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В творчестве современного нидерландского композитора греческого происхожде-
ния Янниса Кириакидеса произведение «Спросите Аду» (“Ask Ada”), написанное для 
солиста, ансамбля инструменталистов, вокодера и синхронизированное с видеоин-
сталляцией, занимает особое место. В  центре сюжета женщина-математик, автор 
первого в  истории компьютерного кода, написанного ею для разностной машины 
известного изобретателя Чарльза Бэббиджа более чем за сто лет до появления пер-
вых программируемых устройств. Личность Ады, ставшая объектом пристального 
внимания в мире исследований по теме истории компьютерной техники и развития 
искусственного интеллекта, пробудила интерес композитора, посвятившего свое 
творчество изучению симбиоза акустической и  электронной музыки, мультиме-
дийным композициям. Проблемы жанровой дефиниции, определения роли и места 
малоисследованной методологии контакта со слушателем, видовое многообразие — 
элементы общей системы внутренних противоречий современных произведений 
искусства, объединяющих в  себе аудиальные и  визуальные пространства. Неожи-
данным решением становятся в  сочинении Кириакидеса принципы выстраивания 
сюжета: явная номерная структура, строгое соответствие таймкоду в партитуре со-
четаются с нелинейным, возникающим в несоответствии с хронологическим поряд-
ком развертыванием основных сюжетных линий. Их очередность следования в пьесе 
достаточно условна, проявляясь фрагментарно, отрывочно, как пиксели в цифровом 
изображении, постепенно объединяясь с родственными сюжетными мотивами, та-
кие звенья формируются впоследствии в самостоятельные, полноценные смысловые 
поля. Развивая идею собственного способа коммуникации со слушателем, формируя 
базис для генерации смыслов, Яннис Кириакидес испытывает разнообразные при-
емы, одним из которых является полиморфизм. Асинхронное развертывание фабулы 
становится основой хронотопа сочинения. Свободное, граничащее с хаотичностью, 
переплетение основных направлений сюжета перерастает в итоге в сводный поток, 
объединяют который музыкальные художественно-выразительные средства и при-
емы видеографии.
Ключевые слова: Яннис Кириакидес, Ада Лавлейс, мультимедийная композиция, 
электронная музыка, искусственный интеллект, синтез искусств, полиморфизм, 
«Спросите Аду».
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Имя Янниса Кириакидеса мало известно широкому кругу российских слуша-
телей, оно также редко упоминается в научной литературе1. В то же время проекты 
композитора часто становятся гостями на сценах европейских музыкальных пло-
щадок и фестивалей. Таковы постановки Кириакидеса в концертном зале в Брюгге 
(Concertgebouw Brugge), на дрезденском фестивале современной музыки (Dresden 
Days of Contemporary Music), фестивале современной музыки «Гайда» в Вильнюсе 
(Gaida Festival), фестивале «Варшавская осень» (Warszawska Jesień) и  ряд других. 
Его творческие проекты включаются в репертуар известных исполнительских кол-
лективов, таких как, например, musicAeterna Теодора Курентзиcа (исполнение Ein 
Schemen (2017) для хора, арфы и электроники осенью 2023 г. в Баден-Бадене), Мо-
сковский ансамбль современной музыки, Литовский государственный симфониче-
ский оркестр, Future Traditions Orchestra.

Современный композитор и  мультимедиа-артист, получивший классическое 
музыкальное образование как музыковед в  Йоркском университете, Яннис про-
должил впоследствии свое обучение по классу композиции у  Луи Андриссена 
и  Дика Рааймейкера. В  настоящее время Кириакидес является профессором Ко-
ролевской консерватории в Гааге (Koninklijk Conservatorium Den Haag). В его твор-
ческом портфеле более 150 произведений в различных жанрах: камерная музыка, 
музыкальный театр, аудиовизуальные композиции и  электронная музыка. Лишь 
несколько ранних его сочинений написаны для акустических инструментов без 
включения в состав ансамбля электронных устройств. Большая часть творчества 
Кириакидеса посвящена расширению палитры тембровых возможностей компо-
зиции за счет использования цифровых музыкальных инструментов, а также из-
учению степени взаимодействия аудиальных и визуальных компонентов в инстру-
ментарии современного композитора.

Пространством сочинения, творческой лабораторией и  средой в  этом слу-
чае оказываются цифровые звуковые рабочие станции, являющиеся подспорьем 
для композитора при создании музыки. Определяя ценность такой рабочей зоны, 
композитор указывает на то, что «в процессе сочинения я могу отойти назад и по-
слушать, что я сделал» [2, p. 44]. Создаваемый авторский хронотоп накладывает 
и определенный отпечаток на творческий процесс2. Использование цифровых ра-
бочих станций во время концертного исполнения «иногда слишком сильно привя-

1  Творчество Кириакидеса, как правило, становится предметом рассмотрения в  критиче-
ских публикациях, созданных в  формате анонса или пострелиза к  концерту. Такими источника-
ми в  точечном проявлении становятся пространства интернет-изданий, например музыкальный 
критико-публицистический журнал «Музыкальная жизнь», на страницах которого опубликована 
статья Владимира Жалнина о  российской премьере композиции Кириакидеса «Спросите Аду» 
(https://muzlifemagazine.ru/kod-est-lyubov/) или интервью Ксении Ануфриевой с  композитором, 
опубликованное на портале ClassicalMusicNews (https://www.classicalmusicnews.ru/interview/jannis-
kiriakides-2017/). В  зарубежной литературе его творческий метод и  музыкальные идеи раскрыты 
чуть более подробно (см., например, исследование Sander Van Maas Sander “Opening the Audiobook” 
[1], в  котором мультимедийные композиции автора рассматриваются с  позиций сравнительного 
анализа восприятия музыки и процесса ознакомления с аудиокнигами).

2  На схожие особенности предварительной работы автора над композицией, включающей 
сочетание акустических и  виртуальных музыкальных инструментов, указывает М. С. Высоцкая 
в статье, посвященной анализу “Traiettorria” Марко Строппы. Исследователь характеризует созда-
теля произведения «как композитора-исследователя, аналитика и практика, на стадии прекомпози-
ционной работы выстраивающего сложные алгоритмы процесса “упорядочивания звука”» [3, с. 38].
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зывает автора к фиксированному графику времени» [2, p. 117]. Соединение в муль-
тимедийных композициях визуального и аудиального пластов, каждый из которых 
несет определенную смысловую нагрузку, требует точного соответствия появляю-
щихся событий временной шкале. Отсюда и любовь Кириакидеса к точному хро-
нометражу пьес, указанию таймкодов в партитурах, и трепетное отношение к циф-
рам и формулам.

Творчество Кириакидеса примечательно тем, что, используя современные 
технологии в  музыкальных произведениях, он обозначает точки соприкоснове-
ния реального и  виртуального пространств, акцентирует внимание на вопро-
сах коммуникативных связей «композитор — исполнитель — слушатель». Взгляд 
композитора обращен не только на сложившийся в концертной практике процесс 
слушания музыки, но  и  на постепенно уходящие в  прошлое традиции культуры 
знакомства с  музыкальным произведением. Посещение концерта с  партитурой, 
чтение по ней, наблюдение таким способом за ходом развертывания сочинения 
и его музыкальным воплощением на сцене становятся своего рода «музейным экс-
понатом» или занятием, доступным лишь очень ограниченному кругу лиц. Причи-
на заключается как в необходимости владения методом дешифровки графических 
элементов партитуры в виртуально-аудиальные, так и в изменившихся принципах 
строения самой текстовой основы композиции. В творчестве Янниса Кириакидеса, 
по его собственному выражению, «интересна сама идея того, как партитура мо-
жет существовать не на бумаге и как ею можно поделиться с публикой» [4]. Этот 
инвариант партитуры композитор воплощает доступными средствами трансляции 
информации, включая возможные элементы акустической и электронной музыки, 
задействовав визуальное пространство. Подобная система именуется композито-
ром «триада Music — Text — Film», коммуникативные свойства которой подробно 
описаны в его монографии [5]. Сформированные в композиции медиаслои с воз-
можностью кросс-модального восприятия предлагают инструменты активизации 
внутреннего голоса слушательской аудитории. Такую форму мультимедиа-компо-
зиции Кириакидес использовал в своих сочинениях “Subliminal: The lucretian picnic” 
(2003), “The Arrest” (2006), “Dreams of the Blind” (2007).

Вместе с тем в некоторых своих сочинениях композитор осторожно, контур-
но намечает достаточно провокативную линию, касающуюся вопросов включения 
алгоритмов искусственного интеллекта в  творческий процесс создания произве-
дений аудиовизуального искусства. В практике электронной музыкальной компо-
зиции горизонт возможностей алгоритмов искусственного интеллекта в  опреде-
ленной степени уже обозначен. Действие подобного класса программ по четко за-
данным траекториям в соответствии с заложенными в исходный код алгоритмами 
рассмотрено, а музыкальная практика ограничилась областью студийной работы 
с композициями, в которых искусственный интеллект стал основой инструмента-
рия саунд-дизайнеров и звукорежиссеров. Но развитие направления, связанного 
с разработкой технологий искусственного интеллекта и возможностей его приме-
нения в сфере искусства, не остановилось.

Сферами активного сопряжения творчества человека с генерацией объектов ис-
кусственным интеллектом стали сегодня изобразительное искусство, фотография, 
аудиовизуальные композиции и театр. В качестве своеобразного эксперимента про-
водятся выставки картин и фотовыставки, как созданные при участии художника/
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фотографа и искуственного интеллекта (ART-AI Festival 2018, 2019, 2021; ARTificial 
Fest 2023), так и созданные исключительно компьютерной средой (Omnibus Theatre 
Festival 2023; International Photography Festival Riga Photomonth 2023).

В театре достижения в области технологий с использованием нейросетей все 
чаще встречаются при оформлении пространства сцены3. Ставший уже традици-
онным 3D-маппинг и  иные видеорешения проекционного типа, использующие 
элементы конструкций сцены в качестве опорных маркеров для создания объема 
визуальных декораций, позволили свести к минимуму в художественном процессе 
рутинную работу. Возможности, открывшиеся за счет преодоления преград, обо-
значенных границами физических свойств декоративных конструкций, оставляют 
художнику область чистого творчества.

Идеи, существовавшие лишь в теории и оформленные в виде умозрительных 
проектов, получают возможность воплощения в реальность благодаря техническо-
му прогрессу. Нейросети одномоментно предложили художникам многообразие 
визуальных решений с учетом заданных параметров. Человеку отводится ключевая 
роль — чистое интеллектуальное творчество в реализации семантического опыта, 
возможности художественной интеграции на принципиально новом уровне.

Не прекращаются и  эксперименты по созданию искусственным интеллектом 
музыкальных сочинений, что происходит благодаря постоянной модернизации и со-
вершенствованию самих алгоритмов. Постепенно и в музыкальной науке созревают 
работы, в центре внимания которых оказываются вопросы, так или иначе связанные 
с включением технологий нейросетей и так называемого машинного интеллекта. Ма-
рина Переверзева приводит примеры информационных систем, которые нашли свое 
реальное применение: программный продукт AIVA, в задачи которого входит созда-
ние саундтреков для любых массмедиа в разных стилях и эмоциональных оттенках, 
«Элис» (Alice), созданная для сопровождения, дополнения или импровизации музы-
кальных композиций в реальном времени и др. Примечательно, что, несмотря на пре-
имущества, которыми обладает искусственный интеллект (оперирование большим 
массивом данных в режиме реального времени, возможность проведения их сравни-
тельного анализа, методика модернизации кода на основании пользовательских дан-
ных, обучаемость на ошибках), технологии далеки от реализации собственно твор-
ческой функции. Это обнаруживается в процессе работы искусственного интеллекта 
над созданием музыкального сочинения. М. Переверзева приводит в пример экспе-
риментальную композицию, написанную в сонатной форме4. «Разработка выглядит 
несколько хаотичной, похожей на поток материала вне логики его следования и без 
какой-либо направленности в развитии: неясно, какие новые качества приобретает 
музыкальный образ, и непонятно, к чему ведет его разработка» [6, с. 10].

Яннис Кириакидес не использует в  своих сочинениях методику соединения 
авторских элементов музыкальной композиции с фрагментами, написанными при 
помощи алгоритмов искусственного интеллекта. Он сознательно рассматривает 

3  Постановки спектаклей «Пиросмани. Праздник одиночества» (режиссер Г. Долмазян, ком-
позитор А. Климашевский, сценография нейросеть «Яндекса») в  театре «МОСТ», «Сказка о  царе 
Салтане» (режиссер В. Стародубцев, композитор Н. Римский-Корсаков, видеохудожник В. Дулен-
ко), «Франческа да Римини» в Московском концертном зале «Зарядье» (режиссер Д. Отяковский, 
композитор С. Рахманинов, видеохудожник М. Варахалина).

4  Симфоническая фантазия ля-минор ор. 21 «Генезис», написанная программой AIVA. Под-
робно об этом см.: [6].
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процесс творчества как имманентное свойство человеческой природы. В то же вре-
мя в программных названиях некоторых сочинений он ставит проблему развития 
алгоритмов искусственного интеллекта, включения функционала таких систем 
в том числе в область творческой деятельности, в сферу искусства.

На этом пути примечательно его сочинение «Спросите Аду» (“Ask Ada”) на ли-
бретто Теодоры Делаво (Theodora Delavault), жанрово обозначенное самим авто-
ром как «музыкальный театр для голоса, ансамбля и мультимедиа» [7]. Создателем 
видеоинсталляции выступил Дариен Брито (Darien Brito). Ансамбль исполнителей 
в составе: скрипка, альт, виолончель, арфа, фортепиано и перкуссия, — представ-
ляет неотъемлемую часть единого целого, дополненного видеорядом, вокодером, 
музыкальными шкатулками. Премьера состоялась в июне 2021 г. на Альтернатив-
ной сцене Греческой национальной оперы (Greek National Opera), в апреле 2023 г. 
состоялась российская премьера в Доме культуры «ГЭС-2».

Обратившись к биографии женщины-математика, искавшей в своих теорети-
ческих исследованиях возможности интеграции математических формул с функ-
ционалом разностной вычислительной машины Чарльза Бэббиджа, композитор 
заостряет внимание на истоках, которые в  будущем сформируют основу мира 
компьютерных технологий. Ада Лавлейс — человек удивительной судьбы, дочь по-
эта Джорджа Гордона Байрона, сознательно огражденная матерью от мира поэзии 
и  литературы, нашла себя в  области точных наук. Ее исследовательские поиски 
были ограничены и стеснены возможностями исторического периода, в котором 
она жила и творила.

Известного английского математика и  изобретателя Чарльза Бэббиджа, раз-
работавшего принципы механизированных арифметических вычислений при по-
мощи специального устройства — разностной машины, особо почитают в научном 
сообществе. Генератор идей, автор нереализованных при жизни проектов, вопло-
щенных только спустя десятилетия благодаря новой материально-технической 
базе, на которой их реализация стала возможной, Бэббидж был знаковой фигурой 
современного научного сообщества. Познакомившись с проектом разностной ма-
шины Бэббиджа, Ада Лавлейс всю жизнь посвятила реализации этой идеи и совер-
шенствованию методики работы механического устройства. В своих публикациях 
она обозначила разницу между изобретением Паскаля, принцип действия кото-
рого схож с калькулятором, и аналитической машиной Бэббиджа как прообраза 
компьютера. Творческий союз математика-изобретателя и аналитика привел к соз-
данию концепции, легшей в основу появления и развития вычислительной техники 
и алгоритмического программирования.

Идея развития машины Бэббиджа до программируемого устройства, которое 
могло бы производить вычисления более высокого уровня, привела Лавлейс к мыс-
ли о создании шифра, ставшего своего рода первым кодом в истории программи-
рования. Изобретение Бэббиджа, как и описание кода Адой Лавлейс, были забыты 
и на протяжении многих лет невостребованы. А в период активного развития ком-
пьютерной техники в  ХХ  в. ученые вернулись к исследованиям Ады, обнаружив 
не только верное описание принципов строения алгоритма, но и пояснительный 
текст к  нему, содержащий философские наблюдения математика-программиста. 
Именно эти описания и комментарии Ады стали отправной точкой для концепции 
музыкального произведения Янниса Кириакидеса.
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Жанровые дефиниции

В обозначении жанра сочинения композитор ставит ремарку «музыкаль-
ный театр» (music theatre), видеохудожник Дариен Брито, работавший с Кириа-
кидесом над созданием пьесы, указывает на принадлежность к оперному жанру, 
в  афишах постановок спектакля также встречаем обозначение сочинения как 
оперы. Разночтения во многом связаны с известной степенью неопределенности 
в  жанровых дефинициях мультимедийных композиций. Проникновение муль-
тимедиа на театральную сцену и равноправное использование цифровых техно-
логий визуального компонента спектакля позволило композиторам, режиссерам 
и дирижерам говорить о цифровой опере: «Digital opera — одно из самых молодых 
направлений современного искусства, характерные черты и атрибуты которого 
еще не вполне определены» [8, с. 164]. Понимая ограниченность такой вербаль-
ной конструкции, в высказываниях исследователей находим и противоположное 
мнение: «обозначение “цифровая опера” представляется странным терминоло-
гическим сочетанием» [9, с. 93]. Собственно трансплантация явлений цифровой 
среды в оперный жанр и вызванная ею лексическая дистрибуция инициированы 
процессами эволюции каналов передачи информации и новыми форматами зна-
комства со сценическими произведениями: «Цифровые технологии позволяют 
распространять оперные постановки через Интернет, тем самым повышая до-
ступность оперных спектаклей, особенно за пределами географической близости 
оперных театров» [10, p. 789].

Процесс кристаллизации терминологических определений для новых форм 
проявления творчества и  сложности его дефиниций обусловлены пограничным 
состоянием объектов творчества, находящихся в  процессе междисциплинарных 
взаимодействий. Отсюда возникают неустойчивые, полные внутренних противо-
речий определения, поскольку для «современного музыкального творчества во-
прос, в  каких дефинициях можно именовать происходящее, является жизненно 
важным в процессе поиска адекватного понимания сложившейся культурной ре-
альности» [11, с. 130].

В поисках основы для последующей систематизации и классификации фено-
мена авторы ориентируются на различные сферы бытования произведения. Так, 
рассматривая объекты цифрового музыкально-театрального искусства с  точки 
зрения коммуникативной цепи, исследователи Л. Зубанова и  М. Бунакова прихо-
дят к выводу о формировании «гибридной культурной формы, с одной стороны, 
сохраняющей эталонность академической традиции, с  другой  — в  значительной 
мере, трансформирующейся в результате функционирования в “культуре потока” 
сетевых коммуникаций» [12, с. 124]. Подобный «поток сетевых коммуникаций» 
предоставляет творцу возможности выстраивания новых методологических уста-
новок для взаимодействия со слушателем. Опорой для одной из форм такого взаи-
модействия выступает аудиовизуальная многослойность художественного произ-
ведения. Применительно к мультимедийным композициям добавим, что «передача 
музыкальной информации задействует разные каналы восприятия, разнообразие 
получаемых в  этом процессе информационных сообщений становится очевид-
ным» [13, с. 137].
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Структура композиции

«Спросите Аду» — яркий пример мультимедийной композиции, информаци-
онно насыщенными слоями которой оказываются разные сюжетные траектории, 
развертывающиеся параллельно и  представленные в  отличающихся форматах. 
И. С. Стогний указывает: «Общий смысл в  музыке образуется в  результате слия-
ния множества “микросмыслов”. Они проявляются чрезвычайно разнообразно, 
проступая сквозь интонации и тематизм, тональности и  гармонию, композицию 
и  драматургию, сквозь мелкие детали» [14, с. 82]. В  данном случае слияние ин-
формационных траекторий в композиции, созданной Кириакидесом, происходит 
в ходе постепенного развертывания произведения, а генерация смыслов, иниции-
руемых сюжетными потоками, вырастает в слушательском восприятии на основе 
изначально поставленной идеи. На подобный полиморфмизм указывает В. Гливин-
ский в теме Вступления к «Весне Священной» И. Ф. Стравинского: «Сам объект по-
лиморфен, то есть изначально содержит в себе, как в эмбрионе, все необходимые 
элементы дальнейшего развития» [15, p. 117].

Вместе с тем многослойность, присущая мультимедийным композициям, до-
полняет носители смыслов новыми гранями, которые формируются благодаря со-
четанию различных приемов трансляции информации. Каждый компонент в дан-
ном случае аккумулирует определенную смысловую нагрузку. В  произведении 
Кириакидеса таких пересекающихся источников информации несколько: звуко-
вое пространство композиции, видеоряд с трансляцией текста и визуальных эле-
ментов, особым образом оформленное сценическое пространство, в котором пре-
бывают музыканты, траектории их перемещений на сцене в процессе исполнения 
музыки.

Произведение состоит из 36 частей, границы каждой из которых имеют точ-
ное обозначение как в музыкальной партитуре, так и в видеоинсталляции (табл. 1). 
Каждая часть имеет подзаголовок, а в случаях возвращения к определенной сюжет-
ной линии название части сопровождается порядковым номером. Вся композиция 
строится на основе развертывания нескольких смысловых линий5: фрагменты 
из сохранившейся личной переписки Ады с Бэббиджем (My Dear Babbage); отрыв-
ки из  пояснительного текста к  коду, написанного Адой (Notes G); размышления 
о  вероятном будущем, которое стало возможным благодаря в  том числе резуль-
татам исследований Лавлейс (After Life); интерпретация части строк поэмы лорда 
Байрона “Fare Thee Well” (Fare Thee Well); тексты о влиянии искусственного интел-
лекта на жизнь человека (Uchronia) и др.

Структура, включающая именно такое количество частей, не случайна: оно со-
ответствует количеству лет жизни Ады Лавлейс, а также числу строк программного 
кода, созданного ею и занесенного в виде заметок в дневник «Заметки» (Notes). За-
метки являлись комментариями женщины-математика к вышедшей в 1842 г. статье 
Луиджи Менабреа, посвященной обзору функций разностной машины Бэббиджа. 
Ознакомившись с текстом, Ада дополнила его своими наблюдениями с описанием

5  Обозначая так в  современной мультимедийной композиции смысловой компонент, согла-
симся с предложенным А. В. Крыловой вариантом: «Речь не идет о линейном принципе развертыва-
ния сюжета. Напротив, как правило, это дискретное смысловое поле, многоэлементное по палитре 
составляющих его компонентов, лишенное нарратива» [21, с. 232].
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Таблица 1. Структура композиции

№ части Наименование Таймкод Текстовый инципит
1 Prologue 1:13
2 After Life 3:31 Mark One
3 Remembering I 5:19 The opera had let out
4 Fare Thee Well I 7:45 Alas! They had been friends in youth
5 Fare Thee Well II 9:14 Fare thee Well
6 After Life II 10:01 Sophie Kowalski
7 After Life III 10:49 But it all really began
8 After Life IV 12:09 my own brain
9 Remembering II 12:29 Chaperones wore bifocal pince-nez

10 Fare Thee Well III 15:11 When our child’s first accents flow
11 My Dear Babbage II 16:33 My Dear Babbage
12 Remembering III 18:48 Disraeli was known as “Dizzy”
13 After Life V 19:44 An artificial intelligence guru
14 After Life VI 21:40 My ‘disciple’ Turing
15 Remembering IV 23:15 Father Byron
16 Fare Thee Well IV 25:44 All my faults
17 My Dear Babbage III 27:22 My dear Babbage
18 My Dear Babbage IV 28:41 There was never a Note G
19 Note G I 29:24 The analytical engine might act
20 Note G II 30:12 Supposing for instance
21 Note G III 31:14 It is desirable
22 Note G IV 33:03 The analytical engine has no pretensions
23 Note G V 34:24 How much has the existence
24 Fare Thee Well V 36:33 But ‘tis done
25 Remembering V 37:53 Daughter of the devil
26 Remembering VI 40:02 I chased after men
27 Uchronia I 41:35 How will we awaken from this?
28 Uchronia II 42:49 Let us imagine
29 Uchronia III 45:55 The algorithmic machine
30 Uchronia IV 45:47 Do we spread
31 Death I 47:23 —
32 Death II 47:41 At father’s
33 Death III 50:55 The sadness rose in her
34 After Life VII 52:33 Only numbers count
35 My Dear Babbage V 54:26 My Dear Babbage

36 Epilogue 56:15 No such thing as an intelligent way 
of dying
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потенциальных возможностей устройства. В дневнике Ада Лавлейс называет изо-
бретение Бэббиджа «Леди Фея» (Lady fairy), любуясь стройностью конструкции 
и превознося потенциальный функционал таких устройств при определенном раз-
витии алгоритмов их управления. Правда, в этих же заметках Ада Лавлейс указыва-
ет: «Желательно остерегаться преувеличенных представлений о возможностях ана-
литической машины. При рассмотрении любого нового предмета часто возникает 
тенденция, во-первых, переоценить то, что мы уже считаем интересным или заме-
чательным; и, во-вторых, посредством своего рода естественной реакции недооце-
нивать истинное положение дел, когда мы обнаруживаем, что наши представления 
превосходят те, которые были действительно обоснованными» (цит. по: [16, с. 260]).

Фрагменты текстов из  заметок Ады составляют в  сочинении Кириакидеса 
самостоятельный центральный раздел, объединивший несколько частей под на-
званием Note G (ч. 19–23). Этот раздел в музыкальном плане объединяет музыку 
электронную с акустической, технику пуантилизма с мелодическими ритмоформу-
лами и встраивается в рассуждения Ады: «аналитическая машина может существо-
вать» (ч. 19), ее совершенствование со временем позволит «вынести наш разум за 
пределы человеческого тела, заставляя предположить, что это один из возможных 
вариантов развития» (ч. 22). В то же время композитор приводит мысли Ады от-
носительно представления о том, что «возможности аналитической машины пре-
увеличены» (ч. 21).

Несмотря на явное номерное строение композиции и ясно очерченные призна-
ки детализации, развертывание сюжета в произведении строится не по линейному 
принципу. Обозначенные сюжетные траектории появляются не в хронологическом 
порядке: они не следуют от истории, воспоминаний, фрагментов эпистолярного 
наследия к сценам современной действительности и размышлениям о вероятном 
будущем. Их очередность в  пьесе достаточно условна. Проявляясь фрагментар-
но, отрывочно, как пиксели в  цифровом изображении, постепенно объединяясь 
с  родственными сюжетными мотивами, они формируются впоследствии в  само-
стоятельные, полноценные смысловые поля. Выбранное автором решение харак-
терно для активизации определенного эффекта, продуцирующего личностное от-
ношение слушателя и к аудиовизуальному пространству, и к полю потенциального 
смыслового наполнения, намеченного Яннисом Кириакидесом6.

Вместе с тем некоторые сюжетные траектории возникают и развиваются па-
раллельно с основными. Знакомство с произведением, вхождение в его звуковой 
и визуальный мир композитор начинает с демонстрации распада устойчивых эле-
ментов. «Претензия на драматургию и оперную структуру разваливается, обнажая 
стилизацию. Текст распадается на исходные составляющие: театральные афиши, 
фрагменты песен, смесь результатов поиска на пользовательский запрос в Google» 

6  Принцип нелинейного развития сюжета — часто встречающееся явление в мультимедийных 
композициях и  гибридных сочинениях, находящихся на пересечении музыкального и  экранного 
искусств. Чередование разрозненных событий, нарушение хронологии повествования становится 
своеобразным приемом, направленным на активизацию слушательского внимания. В. Ю. Кисеев, 
анализируя перформанс «Книга дней» Мередит Монк, отмечает: «Видеоряд не направлен на ото-
бражение действительности или создание киноиллюзии благодаря тому, что автор разрушает ли-
нейность повествования, акцентируя внимание на драматургической фрагментарности и разорван-
ности» [17, с. 23].
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(Prologue7), — так начинается Пролог. Музыкальная ткань вступительного раздела 
насыщена фрагментарными интонационными вкраплениями и репетитивной тех-
никой, что вполне реалистично воссоздает контекст мира компьютерных систем, 
стройного кода. Отнюдь не случайны и  аллюзии к  механическим изобретениям 
Чарльза Бэббиджа: единичные, точечные звуки арфы на фоне глиссандирующих 
пассажей в партиях скрипки и виолончели образуют эффект методично работаю-
щей машины. Таким образом, в век молчаливой цифры звуковой мир композиции 
Кириакидеса создает парадигматические отношения с начальным периодом про-
граммирования, появившегося в мире звучащих аналоговых механизмов.

Уже в  самом начале пьесы композитор, рассматривая опосредованно эволю-
цию процесса развития технических средств и как следствие формирование идеи 
создания искусственного интеллекта, отмечает результаты таких исторических 
переходов появлением закадровых титров: «книжные магазины стали кофейнями» 
(Prologue, 2:36), «количество пользователей социальных сетей сегодня превосходит 
численность наций» (Prologue, 3:23).

Еще одним содержательным пластом, формирующим контекст композиции, 
становятся разделы с  подзаголовком Remembering. Тексты либретто этих частей 
насыщены упоминанием атрибутики XIX  столетия (ч.  3, 9, 12, 15, 25, 26). Мир 
эстетики ушедшего времени, отношение общества к  объектам искусства, нормы 
поведения и участия в событиях культурной жизни являются в сочинении будто 
зеркальным отражением памяти главной героини: осколочные воспоминания, от-
дельные фразы и слова, по которым мозаично собирается картина мира Ады Лав-
лейс и тот необходимый общий контекст, который позволяет полно представить 
обстановку прошедшей эпохи. В  последующем появлении этой сюжетной линии 
в  пространство музыкального произведения включаются упоминания об  иных 
предметах прошлого — блокноты для газетных вырезок, точилки для карандашей, 
ажурные детские перчатки.

Здесь впервые в музыкальной ткани пьесы возникают плавные мелодические 
линии, порученные партии скрипки. Вокальная партия также обретает «человече-
ские» черты: соответствующий природе человеческого голоса диапазон, интона-
ции, близкие разговорной речи, вопросно-ответная структура построений. «Раздел 
жизни» дополнен визуальным элементом, в котором условная фигура трансформи-
руется, изменяется, растет, делится, движется, одним словом, играет роль аллюзии 
к механизмам клеточного цикла или репликации ДНК. Эта же фигура сопровожда-
ет иные разделы формы, трансформируясь в них в зависимости от содержания.

Важную роль в  произведении играет повторность тематизма, наблюдаемая 
в частях Prologue, After Life, Fare Thee Well, My Dear Babbage. Этот прием произрас-
тает не столько из идеи подражания механическим устройствам, сколько из посы-
ла фиксации в памяти определенных мелодических оборотов. Концентрируя таким 
образом внимание слушателя на отдельной фигурации, композитор формирует 
рельеф музыкального тематизма, представляющего собой «структуры (целостные 
мелодии или короткие мотивы, аккордовые последования, ритмические фигуры), 

7  Здесь и далее указывается наименование части и временное обозначение по постановке “Ask 
Ada” на Альтернативной сцене Национального театра Греции (GNO Alternative Stage) в июне 2021 г. 
в исполнении Микаэлы Райнер (Michaela Riener), дирижер Грегори Шаррет (Gregory Charette).
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наделенные запоминающимися признаками, останавливающие на себе внимание, 
распознаваемые при повторениях» [18, с. 170].

В общей с прологом диспозиции находятся разделы, обозначенные компози-
тором как After Life (ч. 2, 6–8, 13, 14, 34), что дословно переводится как «после жиз-
ни». Близкие по смыслу варианты перевода, наиболее часто встречающиеся отно-
сительно этого словосочетания, — «загробная жизнь», «вторая половина жизни», 
«жизнь после смерти». Граница, маркирующая переход от первой жизни ко второй, 
равно как и пограничный раздел «жизнь земная — жизнь загробная» не обозна-
чены автором отчетливо. В метафорическом смысле применительно к концепции 
сочинения такой границей является момент создания машиночитаемого кода, мо-
мент зарождения нового явления, определяющего будущее развитие цивилизации. 
Следовательно, смысловое наполнение разделов After Life можно рассматривать 
как размышление о существовании человека за «точкой отсчета».

При первом появлении раздела After Life (ч. 2) в композиции возникает парал-
лельное развертывание двух линий, одна из которых транслирует закадровый текст 
в партии титров на экране в виде отрывочных фраз на разрозненных строках. Его 
содержанием становится самопрезентация кода, постепенное его совершенствова-
ние во времени и как следствие обращение к истокам его создания.

Другая линия (отчасти дополняя первую, но развиваясь по собственным прин-
ципам строения) освещает от лица создателя кода ретроспективу развития первого 
программируемого устройства уже с  точки зрения человека  — автора изобрете-
ния. В музыке это развертывание сюжета поручено партии солистки. Композитор 
задействовал своеобразный прием вокальной полифонии: две мелодические ли-
нии, источником которых служит пение солистки, возникают в режиме реального 
времени одномоментно в двух форматах — акустический вокал и синтезирован-
ное пение. В момент исполнения звуки вокала улавливаются звукозаписывающим 
устройством, мелодия перенастраивается с помощью программы-автонастройщи-
ка и звучит уже в тесситурном соответствии с исполняемой на клавиатуре после-
довательностью.

Продолжением намеченной в  разделах After Life линии становятся части 
Uchronia (ч.  27–30), содержанием которых являются размышления автора о  воз-
можном будущем человечества при условии сохранения темпов эволюции инфор-
мационных систем и алгоритмов искусственного интеллекта. Это некое абстракт-
ное поле с обилием отрывочных фраз, транслируемых из разных информационных 
источников мультимедийной композиции: музыкальная составляющая включает 
явно очерченные интонационные мелодические формулы, которые сначала актив-
но наполняют музыкальное пространство, а затем постепенно уступают место чи-
стой электронной композиции, а после и вовсе как своеобразная аллюзия на гайд-
новскую симфонию исчезают вместе с уходящими со сцены музыкантами.

Визуальный ряд подражает разделам «человеческого сознания»: элементы, ко-
торые обладали определенной степенью свободы и непредсказуемости, олицетво-
ряли процесс клеточного деления и непрерывного развития, становятся здесь ис-
кусственными, прогнозируемыми и подчиняющимися строго выстроенной логике. 
Их функция отныне — в выстраивании объектов, формирующих элементы реаль-
ности, пусть и виртуальной. Здесь впервые возникает диалоговая структура между 
сюжетными потоками. На вопрос, прозвучавший в вокальной партии Ады: «Как 
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мы проснемся от этого?», следует развернутое размышление, в содержании кото-
рого завуалированы формулировки, известные как закон Мерфи, цитаты из трудов 
Ф. Ницше, авторские ремарки, перенаправляющие вектор развития диалога в сто-
рону постановки вопроса «Что же сейчас является программируемым — компью-
терный код или социальное поведение?» Фраза Ады «Думай и мечтай!», звучащая 
одновременно и как протест, и как призыв к сохранению экзистенциальной сущно-
сти человека, приводит к разделу Death — единственной композиционной ячейке, 
в которой отсутствует вербальный текстовый слой и исполнение на акустических 
музыкальных инструментах.

Добавим, что вербальный текстовый слой гибридных проектов, сочетающих 
цифровое и  акустическое пространство, активно использует и  приемы двойно-
го толкования. Известны случаи, например, в  «Скупом рыцаре», поставленном 
режиссером Дмитрием Отяковским в  жанре let’s play оперы, где «подвал  — это 
и  подземное помещение с  сундуками, наполненными золотом, и  нижняя часть 
веб-страницы у программистов, “я кликну вас” означает “позову”, но еще это вызов 
онлайн-собеседника кликом мышки, ключи от сундуков и ключи доступа (пароли) 
от электронных счетов» [19, с. 47–8]. Двойное толкование в рассматриваемой ком-
позиции строится скорее на приемах деконструкции текста с целью его включения 
в новый контекст. Так, встречающийся в Прологе фрагмент cyber feminism followed 
(ч. 1) адресует и к известному социально-философскому течению XXI в., и к мысли 
о роли женщины в создании компьютерного кода, о материнском начале в эре ис-
кусственного интеллекта. Это позволило автору либретто Теодоре Делаво упомя-
нуть Аду как «техно-маму» [20].

Полиморфизм сюжетных линий в  произведении Кириакидеса используется 
композитором как самостоятельный инструмент, с помощью которого формиру-
ется и поле контакта с аудиторией, и пространство для генерации смыслов. Он же 
является одновременно и основой хронотопа мультимедийной композиции. Веро-
ятно, именно с этих позиций следует на данном этапе расставлять точки коорди-
нат, поскольку «такая “плотность” информационного поля спектакля заставляет 
по-новому взглянуть на процесс коммуникации со зрителем» [21, с. 228]. Развивая 
эту мысль, А. В. Крылова также указывает на схожие свойства в перформативных 
постановках Хайнера Гёббельса: «Зритель — не адресат, получающий послание или 
символ. Зритель сам создает значение и находит его смысл» (цит. по: [22, с. 241]).

Такой метод позволил Яннису Кириакидесу определить и использовать в своих 
сочинениях собственный вариант взаимодействия со слушателем, сфокусировать 
внимание на его внутреннем мире, активизировать внутренний диалог. В инстру-
ментарии, доступном для мультимедийной композиции, композитор оставляет 
пространство для маневра мысли, не ограничиваясь лишь ассистирующей ролью 
современных цифровых технологий при их включении в сочинение.
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In the work of the contemporary Greek composer Yannis Kyriakides, the work “Ask Ada”, 
written for a soloist, an ensemble of instrumentalists, a vocoder and synchronized with a video 
installation, occupies a special place. The plot centers on a female mathematician, the author 
of the first computer code in history, which she wrote for the difference machine of the famous 
inventor Charles Babbage more than a hundred years before the first programmable devic-
es appeared. Ada’s personality, which has become the object of close attention in the world 
of research on the history of computer technology and the development of artificial intelli-
gence, aroused the composer’s interest, who devoted his work to the study of the symbiosis of 
acoustic and electronic music, multimedia compositions. The problems of genre definition, 
determining the role and place of the little-studied methodology of contact with the listener, 
and species diversity have become elements of a common system of internal contradictions of 
modern works of art that combine auditory and visual spaces. The principles of plot construc-
tion in Kyriakides’ composition become an unexpected solution: an explicit numbered struc-
ture, strict compliance with the timecode in the score is combined with a non-linear unfolding 
of the main storylines that occurs in discrepancy with the chronological order. Their sequence 
in the play is quite conditional, appearing fragmentary, like pixels in a digital image, gradually 
combining with related plot motifs, such links are subsequently formed into independent, 
full-fledged semantic fields. Developing the idea of his own way of communicating with the 
listener, forming the basis for generating meanings, Yannis Kyriakides experiences a variety 
of techniques, one of which is polymorphism. Asynchronous unfolding of the plot becomes 
the basis of the chronotope of the composition. The free, bordering on chaotic, interweaving 
of the main channels of the plot eventually develops into a consolidated stream, the unifying 
means for which are musical artistic and expressive means and techniques of videography.
Keywords: Yannis Kyriakides, Ada Lovelace, multimedia composition, electronic music, artifi-
cial intelligence, synthesis of arts, polymorphism, “Ask Ada”.
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