничные воз можности обогащения 
горизонтально-мелодического начала в монодии? 
В качестве ответа, подтверждающего сказанное, 
приведем мысль знаменитого индийского му-
зыканта Р. Шанкара: «...именно мелодия была 
развита и доведена до очень высокого уровня  
с бесконечным разнообразием и тонкостью дета-
лей, которые абсолютно не известны в западной 
музыке» [11, с. 307].

В соотношении компонентов рассматривае-
мой сольной структуры образуется своеобразное 
психологическое различие между голосом – ре-
льефом и инструментом – фоном.  В этой струк-
туре музицирования имеется возможность макси-
мально свободного творческого самовыражения 
музыканта, когда его художественное саморас-
крытие способно обходиться без помощи других, 
сугубо автономно. Музыкант-солист потенциаль-
но способен здесь в каждой точке музыкального 
становления использовать все имеющиеся у него 
средства художественной выразительности, что-
бы передавать малейшие нюансы «жизни» своей 
поэтической души.

В контексте изложенного выше обнаружива-
ются фундаментальные свойства традиционного  
монодического сольного музицирования – неиз-
бежность единоличного управления музыкантом-
солистом всем воспроизводимым им музыкаль-
ным процессом, его отдельными элементами и 
структурами, формой и содержанием произве-ержанием произве-ржанием произве-жанием произве-анием произве-
дения в целом;  сохранение и обеспечение веду- 
щей роли вокально-мелодической линии певца-
солиста.  

Поскольку реально другая воля не суще-
ствует в этой форме единоличной реализации 
музыкально-художественного содержания, неиз-
бежно детерминируется и активизируется моти-
вация музыканта на развитие у него особых по-
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требностей: овладение необходимыми знаниями 
и наработка практических навыков, чтобы он мог 
полноценно выполнять сольную музыкальную 
презентацию. Формирование и использование 
этих знаний подразумевает также возможность 
проявления «здесь и сейчас» неожиданных и но-
вых творческих решений. Процесс такого овладе-
ния начинается от «простого» повторения какого-
либо напева до получения обширных знаний  
в процессе многолетнего обучения в контексте 
соответствующих традиционных школ «устод-
шогирд» («учитель-ученик») с целью творческой 
самореализации музыканта в сложных и развитых 
устно-профессиональных жанрах.

Содержание и полнота получения необхо-
димых знаний, их глубина, а также уровень не-
обходимого мастерства солиста в реализации му-
зыкального процесса определяются конкретным 
жанром, фольклорным или устно-профессиональ- 
ным, сложившимися национальными музыкаль-
ными традициями, общественными потребностя-
ми и историческими особенностями конкретной 
эпохи. Вершину подобного процесса овладения 
знаниями и навыками демонстрирует этап разви-
тия традиционного музыканта, когда появляется 
возможность презентирования собственных на-
учных и творческо-исполнительских концепций 
в соответствующих музыкальных научных трак-
татах. Примеров подобного решения в истории 
музыкальной культуры народов Востока предо-
статочно [9]. 

Рассматриваемая специфика сольного фе-
номена существенно отличает его от коллектив-
ных многоголосных народных традиций, как на 
Востоке, так и на Западе, где каждый участник 
не является единоличным «управляющим» всем 
процессом и носителем всей музыкальной инфор-
мации, а представляет только ее часть. 

В несколько ином плане аналогичное поло-
жение  наблюдается также и в ансамблевых фор-
мах монодического музицирования, например,  
в таджикской и узбекской традиционной музыке, 
но в которых, все же, основную функцию смысло-
содержания музыкального процесса всегда несет 
солист. 

Неизбежность единоличного управления ис- 
полнительским процессом создавала у тради-
ционного музыканта необходимость овладения 
мастерством совмещать сочинительские и испол-
нительские аспекты в практической деятельно-

сти, поэтические (а также и религиозные) тексты 
с музыкой; продуманным выстраиванием всего 
музыкального процесса, включая осмысление 
всех его компонентов: мелодических, поэтиче-
ских, ритмических, композиционных  и т. д. Осо-
бо отметим существенное свойство управления 
ходом сольного музицирования, конструирова-
нием художественного целого,  – сознательное и 
бессознательное предвидение всего того, что сле-
дует делать «здесь и сейчас» и что еще планирует-
ся реализовать в музыкальной презентации.

У разных музыкантов, в зависимости от мас-
штаба их дарования и особенностей их жизненно-
го и творческого пути, по-разному определяется 
уровень получения и использования необходимых 
знаний и навыков. Совместимость всех слагае-
мых в единоличном осуществлении управления 
музыкальным процессом обусловило формирова-
ние такого важного качества традиционного му-
зыканта как полифункциональность проявления 
его творческого «я». 

Резюмируя изложенное, можно определить, 
что управленческая функция творческого «я» 
музыканта-солиста проявилась в следующих дей-
ствиях:

- в единоличном управлении всем музы- 
кальным процессом на основе сложившихся норм 
и канонов музыкального развития, с возможно-
стью осуществления поиска, рождения и реализа-
ции новых творческих решений; 

- в объединении различных элементов в 
единое музыкальное структурирование на осно-
ве  вычленения и подчеркивания определенных 
центров, выполняющих связующие функции в 
развертывании композиции, а также посредством 
выбора и сочетания элементов из потенциально 
возможного алгоритма принятия творческих ре-
шений;

- в многовариантном структурном и функ- 
циональном инобытии инварианта  творческо-
го «я» музыканта, понимаемого как проявление 
единства и цельности его индивидуальности в  
многообразных формах музыкального процесса. 

Существенным проявлением специфики 
сольного музицирования является понимание 
центральности творческого «я» музыканта, кото-
рое, с одной стороны, базируется на общих смыс-
ловых определениях данного понятия, в корне-
вой основе которого находится понятие центра.  
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С другой стороны, базируется на специфиче-
ском для музыкального искусства универсаль-
ном принципе центрирования, который в свое 
время обосновал известный исследователь про-
блем музыкального мышления М. Арановский. 
Он считал, что в понятии «центрированности» 
«универсальна сама идея центра, вокруг кото-
рого организуется звуковая среда или отдельная 
структура, поэтому данный принцип практически 
пронизывает все грамматики (лад, тональность, 
гармонию, метр), является основой морфологи-
ческих единиц и синтагматических отношений,  
а также и музыкальной формы» [2, с. 75]. 

В предложенном понимании принципа цен-
трированности М. Арановского для нас суще-
ственным выступают его качества, являющиеся 
универсальными и для организации системы 
восточной монодии: действие центра связано  
с формированием его периферии, находящейся  
с ним в субординационных отношениях, способ-
ствующих ее структурированию и развитию; мно-
жество структур и  элементов самоорганизуются 
на основе единого начала; принцип центрирова-
ности  порождает бинарно-оппозиционные от-
ношения между центром и периферией, опорой 
и неопорой, устоем и неустоем, консонансом и 
диссонансом и т. п. Иными  словами, центр вы-
ступает «единым логическим стержнем, на кото-
рый оказались «нанизаны» все структуры музы-
кального языка, что сообщало ему гомогенность  
и замкнутость» [2, с. 74–76].

Центральность творческого «я» солиста по-
нимается как его волевое сквозное действие, про-
низывающее и объединяющее в единое струк- 
турное целое все элементы, принимающие  
участие в презентируемом им музыкальном  
процессе. В ходе реализации такого сквозного 
действия принимают участие, с одной стороны, 
идеи ментально-мировоззренческого плана, от-
ражающие жизнебытие музыканта в конкретном 
времени, культуре, традиции, оказывающие на 
сознание и творческую волю музыканта опреде-
ленное воздействие, а с другой – элементы музы-
кальной структуры.

У каждой стороны центральности творче-
ского «я» сольного феномена своя сфера «ответ-
ственности». Очевидно, что ментально-миро- 
воззренческий параметр определяет духовные 
и идеологические приоритеты музыканта, что, 

естественно, отражается на конструировании 
музыкального процесса, на жанровых, стилевых 
и структурных предпочтениях. К этому аспек-
ту можно отнести существующие в каждой на-
циональной традиции доминирующие идеи и  
концепции, в качестве которых выступает рели-
гия, культово-обрядовая сфера жизни человека,  
сложившиеся национальные традиции, в том 
числе и в отношении конкретного эстетико-худо- 
жественного направления. В качестве примера 
можно привести структурное отражение этапов 
суфийской концепции познания истины в фор- 
мировании композиции макомных произведений 
[3; 7; 10]. 

Что касается сугубо структурно-музыкальной 
стороны реализации сквозного действия цент- 
ральности творческого «я» музыканта-солиста, 
то он связан с формированием определенных эле-
ментов и структур, выполняющих функции неких 
опор, к которым можно отнести все, что связа-
но с проявлениями стабильности, остинатности, 
повторяемости, обеспечивающих своеобразную 
устойчивость композиции, развертываемой во 
времени. В этом контексте отметим сквозное 
действие творческого «я» музыканта-солиста  
в ладовом отношении, проявляющееся  наиболее 
ярко в феномене тоникальности, имеющем суще-
ственное структурно-содержательное значение  
в музыке народов Востока. Как известно суть 
этого явления заключается в том, что в качестве 
сквозного ладового центра, относительно кото-
рого выстраивается вся ладомелодическая струк-
тура в развертываемом музыкальном процессе, 
выступает основной тон – устой. Тоникальность 
такого центра реализуется в двух формах: явной и 
скрытой, латентной.

В явной форме тонический центр воспро-
изводится в качестве бурдона музыкальным ин-
струментом, сопровождающим пение, а также 
мелодическую линию инструмента. В этой фор-
ме проявляется ясная осознанность и структур-
ная вычлененность функции бурдона – носителя 
основного устоя лада [4; 8].

В скрытой форме сквозное действие основ-
ного устоя сохраняется во внутреннем – виртуаль-
ном – плане мыслительных и психических про-
цессов, изнутри координирующих структурное 
развитие мелодической линии. Внешне это про-
является в различных видах мелодического воз-
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врата и интонационного подчеркивания основно-
го устоя, подтверждающих его  функциональное 
значение именно как структурного и психологи-
ческого центра. 

Надо отметить, что скрытая форма реали-
зации тоникальности является базовой, так как 
отражает внутренние многомерные процессы 
мышления и восприятии, являющиеся основой 
мелодического развертывания, осуществляемой 
в контексте системной логической взаимосвязан- 
ности всех элементов музыкального процесса.

В рассматриваемом сольном феномене по- рассматриваемом сольном феномене по-рассматриваемом сольном феномене по-сольном феномене по-по-
тенцильно и активно реализуется личностное 
начало, способное проявлять себя не только  
в качестве «исполнителя», «воспроизводителя»  
определенной «традиции-информации», но и 
в качестве непосредственного её создателя. 
Художественная система восточной моноди – 
«канон-импровизация» – в своих истоках фор-
мирования прямо связана именно с сольной мо-вязана именно с сольной мо-зана именно с сольной мо-
нодией. Возможность импровизации в системе 
музыкальных культур народов Востока‚ в самом 
глубоком понимании этого явления‚ находится  
в компетенции именно отдельного самостоятель- 
ного индивидуума – музыканта, а не коллектива. 

Именно через формы сольной монодии‚ соль- 
ных видов музицирования практически реализу- 
ются созидательные, жизнетворящие функции в 
системе восточной монодии, обеспечивают ее не-
ограниченными возможностями самосовершен- 
ствования и развития, предоставляют музыкан-
ту максимальные возможности индивидуально-дивидуально-ивидуально-видуально-идуально-
го творческого самовыражения. Сольность – как 
особый феномен в системе восточной монодии –  
представляет сферу активного саморазвития и 
смыслопорождения, где многообразно представ-мыслопорождения, где многообразно представ-ыслопорождения, где многообразно представ-образно представ-бразно представ-зно представ-но представ-
лен процесс «переинтонирования» и создания  
новых идей. 

Рассматриваемый феномен как никакой дру-емый феномен как никакой дру-й феномен как никакой дру-
гой многообразен по своим социокультурным 
функциям, охватывает самые различные уровни 
системы: от народного музыкального творчества 
до высокой профессиональной традиции. Соль-оль-ль-
ность как особая форма практического проявле- 
ния индивидуальности человека в музицирова- 
нии  наиболее гибка и пластична, чутко реагирует 
на самые различные интонационные сдвиги в 
восточной монодии, обладает огромными воз- обладает огромными воз-обладает огромными воз-з-
можностями передачи интимных, глубоко инди-жностями передачи интимных, глубоко инди-ностями передачи интимных, глубоко инди-ых, глубоко инди-х, глубоко инди-ди-и-
видуальних переживаний личности, а также наи-альних переживаний личности, а также наи-них переживаний личности, а также наи-ваний личности, а также наи-кже наи-же наи-

более «интернациональна» по включенности её в 
интонационные процессы, поскольку не замкнута 
только на себе, а впитывает близкие ей по духу 
и типу интонации музыкальных культур других 
народов. Взаимообмен интонациями, музыкаль-. Взаимообмен интонациями, музыкаль- Взаимообмен интонациями, музыкаль-заимообмен интонациями, музыкаль-аимообмен интонациями, музыкаль-ыкаль-каль-
ными художественными образами и конкретными 
структурами осуществляется преимущественно 
в сольной форме музыкантами различных стран 
и народов Востока. Значение сольности проявля-народов Востока. Значение сольности проявля-ародов Востока. Значение сольности проявля-дов Востока. Значение сольности проявля-ов Востока. Значение сольности проявля-ольности проявля-льности проявля-
ется также в том, что с ней связано инструмен-же в том, что с ней связано инструмен-е в том, что с ней связано инструмен-
тальное музицирование, в своей значительной 
части повторяющее смысловые приоритеты 
структуры «голос-инструмент». Иными словами‚ 
сольность, реализуемая в форме музицирования 
«голос-инструмент», обладает огромными по-
тенциями автономного и яркого практического 
проявления созидательных‚ креативных возмож- 
ностей в системе восточной монодии‚ где 
взаимопересекаются и коррелируются основопо- 
логающие художественные процессы. В этом кон-. В этом кон-
тексте сольность можно рассматривать как ее си-
стемообразующим фактор.

В сольном музицировании заключено вну-ючено вну-но вну-
треннее противоречие, обеспечивающее возмож- возмож-возмож-
ность саморазвития музыканта и всей системы 
в целом. Это противоречие между безгранич- Это противоречие между безгранич-Это противоречие между безгранич-жду безгранич-ду безгранич-гранич-
ностью творческих устремлений художника и 
ограниченностью монодийно-сольной формы 
самовыражения (включая её традиции и каноны). 
Естественная потребность выхода из этого про-
тиворечия является одной из важных первопри-
чин структурного и семантического самосовер-
шенствования восточной монодийной системы, 
что обусловило поиск в конечных, ограниченных 
внешними условиями элементах возможностей 
бесконечного разнообразия, изменения, усложне- изменения, усложне-изменения, усложне-я, усложне-, усложне-
ния. Это касается музыкальной формы, лада, рит-
ма, жанрообразования. 

Особо обратим внимание в этом плане на 
струнно-щипковый инструмент, органичный ком- 
понент структуры «голос-инструмент». Гриф 
инструмента, его пространственно-звуковая сфе- 
ра отражает «борьбу» бесконечности и конеч-
ности художественных средств монодии, ре-
гулирует характер и направленность создания 
множественности интонационных решений, вы-
полняет не только сугубо исполнительские, но и 
мыслительно-научные и мнемонические функции. 
Каждый высотный уровень пространства грифа 
инструмента, в том числе и «парда» (надвязанный 
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ладок) – высотный уровень – осознается и инто-
национно осваивается многоварианто, проходит 
определенные этапы структурирования. Четкое 
расчленение пространства на различные звуко-
вые уровни и осознание каждого высотного эле- и осознание каждого высотного эле-и осознание каждого высотного эле-
мента как особой самостоятельной структурной 
единицы содействовали превращению «высотной 
парда» из простой отметки определенного уровня 
звукового пространства в сложное интеллекту-
ально развитое явление, систему, послужившую 
основой образования оригинальных музыкально-
циклических произведений и научных теорий. 
Идея о влиянии конструктивных особенностей 
инструмента на структуру исполняемой на нем 
музыки получило активную поддержку и разра-
ботку со стороны исследователей [1].

Важной сферой проявления специфики вос- 
точно-монодического мышления в свете феноме-ете феноме-те феноме-
на сольности является многомерное полифунк-олифунк-функ-
циональное проявление музыканта. Здесь обнару-есь обнару-сь обнару-
живается много аспектов. Выделим такой: особую 
соединенность различного в одном, ее нерасчле-е-
ненность, внутреннюю противоречивость, амби-
валентность, когда в одно и то же время музыкан- и то же время музыкан-и то же время музыкан-
том выполняются различные функции, когда «я» 
и «не-я» взаимопересечены и составляют основу 
целостности. Музыкант может одновременно яв-енно яв-нно яв-
ляться сочинителем, исполнителем, а также уче-елем, исполнителем, а также уче-лем, исполнителем, а также уче-олнителем, а также уче-лнителем, а также уче-же уче- уче-
ным, философом, поэтом. При этом музыкант 
сохраняет целостность своего творческого «я», 
единство составляющих его сторон. Это качество, 
то есть объединение полифункциональности про-е полифункциональности про- полифункциональности про-
явлений и сохранение целостности, идентичности 
творческого «я» музыканта, его центральности 
во всем художественном процессе-становлении, 
имеет также системообразующий характер. Так, 
относительно, например, особенностей ладовой 
организации оно проявляется в особом сочетании 
ладовой переменности и централизованности.

Констатируем некоторые наиболее важные  
качества восточной монодии, обусловленные  
сольностью, рассматриваемой широко, концепту- 

ально. Сольность в её базовой структуре вокаль- 
но-инструментального музицирования «голос-
инструмент» как родовой типологический при-как родовой типологический при-типологический при- при-
знак восточной монодии определяет специфику 
последней с двух глубоко взаимосвязанных сто-
рон: тип деятельности – когда музыкант один 
выполняет одновременно несколько различных 
функций (сочинение музыки, её исполнение и 
научное осмысление) и тип мышления – суб-аучное осмысление) и тип мышления – суб-учное осмысление) и тип мышления – суб-ное осмысление) и тип мышления – суб-ое осмысление) и тип мышления – суб-ысление) и тип мышления – суб-сление) и тип мышления – суб-ние) и тип мышления – суб- и тип мышления – суб-и тип мышления – суб- тип мышления – суб-ип мышления – суб-п мышления – суб-ления – суб-ения – суб-ния – суб-ия – суб-
станциональность мелодического начала, его 
самодовлеющее значение и самодостаточность. 
Первое связано с формированием многообразно-ервое связано с формированием многообразно-рвое связано с формированием многообразно-м многообразно- многообразно-азно-но-
го явления полифункциональности, амбивалент- 
ности обнаружения одного элемента (высот-обнаружения одного элемента (высот- одного элемента (высот-нта (высот-та (высот-а (высот- (высот-(высот-высот-
ной, композиционной структуры и т. д.). Вто-позиционной структуры и т. д.). Вто- структуры и т. д.). Вто-). Вто-. Вто-
рое связанно с самодовлеющим значением и 
самодостаточностью творческого «я» музыканта, 
его мелодической линии, обусловливает характер 
использования различных элементов и структур, 
их количество, качество, функции, ориентирован-кции, ориентирован-, ориентирован-нтирован-тирован-ан-н-
ные на сохранение статуса самодовления и само-ые на сохранение статуса самодовления и само-е на сохранение статуса самодовления и само-на сохранение статуса самодовления и само- сохранение статуса самодовления и само-ранение статуса самодовления и само-анение статуса самодовления и само-ние статуса самодовления и само- статуса самодовления и само-атуса самодовления и само-туса самодовления и само-а самодовления и само- самодовления и само-овления и само-ения и само-амо-мо-
достаточности мелодической линии творческого 
«я» художника, его полное, завершенное и много-а, его полное, завершенное и много-, его полное, завершенное и много-его полное, завершенное и много- полное, завершенное и много-полное, завершенное и много-, завершенное и много-завершенное и много-авершенное и много-енное и много-ное и много-
мерное самораскрытие.

Современное положение традиционных му- 
зыкальных культур народов центрально-азиатско- 
го региона свидетельствует, что сольное моно-
дическое музицирование, наряду с новыми ев-
ропейскими формами многоголосной профес-
сиональной музыки, продолжает полноценно 
функционировать и не предполагает каких-либо 
принципиальных изменений своей исходной 
природы в обозримом будущем. В этом контек-
сте приведем суждение известного исследовате-
ля проблем многоголосия грузинского ученого 
И. Жордания: «Даже беглого обзора достаточно, 
чтобы убедиться в том, что в обозримом истори-
ческом прошлом ни одна одноголосная традици-
онная музыкальная культура не стала многоголос-
ной, то есть ни в одной традиционной культуре 
мы не наблюдаем перерождения монодической 
песенной системы в полифоническую» [6, с. 69].
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