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Dans сet article "Les particularités de la réalisation de l’aspect monologique dans les 
concerts instrumentaux d'A. Espay" on examine les régularités du nouveau phénomène de 
l’art musical au XXe siècle – le monologue, qui repose sur les régularités artistiques du 
dialogue. En extrapolant les principes dialogiques en profondeur jusqu’aux nouveaux 
niveaux structuraux de l’œuvre musical, le monologue contribue essentiellement à 
l'enrichissement des formes modernes du concert, répondant à l'esprit de notre temps ainsi 
qu’à ses idées actuelles et au sens de l’art. En abordant ses particularités à la base de 
l’exemple des concerts instrumentaux d'A. Espay, l'auteur de l'article constate que le mo-
nologue est le composant le plus important de la dramaturgie de concert du compositeur, 
contenant le sens principal de l’œuvre – c’est pareil à une expression personnelle qui ma-
nifeste ses idées individuelles. Chez lui, la cadence est la quintessence du monologue. A. Es-
pay emploie largement de divers nouveaux types de cadences, c’est la cadence non virtuose, 
non solo, ainsi que la cadence-épigraphe et la cadence "dispersée", qui partagent une parti-
cularité commune - la capacité d’intensifier la tension dialogique de l’œuvre et souligner son 
origine concertiste comme le signe le plus important du genre. Tout cela en ensemble 
témoigne une rénovation considérable des méthodes et des formes de ce genre dans l’œuvre 
du compositeur. 

Термин «монологическое 
концертирование» на первый 
взгляд может показаться проти-
воречивым, поскольку диало-
гичность имманентно присуща 
концертному жанру с самых 
истоков его развития, что наи-
более ярко выражено в тембро-
вом противопоставлении, во 
взаимодействии сольного и ор-
кестрового начал. Однако поня-
тия «диалогичность» и «кон-
цертирование» все же нераз-
дельны, ведь диалогичность вы-
ступает как общий художест-

венно-эстетический принцип, 
способный проявляться не толь-
ко в разных музыкальных Жан-
рах, но и в различных видах 
искусства и шире – во всей 
современной культуре в целом. 
Со своей стороны, концертиро-
вание как музыкально-драма-
тургический метод включает в 
себя множество признаков, сре-
ди которых обычно называют 
виртуозность, импровизацион-
ность, игровую логику, репре-
зентативность и, в том числе, 
диалогичность. 
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Таким образом, различая 
эти понятия и трактуя диа-
логические отношения более 
широко, чем просто тембровые 
переклички, мы можем обнару-
жить различные проявления 
диалогичности и монологич-
ности в данном жанре. Напри-
мер, в концерте для солиста без 
оркестра имитация концертной 
состязательности и диалогич-
ности создается за счет ассоциа-
тивных приемов. В свою оче-
редь, в концертах для солиста с 
оркестром может воплощаться 
так называемое монологическое 
концертирование (термин А. 
Уткина) благодаря выпуклой 
подаче и акцентированию ин-
дивидуального, личностного. 

Оно реализуется через мо-
нолог солиста, который может 
разворачиваться и без сопро-
вождения, и в сопровождении 
оркестра. Особенно характерно 
оно для каденции, и нередко 
монологическое концертирова-
ние порождает новый тип каден-
ции – не обязательно виртуоз-
ной, но наполненной глубокой 
содержательностью, особым ора-
торским пафосом, усилением 
внимания к каждому произне-
сенному «слову» речи – то есть 
к каждой интонации монолога. 
Достигается это за счет усиле-
ния декламационной вырази-
тельности, подчеркивания ре-
читативного интонирования, 
что рождает ассоциации с от-
крытым авторским словом, 
обращенным к слушателям. И 
действительно, здесь особенно 

ярко, как бы высвечиваясь на 
переднем плане, становится 
слышна авторская интонация, 
его «прямая речь». Таким обра-
зом, монологическое концерти-
рование способно создавать 
эмфатические акценты и пе-
реключать логику драматурги-
ческого развития: «прямая речь» 
героя переводит действие из 
области драмы в область дра-
матической лирики, где каждая 
интонация уподобляется окра-
шенному эмоцией слову. 

Однако для реализации 
потенциальных диалогических 
возможностей в монологе необ-
ходимо не просто наличие фак-
торов контраста, но ощущение 
соприсутствия собеседника, его 
показ через «чужое слово». Бла-
годаря этому диалогичность 
может быть выражена в моно-
логе на синтаксическом уровне, 
и тогда монолог выступает как 
едва ли не реальный, тради-
ционный, композиционно офор-
мленный диалог, с подразуме-
ваемой сменой реплик «разных 
героев» - голосов (тембров). То 
есть диалогичность без компо-
зиционного ролевого разделе-
ния на реплики рождается во 
внутренней речи героя, в его 
монологе как внутренний диа-
лог, образуемый вопросами и 
ответами, что определяет уро-
вень реализации «микродиалога». 

Монологическое концер-
тирование, по сути, оказывается 
родственным по духу такому 
жанру литературы, как психо-
логическая проза, которая пред-
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ставляет собой диалог с участи-
ем прямой речи и сопровож-
дающих ее авторских сужде-
ний1.  Здесь также используется 
феномен «микродиалога», кото-
рый, таким образом, обогащает 
не только музыкальные произ-
ведения, но и литературные, 
становясь общей художествен-
ной закономерностью. 

Выше были рассмотрены 
такие понятия, как внешний и 
внутренний диалог. Необходимо 
отметить, что понятия эти не 
новы в музыкознании. В част-
ности, они употребляются Е. 
Назайкинским, который сферу 
их действия раскрывает в не-
сколько иначе.2 Автор пишет о 
некоторых закономерностях ди-
алогического синтаксиса, часто 
применяющегося во вступи-
тельных разделах музыкальной 
композиции. Например, среди 
разновидностей вступительного 
синтаксиса он выделяет диало-
гический, перечислительно-
континуальный и монологичес-
кий варианты3, при этом объяс-
няются особенности первого и 
второго, но не раскрывается 
суть третьего вида синтаксиса. 
Возможно, автор не считает 
нужным разграничивать пере-
числительно-континуальный и 
монологический синтаксис, 
объединяя их в одну группу. 

Исследователь пишет: «Диа-
логический синтаксис <…> выра-
жается в типичных для вступле-
ний вопросах, оставляемых без от-
вета, в риторических возгласах с 
эхо-репликами, в настойчивых, 

уходящих в тишину повторениях-
утверждениях». Перечислительно-
континуальный синтаксис, по 
его мнению, обнаруживается «в 
двух гранях: первой из них являя-
ется рядоположность, наиболее оче-
видно выступающая при четком 
разграничении следующих одна за 
другой фактурных и синтакси-
ческих единиц, при дискретности 
музыкального движения. Второй–
непрерывность. Плавность развер-
тывания»4. В качестве основы ря-
доположности называется опора 
на интонацию перечисления, 
где синтаксические связи элемен-
тов очень просты, нейтральны. 

Развивая положения Е. На-
зайкинского, можно обозначить 
ряд закономерностей, присущих 
различным видам синтаксиса. 

1. Очевидно, что в первую 
очередь они отличаются типом 
интонаций и их соотношением: 
диалогический синтаксис стро-
ится на основе  формулы «во-
прос – ответ – вопрос», где пре-
обладает вопросительная инто-
нация и устанавливается прин-
ципиальная незавершенность, 
открытость вовне; в перечисли-
тельно-континуальном (или мо-
нологическом) синтаксисе гос-
подствует интонация перечис-
ления. Учитывая сложное стро-
ение музыкальной интонации, 
можно утверждать, что в синтак-
сические связи определенного 
типа вовлекаются все музыкаль-
но-выразительные средства. 
Так, диалогические синтакси-
ческие отношения возникают 
при разного рода нарушениях 
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интонационных связей, чему 
способствуют, в частности, ре-
гистровые, тембровые, гром-
костные разрывы и контрасты. 
И наоборот, в создании ощуще-
ния рядоположенности интона-
ций большую роль играет 
сходство элементов, когда осо-
бенно важны мелодическое и 
фактурное единство. 

2. Много общего обнаружи-
вается между перечислительно-
континуальным и монологи-
ческим синтаксисом. В обоих 
главным признаком является 
опора на интонацию перечис-
ления, что позволяет рассмат-
ривать их как принадлежащие 
одной группе. С другой сторо-
ны, в монологическом синтаксисе 
более акцентируется процессуаль-
ность, непрерывность, создающая 
единое крупное построение, в 
то время как в перечислительно-
континуальном синтаксисе под-
черкивается разъединение пос-
троений, их множественность.  

3. Особенности диалоги-
ческого синтаксиса определяются 
присущей ему риторичностью, 
то есть отражением риторичес-
кой речевой интонации, а также 
воспроизведением условий ритори-
ческого дискурса. Его отличают 
расчлененность на краткие слова-
мотивы, интонации усиленных 
риторических вопросов, пате-
тических возгласов, характери-
зующихся возвышенностью, при-
поднятостью эмоционального 
тона. Риторический стиль речи 
отличает также мысленная или 
реальная обращенность к масс-

сам людей со свойственной ей 
репрезентативностью манеры из-
ложения, с настойчивыми пов-
торениями-утверждениями, по-
добно словесным убеждениям. 

4. Диалогический синтак-
сис может использоваться в раз-
ных ситуациях, порождая пред-
посылки как для внешнего диа-
лога (в условиях политемброво-
го изложения), так и для внут-
реннего (при монотембровом из-
ложении). Ситуация внутрен-
него, или скрытого, диалога 
особенно ярко выступает в тех 
случаях, когда в развернутом 
монологическом высказывании 
отражается реакция слушателя 
(собеседника), вводятся репли-
ки от его имени либо предуга-
дывается и предвосхищается 
его возможный ответ или возра-
жение. Именно такая ситуация 
создается в концертной каденции, 
в том числе, и нового типа, опи-
рающейся на принцип моно-
логического концертирования. 

Исходя из вышесказанно-
го, можно сделать заключение о 
том, что сущность монологи-
ческого концертирования про-
является в таком принципе 
изложения, который способст-
вует созданию ситуации внут-
реннего диалога и опирается на 
диалогический синтаксис в мо-
нотембровом контексте. 

Однако следует уточнить, 
почему монологическое кон-
цертирование рассматривается 
именно как концертирование, а 
не просто как инструменталь-
ный монолог. В связи с этим 
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нужно обратить внимание на те 
свойства, которые присущи 
концертному изложению. При-
ведем слова А. Уткина: «Моно-
логическое концертирование 
предполагает особое решение 
проблемы инструментальной 
виртуозности, которая в данном 
случае состоит в тонком мас-
терстве речевой декламации на 
инструменте»5. Таким образом, 
здесь соединяются в своеобразном 
художественном синтезе специи-
фически понимаемая виртуоз-
ность (как обостренно-экспрес-
сивное интонирование на ин-
струменте) и концертная яр-
кость и репрезентативность, 
подчеркнуто выпуклая подача 
интонаций, усиливаемая реаль-
ной или моделируемой импро-
визационностью монолога. При 
этом используется сольное изло-
жение, концентрирующее вни-
мание на высказывании лидера, 
но в то же время рождающее 
эффект соревновательного со-
поставления его на расстоянии 
с оркестровыми разделами. 

Монологическое концер-
тирование как новый художест-
венный принцип, рожденный 
современным музыкальным ис-
кусством, с одной стороны, по-
своему отражает диалогические 
отношения (и шире – разные 
проявления диалогического ме-
тода, присущего всему худо-
жественному творчеству наших 
дней), а с другой, – реализует в 
действии метод концертирова-
ния как метод сугубо музыкаль-
ный. Монологическое концер-

тирование служит обогащению 
принципов концертирования в 
целом и расширению сферы их 
действия. При этом «звуковы-
сотный профиль» и эмоцио-
нальный тон диалога обнару-
живаются внутри сольного ин-
струментального высказывания, 
а приемы организации, свойст-
венные диалогическому синтак-
сису, распространяются на ин-
тонационный уровень. 
           Специфику реализации дан-
ного художественного феноме-
на рассмотрим далее на приме-
ре сочинений крупнейшего 
российского композитора, наше-
го современника А. Я. Эшпая. 

Его творчество насчитыва-
ет девятнадцать инструмен-
тальных концертов, в которых 
представлены практически все 
оркестровые инструменты, вклю-
чая и такие редко солирующие, 
как фагот, саксофон-сопрано, 
туба, контрабас6. Изучая жан-
рово-стилевые особенности дан-
ных произведений, мы обрати-
ли внимание, что монологичес-
кое концертирование является 
важнейшей составной частью 
концертной драматургии А. 
Эшпая, выделяя главный смысл 
произведения как личностное 
высказывание, раскрывающее 
индивидуальную позицию ав-
тора. Квинтэссенцией моноло-
гического концертирования вы-
ступает каденция, но его прин-
ципы проявляются и в других 
разделах композиции.  

Композитор последова-
тельно культивирует концерт-
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ную каденцию нового типа, наде-
ляя ее особой ролью, связанной 
с функцией лирического отсту-
пления, медитации, самоана-
лиза, столь типичных в целом 
для современной культуры. В 
произведениях А. Эшпая редко 
встречается традиционно пони-
маемая виртуозная каденция, 
точнее, виртуозность у него 
трактуется в ином смысле – как 
выразительное, обостренное 
«прямой речью», непосредст-
венно обращенное к слуша-
телям интонирование на ин-
струменте. Это, очевидно, свя-
зано и с особым вниманием к 
личности исполнителя, к спе-
цифике его «творческой инто-
нации» и индивидуальной ин-
терпретации произведения. 

Особенности реализации 
монологического концертиро-
вания в творчестве композито-
ра заключаются в том, что для 
сольных каденций в его кон-
цертах этот принцип оказы-
вается основополагающим, хотя 
в целом в эшпаевских сочине-
ниях широко представлен и 
более привычный, репрезента-
тивный тип концертирования, 
господствующий преимущест-
венно вне каденционных участ-
ков. Традиционная каденция 
виртуозного плана, опираю-
щаяся на принципы импрови-
зационности, встречается лишь 
в некоторых сочинениях – Пер-
вом фортепианном и Первом 
скрипичном, а также Флейто-
вом и Концерте для оркестра 
№1. Отметим также, что сама 

импровизация – подлинная 
или моделируемая – в условиях 
стилевой модуляции в сферу 
эстрадно-джазовой субкульту-
ры создается в средних разде-
лах Саксофонового и Двойного 
концертов, но здесь она не свя-
зана непосредственно с сольной 
концертной каденцией, так как 
реплики солистов звучат на 
фоне оркестра. 

Рассмотрим условия, харак-
теризующие действие принципа 
монологического концертиро-
вания, а также возможные фор-
мы его проявления в концертах. 
Очевидно, что для его реализа-
ции необходимо следующее: 

1. относительно развернутое 
сольное высказывание; 

2. опора на диалогический син-
таксис; 

3. жанр концерта как необходи-
мый контекст, который 
рождает эффект соревнова-
тельного сопоставления на 
расстоянии данного сольно-
го раздела с оркестровыми. 
При отмеченных условиях 

формой проявления монологи-
ческого концертирования ста-
новится именно концертная ка-
денция, конкретные же виды и 
функции этой каденции в твор-
честве А. Эшпая оказываются 
весьма многообразными. Они 
могут играть роль вступления, 
своего рода эпиграфа (Второй 
скрипичный, Гобойный, Саксо-
фоновый, Флейтовый, Кларне-
товый, Контрабасовый, Двой-
ной, Концерт для тубы), либо 
побочной партии (Флейтовый, 
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Первый скрипичный), связую-
щей партии (Второй фортепи-
анный). Часто каденция звучит 
внутри разработки (Первый 
фортепианный, Гобойный, Вио-
лончельный, Концерт для ор-
кестра №1). Реже встречается 
совпадение функции каденции 
и репризы (Концерт для ор-
кестра №1 –  вторая каденция, 
Первый скрипичный), но также 
необычно ее включение в коду 
(Второй фортепианный, Саксо-
фоновый). Все это, безусловно, 
оказывает влияние на драма-
тургический профиль произве-
дения, придавая индивидуаль-
ность художественному решению. 

Существенное значение 
имеет и внутреннее наполнение 
каденции – ее протяженность, 
тематическое содержание. В кон-
цертах А. Эшпая встречаются 
как краткие, так и весьма объем-
ные, порой перемежающиеся с 
оркестровыми вставками каден-
ции. В качестве первых следует 
назвать каденции в Четвертом 
скрипичном  и Втором форте-
пианном концертах, во второй 
группе необходимо отметить 
построения, образующие раз-
вернутые каденционные зоны в 
Саксофоновом и Флейтовом 
концертах. 

Так, в Саксофоновом кон-
церте важнейшее в драматурги-
ческом плане вступление, под-
водящее к главной партии, со-
держит ряд разделов: первый – 
чисто сольный, представляет 
напряженное субъективное вы-
сказывание, построенное как 

цепь свободно разворачиваю-
щихся интонаций; второй слу-
жит продолжением этого выска-
зывания, но уже с аккомпане-
ментом струнных; в третьем 
разделе звучит выразительный 
дуэт саксофона и кларнета, 
рождающий эффект своеобраз-
ного диалога главного героя со 
своим внутренним голосом; в 
четвертом – лирический всплеск 
эмоций у солиста в сопровожде-
нии оркестра, а также подготов-
ка и переход к экспозиции. Так 
образуется обширный каденци-
онный участок, где сольным 
является только первый раздел, 
а второй и третий восприни-
маются как его продолжение и 
развитие. При этом яркой худо-
жественной находкой оказыва-
ется именно «дуэтная каден-
ция» с выдвижением контрсо-
листа, в которой претворяются 
принципы монологического 
концертирования. Подчеркивая 
особое значение этой каденции, 
композитор повторяет ее в пер-
вом разделе коды, создавая 
яркую смысловую арку. 

Флейтовый концерт также 
открывается сольной медитаци-
ей, к которой вскоре присоеди-
няется очень скупое сопровож-
дение оркестра, но главные со-
бытия разворачиваются в сред-
ней части, где в развернутом 
построении разработочно-
каденционного характера вы-
страивается целая цепь сольных 
эпизодов, разделяемых оркес-
тровыми фрагментами. Здесь 
подключаются средства алеато-
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рики и возникает некоторая 
репризность внутри всего эпи-
зода, поскольку четвертый ка-
денционный раздел  возвраща-
ет к тематизму второго, созда-
вая единую сквозную линию 
развития. Интересна и необыч-
на пятая каденция, обрамляе-
мая небольшими построниями, 
которые звучат только у флейты 
соло в сопровождении вибра-
фона-контрсолиста. Здесь вновь 
реализуется идея «дуэтной ка-
денции», воплощенная в ином 
варианте: проведение меланхо-
лической темы у солиста завер-
шается в каждой фразе кратки-
ми отголосками-эхо у вибрафона. 

Подобный эффект звуч-
ности вибрафона был использо-
ван А. Эшпаем ранее во Втором 
скрипичном концерте, где всту-
пление также, по сути, является 
«дуэтной каденцией». Таким 
образом, «дуэтная каденция», по-
ручаемая солисту и контрсолисту, 
демонстрирует в целом новое, не-
обычное решение концертной ка-
денции в творчестве композитора.   

Анализируя интонацион-
ное содержание каденций, не-
обходимо указать на разную 
степень их связи с основными 
темами концертов. Здесь почти 
в равной мере встречаются как 
свободные в интонационном 
плане построения, так и опии-
рающиеся на какие-либо более 
или менее значимые элементы 
ведущих тем произведения. Ин-
тересно, что те каденции, кото-
рые располагаются в начале со-
чинения в качестве его свое-

образного эпиграфа, реже об-
наруживают интонационную 
зависимость, чаще выступают в 
роли свободного лирического 
монолога, ничем не ограничи-
ваемого потока высказывания 
(Саксофоновый, Флейтовый, 
Фаготовый, Двойной, отчасти 
Кларнетовый, Валторновый).  

Во множестве каденций, не 
имеющих прямых связей с тема-
ми  концертов, смысловое един-
ство достигается за счет опреде-
ленного «эмоционального накло-
нения», ощущаемого как автор-
ское откровение с присущей ему 
особой  исповедальностью тона. 
Это также характеризует специ-
фику проявления феномена мо-
нологического концертирова-
ния в творчестве композитора. 

Как правило, каденция 
выступает не просто концен-
трированным выражением «ав-
торского слова», но и драматур-
гической кульминацией произведе-
ния. В начале концерта она вос-
принимается как эпиграф, либо 
вершина-источник и своего ро-
да отправная точка для после-
дующего движения. В середине 
или конце каденция обычно 
является смысловым итогом все-
го развития, и даже перевод по-
вествования в область психоло-
гической лирики оказывается 
продолжением того же диалога 
с миром, но с иной позиции. 
Однако не всегда каденции це-
ликом остаются в сфере медита-
ции, здесь имеется и активное 
движение – своего рода всплески 
эмоций, что характеризует на-
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пряженную работу мысли, 
поиск ответов на поставленные 
вопросы, как бы сопоставление 
выдвинутых ранее ценностных 
ориентиров. Диалогический 
синтаксис рождает определен-
ный интонационный профиль, 
воссоздающий формулу «вопрос 
– ответ – вопрос», и данный ин-
тонационный архетип объеди-
няет все каденции, несмотря на 
различие их по эмоциональной 
окраске и драматургическому 
значению. 

Немаловажное значение для 
композиции концерта имеет об-
щее число его каденций, по-
скольку здесь нередко рожда-
ется феномен «рассредоточе-
нной» каденции. Каденции могут 
образовывать собственную еди-
ную линию развития, более или 
менее независимую от других 
образно-драматургических сфер 
произведения. При этом в них 
создаются определенные инто-
национные переклички на рас-
стоянии или просто ощущается 
смысловое продолжение сказан-
ного. Так, в семи эшпаевских 
концертах имеется по две и бо-
лее каденции: Концерте для ор-
кестра №1, Втором фортепи-
анном, Гобойном, Саксофоно-
вом, Флейтовом, Контрабасо-
вом, Двойном. Из них лишь в 
одном – Втором фортепианном 
концерте – две его каденции 
настолько различны, что не 
образуют смысловой связи (пер-
вая звучит в экспозиции, высту-
пая в функции связующей пар-
тии, вторая помещается в тре-

тьем разделе коды и играет 
роль лирического отступления). 
Во всех остальных названных 
концертах композитор последо-
вательно реализует принцип 
«рассредоточенной» каденции. 

Повторение тематического 
материала наблюдается в Сак-
софоновом (вторая и третья ка-
денции), Флейтовом (второй и 
четвертый сольный эпизоды), 
частичное сходство имеется в 
Гобойном и Контрабасовом. В 
Концерте для оркестра №1 и 
Двойном концерте для трубы и 
тромбона, имеющих соответст-
венно две и три каденции, соль-
ные разделы не содержат пря-
мых интонационных связей 
между собой и даже различны в 
образно-эмоциональном плане. 
Однако они ощущаются как 
единое целое, в котором одно 
построение вытекает из друго-
го, благодаря яркой и выпуклой 
подаче солистов, создании опре-
деленного смыслового акцента 
на каденциях, приданию им 
значения центра драматурги-
ческих событий. 

Последовательно применяя 
принцип «рассредоточенной» ка-
денции, А. Эшпай не просто по-
вышает удельный вес сольного 
начала в своих концертных со-
чинениях, но усиливает его роль 
как инициатора творческого 
импульса, первопричины для 
всего последующего музыкаль-
ного становления. Данный ме-
тод органично сочетается с ху-
дожественными закономерностя-
ми монологического концерти-
рования, повышая возможности 
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последнего как одна из ярких и 
действенных форм его реализации. 

Таким образом, в целом 
можно констатировать, что, ши-
роко преломляя  в концертном 
творчестве принципы моноло-
гического концертирования, А. 
Эшпай обогащает его индиви-
дуальными художественными 
находками, к числу которых 
относятся и разнообразные но-
вые виды каденций, встречаю-
щиеся в его произведениях – 
это невиртуозная каденция, не 
сольная («дуэтная»), а также 
каденция-эпиграф и «рассредото-
ченная» каденция. Они могут вы-
ражать различное драматурги-
ческое значение, наделяться 
всевозможными функциями, но 
при этом их объединяет одно 
общее свойство – способность 
усиливать общую диалогичес-
кую напряженность концерт-
ного сочинения, подчеркивать 

его концертное начало как важ-
нейший жанровый признак. Все 
это в целом свидетельствует о 
значительном обновлении ме-
тодов и форм концертирования 
в рассмотренных произведениях. 

При этом очевидно, что 
монологическое концертирова-
ние, опирающееся на художест-
венные закономерности диало-
га, служит своего рода проек-
цией данного феномена на му-
зыкальное искусство. Экстрапо-
лируя диалогические принци-
пы вглубь, на новые структур-
ные уровни музыкального про-
изведения, монологическое кон-
цертирование способствует су-
щественному обогащению сов-
ременных приемов и форм кон-
цертирования, отвечающих ду-
ху сегодняшнего времени, его 
актуальным идеям и художест-
венным смыслам. 
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