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ВВЕДЕНИЕ

Имя Ахмета Аднана Сайгуна турецкого композитора в России на сегодняшний день на наш взгляд мало известно. Поэтому, хотелось бы надеяться, что этот скромный труд  заполнит это «белое пятно». Очень хотелось бы, чтобы у людей, которые будут читать эту работу, возникло желание играть, слушать и, тем самым, больше узнать об Ахмете Аднане Сайгуне. Можно сказать, что имя Аднана Сайгуна - это символ воскресения турецкой  культуры, которая  долго была забыта и почти исчезла во время Османской Империи.

В России  часто употребляются  слова «Турецкая Империя», чаще просто «Турция», вместо «Османская Империя». Желательно пояснить что такое Османская Империя и что такое Турецкая Республика. В данной работе об этом речь идёт в Первой главе.

Ахмет Аднан Сайгун родился в начале ХХ века на рубиже формирования новой – Турецкой Республики. Конечно, как  для всех людей,  которые родились в то время, так и для Сайгуна, это был трудный период.
Во Второй главе данной работы рассматрывается жизненный и творческий путь Ахмета Аднана Сайгуна по периодам. Эта глава состоит  из трёх разделев, в которых рассказывается о жизненном и творческом пути Ахмета Аднана Сайгуна: где он учился, чем он занимался, о его философии и т.д. В этой же главе описываются традиции и новаторство в творчестве Сайгуна, прослеживается эволюция его стиля, рассматривается мировое значение его творчества.
В Третей главе сделан анализ Сонатины  ор. 15 и “Десяти этюдов в ритмах «аксак» ор.38. Анализ - это ключ, который помогает нам раскрыть сюжет произведения, чему способствует и анализ гармонии, ладов и т.д. А всё это помогает создать образы, что для исполненителя очень важно в работе над интерпретацией произведения.

В Заключении дано обобщение по творчеству Аднана Сайгуна, подчёркивается его значение для турецкой музыкальной культуры и для мировой культуры вцелом.
В Библиографии представлена литература - заметки, воспоминания о Сайгуне и переводы книг о музыке самого Сайгуна.
В Приложении №1 представлен список произведений Сайгуна по жанрам. 

В Прилгжении №2 представлены ноты (копии анализирумых произведений – Сонатина ор. 15 и Десяти этюдов в ритмах «аксак» ор. 38.)
ГЛАВА. I  Культурная жизнь Османской Империи в ХIX и XX веках, культурная жизнь Турецкой Республики
Османская империя имела очень большую территорию, на которой проживало много разных народов. Соотственно было много разных культур. Что является османской культурой и турецкой культурой?  Это очень трудный вопрос. Мы уже знаем, что народ назвался не «турки» а «османы» или «османский народ»
. Этот народ многострадальный и тому много причин. Большинство людей было бедных, что создавало униженное положение их в обществе, вызвало оскорбление их человеческого достоинства. Даже слово «турок» было оскорблением.
 В связи с этим турецкая культура находилась в упадке.
Упадок турецкого языка и турецкой культуры начался ещё во время Сельчукской Империи (1040-1157) и усилился во время Османской Империи вплоть до объявления Турецкой Республики в 1923-м году.


Османский язык – это искуственный язык, представляющий собой смесь языков, напрочь лишенный синтеза и состоявщий из слов заимствованных из арабского, фарси и старо-турецкого языков. Турецкий язык постепенно забылся и султаны, так же, как и  народ, начали говорить по-османски.

Во время Османской Империи создавались редкие произведения искусства. Султаны и их окружение, так сказать, высокое общество было очень хорошо образавоно. Они ценили и понимали художественные произведения искусства: музыку, живопись, литературу (особенно стихи). Они сами сочиняли музыку, сочиняли стихи или рисовали картины. Сохранились вальсы и симфонии султанов Абдюльазиз и Мурата V. Вообше у Мурата V было около 1000 произведений в европейском стиле такие, как «Гранд Галоп», полька и марш. 
 Что касается людей простых, бедного сословия, то они были лишены возможности видеть произведения искусства, лишены возможности творить такие произведения. И всё-таки, а это свойство человека, - стремление к красоте -  вызвало желание творить. До нашего времени сохранились некоторые попытки создания миниатюрных произведений народного творчества. Восхишение вызвает красочное искусство эбру и т.д. 


Ислам запрещает рисовать картины, изображающие лицо человека и писать любую музыку. Разрешалось писать только религиозную музыку, так называемую музыку «иляхи». Турки должны были принять ислам после многих войн с Арабией в VIII веке
. Исламские правила сильно влияли на развитие общества, на развитие его культуры, языка, на развитие техники. Когда создалась Османская Империя, в 1299-ом году, она уже была совершенно исламской страной.  До XVI века Империя продалжала расширять свои земли, а в Европе начался совсем другой период общественного развития.

В Европе в эпоху Ренессанса бурно развивается наука и культура. Идеи эпохи Возрождения проникли и в Османскую Империю. Разные народы, которые были на территории Османской Империи,  оказывались под влиянием либеральных течений в Европе и они начали постепенно выходить из Империи, декларируя свободу. Территории, которые в свое время были завоеваны с таким трудом, начали одна за другой «откалываться» от Империи. Земля Империи становились все меньше, а долги всё больше. В Европе уже назвали Империю «Больной на Босфоре».

Эти трудные времена продлились до основания Ататюрком Турецкой Республики. Человек, который стал первым президентом Турецкой республики, был простым солдатом, а не султаном. Его звали Мустафа Кемаль Ататюрк. Именно он явился основателем Турецкой Республики или Турции. При  новой власти турецкий язык и турецкая культура начали новую жизнь. Одно из самых первых и основных завоеваний революции было создание турецкого языка вместо османского. Турецкий язык создан на основе старотурецких языков с прибавлением латинских букв.
Ататюрк понимал, что для создания Турецкой Республики, очень важно развивать народную культуру Турции. В своих речах в парламенте Ататюрк говорил, что самая трудная революция – это культурная революция. Поэтому вапросы развития турецкой музыки как классической, так и народной волновали деятелей культуры и искусства. Были приглашены западные музыканты – музыковеды, композиторы, исполнители (Маркс, Барток, Хиндемит, Кемпфф, Корто) для совета и решения задач по вопросу развития музыквльной культуры. Через 13 лет после создания Турецкой Республики открывается первая консерватория в стране, в городе Анкаре, столице Турции.
Одним из первых деятелей турецкого искусства, своего рода деятелей Возрождения турецкой культуры, был Ахмет Аднан Сайгун, родившийся в начале первого десятилетия ХХ века, в 1907 году.
В следующей главе рассмотрим его жизненный и творческий путь.
ГЛАВА. II  Жизненный и творческий путь Ахмета Аднана Сайгуна

1. Первый период творчества Сайгуна (1920-1938)

В 2007 году в Турции широко отмечалось столетие выдающегося композитора современности Ахмета Аднана Сайгуна. 
В 1907-ом году Сайгун родился в городе Измире, одном из центров культуры высокого общества Османской Империи.
Его отца звали Мехмет Джелаледдин. Он, как и все мужчины в то время,  получил образование в медресе (религиозной школе). Он отличался высоким уровнем интеллекта, склонностью к математике, к поиску нового. Он преподавал математику в Измире. Его книги «Значение и важность нуля в светских науках и математике», а так же «Реформы Ататюрка с точки зрения религии» стали широко известны в Турции.

Мать Зейнеб Сениха Ханым, происходила из знатной семьи из города Конья. Она обладала хорошими музыкальными способностями. 

Таким образом, семья всячески способствовала развитию музыкальных способностей детей. У Сайгуна была старшая сестра, которая по решению родителей начала брать уроки игры на скрипке и лютне. Для того времени это было скорее исключением, чем правилом – заниятия детей музыкой. Это свидетельствовало об культурном развитии отца и матери, стремящихся дать достойное воспитпние и образование своим детям.
Первое знакомство Сайгуна с музыкой происходит именно здесь, в Измире. Он, как и его сестра, начинает заниматься музыкой. Как и сейчас, в те времена Измир был одним из очагов культуры в Турции. Здесь можно было посешать концерты классической музыки. А опера Пуччини «Мадам Баттерфляй» через год после премьеры в Милане, в 1904 году, была поставлена в Измире. В Промышленной Школе Измира, где отец Сайгуна преподавал математику, учителем музыки был Исмаил Зюхтю Бей, который и стал первым учителем музыки для Сайгуна. Исмаил Зюхтю Бей (1877-1924) был основоположником полифонической музыки в Турции. Конечно же, он не был всемирно известным композитором. Принимая во внимание конъюктуру того времени, это просто было бы невозможно. Но его творчество представляло собой давольно професиональную музыку того времени и поэтому имеет большое значение. Его можно сравнить с великим русским композитором Глинкой. Это - сравнение не столько с точки зрения творчества, сколько с точки зрения занимаемой им позиции и возложенных им на себя обязанностей, которые стали образцом для современных турецких композиторов. Сайгуну посчастливилось брать первые уроки именно у этого композитора. И в дальнейшем Сайгун с уважением будет вспоминать Исмаила Зюхтю Бея. Исмаил Зюхтю Бей, наряду с традиционной турецкой музыкой хорошо разбирался и в классической музыке. Он создал хор, оркестр и руководил ими. По мере возможности он стремился давать постоянные концерты, писал симфонии, сонаты и даже оперы в стиле классической западной музыки. Он давал уроки сольфеджио а особо способных учеников ориентировал на владение каким – либо музыкальным инструментом. Для Сайгуна этим музыкальным инструментом стало фортепиано. Первые уроки в 12 лет он берёт у Россати (итальянского музыканта), а скоро сам начинает писать музыку. Его интересы довольно разнообразны. Так он серьезно обучается французскому языку. Всю жизнь, начиная с раннего детства, его не покидало страстное желание учиться. Подобно Шостаковичу, Сайгун уже в 13 лет работал тапёром  в кинотеатрах, приобретая практику пианиста.
После окончания средней школы в 1922 году Сайгун начал брать уроки фортепиано у Тевфига Бея (венгра по происхождению). После того, как он написал несколько сочинений, отец купил ему фортепиано. Сайгун хотел показать свои сочинения окружающим. Но обладая большой требовательностью к себе, он считал свои сочинения несовершенными. Поэтому он решил брать уроки по гармонии. В Измире трудно было найти хорошого учителя. Обладая большой тягой к знаниям, волей и упорством, Сайгун заказывает учебные пособия по гармонии и контрапункту Рихтера из Стамбула. Эти книги были написаны на французским языке и занимаясь, он осуществил перевод этих книг на турецкий язык (в библиографии данной работы эта книга представлена).
Начиная с 1923 года, Сайгуну пришлось менять несколько мест работы:  он работал водопроводчиком, мелким чиновником на почте и т.д. С педагогом он не мог в это время работать, так как Исмаил Зюхтю ушёл на фронт. Отец Сайгуна хотел чтобы его сын получил хорошее образование. Но в те дни это было не так просто. По настоянию сына он открыл для него небольшой музыкальный магазин. У Сайгуна же и в мыслях не было заниматься куплей-продажей. Целами днями он занимался, писал собственные соченения и много читал.

В 1924 году он поступил на службу в Национальную Библиотеку. Работая в библиотеке, Аднан Сайгун выписал все музыкальные термины из «Большой Энциклопедии», которая насчитывала 31 том, перевел их на турецкий язык, в результате чего получилось 6 томов музыкальной энциклопедии. Кроме того, он перевел книгу Альберта Кейма «Жизнь и творчество Ричарда Вагнера».
В 1926 году, сдав экзамена в Школе Учителей Музыки, он получил место учителя музыки в Измирском Колледже. В эти же годы он начинает заниматься композицией. Нужно отметить, что ещё когда он учился у Тевфика Бея, он вместе с учителем играл переложения для фортепиано симфоний Бетховена. А прослушав «Неоконченную Симфонию» Шуберта, Сайгун пришёл в такой восторг, что сам пишет симфонию в ре-мажоре, которую впоследствии не обозначал опусом, считая её недостаточно зрелой. Шуберт стоновится для него композитором, творчеством которого он восхишается и во многом старается ему подражать.
В этот период невероятными усилиями Мустафа Кемаль Ататюрк создает новую страну – Республику Турция. Ататюрк понимает, что реформы назрели и  в музыкальной сфере. Он обеспечивает принятие закона об обучении талантливой молодежи в европейских консерваториях. Чтобы воспользоваться правам на обучение зарубежом, Аднан Сайгун проходит через отборочный экзамен, который сдает без особого труда и получает стипендию на обучение в Париже. С ним вместе право на обучение получают Махмут Рагып Газимихаль, Нуруллах Шевкет Ташкыран и Халиль Ёнеткен.
В Париже Сайгун обучается исскуству композиции под руководством Нади Буланже в консерватории «Эколь Нормаль де Мюзик». Затем он переходит в другую парижскую кончерваторию «Schola Cantorum», в которой царил религиозный дух Сезара Франка. Директором консерватории был д‘Энди, один из лучших учеников Франка. Сайгун учился у д’Энди искусству композиции и контрапункту. У Поля Флема он обучался игре на органе. Эдуард Субербье стал учителем по составлению музыкальных композиций. Григорианский хорал преподавал Амеди Гасту, а искусство фуги и гармонии вёл Эжен Борель. Нужно отметить, что отец Бореля был почтовым служащим и по работе нередко бывал в Турции в городе Измире, где познакомился с семьей Сайгуна. Это способствовало дружеским отношениям между Сайгуном и Эженом Борелем. Сайгун максимально старался получить знания от своих учителей. Он много работал над собой,  совершенствуя своё мастерство, технику композиции, стиль и т.д.
Следует учесть, что Сайгун учится в Париже, столице мировой культуры.  Не удивительно, что этот город занимает в творчестве Сайгуна особое место. В 20-е годы ХХ столетия музыкальный мир все еще испытывает влияние Дебюсси, Форе и Сен-Санса. Студенты ходили на концетры, анализировали их произведения на занятиях. Вместе с тем, он испытывает влияние на своё творчество таких композиторов как Руссель, Онеггер, Стравинский...Вспомним, что начиная с 1910 года, Париж наслаждался балетами Стравинского и его “Симфонией псалмов”. Сайгун побывал на премьере  пьессы «Интегралы» Вареза, Концерта для двух фортепиано Прокофьева, «Концертино и симфоническое движение» Онеггера. И эти произведения также повлияли на всё творчество Сайгуна. 

 Влияние на творчество Сайгуна оказывает и его увлечение философией. В эти годы его интересует «интуитивная философия» Анри Бергсона, труд которого «Творческая эволюция» входил в программу средних школ Франции. В работах Бергсона говорились о «влиянии метафизики на искусство и искусства на метафизику». Обладая пытливым характром и любознательностью Сайгун увлекается этой философией.

Небезинтересно отметить, что одним из первых произведений Сайгуна в Париже был четырехголосный мотет на слова из Корана Аль Фатиха. Под впечетлением изучения григорианских хоралов Сайгун вспомнил духовные песни-иляхи (мусульманская религиозная песня) на стихи Юнуса Эмре, которые он слушал в детстве. Это воспоминание дало ему вдохновение на создание музыкального произведения – четырехголосного мотета, в основе которого положена первая сура из Корана.

После нескольких  плодотворных лет,  проведенных в Париже, в 1931 году Сайгун возвращается в Турцию. Здесь, в Анкаре, в Школе учителей музыки, он стоновится преподавателем контрапункта и теории музыки. Перед отъездом в Турцию Сайгун послал на конкурс свое сочинение «Дивертисмент», опус 1. Это произведение вошло в число победителей конкурса и удостоилось права исполнения на одной выставке. В то же время известный композитор и дирижер Габриэль Пьерне послал Сайгуну письмо, в котором писал, что его заинтересовал «Дивертисмент», опус 1 и другие произведения композитора. К сожалению, Сайгун не смог присутствовать при исполнении своего произведения. В Париже это произведение вызвало живой интерес. В нём имелись элементы традиционной турецкой музыки, но Сайгун использовал эти  элементы, предварительно отфильтровав их, и поэтому европейскому слушателю это показалось вполне аутентичным и очень интересным. Это был первый международный триумф Сайгуна. Эжени Борель так высказывался об обучении Сайгуна в «Schola Cantorum»: «Аднан здесь приобрел важные для себя знания. Он прослушал здесь много музики и научился хорошо сочинять фуги. Он внимательно анализировал все примеры классических симфоний, что было необходимо для его будущих композиций. Он научился создавать мелодии для инструментов низкого регистра и исполнять партитуры на фортепиано. Здесь он научился играть на органе. Моя жена демонстрировала  для него чрезвычайные и разносторонние пути в освоении техники игры на фортепиано и педагогики. И, наконец, совсем недавно он написал произведение, включающее в себя анатолийские темы. Если и в дальнейшем Аднан будет так же серьезно относиться к своей работе, не исключено, что он создаст произведения, которые привлекут большое внимание любителей музыки». 

Традиционные элементы, включенные в «Дивертисмент» на основе западной гармонии и контрапункта, составили фундамент последующих произведений мастера в этом стиле. В этом контексте он изучал турецкую народную музыку и на её основе создавал полифонические мелодии, выработавая тем самым новый для себя метод работы. На основе этих отдельных произведний 
в 1930 году он создает новые произведения. У Сайгуна, конечно, были последователи или композиторы которые работали над турецкими мотивами параллельно с Сайгуном. Но Сайгун думал не только о себе. Его главной целью являлось предотвращение упадка турецкой культуры и отчуждения турецкого народа от своей культуры. Он хотел, чтобы турецкий народ узнал, что такое по-настоящему качественная музыка и полюбил ее. 


После 1930 года Сайгун напряженно работает в связи с реформами Ататюрка в музыке и, согласно поставленной перед собой целью. Используя в своих произведениях элементы как народного искусства так и полифонии, он тем самым пытался привить народным массам любовь к классической музыке.
В Турции творчество Сайгуна стоит особняком. Начиная с 1931 года, в творческой жизни Сайгуна возникают всякого рода неприятности. В 1934 году директор Школы Учителей Музыки Зеки Унгёр отменил уроки контрапункта и поэтому Сайгун остался без работы. Удачей для Сайгуна явились то, что он получает заказ от правитильства на написание оперы «Озсой» по мотивам «Шахнаме» Фирдоуси на либретто Мунира Хайри Эгели. В короткие сроки, всего за 27 дней он выполняет эту работу. 19 июня 1934 года «Озсой» с успехом была поставлена. Ататюрк приглашает Сайгуна для организации Президентского Симфонического оркестра и для управления этим оркестром.
Ататюрк принимает большое участе в осушествлении культурной революции. В ноябре 1934-ого года Ататюрк произносит речь, в которой указывает основные пути осуществления культурной революции. В этой речи он говорил: «Друзья! Я знаю, вы хотите продвижения нашей молодежи во всех видах изящных искусств. Это осуществляется. Но, по-моему, из всех искусств в первую очередь нужно уделить внимание турецкой музыке. Развитие музыкального искусства и его понимание  - это и есть мера новых изменений в нации. Сегодня музыка, к которой так стремятся, очень далека от искусства. Мы должны понять это. Надо собираеть и превращать в музыку, те выражения и высказывания, которые передают тонкость чувств и мысли народа, только таким образом турецкая национальная музыка возвысится и займет свое почетное место в мировом искусстве».

Музыкой и культурой в те времена занималось Министерство Образования. Чтобы начать осуществление реформы в музыкальной сфере необходимо было организовать консерватории. Началом могло быть создание консерватории на основе школы учителей музыки. Для этого Министерство Образования приглашает из Венгрии Йозефа Маркса, известного композитора, которого знали как честного и трудолюбивого человека. Ему поручается содействие в организации консерваторий и изучение музыкальной жизни. Исследования Маркса продолжались около года. Ему очень понравилась турецкая народная музыка. В отчете, который он передал на рассмотрение министерства, было отмечено, что в музыкальной сфере Турции имеется серьезный потенциал, что народная музыка очень оригинальна. Главным недостатком является отсутвие полифонии и что этот недостаток можно устранить повышением образования.  Этот отчет мог бы оказать неоценимую услугу реформам в области музыки так, как был разработан вполне реалистично и не только не противоречил, но и подтверждал речь Ататюрка. К сожелению, этот отчет не был принят во внимание. 

В те же годы в Турцию приезжает Пауль Хиндемит. Его целью была помощь в проведении музыкальных реформ. Но в своих исследованиях и отчетах, написанных сразу после приезда, Хиндемит был против идей народной музыки в культурной реформе. Сайгун придерживался другого мнения, так как считал, что в основе развития музыкальной культуры должна быть народная музыка.

В эти годы Сайгун получает заказ на создание второй оперы «Ташбебек». В 1934 году он её окончил, но к сожалению он не мог присутствовать на премьере по причине болезни. В этом же году он получает предложение на работу в народном доме в столице Турции Анкаре. Одним из ярких событий этих лет в жизни Сайгуна было посещение музыкального фестиваля в Советском Союзе. 

В 1936 году, по приглашению «Народного дома», в Турцию приехал великий венгерский композитор Белла Барток. Наряду с созданием известных  композиций, Белла Барток занимался народным творчеством, был известным музыковедом-фольклористом. Сайгун после окончания консерватории в Париже занимался исследованиями турецкого фольклора, и приезд известного фольклориста не только для Сайгуна, а для реформ музыки и культуры в Турции, означал ещё одну возможность внести вклад в музыкальные реформы.

Сразу после приезда, Барток начинает свою работу. Ему было отведено не так уж много времени. В поездки Бартока по стране включились Сайгун от имени «Народного дома» и в качестве «наблюдателей» турецкие композиторы Неджил Казым Аксес и Ульви Джемаль Эркин из Анкарской консерватории, которая была открыта 6 мая в 1936-м году.

Барток к тому времени он собрал около 10 000 цыганских, сербских, венгерских и арабских народных песен. Этот видный исследователь фольклора закончил свои исследования в Турции в столь ограниченное время и предъявил отчет о проделанной работе Министерству Образования. 

В конце 30-х годов Барток намеревается эмигрировать в Турцию из-за сложной политической обстановки в Европе и у него на родине. Он готов был переехать в Турцию. Барток изучал народную музыку многих народов. Он восторгался турецким форльклором и отводил ему особое место. Он собирался продолжить свои исследования. Барток сблизился с Сайгуном, научился говорить по-турецки и подал прошение в надежде на разрешение переселения. Соответствующие органы сочли своим долгом проконсультироваться в Министерстве Образования. Должностные лица в министерстве были против приезда Бартока для работы и проживания в Турции.
Белла Барток вынужден был уехать в США, так как в Турции его прошение об эмиграции было отклонено. Важно подчеркнуть, что и в Америке Барток стремился напечатать свои иследования в области турецкой народной песни. 
К сожалению, планы Сайгуна и Беллы Бартока по изучению турецкой народной музыки не были осушествлены в той степени, как того хотел Ахмет Аднан Сайгун.
Второй период творчества Сайгуна (1938-1964)

Можно сказать, что второй период творчества Сайгуна -  это самый богатый период, но не по количеству произведений, а по разнообразию, форм, жанров и стилевых поисков в творчестве композитора.

Следует заметить, что этот период сопряжён с тяжёлыми жизненными обстоятельствами Сайгуна. Ему несколько раз приходилось менять место работы то в Стамбуле, то в Анкаре. Но эти жизненные невзгоды только лишь закалили характер Сайгуна и, можно сказать, способствовали наибольшей творческой его активности.
В 1938-м году Сайгун пишет Сонатину для фортепиано ор.15, о которой речь пойдёт в третей главе данной работы.

В годы войны он создаёт знаминитую ораторию «Юнус Эмре» (Yunus Emre) Оратория создана довольно быстро всего лишь за пять мясецев. Либретто к оратории написал Селахаттин Бату который считал, что произведение Сайгуна -  самый большой успех 25 - летней культурной реформы в Турции. Духовные песнии - иляхи на стихи Юнуса Эмре
  всегда были интересны Сайгуну. Ему близка гуманистическая философия Юнуса Эмре, который был противником войны. Сайгун ставит перед собой цель, создавая это произведение, обяснить народам всего мира о бессмысленности убивать друг друга, так как все люди -  братья. В оратории синтезированы различные мотивы, представляющие песнопения разных религий. Оратория состоит из хоров, речитативов и арий, что соответствует жанру. Хор поёт иляхи в стиле церковных православных хоров. В 1958-м году  в Вашингтоне прозвучала оратория «Юнус Эмре», под управлением Леопольда Стоковского. С тех пор Сайгун и Стоковский стали друзьями, и вели переписку друг с другом. Из этих писем ясно, что оратория Стоковскому очень понравилась и он сам предлагал исполнить ораторию в Стамбуле. Сайгун думал, что это предложение заинтересует  директоров и организаторов концертов, но организаторы отказали ему, ссылаясь на то, что оркестры и хор заняты в тот периода времени. К сожалению, желание Стоковского исполнить«Юнус Эмре» в Стамбуле не осуществилось в связи с его смертью Стоковского.

Нужно отметить, что в 40 – е годы для хора были написаны «Кантата в старинном стиле» (1941); «Так проходят мои минуты» произведение для голоса и оркестра (1941), а после оратории «Юнус Эмре», он соэдаёт хор в народном духе «Перо куропатки» (1943).

В эти же годы его интересует и камерная музыка. Так в 1947-м году он написал свой первый струнный квартет.
Сайгун написал этот квартет после приезда из Европы. В Европе Сайгун познакомился со многими музыкантами исполнителями и композиторами, встречался с друзьями, слушал много концертов совремнной музыки. Там ему обещали организовать два концерта в Париже из его произведений. Концерты состоялись через десять лет, т. е. в 1957-м году.
В своих квартетах Сайгун следовал классической форме. Форма и стиль Первого квартета традиционная форма, которой он пользовался и в других произведениях таких, как Первая симфония. С этого квартета Сайгун начал использовать модальность и форму «cycle» (круг) систематически. Он сам написал систему модальности своего Первого квартета так: фригийский, миксолидийский, гиподорийский и дорийский. А форма «круг» создаётся из унисона в начале произведения и все мотивы и темы раждаются из этого унисона. Первый квартет - это его первое крупное произведение после большого успеха оратории «Юнус Эмре». Можно сказать, что после позитивной  реакции публики, Сайгун чувствовал себя более уверенно, и стал ощущать свою роль посредника между двумя культурами - Запада и Востока.
Второй квартет соч. 35 написан в 1958-ом году, через 11 лет, после того, как Сайгун написал свой Первый квартет. Музыкальный язык квартета отличается от других произведений, написанных в этот период. Второй квартет – одно из самых экспериментальных сочинений композитора. В самом начале квартет начинается атонально, в 12 тоновой системе. Конечно, Сайгун использовал эту систему как неожиданный эффект начала произведения. Но в самом произведении есть тональные и модальные центры. Квартет 4-х частный. Характерной особенностию этого квартета является то, что в нём присутсвует монотематизм так как мотиви из первой части переходят в последуюшие, образуя единное целое. Особенно интересен финал - звучит энергичная фуга. 

В период между написанием двух квартетов Сайгун написал ряд других значительных произведений: оперу «Керем» (1952), Симфонию No.1 (1953), Партиту для виолончели (1954), Три баллады для голоса и фортепиано (1955), «Букет» для скрипки и фортепиано (1955), «Маленькие вещи» для фортепиано (1956), Симфония No.2 (1958),  Первый концерт для фортепиано с оркестром (1957).
Композитор начал писать свой Первый концерт для фортепиано с оркестром ещё в 1950-м году. Один из главных мотивов соединяет все части произведения, как в Первом и Втором квартетах. Форма концерта  классическая. Вторая часть медленная и спокойная, а 3-ая, финал - быстрое рондо. Тональный центр - «Ля», и концерт заканчивается в тональности «ля мажор». Когда Сайгун пишет концерты, у него часто возникает симфоническая идея. И  в концерте для фортепиано проявляется симфонический масштаб и оркестровка. Также, как Прокофьев и Барток, Сайгун использует фортепиано как ударный инструмент.  

Третий период творчества Сайгуна (1960-1991)

В 1960 годы Сайгун решаеть продолжать свои творческие связи с музыкантами иностранных государств. Но в 1960-ом году в Турции произашёл переворот. В этот период начинпется гражданская война и армия становится во главе государства. Международные связи временно прекратились. Сайгун получает предложение от руководителей странны заняться музыкальным образованием детей и молодых людей в Турции. Сайгун принимает это предложение, так как его всегда заботило культурное развитие страны. Он говорил: «...Наши дети никогда не знали о Бетховене и Ытри
...О Каких уроках музыки может идти речь?».
  Он становится несколько пессимистечным, говоря: «..Всё кончено! Ты видел такую молодёжь как у нас? Все мечтают, но о пустом...»
 

Можно сказать что, в эти годы он не доволен и тем, что мало исполняются его произведения не только зарубежом, но и в его стране 


В 60-е годы он преподаёт и пишет учебники по историю музыки, сольфеджио, пишет учебное пособие для музыкальных школ и книгу для вокального обучения - Töresel Musıki, («Традиционная музыка»), Анкара 1967.

В 1973-ом году Сайгун был в России, где выступил на конференций по теме «Основные принципы выразительности в музыке Средного Востока». 

В последнем периоде творчества им созданы такие произведения как: «10 этюдов в ритмах “аксак”» (1964), «12 прелюдий в ритмах “аксак»» (1967), «15 песен в ритмах “аксак” 1967», «10 набросков в ритмах “аксак”» (1976) – это всё произведения для одного фортепиано, но у Сайгуна есть и произведение для трёх фортепиано – «Поэма» (1986). 


В этот период он пишет свои две последные оперы - «Гельгамеш» (1970) и «Кёроглу» (1973).

Из пяти симфоний три последних написаны в разные годы третьего периода – Симфония №3 (1960), симфония №4 (1974) и симфония №5 (1985). В России Третья симфония была испольненя в 1988-ом году на Международном музыкальном фестивале в Ленинграде (Санкт-Петербург), дрижировал Фёдр Глущенко. Симфония имеела большой успех, некоторые музыканты говорили Сайгуну, что он был «вершиной фестиваля».

Сайгун пишет и отдельные произведения для оркестра такие как, «Священный танец» (1975), «Вариации для оркестра» (1985). Интерес представляет и его балетная музыка для оркестра «Легенда о горлице» (1989).

Жанр инструментального концерта так же представлен в его творчестве. В 1967-ом году был написан Концерт для скрипки с оркестром. Через десять лет он пишет Концерт для альта с оркестром и ещё через десять лет в 1987-ом году он пишет Концерт для виолончели с оркестром. Для любимого инструмента фортепиано он пишет и завершает свою работу – это Второй концерт для фортепиано с оркестром. (1985). Концерт посвящён Гюлсин Онай – известной турецкой пианистке.

Сайгун начал писать свой Второй концерт для фортепиано в 1984-ом году и продолжал работать над ним до последних своих дней, хотя он официально завершил произведение через год как начал писать. Второй фортепианный концерт звучит как симфония. Оркестровая партия очень богата и разнообразна. В концерте использован тройной состав духовой группы и 11 ударных инструментов. Оркестровка, тематические связи музыкального материала очень напоминают Первый концерт, но звучание Второго концерта более масштабно и настроение музыки более пессимистечно, навеяно мистицизмом.

Камерная инструментальная музыка в течение все творческой жизни взывала интерес Сайгуна. В последный период творчества он пишет Третий квартет, который впервые был исполнен в России, в 1987-ом году «Калинин Квартетом». 

В последный год жизни в 1991-ои году им был написан Четвёртый квартет, который, к сожалению, не был завершён (написаны две части квартета). 


Камерная музыка Сайгуна представлена такими произведениями: Трио для гобоя, кларнета и арфы (1966), Квинтетом для Духавых инструментов (1968), «Dictum» (Диктумом) для струнного оркестра (1970), Три прелюдии для двух арф (1971), Трио для кларнета гобоя и фортепиано (1975), Три песнии для четырёх арф (1983). 

Камерно-вокальная музыка Сайгуна – «Размышления» для голоса и фортепиано написаны в 6-и тетрадях: Первая и Вторая - 1977; Третья была начата в 1977, а окончена в 1983; Четвёртая - 1978, Пятая – 1979; Шестая – 1984. В последный  период творчества были написаны и крупные вокально-симфонические произведения: «Десять народных песен» для баса и оркестра (1968), «Траурные песнии II» для тенора, хора и оркестра (1975), «Легенда об Ататюрке и Анатолийской земле» для солистов хора и оркестра (1981).
ГЛАВА. III  Анализ фортепианных сочинений Ахмета Аднана Сайгуна
СОНАТИНА ор. 15

Сайгун пишет эту сонатину в трёх частях в 1938-ом году. Проанализируем эту сонатину по частям. В Приложении № 1 представлены ноты Сонатины. (см. стр.71)
1-ая часть: 
В ладу первых четырёх тактов устоем является «ми»
. Тематический мотив одноголосный. На первый план выходят ритм и пентатоника. Последный такт этого мотива написан на 2/4 и это, своего рода, «хвост», который завершает фразу. В полифонии, которая начинается после этих четырех тактов, устоем также является «ми». Развитие мелодии на протяжении следующих 8 тактов, сопровождается оригинальной гармонией и полифонией. Мелодия содержит элементы турецкой народной музыки и эти элементы на протяжении всего произведения слышны не только в мелодии, но и в гармонии. Вступление сонатины в темпе allegro представляет собой 12-и тактовый период. Собсвенно, первая часть сонатины, представляет собой монотематическое развитие темы вступления, который на протяжении всей сонатины видоизменяется ритмически и тонально.
С 16-ого такта следующие далее триоли в партии левой руки активизируют ритм и содействуют развитию сонатины. Мелодия не обрывается, а переходит в беспокойную и вопросительную интонацию. Эта интонация ведёт к дальнешему развитию музыкального материала, начиная с 16-ого до 25 такта ощушаем «Ре-мажор» трезвучие и «Ля мажор» тонический секстаккорд – оба они дают позитивние ощущение начала «поиска». Следующий такт (такт номер 17) – это модальная гармонизация из народной музики, где устоем является «Фа диез», который тяготеет к «Фа» но, не разрешается. В тактах 18 и 19, та же самая система. Полимажорные аккорды (сначала Фа-диез мажор в общем центре «Си», потом «Ля») опять хотят разрешиться в модальной системе народной музики. Теперь эта модальность выглядет как параллельние квинты в басу. (Параллельние квинты – это один из основних элементов, используемых в народной музыке). Здесь произведение звучит как народная музыка. Аккорды последней  доли 21-ого такта, соединяют тональность и модальность. Сайгун это часто делает. Эти аккорды: До мажор, Фа-диез мажор, Ми мажор и Ре мажор в общем центре До-диез мажора, который тяготеет к «Си», и До-мажор в общем центре «Си». Но это не значит, что «Си» тоника, потому что до мажор тяготеет к «Ля» (Так же, как до этого аккорда, До-диез мажор тяготел к «Си»). Последний аккорд в этой цепочке аккордов, тоже не разрешается и  переходит в разработку. Между 26 и 37 тактами композитор анализирует результаты своего «поиска». Но необходимый «ответ» так и не приходит и стоновится «загадкой».
38-й такт сонатины  –  это «мостик», указывающий на то, что таинственный «поиск» будет продолжаться. Триоли в левой руке создают мистическую атмосферу, которая в результате «поиска» композитора переходит как-бы в новый «красочный мир» (см. такт 39). В гармонии ощутыми импрессионистические черты, она постепенно усложняется. Аккорды становятся мрачными и ужасающими. Этот новый «поиск» длится с 39 по 56 такт. С 57-го такта  звучит кульминация первой части сонатины. В гармонии исчезает диссонанс, мы ошущаем народный колорит турецкой музыки, так как в партии левой руки звучит пентатоника.  В этом такте ясно слышны контуры мелодии, наполниной народным колоритом. Внезапное piano трёхтактового построения -  приводит к репризе. Здесь обнаруживается интересная деталь. Если внимательно посмотреть на бассовую линию в левой руке, (на протяжение 3-х тактов), то увидим, что мы опять вернулись к устою «ми». Расчет времени идеален, так как тематический мотив на устое «ми» в начале произведения до 57 такта так явно еще никогда не ощущался. Этот устой  чувствовался в начале в течение нескольких тактов, а затем постепенно угасал.
Анализируя это произведение, не покидает ошущение, что композитор создавая это произведение, находился в философских поисках смысла жизни. Отсюда ощущение мелодического материала Сайгуна как бесконечной цепи вопросов, требующих ответов. Первая часть сонатины импульсивна. Невольно вспоминаюися слова Сайгуна сказанные им гораздо позже: «Атака означает для меня саму жизнь»
. Атака ощущается и в сонатине.  Атака - это «мост» к репризе, который длится 5 тактов. В этих тактах повторяется единение некоторых мотивов, которые слышны в первом разделе разработки. 64-ый такт - это последный такт развития разработки и он заканчивается аккордами. На этот раз обе руки играют в унисон. Устой остаётся «ми» - вспомним этот мотив – начало первой части Сонатины. 
После этого начинается реприза с тематическим мотивом, который был в начале произведения. Сайгун постепенно отходит от устоя «ми». С 73-го такта мы уже не ощущаем тональности и модальности. Мелодическая интонация выражает раскаяние. Далее ощущается выражение и страха, и гнева. В целом слышим пессимистическое звучание, начиная с 81-го такта, где используется диссонирующий аккорд (с «фа бемолем» в басу). Этот аккорд вершина кульминации изображающей вышеуказанные чувства. С такта 82, начинают звучать унисоны, которые напоминают нам тематический мотив вступления. Это похоже на унисон в репризе. Следующие 4 такта – creshendo, своего рода, символизируют надежду. Тому способствует и хроматический спуск в басу и  синхронный подъём в верхнем голосе. В 86-ом и 87-ом тактах, слышна вопрошающая тема из разработки, но она очень грустная, как воспоминания. 

Аккорды, идущие с 90-го такта один за другим «G-dur, La-dur, G-dur, fis-moll, e-moll и dis-moll» вызывают ощущение нового поиска. Если мы обратим внимание на последние три аккорда, мы видим, что они отличаются от первого изложения в разработке. Они все минорные. Движение аккордов нисходяйщее. Пассажи из разработки  модулируют в другие тональности.

Кода - это обычно краткое завершение (итог) произведения, поэтому в коде, как правило, сушествуют самые важные мелодические элементы темы. Кода Сайгуна начинается триолями, что придаёт определённую динамику. В коде очень важны 4 длинные ноты с акцентами - До-Си-Ре диез и Ми с трелью. Впечатление  как будто Сайгун  этими нотами нарисовал большой крест, «перечеркнув» всё ранее написанное, «перечеркнув» созданную им картину. Все звуки композитор написал играть с педалью, что придаёт богатое звучание «до мажора» и всё же сонатина завершается устоем «ми» в басу, на фоне которого звучат многомажорные аккорды, передающие волевой характер героя.
2-ая часть:


Мрачное начало 2-ой части создаёт контраст по отношению к динамичной и живой первой части. Остинатные октавы идут в ритме 5/4 в устое «до диез». Это макам
. (До-диез; ре; ми; фа-диез; соль). В теме в левой руки остальная часть макама: Ля и Си-бемоль. С 5-ого такта макама в левой руке начинается проведение другого макама в устое «си», который начинается с 7-ого и 8-ого такта. После того как, бас упрощается и мелодия становится более диссонантной, макам исчезает.  


Образы 2-ой части довольно яркое. Представляется картина – видение большого каличества людей, испытивающих голод и жажду. Они находятся в пути и путь им предстоит долгий и тяжёлый.

С 9-ого такта включается другой мотив. Он развивается на протяжении пяти тактов. Первый аккорд в 9-ом такте модальный, создан из кварт и квинт. Особенность мотива заключается в ритме, представляющем из себя последовательность восьмых с точкой. В тактах 10 и 11, слышны параллельные квинты. Для турецкой музыки параллельные квинты - это элементы народной музыки. Они вместе с пунктирными восьмыми создают неустойчивую гармонию, некоторое время не имеющую разрешения в тонику. Такая же атмосфера наблюдается в такте 12, но «creshendo» усиливает напряжение разрешения, которое требует своего разрешения, что и происходит. Мы слышим явную тонику ля бемоль минора. В этом месте заканчивается вступление. 

С 14-го такта начинается быстрый пассаж. Пассаж пентатонический и первый такт пассажа близок к народной музыке. Это продалжается до мотива (такт 20-ый) в левой руке который, ритмический напоминает мотив из всупления ко второй части. После этого начинается каскад пассажей. Их звучание в пентатоническом ладу принимает разные оттенки образного состояния: то грусти и печали, то света и радости.  


Если мы исследуем пассажи с самого начала, то заметим, что ладовая основа их стороится народной музыки разных народов. 16-ые ноты в партии правой руки - представляют некоторую техничискую сложности. Ровность испольнения требует чёткой апликатуры. Пассажи в партии правой руки написанны «не очень удобно». Для исполнетеля возникает допальнительная сложность сочитания обеих рук, так как в партии левой руки звучат мотивы из вступления ко второй чясти в пунктирном ритме. Мотивы в партии левой руки развиваются и подводят к кульминации – такт 29 отмечен и возросшей динамикой приходяйщей к двум ff. 

После кульминации (30-ый такт) наблюдаем нисходяшее движение аккордов по хроматизму. В басу идёт движение септимами, что придают музыке характер энергичный смелый, напористый. Аккорды в 32-ом такте: модальная тоника в устое «си»; ре минор; один диссонантный аккорд и Соль мажор. В этом такте ноты с акцентами в левой руке- это народный мотив. В 33-ом такте характер еще смелее. А 34-ый такт приводит ко 2-ой, главной и последней кульминации. С 35-го такта «Crehendo» уже в последнем уровне, и после «народных» аккордов, которые усиливают секунды, Сайгун поставил другие аккорды из первой части. Это не случйно, что именно это место- кульминация, которая напоминает нам кульминацию первой части. В 57-ом такте в первой части, лад в устое «ми» в левой руке, он из вступления к своей части. Так же, в 35-ом такте второй части, лад в устое «До диез» в левой руке, он тоже из вступлении в своей части. Они оба в ладу, который был во вступлении. («Ми» в первой, «до диез» во второй части).


Кода второй части продолжается на фортиссимо и постепенно decreshendo приводит к успокоению до короткой репризы. Реприза второй части динамизировано относительно первого раздела начала второй части.
3-ая часть:


Название 3-ей части - «Хорон». Хорон- это быстрый народный танец  севера Турции, на территории Чёрного моря. Обычно, во время танца аккомпанирует народный инструмент - кеманча
 (один или несколько). Танец звучит на некоторых праздниках, народных гуляниях или свадьбах. Например, когда прощаются с солдатами, или просто прощаются с близкими людьми и т.д. В этом танце используется ритм - «аксак»
, обычно на 7/8 или на 7/16. 

 В третьей части есть маленький эпизод до вступления, который идёт 3 такта в ритме 4/4. Это просто подготовка к третей части после конца второй, чтобы получилась «attaca».  Вступление начинается сразу после этого в ритме 7/16. Этот ритм Сайгун иногда делил на : 2+2+3 и 2+3+2.  3-ая часть постоянно продолжается  16ми в стиле «токкаты». 


Первая нота 3-й части «До», после последней ноты 2-ой части «до диез» внезапно меняет характер 3-ей части. Унисоны готовят нас к хорону и последная связь – это быстрый и короткий унисон вниз: «си бемоль», «ля», «соль», «фа диез» и «ми». Этот пассаж - последнее воспоминание 2-ой части. Он, как будто, последнее воспоминание  о ладе, который был во 2-ой части. Сразу начинается тема, которая так же в устое «ми», как первая часть. Тема похожа на северную чёрноморскую народную музыку. 3-ая часть, она как и  танцы, живая и энергичная. Главная тема сначала играется одноголосно (первые 10 тактов), а затем, с такта 11, она начинается с аккомпанирующим хроматическим голосом, который спускается вниз. Этот спуск начинается от «ре» и продолжается до того, пока он не найдёт подходящюю кварту или квинту в ладу. В такте 18, этот секвенционный спуск разрешается в «ми» и разрешение несколько раз подтверждается акцентами. Теперь тема исполняется с октавами до 29-ого такта. Здесь устой меняется на «до диез». Вторая тема начинается с аккомпанирующих секунд «до диез» и «ре диез», и идёт 4 такта.  Темы, одна за другой, идут на разных устоях и гармониях (сначала на до диез, потом на устое «си»). С 40-го такта мы слышим связующие интонации, своего рода - «маленький мост», когда тема переходит на устой «фа диез» для соединения с главной темой эпизода. В этом такте (40) аккорды создаются из секунд и терций. Следующее музыкальное построение в 44 такте начинается с октав. Длится в течение ещё шести тактов, потом снова появляется первый эпизод. Устой теперь «ре диез» и тема в правой руке слышна с форшлагами. Эти форшлаги усиливают элементы народной музыки. Звучание напоминает кеменчу. После еще одного построения, который изложен октавами, первый эпизод последний раз играется в устое «ми бемоль», и приводит к кульминации хорона.


Кульминация в такте 61 создаётся из трудных скачков, имитирующих прыжки в танце. Кульминация - это повторение одного из мотивов, представляюших двутакт. Он звучит четыре раза. После восьмитактовой кульминации этот мотив переходит в репризу. Секунды постепенно «усиливаются» т.е. это отражается в динамике и в количестве интервалов. Всё это приводит к репризе.

Реприза-рефрен начинается внезапным «pianossimo». Это динамическая реприза. Она очень энергичная и решительная. С 102-го такта  начинается кода. Появляется заключительный мотив, который похож на народные лады второй части. Этот мотив повторяется: звучит унисон обеих рук, а затем на фоне квинтового сопровождения в партии левой руки он продолжает звучать до конца сонатины. В такте 110, устой вдруг изменяется на «ре бемоль». «Ре бемоль» берётся на педали, а в провой руке слышен  речитатив до 126-го такта. И в 126-м такте  заключительный мотив еще раз играется на фоне квинт. Полимажорные аккорды начинаются с такта 140, и они знакомы для пианистов. Если мы помним полимажорные аккорды в коде 3-ей части 7-ой сонаты Прокофьева, мы видим, что там тоже полимажорные аккорды,  которые вдруг «ушли» из тональности. Третья часть и сонаты Прокофьева и, сонатины Сайгуна написаны в стиле «токкаты». Это очень интересное совпадение, потому что оба произведения написаны в одно и то же время. (Сонатина - в 1938; 7-ая соната в 1939-42). Эти наши наблюдения характеризуют Сайгуна как композитора, умеющего слышать интонации и ритмы эпохи.
10 этюдов в  ритмах «аксак» ор. 38

Каждый пианист знает Ганона, Черни и других композиторов, которые писали этюды и упражнения для развития беглости пальцев. Мы знаем, что цель каждого инструктивного этюда – подготовить и развить технику игры пианиста. Но постепенно комрозиторы в жанр этюда вносят дополнения и изменения. Этюды становятся не только техническими упражнениями, но и самостоятельными концертными пьесами, которые по достоинству занимают место на концертной эстраде. Шопен, Лист, Скрябин, Рахманинов, Дебюси, Прокофьев, Лигети и другие композиторы 19-го и 20-го веков писали такие этюды, которые не уступают по значимости и содержанию другим  музыкальным произведениям. Например, у Рахманинова – это Этюды-картины для фортепиано; у Листа – «Этюды трандсендентного исполнения («этюды вышего исполнительского мастерства»), «Концертные этюды» и т.д. Этот новый стиль написания этюдов стал традицией для многих композиторов, которые создают этюды как концертные пьесы. Часто это по жанру программные пьесы-этюды. И в настояшее время компрзиторы пишут этюды и как инструктивные упражнения и как концертные пьесы.

«10 этюдов в ритмах «аксак» Сайгун написал в 1964-ом году. Этот цикл является одним из интереснейших, уникальных произведений для фортепиано 20-го века. 10 этюдов в  ритмах «аксак»  разнохарактерны, и написаны в разных  темпах и различном ритме «аксак». Это произведение может быть украшением в репертуаре любого пианиста.


Термин «аксак»
 из турецкой музыкальной терминологии вошел во всемирную терминологию в 1949 году в швейцарском городе Женеве на съезде специалистов по музыкальному фольклору. Участники конференции пришли к соглашению, что  термин «аксак» следует использовать  для таких ритмов,  как: 5/8; 7/8; 9/8, которые раньше назывались «булгарские ритмы». Термин «аксак» предложил Белла Барток.
С точки зрения техники, Сайгун ставит ритм превыше всего. Потому для пианиста, работающего над этюдами Сайгуна, наиболее «тяжёлым» становится освоение сложных и запутанных ритмов. Сложность в работе придают и паузы, которые давольно часто используются в ритмах «аксак». И считать эти паузы - это очень важно для исполнителей.
«10 этюдов в ритмах «аксак» Сайгуна состоят из сложных ритмических элементов. Насколько трудно работать пианисту над этюдами, настолько слушателям интересно их слышать в концертах и потому эти этюды часто повторяются на «бис».
             10 этюдов в  ритмах «аксак» созданы Ахметом Аднаном Сайгуном в последний  период его творчества. В это время он писал свои самые зрелые произведения. Язык, форма, характер и гармония последного периода намного отличаются от других периодов его творчества. Многие произведения носят пессимистический характер, имеют некоторую долю мистики и в целом сложны для понимания.

До Сайгуна были попытки сочинять этюды, в  которых ритм был бы на первом плане. Но Сайгун первый, кто написал все этюды в ритмах «аксак». Этот ритм  является самым главным элементом его этюдов.

Когда мы говорим о ритме в этюдах 20-ого века, мы не можем не говорить о Лигети. Лигети сочиняет этюды с 1985-го года. У него  немало, а много ритмических этюдов. Есть  даже  в ритмах «аксак», которые очень яркие, оригинальные и интересные (см. остинатный этюд Лигети).

У Сайгуна есть другие произведения в  ритмах «аксак»: 12 прелюдий; 15 песен; 10 набросков. 


Задачи композитора Сайгуна в «Десяти этюдах в  ритмах «аксак» », многозначны: во-первых, создать произведение для развития техники пианиста; во-вторых, помочь пианисту освоить ритм «аксак»; в-третьих, ознакомить исполнителя с разными элементами турецкой музыки, включая ритмы и интонации народного искусства.

Турецкая народная музыка всегда вдохновляла Сайгуна. Народная музыка всегда была в центре его творчеста. В его произведениях большое колечество ритма «аксак». Этот ритм родом из турецкой народной музыки. Когда Сайгун писал этюды, он использовал этот ритм по-разному. Иногда он смещал акценты и разделял такты, а иногда он писал тему не на сильной доле такта и т.д. Например, если произведение в ритме 7/8, мы не можем играть это ровно, так как композитор обязательно разделит такт. Например:2+2+3. Значит мы должны разделять такт на 3 части с меньшими или большими акцентами,  как рекомендуют композитор. Даже когда нет акцента, мы должны показать, что этот такт ритмически создаётся из 3-х частей. 


Рассмотрим каждый этюд этого цикла. 
1-ый этюд:


Возможно, что 1-ый этюд наиболее исполняемый из всех десяти этюдов в  ритмах «аксак». Он очень эффектный и обычно исполняется на бис. Этот этюд быстро стоновится любимым произведением для исполнителей произведений Сайгуна.

Первый этюд написан в жанре токкаты. Вспомним, что третья часть Сонатины ор.15 тоже токката. Но эти токкаты отличаются друг от друга. Сушествует большая разница во времени написания, около тридсати лет. За эти годы изменились во многом взгляды композитора Сайгуна, изменился и его музыкальный язык. Потому содержание этих двух токкат различно. Если финал Сонатины рондо-токката жизнерадостный, весёлый то токкатный этюд № 1 более    мистичен при сохранении энергии, динамики, решительности.   


В начале произведения стоит «4» (см. Приложение № 2, такт 1-ый, стр. 3), то есть четырёхчетвертной метр. Если бы композитор хотел поставить обычные цифры, тогда он написал бы: 14/16. Но он хотел, чтобы пианист играл каждый такт как в 4-х дольном размере, потому что это и есть ритм «аксак». Сайгун тоже мог бы написать: 7/16 + 7/16 но он хочет делать ещё сложнее, поэтому получается такой ритм: 

[(4+3) / 16-е] + [(2+5) / 16-е]  +  [(4+3) / 16-е] + [(2+5) / 16-е] и т.д.

Но это слишком много цифр чтобы написать в начале произведения, поэтому цифра «4» показает сколько должно быть групп в каждом такте. Пояснение о том, как нужно исполнять группы, Сайгун написал на титульном листе в нотах (см. Приложение № 2, стр. 2). Он разделил такт на 4 доли и выделил каждую долю акцентами. В начале произведения он даёт темповое обозначение: Vivo ( 2 = 56 ), что обозначает две группы (4+3 или 2+5) в 56 (указание метронома) или 7/16-х в режиме работы метронома - 56. 


Произведение начинается с репетиции на ноте «До» и так продолжается 24 такта. Эти 24 такта показывают основной ритм этой токкаты. Играть эти репетиции довольно сложно, так как далее прибавляется мелодия и мотивы на слабых долях. Мотивы должны быть слышны при своевременном «попадании» на слабые доли, также четырнадцать шестнадцатых нот должны правильно разделять такт на 4 группы. Эта сложность видна в начале этюда, в репризе и в коде. В средней части этюда имеется кульминация. Развитие этюда содержит определионные технические   сложности (Акордавая фактура, обилие альтерированных звуков, октавные пассажи в партиях обеих рук и т.д.).

Характер мотивов в начале злой и решительный. Ощущается мистицизм, который присутствовал в последнем периоде творчества Сайгуна. Токката начинается модально на устое «до». Сначала звучат мотивы на  «pp», затем следует постепенное  «creshendo», мотивы развиваются, передавая гневный образ. Затем напряжённость усиливается. Этому способствует секундовое движение, начиная с 14-го такта которое приводит  приводит к «ff» в 21-ом такте, а далее к «fff» (такт 29) и техническому приёму glissando.

До этого места, чтобы преодолеть ритмические трудности в правой руке, можно советовать только одну аппликатуру. Все группы такие: (4+3) + (2+5) и у каждой группы есть акцент. Значит, 4-й палец - для группы из четырёх шестнадцатых; 3-й палец - для группы из трёх шестнадцатых; 2-ой палец - для двух шестнадцатых и 5-ый палец - для пяти шестнадцатых нот. Аппликатура следующая: 4321+321+21+54321. С такой аппликатурой играть проще, потому что легче восприятие одинаковых цифр.

Одна из кульминационных «точек» наступает в 21-ом такте и соединяет устой «до» и «соль-бемоль» мажорный аккорд. Получается интересная гармония с удивительным эффектом после остинатного «до» изложенного в динамике piano (своего рода – «тишина») и эмоциональный «взрыв» - ясное звучание «соль-бемоль» мажора. После этого «взрыва» этюд становится ярким и очень энергичным.

С такта 25 возникает напряжение, которое приводит к следующий кульминационной точке выраженной квартовым глиссандо. 

С такта 30 начинается раздел, который можно назвать «паузы в ритме «аксак» ». Между диссонансами в басу, Сайгун поставил много шестнадцатых пауз. Они очень важны для того, чтобы ещё более почеркнуть напряжённый характер этюда токкаты. Все паузы «звучат» в ритме «аксак».

С такта 40 начинается параллельный (звучащий в обеих руках) терцовый пассаж. Этот пассаж приводит к 43-му такту, где продолжается развитие. Это развитие продолжается до такта 61 на устое «си бемоль» и приводит к третей кульминации, основной кульминации этюда. Это самая сильная кульминация всего произведения на устое «ля». Она начинается октавами в левой руке и септаккордами в правой руке, а потом наоборот. После того, как октавы звучат вместе, но в противоположном движении обеих рук на creshendo, возникает внезапное (subito) pianoи начинается новый раздел этюда, приводящий к репризе (см. такт 91).


Со 115-го такта начинается реприза. В 126-ом такте неожиданно меняется устой на «фа-диез», затем начинается бурное аккордовое развитие (в левой и в правой руке терпкое звучание альтерированных аккордов) приводящее к «до» мажору. В левой руке нисходящее октавное движение - «си» «ля» «соль» «фа» «ми» «ре» и, наконец, «до». А в правой очень диссонантные аккорды, состоящие из больших септим. Аккорд «до мажор» - это 4-ый и последний «взрыв» этюда. В такте 136 слышны секунды fortessimo. Они появились из разработки к кульминации (токката с паузами), но теперь эти паузы заполнены нотами. Динамику между тактами 127 и 140 усиливается от ff до fff. Этюд заканчивается  унисонным ходом  «соль бемоль» «фа» «ми бемоль» «ре» «до», интонационно напоминающим восточные мелодии.  
2-ой этюд

Если о Первом этюде можно сказать, что он написан в турецком стиле, то Второй этюд имеет интонационные черты турецкой и европейской музыки одновременно. Ритм этюда изложенного, в основном, восьмыми нотами представляет собой такое сочетание нот: 3+2+3 или 3+3+2, что, в целом, представляет собой сумму восемь восьмых нот в такте. Хочется отметить, что по звучанию этот этюд очень пожох на этюды Лигети (особенно остинато), но Сайгун был первым, так как его этюды появились на 20 лет раньше, чем этюды Лигети.

Этюд начинается диссонантным унисоном, который поднимается вверх. Диссонанс создается из больших септим, идуших по хроматизму. Если мы возьмём самые нижние ноты, то можем увидеть модальный лад в басу, но его не слышно в быстром темпе. Этот модальный лад продолжается только 2 такта. Первые 5 тактов звучат в унисон, затем руки расходятся, и в 16-ом такте создаётся «взрыв», который похож на «взрыв» Первого этюда (См. 1-ый этюд – такты 40, 41 и 42).

С такта 18, кварты играет только правая рука. Это технически неудобно, требуются отдельная работа по подбору апликатуры. Образный строй этюда довольно напряжён. Именно с 18-го такта кварты, звучащие на одной гармонической педали (в басу «си бемоль»), усиливают драматизм музыкального материала. В басу вместе с «си бемолем» появляются далее восточные интонации с альтерированными звуками «соль бемоль, ля, ля бемоль, си бемоль, ре бемоль, ре бекар» и т.д. Дальше идёт повторение этого музыкального эпизода на устое «ми», являющейся «педальной» нотой. Иногда звучит «соль» и  «ля-бемоль», а потом на устое «до» иногда звучит «ре-диез». Такое разнообразие, своего рода, звуковое мерцание, является передкульминационной зоной. В кульминации с 48-го такта  мы слышим гармонию, хотя она мелодически изложена, которая напоминает интонационны начало этюда. У Сайгуна из уменьшённых октав создаётся диссонирующее звучание больших септим, которые и звучат в кульминации. Кульминация отмечена возросшей динамикой – звучит три форте (fff) и двумя органными проведениями «педальной» ноты «ре бемоль» в октавном унисоне в три октавы, для чего потребовалось автору использовать ещё один нотоносец (нотный стан) (см. с 51-го такта по 54-ый). Следует отметить, что перед кульминационной зоной произходит смена ритмических группировак, идухщих уже на «4» (четыре). Как в стандартных написаниях современной музыки мы отмечаем переменный размер, так у Сайгуна мы отмечаем переменность тактовых группировок нот. Сорок пять тактов шли в группировке на «3» (три), за тем смена на «4» (четыре) двух тактов, после этого опять группировка нот на «3» (три). Далее 63-ий такт идёт на «4» (четыре) 64, 65, 66, 67 на «3» (три); 68 на «4» (четыре) 71 на «4» (четыре) и т.д. конец идёт на «4» (четыре). Пианист должен обладать очень хорошим ритмом чтобы произведение было сыгранно с теми указаниями, которые даёт автор на соответствие восьмых нот (см. такт 63, 64, 65, 68, 69 и т.д.). Постепенно поднимающаяся линия мелодии  в басу переходит в репризу в динамике pp. 

В репризе опять появляется модальная гамма в басу (в Турции этому ладу дано название «хиджаз»), но теперь это не случайно, потому что Сайгун определил эту линую как дополнительный голос (см. с 57-го такта). Остинато в басу с 72-го такта продалжается 9 тактов и привязывается к очень интересному унисону, который поднимается вверх от нотой «ля». Эта интонация вычлененная из репризы (см. 57-ой такт). Сайгун ещё раз проводит восточную (турецкую) тему, заканчевая это произведение, тем самым утверждая народный характер, выраженный не только в ритмах «аксак», но и в мелодических интонациях.


Философия Сайгуна - «из народа во всемирность»
 вполне нашла свое отрожение в этом произведении. В этом этюде удивительно тонко переплетаны европейские и восточные интонации, объединённые красивым своеобразным ритмом «аксак».
3-ий этюд: 


Третий этюд Сайгуна - это диссонантная трёхголосная фуга имеет, мистический характер. В этюде ритм «аксак», но таких сложности как в Первом и Втором этюдах нет. Тема звучит без «скачков» и модальный центр – нота «си».

 Написание фуги в 20-м веке отличается от письма фуги в 18-ом веке тем, что, во-первых, в 18-ом веке фуги писались в стиле барокко с соблюдением чётких правил в полифонии и гармонических построениях. В 20-ом и 21-ом веках композиторы отходят от многих полифонических правил,  фуга может быть более свободна по построению. И тем не менее всегда есть при создании фуги определённые сложности.


У Сайгуна тема 3-го этюда начинается в верхнем регистре из затакта и представляет собой тактовое построение, насыщенное хроматизмами. Небольшая интонация конца второго и начала третьего такта – это начало противосложения, которое звучит как лейт-интонация на протяжении всего этюда. Восьмушки и 16-е  создают мотив, который будет слышатся на протяжении всей фуги. Эта интонация ритмически сложна,  так как исполнитель должен точно чувствовать и исполнять 16-ую паузу и 16-е ноту, чтобы она не превратилась в короткой форшлаг. Исполнение этого мотива осложняется ещё и тем, что именно в момент его звучания вступает второе проведение темы в партии левой руки.


Тема в среднем голосе начинается с модальным центром «фа диез». «Фа диез» – это доминанта «си», а так как противосложение должно быть в доминантовой тональности, т.е. этюд-фуга написан по традиционным полифоническим правилам. Значит, тональный ответ будет с модальным центром «си», т.е. сохранено правило барочной фуги, когда первое преведение темы идёт в тонической тональности, второе – в доминантовой и третье – опять в тонической тональности. 


Сайгун свободно писал противосложения, у которых мало интонационных связей между собой, за исключением мотива в верхнем регистре в конце 3-ого такта (до#- ре#- ми- до#- до- си). После тонального ответа заканчивается экспозиция фуги. 

Разработка начинается с 7-го такта. Появляется модальный центр «соль», а противосложение создаётся из секвенции коротких мотивов. Тематический материал в разработке довольно интересен. Исполнитель получает дополнительные сложности:  ведение трёх голосов, насыщенных хроматизмами, большие скачки в верхнем голосе в партии правой руки с 16-ой паузой и 16-е ноты, смена ритмических групп («3», «4») в тактах 10-ом и 11-ом, кстати, это же смена повторится в тактах 23-м и 24-м. 


Далее «Stretto», которое не является традиционным «Stretto». Сайгун не написал несколько тем друг за другом. Вместо этого он написал простое «creshendo» и октавы в левой руке, которые подводят фугу к кульминации, а затем звучит реприза фуги  в динамике «рр».

В репризе первое проведение темы звучит в средном голосе в модальном центре «ля», второе проведение в басу в модальном центре «ми», а третье проведение так же в басу в модальном центре «си»,  т.е. в том же центре «си» как и начинался этюд-фуга.


Кода фуги начинается с  22-го такта. В финалах фуг Баха иногда используется тонический педальный бас. Сайгун так же пишет педальный бас, но не тонический, а доминантовый, используя уменьшённую квинту, т.е. низкую квинту -  «фа». Мы можем сказать, что Сайгун выбрал «фа» как доминанту потому, что это звучит модально, с ощущением народных интонаций. А в других голосах слышна секвенция, которая создаётся из нот начала темы и они уже звучат как мотивы, а не как тема. Фуга стоновится напряжённой и после нескольких движений, «фа» идёт к «си» которая является основным центром. Фуга заканчивается модальными квинтами. 

4-ый этюд: 

Можно сказать что 4-ый этюд напоминает нам музыку Шостаковича, особенно прелюдии и фуги для фортепиано. Ощутимы интонационные связи и с другими произведениями Сайгуна. Например, со второй частью Сонатины. Этот этюд, как будто, другой вариант II части сонатины, которая звучит более диссонантно. Этюд более тонок по содержанию и гораздо сложнее по исполнению. Оба произведения рассказывают одну и ту же  историю, но рассказчики разные. Произведения написаны в разные периоды творчества, с тридцатилетним диапозоном: сонатина - в 1938-ом году, этюд - в 1964-ом году. Во второй части сонатины более медленное остинато в басу,  и это «говорит» об атмосфере и времени. В этюде особую атмосферу создаёт свободная тема в «ми бемоль» миноре. Она тоже похожа на остинато, как будто остинато с двумя голосами. В этюде слышны народные элементы на фоне  диссонантных аккордов и атональности.

Интересно отметить, что из десяти этюдов – это единсвенный этюд, который имеет тональность «ми бемоль» минор. Он начинается двухголосном вступлением, которое звучит на прятожении шести тактов. Мы опять ощущаем мистической характер звучания. Медленный темп (автор даёт обозначение Sostenuto и метр: четверте равна 40) и ритмическое обозначение групп «4», состаящих из двух элементов: (2+2)+(2+3). Получается интересный ритм -  9/8 в  4-х дольном размере. После вступления звучит диссонантная мелодия в басу. Появляется, как эхо, ещё один мотив в партии левой руки, исполняемый путём перекрешивания рук. Этот мотив - «репетиционный» т.е. с повторением одной ноты будет играть драматургическую роль в этюде, так как он появляется в развитии, в кульминации, и в коде, то в правой, то в левой руке, то одноголосно, то в удовоении (в октавах). В 7-м такте, с которого начинается первый раздел этюда, звучит классическая гармония, хотя мелодия звучит диссонантно. (I, VII, IV7, V56, II9), после этого в 8-ом такте «ломается» гармония и начинается репетиционный мотив «ля», который дополняет доли. Аккомпанемент в начале звучит как тема, но эта тема - фон. Когда начинается левая рука на f , она продалжает свой характер без изменения, хотя мелодия в левой руке нарушает гармонию. Диссонантная фигура идёт вверх октавами («до»).  Затем они опять меняются в 16-ом такте и готовят этюд к кульминации. Тема и дополнительный голос поднимаются с «creshendo», и в 19-ом такте начинается кульминация и длится в течение семи тактов. Она звучит на «ff». Мелодия создаётся из больших септим. Другой голос тоже звучит диссонантно на «ff».  В конце кульминации нет «diminuendo», а вместо этого музыка прерывается паузами и далее звучит «рр». В 25-ом такте мы слышим мотивы из Первого этюда Сайгуна. Начинается кода, завершающаяся репетиционным мотивом, звучащим смиренно в отличие от бунтарского драматического характера, который был в развитии этюда и его разработке.
5-ый этюд: 

Пятый этюд тоже написен в стиле токкаты, как и Первый этюд. Он короче, проще по ритму и техническому исполнению, чем Первый этюд. 

Этюд сгрупирован при указании «2» двумя ячейками - 2+3. Фактически этюд написан в ритме 5/8, но у Сайгуна своё обозначение ритма и метра. Он даёт темповое указание animato и метроритмическое: четверть слигованая с четвертью с точкой равна 80.

Первые четыре такта – это вступление, представляющее главный мотив этюда на выдерженной квинте в басу, своего рода элемент изображения звучания народного инструмента. С 5-ого такта piano начинается развитие этюда. В этюде нет определённой мелодической темы. Этюд строится на музыкальном материале, состоящим из секунд, а далее кварт, квинт и терций в правой руке, а в бас (левая рука) ведёт линию «Ля бемоль;соль бемоль; ми беиоль и си бемоль» - это пентатонизм, который Сайгун часто использует. А в 9-ом такте «до бемоль» ламает этот пентатонизм и создаёт модальный еффект и именно там добавляются кварты к секундам, а в верхном голосе звучит хроматический мотив, который напоминает нам мотив третей части Сонатины ор. 15. 

С 17-ого такта параллельные квинты в басу: Фа-До ; Ми-Си ; Ре бемоль-Ля бемоль; До-Соль, (опять-таки, народный инструмент, аккомпанирующий солисту). В 22-ом такте начинается creshendo и через 3 такта знакомый мотив из вступления готовит слушателей к кульминации этюда. Очень ясно слышен «до мажор». Для Сайгуна, до мажор – это свет после пессимистической, тёмной или мистической атмосферы. Такое явление мы наблюдали в конце Первого этюда, где блестящий до мажор звучал после диссонантных аккордов.

Как в начале этюда, с 34-ого такта хроматический мотив слышен и помогает развивать форму этюда, подводя к кульминации. Квинты в басу теперь становятся более активнами и в 60-м такте начинается кульминация в до мажоре, что вновь напоминает нам мотив вступления. С 68-го такта появится новый динамический мотив в октавах, а с 79-ого такта первый раз в этюде явно слышен один турецкий лад (makam) в унисон. Лад создаётся из этих нот: «Фа диез, соль диез, ля, (и «си» в конце унисона)си диез, до диез,  ре, ми диез». Решение этого эпизода в 96-ом такте слышно: «Ре, ми диез, фа диез» в ff. 


С 97-го такта начинается последний раздел этюда. Этот раздел очень похож на последний раздел Первого этюда. Здесь те же квинты и октавы – это развивающие элементы. В 107-ом такте мотив вступления наоборот исполняется левой рукой на фоне педального аккорда «ми - си – ми» выдерженного правой рукой. Динамический этюд заканчивается  главным мотивом вступления, но уже не на квинтовом басу, а унисоном обеих рук.

К исполнительским сложностям следуют отнести работу над октавами, параллельнами квинтами, так как они исполняются в быстром темпе при сохранении единого ритма, заданного композитором – 2+3. 
6-ой этюд

С Шестого этюда, современные тенденции того времени (1960-1970) очень ощутимы в творчестве Ахмета Аднана Сайгуна. Он начинает писать ещё более диссонантно и атонально. Неиспреведливо назвать эти произведения Сайгуна - «попытками», новыми поисками, но следует отметить, что они очень отличаются от ранных сочинений композитора, таких как Сонатина ор. 15, Сюита или «Книга Инджи» для фортепиано и т.д.

Цифра «4» в начале этюда показывает, что есть четыре ритмческие раздела, которые строятся по схеме: (3+2) + (2+3), т.е. десять восьмых в такте. Темп этюда автором обозначен как con anima, а метр - пять восьмых равны 63. 


Этюд начинается имитацией главного мотива во 2-м такте, который создаётся из звуков: «До диез, ре, ми, фа, соль диез, ля, си бемоль», представляющих собой восточный лад, где устоем является «до диез». А в 3-м такте, звучит мотив, который трижды проводится на органном басу, имеет ярко выраженную турецкую интонацию. Всё это вместе придаёт народный колорит этому произведению. В целом, этюд звучит очень диссонантно и атонально, хотя нередко можно определить лады и устои народной музыки. Особенно это слышно в первом разделе этюда. 


Впечатление, что Сайгун создал этот этюд из полуладов, то есть, он разделяет один лад, берёт половину, и меняет места нот, и так, создаёт разные мотивы, а иногда соединяет их. Например, в 21-ом такте два устоя и два полулада. Первый: «фа диез, соль диез, ля, си диез и до диез». А второй: «До диез, ре диез, ми, фа дубль диез и соль диез». А именно в этом такте в левой руке есть полный лад: «Фа, соль бемоль, ля, си бемоль, до, ре бемоль, ми». Сайгун соединил эти три лада и поэтому мы только слышим диссонантную музыку, но на самом деле музыка создалась из ладов путём наслонения их друг на друга.

В этюде имитации не только в вступлении, но и в других разделях этюда. Например, верхный голос в 23-м такте имитируется в обрашении в 25-м такте в левой руке и после этого начинается канон до 33-го такта. Главный мотив развивается октавами и в левой и в правой руке.

С 55-ого до 65-ого такта полулады и лады готовят кульминацию в этюде. В кульминации первый раз появляются 16е ноты (см. такт 65),  которые очень виртуозно исполняются, неся изобразительный момент - рисуют «бурю». После этого остинатный мотив длится 11 тактов. С 87-ого такта начинается сложный технический терцовый эпизод. Здесь пианист должен много поработать над исполнением терций и в правой, и в левой руке, так как движение терций противоположное. Мы не можем сказать, что этот этюд очень пианистический и для исполнителей. Очень трудно найти и решить какую апликатуру поставить особенно в этом терцовом эпизоде. 

С 104-го такта начинается динамическая реприза. Сайгун вместо «до мажора» использует «си бемоль мажор». Если мы вспомним народный мотив в начале произведения после главного мотива, то в конце произведения в устое «си бемоль» Сайгун еще более усиливает народный характер мотива, что является типичным для его творчества. Какие бы тональности, лады или диссонантные звучания Сайгун не использовал, он в конце произведений всегда находит возможность показать народные элементы музыки.
7-ой этюд 


Как в Шестом этюде, так и в Седьмом композитор создаёт произведение из двух мотивов: одного диссонантного главного мотива (первый элемент) и одного народного мотива (второй элемент). Народный элемент (или маленький мотив) начинается с конца 4-ого такта и длится до 6-ого. Три ноты создают народный и ритмический элемент: две ноты: «Соль» и «Ля бемоль», звучащие жалобно (имитация народного инструмента «зурны») звучат на педальной ноте «фа», которая тоже имитирует вторую «зурну». Этот мотив повторяется далее от других нот.         


Сайгун этот этюд пишет в разных темпах начинает в теипе - moderato с 12-го такта - lento с 17-го - poco vivo с 29-го опять lento.  Весь этюд длится 35 тактов и за это время четырежды меняется темп. Но сохраняется ритмическая группировка, заданная композитором в самом начале – «4» равно (3+3) + (3+2), т.е. одиннадцать восьмых в такте.

Главный мотив – это первые два такта, т.е. первый элемент темы. Этот мотив повторяется в 6-м такте, только в два раза быстрее и излагается 16-ми нотами. А потом он присоединяется к народному мотиву (второму элементу темы).

Ритмический элемент народного мотива развивается большими септимами с 12-ого такта. Сайгун далее использует эти ритмические элементы для создания (конструкции) этюда (см. такт 20-й и 22-й).

Кода начинается с 29-го такта (lento) на устое «ми», которая выдержена на педальной ноте «соль». Ровная пульсация ноты «ми» в басу и «фа диез» в скрипичном ключе (опять перекрещивание рук) при постепенно меняющейся динамике от mf  к  ppp  и  pp приводят к оканчанию этюда, имеющего несколько пессимистический характер. 
8-ой этюд

После двух диссонантных этюдов (6-ой и 7-ой) 8-ой этюд более модальное произведение, иногда даже слышны джазовые интонации (см. такты 4, 5, 6, 26, 27, 28 и т.д.), народные интонации и ощущаются пентатонические лады.

Знак «4», стоящий у ключа указывает на четыре раздела каждого такта которые строятся по группам шестнадцатых нот: 3+3+3+4. Значит в каждом такте есть тринадцать шестнадцатых. Ритм этюда - 13/16. Такой ритм придаёт исполнителям сложности в счёте и исполнении шестнадцатых нот.

Энергичный этюд, в темпе allegro, начинается форте, затем creshendo, а во втором такте внезапное piano. Начинается этюд унисоном. В интонациях восходящего пассажа слышны восточные элементы: движение по полутонам в сочетании с малой терцией. С 4-ого такта Сайгун использует джазовые ритмы на основе восточных народных интонаций. Можно сказать, что сложность этюда начинается буквально с 1-го такта, так как исполнетелю нужно играть в октавный унисон на f энергичную фразу, а в 2-м такте после достижения определёной вершины (ми бекар) как бы остановиться в движении, «зависнуть» (органный пункт на три такта). Но это только кажущаяся отоновка, так как движение подалжается шестнадцатых нот на основе секундовой и терцовой интонации, взятых из первого такта. Мы отмечаем частую смену динамики, динамики контрасстной. Последующее развитие музыкального материала произходит довольно динамично, так как изложение идёт октавное чередование кварто-квинтовых созвучий и терций, которые играются в унисон. Сложность исполнения двойных нот (терций, кварт, квинт и т.д.) испытывает исполнитель, играя одной рукой, а в данном этюде сложность вдвойне, так как двойные ноты в правой и в левой руке. И следует учесть при этом темп allegro.

В 11-м такте, где ощутим ладовый устой - «ми минор» происходит некоторая динамизация: ff и изложение музыкального материала октавное и терцовое, т.е. практически четырёхголосие. В 16-ом такте в устое «ми» очень ощутимы интонации турецкой народной музыки.


Некоторая «передышка» наступает в смене темпа: poco meno mosso. Она длится буквально шесть тактов. Но в ней заложины интонации и ритмический рисунок последующего развития этюда который наступает с 26-го такта и характеризуются вновь темпом allegro, так как стоит указание Сайгуна tempo I. Репетиции в правой руке идут на фоне выдерженного аккорда в левой руке своего рода аккордовой педали.  

С 31-го такта правая и левая рука вместе образуют цепь аккордов, которые в восходящем стремительном движении приводят ко второй волне кульминации наступающей в 34-м такте. Мы слышим полиаккорд - секстаккорд «ми мажора» в правой и квартсекстаккорд «ля минора» в левой. Слияние этих аккордов и образуют полиаккорд, который звучит на три форте в течении двух тактов, как большая педаль. В средном голосе звучат репетиции обеих рук на ноте «соль диез». Это так же технически сложный музыкальный эпизод, так как надо ровно и ритмично в динамике на три форте сыграть репетиции обеими руками, создавая иллюзию игры одной рукой.

С 38-го такта начинается полифоническое построение, как маленькое 3-х голосное фугатто, интонационно вросшее из интонаций первого раздела этюда и репетиций из раздела poco meno moso. Чтобы исполнять это фугатто пианист должен выучить каждый голос отдельно, чтобы свободно ощущать тему и каноническое проведение, начинающиеся с 55-го такта. Фугатто написано в стиле токкаты. Происходит октавное развитие, что тоже требует это исполнители отдельной технической работы, так как октавы звучат и в унисон, и в противоположном движении, и как репетиции. Завершается фугатто октавным пассажем интонационно повторяющим первый такт этюда. Этот восходящий пассаж приводит к третьей кульминации в 77-м такте, звучащий на три форте. Это звучит кода-кульминация, написанная на интонациях первого тематического построения и токкатного элемента медленного раздела этюда poco meno moso. Изложение первого элемента - идёт октавами, а второго токкатного элемента - идёт квинтами. Этюд завершается нисходящим аккордовым пассажем на четыре форте. Звучит пентатонический лад. Этюд интересен интонационным проростанием, можно сказать, что из одного такта, первого такта этюда выросло все произведение.

9-й этюд:

Когда мы смотрим на ноты 9-ого этюда, мы сразу видим импрессионистическую фактуру, напоминаюшую нам французских композиторов Дебюсси и Равеля. Сразу можем отметить, что самые главные исполнительские сложности связанны с  фактурой произвежения. Прежде всего следуют обратить внимание на широту использования регистров инструмента. Самая низкая нота – это «до бемоль» контраоктавы и самая высокая нота – это «ре» четвёртой октавы. Этюд так написан, что чисто внешне представляет собой красивую картину, «нарисованную» пассажами по всей клавиатуре, украшённую «зависшими» аккордами и испешрённую добавочными линейками, высоками нотами четвёртой октавы. Автору понадобилось использовать ещё один нотаносец (см. такты 17, 18). Этюд красив не только в графическом написании, но и в звучании. 


Этюд написан в размере «4» с группировкой нот: 4+4+4+3, т.е. пятнадцать шестнадцатых, которые изобилуют множеством знаков альтераций. 

Если в других этюдах Сайгуна слышны интонационные сочетания  восточной и европеской музыки, то этот этюд можно определить как «космический», ибо диссонантные гармонии звучат на протяжении всего этюда, рисуя картину, на наш взгляд, космоса.


Первые восемь тактов исполнитель должен настроится на своего рода импровизацию. Звучит прелюдия очень тихо на три пиано на долгой педали, длящейся буквально по два такта, далее идёт быстрая смена её (педали). Такая кажущаяся расплывчатость звучания, очень точно организована ритмом, который неукоснительно должен соблюдать исполнитель. И только с 8-го такта, когда 16-е выстраиваются в группу 4+4+4+3 начинаются развитие этюда. 


Развитие этюда происходит очень интересно. Звучат пассажи из цепочек-секунд, то в чередовании правой и левой руки в восходящем движении, то в расходящемся движении, то секунды неизменно пульсируют на протяжении четырёх тактов на выдерженном органном басу (см. такты 30 - 34). Для испонителя сложность в том, чтобы чисто были исполнены секунды, так как альтерация буквально в каждой шестнадцатой ноте. Надо хорошо продумать диннамику звучания, чтобы придать большую красочность произведению.


Вторая половина этюда представляют собой остинатное  звучание, то одной ноты, то октав в динамике пианиссимо в верхнем регистре на выдерженных аккордах в левой руке. Перед этим звучит такт с элементами целототнной гаммы. Сложность для исполнителя в том чтобы абсолютно ровно и в смысле ритма, и в смысле динамики сыграть повторяющиеся ноты (остинатные шестнадцатые) в правой руке и затем в левой руке (см. такт 26-29). Думается, что лучше играть остинато разной аппликатурой, но всё же это на усмотрение исполнителя.

В 31-м такте мы отмечаем некоторое наличие репризы, а точнее репризных элементов, т.е. появляются интонации музыкального материала первых четырёх тактов начала этюда. 
10-ый этюд

Этюд написан в размере «3», что представляет собой группировку 3+3+4, т.е. десять шестнадцатых в такте, имеющим трёхдольность.


10-ый этюд представляет собой коду всего цикла. Когда этюды сыграны подряд с Первого по Десятый, мы сразу ощущаем, что это финал цикла, который длится тридцать минут.

В начале произведения унисоны, создающиеся из интервалов – малых терций, малых и больших секунд – «рисуют» нам духовно-мистический образ. Волнообразное движение хроматических пассажей с 1-го такта по 9-й такты передаёт это угнетённое состояние. Мы видим хроматизмы, которые постепенно поднимаются (см. такты 1-2), спускаются (см. такты 3-5), и ещё раз поднимаются (см. такты 6-9) до того как хроматизм стоновится стабильном с 10-го такта, где появляется центр «ре». Этот раздел можно определить как вступлением. В нём исполнителю надо искать удобную аппликатуру, которая даёт возможность обеим рукам сыграть тихо legato.

С 10-го такта, в партии левой руки педальный бас «ре» длится почти четыре такта и соединяющими хроматическими нотами трансформируется в один из главных мотивов этюда. В этом такте (10) можно ощущать народные и восточные элементы в хроматической линии, которая аккомпанирует мотиву в партии левой руки нотами «фа диез, фа бекар, и ре бекар» (см. такты 14-21).

С 23-го такта Сайгун начинает использовать элементы и мотивы ранее написаных этюдов № 6, 7, 8 и 9. Большие секунды, которые исполняются обеими руками – это интонации из 9-го этюда. После волнообразного вступления мы видим ещё один мелодический подъём (см. с такта 23-го), а с 30-ого такта вместо главного мотива появляются большие септимы, которые тоже интонационно напоминают 9-й этюд. Атмосфера звучания становится более напряжённой в связи со звучанием этих двух мотивов, ведущих к ппервой кульминации этюда в 41-м такте. Кульминация изложена чередующимися аккордами обеих рук на фортиссимо (очень напоминает монера письма до диез минорную прелюдию Рахманинова). Знакомое решение: выдержанная терция «ми - соль», в 43-ом такте и ритмический элемент в 47-м, 51-м и 55-м тактах - это построения из 8-го этюда (см. 8-ой этюд, такты 11, 2 и 4). С 59-ого такта унисон из вступления теперь слышен  в устое «ре» и его решение на  ff  «до, ре и ми бемоль» в 64-ом такте. По сути, это тоже самое решение как в 8-м этюде, где было такое же решение, но на  fff  после унисона (см. 8-й этюд, такт 77: «соль диез, ля диез и си»).

С 68-ого такта начинается раздел, напоминающий токкату, развивающуюся терциями (терцовая токката). Эти терции, особенно в 80-м такте, изложенны в противоположном движении и напоминают терции из 6-го этюда. Сайгун идёт в обратном порядке, «вспоминая» свои этюды: был 9-й, затем 8-й и 7-й, а с 80-го такта - 6-й этюд.

Если 9-ый этюд исполнять сложно в связи с фактурнами трудностями, то 10-й этюд сложно исполнять по структуре, по форме. В 10-м этюде исполнитель должен ощущать весь цикл десяти этюдов, так как он представляет собой коду, в которой собран предидущий музыкальный материал других этюдов. Довольно сложно сделать сreshendo от первого такта до сорок первого с тем, чтобы ярко прозвучала первая кульминация.

Вторая волна кульминации  начинается с 68-го такта и постепенное развитие приводит к 129-му такту, вершине второй волны кульминации. С 82-го такта появляются акценты на слабых долях и сложнее становится ритм «аксак». Отметим, что в 97-м такте появляется размер «1», а в верху нотного стана композитор делает ремарку (3=1) и буквально через восемь тактов он даёт новый ремарку (1=3), дав размер «3». 


Реприза начинается с 91-го такта. Мы опять наблюдаем унисонное движение обеих рук развитие токкаты продалжается особенно с 119-го такта. В этом разделе очень слышны народные элементы турецкой музыки – терпкие секунды на остром квинтовом остинантном басу.


Собственно кода этюда начинается 129-го такта – вершины кульминации и длится до 138-го такта, с постепенно усиливающейся динамикой до трёх форте. Этюд завершает токкатой, точнее музыкальным разделом напоминающим токкату, как закончиваются 5-й и 1-й этюд.
ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Ахмет Аднан Сайгун выдающийся турецкий композитор 20-го века. Он вошёл в историю мировой музыкальной кудьтуры как композитор, как большой общественной дятель, как известный педагог, как яркий представитель турецкого на арение мирового музыкального искусства. 

Творчество его многогранно. Оно представлено такими жанрами, как опера (пять опер), балет (два бвлета), симфонии (пять симфонии), оратория, иструментальные концерты, хоровые произведения, вокальные, камерно иструментальные, среди которых особое занимают фортепианные произведения.   

 Имя Сайгуна - символ рождения Турецкой музыкальной культуры. В его творчестве тесно переплетаются традиции турецкой национальной музыки с новешими достижениями европейской музыки 20-го века. Полученное им образование в Европе (в консерватории Парижа) сказалось на его творчестве Сайгун считал, что в искусстве главное-народная основа, но он так же считал, что для развития классической турецкой музыки необъходимо обогашение её гармонией и полифонией, имеющей  свои корнии в европейской музыке.

Большой заслугой Сайгуна является то, что он стремился в своей педагогической дятельности рассказывать, показывать и учить определённым правилам гармонии и полифонии своих учеников. Его заслугой является и то, что он сделал переводы на турецкий язык европейской музыковедческой литературы для всех желающих приобрести знания в области истории и теории музыки. Сайгун не только стремился к расширению знаний в области европейской музыкальной культуры, но и стремился к изучению народного искусства своей странны. Известна его большая работа по собиранию турецкого фольклора, которую он проводил с венгерским коипозитором Белой Бартоком. Эта работа не могла не сказаться на его композиторском творчестве. Его произведения в ритмах «аксак» составляют сокровищницу народных ритмов Турции, представленных в различных жанрах. Мы видим большое жанровое разнообразие в фортепианной музыке. Так в Четырёх тетрадях  фортепианных произведений представлен ритм «аксак»:

10 зтюдов op.38,

12 прелюдий op.45,

15 песен op.47,

10 набросков op.58.

Сайгун много работает и в области музыкального языка, претворяя народные интонации в звучании своих произведений. Сочеиания народных ритмов и интонаций пронизовают все произведения Сайгуна. 


В Третей главе данной работы, посвещённой анализу двух циклических произведений Сайгуна (трёхчастной Сонатины и Десяти этюдов в ритмах «аксак») раскрываются особенности музыкального языка Сайгуна, прослеживается его связи как народной музыкой, так и с европейской. Эти произведения, написаные в разные периоды творчества, обединены тем, что они всокопрофесиональны с точки зрения композиции и интересны для пианистов исполнителей. 

Ему принадлежат слова: «Где нет движения, там смерть»
, можно сказать, стали эпиграфом ко всей его дятельности при жизни, но продалжают нести свою идею и сейчас. В настоящее время, в 21-м веке,  многие пианисты имеют в репертуаре эти произведения. Ахмет Аднан Сайгун своим творчествым внёс неоценимый вклад в музыкальную культуру своей страны.
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Приложение № 1: 

Список произведения Ахмета Аднана Сайгуна
	1
	Divertimento (Дивертисмент) ор.1
	
	Для оркестра
	1930

	2
	Suit (Сюита) ор.2
	
	Для фортепиано
	1931

	3
	Ağıtlar (Траурная песня) ор.3
	
	Для тенора и мужского хора
	1932

	4
	Sezişler (Интуиции) ор.4
	
	Для двух кларнетов
	1933

	5
	Manastır Türküsü (Монастырская песня) ор.5
	
	для хора и оркестра 
	1933

	6
	Kızılırmak Türküsü (Песня “Кызылырмак”) ор.6
	
	Для сопрано и оркстра
	1933

	7
	Çoban Armağanı (Подарок пастуха) ор.7
	
	Для хора
	1933

	8
	Klarnet, Saksofon, piyano ve vurma çalgılar için müzik ор.8
	
	(Музыка для кларнета, саксофона, фортепиано и ударных) 
	1933

	9
	Özsoy (“Озсой”) ор.9
	
	Опера
	1934

	10
	İnci’nin Kitabı (“Книга Инджи”) ор.10
	
	Для фортепиано (преложения для оркестра - 1944)
	1934 



	11
	Taşbebek (“Ташбебек”) ор.11
	
	Опера
	1934

	12
	Sihir Raksı (Волшебный танец) 
	
	 ор.13 для оркестра
	1934

	13
	Duyuşlar (“Дуйушлар”) ор.42
	
	Для женского трио
	1935

	14
	Sonat (Соната) ор.12
	
	Для виолончели и фортепиано
	1935

	15
	Suit (Сюита) ор.14
	
	Для оркестра
	1936

	16
	Sonatina (Сонатина) ор.15
	
	Для фортепиано
	1938

	17
	Dağlardan Ovalardan (С гор и равнин) ор.18
	
	Для хора 
	1939

	18
	Masal (Сказка) ор.16
	
	Для голоса и оркестра
	1940

	19
	Eski Üslupta Kantat (Кантата в старинном стиле) ор.19
	
	Для хора и оркестра
	1941

	20
	Sonat (Соната) ор.20
	
	Для скрипки и форепиано
	1941

	21
	Geçen Dakikalarım (Так проходят мои минуты) ор.21
	
	Для голоса и оркестра
	1941

	22
	Yunus Emre (Юнус Эмре) ор.26
	
	Оратория
	1942

	23
	Bir Orman Masalı (Сказка леса) ор.17
	
	Балет (из 6-и картин)
	1943

	24
	Bir tutam keklik (Перо  куропатка) ор.22
	
	 Десять народных песень для хора
	1943

	25
	Halay (Халай - народный танец) ор.24
	
	Для оркестра
	1943

	26
	Üç türkü (Три народние песни) ор. 23
	
	Для баритона и фортепиано
	1945

	27
	Anadolu’dan (Из Анатолии) ор.25
	
	Три народные танцы для фортепиано
	1945

	28
	1. kuartet (Квартет No.1) ор.27
	
	Для струнных
	1947

	29
	Kerem (“Керем”) ор.28
	
	опера
	1952

	30
	1. Senfoni (Симфония No.1) ор.29
	
	
	1953

	31
	Partita (Партита) ор.31
	
	Для виолончели
	1954

	32
	Üç ballad (Три баллады) ор.32
	
	Для голоса и фортепиано
	1955

	33
	Demet (Букет) ор.33
	
	Для скрипки и фортепиано
	1955

	34
	Küçük Şeyler (“Маленькие вещи”)
	
	Для фортепиано
	1956

	35
	2. Kuartet (2-ой квартет) ор.35
	
	Для струнных
	1957

	36
	2. Senfoni ор.30
	
	(Симфония No.2)
	1958

	37
	1. Piyano Konçertosu (1-ый концерт ор.34
	
	 для фортепиано с оркестром)
	1958

	38
	3. Senfoni ор.39
	
	(Симфония No.3)
	1960

	39
	Partita (Партита) ор.36
	
	Для скрипки
	1961

	40
	Aksas Tartılar Üzerine 10 Etüt (10 зтюд в ритмах “аксак”) ор.38
	
	Для форепиано
	1964

	41
	Trio (Трио)
	
	Для гобоя, кларинета и арфа
	1966

	42
	Töresel Musiki 
	
	(традиционная музыка)
	

	43
	3. Kuartet (3-ий квартет) ор.43
	
	Для струнных
	1966

	44
	Keman Konçertosu ор.44
	
	(Концерт для скрипки с оркестром)
	1967

	45
	Aksak Tartılar Üzerine 12 Prelüd (12 прелюдий в ритмах “аксак”) ор.45
	
	Для фортепиано
	1967

	46
	Aksak Tartılar Üzerine 15 Parça (15 песен в ритмах “аксак”) ор.47
	
	Для фортепиано
	1967

	47
	Nefesli Çalgılar Beşlisi (Квинтет) ор.46
	
	Для духовых инструментов
	1968

	48
	10 türkü (10 народных песен) ор.41
	
	Для баса и оркестра
	1968

	49
	Deyiş (Dictum) (Диктум) ор.49
	
	Для струнного оркестра
	1970

	50
	Üç Prelüd (3 прелюдии) ор.50
	
	Для двух арф
	1971

	51
	Köroğlu (“Кёроглу”) ор.52
	
	опера
	1973

	52
	4. Senfoni (Симфония No.4) ор.53
	
	
	1974

	53
	Ağıtlar II (Траурные песни  II) ор.54
	
	Для тенора, хора и оркестра
	1975

	54
	Trio (Трио) ор.55
	
	Для кларнета, гобоя и фортепиано
	1975

	55
	Ballad (Баллада) ор.56
	
	Для двух  фортепиано
	1975

	56
	Ayin Raksı (Священный танец) ор.57
	
	Для оркестра
	1975

	57
	Aksak Tartılar Üzerine 10 Taslak ор.58 (10 набросков в ритмах “аксак”)
	
	Для фортепиано
	1976

	58
	Dört Lied (4 романса)
	
	Для голоса и фортепиано (переложение для оркестра автором)
	1977

	59
	Viyola Konçertosu  ор.59
	
	(Концерт для альта)
	1977

	60
	İnsan Üzerine Deyişler I  ор.60
	
	Для голоса и фортепиано
	1977

	61
	İnsan Üzerine Deyişler II ор.61
	
	Для голоса и фортепиано
	1977

	62
	Oda Konçertosu  ор.62
	
	(Камерный концерт)
	1978

	63
	İnsan Üzerine Deyişler IV
	
	Для голоса и фортепиано
	1978

	64
	İnsan Üzerine Deyişler V
	
	Для голоса и фортепиано
	1979

	65
	Atatürk’e ve Anadolu’ya Destan (Легенда об Ататюрке и Анатолийской земле) ор.67
	
	Для солистов, хора и оркеста
	1981

	66
	Dört Arp İçin Üç Türkü 
	
	(3 песни для четырёх арф)
	1983

	67
	İnsan Üzerine Deyişler III
	
	Для голоса и фортепиано
	1983

	68
	Gılgameş (“Гельгамеш”) ор.65
	
	опера
	1970

	69
	İnsan Üzerine Deyişler VI 
	
	Для голоса и фортепиано
	1984

	70
	5.Senfoni ор.70
	
	(Симфония No.5)
	1985

	71
	2. piyano Konçertosu ор.71
	
	(2-ой концерт для фортепино с оркестром) 
	1985

	72
	Orkestra için Çeşitlemeler ор.72
	
	(Вариации для оркестра)
	1985

	73
	Poem (Поэма) ор.73
	
	Для триёх фортепиано
	1986

	74
	Viyolonsel Konçertosu  ор.74
	
	(Концерт для виолончели)
	1987

	75
	Kumru Efsanesi  ор.75
	
	(Легенда о горлице)Балет (3 дей.)
	1989

	76
	Piyano Sonatı ор.76
	
	 Соната для фортепиано
	1990

	77
	4. Kuartet (4-й квартет) ор.77
	
	(Первые две части) Для струнных 
	1991


Произведения Ахмета Аднана Сайгуна по жанрам
Для оркестра:

	1
	Divertimento (Дивертисмент) оp.1
	
	Для оркестра
	1930

	2
	Sihir Raksı (Волшебный танец) op.13
	
	     Для оркестра
	1934

	3
	Suit (Сюита) op.14
	
	     Для оркестра
	1936

	4
	Halay (Халай - народный танец) op.24
	
	     Для оркестра
	1943

	5
	İnci’nin Kitabı (“Книга Инджи”) op.10
	
	  (преложения автора для оркестра)                    
	1944

	6
	1. Senfoni op.29
	
	(Симфония No.1)
	1953

	7
	2. Senfoni op.30
	
	(Симфония No.2)
	1958

	8
	3. Senfoni op.39
	
	(Симфония No.3)
	1960

	9
	Dictum (Диктум) op.49
	
	Для струнного оркестра
	1970

	10
	4. Senfoni op.53
	
	(Симфония No.4)
	1974

	11
	Ayin Raksı op.57
	
	 (Священный танец) для оркестра
	1975

	12
	5.Senfoni op.70
	
	(Симфония No.5)
	1985

	13
	Orkestra için Çeşitlemeler op.72
	
	(Вариации для оркестра)
	1985


Оперы:

	1
	Özsoy (“Озсой”) op.9
	
	опера
	1934

	2
	Taşbebek (“Ташбебек”) op.11
	
	опера
	1934

	3
	Kerem (“Керем”) op.28
	
	опера
	1952

	4
	Gılgameş (“Гельгамеш”) op.65
	
	опера
	1970

	5
	Köroğlu (“Кёроглу”) op.52
	
	опера
	1973


Вокальные сочинения:
	1
	Ağıtlar (Траурная песня) op.3
	
	Для тенора и мужского хора
	1932

	2
	Manastır Türküsü (Монастырская песня) op.5
	
	для хора и оркестра 
	1933

	3
	Kızılırmak Türküsü (Песня “Кызылырмак”) op.6
	
	Для сопрано и оркстра
	1933

	4
	Çoban Armağanı (Подарок пастуха) op.7
	
	Для хора
	1933

	5
	Duyuşlar (“Дуйушлар”) op.42
	
	Для женского трио
	1935

	6
	Dağlardan Ovalardan (С гор и равнин) op.18
	
	Для хора 
	1939

	7
	Masal (Сказка) op.16
	
	Для голоса и оркестра
	1940

	8
	Eski Üslupta Kantat (Кантата в старинном стиле) op.19
	
	Для хора и оркестра
	1941

	9
	Geçen Dakikalarım (Так проходят мои минуты) op.21
	
	Для голоса и оркестра
	1941

	10
	Yunus Emre (Юнус Эмре) op.26
	
	оратория
	1942

	11
	Bir tutam keklik (Перо  куропатка) op.22
	
	Для хора
	1943

	12
	Üç türkü (Три песни) op.23
	
	Для баса и фортепиано
	1945

	13
	Üç ballad (Три баллады) op.32
	
	Для голоса и фортепиано
	1955

	14
	10 halk türküsü (10 народных песен) op.41
	
	Для баса и оркестра
	1968

	15
	Ağıtlar II (Траурные песни  II) op.54
	
	Для тенора, хора и оркестра
	1975

	16
	Dört Lied (4 романса) op.48
	
	Для голоса и фортепиано
	1977

	17
	İnsan Üzerine Deyişler I op.60
	
	Для голоса и фортепиано
	1977

	18
	İnsan Üzerine Deyişler II op.61
	
	Для голоса и фортепиано
	1977

	19
	İnsan Üzerine Deyişler IV op.64
	
	Для голоса и фортепиано
	1978

	20
	İnsan Üzerine Deyişler V op.66
	
	Для голоса и фортепиано
	1979

	21
	Atatürk’e ve Anadolu’ya Destan (Легенда об Ататюрке и Анатолийской земле) op.67
	
	Для солистов, хора и оркеста
	1981

	22
	İnsan Üzerine Deyişler III op.63
	
	Для голоса и фортепиано
	1983

	23
	İnsan Üzerine Deyişler VI op.69
	
	Для голоса и фортепиано
	1984


Балеты
	1
	Bir Orman Masalı (Сказка леса) ор.17
	
	Балет (из 6-и картин)
	1943

	2
	Kumru Efsanesi (Легенда о горлице) ор.75
	
	Балет (3 действия)
	1989


Камерные сочинения:
	1
	Sezişler (Интуиции) ор.4
	
	Для двух кларнетов
	1933

	2
	Klarnet, Saksofon, piyano ve vurma çalgılar için müzik  op.8
	
	(Музыка для кларнета, саксофона, фортепиано и ударных)
	1933

	3
	Sonat (Соната) op.12
	
	Для виолончелии и фортепиано
	1935

	4
	Sonat (Соната) op.20
	
	Для скрипки и форепиано
	1941

	5
	1. kuartet (Квартет No.1) op.27
	
	Для струнных
	1947

	6
	Demet (Букет) op.33
	
	Для скрипки и фортепиано
	1955

	7
	2. Kuartet (2-ой квартет) op.35
	
	Для струнных
	1957

	8
	Trio (Трио) op.37
	
	Для гобоя, кларинета и арфа
	1966

	9
	3. Kuartet (3-ий квартет) op.43
	
	Для струнных
	1966

	10
	Nefesli Çalgılar Beşlisi (Квинтет) op.46
	
	Для духовых инструментов
	1968

	11
	Üç Prelüd (3 прелюдии) op.50
	
	Для двух арф
	1971

	12
	Trio (Трио) op.55
	
	Для кларнета, гобоя и фортепиано
	1975

	13
	Ballad (Баллада) op.56
	
	Для двух  фортепиано
	1975

	14
	Oda Konçertosu  op.62
	
	(Камерный концерт)
	1978

	15
	Dört Arp İçin Üç Türkü (3 песни для четырёх арф) op.68
	
	Для четырёх арф
	1983

	16
	Poem (Поэма) op.73
	
	Для триёх фортепиано
	1986

	17
	4. Kuartet (4-й квартет) (Первые две части) op.77
	
	Для струнных 
	1991


Для фортепиано:
	1
	Suit (Сюита) op.2
	
	Для фортепиано
	1931

	2
	İnci’nin Kitabı (“Книга Инджи”) op.10
	
	Для фортепиано
	1934

	4
	Sonatina (Сонатина) op.15
	
	Для фортепиано
	1938

	5
	Anadolu’dan (Из Анатолии) op.25
	
	Три народные танцы для фортепиано
	1945

	6
	Küçük Şeyler  op.51
	
	(«Маленькие вещи») для ф-но
	1956

	7
	1. Piyano Konçertosu (1-ый концерт op.34
	
	 для фортепиано с оркестром)
	1958

	8
	Aksas Tartılar Üzerine 10 Etüt (10 зтюд в ритмах “аксак”) op.38
	
	Для форепиано
	1964

	9
	Aksak Tartılar Üzerine 12 Prelüd (12 прелюдий в ритмах “аксак”) op.45
	
	Для фортепиано
	1967

	10
	Aksak Tartılar Üzerine 15 Parça (15 песен в ритмах “аксак”) op.47
	
	Для фортепиано
	1967

	11
	Ballad (Баллада) op.56
	
	Для двух  фортепиано
	1975

	12
	Aksak Tartılar Üzerine 10 Taslak (10 набросков в ритмах “аксак”) op.58
	
	Для фортепиано
	1976

	13
	2. piyano Konçertosu op.71
	
	(2-ой концерт для фортепино с оркестром)
	1985

	14
	Poem (Поэма) op.73
	
	Для трёх фортепиано
	1986


Концерты с оркестром:
	1
	1. Piyano Konçertosu (1-ый концерт op. 34
	
	 для фортепиано с оркестром
	1958

	2
	Keman Konçertosu (Концерт для скрипки с оркестром) op.44
	
	
	1967

	3
	Viyola Konçertosu (Концерт для альта) op.59
	
	
	1977

	4
	Oda Konçertosu (Камерный концерт) op.62
	
	
	1978

	5
	2. piyano Konçertosu op.71
	
	(2-ой концерт для фортепино с оркестром)
	1985

	6
	Viyolonsel Konçertosu (Концерт для виолончели) op.74
	
	
	1987


Инструментальные Сочинения (инструмента соло):
	Partita (Партита) op.31
	
	Для виолончели
	1954

	Partita (Партита) op.36
	
	Для скрипки
	1961


Приложение №2:

Ноты фортепианных произведений

 Сонатина ор. 15 и 10 этюдов в ритмах «аксак» ор. 38
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Ахмет Аднан Сайгун
� Ылдыз Д.  К столетию с дня рождения Ахмета Аднана Сайгуна. Анкара. 2007. с 28. 


� Ылдыз Д.  К столетию с дня рождения Ахмета Аднана Сайгуна. Анкара. 2007. с 29. 


� Араджи Эмре Конференция и концерт, посольство Турецкой Республики Москва 2010, 


� Конгар Эмре Думать о своей истории Стамбул 2006. с.36


� Ылдыз Д.  К столетию с дня рождения Ахмета Аднана Сайгуна. Анкара. 2007. с 23


� Ахмет Аднан Сайгун музыкальный мост между востоком и заподом. Араджи. Стамбул 2001 с. 72


� Ылдыз Д.  К столетию с дня рождения Ахмета Аднана Сайгуна. Анкара. 2007. с 53


� Юнус Эмре (1240 – 1321) : Турецкий философ, поэт и � HYPERLINK "http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D1%83%D1%84%D0%B8%D0%B7%D0%BC" \o "Суфизм" �суфий�. Он оказал огромное влияние на турецкую культуру, литературу и музыку. Наряду с � HYPERLINK "http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D1%85%D0%BC%D0%B5%D0%B4_%D0%AF%D1%81%D1%81%D0%B0%D0%B2%D0%B8" \o "Ахмед Яссави" �Ахмедом Яссави� и Султаном Веледом впервые стал употреблять разговорный тюркский (а не арабский или персидский) в стихосложении.


� Ытри: (1640-1711) Турецкий классический композитор который жил во время Османской Империи.


� Ахмет Аднан Сайгун музыкальный мост между востоком и заподом. Араджи. Стамбул 2001 с. 238


� Там же с. 238


� Лад на пентатонике создовался в устое «Соль» но, употребление лада звучит как  «Ми».


�  Ылдыз Д.  К столетию с дня рождения Ахмета Аднана Сайгуна. Анкара. 2007. с. 94


� Макам - общее название ладов османской и турецкой традиционной музыки.


� Народный инструмент


� Термин «аксак» из турецкой музыкальной терминологии вошел во всемирную терминологию в 1949 году в швейцарском городе Женеве на съезде специалистов по музыкальному фольклору. 





� Аксак обозначает по-турецки - хромой, не правильный, не регулярный. 


� Ылдыз Д.  К столетию с дня рождения Ахмета Аднана Сайгуна. Анкара. 2007. с 37


� Ылдыз Д.  К столетию с дня рождения Ахмета Аднана Сайгуна. Анкара. 2007. с 93,94.
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