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никальная культура традиционного инстру-

ментального музицирования, воплощённая в

индонезийском гамелане, вдохновляла мно-

гих композиторов (К. Дебюсси, Дж. Кейд-

жа, Л. Харрисона) и вызывала к себе большой

интерес со стороны зарубежных учёных (К. Закса,

Я. Кунста, М. Худа, К. Макфи, Дж. Беккера и

др)1. Тем не менее, несмотря на достаточно ши-

рокий круг проблем, выносимых на обсуждение,

исследование гамеланного музицирования нельзя

считать исчерпанным, поскольку ещё предстоит

рассмотреть многие вопросы, касающиеся особен-

ностей функционирования различных элементов

музыкального языка, их специфики и типологии.

Одним из важных, на наш взгляд, является во-

прос о роли тембра в условиях гетерофонии га-

мелана, поскольку он находится в русле актуаль-

ной для современного музыкознания проблемы

проявленности в музыкальном мышлении оппо-

зиции «мифологическое — внемифологическое»2. 

Следует отметить, что в некоторых работах

отечественных авторов содержатся принципиальные

наблюдения, касающиеся феномена тембра и его

роли в построении звуковысотного пространства.

Например, К. И. Южак указывает на то, что в ус-

ловиях определённого типа культуры музыкальные

лексемы могут интерпретироваться не только в

звуковысотном, но и во временном, темброво-ар-

тикуляционном, громкостном аспектах, поскольку

«не только высота, но и другие специфические

свойства музыкального звука могут служить осно-

вой для образования функциональных структур»3.

Внимание к тембровой составляющей характеризу-

ет труды С. П. Галицкой. Так, рассматривая про-

блемы фактурного строения монодии, исследова-

тель предлагает учитывать не только «звуковысот-

ный аспект (как это имеет место быть в акаде-

мической музыке, ориентированной, прежде всего,

на композиторское многоголосие), но также — и

это крайне важно — аспекты тембровый [курсив

мой. — А. А.] и ритмический»4.

Важно отметить, что С. П. Галицкая в своих

работах, посвящённых исследованию феномена мо-

нодии, утверждает представление о монодии имен-

но как о принципе музыкального мышления и её

генетической связи с гетерофонией. В этой связи,

особое значение в контексте обозначенной пробле-

мы «мифологическое/внемифологическое в музыке»

приобретает идея Галицкой о диффузности моно-

дии — «особом качестве традиционной музыкаль-

ной культуры в целом и монодии, как одной из

её составляющих». Именно диффузность обуслов-

ливает крайнюю сложность изучения ладо-, ритмо-

и формообразования, функционирующих в «науч-

но-монодийном поле»: аналитическое разграничение

обозначенных аспектов в рассматриваемом контек-

сте весьма затруднительно, поскольку «ладо-, рит-

мо- и формообразование как бы отождествляются,

перетекают друг в друга, выражают себя только

через друг друга [курсив мой. — А. А.]»5.

Не имея в виду дать развёрнутое и целост-

ное представление о природе тембра (эта тема

заслуживает отдельного исследования), следует

обратить внимание на существующую в этному-

зыкознании точку зрения о правомерности выде-

ления тембра «в качестве главной характеристи-

ки обществ с первобытным укладом и ранними

формами государственности»6 и понимание его

преобладающего значения по отношению в высо-

те7. Кроме того, в современном музыкознании на-

блюдается тенденция включения тембра в систе-

му отношений элементов глубинной структуры и
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внимание к его семантическим аспектам8. Таким

образом, учитывая высказанные соображения,

вполне логично рассматривать тембр в качестве

интонационной единицы (музыкальной лексемы),

образующей, в свою очередь, определённую

функциональную структуру. В связи с чем, как

один из этапов изучения феномена тембра в

условиях музыкального мышления мифологичес-

кого типа, отличающегося «особой значимостью

континуальности и специфическими формами её

выражения»9, предлагается использовать понятие

«темброформа». Являясь качественной характери-

стикой звука, оно включает в себя следующие

параметры: тембр, артикуляцию, динамику, ре-

гистр, высоту и во многом зависит от органоло-

гии инструмента. Темброформа обладает комму-

никативными свойствами и может быть рассмот-

рена в качестве «информационного кода безгра-

ничного мира» (определение Ю. М. Лотмана). 

Думается, что особую роль тембр будет иг-

рать в гамеланном музицировании в условиях

гетерофонии, поскольку именно гетерофония мо-

нодийной природы (определение С. П. Галицкой)

является одним из показателей музыкального

мышления мифологического типа10. 

Высказанные положения дают основание сде-

лать вывод о том, что значение тембра для му-

зыкальной культуры мифологического типа не

подлежит сомнению. Однако учитывая, что функ-

ционирование темброформы в условиях диффуз-

ности не предполагает её изолированности от

других параметров музыкального языка, то в

дальнейшем анализе будет обращаться внимание

на ладообразование и ритмическую составляю-

щую трансового действа. Кроме того, учитывая

характерный для ритуала «парад всех знаковых

систем» (В. Н. Топоров), представляется вполне

возможным обратить внимание и на цветовую

символику представления, что в определённой

степени будет способствовать подтверждению или

опровержению сделанных выводов.

Трансовое действо Рейог Понорого до сих пор

бытует в современной культуре Индонезии (рай-

он восточной оконечности о. Ява). Единственная

из известных нам работ, посвящённая изучению

подобной формы трансового действа — статья

авторитетного ученого М. Картоми, многие годы

прожившего в данном регионе11. В этой работе

подробно и тщательно описано одно из представ-

лений Рейог Понорого, свидетелем которого был

сам автор, а также даётся определение роли и

значения данного действа для индонезийской

культуры. Хотя анализ средств музыкальной вы-

разительности трансового действа не входил в за-

дачи М. Картоми, тем не менее, в статье со-

держиться уникальный музыкальный материал в

европейской системе нотации с использованием

партитурного принципа, что позволило, в свою

очередь, рассмотреть музыкальную составляющую

Рейог Понорого сквозь призму методологии, раз-

работанной в работах отечественных учёных, по-

свящённых феномену тембра и его роли в гете-

рофонии, и прийти к определённым выводам.

На Яве до сих пор существуют древнейшие

формы искусства, связанные с состоянием кол-

лективного транса, которое позволяет каждому из

его участников путем вхождения в состояние аф-

фекта получить своего рода эмоциональный ми-

стический опыт, необходимый для психологичес-

кой разгрузки. Такой формой является трансовое

действо. Как отмечают многие зарубежные иссле-

дователи, принимавшие непосредственное участие

в трансовых действах, подобным формам риту-

альной практики в жизни индонезийского тради-

ционного общества отводится огромная роль, по-

скольку в них становится возможным, согласно

изящному высказыванию Д. Пиджеода, сделать

что-то выходящее за рамки обычного поведения,

но при этом вполне приемлемое (не являющееся

антинормой в традиционном обществе) и это де-

лается именно в художественной форме12. 

Необходимо отметить, что в основе содержа-

тельного аспекта некоторых индонезийских тран-

совых действ лежит древнейшая религиозно-фи-

лософская концепция сакрального единства

противоположных сущностей (трансвестизм), ко-

торая является отражением священного символа

многообразия и целостности космоса. Эта идея

находит проявление во многих формах художе-

ственной практики индонезийцев: скульптуре,

танце, драме и ритуалах, а также и в этичес-

ких концепциях королевского статуса и власти.

Отметим, что данная религиозно-философская

концепция воплощается и в близнечных мифах

о близнецах брате и сестре, близнецах-андроги-

нах, характерных для Юго-Восточной Азии: ведь

особенностью близнечной мифологии «является

совмещение обоих рядов мифологичесикх проти-

воположностей в одном мифологическом образе,

который включает в себя оба члена (близнечные

существа — двуполые существа)»13.

Как отмечает М. Картоми, современное пред-

ставление Рейог Понорого — это своеобразная

комбинация нескольких отдельных элементов

традиционной индонезийской культуры, состоя-

щая из семи сцен. Сразу стоит пояснить, что

понятие зрителей применительно к трансовому

действу весьма относительно — в подобного ро-
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да представлениях аудитория всегда является ак-

тивным участником действа, «творчески отдава-

ясь происходящему на сцене». Как сообщают

участники трансового действа Рейог Понорого, в

данном представлении отсутствует сюжет (в

обычном понимании), тем не менее символиче-

ское значение многих элементов трансовой дра-

мы хорошо известно участникам14. 

Открывается представление танцем jaran

kepang, который исполняется юношами в возрас-

те от двенадцати до шестнадцати лет на бамбу-

ковых лошадках. Они будут, меняясь попарно, по-

являться на протяжении трансового действа триж-

ды (в первой, второй и четвёртой сцене). В тре-

тьей сцене («Sontoloyo») на смену юношам с

бамбуковыми лошадками приходят клоуны. Их

также две пары. Первая пара — упитанный По-

троджойо и худощавый Тледек, которые пароди-

руют серьезный танец, подпрыгивая и натыкаясь

друг на друга. Плотный медлительный Тутул и

гибкий маленький Гембионг, исполняющие акро-

батические номера, представляют собой вторую

пару. Их выход составляет интермедию между

танцами юношей на лошадках. Согласно представ-

лениям индонезийцев, клоуны когда-то сами бы-

ли богами. Но однажды они прогневали небеса и

были изгнаны с божественных высот и обречены

на жизнь среди смертных. Таким образом, кло-

уны могут рассматриваться в качестве посредни-

ков между миром людей и миром божеств.

В пятой сцене («Pujangganom Nylamur Dadi

Pental» — «Паджангганом исполняет роль кло-

уна Пентала») появляется новое лицо — Пад-

жангганом, который, согласно легенде, является

карликом. Он носит яркую красную маску, сим-

волизирующую его бесстрашие и грубый (kasar)

характер. Нельзя не упомянуть о цветовом

оформлении трансового действа Реог Понорого,

очень значимом и символичном в любой тради-

ционной культуре. Например, бамбуковые

лошадки выполнены в комбинациях чёрного,

жёлтого и красного на белом фоне. Эти цвета

всегда имели сакральное значение на Яве. По

мнению Клер Холт, они связаны с четырьмя

сторонами света. Согласно индонезийскому ис-

следователю С. Картохадикусумо, названные

цвета имеют следующее значение: чёрный —

символ отрицательных эмоций (опасение, застен-

чивость, ревность, потеря); красный олицетворя-

ет гнев и скрытый эгоистический импульс; жёл-

тый — взаимоотношения полов, удачу и похва-

лу; белый — чистоту, ясность и невинность.

Согласно другим исследователям, чёрно-синяя

цветовая гамма является прерогативой демониче-

ской сферы и может быть связана с семанти-

кой смерти15.

Величественный выход главной фигуры театра-

лизованного представления — Баронга — являет-

ся кульминационным моментом драмы (сцена ше-

стая «Barongan»). Баронг — известное мифическое

животное в яванской и балийской мифопоэтичес-

кой традиции. Жители Понорого верят, что Баронг

олицетворяет Божество Джунглей и объединяет в

себе черты трёх королевских животных — павли-

на, мифического льва (singa) и тигра. Исполнитель

роли Баронга носит высокий роскошный головной

убор, который представляет собой маску тигра в

натуральную величину с оскаленной пастью. В

свою очередь, голова тигра увенчана сотнями пе-

рьев павлина16. Как правило, в представлении

присутствует только один Баронг, но в рассматри-

ваемом трансовом действе введение второго, мень-

шего по размеру, Баронга можно объяснить осо-

бым статусом Реог Понорого, а именно,

принадлежностью к близнечным мифам. 

В этой же сцене представлен не мене впе-

чатляющий по пышности выход главного про-

тивника Баронга — Короля Клана Сейондана.

Исполнитель держит в руке маленькую палку,

украшенную красными и белыми бумажными

розетками, символизирующую легендарный кнут,

который король получил от мудреца-отшельни-

ка. Благодаря этому кнуту становится возмож-

ной победа над врагом. Учитывая приведенные

высказывания, можно трактовать цветовую сим-

волику следующим образом: сочетание красного

и белого ассоциируется с гневом и яростью, с

одной стороны, и праведностью и чистотой, —

с другой. Следовательно, для участников дейст-

ва вполне объяснимо, какая из противоборству-

ющих сторон претендует на победу. 

Маска короля выполнена в красной цветовой

гамме, а форма его короны напоминает маску

Баронга, которая, в свою очередь, вызывает ас-

социации с kayon — символом вселенной (ми-

рового древа) в театре ваянг. Поединок двух ма-

сок — главная сцена Рейог. На стороне Клана

сражаются и его воины — танцоры джаран ке-

панг (jaran kepang). Противоборство, по сути,

происходит между волшебной властью короля —

касеткен (kasekte′n), которая достигается лишь

благодаря глубокой медитации, с одной стороны,

и хтонической мощью Баронга, короля подзем-

ного мира, — с другой. Победа в такой борь-

бе одной из сторон изначально вызывает сомне-

ние, поскольку противники в своём единстве на-

глядно иллюстрируют яванскую концепцию кос-

мического дуализма: в подобных ритуальных со-
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ревнованиях ни одна из сторон не может одер-

жать окончательную, решающую победу.

Интересно отметить трансформацию действую-

щих лиц в последней, седьмой сцене Рейог:

«Кucing-kucingan» («Кошки-мышки»). В этой сце-

не Баронг, изображающий теперь кота, борется с

Клана Сейондана-человеком — Паджангганомом.

Носителям культуры вполне понятен аллегориче-

ский сюжет сцены: потеряв свою силу (мощь Ба-

ронга была временно уменьшена и низведена до

мощи тигра, а затем и кота), побеждённый, тем

не менее, способен её возвратить и тогда всё

вернётся на круги своя. Седьмая сцена, представ-

ляющая собой ритуальную игру в кошки-мышки,

вполне может рассматриваться в качестве эпило-

га, поскольку Баронг, снимая маску, тем самым

демонстрирует своё поражение, но при этом од-

новременно начинает свой новый жизненный

цикл.

В этой связи, можно прийти к следующему

выводу. Антитеза высшего порядка: Баронг —

Король Клана (борьба космических сил), — про-

игрывается неоднократно, распространяясь на

уровень профанный (тигр — карлик), и даже зо-

оморфный (кот — мышь). Таким образом, в рас-

сматриваемом трансовом действе конфликт пред-

ставлен сразу на трёх уровнях, но не решён

окончательно. 

Основополагающей фактурной организацией

гамелана, сопровождающего трансовое действо

Рейог Понорого, является именно гетерофония.

В состав гамелана входят инструменты трёх

групп (согласно классификации Хорнбостеля —

Закса). К группе аэрофонов относится сломпрет

(его конусовидная труба имеет на конце съём-

ный колокольчик). Группу идиофонов представ-

ляет семейство бронзовых гонгов. Сюда входят

кенонги (маленькие бронзовые гонги), кемпул

(большой висячий гонг) и ангклунг (четыре бам-

буковые трубки, настроенные в октаву и раскра-

шенные в красный и белый цвета). Пара бара-

банов — малый (типунг/кетипунг) и большой

(кенданг Понорого) составляют группу мембра-

нофонов. Обычно для звукоизвлечения использу-

ются барабанные палочки, но по барабану, зву-

чащему во время театральных или танцевальных

представлений, ударяют только руками. Разнооб-

разие звуков достигается за счёт ударов по мем-

бране различными частями рук и пальцев по

краю или центру мембраны. Кроме того, необ-

ходимо отметить наличие различных видов тем-

броформ, которые обусловлены особым способом

звукоизвлечения на кенданге и кетипунге и име-

ют следующие обозначения17:

Удары левой руки

t Tak Сильный удар четырьмя пальцами 

левой руки, заглушённый с правой

стороны, с опорой на большой палец

o Tong Удар по краю, звук не глушится

l Ket Удар по центру, звук не глушится 

Удары правой руки

b Dang Очень сильный удар ладонью по 

центру, звук не глушится

p Tung Очень сильный удар по краю, звук 

не глушится

Удары двумя руками

dl Dlang dang и tak одновременно, звук

не глушится

pl Tlung tung и lung (лёгкий удар пальцем),

звук не глушится 

Результаты проделанного нами анализа отно-

сительно параметров темброформы, ритма и ла-

дообразования уникального действа Рейог Поно-

рого позволяют подтвердить высказанное ранее

предположение об определённой взаимосвязи

различных элементов представления (включая

цветовую символику) в условиях гетерофонной

фактуры (явление диффузности, согласно

С. П. Галицкой). Учитывая рамки статьи, ограни-

чимся только основными выводами.

В области взаимодействия ритма и тембро-

формы наблюдается следующая закономерность:

для каждого композиционного раздела (гендинга)

характерна собственная ритмическая линия, при-

чём в некоторых гендингах используются не все

темброформы ударных инструментов, то есть

каждый гендинг отличается не только ритмичес-

кой спецификой, но и определённой системой

темброформ. Кроме того, взаимоотношения этих

двух параметров выстраиваются в виде обратно

пропорциональной зависимости. В № 1–4 при-

сутствует всё многообразие темброформ, при

этом в области ритма наблюдается достаточно

устойчивая модель, представленная только в ви-

де восьмых и четвертных длительностей. В тех

номерах, где темброформа, как уже отмечалось,

соответствует красному цвету и ограничивается

определенной моделью o-p-t, ритмическая состав-

ляющая демонстрирует всё многообразие возмож-

ных вариантов — паузирование, триоли, синко-

пированный ритм, шестнадцатые и т.п. 

В качестве основной ладовой модели трансово-

го действа выделена симметричная составная

структура — fis1-g1-c2-des2 (центром симметрии яв-
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ляется кварта), образованная двумя взаимопрони-

кающими (термин А.Г. Юсфина) трихордами в

объеме тритона: fis1-g1-c2, g1-c1-des2. Она присутст-

вует в первой и второй частях трансового дей-

ства. В третьей части (выход клоунов) происхо-

дит трансформация ладовой модели за счёт «сжа-

тия» её звуковысотного объёма — вместо кварты

(g1-c2) центром симметрии становится большая

терция (g1-h1). Возможно, что наличие меньшей

составной ладовой модели вполне объяснимо се-

мантикой этой части. Появление клоунов, их весь-

ма экстравагантное поведение явно снижают пафос

ситуации. В последней части в качестве основной

ладоинтонационной формулы выступает трихорд в

тритоне fis1-g1-c2. Кроме того, наблюдается состав-

ная симметричная ладовая структура fis1-g1-h1-c2

как результат взаимодействия ассиметричных три-

хордов в кварте: fis1-g1-h1 и g1-h1-c2. 

Итак, можно сделать вывод, что в качестве

основной структуры следует рассматривать три-

тон, который представлен несколькими вариан-

тами — ассиметричными трихордами в объёме

тритона и собственно симметричной составной

структурой также в рамках тритона.

На наш взгляд, если говорить о достижении

определённого результата всеми участниками

трансового действа, в том числе и музыканта-

ми, то этот результат формируется именно на

уровне структурирования звуковысотного прост-

ранства: в симметричной составной тритоновой

ладовой модели происходит своеобразная транс-

формация — наблюдается сужение внутреннего

объёма от кварты до терции, при этом «внеш-

ние» границы ладовой модели остаются без из-

менений. Выскажем предположение, что, таким

образом, одна из целей ритуала — моделирова-

ние специфического времени-пространства и кор-

ректирование космоса — на уровне звуковысот-

ного пространства достигнута. 

Наиболее показательным примером единораз-

дельности составляющих Рейог Понорого параме-

тров является выявленное соотношение тембро-

формы и цветовой символики. Напомним, что ха-

рактеристика действующих лиц представления,

благодаря цветовой символике костюма, может

быть весьма определённой. Так, цветовая симво-

лика, присущая юношам с бамбуковыми лошад-

ками, объединяет всё разнообразие цветовой пали-

тры трансового действа: жёлтый, чёрный, белый

и красный цвета. Семантика названных цветов от-

ражает разнообразие эмоционально-чувственной,

этической и религиозно-философской картины ми-

ра индонезийцев. При этом разделы Рейог Поно-

рого, в которых принимают участие юноши,

включают в себя также весь спектр темброформ,

задействованных в представлении. Следует от-

метить, что подобным образом характеризуются

разделы с клоунами: в них также содержится вся

цветовая и тембровая палитра. На наш взгляд,

это вполне объяснимо с точки зрения специфики

индонезийской традиционной модели мира: моло-

дые люди, будучи представителями срединного

мира, отождествляются с его многообразным

наполнением; в свою очередь, клоуны, являясь

изначально представителями верхнего мира, пара-

доксальным образом также отражают его безгра-

ничность, поскольку их функция — посредниче-

ство между мирами. Таким образом, эти группы

действующих лиц олицетворяют идею многомер-

ности и многообразия космоса.

Другая закономерность обнаруживается в тех

номерах, где преобладает символика красного

цвета — в качестве ведущей темброформы вы-

является модель o-p-t, что позволяет говорить о

соответствии данной модели темброформы ука-

занному цвету (№ 5, 6). Семантика красного цве-

та, как уже отмечалось, связана с эмоциями гне-

ва, ярости и, кроме того, «несёт эгоистический

импульс»19. Отметим, что в трансовом действе

Рейог Понорого именно в этих сценах участву-

ют герои (индивидуальное/субъективное начало),

имеющие легендарных прототипов, в отличие от

других сцен, где преобладает коллективное/объ-

ективное начало. Удивительным образом в дан-

ном случае семантика цвета способствует прояв-

лению оппозиции «коллективное/индивидуальное». 

Таким образом, в трансовом действе Рейог

Понорого темброформа (о-р-t), ладовая модель

(тритон), ритмическая модель (две восьмые —

четверть) и цвет (красный, красный на белом

фоне) носят константный характер. Учитывая

сформулированный Ф. Х. Кессиди принцип «всё

во всём»20, характерный для мифологического

мышления, каждый из названных параметров

может быть отождествлён с другим и выражать

себя друг через друга.

Необходимо отметить, что выявленные взаимо-

связи цвета и темброформы явно указывают на

глубинную основу действа, в качестве которой мо-

жет выступать именно близнечный миф. Так, в

различных обрядах, связанных с культом близне-

цов, было распространено раскрашивание тела и

лица в разные цвета, но, как правило, это были

чёрный и белый, причём имя героя-близнеца обо-

значало цветовую двойственность21. В данном кон-

тексте разноцветье олицетворяло сверхсилу (в на-

шем случае, номера, связанные с выходом маль-

чиков) и обладало андрогинной семантикой —
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«божественная сила — радуга описывается и как

андрогинное божество, и как близнечная пара»22.

Именно данная цветовая символика является пре-

обладающей в действе Рейог Понорого, что поз-

воляет также отнести эту форму к феноменам, в

основе которых лежит близнечный миф. 

Таким образом, представленные результаты

анализа подтверждают наличие своеобразной

единораздельности «знаковых систем» в трансо-

вом действе. Отмеченная диффузная взаимосвязь

параметров темброформы и цвета указывает на

глубинную основу Рейог Понорого, в качестве

которой выступает близнечный миф.

Особая роль темброформы в условиях гете-

рофонии в основе своей заключается в образо-

вании определённой функциональности, функци-

ональной структуры, которая предполагает взаи-

модействие темброформы с различными элемен-

тами трансового действа, выводит на уровень

глубинной мифопоэтической основы произведе-

ния и способствует раскрытию информационно-

го кода «безграничного мира».

Возможно, что дальнейшая разработка обо-

значенной проблематики будет способствовать

выявлению и обоснованию сути типологических

параметров темброформы в контексте изучения

специфики музыкального мышления мифологиче-

ского типа.
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