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Д И С К О - Ф А Н К :  П Р Е Д П О С Ы Л К И  С Т А Н О В Л Е Н И Я  
И  Ж А Н Р О В О - С Т И Л Е В Ы Е  О С О Б Е Н Н О С Т И

Переверзева М . В .11 Российский государственный социальный университет, ул. Вильгельма Пика д. 4, Москва, 129226, Россия.
В работе рассм атр и ваю тся исторические и теоретические аспекты  п р о ­

блем ы  ф о р м и р о в ан и я  и разви ти я аф р оам ери кан ск ого стиля д и ск о -ф ан к  
в контексте эстр а д н о й  кул ьтуры  С Ш А  посл ед ней  трети Х Х  века. П у т е м  
анализа м узы к оведч еско й  л итературы  и к о м п о зи ц и й  и ссл ед ую тся п р ед ­

посы лк и  его стан овлени я и в ы явл яю тся сп еци ф и чески е ж а н р о в о -сти л е ­
вые особен н ости  д и ск о-ф ан к а, возникш его в гар м о н и чн ом  сою зе м узы ки  
и танца. В  работе развернута картина исторического развития стиля д и ск о­
фанк в контексте ж анрово-сти л евы х перемен в эстрадной музы ке западны х  
стран, а также об щ и х со ц и ал ьн о -к ул ьтур н ы х тенденций второй половины  
Х Х  века, характерны х для С Ш А  и стран Е вр оп ы . В  процессе исследования  
истории становления д и ск о-ф ан ка бы ло вы явлено, что стиль ухо д и т св ои ­
м и  корням и в далекое прош лое аф роам ериканской культуры  и связан c р аз­
ви ти ем  не только дж аза, но и эстрадной м узы ки  С Ш А  Х Х  столетия. П о я в ­

л ен и ю  ди ск о-ф ан ка сп особствовал и  определенны е соци ал ьно-кул ьтурны е  
собы ти я и обстоятельства. П р и  этом  тем атика песен д и ск о-ф ан к а, адресо­
ванны х главны м  об р азом  чернокож ей аудитории аудитории, отраж ала н о­
вы й соци альны й статус аф роам ери канцев, которы й слож ился к 1 97 0-м  го ­
дам, когда афроамериканские м уж чины  и ж енщ ины  твердо стояли на своей  
земле, бороли сь за свои права и п о -н астоящ ем у становились равноправн ы ­

м и  членам и ам ериканского общ ества. Д и ск о -ф а н к  искренне и см ело касал­
ся п р обл ем , с которы м и  в А м ер и к е столетиям и сталкивались черны е, от­
разил наци ональную  м ентальность аф роамериканцев и изображ ал картину  
м и р озд ан и я с точки зрения черн ок ож и х граж дан С Ш А .

К л ю чевы е слова: д и ск о-ф ан к, аф роам ериканская м узы ка, танец, стиль, 
эстрадная песня, дискотека
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DISCO-FUNK: PREREQUISITES FOR FORMATION 
AND GENRE-STYLE FEATURES
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The work considers the historical and theoretical aspects of the problem of 

the formation and development of the African American disco-funk style in 
the context of the pop culture of the USA in the last third of the 20th century, 
by analyzing musicological literature and compositions, the prerequisites for 
its formation are investigated and specific genre and style features of disco- 
funk that arose in the harmonious union of music and dance are revealed. The 
work unfolds a picture of the historical development of the disco-funk style in 
the context of genre-style changes in pop music of Western countries, as well 
as general socio-cultural trends of the second half of the twentieth century, 
characteristic of the United States and European countries. In the process 
of studying the history of the formation of disco-funk, it was revealed that the 
style has its roots in the distant past of African American culture and is associated 
with the development of not only jazz, but also pop music of the USA of the 20th 
century. The emergence of disco-funk was facilitated by certain socio-cultural 
events and circumstances. At the same time, the theme of disco-funk songs, 
addressed mainly to black audiences, reflected the new social status of African 
Americans, which developed by the 1970s, when African American men and 
women stood firmly on their land, fought for their rights and truly became equal 
members of American society. Disco-funk sincerely and boldly touched on the 
problems that blacks have faced in America for centuries, reflected the national 
mentality of African Americans and depicted the picture of the universe from the 
point of view of black US citizens.

K e y w o r d s : disco funk, African American music, dance, style, pop song, 
discotheque.

Афроамериканская музыка внесла важнейший вклад в становление наци­
ональной культуры США: популярные на протяжении ХХ века музыкальные 
жанры и стили, такие как блюз, джаз, ритм-н-блюз, кантри, фанк, рок, рок- 
н-ролл, рэп, хип-хоп возникли под непосредственным влиянием афроамери­
канских исполнителей и композиторов и во многом предопределили пути раз­
вития эстрадной музыки США и Европы. Диско-фанк отразил в себе ведущие 
тенденции развития не только афроамериканской культуры, но и эстрадной
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м узы ки Запада последней трети Х Х  века. Э т о т  ж анр танцевальной м узы ки со ­
единил в себе элем енты  соула, ф анка, п о п -м у зы к и  и сальсы  и получил п о п у ­
л ярн ость в 1970-е годы . Ф а н к  (англ. — Fu n k ) является од н и м  из о сн о в о п о ­
л агаю щ и х течений аф р оам ери кан ск ой  м узы к и  Х Х  века. Э т о т  м узы к альны й  
сти ль, наряду с со ул ом , составил осн о ву р и т м -н -б л ю за , а также характер н о­
го танца аф роам ери канского п р ои схож д ен и я. Д и ск о  (англ. — D isco ) — ж анр  
танцевальной м узы ки , возни кш ий в начале 1 9 7 0 -x годов, в его основе леж ит  
упрощ ен ны й  ри тм и чески й  ри сунок фанка.

А ф роам ери канцы  создали сам обы тную  м узы ку, отразивш ую  их этническую  
культуру, менталитет, национальны е особенности , духовны е устремления, ре­
лиги озны е убеж ден и я, м и р овоззр ен и е, ж и зненн ы й  опы т, и стор и ю  становле­
ния народа. П о сл е граж данской войны  чернокож ие ам ериканцы  — благодаря  
отмене рабства и появл ен и ю  во зм ож н ости  вы ступать в качестве м узы кантов  
в составе в о ен н ы х оркестров — дали тол чок р а зв и ти ю  н о во го сти ля м у зы ­
ки под названи ем  рэгтай м , которы й со врем енем  превратился в дж аз. Х а р а к ­
тер ны м и  о со б е н н о стя м и  ж анр а стали сл ож н ая п о ли ри тм и ческая структура  
и наличие си нкоп, свой ствен ны х танцевальной и народной м узы ке народов  
Зап адн ой  А ф р и к и .

С а м ы е ранние джазовы е и блю зовы е звукозаписи бы ли сделаны в А м е р и ­
ке в 1920-х годах. П и он ер ам и  дж азовой м узы ки бы ли аф роамериканцы  Д ж ел ­
ли Ролл М о р то н , Д ж ей м с П . Д ж о н со н , Л уи  А р м стро н г, К аунт Б эй си , Ф летчер  
Хенд ер сон и Д ю к  Элл и н гтон . В  1940-е афроамериканские м узы канты  развили  
стиль ри тм -н -бл ю з; в 1960-е появился соул, а исполнители соула оказали бо ль­
шое влияние на эстрадную  м узы ку С Ш А  и Великобритании в целом. В  середине 
1960-х годов в среде черны х музы кантов возник ж анр фанк, и его представите­
ли становились ведущ ими артистами эстрады  последую щ их двух десятилетий.

А к туал ьн о сть исследовани я проц есса разви тия д и ск о-ф ан ка обусловлена  
его соци окул ьтурной  направл ен ностью , вк лю чен ностью  в ди нам и чн о разви ­
ваю щ иеся направления эстрадной м узы ки Х Х - Х Х І  столетий, а также устой чи ­
вы м  интересом  к п р обл ем ам  взаим одей стви я разн ы х н аци он ал ьны х культур  
и м узы кальны х традиций в соврем енном  м ире. А ктуал ьн ы м  является обращ е­
ние к аф роам ери кан ски м  м узы к альны м  ж анрам  как о д н ом у из влиятельны х  
явлений соврем енной м ассово й  культуры , сп осо бствую щ ем у глобальной  э к с­
панси и традиций аф роам ери канского искусства.

А ф р оам ер и к ан ск ая м узы к а — слож ное м н огосоставн ое явление, актуаль­
ность изучения которого обусловлена как объективной п отр ебностью  расш и ­
рени я знаний о м и р ово й  м узы к альной  культуре, так и н ео б хо д и м о стью  дать  
ответы  на м н о ж еств о  в о п р о со в , в о зн и к а ю щ и х  при н еп о ср ед ств ен н о м  з н а ­
комстве с различны м и п роявлени ям и влияния д и ск о-ф ан ка и других ж анров, 
все более активно втор гаю щ и хся в м ассо в ую  культуру наш и х дней.
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М етод ол оги ч еск о й  осн о во й  и сследовани я п осл уж и ли  работы  истори ков, 
со ц и о л о го в, кул ьтурол огов, и скусствоведов, ли тературоведов, м узы к ан то в-  
исполнителей , а также соврем енни ков рассм атр и ваем ы х собы ти й  в области  
эстрадного и сполнительского искусства в стиле д и ск о-ф ан к. А ф р о а м е р и к а н ­
ской музы ке в разны х ее ж ан р ово -сти л евы х направлениях посвящ ено м н о ж е­
ство зарубеж н ы х р абот. Р осси й ски е исследователи рассм атривали и стор и ю , 
тео ри ю , сп ециф ику таки х ф ор м , ж анров и стилей м узы ки  «черной А м ер и к и » , 
как сп и р и чуэл с, регтай м , д ж аз, госпел, и ряда д руги х, однако ф анк и диско  
в отдельности и во взаим одей стви и остаю тся м алои зуч ен ной  страницей в от­
ечественном  м узы к озн ан и и  и культурологи и.

И сследование проводилось на основе теоретических м етодов (сравнитель­
но-исторический и синхронический, эволю ционны й, аксиоматический и семио­
тический, а также структурно-ф ункциональны й методы  исследования социаль­
но-культурн ы х и худож ественно-творческих явлений, связанны х с развитием  
стилей диско, фанк, соул и др.) и практических (описание стилевы х тенденций  
в развитии эстрадной музы ки в С Ш А  и Европе во второй половине Х Х  века, слу­
ховой  анализ звукозаписей и видеоклипов песен и инструментальны х ком п ози­
ций, относящ ихся к стилям  соул, фанк, диско, диско-ф анк и др.).

Стилевые тенденции афроамериканской музыки в пространстве музыкаль­
ной культуры конца Х Х  века

И ст о р и я  становлени я д и ск о-ф ан ка ухо д и т свои м и  корн ям и  в далекое п р о­
ш лое аф р оам ери кан ск ой  культуры  и связан а c разви ти ем  не тол ько дж аза, 
но и эстрадной м узы ки С Ш А  Х Х  столетия. П оняти е аф роам ериканской м узы ­
ки охваты вает ш ироки й спектр м узы к альн ы х и танцевальны х ж анров, сф о р ­
м ировавш и хся в аф роам ериканской культуре. Ее истоки лежат в м узы кальны х  
ф о р м а х, которы е возникли в среде черн ы х невольников в период рабовладе­
ния в А м ер и к е до граж данской войны  [1]. К  началу Х Х  века аф р оам ери кан­

ская м узы к а заняла достой н ое м есто в пространстве м и р о во й  м узы к альн ой  
культуры . П р и  этом  стилевы е тенденции ее разви тия бы ли обусловлены  о б ­
щ им и трендам и в эвол ю ц и и  западного искусства.

А ф р о а м е р и к а н ц ы  создали  са м о б ы т н ую  м узы к у, отр ази вш ую  и х этн и ч е­
ск ую  кул ьтуру, м ен тали тет, наци он ал ьны е о со б е н н о сти , д уховн ы е у ст р е м ­
лени я, религиозны е убеж д ен и я, м и р ово ззр ен и е, ж и зненн ы й  оп ы т, истор и ю  
становлени я народа [2]. П о п ул я р н ы е на протяж ени и  Х Х  века м узы кальны е  
сти ли , такие как б л ю з, д ж аз, р и т м -н -б л ю з , кантри , ф ан к, р о к , р о к -н -р о л л , 
р эп , х и п -х о п , возникли под непосредственны м  или оп осредован ны м  вл и ян и ­
ем аф роам ери кан ски х исполнителей и к ом п ози тор ов [3, р. 2 08 ]. П о  м н ен и ю  
М а й и  И гл и н , «каж ды й м узы кальны й ж анр, которы й родился в А м ер и к е, и м е­
ет черны е корн и » [4].
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П о сл е граж данской войны  чернокож ие ам ериканцы  благодаря отмене р а б­
ства и появл ен и ю  возм ож н ости  вы ступать в качестве м узы кантов, и граю щ и х  
европей скую  м узы ку в военны х оркестрах, дали толчок разви тию  нового сти ­
ля м узы к и  под названи ем  рэгтай м , которы й со врем енем  превратился в дж аз. 
Х арактер н ы м и  особенн остям и  ж анра стали слож ная поли ри тм и ческая струк­
тура и наличие си нкоп, свой ствен ны х танцевальной и народной м узы ке н а ­
родов Зап адн ой  А ф р и к и . Э т о т  м узы к альны й  ж анр оказал ш ирокое влияние  
на развитие м узы ки  в С Ш А  и по всем у м и р у в течение X X  века.

Ж а н р ы  а ф р о а м е р и к а н ск о й  м узы к и  б л ю з и р эгт а й м  п о я в и л и сь  в конце  
X I X  века в процессе синтеза манеры  пения западноаф ри канских народов с и с­
п о льзовани ем  натурального гарм они ческого ряда и в о к ал ьн о-и сп ол н и тел ь­
ского стиля с «бл ю зо вы м и » нотам и. Х арактер ны м и  чертами западноаф рикан­
ского ф ол ькл ора, состави вш и м и  о сн о ву больш и н ства посл ед ую щ и х ж анров  
и стилей аф роам ери кан ской  м узы к и , — от песен рабов , трудовы х или гор од ­
ск и х песен до сп и ри чуэлс, госпелз, бл ю за и дж аза — служ ат «респ онсор ны й  
принцип пения “во п рос-ответ” , дом инирование ударны х в сопровож дени и м у ­

зы ки , преобладание ри тм а в и злож ени и м атериала и разн ообразное сл о в о со ­
четание акцентов в м елодии » [5].

В  начале X X  века по всем у западном у м и р у неизм енно росла п опулярность  
аф роам ери канского бл ю за и дж аза. Э т о  привело к пери оду расцвета кул ьту­
ры  чернокож их, названного Гарлем ским  ренессансом . Тогда аф роамериканцы  
ярко прояви ли себя и в области литературы , хор еограф и и  и и зобр ази тел ьн о­
го искусства. О с о б у ю  п оп ул яр ность при обрели  исполнители регтайма С к о тт  
Д ж о п л и н  и другие арти сты , часто связан ны е с за р о ж д а вш и м ся  дви ж ен и ем  
за граж данские права. О ркестры  с участи ем  только ч ерн ок ож и х м узы кантов  
начали регулярно вы ступать с конца 1 8 9 0 -х годов. В  1906 году в Ф и л ад ел ь­
ф ии бы л создан первы й оркестр из м узы к ан то в-аф ро ам ери кан ц ев. В  начале  
1 9 1 0 -х  в Н ь ю -Й о р к е  бы ли откры ты  м узы кальны е ш колы  тол ько для детей  
аф роам ериканцев, такие как М узы кал ьн ая ш кола для цветны х (C olored M u sic  
Settlem en t S c h o o l)  и Ш к о л а  м узы к и  и м ен и  М а р т и н а -С м и т а  (M a r tin -S m ith  
Sch o o l o f  M u sic) . В  то время чернокож ие м узы канты  м огл и  учи ться в ко н сер­
ватори ях, которые бы ли основаны  еще в 1860-х годах, такие как О берлинская  
м узы к альная ш кола (O berlin Co nservato ry  o f  M u s ic ) , Н а ц и о н ал ьн ая  к о н сер ­
ватория м узы ки  (N atio n al Co nservato ry o f  M u sic  o f  A m erica) и К о н сер ватор и я  
Н о в о й  А н гл и и  (N e w  E n glan d  Co nservato ry o f M u sic) . А ф р оам ер и к ан ц ы  также  
основы вали свои собственны е си м ф они чески е оркестры  в таких круп ны х го­
ро д ах как Ч и к аго, Н о в ы й  О р л еан  и Ф и л ад ел ьф и я.

А ф р оам ер и к ан ск ая м узы ка в то время считалась «этн и ч еск о й », а не об щ е­
н ац и он ал ьн о й  ам ер и к ан ской . Н о  со врем ен ем  белы е артисты  и л ати н оам е­
ри канцы  стали и сп олн ять аф роам ери кан скую  м узы к у, что бы ло характерно
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для мультикультурной Америки в целом. Афроамериканская музыка, с одной 
стороны, адаптировалась для белой аудитории, а с другой — непосредственно 
влияла на музыку белых, которая к середине ХХ столетия уже легко прини­
мала чернокожих исполнителей, что привело к таким кросс-культурным жан­
рам, как симфоджаз, прогрессив и др. При этом имело место и обратное влия­
ние массовой музыки США на жанры и стили афроамериканцев. Еще в начале 
XX века на Бродвее состоялись премьеры первых мюзиклов и музыкально­
театральных постановок, созданных и спродюсированных афроамериканца­
ми. Так, в 1901 году вышла в свет первая запись чернокожих музыкантов: это 
была музыка бродвейских мюзиклов в исполнении Берта Уильямса и Джор­
джа Уокера. На американской эстраде все чаще выступают чернокожие певцы 
в сопровождении джазовых бендов и симфонических оркестров. В 1911 году 
была поставлена рэгтайм-фолк-опера Скотта Джоплина «Тримониша», став­
шая первой крупной работой афроамериканского композитора и получившая 
мировую известность.

Триумф «черного мюзикла» на Бродвее состоялся в 1921 году на премье­
ре «Неразбериха» афроамериканцев Юби Блейка и Ноубла Сиссла. В 1927 году 
в Карнеги-холле с успехом прошел большой концерт афроамериканской музы­
ки, включавший джаз, спиричуэле и симфоническую музыку оркестра У. К. Хэнди 
и знаменитого ансамбля “Jubilee Singers". Первым крупным киномюзиклом с чер­
ным актерским составом стала «Аллилуйя» Кинга Видора (1929). Афроамерикан­
ские исполнители участвовали в мюзикле «Плавучий театр» (в нем была партия, 
написанная для Пола Робсона с припевом Jubilee Singers) и особенно в таких опе­
рах о жизни афроамериканцев, как «Порги и Бесс» Джорджа Гершвина и «Четве­
ро святых» Вирджила Томсона в трех актах (1934). Первой симфонией черноко­
жего композитора, исполненной оркестром Нью-Йоркской филармонии, стала 
Афроамериканская симфония Уильяма Грант-Стилла (1930). Симфония ми ми­
нор Флоренс Беатрис Прайс была исполнена в 1933 году Чикагским симфониче­
ским оркестром, а год спустя прошла премьера Негритянской народной симфо­
нии Уильяма Доусона в исполнении Филадельфийского оркестра [6].

Фанк стал настолько ярким и востребованным жанром, что на его осно­
ве сформировались многие другие, включая джаз-рок-фьюжн и диско-фанк. 
В 1970-80-е годы афроамериканские исполнители разработали хип-хоп, 
а в 1980-е — стиль танца, известный как хаус-музыка. Большая часть совре­
менных музыкальных жанров и стилей возникла под сильным влиянием тра­
диционной афроамериканской музыки, которая во многом предопределила 
пути развития американской и, шире, — западной популярной музыки.

Формирование фанка началось в 60-е годы ХХ века в противовес тенден­
ции коммерциализации ритм-н-блюза. Основоположниками стиля призна­
ны Джеймс Браун и Джордж Клинтон. Название стиля произошло от слова
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« fu n k y » , что на ж аргоне д ж азовы х м узы кантов обозначает «причудли вая, за­

м ы словатая м анера и сп о л н ен и я». Ф а н к  является од н и м  из о сн о в о п о л а га ю ­
щ их течений аф роам ери кан ской  м узы ки  Х Х  века, которы й наряду с со ул ом  
составил осн о ву р и т м -н -б л ю за , а такж е характер ного танца аф р оам ер и к ан ­
ского п р ои схож д ен и я. С б л и ж ен и е ф анка и диско началось с м ом ен та появл е­
ния первы х танцевальны х клубов в Евр оп е и А м ер и к е.

Б ольш ую  роль в развитии ди ско-м узы ки  1970-х годов сыграли ночные клу­
бы  и вечеринки, получивш ие название «дискотеки ». П ервы е дискотеки прош ­
ли в 1940-е годы . В о  врем я наци стской оккупации в н о ч н ы х клубах П а р и ж а  
начали ставить пластинки с дж азовой  м узы к ой , и, поскол ьку на таких кул ь­
т ур н о -р азв л ек а тел ьн ы х тан ц евал ьн ы х м ер о п р и я ти я х д ви гали сь под м у з ы ­
ку клубов, в котор ы х начали прои гры вать пластинки (диски) вм есто ж и вой  
м узы к и , их стали назы вать д искотекам и. Н а  первы х д искотеках в о сн о вн о м  
звучала св и н г-м узы к а. П о зж е  в ам ери кански х клубах стал попул ярны  ри тм - 
н -б л ю з и соул, которы е зап и сы вали сь на пласти нки и м ассово продавали сь  
в С Ш А  и В ели кобри тани и , пока и х в 1 9 7 0 -х годах не см енили гл эм -р о к  (« э ф ­

ф ектны й р о к ») и глиттер-рок («блестящ ий р о к » ).
Ф р ан ц узск ая  певица, актриса и и м пресари о н очн ы х клубов по прозвищ у  

«К о р о л ев а н о ч и », Редж и н а Зи л ьбер бер г п ризнана первы м  к л убны м  ди дж е­

ем . В  1953 году она провела п ервую  ди скотеку в п а р и ж ск о м  клубе “W h isk y  
a G o - G o ” . Д л я  этого м ер оп р и яти я бы л см он ти р ова н  тан ц п о л, п одсвеч и вае­
м ы й  цветны м и огн ям и  на двух вращ аю щ и хся ш арах, и установл ен п р ои гры ­
ватель, чтобы  крутить пласти нки, не преры вая звучание м узы к и . Н а  д и ск о­
теках, в ночн ы х клубах и частны х л оф т-вечери нк ах в стиле диско в крупны х  
городах С Ш А  (Н ь ю -Й о р к , Ф и л ад ел ьф и я, С а н -Ф р а н ц и с к о , М а й а м и , В аш и н г­
тон, округ К о л ум б и я ) посетители катались на р ол и ковы х коньках.

С а м  т е р м и н  « д и с к о »  я в л я е т с я  с о к р а щ е н и е м  ф р а н ц у з с к о г о  с л о в а  
“ discoth eq ue” («би бл и о тека звукозап и сей  на д и ск а х » ), в св ою  очередь, п р о ­
и звод ного от слова “b ibliothequ e” . В  ан гли й ском  язы ке в 1950-е годы  слово  
“discotheque” им ело аналогичное значение. С л о в о м  “discotheque” во Ф р ан ц и и  
во врем я ф аш истской оккупации назы вали париж ские ночны е клубы , в ко то­
р ы х прои гры вал и  пласти нки; известны  случаи и сп о л ьзо ва н и я  некотор ы м и  
клубам и слова «дискотека» в качестве названия.

В октябре 1959 года владелец “Scottish  C lu b ” в Зап адн ой  Герм ан и и  также  
установи л прои гры ватель, чтобы  ставить звукозапи си  всю  ночь вм есто того, 
чтобы  нани м ать коллектив исполнителей . В  канун 1960 года первая ди скоте­
ка откры лась в Н ь ю -Й о р к е  в заведении “Le C lu b ” , коп и рую щ ем  антураж  п а­
ри ж ск и х танцевальны х клубов.

В 1960-е годы  в Евр оп е и А м ер и к е танцы  на д искотеках стали п овсем ест­
ной традицией, к отор ую  с эн тузи азм ом  воспри н и м ал а м ол од еж н ая публи ка.
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И  в этот период расцвета культуры  дискотек ш и р окую  п оп ул яр ность п р и о б ­
рели такие м узы кальны е ж анры  с танцевальны м и ри тм ам и , как р и т м -н -б л ю з  
(зародился в 1 9 4 0 -х ), соул (конец 1 9 5 0 -х  -  1 9 6 0 -е), ф анк (середина 1 9 6 0 -х ), 
диско и го у -го у  (середина 1 9 6 0 -х  и 1 9 7 0 -е). (С л о в о м  « го у -го у »  и значально  
обозн ачали  м узы кальны й  клуб.) Э т и  ж анры , в о сн о вн о м  аф роам ери канского  
п р ои схож д ен и я, повли яли на р а н н ю ю  м узы к у в стиле диско.

С т и л ь  диско во м н о го м  сл ож и л ся благодаря деятельности диджеев (диск  
ж океев), которы е м и ксовали  сущ ествую щ ие песни, и сп ользуя рулонны е м аг­
ни тоф онны е м аш и ны , и добавляли брейки удар н ы х, новы е звуки и звуковы е  
эф ф екты . Д и д ж еи  вы бирали песни и отдельны е треки в соответствии с п о ж е­
лани ям и  тан ц ую щ и х, переходя от одной песни к другой с п о м о щ ью  м икш ера, 
объявляли в м и кр оф о н  следую щ ую  песн ю  и вы ступали перед публи кой. В  б а ­
зо вую  установку дидж ея входила аппаратура для зв уковы х м ан и п уляц и й , та­
ки х как ревербераци я, динам ическое вы равнивание и эхо -эф ф ек ты .

И с п о л ь з у я  это о б о р у д о в а н и е, д и д ж ей  м о ж е т  со зд ава ть такие эф ф ек ты , 
как, напри м ер, удаление всех слоев, кром е басовой  линии песни; м едленное  
м и кш и ров ан и е в начале песни с п о м о щ ь ю  к р оссф ей д ер а. С р ед и  и звестны х  
дидж еев С Ш А  — Ф р э н с и с Г р ассо  из клуба “T h e S a n ctu a ry ” , Д эв и д  М а н к узо  
из “T he L o ft” , Ф р эн к и  Н аклз из “C h ica g o  W areho use” , Л арри Л еван из “Paradise 
G a ra g e ” , Н и к и  С и а н о , У о л тер  Г и б б о н с, К арен М и к с о н  К ук , Д ж и м  Б ёрдж есс, 
Д ж о н  «Д ж ел л и бей » Б енитес, Р и чи  К улала из “ Stu dio 5 4 ” .

Т ан цевал и  ди ско об ы ч н о в св о б о д н ы х б р ю к а х  (м уж чи ны ) и стр уящ и хся  
пл атьях (ж енщ и ны ), позволявш и х легко и бы стро передвигаться на тан ц п о ­
ле. Сн ач ал а м ногие танцоры  им прови зи ровали на основе собственн ы х движ е­
ний и ш агов, из которы х и слож ился танцевальны й стиль диско. Затем танцов­

щ ицы  добавили «свободн ы е зависани я» или «ф р и стай л ». П о зд н ее, в период  
п о п ул яр н о сти  д и ск о, бы ли вы работан ы  новы е танцевальны е сти ли , н а п р и ­
м ер: « Ш и ш к а » , « П и н г в и н » , « Б ун га л о » , «У о тер гей т» и « Р о б о т » . К  ок тябр ю  
1975 года сцену дискотек завоевал «хастл ». О н  бы л очень стильны м , изощ рен­
ны м  и откровенно сексуальны м . В ари анты  танца вклю чали в себя бр ук ли н­
ский хастл , н ь ю -й о р к ск и й  хастл и л атиноам ериканский хастл.

В  эп оху диско многие танцевальные клубы проводили конкурсы исполните­
лей диско-танцев. В  танцевальных ш колах учили исполнять «контактный танец», 
хастл, ча-ча-ча и др. П и он ером  в обучении диско-танцам стала Карен Л ю стгар- 
тен, открывш ая свою  ш колу в Сан -Ф р ан ц и ско в 1973 году. Ее книга The Complete 
Guide to Disco Dancing [7] стала первой работой, в которой бы ли систематизиро­
ваны и описаны популярные танцевальные ф ормы  и ж анры  стиля диско, а также 
дифференцированы фристайл, партнерские и сольные диско-танцы . В  год свое­
го издания книга в течение тринадцати недель возглавляла список бестселлеров  
и была переведена на китайский, немецкий и французский языки.
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В Чикаго при спонсорской поддержке компании “Coca-Col’a” была запуще­
на телепередача о танцах в стиле диско “Step By Step”. Продюсировал ее Дон 
Корнелиус, руководитель национального танцевально-музыкального телешоу 
Soul Train. Возможно, поэтому новая передача имела успех. Ведущими в шоу 
стали Робин и Реджи — профессиональный танцевальный дуэт исполнителей 
диско. Пара обучала танцам посетителей дискоклубов. Шоу выходило в эфир 
каждую субботу утром, и с вечера пятницы участники дежурили у съемочной 
площадки до утра, чтобы вечером на дискотеке уже исполнять актуальные тан­
цевальные движения и шаги.

Помимо телепрограмм, стиль диско процветал и на городских меропри­
ятиях, таких, к примеру, как «Ночь диско в парке Уайт Сокс». «Король дис­
ко» Пол Дейл Робертс из Сакраменто, штат Калифорния, танцевал диско 
для «Книги рекордов Гиннесса» (The Guinness Book o f  W orld Records) в течение 
205 часов, то есть 8,5 дней. Проходили многочисленные танцевальные мара­
фоны, фестивали, соревнования: танец диско свел с ума Европу и Америку. 
Наиболее известными профессиональными танцевальными группами 1970­
х годов были “Pan’s People” и “Hot Gossip”. Для многих танцоров диско 1970­
х годов источником вдохновения послужил кинофильм «Лихорадка суббот­
него вечера» (1977). Он породил целую серию музыкально-танцевальных 
картин, таких как «Слава» (1980), «Танцор диско» (1982), «Танец-вспышка» 
(1983), «Последние дни диско» (1998). Интерес к танцам диско вызвал к жиз­
ни многочисленные танцевальные конкурсные программы, наиболее извест­
ной из которых стала «Танцевальная лихорадка» (1979). «Движущей силой 
нью-йоркской андеграундной танцевальной сцены, в которой было выковано 
диско, была не просто сложная этническая и сексуальная культура того пери­
ода, но и понятие сообщества, удовольствия и щедрости 1960-х годов, кото­
рое можно охарактеризовать только как хиппи, — писал Б. Костелло. — Дис­
ко-музыка содержала в себе чувство коллективной эйфории» [8, p. 113].

Кинокритик Роджер Эберт назвал танец диско «побегом из общей депрес­
сии и сухости политической и музыкальной атмосферы конца семидесятых» 
[9, p. 64]. Полина Каэль писала о том, что диско содержал в себе «^нечто глу­
боко романтичное, заставлял двигаться все тело, танцевать и не думать о пло­
хом, позволял забыться и быть тем, кем хочешь. Этот танец погружает в нир­
вану. Но когда музыка замолкает, вы возвращаетесь в серые будни» [9, p. 68]. 
С 1974 по 1977 год диско-музыка была на пике популярности, а песни в стиле 
диско возглавляли чарты по обе стороны океана. Сингл «Раскачивать лодку» 
в 1974 году занял первое место и преодолел планку в миллион проданных дис­
ков. В том же году вышел «Бой кунг-фу» в исполнении Карла Дугласа, кото­
рый достиг первого места в чартах Великобритании и США, стал самым про­
даваемым синглом года и одним из самых продаваемых синглов всех времен
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с 11 миллионами дисков, проданных по всему миру. Еще одним хитом в сти­
ле диско в том году стала песня Джорджа Маккрэя «Качайте своего ребенка», 
которая заняла первое место в чартах Великобритании.

В 1970-е годы самыми известными исполнителями музыки диско были ар­
тисты и группы из США и Европы: Донна Саммер, Глория Гейнор, Джорджо 
Мородер, Чака Хан, Тельма Хьюстон, Сильвестер Джеймс; группы “Baccara”, 
“ABBA”, “Bony M”, “Bee Gees”, “Earth, Wind and Fire”, “Chik”, “Sunshine”, “Sisters 
Sledge” и “Village People”. Яркие и талантливые исполнители привлекали к дис­
ко внимание публики и общественности, но важную роль в развитии жанра 
играли работавшие за сценой продюсеры и владельцы студий звукозаписи. 
К концу 1970-х в большинстве крупных городов США проходили модные дис­
котеки, а диджеи крутили пластинки с танцевальной музыкой как для знаме­
нитостей, так и для обычных посетителей.

В начале 1980-х годов в США интерес к диско стал постепенно гаснуть (осо­
бенно после печально известной «Фугасной ночи диско» — акции высшей 
бейсбольной лиги, закончившейся бунтом, кульминацией которого стал под­
рыв ящика с диско-пластинками на поле между играми «Чикаго Уайт Сокс» 
и «Детройт Тайгерс»). При этом, танец сохранил популярность в Италии и не­
которых европейских странах до конца 1980-х годов, а затем покорил Индию 
и Ближний Восток, где он соединился с региональными национальными сти­
лями, такими как газель и танец живота. Диско как жанр танцевальной музы­
ки и субкультуры возник в 1970-е годы, в условиях городской ночной жизни 
США, и в ней же погас в конце 1980-х.

Диско оказал влияние на многие музыкальные жанры и стили конца ХХ  
и начала XXI века, включая танцевальную электронную музыку, хаус-музыку, 
хип-хоп, новую волну, танец-панк и пост-диско. Возрождение интереса к дис­
ко началось в 2010-х в творчестве крупных эстрадных артистов, включая Сэра 
Элтона Джона, Кайли Миноуг и Дуа Липу.

Специфические черты стиля диско-фанк 1 9 7 0 -8 0 -х

Диско-фанк интегрировал в себе средства выразительности, техники ком­
позиции и исполнительские приемы двух направлений афроамериканской му­
зыки. Жанрово-стилевыми чертами диско-фанка выступают энергичный ритм 
(см.: пример 1) с четкой пульсацией и неизменным паттерном в исполнении 
басового инструмента ансамбля (см.: пример 2).

Паттерн ударных в диско-фанке состоит из четырех равных по длительности 
и силе удара, неизменно повторяемых на протяжении всей композиции, обеспе­
чивающих четкость и синхронность танцевальных движений [10, p. 297]. Че­
тырехдольный ритмический паттерн диско-фанка является упрощенной фор­
мулой фанка. Его характерными особенностями служат особый ритм и темп.
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Прим. 1. Основная ритмическая фигура сопровождения стиля диско-фанк [10]

Прим. 2. Паттерн ударных в сопровождении композиций диско-фанка [10]
К ак и соул, фанк основан на танцевальной музы ке, поэтом у «в нем так си ль­

на ри тм и ческая составляю щ ая» [11, p. 2 54 ]. Р и т м -се к ц и ю  ф анка и сп олн яю т  
электрическая бас-ги тара, ударны е и клавиш ны е. Э т о  трио служ ит ядром  и н ­
струм ентального звучани я ф анка и обеспечивает его «серд цеби ени е». С п е ц ­
иф и кой этого звучани я является наличие как относительно долги х нот, со з­
д аю щ и х «врем енны е расстояни я м еж ду дол ям и », так и непреры вно звучащ их  
м ел ки х [11, p. 2 54 ]. Х о т я  м еж д у ф анком  и диско есть ритм ическое сход ство, 
ф ан к б ази р уется  на « ...о сн о в о п о л а га ю щ е м  ч ет ы р ех д о л ь н о м  т а н ц ев ал ьн о м  
бите, которы й м едленнее, сексуальнее и си нкопи рованнее, чем  у  диско» [12, 
р. 7]. М узы кан ты  р и тм -секц и и  ф анка д обавляю т больш е «ф ак турн ы х сл оев», 
делая ткань сл ож н о й  и и зощ р ен но й  и п р и вн ося «и н ди ви дуал ьн ы й  акцент»  
в ри тм и чески й  ри сунок, тогда как диско следует п р остой  и за п р о гр а м м и р о ­
ванной си нтезатором  ф орм уле.

Д о  фанка больш инство композиций поп-музы ки основывалось на последова­
тельностях восьм ы х нот, потом у что бы стры й темп не позволял играть еще б о ­

лее мелкие ноты . Н овш еством  фанка стало использование (под влиянием  воз­
рож даю щ егося в начале 1960-х годов блю за) более м едленны х тем пов. К ром е  
того, фанк « .с о з д а л  пространство для дальнейш его ритмического деления, п оэ­
том у размер 4/4 м ог вместить 16 нот мелких длительностей» [10, р. 293]. В част­
ности, игра на гитаре и барабанах «м оторного» ритма шестнадцатыми создавала 
возм ож н ость для других инструментов играть «более свободны й , си нкопи ро­
ванны й, разбиты й ри тм », облегчая переход к более «эм анси пи рованной » б асо ­
вой линии. Вместе эти «переплетаю щ иеся слои» вводили танцую щ их в «ги п н о­
тическое состояние» и вы зы вали «прилив чувств» [13, р. 80].

Т ради ци онны й ри тм  фанка основан на двутактовой ф ормуле с чередовани­
ем такта с оп ор ой  на сильны е доли и такта с паузой вм есто си льной  доли (см.: 
прим ер 3 ), которая ухо д и т свои м и  корн ям и  в м узы кальны е традиции стран
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А ф р и к и , р а сп о л о ж ен н ы х к ю гу от С а ха р ы  [13, р . 8 1 ]. Н о в ы й  О р леан в к о н ­
це 1 9 4 0 -х  годов передал такую  двудол ьн ую  ф ор м ул у аф р о -к уб и н ск и м  м ам бо  
и конга и сделал ее осн о вн о й  для м н оги х аф роам ери кан ски х ж анров и стилей  
[14, p. 337]. Н ов оо р л еан ск и й  ф анк, как его назы вали в 1940-е годы , получил  
меж дународное признание во м ногом  потом у, что простую  р и тм -секц и ю  м о ж ­
но бы ло и спользовать с больш и м  энтузи азм ом  и р азн оо бр ази ем , как это д е­
лал Д ж ей м с Б раун [15, p. 56] (см .: прим ер 3).

Прим. 3. Двутактовая формула ритмического сопровождения фанка [14]
Э т о  простейш ий ри тм и ческий ри сунок ф анка, вклю чаю щ и й такт с вы деля­

ем ы м и си льны м и  долям и и его слабы й отклик с п аузой на первой доле. С и л ь ­
ной и относи тельно си льной  долям  затем отвечаю т две слабы е за счет пауз. 
Т ак ая ф о р м ул а о б усл о вл ен а тем , что ф анк и зн ачал ьн о сл о ж и л ся  как ж анр  
танцевальной м узы к и , что определило особен н ости  его м узы кального язы ка: 
си нкопи рованны й ритм партий всех инструм ентов (синкопированны й бас п о ­
лучил название «ф а н к о в ы м » ), п ульси р ую щ и й  р и тм , м ногократное п о втор е­
ние коротки х м елодических ф раз. Характер н а такж е «ударная техни ка игры  
на бас-ги таре» под названи ем  слэп (ее изобретени е п р и п и сы ваю т Л а р и  Г р э ­
м у) — отл и ч и тел ьн ы й  п р и зн ак ф ан ка. В  р и ф ф а х  и сп о л ь зую т ся  «м ер тв ы е»  
или приглуш енны е ноты  для усиления в игре ударного эф фекта.

Гарм он и ч еской  основой  фанка служ ит терцдецим аккорд, вклю чаю щ и й п о ­
ни ж енн ую  септи м у и н о н у (см .: прим ер 4).

Ф а н к  и спользует насы щ енны е доп олн и тельн ы м и  и зам ененн ы м и  тон ам и  
м ногозвучны е аккорды , встречаю щ и еся в би бопе: м и норн ы е трезвучия с д о ­
бавленны м и сеп ти м ой , но н о й  и ун д ец и м ой , или д ом и нантовы е септаккорды  
с альтерированны м и квинтой и но н о й . Ч асто и сп о л ьзуем ы м и  в ф анке ак ко р­
д ам и  я вл я ю тся : м и н о р н ы е ун д ец и м акк ор ды  (м аж ор н о е трезвучи е с сеп ти ­
м ой , ноной  и унд ец и м ой ); стандартны й д ом и н антовы й  нонаккорд в м аж оре  
и м и норе или д ом и н антовы й  нонаккорд с повы ш енн ой  или по ни ж ен но й  н о ­
ной и квартой вместо терции; минорны е секстаккорды  с дополнительны м и т о ­
нам и  (секундой или квартой ). И зл ю б л ен н ы м и  
у фанкеров также являю тся трезвучия с секстой  
или ноной : это м аж о рн ы й  аккорд с д обав л ен ­
ной V I  и I X  ступеням и лада. В  фанке м инорны е  
септаккорды встречаются чаще м и норны х трез­

вучи й , п о то м у  что последни е звучат сл и ш ком  Прим. 4. Основной аккорд 
блекло. Н ек о т о р ы е  со л и сты  и сп о л н я ю т  ф анк в гармонии стиля фанк [11]
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на основе д ж азового квадрата и в сопровож дени и  дж азовой  гарм они и . Т р о м ­
бонист Ф ред У эсл и , саксоф онисты  П и  В и Э л л и с и М ак ео П аркер входят в ч и с­
ло н а и бо л ее и зв е стн ы х и сп о л н и тел ей  ф а н к -м у зы к и , в ы ст у п а в ш и х  вм есте  
с Д ж ей м со м  Б р а ун о м , Д ж о р д ж ем  К л и н то н о м  и П р и н ц ем .

В отличие от би бопа с его слож ны м и , м гновенно м ен яю щ и м и ся аккордами, 
фанк частой смене созвучий предпочитает статичные «аккордовы е сталакти­
ты » (чередования м инорн ого септаккорда II ступени и дом инантового септак­
корда или покачивания D D 7  и D 7 ), плавное м елодико-гарм они ческое разви ­
тие и слож ны й , подви ж ны й ритм и ческий ри сунок. Н екоторы е песни в стиле  
фанк основы ваю тся на од н ом -д вух аккордах, но они щ едро украш аю тся узор а­
м и ритм-секций, перемещ аются в разные регистры, транспонирую тся на разные 
интервалы (часто на тон или полутон — для создания эф фекта хроматически  
проходящ их аккордов). Н ап р и м ер , в песне Play That Funky Music Уай лда Ч ер ­
ри в основном  используется нонаккорд от звука А , оттеняемы й нонаккордом  
от С  с «м ерцаю щ ей » (то повы ш енной, то с обы чной) квартой (см: пример 5).

Прим. 5. Песня Play That Funky Music Уайлда Черри (начало) [11]
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Аккорды, используемые в песнях фанка, основываются на звукорядах до­
рийского или миксолидийского ладов, в отличие от тональностей натурально­
го мажора или гармонического минора большинства композиций поп-музыки. 
Мелодика построена на смешении мажоро-минора с блюзовым ладом. В 1970­
е джазовая музыка использовала фанк для создания нового поджанра джаз- 
фанка, который можно услышать в исполнении Майлза Дэвиса (Live-Evil, On 
the Corner) и Херби Хэнкока (H eadHunters).

Фанк претворяет традиции музыкальной импровизации, характерной 
для африканского фольклора. Музыканты фанк-группы тонко чувствуют 
мельчайшие изменения в темпе и динамике игры, часто и прихотливо «га­
сят» темп, «оттягивают» короткие ноты и «покачиваются» на долгих. Фанк 
использует «коллективную импровизацию», в которой музыканты, выража­
ясь метафорически, непосредственно «беседуют» друг с другом, свободно об­
мениваясь инструментальными репликами [16, р. 51-52].

Для фанка характерен интенсивный грув — временные оттягивания силь­
ных долей и покачивания темпа при игре гитарных риффов и басовых линий 
в исполнении электроники. В песнях в стиле фанк выразительные басовые ли­
нии имеют большое значение и наиболее заметны среди других слоев факту­
ры. В раннем фанке в басовой линии использовались основные ступени лада 
и синкопы (обычно на восьмых нотах), но с добавлением «ощущения драй­
ва» в басовую линию нью-орлеанского фанка проникли блюзовые ноты и изо­
щренная ритмическая техника [17, р. 88]. Более поздние фанк-композиции 
включают синкопы из шестнадцатых, скользящие блюзовые интонации и по­
вторяющиеся ритмические фигуры, часто со скачками на октаву или большие 
интервалы [18, р. 25].

Грув — ритмическое «покачивание» при игре на инструментах, подчер­
кивающее «чувствительность и эмоциональность» исполнения и создавае­
мое путем «произвольных колебаний темпа», широко применяют ударники 
фанк-группы. Грув отчасти родственен свингу, также представляющему собой 
манеру игры с «раскачкой», «оттяжками» и «опаздываниями» долей в такте. 
Ритмический рисунок партии ударных «несложен и экономичен», он предна­
значается для обеспечения метрической основы и устойчивого темпа. Обыч­
ные приемы игры на барабанах дополняются приглушенным звучанием басо­
вых барабанов и том-томов. В исполнении фанка используется одна педаль, 
которая «акцентирует вторую ноту и снижает резонанс ударного инструмен­
та», что дает короткий, приглушенный ударный звук [19] (см.: пример 6).

Джеймс Браун использовал двух барабанщиков (Клайда Стабблфилда 
и Джона «Джабо» Старкса) в своих фанк- и соул-выступлениях. Группа смогла 
сохранить «мощный синкопированный ритм», который отличал их от ритма 
“Funky Drummer”. В игре барабанщика группы “Tower of Power” Дэвида Гари-
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Cissy Strut -Zigaboo Modeliste (The Meters, 1969)A Section

В Section (varying)

Прим. 6. Грув ударных из песни ‘Cissy Strut’ [11]
бальди м ного «приглуш енны х н о т», прием ов игры  по краю  барабана и эф ф ек­
та «вы стрела» или «хл о п к а » . Х а р а к тер н ы м  п р и зн ак ом  стиля ф анк является  
использовани е х а й -х эт а  — педальной тарелки — в составе ударной у ста н о в ­
ки , которая откры вается и закры вается во врем я игры  для создания эф ф е к ­
та «бр ы зг». В фанке на х а й -х э т а х  и сп о л н яю тся двойны е ш естнадцаты е ноты , 
иногда с эф ф ектом  раскачи вания.

Ударни ки  ф ан к-груп п  и м п р ови зи рую т на основе ри тм и чески х фигур л ати ­
ноам ериканской м узы к и , повторяя остинато «лиш ь с незначительны м и вари ­
а ц и я м и » , что придает «завор аж и ваю щ и й » оттенок зв учан и ю  ф анка. В этом  
см ы сл е ф анк м о ж н о  ра ссм атр и ва ть как р о к , звучащ и й  в более си н к о п и р о ­
ванной м анере, особен н о с б а с-б а р а б а н о м , и гр аю щ и м  паттерны  с си нкопой  
в о сь м ы х  и ш естнадцаты х но т, которы е бы ли введены  бар абанщ и к ом  К л а й ­
во м  У и л ь я м со м , а затем  и сп ользованы  Д ж о р д ж е м  Б р аун ом  (группа “K o o l &  
the G a n g ”) и Д ж ей м со м  «Д а й м о н д о м » У и л ь я м со м  (группа “T he O h io  Players”). 
В бо л ьш и н стве к о м п о зи ц и й  в стиле ф ан к до си х  пор п р ео б л а д а ю т ф игуры  
с си нкопой  из полови н ной  и четвертей.

Л и н и я  баса в ф анке п о д д ер ж и вает п о в т о р я ю щ и е ся  р и тм и ч еск и е п а тте р ­
ны  и созд ает тот сам ы й  гр ув , а такж е п о м о га е т  в п р и м ен ен и и  техн и к и  игры  
сл эп п и н г и п о п п и н г. С л э п п и н г  и п о п п и н г п о д р а зу м е в а ю т и гр у «ш л еп к а м и »  
и « щ и п к ам и » б о л ь ш и м  п а л ь ц ем  на в е р х н и х  ст р ун а х  на ф он е «б а р а б а н н о й »  
д р о б и  и л и  р и т м и ч е ск о го  о ст и н а т о  б а с о в ы х  ст р ун . Э т а  т ех н и к а  и гр ы  с т а ­
ла отл и ч и тел ьн о й  ч ер то й  ф ан ка. В и р т у о за м и  сл эп п и н га и п о п п и н га  сч и т а ­
ю т ся  ф а н к -и сп о л н и т е л и  Б ер н а р д  Э д в а р д с (гр уп п а “ C h ik ”) , Р о б е р т  « К о у л »  
Б ел л , М а р к  А д а м с  (гр уп п а “ S la v e ”) , Д ж о н н и  Ф л и п п и н  (гр уп п а “ F a tb a c k ”) 
и Б утси  К о л л и н з. Д р уги е  же и звестн ы е и сп о л н и тел и  ф ан к а, такие как Р о к -  
ко П р е ст и а  (и з гр уп п ы  “T o w e r o f  P o w e r”) , эф ф е к тн ы м  п р и е м а м  игры  п р е д ­
п очи тали  тради ци он ны й  сп о со б  в стиле игры  Д ж ей м са  Д ж ей м е р со н а  (гр у п ­
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па “Motown”). Звучание басового инструмента в фанке «тяжелое, ударное 
и экспрессивное» отчасти из-за использования приглушенных, ритми­
ческих по своей функции нот [20, p. 19]. В басовой линии используются 
ударные эффекты, ритмически сложные рисунки и прием глиссандо. Не­
которые фанк-басисты используют электронику для изменения звучания 
инструмента, например «фильтр конвертов» создает эффект педали «вау- 
вау», вызывающей «тягучий, хлюпающий, крякающий и приторный» звук 
[21, p. 28], а также имитации басовых звуков синтезатора с их эффектами 
«дрожания» и «вибрации». В фанке используется прием фуза, когда нота 
звучит как на старых фонозаписях, с призвуком треска или шуршания.

Другие распространенные эффекты в фанке — фланжер (напоминает 
«летящее» звучание) и басовый хорус (имитация хорового звучания пу­
тем добавления к исходному сигналу его собственной копии или копий, 
сдвинутых по времени на величины порядка 20-30 мс.). Коллинз так­
же использовал разделитель мутрон — октавную педаль, которая может 
удвоить ноту октавой выше и ниже, создавая «футуристический и плот­
ный звук», когда-то изобретенный Хендриксом. В фанке гитаристы часто 
сочетают аккорды, играемые короткими длительностями и называемые 
«ударами», с быстрыми ритмическими фигурами и риффами. Гитаристы, 
играющие ритмические партии, часто играют шестнадцатые, в том числе 
с ударными и «приглушенными» эффектами. Предпочитаются сложные 
аккорды, такие как нонаккорды и ундецимаккорды. Как правило, факту­
ра фанк-композиции состоит из двух взаимодополняющих гитарных пар­
тий с ритм-гитаристом и гитаристом-тенором, играющим мелодический 
материал. Если в группе только один гитарист, полифонический эффект 
может быть воссоздан путем перебора струн или (в живом выступлении) 
способом исполнения гитаристом обеих партий в той степени, в какой 
это возможно [5].

В фанк-группах гитаристы обычно играют с ударными эффектами («в удар­
ном стиле»), используя прием щипания струн, называемый «стержень» 
или «куриная царапина», при котором гитарные струны слегка прижимают­
ся пальцами к деке, а затем быстро отпускаются, чтобы получить приглушен­
ный «царапающий» звук, который достигается путем быстрых ритмических 
ударов рукой около моста.

Самые ранние примеры применения этой техники, которая широко исполь­
зуется в ритм-н-блюзе и роке, встречаются в песне Джонни Отиса Willie and the 
H a n d Jive  (1957) в исполнении Джимми Нолена — гитариста группы Джеймса 
Брауна. Технику можно разбить на три этапа: «чика», «стержень» и «заслон­
ка». С «чикой» выходит приглушенный звук струн, прижимаемых к деке паль­
цами; «стержень» — это атака штрихом стаккато, осуществленная с помощью
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извлечения аккорда дрожащей рукой; наконец, «заслонка» обычно касается 
всех струн, которые ударяются рукой и сильно приглушаются. Результатом 
этих действий становится ударно-гитарный звук, который оказывается меж­
ду бархатным низкочастотным электрическим басом, блестящим звоном хай- 
хэта и выразительной мелодической линией верхнего голоса. В песне Give It  
Up or Turnit a Loose Джеймса Брауна (1969) гитарная партия Джимми Нолена 
имеет диатоническую тональную основу. Ритмический паттерн включает ак­
центы, паттерна высот нет. Гитара используется так, как если бы это был аф­
риканский барабан или другой идиофон. Нолен создавал чистое, трезвучное 
звучание, используя пустотелую джазовую гитару с однокатушечными звукос­
нимателями P-90, подключенную к усилителю.

Фанк-гитаристы, играющие на ритм-гитаре, как правило, избегают эф­
фектов, искажающих звучание, и чрезмерного усиления звука, чтобы полу­
чить чистый звук; и учитывая важность звонкого тона в высоком регистре, 
они широко используют модели электрогитар Fender Stratocasters и Telecasters 
для высвечивания звонкого высокого регистра. Средний регистр гитаристами 
часто приглушается, чтобы помочь гитаре выделиться на фоне медных духо­
вых, клавишных и других инструментов. Учитывая сосредоточенность гита­
ристов на обеспечении ритмической стабильности и снижение роли мелодиче­
ских гитарных соло, ритм-гитаристы фанка не нуждаются в поддержке других 
инструментов. Они контролируют громкость компрессора для усиления звука 
приглушенных нот, добавляя «ударные эффекты к фанк-ритмам» (такой стиль 
игры характерен для Нила Роджерса из группы “Chik”) [22, p. 14].

Гитарист Эдди Хейзел из группы “Funkadelic” выделялся своей сольной 
импровизацией (особенно в композиции M aggot Brain) и гитарными риффа­
ми, эффектное звучание которых обеспечивала педаль Maestro FZ-1 для соз­
дания фуза (треска или шуршания звука). Хейзел вместе с гитаристом Эрни 
Айли из группы “Isley Brothers”, находился под сильным влиянием импрови­
зационных соло Джимми Хендрикса, использовавшего педаль «вау-вау». Эрни 
Айли учился у Хендрикса, когда тот был членом бэк-группы “Isley Brothers” 
и временно жил в доме лидера коллектива.

Фанк-гитаристы используют звуковой эффект «вау-вау» вместе с приглуше­
нием нот, чтобы создать ударный эффект в своих гитарных риффах. В партиях 
гитары в фанке и ритм-н-блюзе часто используется фэйзер или фазовое вибра­
то — звуковой эффект, который достигается фильтрацией звукового сигнала 
с созданием серии максимумов и минимумов в его спектре. Примером его при­
менения служит песня группы “Isley Brother” Who Is That Lady. Майкл Хэмптон, 
гитарист ансамбля “P-Funk”, применил его в виртуозном соло в M aggot Brain, 
добавляя фазовое вибрато в плавно изгибающую мелодическую линию 
в духе Хендрикса.
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В фанке используются клавишные инструменты. Акустическое форте­
пиано звучит в песне Septem ber группы “Earth, Wind and Fire” и W ill It  Do  
Round in Circles Билли Престона. Электронное пианино можно услышать в та­
ких композициях, как Chameleon Херби Хэнкока (Родес-пианино) и M ercy, 
mercy, mercy Джо Завинула (электропианино Вурлицер). Клавинет часто ис­
пользуется для ударных эффектов; его можно услышать в таких песнях, 
как Superstition и Higher Ground Стиви Уандера и Use M e  Билла Уизерса. Орган 
Хаммонд B-3 используется в таких фанк-песнях, как Cissy Strut группы “Meters” 
и Love the One Y ou’re With (с вокалисткой Аретой Франклин и клавишником 
Билли Престон).

В своих выступлениях с “Parliament-Funcadelic” Берни Уоррелл самыми 
разнообразными способами использует клавишные, включая орган Хаммон­
да (Funky Woman, H it It  and Quit It, Wars o f  Armageddon), электронный рояль 
RMI (I Wanna Know I f  I t ’s Good to You?, Free Your M ind, Loose Boot), акустиче­
ское фортепиано (Funky Dollar Bill, Jim m y’s G ot a Little B it o f  Bitch in Him ), клави­
нет (Joyful Process, Up fo r  the Down Stroke, Red H o t M am a), синтезатор минимуг 
(Atmosphere, Flash Light, Aqua Boogie, Knee Deep, L e t’s Take It  to the Stage) и син­
тезатор, имитирующий струнный ансамбль (Chocolate City, Give Up the Funk  
(Tear the R o o f o ff  the Sucker), Undisco Kidd).

Синтезаторы использовались в фанке как для поддержки глубокого 
и мощного звучания электрической бас-гитары, так и для полной замены 
этого инструмента в ряде песен. Басы синтезатора, чаще всего Минимуга, ис­
пользовались в фанке потому, что они могли исполнять многоголосие и соз­
давать новые электронные эффекты, которые были недоступны электриче­
ской бас-гитаре.

В фанке 1970-х годов использовалось несколько вокально-исполнитель­
ских стилей, характерных для афроамериканской музыки 1960-х, включая 
пение в стилях блюз, госпел, джаз и ду-воп [16, p. 53]. Из этих и других афро­
американских стилей пения фанк заимствовал «вопли, крики, восклицания, 
стоны, гул и мелодические риффы», а также респонсорный прием типа «во­
прос -  ответ» и нарративный (декламационно-повествовательный) принцип 
изложения, характерный для африканской устной традиции [16, р. 48]. Во­
прос и ответ в фанке могут быть между солистом и участниками группы, ко­
торые выступают в качестве бэк-вокалистов.

Поскольку фанк уходит своими корнями в соул, вокал фанка близок соулу. 
Однако вокал фанка, как правило, «более энергичный, ритмически напори­
стый и менее мелодически орнаментальный» [23, р. 49], а вокальная партия 
напоминает партию валторны и полна ритмических акцентов и толчков. 
Фанк-группы исполняют и многоголосные, «гармонические» вокальные пар­
тии. Джеймс Браун включал «двойной голос» вместе с «воплями, выкриками



Переверзева М . В. Диско-фанк... 125

и восклицаниями». Певцы фанка использовали «исполнительскую манеру 
черных», которой свойственны «яркая и живая жестикуляция, выразитель­
ная мимика, ровная осанка тела и диалоговый обмен вокальными фразами» 
[23, p. 49] для увлекательного исполнения.

В текстах песен в фанке говорится о проблемах, с которыми сталкивалось 
афроамериканское сообщество в США в 1970-е годы. Главные из них — без­
работица и низкий уровень жизни — возникли из-за ухода государства от про­
мышленной к информационной политике, что отодвинуло на обочину рабо­
чий класс Америки и нанесло вред черному населению. Группы “Ohio Players”, 
“Earth, Wind and Fire” и Джеймс Браун в своих песнях подняли проблемы, с ко­
торыми сталкивались чернокожие американцы с низким доходом (бедность, 
плохие условия жизни и преступность на улицах города в черных общинах).

Песня группы “Funcadelic” «Одна нация над пропастью» (1978) посвяще­
на острым темам, которые черные затронули во время движения 1960-х годов 
за гражданские права. Она включает в себя призыв к чернокожим использо­
вать новые социальные и политические возможности, которые стали доступны 
в 1970-е. Песня «Борьба с властью» (1975) содержит политическое послание. 
Песня группы “Parliament” Chocolate City  (1975) метафорически обращается 
к Вашингтону и другим городам США, в которых проживает в основном чер­
нокожее население, повествует о гражданских правах и потенциальной вла­
сти, которыми обладают чернокожие избиратели, и предлагает рассмотреть 
вопрос о чернокожем президенте в будущем.

Политическая тематика фанк-песен и адресация посланий к черной ау­
дитории перекликались с новым образом афроамериканцев из фильма 
Blaxploitation («Эксплуатация черных»). В нем изображались «афроамери­
канские мужчины и женщины, которые твердо стоят на своей земле и борются 
за правое дело» [16, p. 36]. Как песни фанка, так и фильм Blaxploitation каса­
лись проблем, с которыми в Америке столетиями сталкивались черные, рас­
сказывали об истории с точки зрения афроамериканцев. Еще одна связь между 
фанком 1970-х годов и известной кинокартиной состоит в том, что во многих 
фильмах тех лет использовались песни фанка (например, Кёртис Мэйфилд 
спела для фильма Super Fly; Джеймс Браун и Фред Уэсли — для Black Ceaser 
и W ar f o r  Young Blood).

Текст песен включал метафорический язык, который лучше понимали слу­
шатели, знакомые с эстетикой, лексикой и этнической культурой черных. На­
пример, в фанк-песнях звучали такие выражения, как «^вытрясите из своего 
босса деньги», «^фанкуйте прямо сейчас» и «^двигайтесь телом в ритме буги» 
[16, p. 72]. Примечательно также изменение смысла слов в песнях фанка: на­
пример, «плохо» в песне Super Bad (1970) черные слушатели воспринимали 
как «хорошо» или «здорово».



126 Вестник Академии Русского балета им. А . Я. Вагановой. №  6 (83), 2022

В 1970-е годы, чтобы обойти запрет на недопустимые и непристойные вы­
ражения на радио, фанк-исполнители использовали слова-заменители с иным, 
вторым смыслом. Например, у “Ohio Playars” была песня под названием Fopp, 
в которой были такие слова: «Для меня фопп — хорошо / когда его нет, мне — 
плохо / давайте фоппить всю ночь до утра...» Некоторые фанк-песни включа­
ли новые словообразования, которые, предположительно, были созданы «... 
при написании песен в постоянном марихуановом дыму» [16, р. 56-57]. Но­
вые словообразования есть в песнях Aqua Boogie группы “Parliament”, которая 
включает в себя такие слова, как “bioaquadooloop” и др. Основная масса белых 
слушателей часто не могла понять такие «послания» фанка, что обусловило 
снижение его популярности среди белой аудитории в 1970-е годы.

В фанке нередко используются духовые инструменты, особенно медные 
(труба, тромбон, саксофоны), которые объединяются в группы и играют квар­
тетами, квинтетами и секстетами. Ансамбли медных духовых обычно вклю­
чают саксофон (преимущественно тенор), трубу, тромбон, большие составы 
(квинтеты и секстеты), добавляют саксофоны-баритоны и тромбоны. Пар­
тии духовых состоят из «ритмически-синкопированного тематизма», часто 
с «мотивами на слабых долях», которые подчеркивают «ритмические смеще­
ния и сдвиги» [24, р. 293].

Важную роль в песнях фанка играют вступления в исполнении ансамбля 
духовых. Ансамбли духовых обычно включают саксофоны и трубы. В боль­
ших составах бывают второй саксофон или труба, а также тромбон или саксо­
фон-баритон. Духовые в фанке играют в «ритмически-ударном стиле», подоб­
ном стилю, используемому ритм-гитаристами. Духовые играют в пунктирном 
ритме проигрыши между вокальными куплетами, применяя «короткие стак- 
катные ритмические удары» [16, р. 48]. Среди известных духовиков фанк- 
групп выделим Альфреда Эллиса, тромбониста Фреда Уэсли и саксофониста 
Макео Паркера.

Помимо «фанковых» черт, диско-фанку присущи и черты танцевального 
стиля дискотек 1970-х годов. Четырехдольный метр — это формула, использу­
емая в стиле диско и электронной танцевальной музыке тех лет. Это устойчи­
вый, равномерно акцентированный бит в четыре удара, каждый в исполнении 
бас-барабана (1, 2, 3, 4). Эта формула легла в основу диско-музыки 1970-х го­
дов, поэтому и появился термин «четыре удара в пол» (“four-on-the-floor”), 
так как в диско четырехдольный бит исполнялся бас-барабаном с педальным 
управлением. Гармонически диско-музыка обычно опирается на мажорные 
и минорные септаккорды, которые встречаются чаще в джазе, чем поп-музыке. 
Вокальная мелодия в диско обычно парит над фоновой ритмо-гармониче­
ской «подушкой» в исполнении электронного пианино, ритм-гитар, с их «ца­
рапающими звуками», и электрогитар. Вокал часто удваивается духовыми
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и реверберируется путем постепенного уменьшения интенсивности звука. «Ца­
рапающие звуки» ритм-гитар достигаются путем легкого прижимания струн ги­
тары к фретборду, а затем быстрого отпускания, чтобы получился слегка при­
глушенный звук при постоянном извлечении его близко к мостику [25, p. 56].

В диско используются и другие клавишные: акустическое фортепиано, элек­
трический орган (в первые годы распространения стиля), синтезаторы и элек­
тромеханические клавишные, такие как рояль Фендера Роудса, электрический 
рояль Вурлицера и др. Широко используются в диско электронные духовые 
(кларнет, труба) и струнные (скрипка, виолончель, контрабас). Песня Донны 
Саммер 1977 года I  Feel Love, спродюсированная Джорджо Мородером, звучит 
в сопровождении синтезатора Муга. Она стала одним из первых диско-треков, 
использовавших синтезатор.

Основной ритмический рисунок изложен в витиеватой (за счет синкоп 
и смены акцентов) басовой линии, дублированной тяжеловесными октава­
ми с нотами, играемыми на бас-гитаре одна за другой; представлен партией 
барабанов в составе африканской/латинской перкуссии и электронных удар­
ных типа барабанных модулей Симмонса и Роланда. Звучание ансамбля обо­
гащается сольными мелодическими линиями и гармоническим сопровожде­
нием разнообразных оркестровых инструментов, такими как арфа, скрипка, 
альт, виолончель, труба, саксофон, тромбон, кларнет, флюгельгорн, валтор­
на, туба, английский рожок, гобой, флейта (иногда альтовая флейта и изред­
ка бас-флейта), пикколо, литавры и синтезатор, струнная секция или полный 
струнный оркестр.

Звучание диско характеризуется четырехдольными битами, синкопирован­
ными басовыми линиями, проигрышами струнных, духовых, электрическо­
го пианино, синтезатора и электрических ритм-гитар. В США на ранних дис­
котеках в конце 1960-х — начале 1970-х годов звучала музыка, популярная 
у итальянских иммигрантов, испано-, латино- и афроамериканцев (Филадель­
фия, Нью-Йорк, Чикаго). Дискотеки появлялись и как реакция контркуль­
туры 1960-х годов на доминирование рок-музыки, и как стигматизация тан­
цевальной музыки того времени. В период популярности диско в США было 
разработано несколько танцевальных стилей, в том числе «бамп» и «хастл».

Большинство песен в стиле диско звучит под ровный четырехдольный 
ритм-аккомпанемент, обеспечиваемый большим барабаном с хай-хэтом (пе­
дальной тарелкой), дребезжание которого дублируется голосовым вибрато 
и щедро синкопированной басовой партией. В звукозаписи песни 1975 года 
B a d  Luck  Гарольда Мелвина и группы “Blue Notes” хай-хэт ударника Эрла 
Янга был слишком громким, и, по мнению музыковедов, песня утвердила 
моду на громкие хай-хэты на дискотеке. Диско свойственны и другие ритмы, 
особенно латиноамериканские, такие как румба, самба и ча-ча-ча, а также
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полиритмические варианты, например румба с меренгой. В диско часто ис­
пользуется синкопация, которая возникает в результате произвольного, порой 
неожиданного акцентирования нот. Кроме того, для диско, как и другой тан­
цевальной музыки, типично дополнение или деление четырехдольной сетки 
восьмыми и шестнадцатыми нотами в исполнении барабанов, которым свой­
ственны мелкие ритмические рисунки.

Оркестровое звучание диско в значительной степени обусловливается зву­
чанием струнных и медных духовых, играющих мелодические линии в уни­
сон с парящим, вибрирующим вокалом с инструментальными вкраплениями, 
в то время как электронное пианино (синтезатор) и царапающие звуки гитары 
создают фон для тонально-гармонического развития. Поскольку все партии 
дублируются какими-либо инструментами, они создают богатую «звуковую 
атмосферу». «Звучание» диско более богато, чем других популярных жанров 
и стилей 1970-х годов. В отличие от более простого саунда фанка и соула кон­
ца 1960-х или небольших джазовых композиций диско-музыка часто испол­
нялась большим коллективом с участием нескольких групп инструментов (ги­
тары, струнные и духовые, клавишные и синтезатор, вокал, нередко ансамбль 
солистов), а также ударной установки (драмкит, латинская перкуссия, элек­
тронные барабаны) и разнообразных «классических» инструментов (напри­
мер, флейты-пикколо, валторны и т. д.). Есть, однако, и минималистские дис­
ко-композиции с полупрозрачной инструментовкой.

Песни диско аранжировались опытными композиторами и оркестрантами, 
а режиссеры звукозаписи добавляли свои творческие штрихи к общему звучанию 
с помощью техники мультитрековой записи и шумовых эффектов. Для записи 
сложной композиции с таким большим количеством инструментов и секций тре­
бовалась профессиональная команда, в которую, помимо самих музыкантов, вхо­
дили дирижер, звукорежиссеры, продюсеры и инженеры микширования (послеж- 
ние играли важную роль в процессе создания диско-музыки, потому что в песнях 
этого стиля использовалось до 64-х партий вокала и инструментов). Инженеры 
по микшированию и продюсеры звукозаписи разработали тот самый характер­
ный «диско-звук», создавая ярко звучащий, изощренный диско-микс.

Первые звукозаписи диско-фанка появились во второй половине 1960-х го­
дов и начале 1970-х в студии Motown, и уже тогда несколько песен стали хи­
тами (например, You Keep M e  Hangong On женской группы “Supremes” (1966), 
Superstition Стиви Уандера (1972). “Supremes” тогда выступали преимуществен­
но в стилях ритм-н-блюз, соул и диско; Стив Уандер пел соул, ритм-н-блюз, 
джаз, госпел, фанк и даже поп, а Эдди Кендрикс предпочитал ритм-н-блюз, 
соул, фанк. В дальнейшем в стиле диско-фанк выступали такие звезды, 
как Глория Гейнор, Дайана Росс, Мэри Уэлс, Донна Самер, Далида и многие 
группы 1970-1980-х годов.
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Т а к и м  о б р а зо м , анализ и стор и ческ ой  и теоретической м узы коведческой  
литературы  позволил вы явить предпосы лки ф орм и рован и я и развития аф р о­
ам ериканского стиля д и ск о-ф ан к в контексте эстрадной западноевроп ей ской  
культуры  7 0 - 8 0 - х  годов Х Х  века и рассм отреть его ж анрово-сти левы е черты , 
отраж аю щ ие сп ециф ику аф роам ери кан ской  м узы ки .

Заключение

И с т о р и я  с т а н о в л е н и я  д и с к о -ф а н к а  у х о д и т  с в о и м и  к о р н я м и  в д а ­
л е к о е  п р о ш л о е  а ф р о а м е р и к а н с к о й  к у л ь т у р ы  и с в я з а н а  c р а з в и т и е м  
не т о л ь к о  д ж а з а , н о  и э с т р а д н о й  м у з ы к и  С Ш А  Х Х  с т о л е т и я . П о я в л е ­
н и ю  д и ск о  с п о с о б с т в о в а л и  о п р е д е л е н н ы е  с о ц и а л ь н о -к у л ь т у р н ы е  с о б ы ­
т и я  и о б с т о я т е л ь с т в а . В  1 9 7 0 -е  го д ы  и с ч е з а е т  к л ю ч е в а я  к о н т р к у л ь т у р а  
1 9 6 0 -х  — д в и ж е н и е  х и п п и . Э к о н о м и ч е с к о е  п р о ц в е т а н и е  п р е д ы д у щ е ­
го д е с я т и л е т и я  с м е н и л о с ь  з а с т о е м , а у р о в е н ь  б е з р а б о т и ц ы , и н ф л я ц и и  
и п р е с т у п н о с т и  р е зк о  в о з р о с . П о л и т и ч е с к и е  п р о б л е м ы , о т н о ш е н и е  в л а ­
ст е й  к д в и ж е н и я м  за г р а ж д а н с к и е  п р а в а , к у л ь м и н а ц и е й  к о т о р о й  ст а л и  
р а с о в ы е  б е с п о р я д к и  и ге н д е р н о е  р а в е н с т в о , в о й н а  во В ь е т н а м е , у б и й ­
ст в а  д о к т о р а  М а р т и н а  Л ю т е р а  К и н г а -м л а д ш е г о  и Д ж о н а  Ф . К е н н е д и ,  
У о т е р г е й т с к и й  ск а н д а л  у  м н о г и х  в ы з в а л и  р а з о ч а р о в а н и е  и о щ у щ е н и е  
б е з ы с х о д н о с т и .

Н ач ал о 1 9 7 0 -х годов ознам еновал ось сдви гом  в созн ани и  ам ериканского  
народа: возникли ф ем инистское движ ение, политика наци ональной идентич­
ности, преступные банды  и т. п. Дискотека и диско-танцы  позволили избеж ать  
соц и ал ьн ы х и эк о н о м и ч ески х п р обл ем . Н еп артн ер ски й  танцевальны й стиль  
д и ск о -м узы к и  позволи л л ю д я м  всех рас и ориентаций наслаж даться а т м о с­

ф ерой ночного клуба и танцпола. К о р н и  ди ск о-ф ан ка леж ат в контркультуре  
1 9 6 0 -х , придавш ей сти лю  дем ократи зм  и к о м м уни к абельность.

В середине 1 9 6 0 -х  годов в среде черны х м узы кантов в п ротивовес тенден­
ции ком м ерц и ал и зац и и  р и т м -э н д -б л ю за  возни к более творческий и вд о х н о ­
венны й ж анр ф анк, а его представители стали ведущ им и артистам и эстрады  
п осл ед ую щ и х д вух десятилетий. Т ак и м  о б р азом , д и ск о-ф ан к  отразил новы й  
соци альны й статус аф роам ериканцев, которы й слож ился к 197 0-м  годам, ког­
да аф роам ериканские м уж чины  и ж енщ ины  твердо стояли на своей земле, б о ­
ро л и сь за свои  права и п о -н асто я щ ем у стан ови л и сь р авн о п р авн ы м и  чл ена­

м и  ам ериканского общ ества. Д и ск о -ф а н к  искренне и см ело касался п роблем , 
с которы м и в А м ер и к е столетиям и сталкивались черны е, отразил наци он аль­
н ую  м ен тальн ость аф роам ери канцев и и зобрази л картину м и р озд ан и я с т о ч ­

ки зрения ч ерн ок ож и х граж дан С Ш А .
Ф а н к  стал настол ько яр ки м  и во стр ебов ан н ы м  ж а н р о м , что на его о с н о ­

ве сф орм и р овали сь м ноги е другие, вклю чая д ж а з-р о к -ф ь ю ж н  и д и ск о-ф ан к.
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П о сл е д н и й  оказал  ш и р око е вл и ян и е на р азви ти е м узы к и  X X  века в С Ш А  
и во в сем  м и р е . П р и с у т с т в и е  д и с к о -ф а н к а  в н а п р а в л е н и я х  со в р е м е н н о й  
эстрадной м узы ки  настолько значи тельно, что м ож н о уже говорить о его пре­
обладаю щ ем  влиянии во м н о ги х об ластях м ассово й  культуры .
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