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Предисловие 

Предлагаемое учебное пособие — труд, обобщающий 
наиболее важные проблемы теории современной композиции. Его 
принципиальное отличие от многих публикаций по вопросам 
Новейшей музыки (которые выходили в последние годы) состоит 
прежде всего в комплексном подходе: современная композиция 
рассматривается во всех основных музыкально-теоретических 
аспектах, причем не только принятых в традиционной теории, но 
и обусловленных новейшей эстетико-языковой ситуацией. 

Потребность в подобном издании очень велика: не-
обходимость вводить в учебные курсы вузов (равно как учи-
лищ и школ) материальі по современной музыке ныне никем 
не оспаривается, но для этого необходима солидная методи-
ческая база. Поэтому изложение серьезных научных положе-
ний о методическом ракурсе составляет чрезвычайно актуаль-
ную и важную задачу, которая решается в данной работе. 

Основной материал книги — музыка второй полови-
ны XX века, собственно современная, наименее исследован-
ная и вызывающая больше всего вопросов. Она требует доста-
точно широкого подхода, поэтому в книге рассматриваются не 
только проблемы музыкальной теории - жанры и формы, гар-
мония, полифония, ритмика, нотация, но и вопросы музыкаль-
ной истории, хронологии XX столетия, эстетики. Только так 
можно представить и охватить сложную проблематику совре-
менной музыкальной практики. 

Основная задача книги — поставить и решить ряд ио-
нроаіем Новейшей музыки XX-XXI веков. Эю не историчес-

кие очерки о композиторах и не обзоры музыки ИЛИ Отдельных 
сочинений, а углубленное рассмотрение именно тех проблем, 
которые выдвигает современная нам музыкальная композиция. 
Для иллюстрации теоретических положений книги избран ма-
териал, прошедший уже некоторую закалку временем. Это. в 



первую очередь, классика музыкального авангарда и поставаи-
гарда XX столетия, которая, по мнению авторов книги, должна 
быть введена в самый широкий учебный и научный обиход. 

Изложение собственно теории современной музыки 
подкрепляется в данном пособии аналитическими разборами, 
демонстрирующими как методы новой композиции, так и адек-
ватного им анализа. Многоаспектность проблематики обусло-
вила неоднократное возвращение к некоторым «знаковым» 
музыкальным примерам в разных главах. Сочетание теорети-
ческих и аналитических материалов (которые помогают при-
близиться к музыкальной практике) делает данный труд полез-
ным музыкантам разных специальностей. 

Сферы применения предлагаемого учебного пособия 
таковы: оно может быть использовано комплексно в самостоя-
тельном курсе «Теория современной композиции» (ТСК), а так-
же рассредоточенно, по отдельным темам — в спецкурсах гар-
монии, полифонии, инструментовки, музыкальной формы. 
И хотя пособие рассчитано в первую очередь на специальные 
курсьі историко-теоретических и композиторских факультетов 
музыкальных вузов, оно может использоваться также на всех 
исполнительских отделениях. 

Работа выполнена на базе кафедры теории музыки 
Московской государственной консерватории имени П, И. Чай-
ковского ведущими специалистами в области современной 
музыки. Многие из них — авторы опубликованных исследова-
ний на собственно теоретические темы, а также монографий, 
посвященных выдающимся композиторам-новаторам XX века. 
Таким образом, в предлагаемом учебном пособии обобщают-
ся результаты многолетних научных исследований музыкове-
дов разных поколений. 

Главы пособия написаны авторами: 
Глава 7. д. иск., проф. А. Соколов 
Глава 2. д. иск., проф. Г. Григорьева 
Глава 3. д. иск,, проф. Т. Кюрегян 
Глава 4. к. иск,, доц. М. Катунян 
Глава 5, д. иск., проф. В. Ценова 
Глава 6. д. иск., проф. Ю. Холопов, д. иск., проф. В, Ценова 
Глава 7. д. иск., проф. Т. Дубравская (раздел 1) 

д. иск., проф. Т. Кюрегян (разделы 2-3) 
д. иск-, проф. И. Кузнецов (раздел 4) 
д. иск., проф. И. Кузнецов (раздел 5 до с. 209) 
д. иск., проф. В. Ценова (раздел 5 далее) 
д. иск., проф. Т. Дубравская (раздел 6) 



I 
Глава 8. проф, Ф. Караев 
Глава 9. д. иск., проф. Т. Кюрегян 
Глава 10. д. иск., проф. Ю. Холопов, д. иск., проф, В, Ценова 
Глава 11. д. иск., проф. А. Маклыгин (разделу 1-8) 

д. иск., проф. В. Ценова (раздел 9) 
Глава 12. д. иск., проф, Т. Кюрегян 
Глава 13. д. иск., проф. Е. Чигарёва 
Глава 14. д. иск., проф. Е. Назайкинский 

д. иск., проф. А. Соколов (анализ пьесы Ч, Айвза) 
Глава 15. к. иск., доц. М. Катунян 
Глава 16. д. иск,, проф. В. Ценова 
Глава 17. д. иск., проф. В. Ценова, преп. А. Смирнов (раздел 1) 

А. Смирнов, В. Ценова {разделы 2-6) 
A. Смирнов (разделы 6.1-6.4) 
B. Ценова (разделы 7-В) 

Глава 18. д. иск., проф. А. Соколов 
Глава 19. д. иск., проф. Ю. Холопов, д. иск,, проф. В. Ценова 
Глава 20. д. иск., проф, Т. Кюрегян 

Аналитические очерки: 
Э. Денисов; 
«Crescendo е diminuendo» — д. иск., проф. В. Ценова; 
Я. Ксенакис, 
«Тростниковые заросли» — доц, М. Дубов; 

Заключение 
По материалам Ю. Холопова (Т. Кюрегян) 

Редакционная коллегия сочла своим долгом сохранить 
за Ю. Н. Холоповым (1932-2003) те разделы книги, которые он 
собирался, но не успел собственноручно написать. Главы 6 и 
Ю, частично гпавы 8 и 19, а также Заключение подготовлены на 
основе его опубликованных и неопубликованных текстов раз-
ных летг материалов устных выступлений и лекций. Но роль 
Ю. И. Холопова не сводится только к фактическому авторству 
указанных разделов. 

Выдающийся исследователь, он как никто много сде-
лал в нашей стране для постижения Новой музыки. В самые 
трудные годы, когда приверженность истинно современной 
композиции фактически приравнивалась к политической не-
благонадежности и могла привести (а часто и приводила) к тя-
желейшим для человеческой и научной судьбы последствиям, 
он бесстрашно и непреклонно шел к вершинам Новой музыки 
и вел за собой сонмьі учеников — не только музыковедов, но 
что еще важнее, композиторов, а также просто сочувствующих, 



даже не зная самого Юрия Николаевича, они приобщались к 
его идеям через публикации — сначала редкие, потом всё бо-
лее частые, но всегда приметные остротой мысли и научной 
глубиной. Ю. Н. Холопов помог современной музыке ВЫЖИ-гЬ, 
и без преувеличения можно сказать, что тем уровнем, который 
достигнут сегодня в отечественной теории современной КОМ-
ПОЗИЦИИ и даже в ее практике, мы в огромной степени обязаны 
его многолетнему подвижническому труду. Отдавая должное 
неоценимому вкладу Ю. Н. Холопова в развитие отечественной 
музыки, авторский коллектив, состоящий наполовину из его 
учеников, а наполовину из коллег по многолетней работе на 
кафедре теории музыки Московской консерватории, почти-
тельно посвящает свой труд светлой памяти ученого. 



Часть I 
ВВЕДЕНИЕ 



Глава 
Музыкальная хронология 
XX века 

Приступая к обзору основных событий музыкальной 
культуры XX века, следует отдавать себе отчет в том, что еще не 
обретена та необходимая историческая дистанция, которая по-
зволит естественно воспринимать наследие этого столетия как 
наследие прошлого. Картина музыкальной культуры XX века как 
цельного этапа истории лишь начинает для нас прорисовывать-
ся. XX век мы еще ощущаем как свою духовную среду обитания, 
психологически Mbi еще принадлежим ему, и стало быть, нема-
лая доля субъективизма в наших суждениях о нем неизбежна. 

Грань, которую мы совсем недавно пересекли, имеет 
эпохальное значение: наше поколение, осмысливая содержа-
ние понятия миллениум> особенно остро ощущает современ-
ность и как подведение черты, и как открытую дверь в буду-
щее. Искусство, как чуткий барометр, реагирует на все флюиды 
человеческого сознания. Посему уже и обращение к хроноло-
гии — наиболее объективно, казалось бы, решаемая задача — 
представляет весьма непростую попытку усмотрения логики в 
череде ранжируемыхпостепени важности событий. Выводя что-
то на первый план, а что-то оставляя на периферии внимания, 
мы демонстрируем собственную мировоззренческую ПОЗИЦИЮ, 
имея возможность с равной степенью доказательности предста-
вить, к примеру, культуру XX века и как мир порядка, взаимо-
обусловленности, и как мир разорванных связей, хаоса. 

Фрагментарность нашего хронологического обзора, 
таким образом, предопределена нетолько параметрами данного 
издания, но и сознательно устанавливаемыми самоограничени-
ями, смысл которых прекрасно выразил выдающийся русский 
философ Павел Флоренский: «Мы не должны подрисовывать 
соединительные протоки мысли там, где они не выступили сами 
собою, — хотя навести их было бы, бесспорно, и соблазнитель-
ней и легче, нежели оставить, иметь мужество оставить общую 



Музыкальная хронология 
XX века 

картину недопроработанной, в ее первоначальной многоцент-
ренНОСтИ, в ее перспективном, не приведенном К единой точке 
зрения пространственном несогласовании»1. 

«Многоцентренность» и даже мозаичность картины 
музыкального наследия XX века постоянно обсуждаются иссле-
дователями. В этом плане нередко проводятся прямые парал-
лели с культурой барокко: века, открывающий и завершающий 
эпоху Нового времени, во многом родственны. Пафос догова-
рившшя традиции — одна из важнейших констант в художе-
ственной культуре XX столетия. Это имеет отношение и к Ново-
му времени в целом, и к непосредственно предшествующему 
веку романтизма, характер диалога с которым уточняется при-
ставками «пост» или «нео». Хронологически границы постро-
мантизма и неоромантизма весьма близки. В 1949 году ушел 
из жизни Рихард Штраус, все творчество которого — непосред-
ственное договаривание романтизма. Такой постромантизм в 
художественной культуре XX века представляет «шлейф» 
века XIX, это своего рода post scriptum, «дописывание только 
что завершенного письмам. Здесь налицо сознательное дистан-
цирование от свойственных данному историческому моменту 
новаций в области музыкального языка2 

Неоромантизм заявляет о себе уже вскоре, в 70-е годы, 
и тоже договаривает малеровскую, брукнеровскую, рахманинов-
скую и т. д. традиции. Однако смысл его уже совсем иной. Это не 
post scriptum, а потребность вернуться к ранее изложенной мыс-
ли «по получении ответа», коим является авангард середины 
XX века. И очень существенно, что многие композиторы, обратив-
шиеся к неоромантизму как к антиавангардуР в своем собствен-
ном творчестве отдали дань авангардистским штудиям. Среди 
наших современников такую явно выраженную позицию занимает 
Алемдар Ka рама нов. Один из самых талантливых представите-
лей поколения « Шестидесяти и к о в », прошедший через горнило 
авангарда, К а рама нов неожиданно для многих последние трид-
цать лет своего творчества посвятил почти исключительно жанру 
симфонии. Причем симфонию он мыслит как великую иссякаю-
щую традицию, в которой еще не сказано самое последнее слово. 

Хронологическая плотность событий в музыкальной 
кУльтуре XX века отражена в используемой терминологии, 
Интересно, что многократно востребованный в разных эпохах 
термин Новая, .«уз ы ка в XX столетии уже не успел «передохнуть» 
Гіеред следующим своим появлением. Впервые в истории по-
надобился термин Новейшая музыка, призванный размежевать 
качественно Отличные новации двух волн европейского аван-
гаРДа (довоенного и послевоенного). 



Оперирование привычными терминами зачастую ос-
ложнено расплывчатостью вкладываемого в них смысла. И хро-
нологический аспект имеет здесь особое значение- В первую 
очередь надлежит хотя бы в общих чертах обсудить соотноше-
ние таких кардинальных Для всей художественной культуры 
XX века понятий, как авангард и модерн. 

Присмотревшись к контексту употребления как самих 
этих понятий, так и производных от них, нетрудно заметить, 
что соотношение понятий «авангард» и «авангардизм» вовсе 
не адекватно соотношению понятий «модерн» и «модернизм». 
В СВОЮ Очередь, если соотношение ПОНЯТИЙ «модерн» и «мо-
дернизма ОТНЮДЬ не СИНОНИМИЧНО, TO ПОНЯТИЯ «постмодерна И 
«постмодернизм», напротив, зачастую употребляются как си-
нонимы. В зарубежной искусствоведческой литературе «мо-
дерн» и «модернизм» нередко преподносятся в прямом Значе-
нии — современный, то есть взаимно отождествляются. Зато 
наличествует целый ряд терминов, соответствующих по смыслу 
«модерную в нашем понимании: «сецессион>> (Sezession)i «ар 
нуво» (Art nouveau), «югендстиль» (Jugendstil)p «либерти» (Liberty). 
Особо впечатляющая путаница связана с термином «пост-
модернизм». Будучи первоначально употребленным в литерату-
роведении, этот термин оказался в дальнейшем транспонирован 
на живопись, архитектуру и музыку, ощутимо потеряв при этом 
смысловую четкость и хронологическую определенHOCTb-

Если понятие «авангард)) в музыкознании относитель-
но устоялось (обычно различают две фазы европейского му-
зыкального авангарда — 20-е и 50-е годы), то вопрос — что та-
кое «модерн» в музыке — на серьезном научном уровне до сих 
пор по существу даже не поставлен. И теория здесь явно отста-
ет От практики, так как в наше время самоопределение компо-
зиторов, их взаимная конфронтация происходят чаще всего 
именно по оси авангард — модерн. Разумеется, в художествен-
ной панораме XX века можно указать множество явлений, не 
склоняющихся ни к авангарду, ни к модерну. Но существенно, 
что упомянутая ось порой напоминает о себе именно благода-
ря сознательному дистанцированию от нее композиторов. В ча-
стности, Дьёрдь Лигети так прокомментировал замысел свое-
го Фортепианного концерта: «Этим концертом я заявляю свое 
эстетическое кредо: независимость как от критериев традици-
онного авангарда, так и от современного постмодернизма))3. 

Попытаемся теперь, прослеживая хронологию собы-
тий, уточнить свои представления о происходившем в музы-
кальной культуре XX века. Начать целесообразно с «эпицент-
ра» Столетия. 1950-й год далеко не случайно был назван 
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Карлхайнцем Штокхаузеном «часом X», определившим корен-
ной поворот в эволюции музыкального искусства. Именно в это 
Время такими манифестными сочинениями, как «Ритмические 
этюды» Мессиана, «Структуры» Булеза, «Контакты» Штокхау-
зена, начинается вторая волна европейского авангарда, В это же 
самое время в западном музыкознании утверждается культуро-
логическая концепция «прерванной эволюции», объясняющая -
почему в Европе XX века авангард начинался дважды. Согласно 
этой концепции, зарождение авангарда совпадает с началом 
Первой мировой войны, продолжение — с окончанием Второй. 
Перерыв же — затяжной период идеологического террора двух 
главных диктаторов века, вмешавшихся в процесс естественной 
эволюции культуры, следствием чего было изгнание из фашис-
тской Германии, а также из поверженных ею Стран цвета худо-
жественной интеллигенции, равно как и целенаправленное по-
давление властью, а зачастую и физическое истребление 
независимо мыслящих художников в советской России. 

Прерванная эволюция — это, таким образом, и особен-
ность ритма культуры XX века, и личная судьба многих худож-
ников. К примеру, композитор выдающегося таланта Александр 
Мосолов, можно сказать, умер дважды. Неприметно похоро-
нили его в 1973 году, но как творец он ушел из художественной 
жизни еще в зловещем тридцать седьмом. Упоминать о напи-
санной Мосоловым после этого года сталинских репрессий 
музыке за редкими исключениями уже просто не СтОИТ. 

Недоговоренность первой волны авангарда во многом 
определила тот резкий поворот, которым ознаменовались пос-
левоенные годы середины века. Но в одну реку, как известно, не 
удается войти дважды: авангард 50-х — это уже иная духовная 
среда, другие стремления, новые критерии ценности4. Арка 
авангарда, переброшенная через пропасть духовного геноци-
да 30-х годов, подчеркнула, в частности, заметное смещение ак-
центов в самой системе искусств. Если «Меккой» художествен-
ной культуры в 20-е годы был Баухауз, манифестировавший 
новые идеи прежде всего в области архитектуры и изобразитель-
ных искусств, то «Мекка» 50-х годов — это Дармштадт, где уже 
музыка Стала владычицей умов5. В истории Дармштадтского фе-
стиваля (или, как его еще называли, подчеркивая значимость для 
формирования новой музыкальной культуры, — Дармштадтских 
курсов) есть много разноплановых явлений. И наследие Антона 
Веберна, конечно, было здесь не единственным «алтарем». Не ме-
нее важны и интересны арки, соединившие Дармштадт с началом 
века, например — с футуризмом, в литературных манифестах ко-
торого обнаружилось немало нереализованных в художествен -



ной практике идей, как бы дожидавшихся своего «часа X». Цель-
ность «эпохи авангарда», таким образом, ощутима лишь в систе-
ме искусств, во всей полноте художественной культуры. 

Обратим теперь внимание на те события, которые хро-
нологически окружили авангард с обеих сторон. Упомянув о 
футуризме, нельзя не назвать год публикации по существу пер-
вого его манифеста - «Эскиза новой эстетики музыкального ис-
кусства» Ферруччо Бузони. Этот 1907 год — во многих отноше-
ниях рубежный в европейской художественной культуре. Если в 
живописи своеобразным символом ухода От фигуративности к 
абстракции стала созданная в 1907 году картина Пабло Пикассо 
«Авиньонские красавицы»6, то в музыке в Это время столь же 
кардинальный сдвиг заметен во Втором квартете Арнольда Шён-
берга. По мнению Эрвина Штайна, именно этОт квартет «есть 
поворотный пункт в композициях Шёнберга. Он заглянул за 
границы тональности, управляемой основным тоном»7. 

1907 год называют еще и временем расцвета антиэк-
лектического движения в архитектуре*. Эклектика — одно из 
самых спорных и концептуально сложных явлений художе-
ственной жизни, это своего рода связующая нить между XIX и 
XX веками. Сам термин «эклектика» являет собой не так уж ча-
сто встречающийся пример «аксиологической реабилита-
ции>> — освобождения от первоначально доминировавшего не-
гативного оценочного плана. Произошло это, правда, уже на 
значительном временном отдалении от коллизий начала XX ве-
ка. Лишь в последней его четверти появились искусствоведчес-
кие работы, посвященные системному анализу эклектики, что, 
естественно, отвечало потребностям самой художественной 
практики на новом историческом ее Этапе9. 

Сегодня вполне очевидно, что одна из главных худо-
жественных антиномий начала века — эклектика и модерн — к 
началу Первой мировой войны фактически нивелировалась как 
антиномия, будучи опрокинутой явлением, заставившим при-
знать эклектику и модерн типологически родственными друг 
другу и лишь по-разному воплощающими идею историческо-
го Синтеза, провозглашенную еще искусством эпохи Возрож-
дения. На этом историческом рубеже буквально рухнуло сразу 
все — и эклектика, и модерн, и антиэклектическое движение как 
таковое. Это был великий кризис, ощущаемый и переживаемый 
со всей остротой. Весьма показательны в этой связи слова, на-
писанные в 1914 году Николаем Бердяевым: «Архитектура уже 
погибла безвозвратно, и гибель ее очень знаменательна и пока-
зательна. C гибелью надежды на возрождение великой архитек-
туры гибнет надежда на новое воплощение красоты в органи-
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ческой, природно-телесной народной культуре, В архитектуре 
давно уже одержал победу самый низменный футуризм»10. 

Победой самого низменного футуризма Бердяев ок-
рестил именно накатившую волну авангарда, то есть то самое, 
что позднее станут называть современной архитектурой XX века 
(с возможными уточнениями - функционализм, конструкти-
визм и т. Д-). Во в с е м этом - мощные прорывы в новое художе-
ственное измерение, прорывы К новой концепции единства фор-
мы и материала, стремительное развитие которой вытесняет 
концепцию исторического Синтеза, убежденным сторонником 
которой оставался Бердяев. С отказом от этой концепции теряет 
смысл и оппозиция «модерн — эклектика». На ее место прихо-
дит более радикальная оппозиция «модерн - авангард», про-
стирающаяся, как мы убеждаемся сегодня, на весь XX век. 

К 1914 году уже налицо глубочайший кризис - кризис 
концепции творчества, уходящей корнями в культуру Ренессан-
са. Модерну и было суждено стать последним блестящим жес-
том этой великой эпохи. Именно так, во всяком случае, каза-
лось потрясенным свидетелям происходящего. Авангард, 
действительно, изначально утверждался в художественной 
культуре как антимодерн. И модерн был стремительно вытес-
нен с авансцены художественной жизни, но, как мы уже ранее 
О Т М Є Т И Л И , был В Ь І Т Є С Н Є Н , не «договорив». Это подтвердила 
«арка», переброшенная от начала XX века к его завершению. 
Однако ча сей раз роли поменялись, и уже постмодернизм при-
шел как аптиавангард щ воскрешая многие забытые черты прежней 
музыки. После таинственно абстрактного языка музыкального 
авангарда, культивирующего сложнейшие структурные шифры, 
такой поворот тоже был воспринят как дерзкий вызов, брошен-
ный новым композиторским поколением. Терминами «новая про-
стота», «неоромантизм», «новобрукнеровская волна» и т. п. было 
зафиксировано это неожиданное слуховое ощущение. 

Когда и как происходил этот поворот? Интерес к «ретро» 
вывел на поверхность разного рода арочные связи. Постмодер-
низм, как ранее и модерн, не обошелся без «диалога» с эклекти-
кой. Вышеупомянутая аксиологическая реабилитация последней 
была подчеркнута введением рядоположных терминов: «поли-
стилистика», «историзм», «стилевой плюрализм». Однако спор-
ность самого художественного явления от этого не исчезла. «Кра-
сивое слово ''полистилистика" для меня ничего не значит. 
IIo-MoeMyx это синоним слова "эклектика0», — говорил Эдисон 
Денисов11. Принципиально иной позиции придерживался вэтом 
вопросе Альфред Шнитке. По его убеждению, полистилистика 
конца века подхватывает эстафету у эклектики начала века отнюдь 



не только внешне. За этим стоит возвращение определенных ми-
ровоззренческих идей, вновь овладевших человечеством. 

Переклички модерна и постмодернизма, таким обра-
зом, особо значимы именно на глубинном, концептуальном 
уровне, И здесь можно усмотреть интересную хронологичес-
кую симметрию. В четырнадцатом от начала XX века году Ни-
колай Бердяев, как мы помним, обреченно изрек суть колли-
зии; Синтез либо Кризис! Этими же самыми словами можно 
передать и суть коллизии, возникшей на исходе XX века. Толь-
ко обреченность сменилась эйфорией, ибо Кризисом оберну-
лась ситуация, в которой оказался в итоге авангард, а выходом 
из нее стал казаться постмодернистский Синтез. Отсчитаем те 
же четырнадцать лет, уже от конца XX века в обратном направ-
лении, и полюбопытствуем — каковы были на сей раз настрое-
ния ведущих композиторов, на что они уповали? 

В 1986 году в Москве побывали два прославленных ком -
позитора, фрагменты из интервью с которыми приводятся ниже. 

Кшиштоф Пепдерецкгш: «Сегодня мы вступаем в пе-
риод великого синтеза, нового fin desibde. Переоценивается все, 
что создано в нашем столетии. Я верю, что шанс выжить имеет 
музыка, написанная в естественной манере, синтезирующая все, 
что произошло за несколько последних десятилетий»12. 

Лючано ЪеритУ. «В современной музыке нет никакого 
кризиса. Напротив, она переживает свой самый богатый пери-
од. Впервые композитор получил возможность синтезировать 
различные типы мышления. Сейчас композитор имеет возмож-
ность осуществить мечту — Отыскать связь между всеми музы-
кальными экспериментами»13. 

Эйфория высказываний, подобных процитированным, 
может в чем-то напомнить тлигисторство эпохи барокко — 
этот рафинированно интеллектуальный «спорт», культивиру-
ющий недюжинную эрудицию как творца, так и реципиента — 
будь то слушатель, зритель или читатель. Ценность художе-
ственного произведения вновь стала определяться уровнем се-
мантической многослойности его текста14, 

Идея ясна и, как говорится, достаточно проверена вре-
менем. Весь вопрос в том — не чревата ли она, теперь уже сама 
по себе, кризисом. Бердяевская дилемма — Синтез (спасение) 
либо Кризис (гибель). Дилемма конца века мрачнее - «Сцилла 
либо Харибда». Ведь кризис авангарда завуалированно сменя-
ется другим кризисом, суть которого образно выразил в одной из 
своих лекций А. В. Михайлов: «Под занавес XX века Культура про-
валивается в собственные недра». Иными словами — Синтез как 
Кризис, реминисценция былого антиэклектического движения! 
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Итак, последняя треть XX века отмечена близким сосед-
ством двух кризисов. Первый связан с «договариванием» аван-
гарда, который в первой половине века был искусственно При-
торможен. Этот кризис воспринимается как достигнутая 
предельная точка культуры ratio, как лик аналитизма в компози-
торском творчестве. Второй кризис связан с «договариванием» 
модерна, который в первой половине века был властно вытес-
нен- Этоткризис воспринимается как коварная «ловушка», как бес-
конечное движение по замкнутому кругу, при котором, однако, 
аккумулируется энергия для броска вперед, в новое тысячелетие. 

Занявшись сопоставлением понятий «авангард» и «мо-
дерн», мы имели возможность наблюдать, как они в совокуп-
ности превратились в своего рода «пружину века», растянутую 
надо всем его пространством. Как векторы культуры XX века 
авангард и модерн удивительным образом «структурировали» 
его панораму, которую даже можно представить схематичес-
ки, суммируя при этом вышеизложенные размышления: 

1-я волна «пауза» 2-я волна 
Модерн Авангард посгмодерн 

Баухауз 1950 Дарчштадг 
1900 1914 1986 2000 

Al-THBicne кгическое 
движение 

Антиэкле ктическое 
движение 

«Синтез 
плбо 

Кризис»? і 

«Синтез 
дибо 

кризис»? 

На первом плане здесь, конечно же, симметрия. И ось 
симметрии — 1950 год, «час X», Вокруг этой оси кольцами рас-
полагаются зоны владычества авангарда (первой и второй волн, 
разделенных уже обсуждавшейся «цезурой») и модерна -
постмодернизма. Нарушением этой стройной симметрии яв-
ляется неоклассицизм — «контрапунктирующая оппозиция» 
авангарду, но в этом нарушении есть своя логика: если в пер-
вой половине века модерн вытеснили (это и подтверждает нео-
классицизм), то авангард лишь притормозит. Вытеснение и 
последующее возвращение принципов модерна отмечено при-
мечательной синхронностью некоторых художественных явле-
нии. Так, например, тональность в музыке и фигуративность в 
живописи не только ушли со сцены, «взявшись за руки», но и 
вернулись на нее на волне антиавангарда тоже сообща. 

Глядя на предложенную схему, можно прийти к пара-
доксальному выводу: XX век, неуклонно размывавший одно из 
основных достижений искусства Нового времени — понятие 



художестве)того произведения, оставил в итоге как наследие 
некое коллективное «суперпроизведение», имеющее отточен-
ную симметричную форму! Оценить безупречность Этой «фор-
мы» можно, однако, лишь с высоты птичьего полета, то есть 
исследуя музыку в широком культурно-историческом контек-
сте. И быть может, меткое определение, данное кем-нибудь 
Этой «форме», имеет шанс превратиться со временем в то Имя 
Собственное, которым нарекут обозреваемый в исторической 
ретроспективе, безымянный пока XX век. 
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Вторая половина XX века представляет пеструю кар-
тину взаимодействия эстетических тенденций — разнонаправ-
ленных, порой контрастных, даже взаимоисключающих. Сере-
дина века ознаменовалась сменой поколений: завершились 
творческие пути классиков столетия — Стравинского, Прокофь-
ева, Шостаковича и других. Поколение композиторов, пришед-
шее им на смену, начало творческий путь в сложной ситуации: 
с одной стороны, заметно сказывалось договариваше тради-
ций. ярким проявлением которого стал неоромантизм, а также 
неофольклоризм и неоклассицизм. С другой стороны, новое 
композиторское поколение активно включилось в освоение 
радикальных техник середины Столетия в русле авангардного 
направления. Именуемое вторым авангардам? оно уже с конца 
60-х годов перешло на путь синтеза разных техник, стилей, жан-
ров. Сложное взаимодействие стилевых тенденций вошло в рус-
ло псстчодернихча — нового качества художественного мыш-
ления и обозначившего стадию аитиавацгарда (см. Главу 1). 

Термин постмодернизм в качестве эстетической кате-
гории требует специальных пояснений. Он стал известен еще в 
1917 году, далее использовался в литературоведении и эстети-
ке как понятие, радикально Отвергающее традицию и опреде-
ляющее сов ременную эпоху. С конца 1960-х годов он утвердил-
ся в качестве «философской категории, фиксирующей 
мен'гальную Специфику современной эпохи в Целом»1. Постмо-
дернизм возник на волне молодежного движения 60-х ГОДОВ в 
Европе и закрепился в термине коипгрку-чьтура с ее лозунгами 
популярного искусства - «набором разнообразных культурных 
инициатив, объединенных негативным отношением к суще-
ствующей системе ценностей»2. В противоположность стериль-
н°Сти сгиля и элитарности авангарда возникает установка на 
создание общедоступного искусства, материалом которогоста-



новится порождающая среда с широчайшей системой контра-
стов обыденного — возвышенного, музыкального — внемузы-
кального ит. д. Внутри контркультуры происходит стихийный 
поиск нового языка культуры3. 

Суть музыкального постмодернизма заключается в 
предельно широком поле взаимодействий всех компонентов 
музыкального мышления, накопленных многовековой истори-
ей музыки По сути, речь идет об VuuecptYVibHOM музыкальном 
стиле, равно открытом для романтизма и грегорианики, ба-
рокко и классицизма, фольклора и поп-музыки. Постмодернизм 
индивидуально преломился в эстетике и технике практически 
всех композиторов второй половины XX века — Дж. Кейджа, 
К. Штокхаузена, Л. Ноно, Л. Берио, П. Булеза, Д. Лигети, К. Пен-
дерецкого, А. Волконского, Э. Денисова, С. Губайдулиной, А Шнит-
ке, С. Слонимского, Р. Щедрина и многих других. 

Кристаллизация постмодернистской эстетики про-
изошла на путях «пост искусства» конца XX века, когда ресурсы 
радикальных новаций оказались значительно исчерпанными, 
а коммуникативные связи музыки и слушателя — в большой 
мере утраченными. Единственный путь, по которому могло да-
лее развиваться музыкальное творчество, шел в направлении 
поисков осознания его истории, к прошлому культуры. Общим 
для композиторов этого времени явился отказ от ортодоксаль-
ной технологии, в противовес стадии сериализма, в антиаван-
гардном движении актуальным стал поиск индивидуального 
концептуального решения. 

Индивидуальность постмодернистской концепции 
зиждется на сложной системе связей тех компонентов истори-
ческих стилей, которые ощущаются на глубинном структурном 
уровне, в самой звуковой ткани, но не на горизонтальной плос-
кости произведения. 

Глобальная установка на историзм мышления опреде-
лила культурологический метод композиторского творчества, 
отразившийся вмшаисторическом типе стиля. Его ярким про-
явлением служат симфонии Альфреда Шнитке в их сложном 
пути от первого коллажного опуса в этом жанре (1971) через 
различные способы использования исторических архетипов на 
основе их внутреннего сращивания (Вторая, 1979, и Третья, 19В1, 
симфонии, базирующиеся на системе обертонового звукоря-
да, знаменный распев как основа Четвертой, 1984, выход к сти-
листике Баха и Малера в поздних симфониях 90-х годов)4. 

Понятие культурологического метода творчества при-
надлежит Владимиру Тарнопольскому5; этот метод предпола-
гает свободное оперирование всем арсеналом многовековой 
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технике-стилевой системы музыки с обязательным погружени-
ем в некие глубинные пласты, «до дна» исчерпывающие смысл 
их сопоставления и взаимодействия. Культурологический ме-
тод приходит на смену методу «мышления стилями» (С. Савен-
ко), «интерпретирующему стилю» (В. Медушевский), «откры-
то ассоциативному типу стиля» (Г. Григорьева), отражающим 
процессы стилевых синтезов 60 - 70-х годов и возникшим на 
волне коллажной полистилистики. 

Конкретное воплощение культурологического метода 
осуществляетмewаистOpwческий стиль через систему избран-
ных исторических моделей. Поясним это высказыванием авто-
ра термина - В. Тарнопольского: «Главное - создать свою си-
стему связей <...> не на уровне поверхностных сопоставлений, 
а через "корневую систему", через прорастания в самой звуко-
вой ткани. В опере (речь идет об опере «Когда время выходит 
из берегов». — Г. Г.) я пытался найти нешйметастиль ; в звуко-
вой магме которого любая потенциальная определенность тех 
или иных идиом размывалась бы сонорными волнами гармо-
нии — тембра — щума. Для себя я определил это как "новую 
эвфонию" (новое благозвучие)»6. 

Осознание истории культуры происходит на основе 
рефлексии — процесса самопознания, направленного на актуа-
лизацию исторической памяти, оперирование универсальны-
ми темами и системами перекрестных смысловых связей, на 
личностную интерпретацию духовно-эстетического опыта чело-
вечества. Как специфическое свойство современного художе-
ственного мышления рефлексия выступает в качестве универ-
сальной фидософско-эстетической категории в искусстве 
второй половины XX века. 

Новый взгляд на историю культуры проявляется в ее 
понимании не как единого линейного процесса, а как множе-
ства альтернатив, разнонаправленности композиторских поис-
ков. «Универсальная тенденция композиторского поиска <..> 
связана со взглядом на прошлое как на множество автоном-
ных традиций без разделения на "лучшее" и "худшее" <„.> Ком-
позиторов сегодня интересуют рациональные и конфликтные 
моменты стиля <,..> Kaгеля привлекают немецкий романтизм и 
Дьявольские Евангелия Франции; Шнебель погружается в по-
этический мир Хебеля и тяготеет к Шуберту и Вагнеру; Берио 
интересует Монтеверди, Боккерини и Верди, а также Шекспир 
и Барт с его теорией слышания; Гласс открывает для себя Бха-
гаватгитуг Ганди, Эхнатона, древнеегипетские, аккадские и ев-
рейские тексты, Рим обращается к Тарахумаре и Гёльдерлину, 
Ленцу и Арто, Стравинскому и Варезу»7. Продолжив ряд ком-



позиторов, можно назвать В. Мартынова и Г. Канчели, Н. Корн-
дорфа и В. Екимовского, В. Тарнолольского и Ф. Караева; у каж-
дого из этих, а также других авторов — свой круг «чужой» лек-
сики , интерпретируемой индивидуально и избирательно 

Художественные концепции «постискусства» второй 
половины XX века не всегда стремятся к утверждению новизны 
и оригинальности. Это отражается в определениях таких сти-
левых тенденций, как неоавангард, неоромантизм, поставан-
гард, неоканонический стиль и др. Новый смысл поэтому об-
ретает термин эклектика, ранее обозначавший лишь 
подражательность и заимствование чужого без его авторской 
концепционной переработки. 

Новая эклектика — специфическая универсалия совре-
менного художественного творчества, заключающаяся в про-
блеме выбора (греч. eklekiikos — выбирающий) из «кладовой» 
культурных традиций. В сознательной операции авторского 
выбора отражается поиск содержательных и конструктивных 
идей в их новом и неожиданном смешении. Новый эклектизм 
как стилевая дефиниция сформировался в современной тео-
рии архитектуры, где характеризуется как «намеренное соче-
тание разных исторических элементов, произвольный выбор 
стилистического оформления для зданий, имеющих иные 
смысл и значение»8. 

Одним из первых формулирует новое понимание эк-
лектики в музыке К. Штокхаузен, Претерпевший заметную эво-
люцию от ранних, радикально новаторских сочинений (50-е го-
ды), в конце 60-х годов композитор говорит об эклектике как 
складывающемся феномене «мировой музыки», ее нового му-
зыкального языка, сверхличного и универсального. Взамен 
коллажа теперь следует установить «связь чуждых элементов», 
интегрируя их «симбиотическим» способом, подобно биоло-
гическим процессам. Таковы его «Телемузыка» (1966) и «Гим-
ны» (1967). Композитор эстетически оправдывает интуитивную 
музыку, основанную на словесно «предоформленном» матери-
але, реализуемом в живом исполнении (цикл «Из семи дней», 
см. Главу 12). Так возникают «новые эклектические* стили, спо-
собные расширить мир музыкальных форм и способов выра-
зительности совершенно оригинальным способом9. 

В этих условиях актуальным и неизбежным становит-
ся интертексту&чьный аспект композиторского творчества, 
подразумевающий всеобщность принципа цитирования как 
сущностное свойство современного музыкального искусства в 
рамках «большого Текста культуры». Многослойность и кон-
траст внутренних смысловых связей, запрограммированных 
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автором, существенно меняют восприятие музыкального про-
и з в е д е н и я . Так смыкаются новый эклектизм и всеобщность 
принципа цитирования; как пишет А. Соколов, «семиотичес-
кая грань проблемы эклектики в период постмодернизма реа-
лизуется в представлении художественного текста как "двой-
ного кода", рассчитанного на различные уровни восприятия 
одновременно. Определяющим фактором для актуализации 
того или иного уровня является тезаурус реципиента (слушате-
ля, читателя, зрителя)»10. Например, в III части Симфонии для 
восьми голосов и оркестра Берио «смысловая структура текста 
обусловлена компетентностью воспринимающего и, следова-
тельно, изменчива <..> Одновременно с этим в синтаксичес-
кую структуру текста все более проникают парадигматические 
признаки интертекстов»11, Так метод анализа музыкального 
произведения оказывается обусловленным постмодернистской 
многослойностью смыслов, что делает необходимым исследо-
вание интертекстуальных связей на самом глубинном уровне. 
Таков, к примеру, анализ Л. Дьячковой Второго скрипичного 
концерта Шнитке (1966), опирающийся на раскрытие заложен-
ных в глубинном слое структуры связей музыки концерта (речь 
идет о его вступительной каденции) с сакральной моделью — 
«страстями Христовыми», а также с другими интертекстами12. 

Интертекстуальный подход активно разрабатывается 
в последние десятилетия; в отечественном музыкознании наи-
более плодотворно он представлен в работах М, Арановского, 
Л. Дьячковой, М. Раку13, Д. Тибы, М. Арановским исследуются 
«интертекстуальные маршруты музыкальной лексики», начи-
ная с Бетховена и Чайковского вплоть до Веберна, Берио и 
Шнитке14. Л. Дьячкова с позиций интертекста предлагает ана-
лизы Третьего фортепианного концерта Р. Щедрина и Вариа-
ций для виолончели с оркестром Э, Денисова на тему Гайдна 
«Tod ist ein langerSchlaf» («Смерть - это долгий сон»)15; Д. Тиба 
посвящает фундаментальное исследование симфониям Шнит-
ке, в которых обнаруживает два главных интертекста — музы-
ку Баха и Малера16. 

Итак, сущностные характеристики художественного 
мышления второй половины XX века исходят из следующих 
положений: унщерсмъноа фшюсофско-эстетаческой катего-
рией является рефлексия, отражающая «итоговость» современ-
н о , новоэклектического этапа культуры. Универсапьиьиммето-
дпм художественного творчества выступает таичодернизм t 

отражаясь вмещаиопорическом стиле искусства и музыки пос-
ледних десятилетий XX века. Всеобщность принципа цитиро-
вания сделала универсальными интертекстуалъные свяли, 



анализ которых позволяет показать действие «скрытых смыс-
лов» множества произведений. 

Искусство эпохи постмодерна выдвигает понятие кон-
цептуализма, который отражает новый подход к содержатель* 
ноа функции произведения. Теперь она основана на теорети-
ческой предпосылке, гласящей: «Искусство — это сила идеи, а 
не материала»17. Определяя суть концептуализма, американс-
кий художник Д. Кошут пишет; «История искусства есть не ис-
тория произведений но история концепций творчества, и при-
знание этого обстоятельства должно иметь своим последствием 
переосмысление самой сущности искусства, то есть понимание 
художественного творчества в качестве генерации эстетичес-
ких концепций или своего рода концептуальных моделей (про-
ектов) произведений»18. 

Концептуализм находится в прямой связи с авторским 
кредо, зафиксированным в исходной идее произведения и оп-
ределяющим ее содержание. Такова «Гексаграмма» для фор-
тепиано В. Мартынова (1971), задуманная как «логическая ил-
люстрация» к гадательной книге «И-Цзин» — «Книге перемен». 
Принцип серии постепенно приобретает в творчестве этого ком-
позитора характер упорядочивающего правила игры, которое 
диктуется концепцией произведения19. А. Кнайфель в сочине-
нии «Восьмая глава. Canticum canticorum» для храма, четырех 
хоров и виолончели (1995) вводит в партитуру храм как кон-
текстный элемент наравне с музыкальным текстом — «концеп-
туальное событие свершается вместе с развертыванием про-
изведения»20. Л. Ноно в струнном квартете «Fragmente — Stillef 
an Diotima» («Фрагменты — Тишь, к Диотиме>\ 1979-1980) ис-
пользует в качестве концепта любовные стихи фр, Гёльдерли-
на, выписанные над текстом партитуры и призванные эмоцио-
нально воздействовать на характер музыки и ее исполнение. 
Стихи никак не озвучиваются и являются «скрытым смыслом» 
этой партитуры. 

Концептуальный аспект произведения — это его новая 
программность, под которой подразумевается любой характер 
«направляющего» авторского пояснения. В отличие от про-
граммности в ее старом, классико-романтическом понимании 
(сюжетность, событийность, словесная расшифровка музы-
кальных образов), новая программность предполагает преж-
де всего некий код для «организации смысловой формы музы-
ки». Как пишет И. Сниткова, «концептуализм выражает 
сомнение в самодостаточности и самоценности языка "чистой 
музыки", отходит от ее имманентных абстрактных форм. Кон-
цептуализм трэнсцендирует смысл за пределы музыки, вводя 
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различные метамузыкальные коды, ищет мотивацию творче-
ства вовне, порождая музыьу контекста, лгу зыку подтекста, 
музыку пост-текста. В ряде случаев он прямо демонстрирует 
ТО, что можно назвать полной победой содержания над формой, 
т о р ж е с т в о м идеи над музыкой»21 (см. об этом в Главах 9 , 1 2 ) . 

Основоположником концептуализма стал Дж, Кейдж, 
« г е н и а л ь н ы й изобретатель», по выражению его учителя А . Шён-
берга, предельно расширивший художественно-концелцион-
ные параметры музыки. Именно Кейджу принадлежат «знако-
вые», уникальные олусы музыки второй половины XX века, 
среди которых -- «4' 33"» как первый концептуальный образец 
«молчащей музыки», разнообразнейшие произведения в жан-
рах китча и хэппенинга. Постмодернистские концепции Кейд-
жа основаны на идее максимального расширения музыкаль-
ного искусства путем использования любых звучащих объектов 
реальности. Еще в сочинении 1944 года под названием «Четы-
ре стены» для голоса и фортепиано (музыке для хореографи-
ческой драмы) композитор применил пять букв своего имени, 
переведенные в звуки основного гармонического комплекса — 
Ь, с, a, g. е (Jo/;п Cage). В поздний период Кейдж сделал своей 
основной концептуальной идеей число («Тринадцать» для ин-
струментального ансамбля по числу исполнителей). 

Одним из специфических и наиболее радикальных 
проявлений концептуализма вслед за Кейджем стало творче-
ство русских композиторов ВО — 90-х годов — поколения, 
пришедшего на смену классикам отечественного второго 
авангарда (Волконский, Денисов, Шнитке, Губайдулина) и яв-
ляющегося своеобразной реакцией на его «академизм». Сло-
жившееся в практике московского фестиваля «Альтернатива», 
новое постмодернистское направление получило название 
кришпофонии. Криптофония — система тайнописи, адресован-
ная некоему «скрытому» смыслу произведения, его концепту. 
Система авторской шифровки смысла реализуется в разверну-
тых комментариях самого разного толка — от литературных тек -
стов, прямо переводимых на язык музыки, — до включения букв 
алфавита и их обыгрывания в звуковой материи. Нередко му-
зыка криптофонистов склоняется к развлекательности, эпатаж 
направлен на восприятие опуса самой широкой аудиторией. 
Важную роль при этом играет визуальный аспект, элемент яр-
кой театрализации. Примером может служить композиция 
В. Екимовского «Лебединая песня», во время исполнения ко-
торой музыканты разбрасывают по сцене листы партитуры в 
форме лебединых крыльев. Наиболее близок концептуализму 
Кейджа И. Соколов; ярким примером является его пьеса «Во-



локос», в названии которой заложена зеркально прочитанная 
фамилия автора, а сам процесс исполнения включает различ-
ные поведенческие акции с целью выявления «разных "точек 
зрения" на предмет»22. Другой показательный опус Соколо-
ва — Трио для фортепиано, кларнета и виолончели под назва-
нием «Разговор», в котором композитором помимо нот сочи-
нены комментирующие реплики исполнителей {скрытая 
программа Трио заключена в названиях частей — «День», «Ве-
чер», «Ночь», «Утро»), 

Особое явление русского постмодернистского концеп-
туализма представляет творчество В. Мартынова. В середине 
70-х годов композитор встает на позиции нового синкретихча, 
означающего «познание истины на стыке деятельностей <..> Это 
и философия, и поэзия, и магия, и музыка, <...> сейчас <..,> че-
ловек должен быть всем вместе»23. Специфические формы син-
кретизм обрел в минималистской технике Мартынова. Парал-
лельно с Пяртом, Сильвестровым, Кнайфелем композитор 
создает собственный концептуальный вариант минимализма, 
определяемый им как «нулевой стиль», заведомо лишенный 
признаков собственной авторской индивидуальности в моду-
се раскавыченных текстов чужих произведений. Основой эсте-
тической концепции Мартынов провозглашает лозунг «смерть 
автора» и вводит новое эстетическое понятие ориspostb, то есть 
«музыка после конца музыки». Это «Листок из альбома», «Осен-
няя песня», сочинения с богослужебной основой (Магнификат, 
Реквием и другие). В каждом из произведений минималистс-
кой эстетики Мартынов использует свой концепт как изначаль-
ную идею (см. также Главу 15). 

Содержательные аспекты Новейшей музыки должны 
рассматриваться в связи с разнонаправленным действием по-
вой программности. Градации радикализма и «академичнос-
ти» здесь очень широки. Так, творчество Шнитке, завершаю-
щее классическую традицию музыки XX века, решает 
содержательную проблему жанра симфонии уже целиком в 
русле постмодернистской эстетики. 

Денисов, другой представитель «академического 
авангарда», провозглашает свой вариант содержательной 
идеи; тема жизни и смерти, вечная для музыки и искусства, 
воплощается им в многократно повторенном типе концеп-
ции «от мрака к свету»; оба компонента этой оппозиции ком-
позитор истолковывает предельно контрастно и не без со-
прикосновения с постмодернистской эстетикой. Такова 
концепция Реквиема (1980), написанного на символистские 
поэтические тексты ф. Танцера, где вечная тема человеческой 
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Ж И З Н И и смерти представлена как концепт в оригинальной, 
почти ритуальной цепи вариаций («начальная», «основная», 
«непрерывная», «автоматическая», «исключительная» — у 
Танцера, у Денисова - «Крест»). Скрипичный концерт Губай-
дулиной «Offertorium» (1980) в качестве концепта использует 
идею жертвования - заимствованная баховская тема разраба-
тывается в «убывающем» ряду вариаций как определенный 
«ход событий» в «жертвенной» игре солиста; здесь скрыт сю-
жет части — «воображаемой инструментальной мессы, без 
слов, без пения»24. Не случайно приведенные примеры связа-
ны с религиозной тематикой; возрождение религиозного со-
знания в русской музыке конца XX века — яркое проявление 
его рефлексивности. Так возникает ряд произведений, которые 
объединяются понятием повой религиозности25. Возникшее на 
почве религиозного возрождения в России, это направление 
вобрало в себя произведения как канонические по жанру и 
возможные для исполнения в церкви (н. Сидельников, Литур-
гия св. Иоанна Златоуста, 19ВВ; Р. Леденев, Всенощное бдение, 
1994), так и сочинения, переосмысливающие церковный канон 
в постмодернистском духе. Денисов в 1992 году пишет духов-
ную ораторию «История жизни и смерти Господа нашего Иису-
са Христа», уникальное по жанру сочинение, объединившее 
тексты Нового Завета и православной литургии. Так встраива-
ются в композицию два духовных жанра — православная ли-
тургия и пассион. Замысел «Страстей по Иоанну» Губайдули-
ной (2000) основан, по словам композитора, на идее 
поглощения временной горизонтали смысловой вертикалью, 
для чего оригинальным образом соединены два раздела Еван-
гелия — повествование о Страстях Христовых и рассказ Иоан-
на Богослова о видении Страшного суда. 

С религиозной темой музыки конца столетия тесно со-
прикасается новая эстетика числа (см. об этом 4-й раздел Гла-
вы 5). Имеющая корни в глубокой древности, числовая симво-
лика стала одним из составных элементов концептуального 
мышления в музыке второй половины XX века. Как известно, 
сакральный смысл числа сознательно использовался Бахом; 
программное его истолкование характерно для множества ком-
позиторов XX века — А. Берга (Лирическая сюита с мистичес-
кими числами Ю и 23), А. Шнитке (Четвертая симфония с тре-
М й кругами по 15-ти тайнам католического «Розария»). 

Особое значение приобретает числовая символика в 
музыке С. Губайдулиной; смыкаясь с сакральной символикой 
как выражением «скрытого смысла» сочинения, то есть его кон-
Цепта («In сгосе», 1979; «Семь слов», 1982), числовая символи-



к а постепенно становится глубинным слоем произведения, его 
содержательно-эстетической основой, а ее сакрально-мисти-
ческий смысл связывается с «переплетением мистики Востока 
и христианской символики»26. В ряду наиболее масштабных 
сочинений — симфония «Слышу... Умолкло...» (1986). Нечетные 
части, по мысли композитора, Отражают «вечный мир и кос-
мическую гармонию». Их «убывание» приводит к «молчащей 
музыке» В IX части, где дирижер в ПОЛНОЙ тишине воспроизво-
дит «ритмическую модель симфонии В уменьшении»27(см. При-
мер 2 на с. 82). В сочинениях 90-х годов Губайдулина обобща-
ет свои идеи понятием «числовой сюжет», многочисленные 
варианты которого зафиксированы в ее авторских эскизах. 
В книге В. Ценовой приводятся слова автора о том, как проис-
ходит в ее воображении «игра точек золотого сечения», а их 
«танец превращается в реальные звуковые пласты»28. Так в му-
зыке Губайдулиной оригинально претворяется новая про-
граммность («числовой сюжет»), заложенная в концептуаль-
ной идее совершенных ритмических Пропорций. 

Время, оригинально отраженное в ритме пропорций у 
Губайдулиной, становится концептом в других вариантах автор-
ских свершений. Оно является «сюжетной идеей» оперы В. Tap-
нопольского «Когда Время выходит из берегов» (1994), написан-
ной по мотивам А. Чехова. Чеховские персонажи здесь действуют 
вне реальных событий и жизненных ситуаций, постмодернист-
ская игра СМЫСЛОВ, СтИЛИСтИК, сценических положений является 
«тематическим контрапунктом к воображаемому basso ostinato — 
мотиву времени»29, Главным героем оперы композитор считает 
время: оно «здесь то, что осталось от сюжета в обычном пони-
мании, Время как смена эпох — действие трех картин отнесено 
соответственно в прошлое, настоящее и будущее, условно. Ко-
нец XIX, XX и XXI веков, время как неисчерпаемая тема реплик, 
которые роняют по ходу дела герои, без всякой надежды на вза-
имопонимание»30. Концепция времени была ранее положена в 
основу оркестрового опуса Тарнопольского с характерным на-
званием «Дыхание исчерпанного времени» — сонорной компо-
зиции с множеством романтических аллюзий (1994). 

На постепенном формировании идеи числа основана 
эволюция А. Кнайфеля. Композитор вводит число в «аспект 
искусства», полагающего, что «различные числовые связи со-
здают простую, но универсальную модель развития»31. Число 
олицетворяет концепт (скрытый смысл) Произведения, как, 
например, в пьесе «Айнана>> («Семнадцать вариаций на имя», 
1978) или в пьесе «Вера» (1980) для струнного Оркестра. Как 
пишет об этом опусе С. Савенко, «каркас скрыт в этом произве-
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дении, он составляет его тайну. И слушатель воспринимает 
лишь результат его действия - подобно тому, как не думает о 
математических законах пропорций прохожий, остановивший-
ся в восхищении на Дворцовой площади в Петербурге»32. 

Числовая символика становится внутренним смыслом 
с о ч и н е н и й , имеющих связь с ритуальної! тематикой и драма-
тургией. Характерное «плоскостное» расположение тематичес-
кого материала, отвечающее обрядовому действу, преднаме-
ренная упорядоченность, сведение семантических единиц к их 
празначениям, формульности — отличительное свойство мно-
гих ритуальных композиций Второй половины XX века. Среди 
НИХ — сочинения в русле НОВОЙ религиозности {ряд Произве-
дений А. Пярта, в том числе «Stabat Mater», «Те Deum», 1985). 

Дань числовой символике Отдал П. Булез в «Ритуале» 
(1975) —сочинении, посвященном памяти друга композитора — 
Бруно Мадерны. Концепт заключен в авторском эпиграфе, где 
иносказательно говорится об антифонном чередовании групп 
оркестра, о постоянном возвращении к одним и тем же фор-
мулам, о ритуальном воплощении тематических «событий» 
пьесы; так возникают оригинальные двойные вариации с че-
редованием тем, развитие которых охвачено системой при-
емов, основанных на сакральном числе 7 {число играющих 
оркестровых групп, постепенное наращивание до семи варьи-
руемых тематических секций и т. д.). 

Новый содержательный аспект формируется в музыке 
последних десятилетий на основе феномена тишины. По-но-
вому услышанное музыкальное пространство сделало тишину, 
то есть предельно тихо или вовсе не звучащую музыку, пол-
ноправным компонентом концепции произведения. В Этом от-
разилась реакция на диссонантную перенасыщенность авангар-
да, ярко запечатленная еще в опусе Дж. Кейджа «4' 33"» 
{1952)33 . Семантическое пространство тишины широко раздви-
нуло свои границы, соприкоснувшись со всеми кардинальны-
ми эстетическими новациями времени {см. об этом далее — во 
2-м разделе Главы 5). 

Рефлексивный, окрашенный интимными нотами нео-
романтизм слышится в сочинениях В. Сильвестрова начиная с 
вокального цикла «Тихие песни» {1974). 

В разнообразных «образах тишины» воплощается но-
вая программность — напомним о квартете Ноно с неозвучен-
ным Стихотворным текстом, введенным в партитуру; в этом же 
ряду - «Tabula rasa» Пярта {1977) с многозначительным назва-
нием Il части «Silentium», «Agnus Dei» Кнайфеля {1985). Тиши-
на и ее семантические воплощения рождаются на почве кон-



цептуализма — напомним о «немых» каденциях в Четвертом 
скрипичном концерте Шнитке и симфонии Губайдулиной «Слы-
шу... Умолкло...». Предельно снижена динамика в кантате Ноно 
«Прерванная песнь» (1956), принципиально далекая от «гром-
кого» пафоса дани памяти жертвам фашизма; таковы тихие 
светлые коды большинства сочинений Денисова (Реквием, 
Скрипичный и Виолончельный концерты), Седьмой и Восьмой 
симфоний Шнитке с их уходом в небытие. 

Эстетика тишины становится определяющей в концеп-
ции творчества X. Лахенмана. Сам композитор определяет ее в 
термине «инструментальная конкретная музыка», подразуме-
вая под ним «новые способы звукоизвлечения <...> на фоне 
напряженной тишины»34. Лахенман выделяется в ряду других 
фигур, так или иначе соприкасающихся с эстетикой и семанти-
кой тишины, так как его концепция имеет целостный характер. 
Связанная с воззрениями Т. Адорно, обращенными к метафи-
зическому уровню явлений, концепция Лахенмана адресована 
«ускользающему», «невыразимому» слою жизни. Так сформи-
ровалась ^эстетика отказам от привычных форм музициро-
вания, предложившая систему тонко дифференцированных 
звучаний, необычных способов звукоизвлечения. Это касается 
и струнньіх инструментов, и возможностей человеческого го-
лоса. Возникает система нюансов в шкале призвуков, шоро-
хов, скрежета и других сонорных эффектов. Эстетика отказа 
порождена концептуализмом — в каждом сочинении Лахен-
ман обосновывает свою уникальную идею (например, идею 
«антикульминации» в опусе «Kontrakadenz», идею тембровой 
трансформации звуковых семейств от континуальности к дис-
кретности в «Notturno»), 

В Новейшей музыке заметно трансформируется жан-
ровая система. Преднамеренность выбора структурно-семан-
тических единиц делает каждый опус глубоко индивидуаль-
ным, и это сказывается уже в выборе исполнительских средств 
для воплощения концепта. Во Второй половине XX века окон-
чательно закрепляется ведущая роль жанра в виде «Музыки 
d •/>?...». Он связан по преимуществу со звучностью камерных со-
ставов и отражает ее сущностные содержательные стороны. Как 
пишет А- Соколов, «появление в XX веке множества музыкаль-
ных опусов с названиями "Композиция №...", "Музыка для..." 
позволяет <...> заметить, что подчеркнутое Отсутствие типизи-
рованных признаков жанра постепенно превратилось в нопыи 
устойчиаып жан/ювьи) признак» (курсив мой. — Г. Г.)35. Жанр 
«Музыки для...» возник еще в начале XX века — напомним о вве-
дении голоса в партитуру Второго Квартета Шёнберга, о его 
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«Лунном Пьеро» для голоса и камерного ансамбля, о пьесе 
H Айвзэ «Вопрос, оставшийся без ответа» для квартета флейт 
и струйного оркестра, об опусе Э. Вареза «Октандр» для семи 
духовых и контрабаса. 

Эволюция «Музыки для...» шла в разных направлени-
ях: одно вело к все более необычным сочетаниям инструмен-
тов, начало которому положил еще Бартокв Музыке для струн-
ных ударных и челесты (1936); «Ионизация» Вареза для 
ударных инструментов (1931) породила множество произве-
дений для разнообразных составов из этих инструментов (Гу-
байдупина, «В начале был ритм», пьесы для ударных инстру-
ментов Денисова). 

Другое направление шло по пути слияний признаков 
вокального цикла и инструментального ансамбля (у его исто-
ков — оркестровые «Песни на стихи П. Альтенберга» А. Берга, 
вокально-оркестровые циклы Г. Малера). Оно продолжилось 
как ведущая тенденция в музыке второй половины ушедшего 
столетия и дало разнообразные и яркие художественные ре-
зультаты («Молоток без мастера» Булеза, его же «Импровиза-
ции на Малларме»; «Сюита зеркал», «Жалобы Щазы», «Стран-
ствующий концерт» Волконского; «Солнцеинков», «Итальянские 
песни», <<Плачи» Денисова; «Монологи» и «Песни трубадуров» 
Слонимского). 

Особенность вокально-инструментальных жанров по-
добного типа -- в циклическом строении формы, заимствован-
ной из «бывшей» структуры вокального цикла и кантаты. Пере-
численные примеры наследуют классическую традицию, но 
переосмысливают ее с позиций новых техник композиции. Се-
риальный «Молоток без мастера» Булеза отличается уникальной 
«лабиринтообразной» структурой цикла: I-IlI-VJi части образу-
ют свой внутренний цикл, где две части — вокально-инструмен-
тальные, третья — инструментальная как комментарий к ним; 
второй подцикл составляют ІІ-lV-VIH части с таким же соотно-
шением исполнительских средств; V-IX части составляют третий 
вокапьно-инструментальный подцикл. Эти связи обусловлены 
стихами Рене Шара, положенными в основу произведения и об-
разующими сложные смысловые перекрещивания36. 

Цикличность строения обеспечивает контраст частей, 
Стопь чеобходимый в выразительных средствах Новейшей му-
-ь ки; введение вокального компонента отражает максималь-
ное Стоемление к конкретизации художественного замысла 
^еоез слово. Характер вокальной партии в ансамбле с инст-
рументами существенно меняется — голос становится не 

ьектом сопровождения», но полноправным элементом 



сложного фактурного целого. Последнее обстоятельство вли-
яет и на характер вокального интонирования, в котором в не 
меньшей степени, чем в музыке инструментапьной, сказыва-
ются такие качества, как дискретность музыкальной ткани, 
регистровая контрастность, сложность ритмической органи-
зации и т. д. (Берио, «Круги» для сопрано, арфы и ударных 
инструментов, 1960). 

Предельная индивидуализация форм внутри жанра 
«Музыки для...» связана с проявлениями концептуализма. Уни-
кальность исполнительского состава обусловливается концеп-
том сочинения, его индивидуальной содержатель но-конструк-
тивной идеей. 

Примером может служить пьеса Дж. Крама «Голос 
кита» («Vox Balaenae», 1971) для электрических флейты, вио-
лончели и фортепиано (используются также античные тарелоч-
ки). Уникальность опуса — в изображении «поющего кита», 
голос которого «моделирует» флейтист, одновременно играю-
щий на инструменте и поющий. Сочинение построено в форме 
сонорных вариаций (каждая из них носит название какой-либо 
геологической эры); в фактуре вариаций темброво и регист-
рово разнообразно обыгрываются мотивные частицы началь-
ной темы («темы моря», построенной на простейших праинто-
нациях). Сочинения подобного рода Ю. Холопов относит к так 
называемым «индивидуальным проектам»37. 

В ряду радикальных жанров Новейшей музыки следу-
ет назвать китч. К и т ч (кич, нем. — Kitsch) характеризуется как 
«дешевка, безвкусица, массовая продукция»38. Под это опре-
деление подпадают произведения самого разного толка, рас-
считанные то на эффект шокирующей «новой простоты» {«Китч-
музыка» для фортепиано и вокальный цикл «Тихие песни» 
Сильвестрова), то на различного рода эффекты в рамках инст-
рументального театра (многочисленные опусы Кейджа, Кагеля, 
упомянутые ранее криптофонические сочинения 90-х годов). 

Китч смыкается с перформацсом (англ. performance — 
представление, трюк) — синтетическим жанром, в котором пре-
обладают внешне изобразительные, а также театрализованные 
эффекты. Концептуальные решения здесь сколь угодно широ-
ки («Пение птиц» Денисова, 1969, с попытками исполнителей 
найти в «птичьих» костюмах смысповой эквивалент звуковому 
ряду произведения). 

Академические жанры в музыке конца XX века в зна-
чительной мере отражают тенденции искусства постмодерна. 
Жанр симфонии и концерта теряет четкие жанровые критерии, 
сохраняя их лишь в некоторых, близких академическим фор-
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мам образцах. Таковы симфонии Хенце, Лютославского, Кан-
чели, Слонимского, Сидельникова, инструментальные концер-
ты Щедрина, Денисова, Шнитке39. 

Опера претерпевает существенные изменения, влива-
ясь в общий постмодернистский поток концептуапьных реше-
ний40. Еще в 60-е годы Т. Адорно писал: «понятие "современ-
ная опера" несет в себе неразрешимые противоречия. Идея 
оперы в том виде, в каком она приносит публике наслажде-
ние, несоединима со средствами Новой музыки <...> В области 
же театра Новая музыка стремится к тому, чтобы теснейшим 
образом слиться с так называемыми экспериментальными 
представлениями»41, Их можно объединить понятием антиопе-
ра, в круг которой попадают хэппенинги, шоу, представления 
абсурдистского направления и иные крайние формы («Евро-
перы» Кеццжа 80-х годов, «Долгий путь в жилище Наташи Ун-
гехойер» Хенце, 1971, «Жизнь с идиотом» Шнитке, 1991). Опе-
ры, продолжающие традиции жанра в соприкосновении с 
эстетикой постмодерна, достаточно многочисленны; назовем 
«Пену дней» Денисова (1981), «Джезуальдо» и «Историю док-
тора Иоганна Фауста» Шнитке (1994), «Видения Иоанна Гроз-
ного» Слонимского (1996), «Лолиту» Щедрина (1994). 

Итак, постмодернизм определил ход стилевого и 
жанрового процессов в антиавангардном движении Новей-
шей музыки. В данной главе были представлены наиболее по-
казателщые и принципиально поте явления] параллельно им 
развивались и те, которые более связаны с традицией клас-
сического мышления и лишь косвенно отражают тенденции Но-
вейшей музыки. В отечественной музыке это творчество P. Jle-
денёва, Н. Сидельникова, частично - Р. Щедрина, особенно 
в точках соприкосновения их музыки с фольклором. Но и в 
этой сфере трактовка фольклора подчиняется тенденциям 
времени — он отныне трактуется, скорее, как экзотический 
элемент, контрастный общему контексту {Сидельников, «Рус-
ские сказки», 1968; Щедрин, «Хрустальные гусли», 1994), 
В русло постмодернизма влились и такие, еще недавно само-
стоятельные стилевые тенденции, как неоклассицизм и нео-
романтизм. 

Стилевые и жанровые тенденции музыки последних 
Десятилетий обозначили сложнейшую культурологическую си-
туацию, дальнейшее развитие которой сегодня определить не-
возможно. Поиски «нового» в недрах «старого» в их причуд-
ливом перекрещивании непредсказуемы, и только время 

*еп е „ „о Отберет и расставит на свои места всевозможные 
ео» И «ретро», воппощенные методом постмодернизма. 
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Г лава 
Специфика теории 
современной композиции 
и проблемы анализа 

Теория современной композиции, как и сама компо-
зиция, находится в движении: согласно меняющимся реалиям 
переосмысливаются старые понятия и возникают новые; вслед 
за обнаружением явлений, прежде неизвестных, встает пробле-
ма их наименования; с глубинным перерождением методов 
КОМПОЗИЦИИ теряют свои привычные опоры и меняют смысло-
вую направленность давно сложившиеся отделы музыкальной 
науки и зарождаются новые. Все это вынуждает хотя бы наме-
тить современные контуры музыкальной теории и одновремен-
но обосновать структуру данной книги, которая, по возможно-
сти, следует этим новым контурам. 

Начнем с деления общей музыкальной «теории» на 
отдельные дисциплины. Традиционно музыкальная теория 
включает следующие Отделы: 

— элементарная теория (свойства музыкального зву-
ка, интервалы, аккорды, лады, длительности, нотация); 

— учение о метроритме; 
— учение о письме (склад и фактура), 
— учение о гармонии; 
— учение о полифонии (контрапункт и фуга); 
— учение о форме, 
— инструментоведение и оркестровка. 
Не все из названных отраслей существовали как От-

дельные дисциплины. Например, данные о метроритме были 
рассредоточены в разных сферах, в учебном же процессе ос-
ваивались преимущественно {помимо элементарной теории с 
ее простейшими навыками) в курсе музыкальной формы, а так-
же гармонии и полифонии. То же касается и обпасти письма: 
вопросы скпада и фактуры затрагивались по мере необходи-
мости все в тех же «основных» для традиционной теории дис-
циплинах — гармонии, полифонии, форме. И это не было про-
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стым «упущением» или «недосмотром», а объективно отража-
ло положение названных областей - при всей важности, они 
в с е Ж е могли существовать в прежних условиях «при» главен-
с т в у ю щ е й триаде. С последней не могли соперничать и «крае-
вые» в нашем перечне дисциплины. Элементарная теория име-
ла своей целью лишь началь ное образование и не претендовала 
на фундаментальное научное значение. Прикладной по сути 
была и область инструментовки, которая как бы обслуживала 
базовые сферы, (̂ наводя лоск» посредством оркестровых оде-
яний на жизнеспособное и без того «тело» музыки. 

Ныне положение изменилось кардинальным образом. 
Во-первых, в ситуации, когда все меняется и становится непри-
вычным, требующим пояснения, деление на «прикладные» и 
«фундаментальные» дисциплины невозможно в принципе. Во-
вторых, резкое увеличение самостоятельности всех сторон му-
зыки (автономизация параметров; о ней далее речь будет идти 
многократно) пропорционально повысило значимость всех 
отделов музыкальной науки, каждый из которых теперь требу-
ет персонального внимания. На практике это ведет к тому, что 
даже традиционное содержимое элементарной теории теперь 
требует специального изучения и систематического описания, 
начиная с такой, прежде «общеобразовательной» сферы, как 
нотация. Многочисленные инновации в этой области вызвали 
поистине лавинообразное появление новых обозначений, часть 
KOTOpbix стала более или менее общепринятой, а большинство 
пока остается персональным, меняющимся от автора к автору 
и даже от произведения к произведению. Обычно разъясняе-
мые в предисловии к партитуре, новые знаки требуют не толь-
ко освоения в практических, исполнительских целях, но и соб-
ственно научного упорядочения и осмысления, поскольку 
отражают глубинные изменения самого бытия Музыки. И зако-
номерно, что именно в наши дни стали появляться специаль-
ные работы по нотации, чего не было в двух предшествующих 
столетиях, В полном объеме требующая масштаба специаль-
ной, и немалой, монографии, нотация как проблема не может 

обойдена B Книге о современной композиции, хотя бы в 
плане постановки основных вопросов (что и делается в данной 
работе, см. Главу 4). 

Проблема нотации вызвана разными обстоятельства-
ми, но быть может в первую очередь — новой ситуацией с са-
мими звуками музыки. Вопрос звука (прежде разрешаемый в 
Дном абзаце, четко разводящем звуки музыкальные и нему-
•кальные) ныне СтОИт СТОЛЬ остро, Что стимулирует ДЛЯ свое-
изУчения создание целых научно-музыкальных подразделе-



ний и, более того, побуждает «транспонировать» в музыку спе-
циальную науку — фонологию1. Упразднение самого понятия 
немузыкального звука и возможность искусственного создания 
звука любого качества, во-первых, безбрежно расширяет сфе-
ру музыкально-звукового пространства, соответственно требуя 
систематического описания и классификации всего нововве-
денного, а во-вторых, переводит звук в определенных случаях 
из области «первично-сырьевого» в область композиционно-
худ ожественного, поскольку создание — читай: сочинение — 
звука уподобляется прежнему созданию-темы, если не всей 
композиции. Таким образом, некогда сугубо частный вопрос 
приобретает едва ли не глобальное значение. 

Подобная гипертрофия охватила и другие Отделы те-
ории, в числе которых — метроритм. Аналогично звуку, метро-
ритм перерастает свое прежнее содержание как реальный фак-
тор композиции и, следовательно, область теории, причем 
настолько, что требует уже иного, более широкого понимания 
и наименования — музыкальное время. Обсуждавшаяся преж-
де в философских и естественных науках, «абстрактная» про-
блема времени сегодня приобрела (вдобавок) композицион-
ную конкретность. Вопрос о том, «как течет время»2, становится 
предметом не ТОЛЬКО теоретических дискуссий, НО И «темой» 
конкретных музыкальных композиций. В результате актуали-
зируется целый комплекс понятий, которыми музыкальная те-
ория прежних лет не занималась или занималась мало и кото-
рые ныне нуждаются в изучении. Среди таковых, онтологически 
связанных со временем, но претендующих на самостоятельную 
значимость в композиции и, следом, в теории, — проблема 
пространства, которая традиционной музыкальной теорией 
вообще не рассматривалась и к которой ныне исследователи 
еще только «примериваются». 

В отличие от «безродного^ пространства, современная 
наука о тембре строится на солидном фундаменте «оркестров-
ки» (вкупе с инструментоведением), которая издавна входила 
в профессиональный композиторский набор^ Но, не отказыва-
ясь от эмпирических накоплений своей практически ориенти-
рованной прародительницы, нынешняя «тембрика»3 стала са-
модостаточной — она касается самой сути композиционных 
процессов в не меньшей мере, чем, например, гармония. По 
своей значимости оказавшись в одном ряду с фундаменталь-
ными науками, имеющими многовековую историю, тембрика, 
однако, еще только ждет или, точнее, настоятельно требует 
подробной научной разработки Есть, правда, в Этом «отстава-
нии » и положительный момент: молодую отрасль не тормозит 



Специфика теории 
СОВРЕМЕННОЙ КОМПОЗИЦИИ 
и проблемы ансіии.чл 

балласт отживших понятий, терминов, представлений; все это 
еще только должно быть найдено сообразно современному 
положению вещей в «тембровом королевстве». 

Но разрастанием прежде второстепенных и создани-
ем новых отделов теории не исчерпывается то, Что переживает 
ныне музыкальная наука. Обновление затронуло ее основы 
основ: даже такие академические дисциплины, как гармония и 
полифония, не в силах сохранить в изменившихся условиях 
свое старое содержание, поскольку меняется сам предмет ис-
следования. Так, гармония уже давно перестала быть лишь «на-
укой об аккордах» и даже «о ладах»: уже само изменение зву-
кового состава (вплоть до «конкретных» звуков) вынуждает ее 
расширять сферу своих интересов, а феномен сонора вплот-
ную подводит гармонию к тембрике. Так же «размывается» 
постепенно и традиционная «материальная база» полифонии, 
в сфере которой все чаще оказываются лишь номинально по-
лифонические явления (например, микрополифония), В ре-
зультате традиционные науки не просто расширяют свой состав, 
но и «плавно модулируют» в близкие, но не тождественные 
сферы (например, полифония обнаруживает тенденцию стать 
частью более широкой теории «письма»4). 

Вообще стирание границ между Отделами науки му-
зыки, их слияние в некую единую «теорию современной КОМ-
ПОЗИЦИИ» объективно свойственно данному Предмету. Еще 
одно подтверждение TOMy — феномен композиционной техни-
ки, вне которого просто немыслимо современное творчество. 
И именно техника композиции по самой природе своей явле-
ние синтетическое (если не синкретическое): направленная на 
создание музыки как целого, техника «обрабатывает» музы-
кальную материю в разных аспектах (хотя и не в равной мере) 
и, значит, соприкасается — так или иначе, со знаком «плюс» 
или хотя бы «минус» — со всеми базовыми теоретическими 
дисциплинами5. 

Поэтому хотя в данной работе и сохраняется деление 
на главы сообразно основным отделам теории, а также техни-
к а м композиции, это деление в определенной мере условно; и 
не случайны, а вполне закономерны многочисленные «пересе-
чения» и «наложения» между главами — их объективно нельзя 
(а может быть, и не нужно) избежать. 

Обновление теории на уровне науки в целом — меж-
дисциплинарном, о котором шла речь, предполагает, разуме-
йся, и глубинное внутридисциплинарное обновление. Подчас 

традиционной науки остается лишь самая общая — но пото-
МУ особенно ценная, «вечная» — логика. Например, с утратой 



тональных функций не исчезла сама идея функциональных от-
ношений в гармонии, а растворение мелодических линий в тем-
бре вовсе не знаменует смерть контрапунктического принци-
па. Тем не менее конкретные «персонажи» той же гармонии или 
полифонии почти неузнаваемо меняются — настолько, что уже 
не вмещаются ни в прежние понятия, ни в прежние термины. 
Тем более остро стоит проблема новых понятий и терминов в 
«новорожденных» областях теории. Но как бы ни был тернист 
путь понятийно-терминологической модернизации (а она ни-
когда не проходит гладко, без многих сложностей, в том чис-
ле психологических), уклониться от него нельзя — приходит-
ся признать, что обновление теории объективно неизбежно. 
Более того, модернизация уже идет полным ходом, хотя и 
далека еще от завершения. И именно поэтому пока неясно, 
какие понятия и термины выдержат проверку временем, а ка-
кие отпадут как пустоцветы. Делать какие-либо прогнозы в 
этом отношении — занятие бесперспективное. Очевидно толь-
ко, что, во-первых, новых терминов не должно быть слишком 
много. Во-вторых, легче приживаются термины, имеющие 
некую историю, хотя здесь есть свои плюсы и минусы. С од-
ной стороны, наделение старого термина новым или обнов-
ленным значением может привести к путанице, и это очень 
серьезный аргумент против заимствований; но с другой — ес-
тественно рожденный термин (а не искусственный, «из про-
бирки») даже при переносе в иную среду имеет гораздо боль-
ше шансов на выживание. Не случайно так легко произошло 
расширение понятия «модуляции» — помимо традиционной 
гармонической, современная теория знает и «тембровую», и 
«стилистическую» модуляции. Равно как древнегреческие тер-
мины «мутация» и «метабола» хорошо укоренились (с легкой 
руки Ю. Холопова) на новомодзльной почве. Однако не для 
всего нового найдется что-то подходящее среди «хорошо за-
бытого старого». Современной теории придется пережить 
болезненный процесс «терминотворчества». Причем, как все-
гда, он имеет несколько этапов. Сначала подыскивается не-
кое описательное определение, еще не ставшее термином. 
Потом, закрепляясь в общественном сознании и удаляясь от 
обыденного значения, определение постепенно приобретает 
терминологическое, стабильное по смыслу, качество6. Имен-
но эта потребность отстраниться от обыденного объясняет 
преобладание иноязычия в научных терминах7. Но ныне, на-
ряду с иноязычными, все чаще терминологически закрепляют-
ся выражения на родном языке, притом выражения подчас 
весьма экспрессивные. 



fpaeo 
Специфика іеории 
совррменіюй композиции 
и Проблемы анализ 

Нестабильность современной теории усугубляется еще 
И тем, что процесс индивидуализации творчества (о чем будет 
много говориться впереди) склоняет и к индивидуализации 
теории. При этом толкователем музыки все чаще оказывается 
сам композитор: изобретая свою систему, он стремится (чтобы 
быть правильно понятым) сам ее и описать, создавая своего 
рода «автотеорию»8. При этом, опять-таки, во множестве по-
являются «личные» понятия и термины, лишь единицы из ко-
торых входят в общий обиход. Особенно богат в этом отноше-
нии словарь сонорной музыки (см. Главу 11), термины которой 
обращены ко всем органам чувств, вызывая и графические ас-
социации («полосы», «линии»), и живописные («пятнал, «рос-
сыпи»), и тактильные («уколы», «гладкие нити»), и даже прово-
дящие аналогии с явлениями природы («звуковое облако» 
Я. Ксенакиса или «звуковая магма» В. Лютославского). Ценность 
подобных композиторских интерпретаций своего (и не только 
своего) творчества бесспорна, но это не отменяет необходимос-
ти осмысления подобных «локальных теорий» в контексте му-
зыкальной науки в целом и, по мере возможности, их обобще-
ния, к чему музыкальная теория еще только приступает. 

В итоге приходится констатировать, что в понятийно-
терминологическом хозяйстве современной композиции пока 
царит если не хаос, то значительный беспорядок. И хотя в дан-
ной работе делается, по необходимости, тот или иной выбор, 
лишь время покажет, насколько он оказался удачным. 

Обновляемая теория неизбежно выдвигает также про-
блему метода (или методов) анализа. Причем актуальность 
этого вопроса равно велика во всем диапазоне исследования — 
от общеэстетического до конкретно-аналитического. 

Положение о важности для искусства метода «ценно-
стного» анализа, убедительно обоснованное Ю. Холоповым®, 
приобретает особый смысл применительно к современной ком-
позиции: сегодня, когда «естественный отбор» еще не завер-
шен, ответственность за оценку художественного качества му-
зыки исследователю приходится полностью брать на себя, в 
процессе анализа выявляя достоинства того или иного произ-
ведения. Непосредственное слуховое впечатление, с которого 
начинается восприятие любой музыки, должно быть аналити-
чески проверено и обосновано, и именно «метод анализа дол-
жен обеспечивать аргументированный ответ: хороша музыка 
и л и плоха»10. 

Но высокие эстетические цели анализа не должны зас-
лонять произведение в его звуковой конкретности: «не отры-
ваться от музыки!» - первая заповедь любого анализа, в том 



числе, конечно, и ценностного. Это значит, что сочинение дол-
жно быть исследовано во всей полноте, так, чтобы не осталось 
никаких «белых пятен», — не менее подробно, чем это делает-
ся при анализе традиционной гармонии, полифонии, формы11. 
И опять встает вопрос: каким путем? Ведь традиционные мето-
ды, с перерождением предмета исследования, сплошь и рядом 
не работают... Ответ прост и сложен одновременно: методом 
функционального анализа, но «приспособленным» именно к 
данной, конкретной ситуации. 

Работы Ю. Холопова12 показали, что общелогическая 
идея функциональности обладает необходимой емкостью и 
гибкостью, чтобы в умелых руках «принимать форму» того 
объекта, к которому она прилагается. Как пишет исследователь, 
«метод не может не быть слепком с контура анализируемого 
предмета»13, то есть он должен меняться сообразно самому 
предмету исследования. «Ориентация не на заранее задан-
ную конкретную структуру, а на реальную в данном контек-
сте функцию звуков и созвучий», — указывает Холопов14, — на 
функцию конкретных слагаемых музыкальной ткани, тембров, 
отделов формы, — продолжим мы, — все это и означает нахож-
дение «закона, формирующего музыкальное явление, то есть 
того принципа, действие которого порождает в данных усло-
виях именно данное явление»15. 

Основные логические Этапы функционального метода 
анализа (разработанного Холоповым применительно к современ-
ной гармонии16, но имеющего универсальное значение), таковы: 

1) Нахождение основных элементов системы и установ-
ление их свойств. 

2) Выявление связи (и звукового родства) между эле-
ментами. 

3) Дифференциация элементов путем сравнения друг 
с другом и их градация (то есть установление в ряд однокаче-
ственных элементов по принципу убывания или нарастания 
какого-либо качества). 

4) Выведение общей системы как закономерной орга-
низации связей, посредством смысловой дифференциации на 
основе определенного избранного материала. 

В приложении к разным аспектам музыки эти общие 
положения, конечно, претерпевают определенную модифика-
цию; кроме того, показатели на том или ином этапе могут быть 
не только положительными, но и отрицательными. Тем не ме-
нее общее направление подобный функциональный подход 
задает верно и требует лишь дальнейшего, притом не механи-
ческого, а творческого, уточнения. 



Специфика іеории 
современной КОМІ ІСІІИІ іии 
и ,!роброны анализа 

Полученные «технические» данные непосредственно 
б о т а ю т н а выявление каллистического слоя музыки. «К сущ-

ности музыкальных явлений (лишь при поверхностной оцен-
ке _ "технологизмов". - Т.к.) относится то. что все они кон-
ц е н т р и р у ю т в себе эстетико-ценностные категории музыки, ибо 
эти "технические" музыкально-художественные явления име-
ют смысл лишь при условии выражения ими музыкальной кра-
соты. Они - знаки, которые очерчивают контуры стоящих за 
ними слоев музыкального содержания»17. Поэтому так важен 
для теории музыки тщательно разработанный аппарат фикса-
ции подобных «технических» данных во всех областях - гар-
монии, формы ит д., представляющий, по сути, «специальный 
и своеобразный язык анализа»18. И сложности современного 
этапа развития музыкальной теории обусловлены в том числе 
и отсутствием подобного адекватного и стабильного языка, с 
продолжающимися поисками в этом направлении. 

Таким образом, задачи, предложенные современной 
композицией аналитику, трудны и многообразны, но все же: 
«пусть современная наша музыка ученикам школы XXI века 
будет ясна, "как простая гамма-»19, и пусть по-прежнему «под-
линно музыкальный анализ оказывается действенным сред-
ством приобщения к прекрасному»20. 
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КОМПОЗИЦИИ 



Г лава 
Новый звук 
и нотация 

«В наше время в музыке происходит эволюция, на-
столько быстрая и далеко идущая в своих возможных послед-
ствиях, что у многих возникает вопрос: "А не лежат ли уже эти 
поиски за границами музыки как искусства?"» 

Этим не редким для 60-х годов вопросом начинается 
статья Эдисона Денисова «Музыка и машины»1. Вопрос о грани-
цах музыки в высшей степени актуален для XX века. Он может 
быть адресован всей Новой музыке в целом, в какой бы из ее 
аспектов ни вторгался пытливый ум композиторов-мыслителей, 
раздвигавших горизонты своих экспериментов, заходит ли речь 
о гармонических структурах или форме, о фактуре или ритмике, 
о способах ее исполнения или нотации. А в конечном счете о ее 
философии, ибо все упирается в корень: что есть музыка? 

Тем не менее этот вопрос в статье об электронике, где в 
качестве отправной обсуждается проблема нового звукового ма-
териала, не случаен. Еще никогда преобразования, происходив-
шие в ходе эволюции музыкального языка, не затрагивали того 
глубинного — онтологического — слоя музыкальной субстанции, 
который составляет ее первоэлемент — звук. Звук стал альфой и 
омегой Новой музыки, ее краеугольным камнем. Расширились 
границы, изменилось отношение к нему — его слушание, слыша-
ние и понимание. Вот несколько композиторских высказываний: 

«Моей целью всегда было освободить звук» (Э. Варез)2. 
«Для уха, открытого всякому звуку, все может быть 

музыкальным! Музыка — не только та, которую мы считаем 
красивой, но и та, которой является сама жизнь»3. «Квартет 
для взрывающегося мотора, ветра, ударов сердца и обвала» 
(Дж. Кейдж)4. 

«Существуют шумовые звукоряды, где можно очень 
точно хроматически артикулировать согласные. Это ведь со-
вершенно другая музыка, чем прежде» (К. Штокхаузен)5. 



«Возможно, языковая интеграция тембра и музы-
кального объекта — самый великий вопрос современности» 
(П. Булез)6. 

Для XX века феномен звука нов. Он, по сути, касается 
источников звукового материала Новой музыки. Ведь то, чем 
располагала музыка до сих пор, — это, во-первых, двенадца-
титоновая темперированная шкала, во-вторых, тоны опреде-
ленной высоты и, наконец, тембры инструментов симфоничес-
кого оркестра, классический вокал и несколько ударных 
неопределенной высоты. 

Уже с начала XX столетия поиски материала шли в раз-
ных направлениях. Один путь — микротемперация, то есть ос-
воение микроинтервалики и создание новых инструментов, 
способных произвести звуки шкалы более дробной, чем две-
надцатиступенная. По нему шли Р. Штайн, В. Меллендорф, 
Й. Магер, Ч. Айвз (1900-1910-е годы). Этот путь пропаганди-
ровали Ф. Бузони (1907)7, М. Матюшин (опера «Победа над 
солнцем», 1913), Л. Сабанеев, А. Лурье8, И. Вышнеградский, 
Г. Римский-Корсаков, А. Хаба (Сюита для оркестра, 1917)9, 
А. Авраамов10. Матюшин предлагал особую нотацию для чет-
вертитонов (1913) и специальные приемы игры на скрипке для 
их извлечения (1915)11. 

Параллельная идея — отказ от темперации. Как считал 
Сабанеев, «гармоническая линия эволюции, упершаяся в тупик 
темперации, не может развиваться далее»12. Этой идеи при-
держивались, помимо Сабанеева, и многие другие. Среди 
них — Авраамов, который предполагал, что «освободившись 
от шаблонов темперации, слух человеческий сделает успехи в 
тонкостях мелодических восприятий, о которых мы сейчас едва 
можем мечтать»13. Специально сконструированный Авраамо-
вым инструмент, смычковый полихорд со «сплошным» звуко-
рядом, был призван приблизить музыку к натуральному строю, 
к естественному, природному интонированию. 

Другой путь поиска нового звукового материала вел в 
противоположном направлении — к макрозвучностям. Выход 
к звукам бытия. Линия на освоение макрозвучности нашла воп-
лощение в идее так называемой «свободной музыки» Николая 
Кульбина, «отца русского футуризма», сторонника крайне ра-
дикальных течений новейшей русской музыки14. Идею «свобод-
ной музыки» итальянские футуристы, во главе с Луиджи Pycco-
ло< интерпретировали по-своему: как «искусство шумов»15. 
Музыка достигла свободного диссонанса, поэтому следующий 
Шаг, полагали они, — шумы. «Чтобы убедить вас в удивитель-
ном разнообразии шумов, я назову гром, ветер, водопады, 



реки, ручьи, листья, рысь удаляющейся лошади, подпрыгива-
ние телеги по мостовой, торжественное и белое дыхание ноч-
ного города». Так писал в Манифесте итальянских футуристов 
в 1913 году Луиджи Руссоло16. 

На протяжении XX века все эти идеи получили пол-
ную реализацию. И на вопрос: что есть музика? — возникает 
оппонирующий: что тогда не есть музыка! К нему ведут раз-
мышления Штокхаузена: «Если человек слышит все больше 
такой музыки, интегрирующей звучания природные, звуча-
ния технического окружения, тогда он делается восприим-
чивым к подобным звукам в реальной жизни <...> Окружаю-
щий акустический мир начинает тогда омузыкаливаться, в 
нем выявляются музыкальные качества <...> Окружающая 
среда создает художественные формы не только для глаз, но 
и для ушей»17. 

С новым звуковым материалом связан ряд новых ас-
пектов эстетики и поэтики, специфических для современной 
композиции Звук не отождествим с одной только высотой. 
Помимо высоты, он обладает также акустической характерис-
тикой. В нее входит целый спектр качеств, таких, как текстура18, 
плотность, артикуляция, динамика, протяженность, — всето, что 
вместе составляет его неповторимый колорит и что не может быть 
передано фиксацией его высоты. Проблема усугубляется, если 
сонорные свойства делают высоту неопределенной. 

Звук перестал быть объективной данностью, предла-
гаемой традиционными источниками (существующими инст-
рументальными средствами). Для Новой музыки нет готовых 
звуков, нет готовых тембров. Звук стал областью поисков и эк-
спериментов. Он стал предметом композиторской работы. По-
добно тому, как индивидуализированный гармонический ма-
териал вышел из-под юрисдикции «объективной гармонии» 
(аккордовой последовательности классического образца), к 
явлениям «второй природы» перешел и индивидуализирован-
ный звук. Его надо сочинять. Д. Лигети говорит о необходимо-
сти «все вновь выдумать с самого начала, будто никогда не су-
ществовало звуков, которые сперва надо создать, чтобы потом 
ими манипулировать»19. В электронной музыке речь даже за-
ходит об особой области композиции, поскольку общая для XX 
века тенденция к индивидуализации музыкального материала 
распространяется на звук. 

Сочинение звуков — начальный этап композиции. Об-
ретя самоценность, звук на правах темы становится носителем 
индивидуальных характеристик. В структурной иерархии му-
зыкального произведения ему отведен специальный уровень. 



Например, можно исследовать структуры на уровне звукового 
материала. Будучи объектом композиции, звук стал контексту-
альным. В этом смысле он — категория структурная и функци-
ональная Сам по себе уже первичная форма, он служит мате-
риалом для формы всего произведения, его темой, так как в 
нем уже заложена структурная идея, которой предстоит реа-
лизоваться на уровне целого. «Структура материала и форма 
образуют союз» (К. Штокхаузен). 

Звуковой материал может быть заимствован и пере-
несен в другой текст, служить цитатой или аллюзией в компо-
зиции, созданной в эстетике полистилистики. Таким образом, 
звук может быть интертекстуальным. 

1. Терминология 
И ТИПОЛОГИЯ 

Термин «звук» сегодня многозначен как никогда. 
П режде при сопоставлении с «тоном» (то есть звуком музыкаль -
ным) «звук» наделялся более широким смыслом: звук может 
быть музыкальный или немузыкальный, как шум или голос го-
ворящего. Теперь же музыкальным звуком называют всякое 
акустическое явление (а не только тоновое), ставшее элемен-
том композиции: однозвук, группа звуков, тембровая характе-
ристика аккорда, тембро-фактурное образование, конкретные 
шумы. Эта многозначность и расплывчатость корректируется 
новой терминологией, отражающей суть новых феноменов: 
объект, звуковой объект, акустический объект, акустический 
материал, событие, звучность, саунд (sound), сэмпл (sample% 
со)(ор, сверхтембр и прочие. 

Рассмотрим разные типы новых звуков, разделив их 
по происхождению. 

Инструменты натурально-акустические 

Звуки определенной высоты 
Главное свойство натуральных звуков определенной 

высоты всегда заключалось в их тоновой характеристике, а 
Их Функция — в том, чтобы быть высотным элементом гармо-
нической структуры. Однако общая тенденция к эмансипации 
тембра стала заметна уже с начала XX века в приемах и тех-
никах, призванных подчеркнуть самостоятельную роль тем-
бра. Обозначился устойчивый интерес к индивидуализиро-



ванным тембровым составам в ансамблях. Из классических 
партитур назовем Пять пьес для оркестра ор. 10 А. Веберна 
(1911-1913), Музыку для струнных, ударных и челесты Б. Бар-
тока (1936). Среди партитур второй половины XX века — «Мо-
лоток без мастера» П. Булеза для контральто, альтовой флей-
ты, гитары, вибрафона и ударных (1954), Концерт для флейты, 
вибрафона, клавесина и струнных Э. Денисова (1993), «Семь 
слов» для виолончели, баяна и струнного оркестра С. Губай-
дулиной (1982). Типично включение видовых, этнических 
(кото, флейты сякухати, темир-комуза и др.), а также старин-
ных европейских инструментов (клавесина, блокфлейты, 
цинка и др.), которые вносят свежий колорит, тембровую 
экспрессию и особые смысловые оттенки. Каждый такой ан-
самбль, по сути, — сверхинструмент с неповторимым темб-
ровым «голосом». 

Об эмансипации тембра в большой степени свиде-
тельствуют такие техники, как «тембровая мелодия» (Klangfar-
benmelodie) Шёнберга (см. об этом в Главе 8), пуантилизм, 
сериализм и в особенности сонорика, уже в ее ранних образ-
цах у Стравинского и Вареза. Пожалуй, самым ярким пока-
зателем полной эмансипации тембра стала независимость его 
от вьісотньїх значений, определяемых абсолютной высотой 
звука. У Вареза, например, акустические свойства звучностей 
в композиции оказываются первостепенными, тогда как их 
высотное положение отступает по значимости на задний план, 
а то и вовсе перестает играть какую-либо роль в организации 
звуковой ткани произведения. Сам композитор говорит в 
связи со своей музыкой не о звуковысотных линиях, а о 
«движении масс, различных по излучению, плотности и 
объемам»20. 

Некоторые приемы работы со звуком заимствованы из 
электронной музыки: микрополифония, тембровые эволюции 
континуальных звучностей («движущиеся краски» Лигети), 
моделирование пространства. Последнее открывает новое из-
мерение в музыке XX века. Пространство тоже может иметь 
индивидуализированные формы в зависимости от места источ-
ников звука относительно слушателей, от количества динами-
ков и расстановки их в зале (квадрофония, октофония) или от 
расположения оркестра, рождая тот или иной стереоэффект. 
В третьей сцене («Танец Люцифера*) оперьі Штокхаузена «Суб-
ботам из гепталогии «Свет» оркестр размещается на сцене вер-
тикально. Возникающий вследствие этого особый акустический 
эффект вертикально-осевого пространства имеет для музыки 
этой сцены принципиальное значение21. 



T лавс * * 
Новый .івук и нотация ТерМИНОЛОГИЯ И ТИПОЛОІИЯ 

Звуки неопределенной ВЫСОТЫ 
Под звуками неопределенной высоты, если говорить 

о традиционном звукоизвлечепии, подразумеваются прежде 
всего звуки ударных инструментов. Звуковой запас Новой му-
зыки во всем его разнообразии возрос во многом именно за 
счет них. Со своей стороны ударные в XX веке переживают ос-
лепительную карьеру. Эмансипация тембра и ритма объясняет 
их роль в современных партитурах, заметим, небывалую для 
европейской музыки. Свидетельство тому — расширение их 
арсенала, стремление к самостоятельности и, как результат, — 
развитие ритмо-тембрового структурного мышления, которое 
в условиях высвобождения от звуковысотного параметра по-
зволило воплотить идею Klangfarbenmelodie в абсолютных 
формах. Симптоматичен сам факт появления композиций для 
одних ударных — антракт во 2-й картине оперы Д. Шостакови-
ча «Нос» (1930), «Ионизация» Э, Вареза для 39 ударных (1931)22. 
Ударные коллекционируют, привлекая экзотические инстру-
менты, изобретают новьіе23. 

Главное свойство звуков неопределенной высоты — 
тембровый колорит. В нем хранится их богатая семантика ма-
гических, характерных, звукоподражательных, звукоизобрази-
тельных, ритуальных значений. Это разного рода звенящие, 
Гремящие, свистящие, ШИпЯЩИе, шелестящие, шуршащие Ит. п. 
звуки самых разных регистров всего слышимого человеческим 
ухом диапазона. В тембре заложены также их сонорные, про-
странственные свойства абстрактного звукового объекта. 

Инструменты в расширенной трактовке 

Расширенная трактовка инструментов для получения 
новых звуковых эффектов достигается путем нетрадиционно-
го звукоизвлечения, препарирования и усиления. 

К нетрадиционному звукоизвлечению относятся при-
емы, использующие Периферийные возможности инструмен-
та. Они не изменяют его физических параметров, но позволя-
ют получить неспецифические для него звуки: тембры, ударный 
или пространственный эффекты. При этом образуются звуки как 
определенной, так и неопределенной высоты. 

Ua фортоїіиапо — игра на струнах пальцами (щипком), 
ладонями (глиссандо), а также поперек или вдоль струн вспо-
могательными предметами с разной по фактуре поверхностью, 
выполняющими функцию плектра (мягкие, острые, деревян-
hb|e, металлические, пластмассовые и проч.); игра на клавиа-



туре кластеров ладонью, предплечьем, удары ладонью по кор-
пусу (часто с педалью, эффект длящегося гула), беззвучное 
нажатие клавиш, дающее пространственную иллюзию отголос-
ка после резко и коротко взятого аккорда (реверберация сво-
бодных струн дает как бы висящий в воздухе «нематериаль-
ный^ звук). Удар по клавише при зажатой струне — «сухой» стук 
молоточка24. 

У струпных - тремоло (усиленный вариант трели), 
глиссандо-соноры. удары по деке, игра за подставкой или за 
порожком, двумя СМЫчКЗМИ (виолончель), по ШПИЛЮ С М Ы Ч -

КОМ (контрабас, виолончель), сильное pizzicato с ударами 
струн по грифу. 

Удулшыд* - стук клапанов, игра аккордов специально 
подобранной аппликатурой, участие голосовых связок, или 
пение «в инструмент». Все зто привносит сонорные краски25. 
Пример расширенной флейты: Т. Такемицу, «\/оісеь (1971). 

На ударных, несмотря на тембровое разнообразие (в 
том числе благодаря множеству пришедших новых) инструмен-
тов определенной и неопределенной высоты, также применя-
ются приемы нетрадиционного звукоизвлечения- Например: 
глиссандо у литавр, игра смычком по торцам деревянных и 
металлических пластин маримбы, ксилофонов и вибрафонов. 
Игра смычком по краям тарелок, тамтамов и гонгов, по раз-
ным местам перепонки мембранофонов (барабанов). При этом 
достигаются и высотные, и тембральные эффекты. Пример: 
сюита Дж. Кейджа «Amores* для двух подготовленных форте-
пиано и ударных (1943), во Il части — 9 томтомов. 

Яркий пример новой трактовки традиционного Инст-
румента - «дышащийр баян в начале Vl части цикла С. Губай-
дулиной «Семь слов»: для баяна специально сделана отдуши-
на, производящая звук дыхания. 

Препарированные, или подготовленные, 
инструменты 
Препарирование, или «подготовкам, инструмента -

это размещение в нем специальных приспособлений и вспо-
могательных предметов для изменения тембра или высоты зву-
ка. Препарирование привносит в звуковую часть тембрально-
го спектра сонористическиеявления (шумы, призвуки), то есть 
частоты, не характерные для естественного тембра данного 
инструмента. 

Впервые препарировал фортепиано в процессе со-
чинения в 30-е годы Джон Кейдж. Расположив между стру-
нами болты, шурупы, резину, он превратил рояль в экзоти-



ческий многотембровый ансамбль ударных. Как это проис-
ходило, композитор описал в статье «Как я препарировал 
рояль.26. Из описания Кейджа видно, что. экспериментируя 
со звуком рояля, композитор, ПО сути, уже сочинял, если по-
нимать под сочинением стадию формирования звукового 
материала. Позднее пианисты стали использовать монеты 
(между струнами), каучук (игра на зажатых струнах дает глу-
хие, неопределенной высоты звуки), фетр (сурдина; пере-
страивает высоту звука). 

Препарирование духовых инструментов, например 
флейты, позволяет извлекать четвертитоны. Для Этого прикры-
вают клапаны скотчем, что дает возможность играть в быстром 
темпе последовательности с четвертитонами. Измененный на 
четверть тона звук меняет и свою тембровую окраску. Для полу-
чения особых красок у флейты изымают середину корпуса, при-
соединив к головке нижнюю часть, играют на одних головках27. 

Усиление 
Для усиления звуков применяется микрофон. Но он 

используется обычно при нетрадиционных приемах Игры, так 
как благодаря ему увеличивается возможность достижения 
сонорных, шумовых звучностей: стук клапанов у духовых, при-
ем slap (взрывное «п» с участием языка), шипящие и свистя-
щие звуки смычка у струнных, обертоны при игре на мундшту-
ках флейт и Т. П. В соседстве с микрофоном появляется особое 
качество - пространственная объемность звука, которая бы-
вает необходима при игре с магнитофонной пленкой. Микро-
фон применяется и просто как подзвучка (электрифицирован-
ные инструменты). 

Для расширения ресурсов - сверхвозможностей ин-
струмента - применяется коммутация его с компьютером в 
интерактивной компьютерной композиции. 

Новые Инструменты 
Изобретение новых инструментов как расширенных 

видов традиционных - характернаятенденция в Новейшей му-
зыке. Нередко инициаторами и разработчиками выступают 
сами композиторы. Штокхаузен: «Вместе с исполнителями я 
изобретаю новьіе инструменты, полумеханические и полуэлек-
тронные, симбиоз обеих разновидностей <...> Я работаю так-
же над новыми микрозвукорядами и новыми тембрами тра-
диционных Инструментов - о подобных их возможностях 
Раньше даже не подозревали. <...> я разрабатывал на флейте и 
бассетгорне 10-13-ступенные шкалы в пределах большой се-



кунды — звуки, извлекаемые с помощью специальных приемов. 
Особенно это влияет на тембр, инструмент звучит уже не как 
обычная флейта или бассетгорн. Я сконструировал четвертито-
новую трубу, точнее флюгельгорн, с совершенно новыми воз-
можностями <.„> Я изобрел пЯтиоктавную игру на флюгельгор-
не, вплоть до совсем низкой педали, басового тона, и все эти 
звуки совершенно точно мною нотированы. Использована но-
вая техника — полувентиль, третьвентиль, можно извлекать тем-
бры гласных — ltOrl1 "у", и в Новой музыке для флюгельгорна 
иногда звучат как бы фантастические голоса, смех, крик»28. 

Звуки человеческого голоса 

Традиционное пение представляет лишь часть, хотя и 
доминирующую, в широком спектре вокальных звуков совре-
менной музыки. Поэтому сегодня следует различать класси-
ческий (поставленный) голос, природный (естественный) и 
фольклорный (пение «белым звуком»). Звуков неопределен-
ной высоты в традиционном вокале немного и они редки: 
Parlandol смех. 

В современной вокальной музыке ИСпОЛЬЗуетСЯ мно-
го нетрадиционных приемов пения, обогащающих ее тембро-
вый арсенал. Экспериментируя с голосом как с инструментом, 
композиторы извлекают из него, помимо тоновых, сонорно-шу-
MOвые звуки, в создании которых участвуют не ТОЛЬКО связки, 
но и губы, язык, гортань — все, что способно влиять на звуко-
извлечение любой акустической природы. Эмансипированные 
гласные и согласные звуки участвуют в создании колорита и в 
звукообразовании 

К нетрадиционным приемам относятся глиссандо, эк-
мелическое пение, сонорное пение (звуки с шумовыми призву-
ками); использование различных акустических и артикуляцион-
ных свойств гласных и прилегающих согласных (выполняющих 
функцию частотных фильтров: шипящие — низкие частоты, сви-
стящие — высокие); обертоновое (спектральное) пение. Кроме 
того — звуки характерные, напоминающие плач, звуки, взятые 
на обратном дыхании, свист и многое другое. 

К голосовым сонорам неопределенной ВЫСОТЫ ОТНО-
СЯТСЯ звук дыхания, крик, смех, шепот, произнесение соглас-
ных разных частот (свистящие, шипящие, взрывные) и артику-
ляции, меняющих их относительную высоту. На характере этих 
звуков весьма сказываются ритмические условия, например 
длительность — краткость или протяженность, ритмические 
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фигуры. Применяется также говорящий голос в качестве соно-
ра в ряду других характерных звуков. 

Прием Sprechstimme (букв, «разговорный голос»), вве-
д е н н ы й А . Шёнбергом в «Лунном Пьеро» (1912), занимает про-
межуточное положение между пением и речью. Согласно за-
мыслу, вокальная партия «не предназначена для пения», но и 
«ни в коем случае не следует стремиться к натуралистической 
речи». «Задача исполнителя - превратить ее в речевую мело-
дию (Sprechmelodie)»29, 

В современной вокальной музыке используются так-
жеэффекты реверберации, они достигаются разного рода мик-
рофонными приемами или при пении «в струны» (под откры-
тую крышку) рояля, которые от этого начинают резонировать. 

Источником целого мира красок служат голоса певцов, 
носителей народных традиций, часто привлекаемых в совре-
менную музыку. Голоса представителей разных рас и народно-
стей имеют неповторимую тембровую окрашенность в силу их 
природной специфики, особенности интонирования, которые 
находятся в прямой связи с фонетикой языка. В силу разнооб-
разных приемов звукоизвлечения, присущих ИХ Певческой 
культуре, например горлового, обертон о во го, экмелическогот 
сонорного пения, этот звуковой мир имеет в готовом, органич-
ном виде то, к чему композиторы авангарда продвигались экс-
периментальным путем. Неудивительно, что эти голоса и звуч-
ности оказались в одном ряду с фонетикой и лексикой 
авангардной и поставангардной музыки. 

1.4 
Звуки электронного происхождения 

Полученные с помощью синтезаторов или особых ком-
пьютерных программ, это звуки новые, изобретенные, неизве-
стные ранее или же звуки, имитирующие натуральные. К ним в 
первую очередь относится сказанное выше о звуке как объекте 
композиторской работы. По акустическим свойствам они де-
лятся на тоны и шумы. Поскольку и тоны, и шумы «сочиняются», 
то для их характеристик имеет значение материал, из которого 
°ни созданы. Материалом для них служат а) синусоидальный 
T0HJ Произведенный генератором, осциллятором, искусствен-

ен звук без обертонов, первоэлемент электронной материи; 
загисанные натуральные тембры, инструментальные и во-
Ьные, определенной высоты и без нее, например речевые, 

Ж е ° Р Ы е подвергаются электронным преобразованиям (см, так-
лаву 17) разные по происхождению звуки легко сочетают-
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СЯ друг с Другом. В электронной КОМПОЗИЦИИ С Губайдулиной 
«Vivente— поп vivente» (1970) «противопоставления "живого" 
и "неживого" дань, в самых различных материалах. Звучания 
колокольные, хоровые, человеческого голоса, смех, слезы, 
дыхания имеют как бы двойственное происхождение (искусст-
венное и естественное) и претерпевают превращение одного в 
другое»30. 

Формируя электронные звуки как сверхтембр, компо-
зитор создает их индивидуальные свойства посредством мик-
роинтервалики, микродинамики, микроритма, микрофактуры. 
Один путь — путь сериализма, тотального контроля над всеми 
параметрами (Электронные этюды I и Il К. Штокхаузена, 1953-
1954). Другой - путь электронной сонорики («Артикуляция» 
Д. Лигети, 195В). В сонорике синтезированный звуковой объект 
обладает многопараметровыми характеристиками — каче-
ственными: тембром, плотностью, амбитусом, интерваликой, 
ритмом, фактурой, артикуляцией, громкостной динамикой, 
состоянием (кинетикой, статикой), протяженностью, — и коли-
чественными: M O H O - И полиструктуры. 

Электроника моделирует не только звук, но и простран-
ство, в котором ЭтОт Звук живет І пульсирует, движется. Открытие 
трехмерности — настоящий прорыв в музыке XX века. Искусствен-
но созданная акустическая среда имеет высоту, протяженность и — 
третье измерение — глубину (см. об этом в Главе б). «Композитор 
получил ВОЗМОЖНОСТЬ СОЧИНЯТЬ... пространство» О. Артемьев)31. 
Это «контролируемое пространство» может быть гулкое или от-
крытое, как пленэр, наполненное светом, атмосферой, плотной 
или разреженной консистенции. Оно может быть многослойным, 
многомерным, полифоническим. Оно создает самые разные ус-
ловия для объемного структурирования звука. Реверберации, от-
ражения, эхо не только делают виртуальное пространство реаль-
но слышимым и даже зримым, но и влияют на интенсивность 
СОнОрнЫХ свойств звука. В трехмерной среде звук имеет форму, 
он может сужаться, расширяться, двигаться плавно или резко, 
стремительно или зависать, быть статичным или наполненным 
внутренним движением, менять окраску. Так, характеризуя элек-
тронные звучности, Э. Артемьев описывает их как пространствен-
ные объекты, а звук — как палитру тончайших и богатейших от-
тенков красок. Работа с ними, по Артемьеву, — создание новых 
пространственных объектов; композитор как бы превращается в 
художника или скульптора, придает звуку форму, густоту, протя-
женность, минуя этапы «партитура — исполнитель». 

Источник звука -- Так можно охарактеризовать 
спектральную композицию в электронной музыке (см. Главу 18). 
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В качестве материала может быть использован тембр какого-либо 
инструмента (голоса), его внутризвуковое пространство, то есть 
весь ансамбль составляющих его спектров обертонового, дина-
мического, амплитудного, негармонических призвуков, шумов -
весь этот многомерный континуум. От того, какой из компонен-
тов выбрал композитор в соответствии с замыслом, зависят мате-
риал и структура. А, Шнитке в электронной пьесе «Поток» (1969) 
ограничился обертоновым рядом( чтобы получить чистые интер-
валы, из KOTOpbiX он выстроил целый ряд канонических соедине-
ний. Э Артемьев, исследуя звучание якутского темир-комуза, ис-
пользовал 8 композиции «Двенадцать взглядов на мир звука. 
Вариации на один тембр» (1969) всеегО природные компоненты, 
его «пространство тембра», чтобы по его структуре выстроить му-
зыкальную форму - этапы пути от макро- до микрозвучностей, 
извлечь из недр тембра максимум звуковых красок. 

1.5 
Конкретные звуки 

Звуки конкретной музыки — записанные натуральные 
или преобразованные — взяты из реальной акустической сре-
ды. Это звуки природы (ветер, шум дождя, водопада, шелест 
леса, пение птиц...), разного рода индустриальные и уличные 
шумы (машины, сирены, поезда, голоса толпы, шум Стадиона, 
волны радиоприемника), звуки окружающих предметов, а так-
же человеческого голоса (говор, смех и проч.). 

С самого начала конкретная музыка не сторонилась 
традиционных музыкальных инструментов. Уже в своих пер-
вых сочинениях («Шумовых этюдах», 1948) Пьер Шеффер, ос-
нователь этого направления, сочетал конкретные шумы с тоно-
выми, инструментальными тембрами. Последние тоже 
становятся материалом для технических преобразований, что 
сближает эту область с электронной музыкой (см. об этом в 
Главе 17). 

На первых порах приемы обработки звука в конкрет-
ной (и электронной) музыке сводились к изменению скорос-
тей, направления проигрывания, фильтрации частот, транспо-
зиции, наложении дорожек по контрасту, по разнице скоростей 

транспозиции, в закольцовывании дорожки проигрывателя 
енки магнитофона) и т. п. Сейчас компьютерная техника 

^роиїводит сотни более сложных операций со звуком. Об этом 
токхаузен говорит следующее: «Я записываю самые разные 
у аНия: звуки машин и приборов вроде факса, пишущей ма-

к и ' а Затем они соединяются с голосом, моим или сопрано 



Катинки Пасвер, модулируют с помощью вокодера в наши го-
лоса и обратно. Или мяуканье кошки трансформируется в зву-
чание голоса или пишущей машинки. Получаются очень Инте-
ресные новьіе звуковые симбиозы, которые ранее не считались 
возможными. Эта область тембровой композиции — следствие 
новых открытий»32. 

Натуральные шумы, в зависимости от замысла, приме-
няются в их реальном, узнаваемом виде, в трансформирован-
ном, а также в имитированном, то есть синтезированном виде. 

Концептуальные формы акустического материала 

Эстетическое освоение любых форм звучания, вплоть 
до конкретных шумов, делает логически допустимым противо-
положный по отношению к звуку полюс — тишину. Поскольку 
время подлежит точному измерению, постольку тишина, по-
мещенная в исчисленные рамки тактового размера или выве-
ряемая по секундомеру, подпадает под юрисдикцию формо-
образования, Другое дело материал. Длящаяся во времени 
тишина становится акустическим объектом либо в контексте 
того, что непосредственно перед ней прозвучало, либо в силу 
невозможности звукового вакуума вообще она стихийно на-
полняется живыми звуками бытия. Итак, время становится вме-
стилищем музыки, которая не звучит, либо оказывается един-
ственным аргументом ее присутствия. Тишина — музыка одного 
параметра — времени (подробнее см. во 2-м разделе Главы 5). 
Не случайно пауза или тишина выдерживаются исполнителя-
ми хронометрически точнее, чем звучание. Время в паузах про-
текает строже, объективнее. Прихоти агОгики на тишину не рас-
пространяются. 

Открытие тишины принадлежит Дж. Кейджу, В его ра-
дикально экспериментальной пьесе «Ожидание» (1952) тишине 
поручена роль основного материала, а звуку — роль его альтер-
нативы. Пьеса начинается паузой в 65 четвертей и одну восьмую. 
В пьесе «4' 33"» (1952) Кейдж заставляет просто слушать тиши-
ну, Ничто33, Но тишина — вместилище любого Стихийного акус-
тического материала. На протяжении указанных минут и секунд 
в режиме <<здесь и сейчао> его заполняют звуки реального мира: 
шумы с улицы, звуки в зале — покашливание, шиканье, реплики 
и прочие элементы случайности. В «Лекции о Ничто» (1949) ти-
шина трактована как временная структура виртуального музы-
кального опуса, который замещен речевым процессом. «Лекция» 
исполнялась автором как музыкальное произведение34. 
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2. Формы 
и функции звукового 
материала 
Эмансипация звука происходила разными путями, от-

сюда разнообразие звуковых форм. В серийной композиции 
ЗВуК __ высотная функция. Он проявляет себя не в конкретно 
регистровом звучании, а в абстрактно-структурном значении. 
Звук исчислен как член избранной прогрессии высот и тем 
самым проявляет себя только через структурные связи с себе 
подобными. Ткань распадается на «атомы», звуки-точки, 
распыленные во времени и пространстве. Логическим след-
ствием из этого вытекает потенциальная возможность зву-
ка стать автономным, притом настолько, чтобы экстрапо-
лировать это свойство на другие параметры: ритмический, 
тембровый, динамический, артикуляционный. Что и проис-
ходит в «тотально» организованной сериальной компози-
ции. В каждом звуке пересекаются автономные ряды пара-
метров, наделяя его объемной характеристикой, которая 
отличает его от соседних звуков при жесткой связи с ними 
в многопараметровой прогрессии. Здесь отдельный звук 
уже не только звук-точка, но и многомерная микрострукту-
ра, распыленная в многомерном времени и пространстве. 
Хотя эти микроформы не самостоятельны (они лишь функ-
ции в многопараметровом ансамбле), однако их автономия 
возрастает в несколько Степеней, 

Эстетическое признание самоценности звучащего мо-
мента, как «однозвука», так и любого созвучия, наделило его 
статусом объекта как самостоятельной композиционной кате-
гории и вызвало к жизни новые методы композиции, опериру-
ющие целостными звуками/звучностями в роли самозначимых 
элементов формы, таких, как сонорика, спектральная музыка, 
электронная и конкретная музыка, минимализм. 

Все сказанное позволяет наметить (не обязательно в 
Хронологическом порядке) следующий ряд форм и функций 
автономного звука: 

— звук-точка, Jnaiclust автономный во времени (изо-
ритмия, гокет; некоторые формы минимализма): А. Пярт, 
«Trivium» для органа; 
до ~~ 38^k ( с о з вУ ч и е ) — точка во времени и пространстве: 
Аодекафонная композиция А. Веберна; 
ц , звук как сумма параметров (сериальная компози-

Гессиан, П. Булез, К, Штокхаузен; 



— изначально автономный многопараметровый звук-
форма, синтагма, то есть наименьшая самостоятельная син-
таксическая единица (постсериальная 12-тоновая компози-
ция): А. Шнитке, Канон памяти И. Ф. Стравинского35; 

— синкретичный звук, целостный функция^форма-об-
раз, синтагма (ранние подступы к сонорике): И. Стравинский, 
Э. Варез, электронная, конкретная музыка, сонорная и сонори-
стическая композиция второго авангарда, минимализм; 

— звук как спектральная структура, источник материа-
ла (электронная музыка, спектральная, К. Штокхаузен, «Stim-
mung»), 

3. формы существования звука 
Звуки существуют в двух формах: е живом звучании и 

в записи. Магнитофонная пленка или цифровой способ хране-
ния звуков — это единственная форма существования синтези-
рованных звуков в электронной или конкретной музыке. Со-
храненное в записи электронное произведение представляет 
собой «жестко» фиксированный текст, наподобие кинофиль-
ма, оно реализуется в студии, то есть это композиция, опери-
рующая записанными звуками. Таким образом, сохраненный 
в звукозаписи готовый опус в исполнителе не нуждается. Вос-
произведение его — это демонстрация, но не исполнение. 

Под так называемой «живой электроникой» понима-
ется либо живое исполнение музыки на электронных инстру-
ментах, либо сочетание электроники с живым исполнением на 
натуральных и/или электронных инструментах. 

Звуки натуральных инструментов тоже могут фигури-
ровать в записанном на фонограмму виде. Их взаимодействие 
с живыми звуками используется как тембровый или особый 
выразительный прием: А. Тертерян, Шестая симфония (ор-
кестр, 9 фонограмм); Н. Корндорф, «Ярило» для фортепиано и 
магнитофонной пленки. 

Новые типы звука и формы его существования напря-
мую связаны с другим аспектом музыки XX века — нотацией. 

4. Нотация 
Графическое изображение звука в XX веке стало еще 

одной сферой новаторства, не менее репрезентативной, чем 
сам предмет изображения. Не случайно этому вопросу посвя-
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щепо немало исследований, где собраны многочисленные об-
разцы ̂  KaKf к примеру, в известнейшей книге 3. Каркошки «Но-
тация в Новой музыке»36. Не углубляясь далее в конкретные 
графические обозначения, наметим отдельные аспекты этой 
специфической области. 

Главной проблемой современной нотации становятся 
поиски способов фиксации, адекватных новым звуковым реа-
лиям. Поиски концентрировались вокруг таких феноменов, как 
микротемперация и темброкрасочная сторона звука (звучность, 
артикуляция), иначе говоря, вокруг основных аспектов звука, 
а именно: а) высотной характеристики (тон, абсолютная высо-
та), б) акустической характеристики (тембр, саунд - простран-
ственно-тембровые свойства37). 

Высота звука в условиях микротемперации фиксирует-
ся в традиционной пятилинейной системе с применением зна-
ков микрохроматики. Такие знаки разработаны в основном для 
четвертитоновой темперации, В современных партитурах встре-
чается множество вариантов обозначения четверть-диезов и 
четверть-бемолей, так что единой системы не существует, хотя 
делаются попытки составить сводную таблицу знаков микрохро-
ма тики, предложенных разными композиторами, а также обоб-
щить и унифицировать знаковую систему как оптимальную38. 

Если высота звука фиксируется в обновленной ното-
линейной системе, то акустическая характеристика специаль-
ной графики не имеет. Речь идет не об обычных тембрах, ука-
зываемых в партитуре, а о сонорном параметре звука, 
например, о шумовых призвуках вокального или инструмен-
тального тембра или еще о каких-либо индивидуализирован-
ных свойствах звучания, которые аналитическим, нотно-точеч-
ньім принципом записи не схватываются. Для фиксации 
звуковых объектов, соноров, полученных из тонов определен-
ной высоты на натуральных или препарированных инструмен-
тах, используют обычную партитуру, где показано, как должна 
оьіть достигнута та или иная звучность. Точечным путем фик-
сируется отдельно ее высотная характеристика (структура со-
звучия и регистрово-фактурные параметры) с указанием инст-
рументов (тембров) и способов игры (штрихи, динамика). 

Нотация напрямую связана со способом получения 
новых^звучностей. Если звучность получена из тонов опреде-
ленной высоты и натуральных тембров, как, например, звуко-
ые объекты в сонорных композициях Лютославского или Ли-

|~ети, нотолинейная графика способна ее зафиксировать в 
РтИтуре^ Х о т Я и п 0 р 0 й с Привлечением особых (упрощающих) 
а к ° в , как это бывает в случае с кластерами (см. Главу 11). 



Звуки, полученные на препарированных инструментах, 
обозначаются через описание способа препарации. Кейдж в 
сазных сочинениях разрабатывал таблицы препарации форте-
пиано, подробно указывая используемый материал, обозна-
чения струн, между которыми он закладывается, и даже рас-
стояние от планки в дюймах. 

Такая графика фиксирует не что, а как, ибо за фони-
ческий результат отвечает композитор, а не исполнитель. Го-
товый фонический результат, например эффекты глубины 
пространства и отражения звука, нотации не подлежат, ибо 
способа кодирования Этих аспектов звучания нет. Таким об-
разом, традиционная нотация не схватывает сущностных сто-
рон Новой музыки в той ее области, которая связана с новы-
ми типами звука. 

Вся история нотации, как известно, развертывалась 
вослед истории высот и длительностей, то есть горизонтали и 
вертикали, но не глубины. Для музыки Эпох, когда формиро-
валась нотная графика, — эпох линеарного контрапункта — аку-
стическая сторона звука не была существенна. Вплоть до Ре-
нессанса произведения писались не для строго определенного 
тембрового состава, и это позволяло использовать все, что есть 
под рукой. Даже во времена барокко практика альтернатив-
ной тембровой реализации была еще жива. Но то, что в преж-
ние эпохи было второстепенным, в современной музыке ста-
новится существенным, а иногда и главным, и требование 
точности распространяется (а то и переходит) на те парамет-
ры, которые были второстепенными и для которых нотолиней-
ная графика не приспособлена. 

Тип нотации отражает тип мышления. Иначе говоря: 
какова композиция, такова и нотация. Исходя из этих позиций, 
в современной нотации можно выделить два пути, соответству-
ющих принципам мышления: аналитизм и синкретизм. 

Аналитический путь — это работ а с отдельными пара-
метрами: высотой, длительностью, тембром и атакой (артику-
ляцией). Этот путь способен С ВЫСОКОЙ ТОЧНОСТЬЮ сохранить 
текст, разъяв его с помощью нотации на параметры. Он достиг 
высшего взлета в сериализме и особенно в сериальной элект-
ронике. Это путь — от составных частей к результату. 

другой путь — синкретический, Оперирующий СЛИТНЫ-
МИ множествами, целостными звучностями, пространственно-
графическими категориями. Это новая целостность, создание 
слигных единств - звуковых объектов. Нотация отталкивается 
от результата, от целостного «образа». На этом пути компози-
торской практикой было найдено два подхода к фиксации тек-
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ста: а) от готового «образа» — через графику — к его реализа-
ции и б) «запоминание», напрямую к реализации. Отсюда два 
вида фиксации. Первый — графические образы наподобие 
невм, которые служат лишь напоминанием известного. Его спе-
цифика состоит в приблизительности фиксации, но зато в на-
глядности целостного графического образа как модели желае-
мого результата. Она применяется в алеаторике. Сюда же 
можно причислить графическую нотацию, например рисунки. 
И второй -• жесткая фиксация, то есть фонограмма. Еще на заре 
XX века Н. Кульбин предсказывал применение звукозаписы-
вающей аппаратуры для сохранения звуков <<свободной музы-
ки», то есть звуков вне темперации и тембров вне инструмен-
тального происхождения. 

Безнотационный способ фиксации — одна из новатор-
ских черт современной музыки. Он применяется, как уже гово-
рилось, в электронной (магнитофонной) музыке, где звуки 
электронного происхождения, «сочиненные», синтезирован-
ные, фиксируются, точнее, сохраняются в магнитофонной за-
писи или в цифровом формате. Далее, безнотационную фикса-
цию представляет вербальная партитура, как в упоминавшейся 
выше «Лекции о Ничто» Кейджа (см. также Главу 12). Не только 
этот радикально экспериментальный пример, но примеры став-
шей общей нормой в музыке XX века неполноты и приблизи-
тельности фиксации произведения говорят о неком новом по-
нимании музыкального произведения. Понятие опуса содержит 
в себе неотъемлемое свойство и условие произведения как пол-
ностью осуществленной вещи — фиксацию в нотных знаках, что 
обеспечивает ему абсолютную «сохранность» и неизменяе-
мость при каждом новом исполнении. О pus perfectuni et 
absolufит • - исключительно авторский продукт. Неполнота но-
тации, Стимулируя в большей или меньшей степени творчес-
кое участие исполнителя, а иногда и полную свободу, тем са-
мым свидетельствует о ТОМ, что опус BbiходиT ИЗ-ПОД ПОЛНОГО 
контроля композитора, а иногда не обнаруживает авторского 
присутствия вообще. В итоге каждая из составляющих старин-
ного термина отрицается: Opus imperfection. Opus ион absofutum. 
А то и вообще - нон opus. 

Все эти проблемы Новейшей музыки, туго переплета-
ющиеся между собой, возвращают нас к начальному вопросу: 
t^ чс . /ежат ли уже эти поиски за границами жлики как ис-
Ki rCfива/» И во главе этого переплетения Стоит новая филосо-
ф а звука. 

Ю. Холопов в первый год третьего тысячелетия на од-
ной из теоретических конференций внес важное практическое 



предложение — создать книгу под названием «Новый звук» (с 
системным изложением «нового звука» для всех инструментов) 
в двенадцати главах следующего тематического состава: 

1. Голос человеческий. 
2. Хор. 
3. Фортепиано. 
4. Электронная и конкретная музыка. 
5. Духовые инструменты. 
6. Ударные инструменты. 
7. Микротоны. 
8. Смычковые инструменты. 
9. Древний, всегда новый звук фольклора. 
10. Цветомузыка. 
11. ИНтерколор (межтембровое поле). 
12. Новый звук в творчестве сегодняшних композиторов. 
В приложении к книге — образцы новой музыкальной 

нотации39. 
Предложенная Ю. Холоповым систематика, безуслов-

но, Отражает реальную ситуацию нашего времени. Новый 
звук — существо Новой музыки. Ведь Сказал же Булез, что это — 
«самый великий вопрос современности». 
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Глава 
Музыкальное время. 
Ритм 

Новейшее время 
Новейшего времени 

За всю историю развития музыкального искусства про-
блемы времени никогда не вставали так остро, как в XX веке. 
Разрушительная смена эпох, коренная ломка веками устояв-
шихся представлений о жизни, истории, искусстве в начале 
прошлого столетия дали толчок для возникновения множества 
новых теорий в различных областях человеческого знания. 
Новые концепции времени кардинально затронули музыку, 
оказавшуюся — по причине изначальной временной природы — 
объектом номер один для их демонстрации. Время стало едва 
ли не главной художественной проблемой нового цикла музы-
кальной истории, потеснив все остальные. 

Как разнороден сам XX векгтак и не сводимы к едино-
му Знаменателю возникшие концепции времени и ритма. Даже 
одно их простое перечисление потребует не одну сотню стра-
ниц1, Ввиду очевидной невозможности охватить все это мно-
гообразие мы вынужденно ограничиваемся характеристикой 
только важнейших проблем и направлений. 

Музыкальный XX век характеризуется многообрази-
ем в понимании времени и ритма. Не углубляясь в философс-
кую и прочую внемузыкальную проблематику, в дискуссии, не 
°Дно десятилетие ведущиеся по этому поводу, разграничим две 
ооласти времени - метафизическое и человеческое. Метафи-
зическое время ни от кого и ни от чего не зависит; находясь за 
пределами нашего существования, оно течет само по себе. Че-
ловечесюе же время отмерено пределами нашего существова-
ния на земле. Внутри человеческого есть и другие виды вре-

н. переживаемое нами психологическое время (которое, 
^ H 1 может течь и назад, в отличие От онтологического), ху-

е<-таениое время (то есть время художественного произве-
^ 6 тОМ числе и музыки); есть еще время религиозное, МИ-

гическое. историческое, физиологическое и много других 



видов. Разбираться в деталях этой сложной и тонкой термино-
логии — не наша задача. Главное, констатировать факт: в XX 
столетии к существительному «время» стали прилагаться такие 
эпитеты, которые раньше было невозможно даже представить 
в таком контексте: сжатое, расширенное, ставшее, вертикаль-
ное, горизонтальное, многослойное, шарообразное, пульсиру-
ющее, аморфное, гладкое, многонаправленное, момент-вре-
мя, виртуальное... Все это — определения времени, причем 
времени музыкального. 

Музыка создает свое время. Оно может быть измере-
но и материализуется в звуковых структурах — ритме, вопло-
щающем «течение чисел во времени»2< Время видится широким 
понятием, имеющим «надличностный» характер, множествен-
ным по своей природе, открывающим виртуальное поле для 
разных реализаций Это своеобразный фон, среда, в которой 
действуют ритмы. Но и ритм можно понимать не только на уров-
не длительностей, но и в широком смысле — ритм тембров, 
пространственных движений, высот, динамики, гармонических 
полей, формы, параметров в определенной временной пропор-
ции. Как однажды выразился Карлхайнц Штокхаузен, все мо-
жет функционировать как ритм. 

Время и ритм фактически оказываются гранями одно-
го понятия «потока», «течения»: время течет, ритм — тоже те-
чет (слово rhythmos — от греческого корня «течь»). Как они те-
кут, в какую сторону, с какой скоростью — это уже конкретная 
проблема конкретного произведения. Никакая музыка, суще-
ствование которой изначально определено метром, ритмом и 
темпом, не может существовать вне времени. И именно поэто-
му далее вопросы времени и ритма находятся в нашем рассмот-
рении в неразрывном единстве. 

Попытаемся понять причины столь масштабного взры-
ва идей в отношении времени, появления новых структурных 
форм ритма. Совершенно очевидно, что взрыв этот не произо-
шел внезапно. Истоки изменения отношения ко времени и рит-
му в XX веке находятся, как ни странно, в развитии гармони-
ческой системы, и прежде всего — эпохи романтизма. Проблема 
здесь видится в нескольких аспектах: 

1. Подобно тому как в начале прошлого столетия в гар-
монию хлынул казалось бы неуправляемый поток диссонан-
сов, так наконец вырвался на свободу и ритм, несколько ве-
ков сдерживаемый строгими тактовыми рамками песенного 
метра. Можно сказать, что одна из основных закономернос-
тей музыкальной композиции XX века — это свобода времени и 
ритма3. 



М у з ы к а л ь н о е время . 
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2. Хорошо известно, что тональная система находилась 
к концу XlX века в состоянии глубокого кризиса. И количество 
наконец перешло в качество: расширение тональности достиг-
ло логического предела, возникла необходимость поиска но-
вых форм звуковысотной организации. Они были найдены. Так 
н а рубеже XIX—XX веков закончилась полная гегемония тональ-
ности и, тем caMbfM, освободилось место для формообразую-
щей роли других элементов музыкальной речи, в первую оче-
редь - ритма. 

3. Не будет преувеличением сказать, что развитие ев-
ропейской музыки (в особенности Нового времени) — это раз-
витие в первую очередь гармонии. Гармоническая система 
XX века много унаследовала от предыдущей эпохи, она плав-
но перетекла из одного столетия в другое. И поздний роман-
тизм был действительно кануном Новой музыки XX века. Учи-
тывая это, понятно, почему ритмические новации первых 
десятилетий прошлого века казались такими ошеломляющи-
ми. Вырвался наружу новый движущийся поток энергии музы-
ки, не одно столетие скрывавшийся в ее глубинах. 

4. Процесс индивидуализации, развивавшийся в гар-
монической системе эпохи романтизма бурными темпами, при-
вел к тому, что в поле его действия стали включаться и другие 
элементы музыкального языка. Индивидуализация ритма — 
следующий шаг после индивидуализации гармонии. На пути это-
го процесса — изменение гармонического пульса музыки (час-
тоты гармонических смен) — явления относительно стабильно-
го, коренящегося в ритме танцевального шага и песенного 
метра. Романтики сдвинули его сразу в обе стороны: от пре-
дельно быстрой смены созвучий (в аккордовых пассажах) до 
предельно медленной вплоть до полной неподвижности (в зна-
менитом «вневременном» вагнеровском форшпиле к «Золоту 
Рейна»), В музыке XX века эта линия продолжилась — и тоже в 
° б е стороны до возможных слуховых пределов. Например, 
^Stirrirriung» К. Штокхаузена (1968) представляет собой дляще-
еся неопределенное время обыгрывание од но го-единствен но го 
аккорда (Hf Ь<(1]-US^c2)4. С другой стороны, гармонии «рассы-
паются» — только уже не по аккордам, как у романтиков, а по 
Сдельным звукам, точкам (пуантилистическая композиция), 
каждая из которых несет в себе максимально концентрирован-
и и информацию. 

Конечно, можно назвать и еще целый ряд причин, ис-
з ^ в . предпосылок, находящихся, в частности, в области фи-
п И ' Философии, психологии, физиологии. Их действие KOM-

но, и все они, бе з у словно , оказали прямое или 



опосредованное влияние и на музыкальное искусство. Отме-
тим лишь еще один важный фактор, сыгравший неоценимую 
роль в процессе высвобождения времени и ритма в XX веке, — 
интерес композиторов к различным внеевропейским культурам, 
в музыкально-теоретических концепциях которых ритму тра-
диционно отводилось важнейшее место. 

BXX столетии фактически не было композитора, ко-
торого не волновали бы эти новые реалии. Некоторые компо-
зиторы воплощали «новое время» и «новый ритм» в своих про-
изведениях, другие, помимо этого, писали еще и научные 
трактаты. Так или иначе время и ритм выдвинулись в первый 
ряд музыкального творчества. Не случайны поэтому в огром-
ном количестве появившиеся названия музыкальных произве-
дений со словом «время»: Квартет на конец времени, «Хроно-
хромия», «Взгляд времени» (О. Мессиан), «Меры времени», 
«Грядущим временам» (К Штокхаузен), «Узелки времени» 
(А, Волконский), «Фигуры времени» (С. Губайдулина), «Эхо 
времени и реки», «Дух времени» {Дж. Крам), «Измерения вре-
мени и тишины» (К. Пендерецкий), «Исследования времени и 
движения» (Б. Фернехоу), «Tempus destriiendi, tempus 
aedificandi» («Время разрушать, время строить», Л. Даллапик-
кола), «Tempus loquendL» («Время говорить...», Б. А. Цим-
мерман), «Tempi concertati» (Л. Берио), «В глубине вре-
мени» (Т. Хосокава), «Temps limite ои pas», «Chronokinesis» 
(И. Кефалиди), «Tempus ex Machina» (Ж. Гризе), «Дыхание ис-
черпанного времени» (В. Тарнопольский) и многие другие. 

Обозначим те области музыкальной композиции, в 
которых время подверглось самым новаторским изменениям: 

% мпогоаар&метровость — самостоятельное функцио-
нирование различных параметров музыки, выделение из них 
параметра времени; 

•ill сериализм — сериализация различных параметров, ло-
мимо звуковысотного ряда — ряды длительностей, темпов, рас-
стояний вступлений; 

аї- MUHU.MCUIU3M — длительное повторение ритмо-мелоди-
ческих ячеек делает необходимым функционирование ритма 
более крупного плана, часто основанного на цикличности; 

H полистилистика - пересечение, иногда даже столк-
новение временного пульса музыки разных стилей и эпох при 
цитатах и аллюзиях; в композицию вводится «чужое» время; 

спеаторика — техника с незакрепленными структура-
ми использует не контролируемое композитором время; 

:і] мектроипая музыка — созданная электронной аппа-
ратурой, она позволяет исследовать глубины звука, создавать 



Ритм 

стиЧеские и ритмические структуры любой сложности, про-
никая в самые потаенные слои времени; 

цитердименсияъ — междименсионная диспозиция зву-
чания, пространства двух или более измерений, реализуемая 
в различных плоскостях бытия музыки — например, в виде дей-
ства на сцене (когда исполнители двигаются, разыгрывают ре-
а л ь н ы й или воображаемый сюжет) или размещения исполни-
телей и источников звука в различных местах помимо сцены. 

Даже из такого краткого перечисления можно понять, 
что музыкальное время в композиции XX столетия меняется, 
приобретая новые координаты. Его классификация на этой ос-
нове выглядит так: 

Время одного измерения — ,адковремя (горизонталь). 
Время двух измерений — иглм/время (горизонталь и 

вертикаль). 
Время трех измерений — мультивремя (горизонталь, 

вертикалу глубина). 
Для того чтобы конкретизировать вышесказанное и 

представить себе картину хотя бы в самых общих чертах, объе-
диним относящиеся к нашей теме явления в три группы, отра-
жающие разные стадии процесса развития времени и ритма в 
XX веке (правда, не всегда точно совпадающие с хронологией). 

Первая группа явлений, несмотря на ощущение разру-
шающих новаций и подчас полнейшую психологическую пере-
ориентацию, все же не связана с коренным изменением само-
го временного континуума музыки. Ритмовременные основания 
держатся еще достаточно крепко, хотя некоторые колебания 
уже весьма ощутимы: 

:1i Новые формы рнтмнческОЙ организации, нарушение 
временной сетки классического песенного метра — асиммет-
ричные ритмы и метры, апериодическая повторность, разно-
образньіе <<7jtxpоны» — всевозможные временные полиструк-
ТУРЬ|, ТО есть полиритм, полиметр, политемп как формы 
проявления тенденции к нерегулярности6: И Стравинский, 
«Весна священная» (1913), «Свадебка» (1923); Ч. Айвз, «Вопрос, 
оставшийся без ответа » (1908). 

выделение ритмических структур, акцентирование 
^нимания на ритме: А. Берг, «Воццек»(1917-1921), П| действие, 
аня каРтина - Инвенция на ритм, Д. Шостакович; «Нос» (1930), 

Ракт во 2-й картине для ударных инструментов. 
( ериал1шцця /штмнческого параметра: Е, Голышев, 

звуУННОеТрИО zwOIftondauer-Musik (1914) - ряды высот, длин 
сам 3 И г р о м к о стей; Ф.-Х. Кляйн, «Машина — внетональная 

°сатира» (1919) - ритмическая серия. 



: Многопараметровость А. Веберна: Симфония ор. 21 
<1928), Концерт ор. 24 (1934), Вариации ор. 27 (1936). 

: Тотсшиая сериализации: из относящихся к времен-
ным — серии длительностей, темпов, расстояний между вступ-
лениями: О. Мессианг «Четыре ритмических этюда» (1949-
1950); К. Штокхаузен, «Перекрестная игра» (1951); П. Булез, 
«Структуры Іа» (1951-1952). 

Вторая группа явлений связана с более серьезными 
модификациями времени, например изменением его одноли-
нейной направленности от прошлого к будущему или отклоне-
нием (в разные стороны) от некоего среднего объема, находя-
щегося в поле человеческого восприятия: 

Изменение однонаправленности., поворот времош 
вспять: ракоходные формы, особенно наглядные при наличии 
программы: А. Берг, Лирическая сюита (1925-1926), реприза Hl 
части («Забудьте Вы это» — впечатление стирающихся в памя-
ти образов и воспоминаний); П. Хиндемит, опера-скетч «Туда 
и обратно» (1927); Л. Ноно, «Incontrj» (1955; центр симметрии 
в т. 109), А. Волконский, «Сюита зеркал», № 4 «Лучи» (1959). 

.VИзменение однонаправленности, перемешивание вре-
менных событии. Наиболее яркий пример — понятие «шаро-
образности времени» (Kugelgestalt der Zeit), принадлежащее 
Б. А. Циммерману. Шарообразность — это такое состояние вре-
мени, при котором стирается грань между прошлым, настоя-
щим и будущим, и эти три формы существования реального 
времени совмещаются во времени музыкальном, объединяясь 
через коллаж; будущее может наступить раньше прошедшего, 
как и происходит во 2-й картине Il акта оперы «Солдаты», где 
одновременно разворачиваются три сценыг происходящие в 
различных местах и в различное время7. 

-•Сжатие времени — основная художественная идея 
творчества А. Веберна: «сжатие, концентрация, предельная 
насыщенность при строжайшем расчете и контролировании 
временных отношений»8, органичность этой концепции вре-
мени состоит в том, что сжатие равномерно распределяется на 
все — мелодику, гармонию, тембровую структуру, форму. 

: Остановка времени (статическое время) — одна из 
распространенных концепций техники минимализма. Течение 
времени останавливается, данный однородный момент растя-
гивается, в нем нет последовательности действий, ведущих к 
цели как к новому результату. Выражением такой статической 
концепции могут быть достаточно простые, хотя и не лишен-
ные изобретательности повторяемые ритмические структуры. 
Например, аддитивный процесс (по ф. Глассу), когда простая 



VP3 (из 5-6 hot^ расширяется и сжимается различными спо-
р а м и , сохраняя одну и ту же общую мелодическую конфигу-

и Ю но из-за добавления (убавления) одной ноты приоб-
етающую абсолютно разные ритмические очертания; или -

^ м и ч е с к и е циклы, наложение Двух и более ритмических мо-
делей различной длины, которые в конечном счете возвраща-
ются назад к точке отсчета, выполняя полный цикл9. 

Расширение времени до пределов, превышающих 
среднюю протяженность, доступную обычному человеческому 
восприятию. Так, монотонная ритмическая пульсация и повто-
рения паттернов на фоне неизменной гармонии в сочинении 
T Райли «In С)) (1964) в течение 90 минут вводят слушателя в 
гипнотический транс. А процесс-композиции К. Штокхаузена 
(начиная от «Plus - Minus», 1963) структурно созданы так, что 
время их звучания может быть весьма значительным. Напри-
мер, «Fresco» для четырех оркестровых групп (1969) длится свы-
ше пяти часов, а одна из версий «Моментов» (1962, 1964, 
1969) — около двух с половиной часов. «Музицирк» Дж. Кейд-
жа (1967) продолжается около трех часов — партитура этого 
хэппенинга представляет собой список звучащих в нем произ-
ведений и схему их временного вступления (см, в Главе 12)10. 
Исполнение Второго струнного квартета М. Фелдмана (1983), 
по замыслу автора, должно занимать шесть часов. 

Ц Нсиожепио (контрапункты) слоев времени. Суперпо-
лифоническая композиция К. Штокхаузена «Группы» для трех 
оркестров с тремя дирижерами (1955-1957) - пример трех-
слойной временной композиции, в которой каждая группа име-
ет собственную временную структуру, определяемую метроно-
мической темповой шкалой. Слушатель, находящийся 
посредине нескольких областей времени, воспринимает сте-
реофонический эффект темпов, а время получает, таким обра-
зом, глубинное измерение. 

В опере «Вторник» из «Света» Штокхаузен пошел еще 
дальше к абсолютно новому роду композиции — восьмислой-
нои, В части «Октофония» помимо двух противостоящих друг 
APyry групп инструменталистов и певцов звучит еще и элект-
ронная музыка, транслирующаяся через восемь динамиков, 
Расположенных вокруг зала. Совершенно поразительным об-
разом сосущесгвуют восемь временных слоев. 

вертикальный срез времени — одна из сущностных осо-
3о-остей момент-форм Штокхаузена. В них коренным обра-

переосмысливается многовековая концепция причинно-
MJ «'венных связей в развитии материала. Момент-форма не 

ет начала, середины и конца, то есть в традиционном смыс-



ле не подчиняется закону «от прошлого через настоящее в бу-
дущее». Все всегда началось и все всегда закончилось. Форма 
живет только моментами — индивидуальными, независимы-
ми друг от друга, замкнутыми в себе. Так объясняет ее сам 
Штокхаузен. Другое дело - как это практически достижимо. 
Стремясь достичь максимальной эмансипации временного из-
мерения, композитор сознательно создает одномоментный 
вертикальный срез некоего потока времени, не делая отдель-
ные «моменты» частью общей измеренной длительности. От-
сюда — и произвольная продолжительность произведения 
(подробнее см. в Главе 9). 

Vd Monawpuoe время11, то есть измеряемое не тактом, а 
мельчайшей длительностью, позволяющей «просчитать» все 
сочинение общей счетной единицей (четвертью или восьмой). 
Пример мономерности, в которой такая счетная единица ме-
тодично «отбивается» на протяжении всей пьесы, — «Жизне-
описание» А. Шнитке для четырех метрономов, ударных и фор-
тепиано (19В2); все музыкальные события происходят здесь на 
фоне беспрерывных ударов четырех метрономов, идущих с 
разной, но соразмерной скоростью — 120, 90, 80 и 60 ударов. 
Непрекращающийся ритмический пульс символизирует неумо-
лимый бег времени. 

Третья группа явлений охватывает крайние примеры 
нового ощущения и обращения со временем. Эти сверхинди-
видуализированные образцы единичны. Тем не менее они за-
нимают важное место в сфере композиционных поисков, де-
монстрируя предельно расширившиеся основы музыкальной 
композиции. 

W Отпущенное (иеметризованиое) время, не заключен-
ное в тактовые рамки, что связано с совершенно новым ощу-
щением и самого этого времени, и ритмики, и музыкального 
процесса в целом. Всякое напряжение снято-' время то медлен-
но тянется, то вдруг сжимается и опять растягивается, как, к 
примеру, в III части кантаты А, Волконского «Жалобы Щазы» 
(1960), идущей фактически вне темпа. Сходный образец — глав-
ная тема пьесы Э. Денисова «Знаки на белом» (1974, см, при-
мер 4 в Главе б)12. 

•'И Пашфелія — в отличие от МНОГОСЛОЙНОГО времени, где 
каждый пласт можно уподобить функции контрапункта, в дан-
ном случае речь идет о соединении в одновременности абсо-
лютно самостоятельных звуковых событий. Пример — из опе-
ры К. Штокхаузена «Среда»: Hellkopter-Streichquartett-
«Вертолетный квартета для струнного квартета, четырех верто-
летов с пилотами и четырьмя звукотехниками (1992-1993). Со-



Муцыкалмюе йромя 
Ригм 

иНение длиной около 50 минут имеет весьма экстравагантный 
замысел: исполнители выходят из зала и садятся на площади 
рпед театром в вертолеты. На установленных в зале монито-

n ^ МОЖНО их видеть внутри вертолетов и слышать то, ЧТО Они 
играют в воздухе. Музыканты находятся не только в разных 
пространствах, но даже за пределами концертного зала. Впе-
чатление раздвигающегося пространства и времени не срав-
нимо НИ с чем13. Это интердименсия в чистом виде. Вместо од-
ного пространства здесь - поли пространство, вместо одного 
времени - поливремя. 

•Ь Открытое время - новое ощущение протекания му-
зыкальных процессов во времени в открытых формах, пред-
полагающих возможность случайного выбора компонентов и 
их незакрепленную последовательность. В композиции нет точ-
ных границ и окончаний, она может начаться и закончиться в 
любой момент. Произвольный порядок разделов меняет вре-
менные соотношения между разделами формы, выстраивая 
каждый раз новую последовательность событий, поэтому 
такое время можно также назвать многозначным. Примеры: 
Г. Кауэлл, «Мозаичный квартет>> (1935), «Цикл» для ударника 
(1959) или Фортепианная пьеса Xl (1956) К. Штокхаузена. 
Сюда же относится грандиозный проект индетерминизма му-
зыкальной композиции Дж. Кейджа — цикл из пяти «Европер» 
(1987-1991) — гигантский коллаж из более чем 60 европейс-
ких опер (от Глюка до Пуччини); фрагменты мировой опер-
ной литературы могут следовать в любом порядке, подряд и 
одновременно, согласно авторским комментариями и жела-
ниям исполнителей. 

Поливремя и открытое время в наибольшей степени 
представляют отмеченное нами выше третье измерение музы-
ки - мульттремя. Образцы его — в электронных и мультиме-
дийных композициях, связанных, в частности, с внедрением 
любых внемузыкальных аспектов (визуальных, двигательных). 
Сюда же относится и так называемая интерактивная музыка, 
подразумевающая взаимное влияние как электроники на му-
зыкантов, так и, наоборот, музыкантов на электронику. Идет 
Ka^rfla С П О н т а н н ый. иногда контролируемый (так же как в рам-

Шторной музыки) процесс совместного музицирования 
вых>> музыкантов и «творчески думающей» машины. Ины-

с С Л ° В а М И ' электроника становится таким же партнером, как 
ной ЭЧ ИЛИ к л а р н Є т и С т в условиях тотальной или ограничен-
ной И м п р о в и з аиии, Конечная цель определяется компьютер-
на вП Р17)Р а '^m 'и н е м о ж е т быть известна заранее (см. также 
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Так расширяется и меняется смысл музыкального вре-
мени, приводя к таким его диковинным формам, как -

•! «Молчащее время» — метафора, отражающая еще одну 
крайность в изменении отношения к временному континууму. 
О «молчащем», или «чистом», времени — следующий раздел. 

2. Музыка 
в чистом времени 
Идея многопараметровости, доведенная до своего 

логического предела, привела к совершенно поразительному 
результату, вполне соответствующему сложности проблемы. 
Отбросив всю звуковую оболочку, новейшие техники обнару-
жили в своих глубинах чистое время. Появ ил гсъ молчащая му-
зыка — силенто-музыка (от лат. silentlum), построенная на од-
ном-единственном временном параметре. Так в одно 
мгновение заколебалось хрестоматийное определение музы-
ки как искусства звуков. Здесь уместно вспомнить выразитель-
ный пассаж Оливье Мессиана: «Музыка — то, что делается зву-
ками? Я говорю — нет\ Нет, не только звуками! Звуки нужны 
для разных вещей, для многого — не будем принижать их зна-
чимость <...> Музыка < .> частично создается звуками, но так-
же и прежде всего Длительностями»14. 

Если шаг за шагом разделять слои музыкальной ком-
позиции, то теоретически (и, как выясняется, практически) до-
пустимо и их самостоятельное функционирование. Прорыв в 
эту новаторскую область сделал Джон Кейдж. Его знаменитая 
пьеса «4' 33"» для любого инструмента или инструментально-
го состава (1952) стала знаковым произведением эпохи. Она 
записана как три отрезка молчания («молчание в трех частях»): 

Чем больше мы отдаля-
емся От времени создания этого 
беззвучного опуса, названием 
которого стала продолжитель-
ность «звучащей» паузы, тем 
больше осознается сложность и 
революционность поставленной 
композитором задачи15. Время не 
ограничивается здесь просчитан-
ными долями и равномерными 
временными единицами. При 
этом — оно четко отмерено. Пау-
за длится все сочинение. 

I 

T A C E T 

II 
T A C E T 

I I I 

T A C E T 



МуЗМ<«̂ Ь'ЮЄ БОЄМЯ. 
P и FM 

Расширение функции паузы у Кейджа превращает ее 
м у з ы к а л ь н ы й материал, равноправный со звучанием, как, на-

Впимер, в фортепианной пьесе «Ожидание» (1952): при выпи-
санном темпе # - 80 и метре % она начинается четырьмя груп-
пами строго пропорционированных тактов молчания: 3, 9, 3 

і а заканчивается их сокращенной репризой — 2 группы по 
' їв 

1 И з такта . 
Следствием революционного прорыва Кейджа стало 

введение пауз в композицию в качестве абсолютно равноправ-
ного элемента структуры. В наибольшей степени это актуально 
для пуантилистической и сериальной музыки. В одной из лек-
ций конца 80-х годов Штокхаузен указывал на интересный пси-
хологический феномен: в то время, когда он работал над свои-
ми пуантилистическими опусами (в начале 60-х), пауза длиной 
всего лишь в 2 секунды казалась ему огромной. Сейчас, по его 
мнению, композиторы боятся пауз в 10-12 секунд, так как ауди-
тория перестает слушать музыку и начинает разговаривать, по-
этому самая длинная пауза, которую он когда-либо использо-
вал, была длиной до минуты17, хотя в будущем он «хотел бы, 
чтобы пуантилистическая музыка сочинялась на большем вре-
менном пространстве, чем в свое время разрешалось думать». 
В пьесе для оркестра «Punkte» (1952—1962) отношение звуков и 
пауз прослушивается не всегда ясно, так как некоторые звуки 
длиннее или громче других, и они частично покрываются ко-
роткими и тихими звуками и полностью их маскируют. А если 
невозможно услышать более тихий звук, то нельзя сказать, на-
сколько он тихий или какой он длины или где пауза. Возникает 
проблема, как дать элементам равную значимость, которую 
человек может слышать. Один из вариантов — сделать тихие 
ЭЛеМенТЫ Очень flHHHHbfMH, а громкие элементы очень корот-
кими. Тогда и артикуляция пауз станет более выпуклой. 

Пьеса Кейджа «4'33"» — опыт, не допускающий повто-
рения. Тем не менее поиски художественной выразительности 
вЭтой заманчивой области были продолжены. В «Итальянских 
песнях о . Денисова (1964) для сопрано, скрипки, флейты, вал-
торны и клавесина на стихи А. Блока звучание исчезает в коде 

части: все исполнители играют, но ничего не звучит. Музы-
ХОМТЬ̂  и з в л е к а Ю т и з своих инструментов едва уловимые слу-

Ударные эффекты: шум клапанов флейты, удары по деке 
РИ П к и кончиком смычка, игра на скрипке пальцами без смыч-

^ • игра на клавесине при отключенных регистрах. Это уже не 
вилЫКа' а к а к е е с и м в о л : музыка, которую мы не слышим, а 
HOe М П о д о ® н ы й прием имеет здесь глубокое художествен-

опРавдание — так символически изображается смерть. 



X 
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Но если у Денисо-
ва молчащая музыка длит-
ся всего несколько секунд, 
то София Губайдулина раз-
вила идеи Кейджа на зна-
чительно больших музы-
кальных пространствах. 
Она создала несколько об-
разцов автономных, чисто 
временных структур, отвле-
ченных от звукового прояв-
ления музыки. 

IX часть симфонии 
«Слышу... Умолкло...» (1986) — 
это ставшее уже знамени-
тым соло дирижера. В пол-
ной тишине пространство 
ритмизуется числами Фи-
боначчи, ритм «формули-
руется» руками дирижера, 
жесты которого строго вы-
писаны композитором: 1 - 2 , 
1-2-3-5,1-1-2-3-5-8-13 — 
это есть «главная тема» 
всей симфонии. Согласно 
концепции цикла, продолжительность его нечетных частей по-
степенно уменьшается в пропорциях ряда Фибоначчи (144-89-
55-34), и IX часть приходит таким образом к «абсолютному 
нулю», кульминации молчания18, 

В кульминации двух других сочинений Губайдули-
ной — хоровой <<Аллилуйи» (1990) и Четвертого квартета 
(1993) — возникают соло цвета, безмолвная демонстрация ос-
новных ритмов сочинения. Пространство здесь ритмизуется 
различными по длине цветовыми крешендо и диминуэндо, 
определяемыми символическими пропорциями19. «Ночная 
песнь рыбы» из цикла «Висельные песни» на стихи Xp. Mop-
генштерна (1996) — абсурдистская музыка жестов, когда испол-
нители (певица, ударник и контрабасист) только изображают 
игру, не издавая при этом ни звука20. Жест — это точный ритм, 
причем ритм видимый: его можно ощущать и переживать, гля-
дя на сцену. Но если произведение слушается в записи? В этом 
случае ритм будет виртуальным. 

Приведенные в этом разделе примеры демонстриру-
ют различные художественные причины для возникновения 

2. С. Г у б а й д у л и н а 
«Слышу... Умолкло.,.Hr 

IX часть (сопо дирижера) 



Ритм к о н ц е п ц и и «(.Jtfivrcni^ 
XX века 

л е н т о - м у з ы к и ; у Кейджа — не без элементов эпатажа, у Де-
С сова — особый символический прием исчезновения звука, у 
г б а й д у л и н о й — восхваление «абсолютного ритма» (к тому же, 
^отличие от Кейджа, ее безмолвные кульминации имеют чис-

то музыкальную структуру). 
Как можно заметить, композиторы не боятся потерять 

с о б с т в е н н о музыкальную сущность созданного. Они смело и 
творнески ритмизуют чистое время, свободно оперируя им как 
новым материалом музыки. 

3. Основные музыкальные 
концепции времени 
XX века 

В первой половине XX столетия важнейшие концепции 
времени принадлежат двум русским ученым — Алексею Федо-
ровичу Лосеву и Георгию Эдуардовичу Конюсу. 

3.1 
Число во времени 

Глубокий философский анализ катеторий времени и 
числа содержится в трудах А. ф. Лосева; основной из них — 
«Музыка как предмет логики» (1927). 

В философской системе Лосева время рассматривает-
ся как нечто вневещное и внесубъективное, некое дление; для 
своего Отличения от <<не-времени» оно требует коррелятивную 
категорию чего-то недлящегося. Такой категорией выступает 
число. Число — не количество, не цифра, не сумма измерите-
лей, а смысловая фигурность всякой конкретной вещи, взятая 
как общее для всех вещей: число есть «умное начало, предсто-
ящее̂ нашему умственному взору как некое смысловое извая-
Ние>> . Категория числа несет, таким образом, онтологическую 
иАею порядка, гармонии, эстетической размеренности, 
ти Многовековая история культуры тесно связана с мис-
и е с к и м ' метафизическим истолкованием чисел. Числа не 
э тоГ Н И К а К И Х сериальных атрибутов (ширина, вес), но при 
*оДнСОДерЖаТ пропори-ии : каждое ЧИСЛО есть отношение к ис-
Hco ° И М Є р Є ~~ единице. В свойствах чисел с их отношениями 
Ла И(^РЖит<=я и х метафизическая, божественная сущность. Чис-

Ют Извечное существование, не меняются в себе, они — 



тог что не сотворено волей человека, неизменно, как бы безот-
носительно ко всему. Так во внематериальности, предвечнос-
ти чисел обнаруживается их связь с религиозным предметом. 

В последнем томе «Истории античной эстетики», име-
ющем обобщающее название •- «Итоги тысячелетнего разви-
тия»22 , Лосев собрал и суммировал достижения великой до-
христианской культуры в области философии как метафизики. 
Он называет пять важнейших философских категорий (так на-
зываемая пентада Лосева): 1. Единое, 2, Число, 3. Мировой ра-
зум, 4. Мировая душа, 5. Мировое тело. 

Первые четыре категории (Единое, Число, Мировой 
разум, который руководствуется числами, и Мировая душа) — 
это метафизические (божественные) сущности; три из них — 
Единое, Мировой разум и Мировая душа — внутри себя содер-
жат категорию числа. Пятая категория (Мировое тело) — это 
собственно материя, реальный мир. 

В приведенной выше схеме категория числа находится 
на высоком месте, можно сказать, даже на первом, так как Еди-
ное — это не Столько первая, сколько нулевая категория, охва-
тывающая все последующие. Так в пентаде Лосева, обобщив-
шей достижения античной философии, содержится обоснование 
того, что метафизика как эманация божественного включает в 
себя числа и что религия и числа предельно соприкасаются. 

«Время есть длительность и становление числа», «время 
течет, число неподвижно»23, и соответственно, музыка как искус-
ство времени получает определенную логическую форму, пред-
полагающую число и его воплощение. Таким образом, время — 
становление числа, музыка есть «искусство времени, в глубине 
которого таится идеально-неподвижная фигурность числа»24, 

Но в музыке мы не слышим числа как таковые. Мы 
ощущаем сплошную и непрерывную текучесть временного про-
цесса, то есть нерасчленимое континуальное становление, так-
же и расчлененную фигурность этого нерасчлененного станов-
ления, то есть число в становлении. Притом число это — не 
математическое (пропорции, отношения), не физическое (чис-
ло колебаний звучащего тела), а чисто музыкальное, данное 
нам в слуховом ощущении. Оно выражается в звуковысотной 
системе и метроритме 25. Музыка есть Число во Времени. 

Теория музыкального времени Лосева оказалась осо-
бенно актуальной в его время, то есть в начале XX столетия, в 
эпоху кризиса предшествующих концепций времени и учения 
о музыкальной форме, когда возникла острая необходимость 
в теории более глубокой, чем простая систематика временных 
структур эпохи классиков. 



МуЗЬЖ. ІЛМіОР в р р м и 
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3.2 
M етроте КТОНИЗМ 

Сознательное управление процессом времени как все-
общий принцип композиторской работы - так можно опреде-
лить суть первого в этом направлении концепционного иссле-
д о в а н и я Г. Э . Конюса. Его «мерно-строительный» метод анализа 
музыки26, возникший еще в самом начале XX века и изложен-
ный в ряде работ 1932-1935 годов, представляет теорию вре-
менной структуры музыкальной формы (ритм формы). Эта те-
ория направлена на раскрытие «биологической природы 
музыкальных организмов, оказывающихся размеренно-пост-
р о е н н ы м и » 2 7 , то есть здесь время, временные отношения — ос-
н о в н ы е объекты изучения. По идее Конюса, числовые отноше-
ния являются конечным смыслом всякой музыкальной формы 
как временной величины, и потому метод ее исследования дол-
жен быть таким, который применяется для определения всяко-
го рода величин, то есть измерительным. Для измерительного 
процесса необходима мера — точно зафиксированная, одно-
родная с измеряемым объектом величина. Такой мерой явля-
ется естественный процесс музыкального пульсирования: «про-
тяжение времени, ограниченное двумя ближайшими 
пульсовыми толчками единообразной частоты», называется 
«пульсовой волной»28. 

Конюс исследует цельности, образуемые тактами 
(«скелетный метр») и их группировками. Целостная форма 
складывается из таких крупных метрических «кристаллов», 
трактуемых как «такты высшего порядка». Эстетический закон 
музыкальной формы есть гармония таких временных структур, 
воплощающих красоту симметричных соответствий. 

Согласно теории временной структуры музыкальной 
формы, примыкающей к эстетической теории пропорций, в 
симметрии временных отношений произведения воплощается 
красота музыки. Открытие Конюсом этой стороны музыкаль-
Н 0 И Ф°рмы для нас особенно важно. Считая главными архи-
тектоническими принципами отношения равенства и симмет-
рии, Конюс выводит «закон равновесия временных величин» в 
к ^ т в е общего для музыкальной формы. Он состоит в том, 
н я е * первой половине сочинения композитор свободно сОЧИ-
^ в р е м е н н ы е единицы разных величин, а во второй поло-
(в п ° Н Их 0 тР а ж ает, то есть повторяет различными способами 

рямом порядке, обратном или смешанном). 
Монс О б о с н 0 в а в и сформулировав СВОЮ теорию, КОнЮс де-

трирует ее на примерах из классико-романтической му-



зыки. Однако, похоже, числовая структурность музыкальной 
формы согласно теории метротектонизма, оказавшаяся мало 
востребованной во времена Конюса, очень пригодилась во вто-
рой половине XX столетия. Художественное освоение числа и 
времени в музыке этого Периода в большой мере оказалось в 
сфере проблематики теорий Конюса и Лосева (исследование 
которого является философской параллелью концепции Коню-
са). Понимание музыки как числовой структуры со всякого рода 
сложнейшими ритмически-математическими элементами (в 
особенности в эпоху сериализма второго авангарда) позволя-
ет объяснить некоторые трудные проблемы этой музыки29. 

Теории музыкального времени Лосева и Конюса име-
ют всеобщий характер и приложимы к музыке разных времен 
и стилей. Три другие, рассматриваемые далее, концепции 
(Мессиана, Булеза и Штокхаузена), относящиеся к середине и 
второй половине столетия, тоже, безусловно, имеют общее зна-
чение, но возникли как объяснение и обоснование особых про-
блем своего собственного творчества. В этом — любопытный 
феномен, отражающий, с одной Стороны, предельно усилив-
шуюся индивидуализацию самого процесса музыкального 
творчества, с другой — усложнение практики музыкальной ком-
позиции, которое выражается в необходимости ее пояснения 
самим автором. 

Музыка как форма проявления времени 

Новаторская концепция времени-ритма Мессиана по-
мимо общефилософского и общекомпозиционного значения 
имеет еще и широкую практическую направленность. 

Первое формулирование ритмических идей Мессиа-
на произошло в трактате «Техника моего музыкального языка» 
(1944) 3 0 , ставшем уже классическим источником новейших 
композиторских методов. 

Второй теоретический труд Мессиана - «Трактато рит-
ме, цвете и орнитологии» (1949-1992)31, которому композитор 
посвятил почти полвека жизни, без преувеличения является са-
мым монументальным исследованием времени-ритма в XX веке. 
В отличие от первого труда, хоть и содержащего множество но-
вейших и оригинальнейших идей, но выглядящего значительно 
более скромно, в «Трактате о ритме» делается попытка охватить 
и осознать множество важнейших областей человеческого зна-
ния. В его основании — самые разные источники. Помимо глав-
ного — Священного Писания — еще и богословие (св. Фома 



Музыкальное время. 
Ритм к о н ц е п ц и и в р е м е н и 
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н е к и й ) , философия (Анри Бергсон), МИфОЛОгИЯ (преиму-
А К с т в е н н О индийская), физика, геология, астрономия, фило-
Щ Єия л и н г в и с т и к а , эстетика, эзотерика, теория музыки, лите-
Л0Г а живопись. Подробное рассмотрение и анализ «Трактата 
Р3питме» предприняла Т. Цареградская в исследовании «Вре-
мяи ритм в творчестве Оливье Мессиана». Отсылая читателя к 
этой книге ДЛЯ детального ознакомления, обратим внимание 
на некоторые важнейшие идеи обоих трактатов. 

К о н ц е п ц и я Мессиана представлена иерархической 
системой понятий. 

Основная пара категорий — Вечность и Время. В ней 
отражено соотношение мира божественного и земного. Веч-
Н о С Т Ь _ ЭТО полное единство и одновременность - прошлое, 
настоящее и будущее сведены в одну точку. Во времени есть до 
и после, его основные состояния - «предыдущее и последую-
щее» (с. 26). 

Человеческое время B Свою очередь также Определя-
ется парой категорий: оно складывается изRneuun (чистой дли-
тельности) и собственно Времени, которое может быть изме-
рено. Чтобы уловить чистую длительность, в музыке не должно 
быть никакой симметрии, позволяющей считать и сопоставлять. 
Явлению чистой длительности (возможной только в настоя-
щем) противостоит структурированное время, расчлененное на 
отрезки и направленное От прошедшего через настоящее в бу-
дущее при помощи Числа, которое для Мессиана — не только 
формальная единица измерения, но также и носитель глубо-
чайшего смысла. 

Человеческое время имеет начало, середину и конец. 
Оно неоднородно и складывается из наложения разных по ско-
рости временных потоков: «Есть время звезд — оно страшно 
медленное <.„>; есть время гор, Они живут <...> тысячелетия-
ми; есть время человеческое — физиологическое, психологи-
ческое, есть время атомов (совсем короткое)». Так одновре-
менный срез жизни демонстрирует различные времена, 
накладывающиеся друг на друга. «Наложенные времена» -
0AHO ИЗ важнейших понятий философии Мессиана; «вселен-
ная и человечество живут среди наложения времён. Они также 
*ивут среди наложения ритмов. Сущность мира — полирит-мия» (С111) 

И чистое дление, и структурированное время отража-
т и - в музыке через Нитм — с точки зрения Мессиана — «поня-
BiVI И С К Л Ю Ч И т е г | Ь Н О Й СЛОЖНОСТИ, которое эволюционировало 
калСте С ч е л О В Є Ч Є с К И М мышлением И разными СТИЛЯМИ музы-

ьного языка» (с. 42). Целый раздел трактата посвящен раз-



l t a IdL І Ь • • иощие прсюлемы еоир^меммип кимпилпц^і^і 

HHnHbfM определениям ритма. «Классической» называет Mec-
сиан формулировку Венсана д'Энди (из его «Курса музыкаль-
ной композиции»): ритм как «порядок и пропорция в Простран-
стве и во Времени» (с. 43). 

Ритм становится для Мессиана главной областью ком-
позиции, фактически перекрывающей по своему значению все 
другие элементы музыкальной речи. По его мнению, ритм есть 
универсальная упорядочивающая категория, рождающая му-
зыку, фактически уподобляющаяся значению категории Гармо-
нии (с. 26). Можно сказать, что ритм в мессиановском смыс-
ле — это гармония времени. 

От заоблачных высей философии Мессиан переходит 
к рассмотрению конкретных ритмов. Подробному и детально-
му анализу подвергаются греческая метрика, индийские рит-
мы и средневековые грегорианские невмь>. Эти три области 
лежат в основе музыкального содержания и ритмической тех-
ники произведений Мессиана32, 

По-настоящему ритмической Мессиан считает только 
аметрическую музыку33, связанную, в частности, с использо-
ванием ритмов простых чисел (5, 7, 11, 13). Никаких симмет-
ричных тактов с их равномерной пульсацией; точкой отсчета в 
его ритмической системе является такая структура, в которой 
понятия «метр» и «размер» заменяются ощущением и свобод-
ными мультипликациями наименьшей ритмической единицы 
(к примеру, шестнадцатой). 

Область явлений, входящих у Мессиана в сферу рит-
ма, расширена максимально — здесь (помимо обычного узко-
го значения ритма) есть и ритм плотностей, высот, тембров, 
темпов, гармоний, пауз (с. 115-116). Три области являются важ-
нейшими в его ритмической теории: Периодичность — Необра-
тимость — Симметрия. 

Мессиан подробно, к тому же со своей индивидуаль-
ной системой терминов, OnHcbfBaeT несколько ритмических тех-
ник, принципиально важных для композиции. Некоторые мес-
сиановские открытия в сфере ритма: 

1. Добавочные длительности. 
Добавление к какому-нибудь ритму короткой длитель-

ности, нарушающей ее равновесие: добавление возможно в 
виде отдельной ноты, паузы или точки. 

2. Увеличенные и уменьшенное ршп\Ш. 
Увеличения и уменьшения ритма возможны в формах 

более сложных, чем простое классическое удвоение. Соответ-
ственно возникают свободные, HeTonHbfe увеличения и умень-
шения. 
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З Необратимые ритмы — важнейшее понятие теории 
Мессиана . 

ритмические структуры (От трех длительностей до це-
последовательностей), читающиеся одинаково справа на-

ЛЫВ0 и слева направо. Это зеркально-ракоходные ритмические 
структура с центром в виде общей длительности, типа: 

* ч 

Логическая пара к необратимым — обратимые ритмы, 
ч и т а ю щ и е с я только справа налево (то есть ракоходные, двига-
ющиеся от конца к началу). 

Необратимые структуры Мессиан находит в индийс-
ких ритмах (например, № 51 Виджайя). По его мысли, они на-
делены магической сущностью (магические треугольники и 
квадраты), они также сравниваются с природными явлениями 
(крылья бабочек), устройством человеческого тела, архитек-
турными сооружениями и французскими садами34. 

Необратимый ритм можно развивать двумя способами: 
1) симметричным увеличением или уменьшением крайних дли-
тельностей ; 2) увеличением или уменьшением центральной дли-
тельности, общей для симметрично отражаемых групп. Второй 
способ Мессиан демонстрирует на примере второй TeMbt Вступ-
ления ко Il части «Весны священной» И. Стравинского (с. 60-61): 
мелодический ход первой трубы идет в необратимом ритме сна-
чала с двумя четвертями в центре, а затем с тремя, если к двум 
увеличениям добавить оригинальную форму, получится три нео-
братимых ритмических структуры (см. в партитуре ц. В5-86): 

4. Лермутации — перестановки длительностей, одна из 
любимейших техник Мессиана. Первый вариантсимметричных 
пермууаций — интерверсии (обращение изнутри наружу). Хре-
стоматийный пример — «Огненный остров 2» из «Ритмических 
этюдов»; на основе хроматического ряда длительностей (от 
самой короткой до самой длинной) индивидуально сочиняет-
нияИСЛ°ВаЯ Ф°Р^Ула : 7 6 8 5 9 410 3 11 2 12 1. Это способ получе-

нового ряда из исходного. Вслед за одной интерверсией 
аетСя Другая точно так же: ритмы полученного ряда нуме-
- 0 7 1 До 12, и далее, согласно формуле интерверсии, про-

вес ^Ится следующий ряд. В данной пьесе используются все 10 
Можных интерверсий35. 

Мии» А и а л о г ично образованы интерверсии и в «Хронохро-
ставл'Т0ЛЬК° Є Є р я д И е и з а из 32-х длительностей, пред-

ениых в виде всегда одинаковых симметричных переста-
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новок. Их формула сочинена гораздо более сложным образом, 
чем в «Ритмических Этюдах»36. 

5. Ритмические невмы — пример оригинальной рит-
мотворческой фантазии Мессиана. Короткие мелизматические 
мелодические rpynnbf грегорианского хорала (невмы) «пере-
водятся» из грегорианского хорала в ритм на основании неко-
торых закономерностей их мелодического строения. Так гре-
горианская мелодия воплощается в группе длительностей. 
Пример: третий из «Ритмических этюдов» под соответствующим 
названием «Ритмические невмы»37. 

6. Ритмические персонажи — так Мессиан назвал осо-
бую ритмическую технику, с которой он впервые столкнулся при 
анализе ритмических новаций «BeCHbf священной». Этим тер-
мином, описанию которого композитор посвятил целую главу 
своего «Трактата о ритме», он очень гордился, считая его точно 
выражающим смысл явления. 

Суть техники — неодновременное прибавление или 
изъятие длительностей в разных ритмических рисунках, уве-
личение или уменьшение элементов в ритмических группах. 
Конкретизировать ее можно на примере театральной сцены 
конфликта с тремя персонажами: первый персонаж активен, он 
руководит игрой; второй — действует под руководством пер-
вого, подчиняясь ему; третий — лишь присутствует при конф-
ликте, оставаясь пассивным. Этот пример Мессиан переносит 
в ритмическую область, придавая такой же смысл ритмичес-
ким группам. Три ритма поочередно повторяются: первая груп-
па активная, ее длительности постоянно возрастают (за счет их 
удлинения или прибавления количества) — это атакующий пер-
сонаж; длительности второй группы уменьшаются — это атаку-
емый персонаж; в третьей группе длительности неизменны — 
это персонаж неменяющийся38. Фактически — речь идет об ори-
гинальных формах, выраженных через ритм. Примеры из му-
зыки Мессиана: V часть симфонии «Турангалила» (шесть рит-
мических персонажей: два в увеличении, два в уменьшении, 
два неподвижных; при этом действие трех первых усложняет-
ся ракоходом трех других), Органная книга, Месса на день Пя-
тидесятницы. 

Естественно, перечисленное выше не исчерпывает все 
богатство ритмической техники Мессиана. К тому же основой 
его композиционного процесса является смешение разнооб-
разных ритмических структур, в том числе и вертикальное их 
наложение (вспомним «наложение времён^). Отсюда огром-
ное значение полиритмии, имеющей у Мессиана несколько 
типов: 
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Mналожение ритмов, неодинаковых по длинег 

!даналожение ритма на различные формы увеличения и 

у М Є Н Ь ^ о ж е н и я ритма на его ракоход, 
'щ ритмические каноны (точные, увеличенные и умень-

шенные, ИЗ необратимых ритмов), 
^'ритмические педали. 

Конечно, некоторые из вышеназванных ритмических 
техник весьма успешно разрабатывались и другими компози-
торами (например, ритмические каноны или педали). Но Mec-
сиан был первым, кто сформулировал и систематизировал их 
в максимальном объеме, «положив» их к тому же на философ-
ский фундамент 

Два основных сочинения, в которых практически от-
разились идеи Мессиана, - «Четыре ритмических этюда» 
(1949-1950) и «Хронохромия» для оркестра (1960). 

Некоторые ритмовременные идеи Мессиана ориги-
нально продолжены его учениками — Пьером Булезом и Карл-
хайнцем Штокхаузеном, 

3.4 
От ритмической атональности 
к тотальному сериализму 

Вопросам времени и ритма посвящено немало теоре-
тических работ Пьера Булеза. Можно сказать, что это — одна из 
основных тем его исследований: здесь и дискуссия с Р. Лейбо-
вицем по поводу ритма в полифонии и двенадцатитоновой му-
зыке , и анализ ритмических нововведений Стравинского 
(прежде всего в «Весне священной»), оригинальная техника ко-
торого основана на идее развития ритмических ячеек40, и мно-
жество других глубоких идей и композиционных находок. В наи-
более полном и компактном виде булезовские представления о 
времени И ритме, во МНОГОМ сходные с мессиановскими, ИЗЛО-
М Ы в Книге «Мыслить музыку сегодня» («Penser la musique 

Jourd huf», 1963; в основном — в главе «Музыкальное простран-
но») и статье «Предложения» («Propos^ons», 1948). Оттолк-

Ись От Идей учителя, Булез обогатил и развил его метод. 
Временной континуум музыки П. Булез членит при по-

Hbix4̂  Тр К н а з ы в а е м ы х «разрывов» - регулярных и нерегуляр-
Кис ' Ограниченные подобным образом ритмические бло-
БУлез СТВуЮт в °Д Н 0 М из музыкальных пространств42, которые 
Их вид ИС4зЄМатизируетг предлагая детализированную таблицу 



Пространства бывают: 

'.. Гомоіенньїе 
А. Рифлёные44 

1) с определенным членением, фиксированным или 
изменяемым: 

(а) прямые пространства с фиксированным модулем45, 
который представляет основные частоты из всей области слы-
шимых звуков; этот модуль может быть любым интервалом до 
октавы (большие интервалы считаются как простые с добавле-
нием октавы); 

(б) искривленные (изогнутые) пространства с изменя-
емым модулем. 

2) с фиксированным или изменяемым модулем: 
(а) регулярные пространства с фиксированным чле-

нением; 
(б) иррегулярные пространства с изменяемым членением. 
Рифленое пространство зависит от регулярности и не-

регулярности вариантных модулей: если модуль вариантен 
регулярно, рифленое пространство будет фокусированным, 
иррегулярность модуля образует нефокусированное рифленое 
пространство, 

Б. Гладкие (ровные) 
II. Негомогенные 

Термины, введенные по отношению к пространствам, 
Булез распространяет и на время (с одной оговоркой — только 
при включении темпового показателя). Так образуется и новая 
система «музыкальных времён»: 

Прямые времена, основаннь^ена постоянном числовом 
модуле. Ищнтенные {изогнутые) — основанные на изменя-
ющемся числовом модуле; его величина может последователь-
но увеличиваться или уменьшаться в соответствии с опреде-
ленным порядком. 

Регулярные — имеющие фиксированный «разрыв» (не-
зависимо от модуля). Нерегулярные — с варьирующимся «раз-
рывом^ на основе каких-либо определенных числовых пропор-
ций или при помощи изменений темпа. 

•'і Гладкие - не имеющие ни разрыва, ни модуля. Рифле-
ные - имеющие и разрыв, и модуль (в определенных ракурсах 
соотносятся как полная или частичная симметрия). 

її Гомогенные времена — только гладкие или только риф-
леные. Иегомогенпыс — основанные на переменности или на-
ложении гладких и рифленых времен. 
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Параллельно с этим членением Булез выдвигает еще 
Фундаментальные категории музыкального времени, впро-

Д В с о в п а д а ю щ и е с одной из вышеназванных п а р , - пульси-

мющсе « «"Орф"ое 6Pcm*-
У Пульсирующее время -такое, в котором структуры дли-

ьности связаны с хронометрическим временем как с ориен-
- иЛИ, по выражению Булеза, с маяком. Пульсирующее 
Т е м я с о п о с т а в и м о с рифленым пространством и, соответствен-
но может быть названо рифленым временем; оно проявляет 
себя в виде пульсации (имеющей нередко вид серийных ря-
дов) И в ы р а ж а е т с я числовыми закономерностями. Пульсирующее 
(рифленое) время восприимчиво к ускорению или замедлению, 
то есть с в я з а н о с темпом, а «отношение хронометрического вре-
мени к числу пульсации будет индексом скорости»46. Согласно 
Булезу, пульсация является для времени тем, чем темперация 
для пространства высот. 

Аморфное время относится к хронометрическому вре-
мени только в самом общем смысле — длительности, с опре-
деленными пропорциями или без указания на пропорции, воз-
никают в «поле времени». Аморфное время сопоставимо с 
гладким пространством и, соответственно, может быть назва-
но гладким временем. Аморфное (гладкое) время проявляет 
себя в виде отсутствия какой-либо пульсации47. Оно может ва-
рьироваться только по плотности в соответствии со статисти-
ческим числом событий, которые происходят в течение хроно-
метрически глобального временного интервала; «отношение 
этой плотности к аморфному временному интервалу будет ин-
дексом содержания»48. 

Два вида разграниченных Булезом времен могут со-
вмещаться е одной КОМПОЗИЦИИ, как, например, в «Denve 1» 
(1984), где композиционнаяструктура основывается на двух ря-
дах длительностей — геометрическом и иррациональном, или 
В Композиции «Ритуал^ (1975), где точная последовательность 
Длительностей у ударных (рифленое время) в некоторых отде-
лах формы сочетается с управляемой только дирижером про-
должительностью цезур между аккордами (гладкое время)49, 
ны Булез признавался, что уроки Мессиана и анализ «Вес-

священной»" привели его к мысли о необходимости тща-
Mn ° И Р а^0 т ы над ритмическими изобретениями И Что рит-
егоЧЄСК0Є п и с ь м о должно работать само на себя. Так появилось 
^^выражение-- «ритмическая mnouaibuoouh», определяю-

Осозианное изолирование ритма от всех остальных пара-
rXpbf В И ПодчеРКивающее независимость ритмической струк-

°т звуковысотной организации: ритмический элемент 



должен стать совершенно атональным и для этого необходимо 
найти методы столь же многообразные, как в додекафонии51. 

Достигается такая «атональность» разными способа-
ми—к примеру, техникой наложения ритмических ячеек, ко-
торую Булез так ценил у Стравинского. Он приводит пример из 
своей ранней Сонатины для флейты и фортепиано (1946), где 
комбинаторика ячеек делается без поддержки контрапункта 
(«чистый» ритмический канон без высотного): 

1 такт 2 такт 3 такт 
1 2<— 2—> 

2-4 3<-
3 3 < ~ 

Как видно из схемы, «ритмическое трехголосие» состо-
ит из трех ритмических фигур (см. в примере 3 строчки 1, 2, 3) в 
прямом (-») и ракоходном (<—) движении- Фигуры наклады-
ваются друг на друга различными способами, образуя из трех 
различных ритмов иррегулярный ритмический канон. Так как 
эти ритмы неодинаковы по своей продолжительности (третий, 
например, превышает первый на шестнадцатую), то их нало-
жения СООТНОСЯТСЯ друг с другом неточно И приводят в конеч-
ном счете к постепенным изменениям. Соответственно этот при-
мер демонстрирует не только технику комбинаторики 
ритмических ячеек и наложения ритмов, но также и принцип 
постепенного временного варьирования. 

3. ї ї Б улез 
Любовь K ритмичес- Сонатина для фпейть. 

ким канонам у Булеза, безус- и фортепиано 
ловно, от Мессиана. Вслед за 
своим учителем он не приемлет 
точных канонов — они должны не повторять, а развивать рит-
мическую последовательность, как, к примеру, происходит в 
кантате «Брачный лик» (1947), где параллельными дорогами 
идут два канона ••• ракоходный мелодический и н е р е г у л я р н ы й 
ракоходный ритмический52. 
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Т о т а л ь н ы й сериаливм Булеза еще более усилил неза-
ость ритмического параметра. В «Полифонии X» (1951) для 

1 8 и н с т р у м е н т о в И первой Книге «Структур» для двух фортепиа-
П952) сериализации подвергается и ритм, но разными спо-

Н°6ами В «Полифонии» мастерски использован принцип варь-
с 0 т семи ячеек ритмической серии, независимый от 
и р о в ^ н — 
в ы с о т н о й структуры с весьма детализированными способами 
п р е о б р а з о в а н и я исходной ритмической фигуры (превращение 
в ракоход или восстановление из ракохода, инверсия паузы и 
з в у ч а щ е й ноты, регулярное или нерегулярное увеличение или 
у м е н ь ш е н и е ритма, мультиплицированные или немультипли-
цированные ритмы, введение СИНКОПЫ в ритм и др., подроб-
но изложенные самим композитором в анализе сочинения53). 
В «Структурах !а» используется другой вид ритмической орга-
низации: числовой ряд ИСХОДНОЙ ВЫСОТнОЙ серии, основанный 
на арифметической прогрессии от 1 до 12, переносится на ряд 
длительностей. Мессиановский ритмический хроматизм дает 
виртуозные образцы ритмической комбинаторики. 

Таким образом, рассматривая ритм как самостоятель-
ный параметр, Булез выделяет два типа ритмических структур — 
ячейки и серии — с реальными качествами абсолютной (самая 
малая или самая большая ритмическая единица измерения54) 
и относительной длительности (возникающей путем каких-то 
изменений абсолютной длительности). Оба вида ритмических 
структур допускают многообразные методы преобразования. 

Ритмические ячейки преобразуются двумя способа-
ми — умножением (увеличение единиц) и делением (дробле-
ние единиц) с возможными их комбинациями в сочетании с 
темповыми изменениями. 

Ритмические серии имеют, согласно Булезу, три вида 
преобразований. 

— постоянное — при увеличении или уменьшении дли-
тельностей пропорции начального ряда сохраняются: в шест-
надцатых 3 4 2-9 12 6 (пропорции регулярные в геометричес-
к и прогрессии); 

— мобильное неразвивающееся — пропорции началь-
ного ряда изменяются путем добавления или вычитания одной 

той же длительности (например, шестнадцатой), ритм расши-
ИЛИ С О к р а щ а е т с Я ' н 0 в ОДном и том же направлении: 3 4 

1 (пропорции регулярные в арифметической прогрессии), 
— мобильное развивающееся — пропорции начально-

^ изменяются переменной длительностью, например, ко 
hV 3 ^ М 8 н т а м РяДа прибавляется точка, дающая разную дли-

-7 12 б (пропорции нерегулярные)55. 



Подробно описывая в разных работах свойства дли-
тельностей, методы образования ритмических ячеек, виды пре-
образования серии длительностей, собственные ритмические 
изобретения, Булез часто при характеристике ритмического 
параметра использует терминологию, принятую для описания 
высотного параметра: хроматическая шкала, ритмическая се-
рия или ряд, поля длительностей (с постоянной и переменной 
плотностью). Ритм в широком смысле определяет, согласно 
Булезу, действие различных параметров в определенных вре-
менных пропорциях. Для ритма в широком смысле значимы не 
полифонические преобразования, не соединение различных 
параметров, не комбинаторика элементов и контрапункты (как 
в «Структурах 1а»), а Интервал между определенным количе-
ством изменений в разных параметрах. В этом — сложность и 
изысканная выразительность нового булезовского ритма. Вре-
менные поля (или блоки), которые Этот интервал скрепляет, 
являются важнейшим элементом музыкальной формы, кото-
рая развивается как чередование таких полей, переходя от од-
ного вида времени к другому. 

Сериализации у Булеза подвергается и темп, что отра-
жено в следующей таблице56: 

Ґос-̂ яііный темп 
П е о с м е н г ь . й тсмг-: 
V У л я в л я е м ы й 

у с к о р е н и е 
з а м е д л е н и е 
л ре д с л ь н ы й с. л у •ч а й 

2. Н е у п р а в л я е м ы й ; 
,э) хрочометричсски 

определенное поле 
б) Хрсно̂ е-р̂ чег.чи 

неопределенное 1'оле 

Путь от ритмической атональности к тотальному сери-
ализму приводит Булеза к формулировкам новых принципов 
формообразования (см. Главу 9), 

» 

Как и куда течет время 

Без преувеличения можно сказать, что время является 
главной темой творчества Карлхайнца Штокхаузена. Его пер-
вое теоретическое исследование в этой области относится еще 
к концу 50-х годов — это Знаменитая статья «...как т е ч е т время,..» 
(«...wie die Zeit vergeht...», 1956), опубликованная в первом томе 

. поспянпь ' . и эталон д л и т е л ь н о с т е й 

I о/іин IiOC-rOhhMbiH эталон сменяется другим 
• постоя її и ь" м з і а л о н о м 
і и их сочетания 
' с м е п э постоянного э і л лона непостоянным 

П о л е * ПЮ| U1H йс я эт алон 
I абсгоак^нан иерархия 

с л у ч а й н а я и е р а р х и я 
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с ов». Из Других важнейших работ на эту тему: «Единство 
К к а л ь н о г о времени» («Die Einheit der musikalischen Zeit», 

<£» и <<Четыре критерия электронной Музыки» («Vier Kriterien 
der Elektromsche Musik», 1971-1972). 

«Музыка представляет упорядоченные во времени 
опорции» - эта фундаментальная установка, начинающая 

статью «жа к течет время...»57, становится отправной точкой для 
временной теории Штокхаузена. 

Предельная дифференциация элементов музыки, 
дробление ее на различные параметры, достигшие в сериализ-
ме своего предела, привели к необходимости поиска логически 
единой основы всей композиции. Это и стало предпосылкой 
возникновения теории единого временного поля. Штокхаузен 
рассматривает время как единую универсальную субстанцию 
всех основных явлений музыки, выдвигает концепцию ЄДИНО-
ГО музыкального времени, показывающую взаимообусловлен-
ность различных музыкальных параметров. Как временные ка-
тегории Штокхаузен рассматривает не только ритм, но также 
высоту, тембр и форму. Система такова. 

Тембр — его призвуки дают частые колебания, пульса-
цию, приводящую к звукам определенной высоты; различные 
высоты образуются различными скоростями колебаний, чем 
меньше колебаний (ниже звук), тем больше слышен ритм — 
соотношение скоростей как длин звуков; ритм самого высоко-
го уровня - это форма. 

Так возникает единое музыкальное пространство ог-
ромного объема — от микровремени (тембры И высоты) до 
макровремени (ритм и форма). Простейший способ измере-
ния этого пространства — при помощи пропорции 1:2, то есть 
отношения «октавы». Такими длино-, высото- и время-октава-
ми< вторые объединимы словом «числооктавы» (все терми-
ны Ю. Холопова), выложено все это временное поле. 

Переход от одной позиции штокхаузеновской ЛИнИИ 
времени к другой Исходит из особенностей человеческого вос-
риятия. Так, восприятие частот звуковых колебаний как высот 

тем^НаЄТСЯ ° Т 1^4 2 0 0 секунды (за этим пределом находится 
м P*' riePe^Ofl скоростей времени от высот к ритму (граница 
^Kpo- и макровремени) - от 1/16 до 1/8 колебаний в секун-
°колс^8АЄЛ В 0 С ПРИ Я т И я пульсирующего времени как ритма — 
но nv о секУнД Переход ритма в отношения формы - пример-

° т 8 секунд до 15-30 минут. 
ты, ри Т р И большие музыкальные области времени - часто-
ваются™ические длительности, длительность формы - оказы-

' По Штокхаузену, приблизительно равной длины; они 



охватывают около 7 «октав» - это предел воспринимающих 
способностей человека. Между самой высокой нотой форте-
пиано (1/4,200 сек.) и самой низкой (1/16 сек.) - около 7,5 ок-
тав основных высот. За пределами этих чисел звуковые волны 
уже слышны либо как ритмы (очень низко58 ), либо как тембры 
(очень высоко59). 

Переход нашего восприятия от ритма к форме нахо-
дится в области между 8 и 16 секундами. Длительности между 
8 и 1б секундами становятся все менее и менее запоминаемы-
ми. Штокхаузен Описывает любопытный психологический фе-
номен; если сравнить длительности в іЗ и 15 секунд, разница 
между ними будет едва уловимой. Если же сравнить звучание 
одной и трех секунд, разница между двумя звуками будет ог-
ромной, так как наше восприятие не арифметично, а логариф-
мично60. 

Длина традиционной музыкальной формы западной 
традиции варьируется от минуты (в развлекательной музыке) 
до приблизительно 90 минут (Штокхаузен указывает на сим-
фонии Малера). Это расстояние между 1 и 90 минутами изме-
рено в длинооктавах: V-2'-4'-8'-16'-32'-64'-128'- получает-
ся опять около 7 длинооктав. Подобный же семиоктавный 
объем обнаруживается и внутри традиционных структурных 
разделений музыки, от длины фразы — самой маленькой струк-
турной части длиной, например, 8 секунд — до полной боль-
шой секции: 8-16-32-64-128-256-512-1024, то есть около 
17 минут. Покажем это конкретнее в таблицах: 

сфера высот 
1/'4Q96"| 1/2Q48"| 1/1024" | 1/512" | 1/256" | 1/128" | 1/64" | 1/32" | 1 / 1 6 ^ 

8 вьісотооктав 

сфера ритма 
1/16" I 1/8 I 1/4 I 1/2 І і " I T 1 4 ' I T r 

7 д п ^ н о о к т а в 

сфера пропорций формы: _ 
8 I 16" I 32 I 64"-1' I 2' I 4 I 8" I 16' I 32' ~ 

8 в р е м я о к т а в 

Таким образом, общая величина музыкального поля 
(от тембра до формы) охватывает длительности приблизитель-
но между 1/4,200 сек. (самым высоким звуком фортепиано) и 
1000 сек. (16-17 минут — средняя длина самостоятельной пье-
сы), то есть 22-23 «октавы» (или пропорции 1:2). Остановки на 
этом временном пути; 1/4096" - ...- 1/16"-...- 8" - ...- 32'. Так 
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[сотный слух, чувство ритма, пропорции времени - «разоб-
0енные прежде звуковые области <...> превратились в звуко-
вые сообщающиеся сосуды»61. 

Единая линия времени по Штокхаузену 
(сводная таблица): 

п а р а м е т р ы т е м б р - в ы с о т а в ы с о т а - р и т м р и т м - ф о р м а 

КОнИЧеСВО 
к о л е б а н и й 

в секунду 

от - 1 / 4 0 9 6 " 
цо 1/16" 

о т 1/16" д о 8 " от 8 " д о 1024" («16') 
и л и 2 0 4 8 " ( -32 ' ) 

количество 
числооктаа , 

8 а ы с о т о о к т а в 7 д л и н с о с т а в 7 - 8 в р е м я о к т а а 

і 

всего 22-23 ч и с л о о к т а е ы 

Пояснения композитора к своей временной теории 
весьма красочны и конкретны. Так, он предлагает взять запись 
бетховенской симфонии и ускорить ее до 1 секунды. Получится 
характеристичный звук определенного тембра, Очертаний и 
динамики, сравнимый со звучанием... музыки гагаку. Можно 
сделать и наоборот — расширить время и секунду растянуть до, 
к примеру, 20 минут. Представим себе длящийся секунду ритм, 
ускоренный в 1000 раз. Каждый его цикл будет при этом длиться 
1/1000 секунды. Сам композитор делал множество эксперимен-
тов с различными ритмами для того, чтобы увидеть разницу в 
тембре, который они дают. С тех пор как стали доступными по-
степенные изменения времени восприятия от одной области к 
Другой, от ритма к высоте, или от звука или шума к структуре 
формы, композитор может работать внутри единой временной 
области. И это полностью меняет традиционное представление 
о том, как сочинять музыку, так как раньше все ее элементы 
ьіли словно в отдельных ящичках: гармония и мелодия в од-

ном, ритм и метр в другом, периоды, фразы и более крупные 
^руктурные цельности - в третьем, в то время как в тембро-

оьласти были только названия инструментов и совсем не 
существовало единства связи. 
част В пРЄДельном расширении, как всеобщая организация 

от колебанийл система Штокхаузена охватывает все четы-
ре области частот: 

и их г ~~ пропорции (бинарные) формы (квадратные строфы 
дсочленения); 

Пропорции рипілі а (длинооктавы); 
^ пропорции гармонии (то есть звуковысотные); 
^ пропорции тембра, звуковой краски 
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Выстраивание единой линии времени позволило 
Штокхаузену коренным образом переосмыслить свойства му-
зыкального материала. В новом едином звуковом поле действу-
ет новый звук62. 

Структурирование времени единым принципом - пер-
вый из названных Штокхаузеном четырех критериев электрон-
ной музыки63, Музыкально-художественные результаты этой 
теории очевидны, однако, не только в области электроники, но 
также и в других изобретенных Штокхаузеном видах музыки, 
но именно в электронной композиции оказалось возможным 
сделать процесс перехода От одного поля времени к другому 
реально слышимым. Именно этого Штокхаузен специально 
добивался в композиции «Контакты» (1959-1960), название 
которой может быть понято как контакты между разновре-
менными структурами пластов, движущимися в лишенном оп-
ределенного направления временном поле. 

Множество звуков этой композиции были сочинены, 
по признанию Штокхаузена, путем ускорения в несколько сот 
и тысяч раз разнообразных ритмов для получения специфичес-
ких тембров. Композитор хотел добиться эффекта слышимос-
ти переходов из одного «времени» в другое и тем самым изме-
нить отношение слушателя к акустическому окружению, ведь 
каждый звук имеет тайну и свое собственное время. 

Штокхаузен ссылается на важные наблюдения совре-
менной биологии64. Согласно традиционным представлениям, 
явления находятся во времени Новая же концепция предлагает 
иной взгляд — время находится в явлениях, и этим она весьма 
отличается от понятий традиционного астрономического време-
ни, которое одинаково для всего в мире и представлено нашими 
часами, отмеряющими все в соответствии с одинаковыми еди-
ницами. Изменение угла зрения на явление и время имеет прак-
тический результате музыке, позволяя композитору представить 
каждый звук в своем собственном времени и каждое отдельное 
временное событие в соединении с другими такими же. 

Идеей композиции «Контакты^, ее основной художе-
ственной темой становится поведение звука, его жизнь и про-
движение через различные временные слои. Композитор вы-
являет и сочиняет эти процессы, а слушатель проходит точно те 
же трансформации, что и звук Если звук расслаивается и мы 
хотим за ним следовать, то нужно стать существами полифо-
ническими, мультипластовыми. Если звук понижается на шесть 
с половиной октав, то мы должны следовать за ним, потому 
что если мы останемся в нашем временном кресле, то просто 
его не воспримем. Именно поэтому у многих людей, по наблю-
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Штокхаузена, при понижении звука странным образом 
Н а ч и н а е т сосать под ложечкой65. 

И т а к , электронные звуки повышаются и понижаются во 
емени, курсируя между формой, ритмом, тембром И ВЫСО-

ТОЙ С о т н о с и т е л ь н о й непринужденностью. Звуки путешествуют 
из одних частот в другие, осуществляя контакты друг с другом, 
и М Ы н а ч и н а е м ощущать связи и отношения там, где ранее слы-
шали только различия. 

Д р у г и м важнейшим сочинением Штокхаузена, демон-
с т р и р у ю щ и м его временную концепцию, является квинтет для 
д е р е в я н н ы х духовых инструментов «Меры времени» (1955-
1956), композиционный замысел которого — показать Много-
слойность временных измерений путем максимальной темпо-
вой детализированности. Форма делится между двумя 
крайностями: полной темповой определенностью (монорит-
мичная ансамблевая игра) и полной темповой неопределен-
ностью (квазисвободная игра, когда 5 слоев времени взаимно 
перекрещиваются). Между этими крайностями — целый ряд 
градаций степени зависимости и свободы от времени. Ритми-
ческие группы ускоряются и замедляются в различных пропор-
циях, то появляясь, то исчезая66. 

Согласно названию, временной порядок пьесы орга-
низуется с помощью мер. Временных измерений пять — одна 
абсолютная (метроном) и четыре свободных. 

Абсолютная мера — это «хроматическая гамма» мет-
рономических темпов между простым и двойным темпами 
j = 60-120, то есть в пределах временной октавы, темп, выра-
жаемый числовыми величинами, оказался очень удобен для 
темперации. 

Идея Штокхаузена, возникшая в начале 50-х годов67, 
заключается втом, чтобы перенести единицу темперированного 
полутона (корень 12-й степени из двух - 12^2) на темповую 
шкалу: интервал от ММ. 60 до ММ. 63,б соответствует темпе-
рированному полутону. Так получилась логарифмически воз-
растающая последовательность метрономических значений, 

добно хроматическому звукоряду «хроматическая гамма 
пов» состоит из 12 элементов, за переделами которых их 

0ИСтва начинают повторяться68. (См. таблицу на с. 102). 
вые *Р°матически темперированная темповая шкала впер-
«РипЬР^МЄНЄНа Ш т о к х аУзеном в сочинении 1952 года -
3ов е>> a ^ оркестра и в дальнейшем неоднократно исполь-

ась в его композициях. 
тах ко Р е а л Ь н 0 Цифры метронома, которые выставлены в но-

Нечног округлены: 63,6 становится 64, BOJ - 80; 113,3 - 112. 



1 сек- - М М . 60 (1) т р а н с п о н и р о в а н о на ок гаву : 120 = 1/2 сек. 

63 ,6 (2 ) 127.2 

67 ,4 (3 ) 134,8 

71.4 ( 4 ) 142.8 

75,6 ( S ) 151,2 

80,1 <б) 160,2 

8 4 , 9 (7) 169,8 

89 ,9 ( 8 ) 179,8 

95 .2 ( 9 ) 190,4 

IOO J9 (10) 201,8 

106,9 (11) 213,8 

113,3 02) 2 2 6 , 6 

1/2 сек. = M M . 120 н о в а я « о к т а в а » - 1 240 = 1/4 сек. 

Но и при этом самостоятельное движение темпа по сочине-
нию требует огромной точности исполнения, к тому же посто-
янно образуются политемповые структуры (например, в ц. 176 
один инструмент играет в темпе 64, другой — 112, то есть по-
чти в два раза быстрее). В таких случаях, несмотря на силь-
ные темповые различия, общая «масса длительности» будет 
все же сглажена. 

Свободные меры сочинения (четыре из пяти, со второй 
по пятую в общем перечислении мер) во многом зависят От 
ощущений исполнителей. Это: 

2. так быстро, как возможно. 
3. Очень быстро начать и в 4 раза замедлить. 
4. Начать с замедленной в 4 раза скорости и ускорить 

до самого быстрого темпа. 
5. Так медленно, как возможно. 
Вторая и пятая меры — это крайние темповые точки 

(очень быстро И Очень медленно), между ними — две переход-
ные (замедление и ускорение). 

В приведенном примере 4 темп задается гобоем (верх-
няя линия) - «так быстро, как возможно» (ММ. ок. 76), затем 
переходит к кларнету (четвертая линия) в ц. 164. Одновремен-
но с этим кларнет делает accelerando от ц. 161 (медленно - ус-
коряя) и передает движение фаготу в ц. 162, темп которого опять 
постепенно замедляется (быстро — замедляя) таким образом, 
начальная (ц. 1б1) и конечная (ц. 1б4) темповые точки фикси-
рованы, срединные же переходы между парами инструментов 
варьируются от исполнения к исполнению. 
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Добиваясь многооб- 4 к- штокхаузеи 
разного последовательного и, «Меры времени» 
главное, одновременного «зву-
чания» различных мер време-
ни, Штокхаузен вполне наглядно отражает ситуацию современ-
ного мира, существующего в различных временных измерени-
ях. По его словам, человек занимает серединное положение во 
времени и эта серединная позиция определяется в основном 
его телом, дыханием, ударами сердца, скоростью, с которой 
jjoryr двигаться части человеческого тела, включая пальцы, 

именно эти ограничения определи ют срединную область ско-
и, Все, что быстрее или медленнее мы оцениваем с этой т°нки зр*ния 

мени С П 0 Я В л е н И е м современного транспорта контекст вре-
щ а т ь ^ п а меняется: в каждодневной жизни мы можем ощу-
b̂ Asm Н ° Ґ 0 р а з л и ч н ь і х еР е менньіх перспектив. Представим: мы 
С М 0 Л е т ^ и н у и видим идущего человека, над головой летит 
века. Ecn В р е м я самолета медленнее времени идущего чело-
04ehI; бьг Mbl М е н я е м с в о ю машину на самолет, то мы меняем 

crPoe время на очень медленное; по сравнению с пре-



быванием в машине, когда деревья мелькают очень быстро, 
время в самолете очень медленное. Такг в реальной жизни со-
временный человек вынужден постоянно и очень быстро ме-
нять свою временную перспективу; если он не будет этого де-
лать, то заболеет и даже умрет, так как степень этих изменений 
слишком высока69. И потому в современной композиции тем-
повые флуктуации могут стать одной из важнейших структур-
ных идейг как и в пьесе «Меры времени». 

Рассмотренные выше концепции времени — крупней-
шие в XX веке, но не единственные. Повышенный интерес ком-
позиторов к тому, «как течет время», инициировал поиски новых 
закономерностей во взаимоотношении временного континуума 
и некоего объекта в нем. Новый художественный результат со-
провождается обычно и теоретическими объяснениями. 

Сильно раздвинул область время-пространственных 
измерений Янис Ксенакис Будучи профессиональным архитек-
тором^ он приложил к музыкальной композиции чисто мате-
матические способы мышления. В своей книге «Формализован-
ная музыка» (1963) он объясняет, в частности, возможности 
сочинения музыки, исходя из теории вероятностей и «цепей 
Маркова» (когда каждое данное состояние зависит только от 
непосредственно ему предшествующего). Сравнивая время с 
воском, на котором могут быть начертаны отношения, Ксена-
кис выдвинул в качестве центрального понятие «звуковое со-
бытие», включенное в строго измеренный временной поток на 
основе прежде всего вероятностных (стохастических) законов. 
Вероятностная причинность и просчитанные математически 
(или при помощи компьютера) способы развития звуковых 
событий на слух производят нередко парадоксальным обра-
зом противоположный результат. В этом сочетании тотальной 
высчитанности структуры и квазииррационального результа-
та — специфика данной композиции. 

Особенно необычно восприятие времени в компози-
циях, развитие которых подчинено одному из сложнейших раз-
делов высшей математики — теории игр, изучающей модели 
принятия решений в условиях конфликта. Например, в сочине-
нии Ксенакиса «Linaia-Agon» (1972) древнегреческий миф о по-
единке70 между двумя соперниками — фиванским аэдом Лино-
сом (тромбон) и Аполлоном (валторна или туба)— воплощен в 
виде музыкальной игры. Вопреки мифу игра дает Линосу шанс 
выйти из положения победителем, И этот реальный шанс обес-
печивается решением математических матриц — анализирует-
ся ситуация, и на основе сопоставления вероятностных состоя-



л я е т с я сТратегия игрьі. Смена звуковых событий про-
пий o n^ c o r j i a c l 4 0 заданному математическому алгоритму выбо-исходит тик а древний сюжет произведения разыгрывается в ре-
ра ТЗКм и неопределенном по продолжительности Времени. 
а Л Ь И Самое непосредственное отношение к проблемам му-

льного времени имеет концепция статической музыкаль-
ЗЫ~ гьоомы Д- Лигети, впервые воплощенная в знаменитой Op-
НОИТровой пьесе «Lontano» («Издали», 1957), Статическое 
п о н и м а е т с я как отказ от процессуального реально текущего 
времени, оно движется как в сильно замедленном кадре (см. в 
Главе 9). 

Творчество ритма составляет столь же весомый отдел 
Н о в е й ш е й музыки, как и новаторство в гармонии. Традицион-
ная е в р о п е й с к а я ритмика аддитивна: чтобы правильно ее слы-
шать и исполнять, необходимо исходить из мельчайшей дли-
т е л ь н о с т и , такой, которой можно измерить все остальные более 
крупные (в этом рационализм и дискурсивность ритмического 
мышления). Сонорные блоки не сложены из мельчайших еди-
ниц-мер, а, напротив, представляют собой асимметричные 
макроединицы, то есть наименьшей величиной здесь является 
полная длина блока. Такая ритмика парциаяьна (от лат. корня 
pars — часть), иначе говоря, она — ритмика частиц неделимого 
крупного целого. Форма блока складывается из тончайше рас-
считанных процессов становления макроединицы определенной 
протяженности во времени и в пространстве, также из стерео-
фонической глубины, процессов определенной интенсивности — 
их нарастаний и спадов в том или ином параметре, скорости 
процессов и т. д. Парциальный ритм есть: становление — раз-
витие (то есть разного рода расширения и сужения звучащего 
объема, сгущения и разрежения ткани; все это как единый про-
цесс в нерасчлененном потоке- времени) - завершение (то есть 
окончание процесса, его «закругление» или «иссякание» или 
внезапный обрыв течения ритма). Новаторский принцип рит-
ма- процесса допускает своеобразный синтез его с традицион-
ным аддитивным. Течение этого «синтеритма» (синтетический 
принцип ритма) г согласно своей двойственной природе, допус-
кает произвольные приближения к тому или иному «берегу», то 
есть преобладание то одного, то другого принципа в зависимо-
СТИ 0т Данного художественного замысла. 

Ритмические отношения допускают дискурсивную вы-
р е н н о с т ь всех длительностей ткани, правда, общий знаме-

^тель (мера времени) окажется необычно мелкой единицей, 
стейшать ее нельзя, и далее на уровне мельчайших длительно-

01Дущать ритм как их сложение также невозможно (ритм 



парциальный, а не аддитивный). Музыканты ориентируются на 
общую меру — пульсирующую в воображении (не в реальном 
тактировании) четверть Измеримость всех ритмических рисун-
ков на уровне меры — четверти — столь же несомненный при-
знак аддитивной ритмики. Однако слушание не глядя в ноты 
практически исключает восприятие равномерной ритмической 
пульсации, и в целом опять-таки преобладает парциальный 
принцип: слышны «катящиеся» без всякой мерности неопре-
деленно текучие созвучия «вязи», то расширяющиеся, то сужа-
ющиеся, то чуть более быстрые, TO чуть более медленные. При-
чем микроячейки каждого голоса причудливо отражаются друг 
в друге, прибавляя еще ритм микротематических повторений. 
В Этом — суть нового понятия ритма. 

Ведя речь о новых композиторских концепциях вре-
мени-ритма периода второго авангарда, нельзя обойти Вни-
манием единственный в своем роде масштабный труд — трак-
тат польского композитора Богуслава Шёффера «Введение в 
композицию» (1976)71. Для нас этот труд ценен не только тем, 
что автор попытался написать практический учебник современ-
ной композиции, собрав и обобщив максимальное количество 
композиторских техник 50 — 60-х годов. Существенно и симп-
томатично то, что первая глава трактата (самая большая по 
объему) называется «Ритм» и всецело посвящена именно вре-
менной организации музыки: в ней 25 параграфов и 223 при-
мера (из 714)72. 

Ритм в Новой музыке, по мысли Шёффера, претенду-
ет на роль главного выразительного средства, а «фактор из-
менчивости»— фундаментальный и наиважнейший принцип 
современной композиции73 — на его примере показать особен-
но удобно. Нерегулярности, асимметричности, иррациональ-
ности ритмических структур способствуют различные техничес-
кие Приемы. 

Из области ритма: 
— оперирование простыми и сложными ритмически-

ми длительностями — чем сильнее длительность противоречит 
метру, тем она сложнее; 

— оперирование длительностями, минимально уда-
ленными друг от друга, например (в числовом представлении): 
44, 45, 46, 

Из области метра; 
— противопоставление ритмических ячеек в МНОГОГО-

ЛОСНОЙ ткани (ритмический канон с чередованием одной круп-
ной группы и мелких длительностей в каждом из голосов, так 
достигается комплементарность); 
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— диалектика непрерывного и пуантилистического 
( а з б и т о г о паузами) движения, как, например, в «Перекрест-
ной игре» Штокхаузена, где в многоголосной фактуре непре-

вная линия есть только в партии ударных, при этом спайкой 
д в и ж е н и я является метр, «разбитый» использованием серий-
ной техники; 

—двузначность метра (фактическая полиметрия с пол-
ным равноправием метров); 

— подчеркивание переменного метра постоянной сме-
ной темпа, выраженной в обозначениях метронома (Булез, 
«Молоток без мастера», III часть, см. пример 2 в Главе 8); 

— полиметрия — не только вертикальное, но и гори-
зонтальное сочетание нескольких метров (например, величи-
на такта неизменна, зато меняется количество долей внутри него 
при помощи особых видов ритмического деления); 

— остановка времени: в партитуре проставляется «пу-
стой» такт (отсутствуют даже паузы), снабженный ремаркой ad 
libitum (А. Клементи, «Sette scene», пример 67 трактата); 

— мнимая остановка времени (Штокхаузен, «Пере-
крестная игра» — размер выписан, b/s, 9/8, но отсутствует мет-
рическая пульсация, мерной дроби ударных сопутствуют вы-
держанные звуки бас-кларнета и фортепиано, пример 70 
трактата); 

— использование неопределенных и изменяющихся 
ритмических групп, приблизительных длительностей; 

— графическое изображение временных структур: ко-
личество звуков под ребром зависит от общих пропорций вре-
мени, видимые в записи пропорции - единственное средство, 
организующее время (Б Шеффер, Струннь.й квартет, пример 
77 трактата). 

Перечисленные метрические приемы способствуют 
аметричности, к которой так стремится современная музыка. 
0 ° Шеффер считает метр слишком важной категорией, чтобы 
0Т н е е °тказаться: «Аметричность, хотя и обновляет понятие 
КИ ^ЄНИ ' н о п р и ЭТ0М губит динамические ВОЗМОЖНОСТИ музы-
игпа Д Н а к о н а л и ч и е метра как такового недостаточно, нужна 
не гаС Метрами>>74' П Р И 3TOM метрическая сетка в записи еще 

Ротирует наличие метрического ощущения в звуковом 
чтпЯи щ е н и и текста. Метр не должен быть настолько сложен, 

привести К самоотрицанию. 
°Дин- P к аметрическим примерам Б. Шеффера еще 
кая но ' у Н Ш т 0 К _ Р а м а ти в мобиле для оркестра «Малень-
ственногТ Му3ыка>) (1958> предложил свой вариант художе-

освоения ЭТОЙ проблемы — идею «пропорциональных 



метров». Следующая диаграмма 
иллюстрирует происхождение 
и принцип графического изоб-
ражения пропорциональных 
метров и может служить спосо-
бом для сравнения их характери-
стик с традиционной нотацией. 

Традиционная нотация 
(верхи, рис.): действительная 
для всего целого общая едини-
ца длительности; унифициро-
ванная артикуляция меньших 
длительностей только Внутри 
этой в целом действительной 
длительности. Эффект: регу-
лярное, моторное, константное 
и «одноголосное» движение. 

Нотация пропорцио-
)1альных метров (нижн. рис.): 
нет генеральной длительности, 
общей единицы измерения; 
возможность одного ИЛИ не-
скольких слоев артикуляции 
разнообразных длительностей 
(например V8 + V 3 +Vs + V 7 + 
3/ ); свободная диспозиция ак-
центов. Эффект: переменное, 
спонтанно свободное и «много-
голосное движение". 

Отметим, что свобод-
ная ритмика может быть запи-
сана как строгая, но при этом 
настолько усложнена, что фак-
тически исполняется свобод-
но — как искусственно высчи-
танная «несчитанность». Такие 
приемы встречаются в сонор-
ной музыке: каждый голос внут-
ри сонорной массы выписыва-
ется абсолютно строго, однако 
суммарно ритмика оказывается 
свободной, так как слух не в со-
стоянии охватить ритмические 
пропорции в сонорном матери-
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«Маленькая ночная 
музыка» 
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Не следует" опасаться и того, что слишком ритмически и 
а Л Є ически сложные произведения не могут быть реализова-
м е т^ абСОлютной точностью, В Новейшей музыке важен сам 
импульс к новым действиям в области «артикуляции времени». 

4. Очарованные Числом 

Время измеряется числом. А оно, как носитель смыс-
ла является важнейшим способом организации ритма. Новая 
временная организация музыки связана таким естественным 
образом с использованием разного рода числовых величин, 
выстраивающихся в определенные последовательности. 

Одна из распространенных техник музыкальной ком-
позиции XX века основана на цитировании чужой музыки; все 
заимствования подобного рода находятся в звуковысотном 
измерении — это мелодия и гармония. Подобное цитирование 
можно усмотреть и в ином параметре — в отношении времен-
ных структур. Но это не Столько цитата чужой темы в обычном 
смысле, сколько использование некоей ритмической фигуры 
или формулы (наподобие того, как в эпоху барокко во всеоб-
щем пользовании были интонационные фигуры passus 
duriusculus, или символ креста, или асценсия — образ восхож-
дения), Здесь имеется в виду применение определяющего про-
порции формы ритма как цитаты, то есть ряды величин цити-
руются как особые тематические блоки, а своеобразной 
цитируемой темой оказывается не ряд высот, а ряд чисел (рит-
мов , Прогрессий). 

Ритмические ряды — обобщающая часть массива но-
вой теории, касающейся времени и ритма. Далее предлагается 
систематическое изложение ритмических рядов, становящих-
ся основой современной музыкальной композиции, с некото-
рыми примерами. 

Ритмические ряды 
Арифметический ряд - равенстаоразностей, где все 

еряется исходной единицей (в частности - принцип MUK-
Р°<>олъного метра)'. 

1 2 3 4 5 б 7 <-> 
2 4 6 8 10 12 14 <-.> (ит. л.) 

т е м а ^ Айвз, Второй струнный квартет, Il часть: 12-тоновая 
Г а т ° т" изложена в виде прогрессии с выписан-

Цатыу ^ lci р е н и е м : 1 четверть, 2 восьмых, 3 триоли, 4 шестнад-
\5квинтолей, бсекстолей75. 



Б. Блахер, «Орнаменты», этюды Ny 1, 2. 
Примеры также у Стравинского, Мессиана, Штокхау-

зена, Денисова. 

2 Геометрический ряд — равенство отношений (ряд 
исключительного значения, где действует самое сильное чис-
ло — 2, первое после равной себе единицы), 

1 2 4 8 16 32 64 <„> 
1 3 9 27 81 <...> и т. п. 
Принцип классической системы длительностей (бинар-

ное, тернарное деление); 
':л\ Метрический принцип песенной формы (экстраполя-

ция: 1 2 4 8 H 16]); 
W Продлением бинарности длительностей до крайних 

пределов временных величин, воспринимаемых слухом как 
единицы ритма, является концепция длипооктав Штокхаузена 
(см. выше раздел 3.5). 

3. Гармонический ряд — равенство отношений между 
разностями и крайними членами76: 

1/1 1/2 1/3 1/4 1/5 1/6 V 7 <-> 
то есть в целых, а не дробных числах (через общий 

знаменатель): 
6 3 2. 6 4 Зг <...> 151210 <...> 
В отношении ритма это означает разделение опре-

деленных ритмических величин (например, целой ноты) пос-
ледовательно на числа арифметического ряда — на 2, 3, 4, 
5Ґ 6 и т. д. 

Образцы — в сериальных композициях; в перемешан-
ном порядке гармонический ряд встречается, напримерг в 
«Группах» Штокхаузена77. В его статье «...как течет время...» на-
ходится теоретическое обоснование применения гармоническо-
го ряда в современной музыке. Штокхаузен объединяет едини-
цы высотного и временного параметров общим наименованием 
«гармонический спектр фаз», где микрофазы — это высбты, а 
макрофазы — длины звука, и приводит таблицу гармоничес-
кого деления целой ноты одновременно на 2, Зг 4, 5r 6, I i 8, 9, 
10,11 и 12 частей78. 

4. Ряды золотого Сечения - большая часть так отно-
сится к меньшей, как целое к большей: 

0,618 : 0, 382 
= 1 



ритм 

Тенденция динамичной музыкальной формы иметь 
м и н а ц и ю в точке золотого сечения. Примеры — в произ-

<уХ1е иях Губайдулиной («Теперь всегда Снега», «Размышле-
ния о^орэле Баха»ґ Четвертый квартет и др.) в числах (один из 
вариантов): 

217 L= 1] 
134 83 

U = 0,618] _|[[= 0,382]j 

5. Ряд Ератосфена («Ератосфеново решето») - после-
довательность простых чисел, делящихся только на единицу и 
на самих себя; 

123 s 7 1113 1719 <-> 
Обладает свойством (начиная с 5) не допускать про-

стейшей симметрии структуры. Например, 7 * (5+11):2. 
Ряды простых чисел занимают важнейшее место в рит-

мической концепции Мессиана, надепявшего их божественной 
силой («божественное неделимо») и мистическим свойством 
составлять неразрывное единство 79. 

Основа композиционной техники A. Bnepyj использо-
вавшего ряды простых чисел не только для длительностей и 
ритмических фигур, но и в ладообразовании: числа определя-
ют величину интервала в полутонах между начальным и каж-
дым последующим звуком (типа: с — 1 — des, с — 2 — d,c — 3 — 
es, J - S -Jf с - 1 — g, с - 11 - Ь) или же отмеряют расстояние 
между соседними ступенями (с - 1 - des - 2 - es - 3 - ges — 
5—ces — 7 —ges). Примеры: Концерт для скрипки с оркестром, 
пьеса «СпЫе d'Eratosthene>> («Ератосфеново решето») для 
скрипки, альтаг виолончели, кларнета и фортепиано. 

6. Ряд Фибоначчи (РФ) - каждое последующее число 
ряда - сумма двух предыдущих: 

2 3 5 8 13 21 <..> 
Влахер, «Орнаменты», этюд № б («суммарный ряд» 

определяет количество восьмых в такте: 2Г3, 5, 8,13,8, 5,3, 2). 
Штокхаузен, Фортепианные пьесы III (количество зву-

о в в rPynnax и их диапазон) и IX (длина тактов и количество 
вукоеых Взятий в такте); «Adieu» (метр); «Plus - Minus» (ве-
ичина интервалов в полутонах). 

Ноноґ «|| canto sospeso», «Incontri». 
B o . гУбайдулина, «8 начале был ритм» (количество звуков 
rIODLipa3ax' fln^hlbl разделов формы)г «Слышу...Умолкло...» (про-

чий частей), «теперь всегда снега» (ритм формы). 



7. Ряд Люка (построен по принципу РФ с пропуском вто-
рого и третьего его элементов, то есть «единицы» и «двойки», 
соответственно ряд начинается «с разрывом»: 1..,3 = 4 и т. д.): 

1 3 4 7 11 18 29 <...> 
Примеры — в произведениях Губайдулиной («... Сегод-

ня утром, перед самым пробуждением,.,», Четвертый квартет, 
вместе с рядом Фибоначчи). 

8. Евангельские числа (построен по принципу РФ80) 
2 5 7 12 19 31 50 <...> 
Губайдулина, «Страсти по Иоанну» 

9. Баховские ряды (или: баховские числа)81: 
9.1. (по принципу РФ) 
- 1 4 5 9 14 23 37 60 <,..> 
9.2. («баховский» натуральный) 
- 9 14 23 32 37 41 51 73 88 114 187 
9.3. (губайдулинский) 
- 9 32 41 73 114 187 

23 14 37 51 88 

10. Хроматический ряд длительностей (термин Месси-
ана) - последовательное прибавление или изъятие величины 
самой краткой длительности ряда, то есть каждая следующая 
длительность такой «гаммы» больше предыдущей на наимень-
шую ритмическую единицу (в данном случае - шестнадцатую): 
> Ї Л j J * «і > * Ї 6 У 6. 
1 2 3 4 5* 6 7 8 9' 10 1Ї Xa 

В «Ритмических этюдах» Мессиана хроматические ряды 
из 12 длительностей: «Огненный остров 2» (от шестнадцатой до 
половинной с точкой), из 24 длительностей, образованный тре-
мя двенадцатичленными группами: «Лад длительностей и ин-
тенсивностей», «Огненный Остров 1» (от тридцатьвторой до це-
лой с точкой)82. Использован в «Структурах I» Булеза. 

11. Сериальные ряды, при использовании сериальной 
техники композиции (с рядами более чем одного параметра; 
например, высотного и ритмического). 

Ноно, «її canto sospeso», H часть - основной ритмичес-
кий ряд симметричен по числителям, идущим по ряду Фибо-
наччи, в знаменателе — арифметический ряд с перестановка-
ми и повторами. 

Шнитке, Второй скрипичный концерт: ритмическая 
серия из 12 неповторяющихся длительностей — 7, 8, 6, 5, 9, 4, 



М у з ы к а л ь н о е время . 
Ригм 

PretoJ =IW) 
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— / \ 6- Ь. Блахер З Ю Zj 1, 11, 12 (в восьмых) — Л ' f ' 4 «Орнаменты», Этюд № 7 

производив от звуковысотнои 
серии (этот и пред. пример см. 
в 4-м разделе Главы 10). 

Денисов, «Плачи», Vi часть, свободно сочиненный ряд 
длительностей, не выведенный из высотной серии: 1, 2, 7, 11, 
10. Зг 8, 4, 5, 6, 9, 12 (в восьмых)83. 

12. Индивидуальные ряды — ритмические ряды, под-
бираемые либо сочиняемые композитором индивидуально для 
данного опуса. Очевидно, что эта область ритмотворчества -
самая богатая художественными открытиями. 

Борис Блахер — композитор, не одно десятилетие раз-
рабатывавший технику, основанную на индивидуальных рит-
мических рядах84. Первое сочинение в изобретенной им тех-
нике вариабельных метров - «Орнаменты», семь этюдов на 
вариабельные метры (1950) Каждый раз разное асимметрич-
ное чередование тактов - основа техники этого семичастно-
f"o фортепианного цикла. Индивидуальные ряды возникают 
Десь преимущественно на основе комбинаторных преобра-

аний арифметического ряда (числа означают количество 
восьмых в такте): 
(2 3 4 3 4 5^ " а р и Ф м е т и ч е с к и ^ Р я д с частичной ротацией 

(4 с з -j N- 4 — арифметический ряд с полной ротацией 
5 3 2 4, 3 2 4 5...), 
№ 6 - 24 пермутации четырех чисел 3 4 5 6, 



N? 7 - ряды с постоянно повторяющимися группами, с 
постепенным добавлением меньших или больших чисел (8 7, 
8 7 6, 8 7 6 5, 8 7 6 5 4 3 2 ). (См. пример 6). 

Во всех этюдах - ракоходные репризы, то есть все 
ряды построены как восходящие и убывающие прогрессии 
групп звуков. Такой вид техники, по терминологии Блахера, ос-
новывается на «принципе арки»: 2 3 4 5 6 7 8 9 8 7 6 5 4 3 2. 
Другой вид композитор назвал «скользящимрядом» (gleitenden 
Rejhe). Он использован, к примеру, в репризе Второго форте-
пианного концерта (1952): с т. 218 ряд 2 3 4 5 6 В пополняется 
постепенно, каждый раз начинаясь заново (своего рода «на-
копительное» повторение). В названном примере применен 
еще один любопытный прием числовой комбинаторики: дой-
дя до окончания прогрессии, композитор начинает повторять 
ее звенья таким образом, что количество этих повторений рав-
но самому повторяемому числу. Повторение при этом проис-
ходит с конца прогрессии - от <<восьмерки». Получается — 8 
«восьмерок», 6«шестерок», 5 «пятерок», 4 «четверки», 3 «трой-
ки», 2 «двойки». Асимметрия в полном расцвете: 

23 
234 
2 345 
23 4 5 6 
234568 
2 3 4 5 6 8 8 

2 3 4 5 6 6 8 8 8 
2 3 4 5 5 6 6 6 8 8 8 8 
23445 5 5 6 6 6 6 8 8 8 88 
2 3 3 4 4 4 5 5 5 5 6 6 6 6 6 8 8 8 8 8 8 
2 2 3 3 3 4 4 4 4 5 5 5 5 5 6 6 6 6 6 6 8 8 88 88 8 8 
Другие примеры: 
Мессиан, <<Хронохромия» - индивидуальный 32-эле 

ментный ряд, возникший из хроматического ряда длительнос-
тей; третий из «Ритмических этюдов» («Ритмические невмы»): 
«ритм тройной линией» - ряд из 15 чисел, разделенных на 5 
групп (по 3 элемента в группе), составленный методом «каж-
дый пятый»: 1, 6, 11 - 2, 7, 12 - 3, 8Г13 - 4, 9, 14 - 5, 10,15. 

Пярт, Вторая симфония: использованы 2 ритмические 
серии, первая - простой арифметический ряд от 1 до 12, вто-
рая - производная от этого ряда путем перестановок звуков от 
краев к центру; ряд сворачивается, как клубок85: 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 ^ 
1 12 2 11 3 10 4 9 5 8 6 7 



Музыкальное время. 
Ритм 

Наконец, поистине парадоксальный вид -
13 Иррациональные, свободные, или ряды «сігса»-

в (лат circa - приблизительно), не имеющие общего 
рИтГического знаменателя, микродоли, не высчитанные точно 
и пропорционально (свободный метр). 

И с п о л ь з у ю т с я в музыке Кейджа, Ксенакиса, Булеза, 
пендерецкого , Денисова, Б. Фернехоу (см. ритмические схе-

b в Главе 16)' До крайности доведены иррациональные дли-
т е л ь н о с т и в «хроматической гамме темпов» Штокхаузена, в его 
«Мерах времени» (например, четверть в составе триоли, зали-
гованной с четвертью в составе квинтоли). Изобретение С Сло-
нимского - «ритмоневмы» - относительные длительности без 
штилей («Польские строфы», «Антифоны», «Диалоги»). 

С точки зрения теории музыки числа и пропорции, ре-
ально звучащие в ритме, гармонии, форме, тембре, всегда 
были субстратом художественной красоты. Носами по себе, как 
категории, числа — вне пространства и вне времени. В этом их 
метафизичность. 

Музыкальное творчество, связанноесновейшими кон-
цепциями времени и ритма, обрисованными в этой главе, уда-
ляясь от традиционных форм, идет в потайные метафизичес-
кие глубины своей природы, В музыке, как искусстве не только 
звуков, но и времени, метафизическая категория числа просве-
чивает сквозь звуковую структуру композиции. Устанавливая 
новую временную основу музыки, композиторы непосредствен-
но имеют дело со временем как таковым. И числовые ряды, 
суммированные в последнем разделе этой главы, суть опери-
рование материалом времени — числами. 

Несмотря на крайности ряда концепций времени, не-
которые из них удивительным образом, через голову огром-
е н толщи исторических периодов, перекликаются с древней-
шими представлениями о мире. Перекидывая мостик на 

00 лет назад, мы обнаруживаем истоки многих новаций 
авангарда... в греческой «мусикии», предусматривавшей трие-
J O мелодии (музыкального начала), стиха и телодэиже-

•я • Как здесь не вспомнить про молчащую музыку и музыку 
сто Т 0 В ^ a И дубинные основы многочисленных числовых 

- V P современной композиции также находятся в древнем 
это р , т а в л е н и и 0 музыке как математической науке. Ощущая 
пРактик^ Б у л Є З / к примеру, призывал вернуться к более старой 
eP^MeH ҐДЄ в и д н а ценность ритмических структур, к тому 

и< когда музыка была не только искусством, но и нау-



кой. Вспомним и Яниса Ксенакиса, который как-то обронил: 
«В консерватории необходимо изучать математику». Так ока-
зывается, что некоторые новейшие крайности авангарда не 
столь далеко ушли от прежних времен. 

В условиях Новейшей музыки наших дней, когда сле-
дование композиционному канону не актуально и когда фор-
ма создается всегда заново, композитор берет на себя роль 
создателя первомодели творчества. Он проходит путь от пред-
композиционной фигурности числа во времени (по образно-
му выражению А. Ф. Лосева, концепция которого могла бы 
стать философской подосновой многих новаторств) к общим 
принципам музыкальной композиции, облекая таинственные 
числовые соотношения в чувственно ощущаемую плоть звуко-
вой структуры. 

Заключая главу о музыкальном времени, уместно 
вспомнить красивую метафорическую картину, нарисованную 
в конце 80-х годов Софией Губайдулиной Смену музыкаль-
но-исторических периодов она уподобила их естественному 
природному круговороту: дерево растет, зацветает, а затем 
его плоды созревают и падают на землю, образуя новый ко-
рень и давая начало новому природному циклу. Таких цик-
лов три. Различные элементы музыкального языка - гармо-
ния, мелодия, ритм - соответствуют частям дерева: один из 
них становится корнем (сущностью), другой - стволом, тре-
тий - листьями и плодами. В первом периоде музыкальной 
истории (линеарном) корень дерева — это линия, а листья-
ми является гармония. Корень Второго периода (гомофон-
ного) - гармония, листья - ритм. Далее листья вновь пада-
ют на землю, образуя новый корень - ритм, ствол - это 
гармония, листья — мелодия. Путь ритма через эти три пери-
ода выглядит как подъем по стволу до вершины и падение в 
первооснову87. Так, пройдя через множество художественно-
творческих перипетий XX столетия, к известной фразе «В нача-
ле был ритм» можно было бы симметрично добавить: «В кон-
це (тоже) был ритм..,» 

Современные представления и концепции времени 
широки: они распространяются от всеобъемлющего до узкотех-
нического, от Времени вечного, божественного, не зависящего 
от рук человеческих, до совершенно конкретного времени-ма-
териала, который можно остановить, перевернуть, сжать, рас-
тянуть, буквально «пощупать» руками. Время может свернуть-
ся в комочек, а может и выйти из берегов. 

Феномен времени XX века в разных аспектах — худо-
жественно-техническом, эстетическом, культурологическом — 



а е М Перемены прошедшего столетия открыли новые 
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Цит. со; Цареградскоя Т. время и ритм в творчестве ОпИВье MeC-
п З̂Ча ч^ ' ̂ 02 ' Над традиционньїм определением музыки 
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MV«ii<a без звуков 
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Глава 
Гармония. 
Звуковысотная структура 

1 Понятие гармонии 
в XX веке 

XX век, начавшийся ошеломляющими новациями Де-
бюсси, Прокофьева, Стравинского, Веберна и пришедший на 
своем исходе к не менее впечатляющим явлениям композитор-
ского творчества Кейджа, Булеза, Штокхаузена, Денисова, со-
вершил огромный поворот в том, что именно подразумевается 
под понятием «гармония», представив миру очередную моди-
фикацию этого фундаментного музыкального термина. 

Обращаясь к музыке ушедшего века, мы сталкиваем-
ся иногда с такими явлениями, которые на первый взгляд (да и 
не только на первый) вообще словом «гармония» не охваты-
ваются. Где, например, гармония в музыке звучностей — соно-
рике? Как определять гармонию в «молчащей» музыке, где зву-
ки отсутствуют вовсе?1 Как оценивать с точки зрения гармонии 
электронную музыку, оперирующую суперсложными звуковы-
ми спектрами и вроде бы не рассчитанную на какую-либо соб-
ственно звуковысотную структуру? 

Эти и подобные вопросы - очевидные свидетельства 
того, что само ощущение гармонии в XX веке радикально изме-
нилось и, нужно признать, продолжает меняться. Разумеется, 
изменения не происходят в один момент; они были подготов-
лены множеством разнопорядковых явлений - психологичес-
ких, эстетических, социальных, и, конечно же, собственно му-
зыкальных (в частности, новыми техниками романтической 
гармонии). 

Сточки зрения музыкальной истории современное 
понятие гармонии представляет новое воплощение разверты-
вающегося во времени коренного смысла «гармонии» — эсте-
тически удовлетворяющего согласия звуков (подразумевается 
согласие по высоте). В конкретно-структурном отношении гар-
мония-благозвучие когда-то говорила о горизонтальной цель-
ности согласных звуков - о чисто монодическом древнегречес-



Г а р м о н и я . П о н я т и е г а р м о н и и 
39уковысотная структура в XX адке 

Далее понятие гармонии как своеобразной «лрият-
KOM ла • с о ч е т а н и и высоких и низких звуков раздвоилось: 
ности» о г л а с и я п о горизонтали закрепилось в общественном 
по^и ^ согласие по вертикали. В эпоху Нового времени 
С031^ввел определение гармонии как аккордовой системы. 
Р а М новая интонация музыки XX века, возобладавшая в 

оиессе великого «интонационного кризиса» (Асафьев) ру-
бежа XJX-XX веков, внесла очередную поправку в понятие гар-
монии, устранив доминирование вертикально-аккордового 
момента. Если в XVIII—XJX веках лад в самом деле базировался 
на гомофонной аккордово-функциональной концепции, то в 
XX веке совершенно закономерно получили широкое распро-
странение модальность, серийность, двенадцатитоновое^, 
микрохроматика, алеаторика, новая полифония - техники, 
принципиально не исходящие из категории аккорда и тональ-
но-аккордовой системы. В результате к музыке XX века в це-
лом не применимо традиционное определение гармонии как 
«науки об аккордах и их связях». 

Так как первоначальное и определяющее значение тер-
мина - философско-эстетическое, а не музыкально-техничес-
кое, то при всех переменах предмета гармонии композицион-
но-техническое исгголкование понятия не заслоняло эстетической 
трактовки. Композиционно-техническое было как бы звуковой 
реализацией эстетического. Достижение «гармоничности» му-
зыкальных звукосочетаний означает не только выполнение пра-
вил искусства, но также осуществление с помощью этих пра-
вил самой музыки как конечной цели. 

Несмотря на все диссонансы, алеаторику, использо-
вание звуков без определенной высоты и даже несмотря на 
отсутствие подчас самого текста произведения как точно фик-
сированной звуковой структуры, конечные целевые эстетичес-
кие классы наиболее общего порядка в Новейшей музыке в 
целом не исчезли, а в большинстве случаев даже и не преоб-
разовались сколько-нибудь существенно. И множество совре-
менных произведений, сколь бы ни изменилось в наше время 
онятие музыкальной красоты, создаются как прекрасное, со-

доР-енное творение, компонируемое как определенный поря-
n в -уках различной высоты, что не обнаруживает принци-
с о ч ; ь н о й смысловой противоположности к созданию 
тетичЄНИ,;>І к л а с с и к а м и на основе гармонии в собственном эс-
°6раз^К °М И т е х н и Ч е с к о м понимании этого термина. Таким 
тическо^ п 0 н я т и е гармонии по меньшей мере в одном - эсте-

как ^ о т н о ш е н и и продолжает жить в современной музы-
К П0РяД°к в звуках по высоте. И притом гармония - та-



кой термин, который возник отнюдь не вместе с той техникой 
композиции, за которой он закреплен в качестве школьно-тех-
нической дисциплины, и в качестве важной философско-эсте-
тической категории имеет возможность пережить отдельные 
частные свои музыкально-технические конкретизации. 

Если мыслить категориями старого учения, то ситуа-
цию XX века следует определить так: гармония диссонанса. Но 
эта формулировка скрывает в себе противоречие: гармония 
предполагает согласие звуков, а диссонанс - несогласие. Не-
точность происходит от неприменимости исчерпавшей себя 
точки зрения, делящей звучания на эстетически оптимальные 
(консонансы) и противоположные им (диссонансы). Возник-
ший еще в античной Греции дуализм объективно-научного и 
субъективно-художественного подхода к оценке консонанса и 
диссонанса2 никогда не предполагал, однако, сколько-нибудь 
заметного расхождения в том, что именно относилось к тому и 
другому; оба подхода всегда были лишь двумя методами мыш-
ления, двумя объяснениями, но объяснениями одного и того 
же факта. Нет никакой причины менять сам факт в зависимос-
ти от способов его интерпретации и в отношении современной 
нам музыки. И если наше ухо принимает секунды, септимы и 
микроинтервалы в качестве Вполне оптимальных звучаний 
(пусть и иного характера, возможно, более напряженного), TO1 
следовательно, оно эстетически трактует их как консонансы. 
Поэтому приведенную выше формулировку можно изложить 
иначе: гармония новых консонансов. 

В действительности же оперирование сплошь одними 
диссонансами нивелирует качественную противоположность 
созвучий и вместе с этим сами категории консонанса и диссо-
нанса, заменяя их количественной дифференциацией сонан-
сов3. Поскольку различие в сонантности4 не устраняется, а аб-
солютность прежнего подчинения диссонансов септим, секунд 
и тритонов в гармонии XX века больше не существует, то на 
месте дихотомии «консонанс - диссонанс» устанавливается 
многочленная градация сонантности, то есть многоступенное 
распределение гармонического напряжения в созвучиях, на-
чиная с абсолютного нуля унисона и кончая обжигающей рез-
костью полутонового кластера. 

Отсюда совершенно новый режим высотных отноше-
ний, резко смещающий привычные соответствия м е ж д у звуко-
выми связями и способами их восприятия. Прежней системы 
связей не оказывается вовсе, а на ее месте обнаруживается 
новое явление, обладающее собственной внутренней органи-
зованностью. Естественно, что это явление, по своей важности 
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нимое С гармонией в Старой музыке, требует и нового по-
с р а В функционально замещающего традиционную «гармо-
н Я Т И Я г^0бЬ і охватить «приятную слаженность» музыкальных 
hm1KOB во всех техниках композиции XX Столетия, современ-
36е определение гармонии должно предусматривать эстетичес-
« удовлетворяющее согласие* между звуками по высоте, то 
есть звуковысотную организацию музы/си. С учетом же остаю-
щихся "от прошлой эпохи более детализированных делений 
понятия оправданно и более узкое, специальное его толкова-
ние - гармония как звуковысотная структура многоголосной 
музыки. 

Так, на уровне системных категорий термины «лад» 
(относится преимущественно к мелодико-звукорядному воп-
лощению «порядка» и «согласия» между звуками) и «гармо-
ния» (относится, соответственно, к многоголосно-аккордовому 
воплощению) постепенно замещаются понятием «структура», 
которое с равной легкостью применимо как к горизонтали и вер-
тикали,. так и ко всем «диагональным» объединениям5. Таким 
образом, одно из самых важных логических понятий современ-
ной музыки — высотная структура — обнаруживает генетичес-
кую преемственность с прежними категориями, что выражает-
ся во включении их значений (как частных случаев) в его 
смысловой комплекс, а музыкальная практика XX столетия при-
бавляет третий термин к тем двум, которые исторически уже 
обозначали систему высотных связей. 

И т а к : 
лад гармония —> звуковысотная структура. 

2. Общие законы гармонии 
XX века 
Для каждой крупной музыкально-исторической эпо-

и возможно сформулировать такие закономерности, совокуп-
сть которых характеризует специфические признаки интона-
ОННОЙ системы, В Эпоху Возрождения к таковым ОТНОСИТСЯ 

НовИСИМ°СТЬ с т р у К т У р ы ° т церковного лада-модуса. В эпоху 
нальГ° В р е м е н и Э т 0 "" известные законы тонально-функцио-

чого лада. Есть аналогичные основы и в гармонии XX века, 
выше н В К Э К 0 М смысле говорим мы о гармонии, сказано 
До»е ° С Л 0 В 0 «общие» обязывает нас к охвату всего круга ху-
ся о Т В Є н н ь і Х явлений, в том числе и еще только становящих-
ко'н;бОСИтЄЛЬНо которьіх история пока не вынесла своих сколь-

Удь определенных оценок. «Общие основы» должно 



находить в произведениях совершенно непохожих авторов: 
Прокофьева и Веберна, Щедрина и Штокхаузена, Денисова и 
Буцко, Берга и Мессиана, Шостаковича и Лигети, Возможно ли 
это вообще? Несомненно, да. Надежным критерием здесь слу-
жит общеизвестное обстоятельство: воспринимая даже незна-
комое нам сочинение какого-либо из наших современников, 
мы всегда безошибочно определяем, Что исполняют музыку 
XX века. Значит — есть такое свойство музыки в целомр по ко-
торому всегда легко установить ее принадлежность Новейше-
му времени. Есть такое свойство и в гармонии. А раз оно име-
ется, то дело лишь за тем, чтобы его сформулировать. 

В наиболее общем виде предпосылка гармонических 
новаций может быть сведена к новому ощущению красоты со-
четаний звуков. Созвучия и последования, которые прежде от-
носились к нетерпимым для слуха, допустимым только при 
строжайших ограничениях, стали казаться эстетически привле-
кательными - и чем дальше, тем больше. Музыка, отражаю-
щая новое состояние человеческого сознания, потребовала и 
новой свободы. 

Субъективное ощущение новой гармонии имеет свои 
теоретические и технические аспекты. Теоретически новая гар-
мония есть позитивность более сложных звуковысотных отно-
шений, иначе говоря, бывших диссонансов (как в XIV веке в раз-
ряд консонансов переходили терции и сексты, как в XVII веке 
автономно-диссонантными аккордами стали бывшие сочетания 
консонирующих интервалов с диссонансами линеарного проис-
хождения — доминантсептаккорд и субдоминанта с секстой). 
Переход на ступень большей сложности касается и гармоничес-
кой вертикали, и гармонической (ладовой) горизонтали, и гар-
монических значений (функций). Отсюда - три закона гармо-
нии XX века, регулирующие основные измерения музыки. 
Прежде всего это вертикаль (одновременные созвучия), гори-
зонталь (разновременные созвучия) и система как целое, 

1) Закон для одновременных созвучий - свободное при-
менение диссонанса - в эстетическом плане означает, что дис-
сонирующие сочетания ценятся как таковые за индивидуально 
свойственный каждому из них эффект звучания, а не в каче-
стве средства оттенения или подготовки консонанса, как это 
было во все предшествующие эпохи. Отсюда музыкально-пси-
хологическая перемена: сосредоточение на диссонантном зву-
чании как на оптимальном, сущностном, как на носителе гар-
монического действия. Технически свобода диссонанса есть 
освобождение его от обязанности непременного и немедлен-
ного разрешения в консонанс. 
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Закономерное следствие свободы диссонанса — обра-
не новой аккордики. Ее новизна в том, что возможно при-

менение практически любого звукосочетания как самостоятель-
ного созвучия. Всю область современной гармоническои вертикали 

ожно охватить следующими четырьмя классами: 
М 1) {мано)аккорды как самостоятельные созвучия; 

2) полиаккорды как одновременные сочетания моно-
аккордов; 

3) COHOpui в которых краска звучания преобладает над 
различимостью отдельных звуков и интервалов; 

4) полифонические созвучия, когда, наоборот, звуча-
ние отдельных частей вертикали - линий, пластов, отдельных 
звуков - преобладает над целостным звучанием, которое мо-
жет вообще не образовываться. 

2. Закон для созвучий в последовании — принципиаль-
ная двенадцатистунепноопъ высотной системы, пришедшая 
на смену казавшейся абсолютно незыблемой семиступеннос-
ти. Современный композитор ощущает принципиальную воз-
можность самостоятельного основного тона на каждой из две-
надцати ступеней хроматической гаммы. Одновременно с 
равноправным включением в понятие гармонии и вертикаль-
ных, и горизонтальных связей в музыке XX века произошло рас -
пространение двенадцатиступенности и на аккордо-гармони-
ческие, и на ладомелодические элементы и структуры. Отсюда 
открылись пути и к современной новой тональности, суще-
ственно отличающейся от классико-романтической, и к совре-
менным горизонтально-мелодическим техникам — новой мо-
дальности, хроматической модальности, серийности. Утрата 
монополии мажора и минора сопровождается взрывообраз-
ным распространением всевозможных мелодических звукоря-
дов, какие только можно «нарезать» из комплекта двенадцати 
звуков октавы: начиная с олиготоник (трех-, четырех-, пятисту-
п е н н ь , х звУ<орядов) вплоть до систематического использова-
ния 12-тоновых звукорядов, рядов, серий. 

Первые два закона охватывают наиболее общие осо-
ности гармонического материала современной музыки -

ШийЄР™КаЛИ И П ° г0РИз0нтали. Однако то и другое есть низ-
Кий У Р 0 В е н ь гармонических явлений. Главный, более высо-
з а н н Г ^ С О С т °И т н е в самих законах материала, а в свя-
Раскп,Х С ними лаконах структуры. Последние как раз и 

ИЗиаЮТ Т ° з а к о н о м е Р н о е ' ч т 0 Действует в каждой индиви-
тьего П0ГаНН0Й

 С И С т е м е ' и приводят к формулированию тре-



3. Естественно, коренное интонационное обновление 
элементов гармонии (вертикальных созвучий и горизонталь-
ных звуковых групп) означает и столь же радикальное измене-
ние прежней системы гармонической функциональности как 
носителя смыслового начала в этой области. Если в европейс-
кой музыке XVIl-XIX веков гармоническая функциональность 
была единообразной, определяемой фундаментальной триа-
дой S-T-D в тональном мажорно-минорном ладу, то вслед за 
развитием особых состояний позднеромантической тонально-
сти, возрастанием роли модальности, за тенденцией к особой 
ладогармонической выразительности в XIX веке, XX столетие 
ознаменовалось индивидуапизщией тонально-гармонических 
структур. 

По мере нарастающей индивидуализации гармонии, 
вызываемой все более дифференцированной образной выра-
зительностью музыки, гармония становится все более избира-
тельной. Композитор свободно выбирает те или иные ладомело-
дические или аккордо-мелодические комплексы в зависимости 
от индивидуального замысла данного сочинения. В условиях по-
разительной разнородности интонационного материала, есте-
ственно, не следует ожидать сколько-нибудь определенного 
единообразия и в системе функциональных значений элемен-
тов. Отсюда радикальные перемены в гармонической функци-
ональности, Исключается возможность какого бы то ни было 
единообразия в системе конкретных значений, как это харак-
терно для гармонии XVIII—XlX веков. Однако в каждом конк-
ретном случае значения эти вполне определенны — в рамках 
данной системы. 

Отсюда новая ситуация ладогармонической функцио-
нальности, Нет более единой фундаментальной системы, есть 
множество конкретных индивидуализированных систем, дей-
ствующих в рамках отдельного произведения. Но возможно 
выделить несколько типов ладогармонической функциональ-
ности, таких, как расширенная тональность — мажорно- минор-
ной основы, либо нейтрально-ладовой (смешанно-ладовой), 
различные виды модальности (натуральные лады, симметрич-
ные, те и другие — ладомелодической и аккордо-гармоничес-
кой разновидности), серийность, сонорика и другие. 

Поэтому вместо единой, действительной для всей му-
зыки функциональной тональной системы следует теперь го-
ворить о единая принципе гармонии XX века, который, по-раз-
ному воплощаясь в столь различном материале, порождает 
конкретные системы ладогармонической функциональности, 
действительные для каждого отдельного сочинения или груп-



н е н и й , Тогда оказывается возможным сформулировать 
пысочи м г а р М 0 Н Ии XX века, сведя в единую систему все 
o6u^uu еся совершенно безграничным многообразие функци-
*н*л^ых типов, видов и случаев современной музыки. 

3. Общий принцип 
гармонии XX века 
Исходным пунктом для его выведения является отноше-

ние между интонационным материалом и формой его обработ-
ки Компоненты, составляющие интонационный материал, вы-
ступают при этом в качестве элементов гармонии, разного рода 
\лкповторноопь создает предпосылку ^логической связи меж-
ду ними. Смысловое значение элемента гармонии в складыва-
ющейся таким образом системе отношений и есть его функция, 
Совокупность функциональных связей, конкретизированных в 
музыкальной интонационности, образует целостную структу-
ру t которая воплощает гармонию звуков. 

Чтобы быть общим, принцип гармонии XX века, имею-
щий дело с невероятно пестрым интонационным материалом, 
вынужденно оказывается стоящим вне всякой конкретности. Но 
из этого следует, что для своей применимости он должен еще 
иметь и этап конкретизации, когда его абстрактность наделяется 
категориями данной системы: по отношению к тональной музыке 
принцип становится тональным, к серийной - серийным, и т. д 

Общий принцип определяется так: образование сис-
темы отношений на основе свойств целесообразно избранно-
го центрального элемента (= ЦЭ). Принцип предусматривает 
все виды интонационного материала и формы его изложения: 
горизонтальную (звуки в последовательности), вертикальную 
(звуки в одновременности), смешанную «диагональную» сте-
реофоничес Ky ю (г Л у би H ну ю). 

От общего принципа гармонии мы получаем и основы 
^етода гармонического анализа музыки XX века. В соответ-

вии с двумя сторонами общего принципа, абстрактной и кон-
момНОИ' И И с Х О д я щ и й него метод анализа содержит эти два 
ЗДъТи3' р е а л и з у ю ^ и е с я как два этапа: исходный, когда у нас 
аналиГиШЬ а б с7р а к Т н а я м°дель лада-структуры, и собственно 
HO opvK4eCKM^' к 0 г д а абстрактная модель становится конкрет-
но пре Т У Р Н 0 И - В С В О Е М ПОЛНОМ виде Все это относится, конеч-
У нас н е Г В с е г ° К т р у Д н ы м случаям, когда до начала анализа 
qhHOM J СКОлько"нибУДЬ полных представлений об интонаци-

атериале и функциях его элементов6. 



4. Элементы системы 
Обобщающая категория, которая охватывает звуковые 

единства - комплексы при любой форме изложения, может быть 
охарактеризована термином группа. Целесообразно избирае-
мые композиторами однородные и разнородные группы (со 
своими свойствами, логическими и непосредственно экспрес-
сивными качествами, зависящими в первую очередь оттого или 
иного типа звукового материала) являются источниками и но-
сителями преобразования, развития, движения. Каждая из та-
ких групп, включенная во взаимодействие с другими и состав-
ляющая вместе со всеми прочими целостную высотную 
структуру, становится элементом общей системы как законо-
мерной смысловой организации связей. Таким образом, му-
зыкальная композиция представляет собой определенным пу-
тем упорядоченное множество элементов, находящихся в 
некоторой связи друг с другом7, 

Дифференциация отношений между элементами име-
ет в своей основе наипростейшее различение: повторение и 
цеповтореиие звуков. Вступая в бесконечно многообразные 
пропорции смешения, это различие порождает развитые фор-
мы взаимоотношений между звуковыми элементами, их гра-
дацию, то есть установление в ряд однокачественных элемен-
тов по принципу убывания или нарастания какого-либо 
качества (в таком ряду переход от одного элемента к другому 
позволяет создать эффект развития). Дифференциация отно-
шений часто обнаруживает одну и ту же закономерность, ко-
торая в обобщенной форме может быть Bbiражена следующим 
образом: одна группа функционирует в качестве элемента, от 
которого исходит все построение высотной структуры. Этот эле-
мент — центральный. Он является инвариантом, по образцу 
которого производится много других. 

Центральный элемент (ЦЭ) вместе с одним или не-
сколькими примыкающими к нему составляет основную модель 
высотной структуры, как бы гармоническое ядро сочинения или 
его части. Элементы, составляющие основную модель, могут 
называться главными*. Это как бы составной, расширенный ЦЭ. 
Взаимоотношения главных элементов (ГЭ) либо строятся по 
типу контрастного дополнения (О. Мессиан, третий из «Двад-
цати взглядов», основная модель - в т. 1-2), либо представ-
ляютсобой первоначальное развитие ЦЭ и сложение его, вме-
сте с повторениями, согласно избранному способу 
видоизменения. Свойством основной модели обладаетобыч-
но 12-тоновая серия в качестве ЦЭ в связи со своей многозвуч-



Звуковъ . сот „ а я с р у к т у р а 

Она всегда состоит из нескольких структурных еди-
ностькх В е б е р н а^ с К а ж е м, три четь.рехзвуковь.х группы или 
НИЦ: УетрехзвуКовь.х группы, а П. Булез в цикле «Молоток без 
ч е т ы р е ° и з 5 р а л асимметричное членение 12-тоновой серии 
масі̂ H , 
, 2 + 4 + 2 + 1 + 3 ) . 

Группе основных элементов противопоставляются эле-
менты Производные и контрастные. 

Вместо центрального может бь,ть элемент исходный 
И Л И н а ч а л ь н ы й , весьма схожий с центральным по своей функ-
ции Элементы Могут быть не централизованными, а относи-
тельно равноправными. Комплекс элементов может бь,ть и 
более полным и менее полным, сохраняя, однако, один при-
знак—дифференциацию звуковых групп на элементы в опре-
деленном соотношении друг с другом. 

Основополагающее значение среди всех названных 
функций имеет н ей траль н ыи элемент. Роль его в общей музы-
кально-логической системе вполне возможно уподобить зна-
чению тоники в классической тональности (или, точнее, тони-
ка есть частный случай ЦЭ системы). И так же как тоника 
фокусирует в себе главнейшие технические и эстетические 
свойства мажорно-минорной системы, ЦЭ аналогичным обра-
зом концентрирует свойства новой системы мышления. 

Принципиальное многообразие и разнородность ма-
териала отражается в таком же разнообразии структуры цент-
рального элемента, выступающего в качестве фундамента со-
чинения, опорного сочетания, источника развития. 

Некоторые типы ЦЭ: 
Ш однозвук; 
Шиитерваї или интервальная группа (к примеру, во Вто-

рой симфонии В. Лютославского - es-f-b, ц. 1-2); 
Ш аккорд] 
Ш звукоряд (типа симметричных ладов О. Мессиана); 

серцн (в любом серийном сочинении); 
*Mi сонор - звучность с различными выразительными от-

н о й — и характерами, с учетом крас«и-тембра, вертикаль-
стной Г ° Р И З О Н Т а Л Ь Н О Й З В у К О В О Й П Л 0 т н 0 с г И ' Регистра, громко-
движИеАИИаМИКИ< И н т е Р в а л и к и . артикуляции, характера 
ноы цЄНИЯ И ДРУГИ* компонентов (в том числе и в электрон-е н музыке); 

фор-*™ (суперформула в гепТа-
Штокхаузенаг см. раздел 5.3 в Главе 10). 

^итрал ° О Т В е Т С т В е н н о в различных гармонических системах 
таблицу ^ ^ 'з2,М е Н т Ы И М е Ю Т Различный вид и название (см. 



г а р м о н и ч е с к а я с и с т е м а ЦЭ = о б р а з е ц з а п и с и 

м а ж о р н о - м и н е р н а я 
тоиаггьнос іь : 

т о п и ч е с к о е т р е з в у ч и е b-mol l 

н о в а я і о н а г ь н о с т о : ц е н т р а л ь н ы й тон in С 

м о д а л ь н о с т и пад, ряд ртіх^ pĵ dim 

с в о б о д н а я г е м и ю н и к а : э п е м е н т , групча , ряд р2ЛД 0 т -з6уК а с 

( и н т е р в а л ы в 
полутонах ) 

с е р и й н а я г емитоника : СЄО/гЯ Pe-I? 

Производные элементы (ПЭ) — это как бы вариации на 
ЦЭ, на его полный, частичный или, наоборот, расширенный 
вид. Контрастный же элемент (КЭ) обычно является следстви-
ем варьирования исходных элементов, переходящего границу 
сходства, либо внешнего сопоставления элементов, заключа-
ющих, однако, родство между собой. КЭ зависит от исходного 
элемента, так как контрастен именно к нему. Крайнее выраже-
ние внешнего контраста — стилистическое несоответствие эле-
ментов: например, во вступлении к балету Р. Щедрина «Анна 
Каренина» ЦЭ — тритон (й-/), КЭ — трезвучие обычной мажор-
но-минорной тональности f-mo1lr в которой звучит цитата из 
медленной части Второго квартета Чайковского. 

В музыке последней трети XX столетия, когда возобла-
дала тенденция к стилевому синтезу, ситуация с дифференциа-
цией элементов системы несколько корректируется. Как быть с 
логической связностью в гармонии, если в композиции элемен-
ты принципиально не производны один от другого? Такие про-
блемы создает гетерогенность материала. В этом случае возни-
кает несколько структурных пластов, и в каждом из них в 
отдельности устанавливается центральный комплекс и функци-
ональная система. В композиции образуется несколько цент-
ральных элементов, различных по звуковому составу, и, соот-
ветственно, несколько систем, находящихся в сложном 
взаимодействии друг с другом. Далее на основе взаимоотноше-
ния разнородного материала логически выводится составная 
структура, как происходит, к примеру, в V части Реквиема Э. Де-
нисова (19В0), включающей в себя гармонический материал 
разного рода — от 12-тоновых комплексов и соноров до чисто 
тональных элементов с традиционной функциональностью. Со-
ответственно выстраиваются и разные виды ЦЭ: 12-тоновый ряд 
с устоем (I и трезвучие D-dur как тоника расширенной тонально-
сти мажоро-минорного типа (в арии сопрано). Образуется струк-



і а р м " " " -
З в у к о в ы с о г н а и структура 

не с оди\лм, а с двумя строительными элементами одновре-
^УР3 Где центром является не один простой элемент, а элемент 
мен- (подобно тому, как в гармонии помимо аккордов 
c0c^vr использоваться и полиаккорды) Соответственно гармо-
М ° я в о п л о щается не в виде единой структуры (моноструктуры), 
ИИ в п о л и с т р у к т у р ы , столь же логически необходимой, как 
оказались необходимыми в гармонии единовременный тема-
т и ч е с к и й контраст, полиаккорды и полиладовость. 

Итак, основные категории элементов: 
:[jiio центральный (инвариант системы), 
IHi главные (центральный вместе с одним или нескольки-

ми близкими к нему составляют основную модель лада), 
т производные и контрастные (побочные) элементы, 

имеющие ту или иную степень сходства и различия с главными 
Взаимодействие элементов и осуществление их функций 

(вособенности ПЭ и КЭ) оказывается возможным лишь при усло-
вии постоянного поддержания их связи между собой. При мно-
гообразии структур в звуковых группах велика опасность бессвяз-
ности Отсюда — повышенное внимание к способам связи между 
элементами. Связь реализуется прежде всего на основе повторе-
ния — звуков, интервалов, группг способов размещения элемен-
тов и т. д., а также на основе взаимодействия с невысотными па-
раметрами (тембром, ритмом, числом голосов, динамикой). 

Систематизируем некоторые важнейшие виды родства 
между элементами, выражаемого теми или иными приемами: 

1) Простое повторение — самый элементарный способ 
связи (отсюда столь типичное для гармонии XX века остинато). 

2) Смещение, повторение на другой высоте — почти 
столь же элементарный прием (сюда относится и типичный для 
гармонии XX века параллелизм). 

3) Обращение относится к особым видам целостного 
повторения; в это понятие включаются не только перестановки 
звуков аккорда, но и изменения, дающие различные формы 
серии (рэкоходг инверсию и ракоходную инверсию). Специфи-

кий признак Обращения - сохранение целостности подра-
зумеваемой звуковой структуры. 
Щение 4^ p f 3 н о г о Р°Да варьирование - перестановка и сме-
Делен ЧаСТейг часгичная замена в составе группы, наслоение, 
вРеме 6 Н3 ч а с т и выделение частей, соединение В одно-tVP илГСТИ

 п р о ? в У ч а в ш и х ранее отдельно друг от друга струк-
разпдя^ИХ 4 a c r e^ и т- Д< вплоть до перехода варьирования в 

мто°тку заданной группы. 
Ме*тц в )! Н о в а я СтУпень удаления - превращение одного эле-

cPytoci с сохранением или без сохранения связи (как, 



к примеру, в интерверсиях о, Мессиана из четвертого «Ритми-
ческого этюда»), а также введение собственно КЭ с возможной 
связью по принципу дополнительности (как в пьесе Ч, Айвза 
«Вопрос, оставшийся без ответа», см. анализ в Главе 14), 

В результате вся композиция предстает как совокуп-
ность элементов, различным образом, в различных отношени-
ях и в различной степени связанных друг с другом на основе 
факторов тождества и о тій чия (повторения и неповторения). 
Эту систему Mbf и воспринимаем как эстетически и логически 
оправданное целое. Музыкальная красота недостижима вне 
подобной музыкально-логической связности. 

Вытекающий из вышесказанного алгоритм аналитических 
действий распространяется, естественно, не только на гармонию. 
Логические этапы функционального метода указывались в Главе 3 
как универсальньіе для анализа музыки разных времен и стилей. 

Собственно гармоническому анализу должно предше-
ствовать еще и определение формы разбираемого произведе-
ния, что в последовательности аналитических операций состав-
ляет «пункт ноль»: 

0. Определение формы произведения и его частей (со-
кращенное «кодовое» наименование - форм). 

1. Выявление и идентификация элементов (элементы), 
2. Исследование выразительных свойств находимых 

интонационных элементов (свойства). 
3. Исследование связи между элементами, прежде все-

го на основе разного рода щовторности и неповторности, про-
извол ности, соподчинения и определения значения элементов 
(функции). 

4. Целостная система связей и смысловых значений 
уже установленных категорий элементов гармонической струк-
туры {систем). 

5. По выяснении гармонической системы уточняется и 
становится аргументированной общая эстетическая оценка про-
изведения (оценка). 

То же в виде схемы: 

0 1 2 3 4 5 

Ф о о и а , 
Э л е м е н т —• • Свойства Ф у н к ц и и Система і 

Оценка 

В качестве примера рассмотрим пьесу Р. Леденёва для 
арфыг двух скрипок, альта и виолончели ор. 16 № б (1965-1966), 
написанную в свободной 12-тоновой системе. 



й і о н и я . Э л е м е н т . системы 
Звуковысогцая структура 

1 . 

да T 
_ f — А Ь-

UirJ 

t Г , 

f - r — p T 1 W 

ш 

Sff-." _ 

!1¾. — _ 

ш 
J J . -

^ r j 1 J - V * J> О О 9 ^ r j 1 J - V * J> О О 9 

- • - - - = 

PP 
PP 

• m 

в п ьесе о д и H стро ител ь - 1 Р -Леденев 
НЬ,Й элемент (ЦЭ) - начальная 
пятизвуковая группа-b-д'-а1-
f - Она делится на несколько двух- и трехзвуковых, играющих в 
Дальнейшем роль комплекса главных элементов: 

гэ 
I Cd» ^ е' " 

is-h a-ft Я-Й-/ b'Z-a 

^ А е р ж а н н 0 С т ь выражения и концентрированность 
ной гп 0 1 ц у щ а ю т с я здесь в виде сумрачной экспрессии основ-
(главн 38УчанИе которой не лишено некоторой остроты 

Ы м обРЭзом идущей от тройки 



Образование функционального ряда находится под 
сильнейшим влиянием тонального принципа. Начальная груп-
па функционирует так, как если бы она была тоникой. Отсюда 
роль одновысотности: высотный уровень начальной группы 
есть «тональностью пьесы9. Таким образом, функциональный 
ряд складывается под действием двух факторов: 

1) смещения элементов по высоте, 
2) вариаций группы. 
Общая система значений элементов получает следую-

щий вид: 
A. ЦЭ. 
1) основная группа (gis-b-g^-a2-/1) в горизонтальной 

форме (т. 1-2), 
2) то же в вертикальной форме: a$-h-f-gy-a2 (т. 4-7), 
3) части ЦЭ на главной высоте: 
«е1» в т-12-13 (gW-Ces), 
звуки 1-3-4 (Asrg2-ci2) в т. 15, 17, 
«d» ig2-a2) вт. 18-22, 
4) перестановка звуков ЦЭ: 2-3-5-1 (h^-f-as2) в т. 16. 

Б. Транспозиция частей ЦЭ (группы «с»): 
1) вт. 13-14 (отгруппыgw-ft-g', представленной вт. 12-13 

какя$-£1-Се$) вниз на полутон (g-b-£e51) и еще на тон {f-cts-e1). 

B. ПЭ в т. 2-3 (= мутация ЦЭ в функции контраста): 
1) частичная замена в составе основной группы: 
перестановка в группе «с» (Л-ш-с1), 
точное повторение группы «СІ» ( c - d 2), 
вставка между звуками группы «Ь», 
замена группы «е» очень далеким вариантом {c-d z-es3)f 

фактически - новой структурой («е2» — группа 2.1 вместо 2.2). 

Г Дальнейшая инверсия группы «с» в т. 8-11: 
1) ракоходная инверсия группы «с» в т. 8 (gw-e'-g1)/ 
2) ее деление (= превращение группы «с» в «Ь») в 

т. 8-9 (P1S1)t 9 (fis-a)t 10-11 (t>-g)t 

3) инверсия и транспозиция группы «е» (g-a-f) в т. 7 -
с*1-den1-cos1 {— «е3»). 

Д. Мутация ПЭ в т. Ц, 12: 
1) ПЭ в вертикальной форме без пятого звука (a-des 

C2-Ci2) превращается вновь в вариант основной группы (остов — 
звуки as-g1 =- первый и третий звуки ЦЭ + группа «е» тоном 
ниже-g1-/1-^'1), 



2) группа «е2» (2.1) излагается ракоходно и в увеличении 
B~As) в т. 13-15 (симметрично сходному мотиву арфы в т. 7). 

Крупный план гармонической структуры: первая часть 
1̂ 7) - период из двух предложений (3 + 4) со сходными 

чалами и с разными окончаниями. ПЭ заключает с ЦЭ один 
общий звук: а2 - самый высокий в первой группе и Л — самый 
низкий во второй. Кадансирующие звуки арфы в Т- 7 дополни-
тельны по отношению к целотоновости групп «е» и «е1»: 

b-a-g-f es-des-ces 
В первой части использованы 9 различных звуков (две 

пятизвуковые группы с одним общим звуком = 5+5-1) . Не-
использованные звуки e,fis и b - направляют развитие сере-
дины (т. 8-12): три примененные в ней терции: e-gfi$-a, b-g 
(т. 8-11) начинаются ими. Переход к репризе выражается в 
стремлении установить остовный интервал ЦЭ: as-g1 = gis-g1 

(т, 11-12). Реприза (т. 13-17) объединяет материал первой части 
с линией нижних звуков группы малых терций из середины 
(звуки e-fis-g ракоходно см. в качестве вершин мотивов груп-
пы «с» в т. 12-14). Перестановка звуков в т 16 функционально 
замещает контрастирующую группу ПЭт, 2-3. Кода (т. 18-22), 
выражающая уход, растворение, угасание, выполняет этот эф-
фект и гармонико-сонорными средствами: в тихих флажоле-
тах замирают звучания третьего и четвертого тонов ЦЭ (g2-a2), 
а призрачные щипки за подставкой имитируют ритмические 
тени главных мотивов. 

Показанный пример из цикла Ледёнева демонстриру-
ет предельную степень выводимости элементов внутри одно-
родного по типу звукового материала, выстроенную в убеди-
тельную и стройную систему тождества и различия. 

Названные выше общие категории действительны и 
приложимы к любой гармонической системе, в том числе — и 
сонорного типа. Причем их применение не требует никаких 
коррекций в зависимости от необычного звукового материа-

ти категории — элементы, связи, градации и структура — 
енно из-за их широты оказываются здесь единственно дей-

тельными для раскрытия логики музыкального мышления. 

5. Структурные уровни гармонии 

тия: отн Г а р м о н и я имеет разные уровни и области своего бы-
нальнос°ШЄНИЄ ВЬ |СОты к в ы с °те, аккорда к аккорду, одной то-

т и к ДРУгой и выражение всего этого в отдельном го-



лосе (голосоведение), в главном голосе (в мелодии, в теме). 
В самой тесной зависимости от гармонии и лада находится и 
музыкальная форма. 

Таким образом, Гармония (в высшем смысле) осуще-
ствляется благодаря образованию и функционированию сис-
темы структурных уровней. Это касается всех ее видов. Общее 
представление системы структурных уровней гармонии как 
общелогического целого требует необходимого отвлечения от 
свойств конкретных ладов, тональных, звуковых систем. Абст-
рактную теорию гармонии представим с вынужденными упро-
щениями. Основные категории будут следующими: 

0. Система. Она может быть разной. В старомодаль-
ном ладу это система монодическая, в средневековом много-
голосии — полифония, гармония вертикальных сочетаний; в XX 
веке разные стили отмечены многоразличием систем и тенден-
цией к их индивидуализации. 

1. ЦЭ, центральный элемент (данной) системы. Это уже 
конкретные звуковые структуры — определенным образом 
структурированные звукоряды, классическая тоника-трезвучие, 
сонор-масса, серия и т. д. (см. выше виды ЦЭ). 

2. Более высокий уровень — система отношений одно-
го элемента к другому (другим), что Примерно соответствует 
длине темы (в классической форме) или секции (в Новой му-
зыке). В древних формах данный уровень соответствует тексто-
музыкальной строке. Обобщенно — секция. Для гармонических 
элементов это уровень функциональных отношений, естествен-
но, в рамках некоего цельного построения (секции, темы, стро-
ки) r а также и структурных функций гармонии; на данном уров-
не действует логическая формула і — m — t, соответственно 
образуются структуры логического развертывания мысли (в 
частности, каденций). 

3. Это уровень группировки секции, гармонико-функ-
ционального и структурно-функционального действия гармо-
нии, самого мощного в сравнении с нижестоящими по иерар-
хии (как в классической форме модуляция в ее отношении к 
теме или темам). 

4. Наконец, высший уровень — целостность как наи-
более полное раскрытие потенций гармонии (лада) в действии 
и одновременно «гармоническая энтелехия»10< достижение 
конечной цели гармонического формования музыки, красота 
высшего плана гармонии. 

Конечно, трудно непротиворечиво охватить все виды 
гармонии единой структурной систематикой, не говоря уже о 
разномасштабности структурного действия гармонии в мелкой 



C O O T H C 

в крупной. Все остальное, за пределами принципа, 
Ф ^ х о Д И М О показывать на конкретных произведениях, с со-
ответствующими оговорками. 

Общая система иерархии может быть еще дополнена 
осительными терминами-аббревиатурами уровней: 

0. - стиль, 
1. =.ш/А_роуровень (МИ), от micro, 
2. - .иа^їоуровень (ME), от medio, то есть средний, 
3. =.илА-/юуровень (МА), от macro, 
4. -.u^v/ypOBeHb(Mr)roTmegas (огромный, великий)11. 

Сведем 4 структурных уровня в единую таблицу: 

И е р а р х и я У р о в е н ь 
д е й с т в и я 

Е д и н и ц ы 
г а р м о н и ч е с к о й 
с т р у к т у р ы 

О т н о ш е н и я м е ж д у 
единицами 
( ф у н к ц и и ) 

Г а р м о н и ч е с к и е 
ц е л ь н о с т и 

I V M r К о м п о з и ц и я 
В U lGnOV 

Ц с п о с - н а я 

а р у к г у р а 
СОЧИ I-' е ч / я 

И е р а р х и я э а з н о ф у н к -
ц и о н й Л ь н ы * г а р м о -
п и ч е с х и х Структур 

f а р м о н и я ц е л о г о . 
С м ы с л о в а я с п а ж е ч -
ность г а р м о н и ч е с -
к и х к о м п о н е н т о в 

III M A Р о н д о 
С о НО'Ной 
ф о р м а 

Т е м о у', х о д ы T P v a у с т о й ч / в з я 
( ї л а з н а я ) , т е м ы про-
и з в о д н ы е ( п о б о ч н ы е , 
м е н е е у г т о й ч и в ы е Ь 
х о д ы і ^ е ж д у і е м а ї ^ и 

Т о н а л ь н ы й г1,лан. 
Е д и н а я с т р у к т у р а 
и з ф у н к ц и о н а л ь н о 
р а з н о о б р а з н ы х т е м 
и х о д о в 

I I M E п е с е н н а я 
ф о р м а 

А к с с р д ^ і Т о ь а п ь н ь ї е <Ьункции 
а к к о р д о в 

К а д е н ц и и . Каден-
ц ' / О и н ы й п п а н . 
E д и н о т о н а пь ность . 
Б л о к м е т р и ч е с к и х 
с т р о ф . Т е м а 

I М и Ц Э 
А к к о р д 

З в у к и Ф у н к Ц / . и з в у к о в : о с 
• ю в н о й гоч, з к к о р д о -
вь'.с к О н с о н а ї ' С ь , ак-
<С>рдовые д и с с о н а н 
LT3Iy н е а к к о р д о В м е 
з в у к и 

А к к о р д 

Укажем далее, где располагаются структурные уровни 
двух примерах из музыки, близкой по духу и настроению, но 

разделенной почти 65-летним расстоянием. 
(1911) Ч е т в е Р т а я и з Пяти г,ьес для оркестра ор. 10 А. Веберна 

представляет гармонию свободной гемитоники. 
0P 10 № 4 В е^ е р н З н а м е ч и т своей «афористичностью». Пьеса 
секунд ра с а м а я короткая, всего б тактов, и идет несколько 
Н Ь 1 М У Р 0 - - Р Ь ' произведения имеют отношение и к структур-
Bce же п Н Я М П ь е с ы ' предельно сжатая во времени, но 
л°гиюсам НаЯ т р е х ч а с т н а я песня, если использовать термино-

ОГ0 авт °ра (точнее, классического учения о форме): 
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2. А. В е б е р н 

Т. 1-2 — предложение, Пьеса op. IO NS 4 
т. 3-5 - середина, 
т. 5-6 — реприза. 
Объединяющего гармонического центра (в прежнем 

смысле) нет. Вследствие крайней миниатюрности пьесы отсут-
ствует один уровень структуры — MA (макроуровень). Но все 
прочие — на месте. 

©Уровень МИ. Уравнивание параметров вертикали и 
горизонтали устранило их противоположность, и вся такая му-
зыка оказалась базирующейся не на аккорде (= тонике), а на 
12-полутоновом звукоряде. Это и есть свободная гемитоника — 
музыка в звукоряде двенадцати автономных звукоступеней, не 
связанная повторностью додекафонной серии (то. что часто и 
негативно называют «атональностью»), Но12-полутоновая гам-
ма охватывает все высоты тотально и поэтому она не может 
быть ЦЭ (в отличие от модальности). Таким образом, нет ни 
тоники (аккорда), ни гаммы (звукоряда) Однако ЦЭ все жеесть 
и действует. Таковым оказывается комплекс высот — группа, а 
именно гемигруппа (то есть группа с полутоном) типа 012 (ин-
тервалы в полутонах). Статус группы аналогичен дополнитель-



ґТрМОНИЯ. Структурные уровни 
Звуковысотная структура тармомии 

к о н с т р у к т и в н о м у элементу (ДКЭ) в романтической гар-
Н ° и ии ' здесь он Превращается в ЦЭ, квазисерию. Структурная 
М°нкция ЦЭ - повторяться (подобно серии), притом на раз-
Six ступенях со стремлением занять их все. 

Свойства ЦЭ раскрываются в разных аспектах: как со-
став (собрание высот, комплекс), как ряд или серия с опреде-
ленным порядком высот (Р - c-d-des. P =ges-as-g, I =f-es-e, 
R l = Ь-а-Ь), как фигура (фактурное образование). 

©Структурный уровень ME отражает действие ЦЭ 
(здесь Pc-des) в качестве высотной основы построения формы 
темы последовательно, частица за частицей, согласно задуман-
ному плану изложения ее формы. За отсутствием функций раз-
вивающих. контрастных частей на уровне ME выстраивается, в 
сущности, все произведение (из шести тактов). 

Гармония строит форму следующим образом. 
ЦЭ как Pc-des сначала захватывает додека-поле (при-

мер 3 А). Переходя без возвратов на все новые высоты, ЦЭ об-
разует додекаряд вроде некой новой цельности наподобие 
додекафонной серии как составного ЦЭ. 

Так как форма предложения (по мотивной модели 2 + 
2) еще не закончена. Веберн свободно завершает ее красивым 
аккордом с новыми высотами е$л-ал-й2- J2 на фоне остатка до-
декаряда b2 + а} (пример 3 Б). 

Для середины подходит контрастный тембр тромбона 
(против начальной мандолины) в резком контрасте с малым 
барабаном (т. 4; у него тоже какие-то 2 «высоты») и ряд высот: 
b-c-des - e-f-fis-gis-a (пример 3 В). Не хватает трех высот -
b,d и est но как раз они были в конце предложения (т. 2-3), в 
том числе «лишние» против додекаряда. 

Сжатая реприза (т. 5-6) содержит всего б высот: (Ь)-
Оказывается, они образуют достаточно опреде-

ленную репризу начального ряда, но на тетраду (4) вниз (при-
мер 3 г). Ho почему от as (а не от с)? Может быть, начали с 

°ЗВУ«а< н а котором первый мотив закончили — именно на 
ра з in В Ь , С 0 Т ы n e P e o r o такта, не попавшие в повторение, как 
ем / П р е д с т а в л я ю т гармоническое замыкание с варьировани-
также^ИМЄР ^ ^ Н а м е к на логическое замыкание содержит 
в т 5 ° С т а т о к c-d-des в качестве последнего «баса» пьесы 
<"РимеУр? ЕГТ Э Т р Є л ь н а <<ФУнДаМентальнЬ|Х>) звуках ĉ -deŝ  

ДИ!і»_ Ф вровень MA здесь отсутствует (пьеса = «прелю-
ТОПЬКО тема, нет ни переходов, ни других тем). 

n̂oCTHOHrh ° е уязвимое в «атональности» - произвол це-формы в Отношении гармонии: «можно» закончить на 
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Cisl а «можно» на G. все равно пьеса ор. ю вк 4 
единого центра нет. Едва ли ре-
шает проблему тональной незамкнутости ссылка на миниатюр-
ность формы. Решение здесь состоит в другом. 

Во-первых, в принципе «.додека модальности», то есть 
модальности — на основе двенадцати ступеней. Конечно, про-
сто полутоновая гамма (12:12) не может выполнять структурные 
функции модального звукоряда. Но может, если она структу-
рирована — как в додекафонии, или как в данной пьесе, где 
гемитоника сплошь состоит из трихордов типа c-d-cles. ЦЭ вы-
полняет здесь роль свободно Применяемой Т р е Х З В у К О В О Й се-
рии (пример 3 А). Почти точный додекаряд можно расслышать 
и с участием репризной «шестерки»: от начала середины (т. 3) 
следует ряд всего с двумя повторами12: 

а - -J?. fis-o-f. с- (Jes- Ь, (as )-h-( е) -її-es 
9-8- 7-6 4-5 0 - 1 - с (8) Л (4) 2-3 



Г а р м о н и я . 
З в у к о в ы с о т н а я структура 

с т р у к т у р н ы е у р о в н и 
г а р м о н и и 

Структурированный микросерией c-d-des 12-полуто-
вьій ряд уже может считаться устойчивым единством, тем 

£0В _ с отмеченными выше связями. 
Во-вторых, неожиданноесредствоструктурногозамы-

ания приходит из другого параметра - от тембрики. В усло-
К и я х неповторности не только высот, но и тембра его повторе-
ние действует как мощная реприза. Почти до самой репризы 
н е п о в т о р я е м ы е тембры создают свой ряд (ср. с примером 3 А): 

тембрсряд: а о 
Mrd. Ar. 

1 2 

с а е 
Va Cl. тг. 
flag. 

3 4 5 

f g h і 
Tr г. ~a r rb . Ar. CeL 

flag. 
6 7 8 9 

А если приравнять изменения способа игры к тембро-
вой перекраске, мы получим... тембровую «додекафонию» -
всего 12 0) вступлений различных тембровых красок (еще 

Cl. tr., Mand. rep., Vno). 
10 11 12 
Параметр тембра (тембрика) имеет, как видим, свою 

логику, где линия развития (свой квантитативный ряд) «кон-
трапунктирует» линиям развития групп — микро-серий, ритмо-
тематизму, ритму структурного членения (явная тенденция ве-
берновской многопэраметровости, см. раздел 3.14 Главы 10), 
Когда кончается 12-членный темброряд, пьеса завершается; к 
этой логике еще надо привыкнуть. 

Но внутри неповторности темброряда есть и повтор-
ное^, которая оказывает решающее влияние на место завер-
шения пьесы. Прежде всего, это «реприза мандолины» («ка-
данс»): 

т. 1 - т. 5 - 6 

Mcirrd. (дру.-ИР) M a r d . 

Конечно, это не гармония, действия которой в старом 
смысле не видно; однако и не «а-тональность». Гармония сво-
°Дной гемитоники здесь оборачивается сильным ростом 

^чогопараметрсвости с ее новой логикой контрапункта разно-
араметровых структур, этой новой полифонии. 

Гармония (лад) исторически эволюционирует. Но ло-
чен СКЭЯ с в я в ь в с е* е е Уровней действия сохраняет свое зна-
eCitfe М у 3 ь ' к а л ь н о й основы произведения. В музыке XX века 
мы ^ Т и л и ' Одерживающиеся опоры на традиционные фор-
щ И е с ^ н а т ы ' фуги, рондо, песни). Ho есть и не придержиеаю-
случа<?ЄЄ к а к инДивидуальньій проект). В последнем 

Вопрос о структурных уровнях гармонии требует сПе-



4. Э . Д е н и с о в 

ЦиаЛЬнОгО рассмотрения. По* «Знаки на белом», 
кажем это на примере фОрТе- главная тема (1-я секция) 

пианной пьесы Э. Денисова 
«Знаки на белом» (1974). 

0. Произведение принадлежит периоду, когда европей-
ская музыка второго авангарда уже миновала этап бурного 
подъема 50 — 60-х годов и находилась в целом на участке более 
спокойного развития «вширь» (словно «заполнение» после 
«скачка»). Отпечаток духа этого «отлогого» авангарда лежит и 
на музыкальном языке пьесы. Композитор уверенно пользуется 
уже завоеванным богатством нового музыкального содержа-
ния в рамках своего индивидуального «отстоявшегося» стиля. 

Музыка «Знаков на белом» говорит с нами нена обыч-
ном языке мелодий и аккордовых последований (иначе гово-
ря, не языком «гармонии»). Ткань пьесы не разлагается и на 
серийные ряды, как в додекафонии, хотя музыка 12-т0н0ва; 
додекафонная серийность — давно пройденный этап. Веберн 
для Денисова - объект восхищения, но это музыка прошлой 
эпохи. Автор словно рисует свои музыкальные образы на ка-
ком-то белом музыкальном холсте. Так можно истолковать 
само название пьесы: художник звука наносит на «холст» чер-
точки, линии, точки, из которых складываются рисунки*фор-
мы. Две образные сферы (которые назовем темами - главной 
и побочной) кладутся в основу всей композиции: главная тема 
(сонорика в 12-тоновом поле; пример 4), побочная тема - со-
норная полифония (фугато; пример 7). 

Ф Уровень МИ. Элементы экспозиционного изложения 
мысли (того, что соответствует фразе или предложению в клас-
сическом формообразовании) легко дифференцируются. 

Первым является однозвук а ? (пример 5 А). В соответ-
ствии с названием пьесы это и есть «знак» - точка. Элемент «а» 



^FHJ14-' J M ' " " 4 ' Т ^ ^ Ч " 
г а р м о н и и 

етРРРР и d o l c i S S 'm 0 ' порождая оберюновый фон (с на-
вету па и задает тон полностью а метр и чес кой музы-
ЖаТЗлесь не просто нет такта. Во всем произведении нет дей-
К \ ю щ е й пульсирующей мелкой доли, «моры»13 (с одним 
а В адоксальным ИсКЛЮчением в побочной теме14). Элемент «а» 
П З Р д ляет характер сочинения и в этом логическом смысле 
° ляется подлинно центральным. Как оказывается далее, вы-
сота а к тому же обладает функцией центрального тона гармо-
нической системы. Элемент «а» получает симметричное под-
тверждение посредством повторения (пример 5 Б), 

К повторению центрального элемента присоединяет-
ся новая высота b2

t образуя тончайшую и нежнейшую инто-
нацию полутона - в одновременности и в последовательно-
сти (пример 5 В). Логически; к первому из главных элементов 
(ЦЭ «а») присоединяется другой — кластер, пусть пока всего 
лишь из двух звуков. По отношению к ЦЭ его функция - про-
изводный элемент (ПЭ), производный потому, что в звуко-
вой состав ПЭ полностью входит ЦЭ — элемент «а». Темати-
чески это будет элемент «Ь». Он также симметрично 
подтверждается своим повторением (пример 5 Г), причем он 
начинает расти далее — кластер из двухзвукового становится 
трехзвуковым или, можно сказать, его первоначальная фор-
ма как прима соединяется со своей инверсией вокруг верти-
кальной оси а1. Несомненное участие структурного момента 
симметрии (ср. примеры 5 А — Б, В — Г) позволяет говорить 
о существовании и художественном действии аметрической 
симметрии, в остром противоречии с классической симмет* 
рией (с ее метрической экстраполяцией на основе скрытого 
метра) и даже — отчасти — со смыслом слова «сим-метрия» 
(«метр» — мера). В подобной симметрии проявляется дей-
ствие еще более общего закона композиции — повторяемос-
ти избранных элементов. 

В контексте данной пьесы за элемент композиции при-
нимается и пауза (пример 5 Д). Если «знаки» - на «белом», то 
возможно трактовать паузу как фон для точек, линий и фигур, 
к а к «белое молчание». 
тепи Н а к 0 н е ц ' в исходную группу элементов входят носи-
(пп К О н т р а с т а ^ аккорды высшето регистра - элемент «с» 
ч р Если звучания элементов во второй октаве были 
р ь-йно прозрачны, то аккорды столь высокой тесситу* 
созвуУЧаТ Не С Т О Л ь к о к а к собственно аккорды, а как соноры — 
и ин Я С П Л о ч ° Различаемой высотностью отдельных тонов 
кордь рвалов> с преобладанием эффекта единой краски. Ак-

1 с°норы сменяются наподобие цветных фигур в калей-
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доскопе. Смена красок выра- „знаки на белом» 
жается в высотном составе со- — 
норов: второе созвучие комгг 
лементарно первому, причем так, что каждый голос получает 
полутоновый сдвиг {пример 5 Ж). Примечательно, что нет вы-
соты а - центрального тона темы, тематическое ядро закан-
чивается на неустое. 

Таково построение ядра темы, ее первой секции. 
@ Уровень ME отражает связь элементов внутри глав-

ной темы, складывающейся из четырех секций. Используется 
тот же тип музыкального материала. 

Вторая секция продолжает линии движения, наметив-
шиеся в первой. Как развитие элемента «Ь» (кластера) возни-
кает производный от него новый элемент «d* - фигурировав 
ный кластер (пример б). 

Связь элементов состоит, в частности, в том, Ч Т О в н у т -

ри элемента «6ь (как и «Ь») есть однозвук а в той же октаве, 
сначала как первый звук (как если бы вновь прозвучал элемент 
«а»), затем он появляется еще дважды. Вновь получается сим-
метричное отражение, на сей раз наводящее на мысль о какой-
то организации. Выясняется, что в первой секции (пример 4) 
а7 звучит остинатно б раз (2+2+2), а во второй 6+1 (седьмой 
раз а ' в последнем аккорде). 

Развитие во второй секции позволяет более опреде-
ленно выявить некоторые линии, по которым оно идет. Преж-
де всего это вертикальная плотность, измеряемая числом зву-
ков, берущихся одновременно (включая арпеджированные 
кластеры). По первым двум секциям картина такова: 

1-я секция — взятия: 1—2—3—4--5 
2-я секция — взятия: (3) 5—5 (3)—5 (3)-4-5 
То есть в первой секции: быстрое уплотнение от 1 до 5, 

во второй •- варьирование «пятерки». 



В т р е т ь е й И чет-
к о й секциях--своя идея 
плотности. Если во второй 
секции индекс плотности 
остановился на вершине , 
постигнутой в первой (5 
высот), то в третьей он 
скачкообразно достигает 
сначала 8, затем 9 и слива-
ется со всеми 12 высотами. Четвертая секция откатывается на-
зад, репризно возвращаясь к индексу 3. 

Таким образом, форма главной темы безупречно со-
ответствует общелогическим функциям I—ПП —Xt чему способ-
ствует IA ее звуковысотный замысел. Начальная секция экспо-
нирует 10 высот: cis-d, ^-J-JU-g-gis (без с и di:Or 
отсутствующие в первой секции высоты добавляются в конце 
второй: в предпоследнем аккорде C1f в последнем es3. Фор-
мальная особенность подобного ряда глав них элементов — 
смешанный горизонтально-вертикальный способ изложения. 
Логика их появления родственна серийной. Элементы изби-
раются композитором свободно, так же строится и их перво-
начальный порядок. Но будучи сущностным компонентом, 
выражающим музыкальную мысль, ряд главных элементов 
становится таким же законом композиции, как Мелодический 
лад в модальной или тональной музыке, равно как и серия в 
додекафонии. 

® Уровень MA связан со структурно-функциональным 
принципом действия гармонии и определяет гармонические 
соотношения на уровне более крупных разделов формы. 

Побочная тема пьесы по-своему определенна, спло-
ченна, континуальна. Если главная тема имеет новотональный 
устой - центральный тон сґ, то побочная аналогичным обра-
зом «подвешена» к своему центральному тону h?. По сути, это 
тон, смежный с TQHON'. главной темы и основательно подготов-
ленный в качестве активного неустоя еще в пределах ее второй 

третьей секций. Новстональный принцип проведен в пьесе с 
такой последовательностью, что не оставляет никакого сомне-
^ в сознательности его использования автором. Главнаятема 

авном тоне - in а, побочная тема в подчиненном - in b. 
обно К о м п о в иЦионные элементы побочной темь, сильно 
ВП0ЛнВ-нь, (чег̂  достигается образный контраст), но и связей 
Ay тем А о с г а т ° ч Н 0 Соотношение повторности и контраста меж-
и побп Ми/10380rmeT вспомнить традиционные связи главной 

Чнои ' тем сонатной формы. 

6. Э. Д е чи сов 
«Знаки на белом», 
главная тема (2-я секция) 
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® Мега-уровень охва- «Знаки на белом», 
т ы в а е т произведение в целом, побочная тема 

По внешним очертаниям тип 
композиции обнаруживает сонатную форму. Не только общая 
планировка пьесы, но и ее тематическая и тональная структура 
позволяет определить форму как сонатную (сонатное Lento): 

экспозиция разработка реприза кода 
ГТ ПТ гг лт 
а h h а а с а 

Однако, принимая во внимание отсутствие существа 
сонатности, заключающегося прежде всего в принципе разра-
ботки музыкальной MbiaiHi следует констатировать: весьма точ-
ная по планировке и тональному плану сонатно-сонорная фор-
ма пьесы Денисова есть произвольно избранная композитором 
диспозиция материала согласно свободно сочиненному инди-
видуальному проекту15, Но данный проект предполагает соблю-
дение «краски» центрального тона. как если бы он был тоникой16, 

Структурные уровни Очень ясно показывают те изме-
нения в понятии гармонии, о которых шла речь в начальном 
разделе данной главы. Для упрощения можно всю систему 
представить в виде четырехэтажного дома. Нижний этаж в 
нем - это аккорд с его основным тоном, на нем зиждется все 
здгиИЄ. Он является единицей ПО отношению КО Второму Эта-
жу. на котором находятся отношения между всеми аккордами, 
иначе говоря, тональные функции, каденции, построение ус-
тойчивой темы в главной тональности и т. д. На третьем этаже 
тема подвергается оспариванию в виде переходов, модуляций, 
а также разработок; единицами здесь становятся отдельные 
блоки-тональности17, Ну и, наконец, все Это увенчивается об-
щей формой, одновременно оказывающейся и строго органи-
зованной гармоиическог) конструкцией. 

Фундаментом такой стройной конструкции является 
аккорд с основным тоном. Но именно на первом этаже зда-



Гармония , г и . ^ у р * 
З в у к о в ы с о т н а я структура о новой г а р м о н и и 

и происходит основное изменение: вместо консонанса-
Н И Я ВУЧИЯ с его идеально слышимым сильным ОСНОВНЫМ TO-
ТрM возникаетдиссонантное сочетание, которое, в отличие от 
Н ° трезвучий, имеет необозримо много всевозможных ви-
8OB Процесс эволюции как раз и заключается в переходе от 
т о е з в у ч н о й , или в основе трезвучной, аккордики с ее слыши-
мым основным тоном к новому образованию. Выше мы дали 
ему общее название - группа. На месте аккорда, предпола-
гающего определенный набор свойств, образуется группа, со-
ч и н я е м а я композитором совершенно произвольно, то есть -
центральный элемент в его разных формах. Так от Девятой 
сонаты Скрябина (с загадочным последним аккордом /&Ф), 
через многообразие 12-тоновых серий мы приходим к музы-
ке второй половины XX столетия, где первым этажом гармо-
нической конструкции может быть, как в рассмотренной выше 
пьесе Денисова, постепенно складывающаяся группа-кластер 
(О О 01 -» £01 Дє012 789ДЄ012) или разнопараметро-
вая структура такого типа, как в Фортепианной пьесе I Штокха-
узена, построенная из двух заполненных полутонами шестерок, 
чередующихся на протяжении всего сочинения18. Нужно толь-
ко сдвинуть с места нижний этаж — аккорд с его основным то-
ном, и тогда все дальнейшее станет естественнЫм результатом 
этого начального сдвига и аккорд перейдет к группе. 

6, Литература 
о новой гармонии 
Естественно, трудов, посвященных гармонии в музы-

ке XX века, немало. Гармонические новации его первой поло-
вины исследованы весьма основательно - во множестве книг 
и статей анализируются и систематизируются новые тональные 
(«атональные») явления, модальность, додекафония19. По от-
ношению же к музыке второй половины столетия ситуация иная. 

овшества второго авангарда привели к тому, что слово «гар-
мония» стало вообще избегаться. 
зоп Любопытная картина возникает в связи с этим при об-

ре OCHOBHbiX трудов, посвященных Новейшей музыке. В се-
дее Rhe 70-Х ГОД0В почти одновременно были опубликованы 
( В ГизелерГИе Р а б ° т Ь 1 ^ В П о л ь Ш е Шеффер) и в германии 

D 

цию» (197с?2оКтЭте Ьогусляеа Шёффера «Введение в компози-
коления ' С т а в ш е м настольной книгой не Для одного по-

музыкантов, слово «гармония» не употребляегся ни 



Новации первого авангарда: 
•іі новая тональность на основе гемитоники (часто под 

названием «атональность»), 
її новая модальность натуральных и симметричных ладов, 

микрохроматика, 
додекафония и серийность, 
открытие многопараметровости; 

Новации второго авангарда: 
W сериализм, 

сонорика, 
'W алеаторика, 
4 электронная и конкретная музыка, 

пространственная музыка, 
^ полистилистика 
•и тембрика, 
Nхэппенинг, микс-арт. 

Обратим внимание на то, что чем дальше мы уходим от 
начала XX столетия, тем менее очевидными оказываются связи 
ЭТИХ новаций С собственно ЗВуКОВЫСОтнОЙ Структурой (об этом 
уже неоднократно шла речь ранее), которая тем не менее всегда 
есть в музыке — искусстве звуков. В данном случае нам важно еще 
раз это подчеркнуть, так как некоррелятивность понятий делает 
весьма затруднительной классификацию видов гармонии-

Основные группы звуковысотных структур разделяют-
ся далее согласно четырем основным критериям. 

I, По типу тоновой дифференциации звучаний 
'̂тоново дифференцируемая гармония: тональная, мо-

дальная, 12-тоновая; 
••'̂ тоново недифференцируемая гармония: мирохрома-

тическая, сонорная. 

]|. По типу ладовой системы 
-Vit- модальная гармония (за основу принимается звуко-

ряд-гамма ТОЙ ИЛИ Иной Структуры), 
Атональная гармония (за основу берутся т О н а л ь н Ы е ф у н к -

ции с тяготением к одному центру 8 виде аккорда или тона). 

III. По типу звукорядной организации 
!•' диатоника (7 самостоятельных звукоступеней); 
І хроматика как усложнение диатоники (12-ступенная 

система звукоряда на основе диатонической 7-ступенности, 
либо с опорой на ее элементьО; 



Г а р м о н и я . 
Звуковысотная структура 
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.!•;, гемитоника (12 самостоятельных звукоступеней); 
$ микрохроматика (самостоятельных звукоступеней 

больше чем 12)29 

IV. По типу измерения 
-і вертикальная гармония (аккорды); 
,„! горизонтальная гармония (ладовые звукоряды, в том 

числе - микрохроматические); 
.,її стереосонансы (использующие глубинное измерение, 

В том числе - в электронной музыке). 
Совершенно очевидно, что подобная классификация 

допускает, ввиду указанной выше некоррелятивности, любые 
пересечения, приводящие к столь распространенным в после-
дние десятилетия смешанным техникам (см. Главу 19). К при-
меру, возможны: 12-т0н0вая тональность, серийная модаль-
ность, додекамодальность (модальность на основе двенадцати 
ступеней) и другие сочетания. 

Помимо естественных перекрестных связей указанных 
пунктов классификации отдельные виды гармонии имеют и 
множественные Внутренние подразделения. В первую очередь 
это касается важнейшего для гармонии понятия тональности 
(фактически — Hfteoit тональности), включающей в качестве 
элементов системы разнообразные звуковые объекты (диссо-
нантный комплекс, группу комплексов, однозвук). Столь же 
богата внутренними делениями гс^штоннка — свободная (си-
аема 12-т0н0вых полей, к примеру) и серийная (додекафония). 

Новая тональность и гемитони«а из всех вышеперечис-
ленных видов гармонии взаимодействуют чаще всего и наибо-
лее естественно: первый гармонико-структурный тип говорит 
об оперировании отдельными звукоступенями хроматической 
ш*алы ка< самостоятельными единицами, второй —о большой 
роли Логически централизованных звуковысотных Структур, 
ообще композитор второй половины XX века легко приходит 

-тоновости. Тональность заменяется оперированием серией 
^ другими, более свободно избираемыми комплексами, Серий-

-ника с полной надежностью обеспечивает композитора 
n̂ eKca R М е т 0 Д О м ^ь.шления - варьированным повтором ком-
KOHco ' ТРаДИ|ЦИОННОЙ тональности повторяются определенный 
12^тОННаНТНЫЙ акК0РА0Вь*й комплекс и диатоническая гамма, в 
т а Л Ь н о Г Т И ~ и з ^ и Р а е М ь ' й Диссонантный комплекс, горизон-
н о ДОминиРТИКаЛЬНО- ^еРВь 'й формующий принцип решитель-
личные В 1 2 " т 0 н о в о С т И такого типа. В этом смысле раз-
^-тоновоТЄХНИКИ э а р ь и Р о в а н н ° г с> повторения в рамках 

сти Функционируют в том аспекте музыкальной ком-



позиции, в котором прежде действовала единая для всех тех-
ника тональности. В одном из показанных выше образцов 
новой тональности — пьесе Денисова «Знаки на белом» — 
центральный тон а не ощущается как главный звук тонально-
сти, но окрашивает своим преобладанием сонорные «всплес-
ки» и «шорохи», воспринимаемые как центральные элемен-
ты звуковой формы. Окончание на нем придает сонорной 
пьесе эффект законченности мысли, возвратившейся к свое-
му началу. 

Столь разнообразные виды новой гармонии естествен-
но реализуются в богатом спектре фактурных форм. Традици-
онная категория аккорда хотя и неизбегаетсят но является лишь 
одним їй многочисленных воплощений гармонии. Назовем не-
которые: 

разные виды полигармонии (например, застылое со-
звучие как фон для изящных рисунков из россыпей точек), 

'M арпеджио-«веер» (постепенное набирание звуко-
комплекса, в котором звуки остаются как бы в разных плос-
костях), 

•Alодноголосие, испещренное скачками (какарпеджиро-
ванные аккордовые поля без определенных граней между 
ними), 

Ш звонкие пятна-россыпи из мельчайших блесток (гар-
моническая единица, родственная кластеру), 

'Mособого рода полифоническая гармония в кластерной 
звучности, 

разбухающие и вновь утончающиеся однозвуки, то 
расширяющиеся, то сужающиеся. 

Многочисленные примеры новейшей гармонии содер-
жатся в Главах 8, 10, 11 16, 18. Здесь приведем только один, 
ярко демонстрирующий ее новый звуковой образ. 

Пьеса К. Штокхаузена «Ypsilon» (1989) создана, как 
пишет автор, для мелодического инструмента с микроинтер-
валами, то есть исполнима на любом духовом инструменте, у 
которого есть клапаны или вентили. Авторское объяснение на-
звания: Y =YpsiIon, греческая буква, переменная величина, Y = 
ночная бабочка. 

Композитор нотирует на семи нотных линейках 16 вы-
сот, пятая снизу — ^третьей октавы30. Интервалы между ними 
должны быть предельно маленькими, но при этом ясно про-
слушиваемыми. Это и есть обозначенные в названии «перемен-
ные величины», зависящие от инструмента и исполнителя. 16 
тончайших высотных ступеней приблизительно укладываются 
в объем всего лишь малой терции. 



8. К. Ш т о к х з у з е и 
Формула Евы ( в е р х н я я с тоока ) 
и соответствие 
ее эвуковысотам пьесы 
«Ypslloпі» ( н и ж н я я с т р о к а ) 

Пьеса выстроена 
основе формулы Евы из 

гепталогии «Свет» (см. раз-
Zn 5 3 Главы Ю) со следу-
ющей композиционной 
идеей- время расширяется 
до 9 минут, а пространство 
при этом сужается до малой 
терции от звука as* - глав-
ного тона оперы «Вторник». 

Одноголосны й 
инструмент издает широ-
чайшую гамму звуков: по-
мимо изысканнейшей 
микроинтервальной ме-
лизматики это разного 
роды шумы типа «звуков поцелуя» (KuBgerausche) и «беззвуч-
ных шумов» (как ветер)31. Дважды используется и голос ис-
полнителя (ST = Stinnme), который к тому же со всех сторон 
обвешан индийскими колокольчиками (на запястьях, голове, 
плечах). Их мягкое позвякивание, производящееся малейши-
ми движениями исполнителя, должно быть слышно на протя-
жении всей пьесы. Духовой инструмент и колокольчики уси-
лены специальным микрофоном, с которого звук передается 
на расположенные с двух сторон сцены динамики, а общий 
звуковой уровень контролируется с микшерного пульта в цент-
ре зала. 

В сочинении применены и уже ставшие для 
Штокхаузена типичными композиционные принципы: ряд 
динамических оттенков (здесь из семи элементов: 
Jf-f-mf-mp-p-pp-ppp), а также разработанная им еще в 70-е 
годы хроматическая темповая шкала (см, об этом раздел 3.5 
Главы 5). 

Форма членится по звеньям суперформулы. Семь ее 
разделов обозначены автором в нотах. В конце первых трех 
звеньев возникают своего рода сонористические каденции — 
звучание колокольчиков (см. верхнюю строчку примера 9) по-
разному «артикулируется» в направлении уменьшения жеста: 
перед вторым звеном нужно «очень быстро трясти всем телом», 
перед третьим — «трясти отдельными колокольчиками на го-

ве»; перед четвертым - • «трясти ritenuto»- В четвертом звене 
* н " я стР°чка примера) вместе с колокольчиками звучит 'ОЯое К-П 

г это очень ВЫСОКИЙ крик с коротким нисходящим 
P овым глиссандо с закрытым ртом. 
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9. К. Ш т о к х а у з е н 
Комплексный звуча- «Ypsllon» 

щий организм (духовой Инстру- -
MeHT-H колокольчики + голос) — 
свистящий, щелкающий, кричащий, звенящий — создает вол-
шебные тембровые смены, мелькающие (наподобие легких ноч-
ных бабочек) в таинственной зоне микроинтервалов и нюансов. 

Так звучит новейшая гармония. 

8. Числовой вектор гармонии 
«Всё есть музыка», — провозгласили два великих нова-

тора XX векаг Кейдж и Штокхаузен. А так как музыка — искусст-
во звука, а звук, звуковысотность и есть предмет гармонии, то 



ГЭрМОПГтт. 
З в у к о в ы с о т н а я структура 

. оа3ировать это вьіражение можно так: «Всё есть гармо-
границьі использованного для ее создания звуча-

uamepn&w расширяются и притом в разные стороны. 
wPzo* об определенном единстве эволюции музыкального 

нания можно говорить в музыке по отношению примерно к 
3000-летнему пласту, как бы к гигантской «тектонической пли-
е» истории культуры. Ее «вектор» предполагает цельный отре-

зок прямой с однонаправленными (числовыми) значениями. 
Т а й н ы й сокровенный логос «мусикии» был гениально 

м о г р Є н основоположниками европейского музыкального 
мышления - пифагорейцами. И с тех пор этот логос-число всег-
да и виден через наше «зерцало» в качестве субстанции музы-
к а л ь н о г о становления. Будучи векторной прямой, ствол эволю-
ции весьма определенно фиксирует и наглядно обрисовывает 
современную нам фазу развития как закономерную, непрелож-
но обусловленную всем предыдущим ходом вещей, и даже с 
обычной бесстрастностью обнаруживающую музыкально-сущ-
ностные свойства авангарда нашего времени. 

Это особенно ощутимо на примере гармонии. Некото-
рое обнаружения ее числового вектора: 

•И® пифагорейцы пришли к тому, что сущностью миро-
здания является число, что основополагающие числа — первые 
четыре («тетрактида»); а одно из главнейших доказательств 
числовой доктрины состояло в демонстрации макрокосма ми-
ровой гармонии на примере музыкального лада, оказавшего-
ся основанным на отношениях чисел 1 : 2 : 3 : 4, то есть октавы, 
квинты и кварты; в музыкальном сознании языческой антич-
ности числа развертывались только в одном измерении — по 
горизонтали; 

11H христианская эра ввела в пение чувствование «ближ-
него своего», то есть одновременно звучащий другой голос 
(Многоголосие), Второе измерение музыки - вертикаль, Цар-
лино осознал как фундамент музыки «сенарйю» - шестерку, 
соответственно продлил числовую цепочку до шести - 1 : 2 : 3 : 

- б (музыкально это символизирует постоянное звучание 
консонантно-терцовых гармоний, в противовес кварто-квин-

и тетрактиде средневекового органума), таким образом, 
д у 0 В И Д е т Ь историческое движение музыки-гармонии, сле-
дующее согласно числовому вектору 1 :2 :3 :4 :5 :6 ; 
ни как В Є Л И К а я э п о х а классической гармонии Нового време-
ческимРУЛЄМ Т О н а л Ь н О Г О тяготения пользуется «характеристи-
сонантн АИССОнаИсами )> (термин X. Римана) D7 и S6, обе дис-
НеУпотс)Ь,б Д ° ^ а в к и вторых (м. 7 и б. 6) располагаются вокруг 

е ительного «фальшивого» седьмого тона; но тем са-



мым противоречие семерки музыкальному строю преодолева-
ется и вектор продлевается дальше, до <...> 6:7:8; 

N наконец, гемитоника XX века {Веберн, Булез, Штокха-
узен и др.) доводит числовой ряд (после уже ранее пройден-
ных 8 : 9 :10 : [11] : 12 : [13] : 14) до 14 : 15 :16 (и почти равных им 
меньших полутонов 16 :17 : 18 : 19 : 20). 

В целях упрощения и краткости изложения суммируем ска-
занное, остановившись на особенно актуальном для нашей 
музыки последнего тысячелетия двухмерном пространстве (это 
горизонталь плюс вертикаль) на примере эволюции вертикаль-
ных созвучий («гармонии»). По той же причине мы сведем со-
звучия лишь к центральным элементам соответствующих ла-
довых систем: 

W древний органум (IX-XIIl века) в системе лада имеет 
лишь квинтооктаву и квартооктаву и вертикально базируется 
на совершенных консонансах октавы (1: 2), квинты (2 :3) и квар-
ты (3:4); 

• Wэпоха Ренессанса (условно XIV-XVI века) сокраняеттот 
же остов лада ( 2 : 3 : 4 и 3 : 4 : б ) , но гармонически постоянно 
оперирует трезвучиями 4 : 5 : 6 (мажорным) и 10 : 12 : 15 (ми-
норным); 

:AV в эпоху Нового времени (XVIhXIX века) центральны-
ми элементами лада (теперь это уже вертикальные созвучия) 
являются мажорное и минорное трезвучия, отсюда названия 
ладов «мажор», «минор>>; 

Ift в XX веке эмансипация диссонанса достигла и самых 
острых из них (полутон 15 :16 и др.), что элиминировало гос-
подство мажора и минора, установило как основу гемитонику. 

Предельно кратко и схематично все это можно пред-
ставить в виде сжатой числовой таблицы, фиксирующей век-
тор видимой нам части мировой истории гармонии 32: 

Античность Средневековье I HOBOP в р е м я X X век 

S : 1 : <2> 3 ) : 3 , 3 : ® ; ; © : 5. 5 : б. 6 : Ф : ® ® . 9 : Ю...14 : 15 :16 
«=1 :2 = 1 : 2 - 1 : 2 

Хочется сказать: «и так далее». Преодолев барьер дис-
сонанса, музыка получает принципиальную возможность опе-
рировать не только свободными диссонансами (15:16) и клас-
терами (модель - 16:17:18:19:20), но и более сложными 
отношениями. Но неожиданно возникает препятствие. Выри-
совывается мощный противодействующий фактор - слуховой 
карьер. Человек - существо тварное, ограниченное, возмож-
ности его отнюдь не беспредельны. Барьер заключается в том, 



ЗвуKOBBICO1 IHCIVI LPYYMYME a p m u n v i v i 

после полутона 15 : 1б : 17 (->19 : 20) наша способность опе-
Ч Т ° овать звукоступенями прекращается и идти далее потому же 

и усложнения интонации больше нельзя33. Слуховой барьер 
апоминает случай в авиации, в самолетостроении, когда обра-

Н апс9\ «звуковой порог», что потребовало новых конструктив-
ных решений. Аналогично наш слуховой барьер кладет предел 
1000-летней эволюции гармонической вертикали и бескомп-
ом и сено требует поворота в новое музыкальное измерение -

j етЬе, помимо сохраняющихся горизонтали и вертикали: 
|. время-горизонталь, издревле мелодия; 
||. гармония-вертикаль (=11) вместе с горизонталью (= I); 
|||. глубина-краска-стерео ( - III измерение) одновре-

менно с горизонталью и вертикалью, то есть с I и H (иначе не 
может быть III). 

Третье музыкальное измерение как тип музыки — это 
сонорика, Если нельзя двигаться дальше по пути освоения тоно-
вых сонансов, то начинается освоение сонорных «смесей», темб-
рокрасочных групп34. Сонорика как музыка звучностей представ-
ляет необозримые возможности именно идти дальше (в 
продолжение нашего вектора), но только в третьем измерении. 

Чтобы однозначно установить здесь систему основных 
понятий, предлагаются следующие термины - уже для трех из-
мерений музыкального пространства и для соответствующих 
базовых категорий музыки. Вместе с ориентировочной дати-
ровкой и эталонными образцами музыки получается следую-
щая таблица: 
1 В р е м я • значально--» j IX в е к -> X X в е к 

И з м е р е н и я і г о р и з о н т а л ь І і+іі 
; г о р и з о н т а л ь и 

І+1І+ІІІ 
г о о и э о н т а л * , 

з е о г и к а л ь в е о і и к а л ь , г л у б и н а 
^Категории 
.музыки 

M f r о д и я г а р м о н и ? з в у ч н о с т ь 

Т е х н и ч е с к и е 
J w p M b I 

[ мо ї и в Г о р а з д ) 

І : 
а к к о р д I с о н о р 

М у з ы к а ] f «С зете TV XHHv- : : Ч а й к о в с к и й , : Шгокхау.адн, 
і 
і 
I з ч а м е н н о ю П е р в ы й «Контакты? ) ; 
і ; p o c r e s q сортег,и<знньі/ ! 

концеит ! 
Д е н и с о в , 
" П р р и с ПгИЦ» 

Н о б Пленения требует сонорика. К ней мы еще неоднократ-
Циально* В 0 3 в р а щ а т ь с я в последующих главах нашей книги (спе-
и з УПомя~ В Г л а е е 1 1^ А п о к а представим себе, что слушаем одно 
К , L U T O Я И у т ы х пР°изведений - электронную композицию 
о в ы ч н ^ Э е н а <(Контакть І» (1959-1960). Здесь нет никакой - в 

смысле - мелодии, хотя, конечно, горизонтальная 



структура развертывается самым напряженным образом. Нет и 
никакой гармонии — опять-таки в общеупотребительном смыс-
ле тоники и доминанты, диссонантных напряжений с разреше-
ниями, гармонического ритма и т. п. Более того: в отличие от 
песни-мелодии и аккордовой гармонии (контрапункта) здесь 
тон-однозвук вообще не ямяется структурной единицей. Ком-
позитор оперирует не тоном, а звучностью, группой, краской как 
единицей структуры (разумеется, вся звуковысотностьол/южяй-
ще структурирована). Такая музыка не только не «тональна»35, 
она даже не «тонова» (ее ткань составляется не из звукоединиц). 
Она сонорна по природе. Музыка ушла в третье измерение36. 

Другое следствие той же тенденции — оппозиция зву-
ка и незвучания ,звука и тишины, подобно уже упоминавшейся 
в Главе 4 «Лекции о Ничто» Кейджа. В чем здесь гармония? 
Ответим сразу: в слаженности, в том числе и вне звука, точно в 
том смысле, как сказали нам об этом Кейдж и Штокхаузен. Это, 
конечно, величайшее новаторство. Но как будто бы, вспоми-
нается нам, это где-то уже было, что-то подобное мы слышали. 
Оказывается, это новаторство «через голову» многих веков 
смотрит на нас из древнего мира, более того, смотрит точно с 
того места, откуда началась наша музыка, первоначально — 
муснкия, и которое у нас теперь вызывает недоверие — а музы-
ка ли это? В самом деле музыка — это шгиспюУ, то есть «дело 
мус>> (кстати, среди девяти мус не было ни ОДНОЙ мусы музы-
ки). Тогда получается, что на каком-то витке спирали развитие 
музыки оказалось в чем-то неуловимо повторяющим древний 
смысл мусикё. Во всяком случае ничто из этого не только не 
противоречит эстетике и художественной Природе новейшей 
гармонии, но словно специально объясняет ее новации. 

Итак, теория музыки обнаруживает эпохальный пово-
рот в эволюции самого ее существа, переход к новому каче-
ству, сравнимый с возникновением многоголосной контрапун-
ктической, гармонической структуры композиции. Теория 
объясняет нам также онтологическую необходимость «третьей 
музыки», причем именно такой, какой она и появилась. 

Гармония XX столетия в перспективе века видится в 
начале третьего тысячелетия совсем нетак, как во времена пер-
вого авангарда. Новации Прокофьева, Стравинского, Бартока, 
нововенской школы отнюдь не были каким-то выходом за пре-
делы «нормального» в искусстве. Дальнейшее волнообразное 
развитие гармонических концепций привело к настолько силь-
ному потрясению вековых основ, что новации «Весны священ-
ной» и «Скифской сюиты» оказались отнесенными куда-то в 
приложение к «Снегурочке» и «Половецким пляскам». 



Когда колесо человеческого познания делает очеред-
- поворот, гармония звуков прошедшего и закончившегося 

Н0И ода времени становится историей, а открывшиеся чело-
ПЄческому сознанию новые звуки упорядочиваются в новую 
в е Ч м о н и ю , подчас встающую в резкую противоположность к 
ra^ ней Это есть историческая эволюция. Но само по себе ка-
чесгво слаженности, упорядоченности, соразмерности, согла-
с о в а н н о с т и не изменяется, не прогрессирует и не регрессиру-
ет Оно вообще не зависит от того, что именно с чем 
согласуется — Два трезвучия или два электронных объекта. Оно 
как категория абсолютно неподвижно, И в этом смысле слажен -
ность и разумная, целесообразная упорядоченность звуковых 
элементов, которую мы находим в современной нам музыке, 
есть не ЧТО иное, как сама гармония, без которой действитель-
но нет ничего прекрасного в музыке- Правда, гармония здесь -
скорее Harmonie, чем Harmonik, однако отсюда следует лишь 
J0 что «гармония как наука об аккордах и аккордовых сочета-
ниях имела блестящую, но краткую историю»37 - гармония как 
техника письма аккордами (на определенной стадии высотной 
системы), но не гармония как образующее целостность, един-
ство в многообразии, разумный порядок элементов целого, 
воплощающая этот порядок высот) tan структура, 

В музыке как искусстве звуков гармония по-прежнему 
призвана нести красоту, и таинственная сущность музыки оста-
ется неизменной. Именно поэтому те, кто силой таланта нашел 
новую гармонию, остались в числе лучших в истории музыки. 
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5 Т о е с і ь к к о м п л е к с а м с в я з е й , п р о я в л я ю - , ц и м с я в о д и н а к о в о й м е р е и 
п о і о р и зон г а л и, и. Mo в е р т и к а л и , а т а к ж е к т е м , где р а с п р е д е л е н и е п о 
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Глава Vll 
Полифония. 
Музыкальное письмо 

1. Понятие полифонии 
в XX веке 
«Сбылись пророческие слова Танеева, — писал в 1974 

году Ю. Холопов, — "Для современной музыки, гармония ко-
торой постепенно утрачивает тональную связь, должна быть 
особенно ценною связующая сила контрапунктических форм... 
Современная музыка есть музыка преимущественно контрапун-
ктическая"1. Прежние четкие и строго метризованные формы 
аккордовой гомофонной гармонии растворились в гибкой те-
кучести полифонических пластов и линий»2. 

Тогда, в 1974 году, знаменитые холоповские Вариации 
на тему: принцип современной гармонии3 включали восемь 
творческих фигур: Дебюсси, Скрябина, Равеля, Прокофьева, 
Хиндемита, Шостаковича, Бартока, Мясковского, — из ряда 
крупнейших представителей музыкального искусства XX века, 
но, как счел необходимым заметить автор, «сравнительно не-
далеко отошедших от норм классической гармонической сис-
темыъ4. Аналогичной была и их позиция по отношению к нор-
мам классической полифонии. 

Поворот в сторону полифонического мышления, что 
подчеркивал Ю. Холопов как характерную тенденцию в станов-
лении Новой музыки5, гораздо более радикально был осуще-
ствлен творцами Новейшей музыки: они дали новую истори-
ческую интерпретацию самим категориям традиционной 
полифонии, открыв тем самым неизвестные прежде художе-
ственные перспективы и обозначив наступление новой эры в 
истории музыки. 

Полифоничность перестает быть теперь СВОЙСТВОМ толь-
ко фактуры, но распространяется — как некое особое качество — 
на самые разные параметры музыкальногоязыка: звук, гармонию, 
ритм, формообразование и т. д. (см. Г лавы 4, 5, 6 и др.). XX век 
поистине, можно сказать, стал веком тотальной полифонизации 
музыкального мышления. Более того • - не только музыкального! 



Музыкальное письми D А Л РГ^Ї ; 

Полифонические термины («контрапункт», «полифо-
ия» «многоголосие» и т. п.) в качестве своего рода метафоры 

/ е широко используются в самых разных научно-гумани-
°ТНных И художественно-практических областях: литературо-
ТаРении режиссуре, театро- и киноведении, философии и эс-
веДике вспомним хотя бы известное Определение М. Бахтина 
ТЄТ я романов Достоевского - как «полифонического» (в от-

от другого, характеризуемого им как стиль «монологи-
ческий») или применение в. Кандинским терминов «контра-
пункт» и «многозвучие» В его теории живописной композиции. 
Очень показателен и пример из области новейшей философии: 
« К о н т р а п у н к т в точке бифуркации» (В. Розин) - заглавие ре-
цензии на сборник статей по синергетике (новейшее - «поли-
фоническое» - направление в современной философии). 

да и сами композиторы, как кажется, все более скло-
няются именно к метафорическому применению слова «поли-
фония». По Р. Щедрину, например, «полифония — это не толь-
ко метод музыкального мышления, но Метод жизни и 
существования». О «полифоничности сознания» современно-
го человека говорил А Шнитке6. 

Явление «полифоничности сознания» (воспользуем-
ся здесь метафорическим выражением Шнитке) и приобрете-
ние исконно музыкальным термином междисциплинарного 
статуса (особенно в синергетике) можно считать сегодня уже 
установившимися и признанными фактами, отразившими на-
чавшийся во второй половине XX века общекультурный про-
цесс фундаментального пересмотра взглядов — как на науки и 
научную рациональность, так и на художественное творчество7. 

В музыкальном искусстве XX века масштабы полифо-
низации и «глубина» ее последствий оказались таковы, что ста-
новится очевидным: вопрос о полифонии в музыке XX века 
должен включать два ракурса рассмотрения — не только тра-
диционный: полифония как тип письма, но и новый: полифо-
ния как тип мышления. 

Именно такая - двухуровневая («полифоничная») — 
постановка вопроса была намечена в работах Ю. Холопова, 
ч ЦитиРОванной книге 1974 года читаем: «Под полифонией <...> 

T̂O подразумевают просто многоголосие, иногда вообще 
ли И Т ° е г 0 л 0 с 0 в е Д е н и е , вне зависимости от того, относится 
(Bbilbeca К полиФ0Нии в собственном смысле или к гомофонии 
П О л ' ^ - о мной. - Т.д.) <_> Контраст между гомофонией и 
не пи НИЄЙ п р о с тУп а е т с наибольшей выпуклостью не на уров-
ная м"ЬМа' 6 43 у р о в н е формообразования - когда музыкаль-

1Сль развивается полностью в последовании (по гори-



зонтали) или, наоборот, развертывается одновременно в двух 
или нескольких линиях (вертикально). Поэтому высшим кри-
терием различия между полифонией и гомофонией следует 
считать отношение их к форме»8. 

Из приведенных фрагментов ЯСНО, Что ученый опре-
деленно дифференцировал полифонию как тип письма и по-
лифонию в собственном смысле (по его терминологии), что 
иначе он называл также полифоническим мышлением*. 

Рассмотрение современной полифонии в этих двух 
ракурсах требует, однако, уточнения терминологии. 

Получивший сегодня Столь широкое распространение 
термин «полифония» пришел на смену прежнему («контра-
пункт*), которым пользовался еще Танеев. Новый термин зна-
чительно потеснил старый, хотя и не вытеснил его окончатель-
но. Отразивший приоритеты эпохи, он, конечно, шире 
прежнего, так как охватывает самые разные типы многоголо-
сия (в отличие от «контрапункта», который ассоциируется преж-
де всего с профессиональным искусством). 

Слово «полифония», как известно, буквально означа-
ет «многозвучие» и приложимо как к профессиональному, так 
и к народному многоголосию (так называемая подголосочная 
полифония, гетерофония). Но в том-то его и неудобство: ши-
рота чревата расплывчатостью, ибо все эти разные сферы по-
лифонии имеют С Б О И традиции, свою историю, свои свойства 
(заметим, глубоко различные). Когда же речь идет о «тектони-
ческих сдвигах» музыкальной истории - об исторических пе-
реломах, рождении нового (иногда — из разного рода взаи-
модействий и пересечений), — целесообразнее, конечно, 
пользоваться исконными «наименованиями» явлений. Имен-
но они (и притом в ситуации их исторического возникновения) 
способны высветить некоторые изначально сущностные свой-
ства явления, ушедшие в результате многовековой эволюции 
как бы в глубину (ощущавшиеся, пожалуй, только подсозна-
нием), но неожиданно, — вследствие очередного «историко-
тектонического сдвига», — всплывшие опять на поверхность и 
зышедшие на первый план творческого процесса. Тогда-то и 
обнаруживается, что наряду с привычной сегодня оппозицией 
«полифония - гомофония», отразившей реалии музыки Но-
вого времени, существовала когда-то и иная, из другой исто-
рической эпохи: «монодия - контрапункт*10, рожденная ус-
ловиями многоголосия Средневековья- Эти оппозиции 
зафиксировали разные стадии музыкально-исторического про-
цесса - разные не только хронологически, но и «функциональ-
но» (в историческом плане)11, что не позволяет ПОЛНОСТЬЮ 



М у з ы к а л ь н о е п и с ь м о 13 A A BFKF 

тифицировать понятия «контрапункт» и «полифония», 
ими словами, не всякая полифония есть контрапункт, тог-

как любое многозвучие, конечно, может быть названо по-
А и с Ь о н и е й - в самом общем смысле. 

Для прояснения этих отнюдь не только терминологи-
ческих нюансов обратимся к плодотворной идее Ю. Холопова 
4 паз7ичных конкретно-исторических воплощениях некоего 
к о р е н н о г о для музыкального искусства всех эпох содержатель-
ного стержня («основного логоса, смыслового костяка») — 
представления о «гармонии», восходящего к философско-эс-
тетическому учению пифагорейцев12. 

Согласно ЭТОЙ идее, в определенный исторический 
период «единое прежде понятие гармонии (лад как мелоди-
ческий звукоряд) раскололось на два - ''гармонию простую* 
(armonica simplex) игармонию составную" (armonica multiplex), 
то есть к прежней ''горизонтальной" гармонии прибавилась еще 
и ''вертикальная'' гармония одновременных созвучий?)13. 

«Вертикальная» гармония со временем (к XIV веку) 
получила свое собственное историческое название — «контра-
пункт», И на протяжении веков, по крайней мере до середины 
XVII столетия, понятия «гармония» и «контрапункт» оставались 
синонимами (см. ниже определение К. БернхарДа). 

Развитие «вертикальной» гармонии прошло несколь-
ко исторических этапов. Обозначим их в самом крупном пла-
не. Первая эпоха «вертикальной» гармонии в целом может быть 
названа условно «эпохой контрапункта» — по ее кульминаци-
онному явлению14. Далее, как известно, последовала «эпоха 
гомофонии» (также имевшая в своем развитии стадии станов-
ления, зрелости и перерождения). И наконец, в XX веке - не-
что новое (эпоха «третьей музыки», сонорики; см. Главу 6, раз-
Дел 8), важнейшей чертой чего, как говорилось, стал поворот к 
полифоническому мышлению. 

Очевидно, что при рассмотрении эволюции музыкаль-
ного мышления в таком контексте - как исторического станов-
ления «основного логоса» в музыкальном искусстве всех вре-

- ре4 ь̂ должна идти не о полифонии вообще, а прежде 
го о той ее исторической ветви, которая формировалась в 
ре на пифагорейскую концепцию гармонии, то есть, следо-

«ательно, о контрапункте. 
a r m . Именно в «эпоху контрапункта» (первую эпоху 
BblLUe fi3 и было исторически сформировано то, что 
nOm Ф ЫЛО н а з в а н о полифонией в собственном смысле, или 

Л[ЬІШ'' І І'ииЄл{ (причем было сформировано в 
Виде, ибо Иного по сути тогда просто И не было B КОМ-



позиторской практике: оппозиция «полифония — гомофония» 
еще не сложилась, а монодийное «письмо» не играло суще-
ственной роли), — полифоническим мышлением со Всеми его 
исконными свойствами, которые в новом стилистическом воп-
лощении стали возрождаться Новейшей музыкой. 

Исконные свойства полифонии как типа мышления 
наглядно «высвечиваются» основными «событийными» веха-
ми в истории старого контрапункта. Выделим два из них: офор-
мление самого понятия «контрапункт» и оформление идеи мно-
гомерного пространства. 

Понятие «контрапункт», как уже было сказано, опре-
делившееся к XlV веку, на протяжении столетий (в первую эпо-
ху armonica multiplex) трактовалось по существу как синоним 
«гармонии». Примечательно, однако, что исторически меня-
лось соотношение этих понятий. Если изначальное — фило-
софско-эстетическое — истолкование гармонии было шире 
представления о контрапункте (он мыслился ее воплощени-
ем), то позже их «субординация» оказалась иной. Именно гар-
мония, но теперь в ее музыкально-техническом понимании 
(см. Главу 6), стала «материей контрапункта» (слова К. Берн-
харда, 1648). 

Исторический синкретизм гармонии и контрапунк-
та — наиважнейшее качество полифонического мышления, со-
хранявшееся на протяжении всей его эволюции. Развитие гар-
монии — одна из существеннейших граней, неотъемлемая 
сторона развития контрапункта. Можно без преувеличения ска-
зать, что вся историческая и структурная проблематика гармо-
нии (рассмотренная в предыдущей главе) есть вместе с тем и 
проблематика контрапункта. Совершившийся в XX веке пово-
рот в сторону полифонического мышления сопровождался фак-
тически возрождением древнего исторического синкретизма 
гармонии и контрапункта. 

Из старинных трактатов первой эпохи armonjca multiplex 
выясняется и еще одна сторона этого синкретизма: гармоничес-
кий контрапункт есть в то же время и музыкальная форма (ком-
позиция). Приводим характерное определение К. Бернхарда: 
«1) Композиция — это наука составлять гармонический контра-
пункт из хорошо соединенных друг с другом кон- и диссонан-
сов. 2) Цель композиции — гармония, или благозвучие, не-
скольких различных голосов, то, что музыканты называют 
контрапунктом <...> 3) Материя оного контрапункта - это кон-
и диссонансы <...> 4) Форма состоит в искусном чередовании 
и смешении таких кон- и диссонансов и% стало быть, в соблю-
дении общих и специальных правил контрапункта»15. 



Ilonuчание формы как создание музыкальной ткани, 
етизм понятий «гармония» - «контрапункт» - «фор-

<ин«Ф и с к о н н Ь ,е особенности полифонического мышления, 
ма>>' ые вновь актуализируются в Новейшей музыке (см., на-
пример* Главу 18 и др.). 

Сам термин «контрапункт» (буквально: «точка против 
ки») появившийся в музыкальных трактатах в XiV веке и 

704 жавшийся в музыкальной практике вплоть до наших дней 
(в отличие от многих предыдущих, также характеризовавших 
многоголосие), абсолютно адекватно выразил суть рассматри-
ваемого явления. А именно — «точечный* характер armonica 
multiplex на стадии ее возникновения. В ранних органумах и 
подобных ему многоголосных жанрах периода Ars antiqua ведь, 
по сути, еще нет собственно второй линии (функционально са-
модостаточной), Обратим внимание на названия голосов, ко-
торые отнюдь не демонстрируют паритета, необходимого для 
подлинной полифонии: один из них - это vox principalis (бук-
вально: главный), тот. который уже существовал (он заимство-
вался из «вечных» - духовных - певческих сводов); другой -
vox Organalis, тот, который сочинялся, очевидно - подчинен-
ный. Самые ранние известные образцы - это еще фактически 
проявление монодийного мышления, хотя и в МНОГОГОЛОСНОМ 
виде (почти наподобие фольклорной полифонии с характер-
ными для нее дублировками, вторами и подголосками). Vox 
organalis, который мы сегодня по привычке воспринимаем как 
ЛИ*ІИЮ, на самом деле (по методу его создания) представлял 
собой некий «пунктир», то есть, по сути, точечную <•компози-
цию> относительно главного голоса, что и отразилось в назва-
нии самого типа подобного музыкального сочинения16. 

И именно это качество, эта изначальная черта искусст-
ва контрапункта (как своего рода генетическая предпосылка, 
впоследствии веками «дремавшая» где-то в глубинах «наслед-
ственной» профессиональной памяти многих поколений музы-
кантов), — оно опять всплыло на новом витке истории, на этот 
р а з в виде пуантилизма* одного из самых характерных «начи-
наний» Новейшей музыки (см. далее: точечная полифония), 
та в Новейшей музыке и сам тип раннего контрапунк-
т и ч е с к и , по-видимому, переходный: полифония на ос-
Вид Мон0(*1п*пюго мышления, «многоголосная монодия») — в 
^vt т а к Назьіваемой «сонорной монодии» (Т. Кюрегян), или 

Лщенного унисона» (В. Екимовский)17. 
т°рая т И Д Є Я щ ** М г а ' ^ e P n o c m u музыкального пространства, ко-
киионаРаНС(' : )0РМИрОВала пеРв°начально «монодийную» (фун-

льно одноплановую) armonica multiplex, превратив ее в 



«многоярусную» (функционально многоплановую) вертикаль-
ную композицию, свое первое историческое воплощение по-
лучила, по-видимому, в русле формирования принципа ста-
ринного мотета - • политекстового контрапункта (XIII век). 
Приблизительно тогда же начинает всплывать и само понятие 
музыкальной композиции. Armonica multiplex превращается в 
musica composita1®. Соединение в одновременности несколь-
ких «горизонтальных^ armonica simplex (то есть монодий) — 
своего рода «гармония гармоний*, средневековая музыкальная 
метафора вселенной - одно из эпохальных достижений старин-
ного контрапункта и предпосылка будущих весьма впечатляю-
щих «контрапунктических созданий» самого разного рода в Но-
вейшей музыке. 

Историческое формирование идеи «гармонии гармо-
ний» (пространственной многоплановости) способствовало 
также развитию и утверждению в искусстве контрапункта 
(атчюіса multiplex) мелодической мтегпюсти, то есть того 
качества, которое в дальнейшем станет, наряду с простран-
ственной многоплановостью, спецификой именно полифони-
ческого мышления. Вслед за разнородной линейностью (прин-
цип политекстового мотета) сформировалась и линейность 
однородная — принцип подобия (выводимости) голосов в ка-
ноне, «одной из тех великих форм, которыми может гордиться 
музыка Западной Европы», как писал Ю. Холопов19. 

Историческая судьба линейности заслуживает особого 
внимания. Деформацию этого фактора как симптом «тектони-
ческих» сдвигов в музыкальной истории поразительно чутко уло-
вил Игорь Стравинский, графически изобразивший линейную 
модель своей музыки20: 

Весьма сложная конфигурация линейности, намеченная 
Стравинским, заставляет вспомнить и некоторые другие линей-
ные модели — метафоры, упоминавшиеся мастерами Новейшей 
музыки для характеристики композиционных и контрапунктичес-
ких идей, такие, например, как «сгущающийся пучок» (А. Шнит-
ке—в связи с «Pianissimo») или «витье веревки из двух одинако-
вых прядей, шнуровка» (Д. Смирнов - по поводу приема 
Интерполяции) и т. п., - модели, корреспондирующие с COBpe-

•ф 



V I I 
п о л и ф о н и я . 
Мучь ' ка їм .ное п и с ь м о 

П о н я т и е п о л и ф о н и и 
ft X X в е к е 

ми философскими представлениями, что кажется нам чрез-
'но важным. «Будьте ризомой, а не деревом», — восклицал 

ВЬ1Чн ИЗ крупнейших философов XX века Ж, Делёз со свойствен-
0<TeMV <,неакадемической интонацией»21, - ризома как мета-
Н0И н060г0 мышления22, что находит определенное соответ-

P как видим, и в новейшем музыкальном мышлении. 
а В ' Специально должен быть выделен и вопрос о тематт-

в ^итрапуикшншкоа композиции. Он находится в прямой 
связи с проблемой музыкального формообразования (об этом 
см далее Главу 9). Очевидно, что старинный контрапункт, воп-
лощавший принципы полифонического мышления, неимелопо-
0ы в той системе формообразования, которая сложилась в го-
мофонный период. Его горизонтальный - временной - аспект 
изначально обусловливали сами линии, уже имевшие опреде-
ленную протяженность (будучи, как правило, «заданными», за-
имствованными - 6 системе cantus prius factus), как и синтакси-
ческую оформленность. Отсюда вытекает также то качество, что 
контрапункт в своем исконном виде не имел категории кристал-
лизованной музыкальной темы (в ее позднейшем композици-
онном смысле). Основополагающим был принцип вариацион-
ности, понимавшийся чрезвычайно широко и представавший в 
самых разных видах и на разных уровнях — как «симультанное 
варьирование» (Ю. Евдокимова), «горизонтальное» варьирова-
ние (в частности — соотношение разделов в мотетных формах; 
«вариационноеобновление», по Вл. Протопопову), варьирован-
ная имитационнос'ть и т. п., — характерные явления полифони-
ческого мышления23, забытые в гомофонную эпоху и всплыв-
шие опять в XX веке — в Новейшей музыке. Как всплывает в ней 
и своеобразный содержательный модус старинной контрапунк-
тической формы — длящегося «пребывания», не имеющего фун-
кциональной дифференциации разделов во времени. 

Формирование музыкальной темы исторически при-
ходится на период рубежа Ренессанса и Нового времени, то есть 
период рождения тональных музыкальных форм. В сфере кон-
трапункта это выражается в возникновении новой полифони-
ческой формы - фуги, дошедшей в своей эволюции до XX века 
0 Звивавшейся, главным образом, мастерами классической 
вейентамии. Не обоили фугу своим Вниманием и творцы Ho-

ей музыки, у которых она получила, однако, весьма ори-
гинальное воплощение 
^оннойКОНТраПуН<Т ' к а н о н и cW r a ~~ основные области тради-
ПоРядке П0ЛИ<^)0НИИ' исторически появившиеся именно В ТОМ 
тание Vix В k 0 t 0 P o m о н и 3Де с ь и названы, что отражает и возрас-

значимости для искусства Нового времени. В музыке 



же XX века их соотношение меняется (как перевернутая пира-
мида) Фуга — первая из них — со временем почти исчезает из 
новейшей композиторской практики, уступая место канону. Но 
затем и канон (в своем традиционном виде) фактически сходит 
со сцены. На первый план выходит Новый контрапункт. 

Музыкальный материал, кристалличность составляю-
щих элементов, конфигурация линейности, структурирование 
музыкального пространства — те категориальные качества, 
сквозь призму которых выражается трансформация традици-
онной полифонии и которые Отчетливо характеризуют прин-
ципы Новейшей музыки. 

2, Музыкальное письмо 

Новый звуковой материал музыки, обживающий не 
просто модернизированный, но почти вновь сотворенный про-
странственно-временной континуум, Не мог, конечно, суще-
ствовать в привычных формах изложения — ТЄХ, что определя-
ются традиционными видами склада и фактуры. Да и сами эти 
понятия, отражающие (и направляющие) совсем иную музы-
кальную реальность, в реальности новой оказались не вполне 
своими: они выглядят пришельцами из другого мира, если и 
не совсем чужого, то изрядно удаленного. И места, которые 
Они — склад и фактура — занимали в той, ушедшей, жизни му-
зыки, в ее новой жизни оказались хоть и не упраздненными, 
но заметно смещенными. Смещенными настолько, что их пре-
жние владельцы были уже не в силах на них удержаться, тес-
нимые структурами нового поколения, более соответствующи-
ми изменившимся условиям звукового бытия. 

В самом деле, ни гомофония с ее родовой привержен-
ностью аккорду, ни полифония с ее кровной связью с мелоди-
ческой линеарностью, ни даже монодия с ее самотождесгвен-
Н О С т Ь Ю подлинной праоснове музыки — мелодической линии 
как таковой, — ничто не сохранило в Этой новой действитель-
ности своей изначальной жизненной базы без коренного ее из-
менения. Гомофония оперирует аккордами, но что такое аккорд 
в Новейшей музыке? Ведь нет явления без своей противопо-
ложности — а критериев «неаккорда» ныне практически не ос-
талось. А линия, обязательная и для полифонии, и для моно-
дии? Поскольку линия есть след движения одного голоса 
(«голосоведения»), как устоять ей в Новейшей музыке, где по-
ставлено под сомнение само понятие голоса? И понятие не ря-
довое, а фундаментальнейшее — одно из немногих, в котором 



Г ЮПИСР^ПП Л. 
ІУІу-іь'.капьное п и с ь м о 

о т п е ч а т а л с я генезис традиционного музыкального искусства: 
пока есть «голос», хранится память об изначальной вокально-
м е л о д и ч е с к о й природе музыки, так или иначе дававшей Знать 
о себе на всем обозримом трехтысячелетнем периоде музы-
к а л ь н о й истории И именно окончательный разрыв с этой тра-
диционной Природой привел к фактическому упразднению 
феномена голоса - к ситуации, когда голос уже не может быть 
д о с т о в е р н о идентифицирован и, значит, больше не выполняет 
своих прежних обязательств. 

Разрушение голоса происходило с двух сторон. С одной 
стороны, достигшая абсолютного предела « инструмента л из а-
ция» мелодики с ее регистрово-интервальной безграничностью 
и любыми тесситурными перепадами имела следствием полную 
утрату вокальной по природе линеарной связи между звуками. 
В итоге голос распадается на отдельные разнорегистровые (а 
также разнотембровые, разнодинамические и т. д.) сегменты, 
которые, даже принадлежа одной исполнительской партии, 
фактически полностью разобщены. Реально такая «линия» фун-
кционирует подобно «скрытому многоголосию», и формальное 
одноголосие оказывается «мнимым». С другой стороны, столь 
же обыденным стало слияние многих исполнительских партий в 
единый нерасчленимый массив (подробнее об этом см. в Гла-
ве 11), что фактически означает и мнимость многоголосия. 

Таким образом, в Новейшей музыке исчезает основа 
осьов в определении качества склада, который, как известно, 
характеризуется, во-первых, по числу голосов (одноголосный 
и многоголосный), а во-вторых, по отношениям между голо-
сами, по их функции (полифония и гомофония). 

Судьба склада в Новейшей музыке эхом отзывается и 
в явлении фактуры. Последняя трактуется по-разному, но наи-
более логичным представляется понимание фактуры как окон-
чательной «поверхностной» отделки музыкальной ткани — 
«несущей» конструкции, в которой реализуются закономерно-
сти того или иного склада. Особенно богатые возможности для 
фактурного уточнения и детализации ткани открывает гомо-
фонно-гармонический склад (разного рода фигурационная 
Рорисовка гармонической основы, или, проще говоря, гармо-

ЕстесСК°Й с х е м ь , г е е к°нтрапунктическое обогащение и т. п.). 
тоа Т В е И н 0 , ч т 0 Разложение (или, если угодно, перерождение) 
неи^ И ° Н Н Ы Х в и д о в склада небезразлично для фактуры, она 
сРеди Ж|Н ° В 0 В Л е к а е т С Я в э т о т процесс, лишаясь — с утратой, 
главно"Ррчих, и гомофонно-гармонического склада — своей 
сКлад " Ы В Усл°виях разбалансировки системной триады 

ткань — фактура в Новейшей музыке уже трудно, а 



то и невозможно сказа~ь «кто есть кто», хотя проблема того или 
иного изложении все равно остается (лишь перемещаясь на 
иной уровень обобщенности). В сущности, теперь ее можно 
обозначить более широко — как проблему нисыш, вбирающе-
го В себя (наряду С ЩЄ.XHit К Oil, о ней далее) и те явления, кото-
рые в ин^х условиях находились в ведении склада и фактуры. 

Переход к иному наименованию означает не просто 
внешнюю терминологическую замену. Он, как говорилось, пре-
допределен глубокими сущностными изменениями, а потому 
требует отражения этих изменений в соответствующем катего-
риальном аппарате. Но поскольку понятие письма генетически 
связано с прежними складом и фактурой, постольку и его ка-
тегории не вовсе чужды своим предшественникам. Во всяком 
случае, не стоит бояться ТОГО, что между ними возникают неко-
торые аналогии — напротив, было бы странно, если бы харак-
теристики в принципиально схожей сфере (пусть и на разных 
историко-стилевых этапах) оказались абсолютно не причаст-
НЫ друг другу. 

Если прежде исходным было разделение на одно- и 
многоголосие, то есть ли нечто подобное ныне? Безусловно, да: 
хотя понятие голоса часто уже не работает, сам феномен одно-
\лт многосложности не исчез. Все дело только в качестве сла-
гаемых, или слоев — назовем их так. В чем отличие «слоя» от 
голоса? В том, что он допускаепі любое на паї ненке — и по числу 
составляющих, и по их свойствам. Он может включать множе-
ство исполнительских партий, но при этом с точки зрения пись-
ма представлять единый компонент ткани (подобно одному 
голосу в традиционной композиции). 

В таком случае необходимо также уточнить, что отли-
чает слой ткани от исполнительской партии как таковой? Раз-
личие заключено в выполняемой роли: первый (слой) облада-
ет «функциональной дееспособностоЮ», он наделен неким 
персональным значением; вторая (партия) свободна от подоб-
ных «личностных» обязательств, таким образом: 

партия есть всякое «исполнительское задание» (то, что 
звучит у любого инструмента, той или иной «руки» и т. д.) вне 
зависимости от роли этого материала в музыкальной ткани; 

•Л Ctou ткан ft - лишь тог что обладает о п р е д е л е н н о й 
функцией (притом само по себе, а не, скажем, в соединении с 
себе подобными). 

И именно НО чис Iy фуHKUllfi в целом определяется одно, 
rVw или многосложность ткани. 

Hor напомним, вытеснение традиционного «голоса» 
произошло из-за новой специфики слоев ткани. В чем же она? 



Г я а В Э Полифония. Музыкально? гисьмо 

первых, в том, что сам слой может быть не только «про-
ьім» но и «составным», то есть не ограничиваться одной 

И с п о л н и т е л ь с к о й партией, а включать их две и более - до 
н е с к о л ь к и х десятков (что именно обеспечивает их слияние, 
ассмотри^ позже). Во-вторых, в том, что он может пред-

ставлять собой не только традиционную мелодическую ли-
нию, но и любое другое образование, опирающееся на любой 
м у з ы к а л о н о . й параметр в отдельности. Разъясним сказанное 
подробнее. 

Начнем с наиболее привычного слоя ткани - минецио-
го Оставим з стороне возможные случаи его обычного мело-
дического наполнения (когда он фактически неотличим от пре-
жнего голоса) и обратимся сразу к тем его видам, которых 
традиционный голос былых времен не знал. Они возникают при 
выдвижении на первый план ранее подчиненных параметров — 
прежде всего ритмического и тембрового. 

FiwiVOJinflOt (при полном отключении или смещении 
на второстепенную роль высотно-мелодического фактора) в 
роли слоя ткани достаточно распространена. Уже Мессиан сего 
ритмическими изысканиями, познав многое от восточных куль-
тур, сделал подобное явление «своим» и для европейской му-
зыки. Образцы ритмических линий как слоев ткани можно ви-
деть в Vll части симфонии «Турангалила» (ц, 7-9, см. партии 
ударных). 

Тембрачиння также стала возможной в условиях дезин-
теграции музыкальных параметров. Вполне реалистичная си-
туация, когда в первую очередь тембр - даже вне его ритми-
ческих показателей — приковывает к себе внимание, и означает, 
что именно он выступает главным представителем слоя ткани. 
Например, в начале Пятой симфонии А. Тертеряна звукct$] ДОЛ-
ГО тянется, плавно (благодаря тембровым наложениям на сты-
ках) «перетекая» от гобоя ко вторым скрипкам и далее к кя-
манче. Этой тембролинии периодически контрапунктирует то 
РИтмолі/ни* бурвара (= pandeire), инструмента из армянского 
Церковного ритуала, то другой тембровый контрапункт — ан-
тичных -аоелочек (пример 1). 
обы ^0 В у к а з а н и ы х случаях слой ткани сохраняет хотя бы 

"чнучэ форму - -линейную, то есть элементы (пусть и нетра-
Циомные) предстают связанными по горизонтали, без ради-

^ ных временных и прочих разрывов. Вместе с тем очевид-
н о 8 новейшую эпоху, которая прославилась, среди 
Сф Єг0 ' нарушением всяческих связей, «разрывами» во всех 
He0^ Х и отношениях, подобная линейная зависимость вовсе 

язательна - она могла и должна была нарушиться. И это 
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Привело К изложению, которое А- ТЄР^РЯН 

В свое Время поистине шокиро- Пятая симфония 
вало традиционное музыкаль-
ное сознание. 

Пуантилизм1* — а именно так называют музыкальную 
ткань, состоящую из единичных звуковых точек или, макси-
мум, кратких «штрихов» (двух- илитрехзвучных), — являетсо-
бой крайнее следствие «мелодического распада», происходит 
ли он от «разрезания» некогда (хоть и в подсознании) цель-
ной мелодии на сегменты, разбросанные в широчайшем диа-
пазоне, или изначально оперирует отдельными звуковыми 
«крупицами», свободно разбросанными в музыкальном про-
странстве. 

В результате точенный слой ткани стал столь же допу-
стимым, как некогда линейный. И так же как линейный, он мо-
жет акцентировать не только высотный аспект звука, но и тем-
бровый, и ритмический — хотя на уровне «точки», надо 
признать, разделение параметров улавливается с гораздо боль-
шим трудом. 

Линейный и точечный слои ткани, при всем их разли-
чии, сближает одно общее свойство: они оба простые — в том 
смысле, что не имеют дополнительного внутреннего подразде-
ления. Но возможен, как уже говорилось, и сложный спой, то 
есть включающий энное число слагаемых. Что это за слагаемые, 
почему они функционируют не самостоятельно, а лишь сум-

! к : & г 



м у з ы к а л ь н о е 
ПИСЬМО 

ОНО совместно ВЫПОЛНЯЯ ту ИЛИ иную функцию в музыкаль-
ткани? Потому что композитор намеренно лишает их са-

м о с т о я т е л ь н о й значимости, добиваясь всеми средствами сли-
яния этих слагаемых в нерасчленимый на отдельные 
с о с т а в л я ю щ и е комплекс. Представляя собой, скорее, явление 
тембрового.порядка, такие комплексы суть порождение сонор-
ной техники и именно в связи с нею будут подробно рассмот-
оены далее (см. Главу 11). Пока же лишь укажем на то, что они 
различаются и по степени плотности, и по внешней форме. 

Монолитные кластерные иолош, или лепты, абсолют-
но не расчленимы слухом на отдельные составляющие и пото-
му их нередко уподобляют одноголосию. Их роднит наличие 
эффекта линии, но в кластерном варианте она как бы «утол-
щенная » (будто проведена не карандашом, а толстой кистью). 

Разнообразные mac ты могут быть менее сплоченны-
ми, подчас даже <<рыхлыми» и иметь различное, в том числе ква-
зиполифоническое выполнение (так называемая микрополифо-
ния, см. далее); но и их цель — произвести общий сонорный 
эффект, без индивидуальной направленности многих — прин-
ципиально однородных по назначению — слагаемых25 (начало 
канона из «Атмосфер» Лигети см, в примере 111 приложения). 

Наконец, блоки (или пятна) отличаются еще большей 
«разреженностью», они сравнимы с «газообразным облаком», 
частицы которого хотя и рассеяны, но так же однородны и пер-
сонально бессмысленны, как и в предыдущих случаях. 

Итак, подытожим сказанное. В зависимости от специ-
фики различаются следующие виды слоев ткани: 

1) «линия»: 
мелодическая, 
ритмическая, 
тембровая; 

2) «точка» (или «штрих»): 
звуковая, 
ритмическая, 
тембровая; 

3) «комплекс»: 
кластерная лента (полоса), 
пласт» 
блок (пятно). 

бедующий важный для характеристики письма пока-
Ba Э Т ° Т 0 , к а к о е «измерение» доминирует в ткани, како-
вьвІКП031ЩІіЧ Є Є Э Л е м е н т О В - При традиционном изложении 

0 P ограничивается двумя возможностями — либо это пре-



2. Э . Д е н і / с о в 

обладание горизонтали (в МОнО- «Акварель» 
ДИИ и полифонии), либо преоб- 24-х струнным 
ладание вертикали (в гомофо-
нии). В «новую эру» к ним добавляются еще два «направления 
развертывания»: по «диагонали» и, что особенно симптоматич-
но, в «глубину». 

Диагональное изложение часто оказывается формой 
подачи уже рассмотренных комплексных слоев ткани: слагае-
мые пласта в таких случаях включаются не одновременно, а как 
бы запаздывая - «по цепочке», постепенно захватывая про-
странство и плавно обрисовывая восходящий (или нисходя-
щий) «профиль» единого Б конечном итоге слоя (пример 2). 

Если «диагональное» изложение свободно маневри-
рует между издавна известными вертикалью и горизонталью, 
то освоение глубины есть подлинное завоевание XX века, при-
том завоевание, исторически весьма многозначительное (см. 
об этом в Главе 6). Подключение глубинного измерения озна- •;] 



Г л а в а п о л и ф о н и я . М у з ы к а л ь н о е 

М у з ы к а л ь н о е п и с ь м о п и с ь м о 

чает о с в о е н и е трехмерного слышания музыки, приобретение 
е Ю « о б ъ е м н о с т и » и, в определенной мере, «стереофоничнос-
ти» При этом важно, что речь не идет здесь о реальной стерео-
фонии, когда звук подается из пространственно разделенных 
и с т о ч н и к о в ( ч т о было известно давным-давно, например, из 
п п а к т и к и антифонного пения, но, что также примечательно, в 
XX веке вновь привлекло внимание композиторов). Важнее 
иное: то, что музыка обрела «внутреннюю» стереофоничность — 
ф о р м а л ь н о иллюзорную, воображаемую, а фактически даже 
более действенную, чем «внешняя» стереофония, обусловлен-
ная внемузыкальными факторами. Глубинность своей исход-
ной предпосылкой имеет все то же разъединение звуков, на-
рушение их линейной сопричастности. Как указывают 
исследователи первооткрывателя глубинного измерения — 
Антона Веберна, средства создания такого глубинного рассло-
ения суть: «несовпадение в тембре, способе звукоизвлечения, 
динамике, в метре, ритме, регистре - во всем, что разъеди-
няет звуки, размещая их в разных плоскостях, в условиях вы-
сокой степени разъединяющей диссонантности (консониро-
вание, в особенности октавное, неизбежно сводит звуки в 
одну плоскость) и быстрого чередования звуковых форм (про-
должительность также превращается в одноплановость), их 
неповторяемости »26с 

Итак, подытожим. Общая диспозиция элементов ткани 
бывает: 

A) вертикальная, 
Б) горизонтальная, 
B) диагональная, 
Г) многомерная (трехмерная). 
Еще одно принципиально важное качество письма — 

характер параметров ой процессу азыюс ти. Этот показатель был 
актуален, помимо современной композиции, лишь для единич-
ных жанров и форм в истории музыки - в подавляющем боль-
шинстве вопрос о каком-то особом соотношении параметров 
вообще не стоял, поскольку происходившие в них процессы 
^Довали даже Не параллельными руслами, а одним, единым, 
О Щим для Всех. Во второй половине XX Века, с рассогласова-

ем прежде «единомыслящих» составляющих музыкального 
ля a ^ ЗБ^°еысотности, ритма, тембра, динамики, артику-
^ с приобретением ими автономной значимости, возник-
РахВ03М°ЖН0СТ::> несовпаДения протекающих в этих парамет-
ра ча° ТИ1/1' И Эта в°зможнОсть теперь нередко реализуется 
ГлавыСТНОС2;И' В у о т о в и я х сериальной техники, см. 4-й раздел 



Таким образом, ныне парсшетровая процессуалъпость 
бывает: 

I) синхронная (ассоциированная), 
II) асинхронная (диссоциированная). 
Исходя из суммы выделенных показателей — числа и 

характера слоев, особенностей диспозиции элементов ткани, 
типа параметровой процессуальное — и определяются конк-
ретные принципы письма Реализуются же они с опорой на ту 
или иную ксшпозиционную технику. Понятие техники в каче-
стве одного из ключевых стало также принадлежностью ком-
позиции только второй половины XX века. Нельзя сказать, что 
оно вовсе бездействовало (или даже отсутствовало) в пре-
жние эпохи Но — более или менее общеупотребительная в 
каждый конкретный музыкально-исторический период — ком-
позиционная техника не нуждалась в специальном рассмот-
рении и, как следствие, не акцентировалась Ныне, когда од-
новременно сосуществуют многие и очень разные техники 
композиции, этот вопрос уже нельзя обойти. Ведь именно от 
техники зависят и конкретный облик слоев ткани, и, в опре-
деленной мере, их соотношение, диспозиция, параметровая 
процессуальность Хотя понятие техники вбирает в себя не 
один показатель, и показатели эти подчас не только из раз-
ных сфер, но из сфер нерядоположенных (для одной техники 
первостепенна звуковысотность, для другой — отношения па-
раметров, для третьей — степень стабильности, и т. д,, см. Гла-
вы 10-19), тем не менее лишь с учетом примененной техники 
(или техник) общая характеристика типа письма хоть как-то 
конкретизируется; и в процессе этой конкретизации обнару-
живаются свойства, роднящие изложение (в отдельных аспек-
тах) с прежними видами склада — монодическим, гомофонно-
гармоническим или полифоническим. Кратко укажем на эти 
общие свойства. 

Если монодия предполагает одноголосие без всякого 
«подтекста» (то есть без спрятанной в него гармонии — чистую 
горизонталь) иг значит, без фактурно-функциональных сопос-
тавлений, то и ее новейший аналог, адноаоиное изложение, 
также одиноко в функциональном плане даже при наличии 
многих партий. И хотя к нему, в отличие от линеарной моно-
дии, сплошь и рядом не применимо понятие линии (а в луч-
шем случае лишь «полосы»), родство остается: оно — в пре-
имущественно горизонтальной ориентации, даже при 
«расплывчатом»тембросонорном наполнении «слоя»28. Неслу-
чайно в научной литературе так много близких определений, 
указывающих на внутреннюю связь нового склада со своим 



V І • 
Полифония. 
Музыкальное пио.мо 

леким предком: «неомонодия» (И. Сниткова29), «вторая мо-
^o ия» (В. Холопова - Ю. Холопов30), «новое одноголосие» 
ПО*Холопов - В. Ценова31), «сонорная монодия» (Т. Кюре-

32)f «мелодическая линия высшего порядка» (И. Кузне-
цов33 )', «многоголосная мелодия» (В. Холопова)34. 

Другой традиционный склад, гомофо)шый, в современ-
ной композиции практически не получил продолжения - воз-
можно потому, что требует слишком тонкой функциональной 
дифференциации своих составляющих35, на которую Новей-
шая музыка с ее преобладающе «крупным мазком» просто не 
способна36. Какие-то аналогии иногда возникают с «просто» 
гармоническим складом - без лидирующей мелодии, то есть с 
аккордовші37. Так, квазиаккордовый вид имеют моноритми-
ческие многозвучные соноры, которые, однако, по существу яв-
ляются дублировками тембрового характера. 

Наконец, полифония получила, пожалуй, наиболее 
обширное поле приложения своих основных принципов, но это 
произошло фактически потому, что понятие полифонии стало 
существенно иным. 

Если в традиционной полифонии в качестве ведущих 
качеств признаются: многоголосие на основе сочетания двух и 
более мелодических линий, принципиальное равноправие го-
лосов, наличие определенных образных предпочтений (в час-
тности, склонность к обобщенности, сильное интеллектуальное 
начало при ограниченных непосредственно-чувственных, в том 
числе колористических выразительных возможностях), а так-
же, в музыке Нового времени, работа на основе особой поли-
фонической темы38, то новейшая полифония ставит под сомне-
ние или заметно корректирует практически все прежние 
фундаментальные свойства. 

Первое и главное — расширение феномена голоса до 
феномена слоя, о котором уже говорилось. Одним из результа-
тов этого грандиозного по своим причинам и следствиям явле-
н и я с т а л УХ°Д на периферию мелодической линии как компо-
нента полифонической ткани (выделяя слово «мелодической», 
^bi акцентируем ее несводимость к высотной линии как тако-

и, но обязательное «осмысляющее» ее оформление, в част-
сги ритмическое; абстрагированная линия в новой полифо-
и как раз актуализировалась, но об этом позже). 

те Факт равноправия слагаемых если и остается, то чисто 
фон^ически, в принципе: дело в том, что сегодняшняя поли-
При Я П О Д ч а с оперирует такими разнородными по самой своей 
На н ^ Явлениями39 , что как-то соизмерять их, «взвешивая» 

Их °6щих «весах», практически невозможно — каждый 



существует сам по себе, ие сравнимый ни с кем иг значит, рав-
ный лишь самому себе. 

Та же разнородность полностью отменила и прежние 
образные ограничения: допуск в полифоническип мир соиорики 
с ее почти избыточной красочностью сделал современную по-
лифонию несравненно живописной и наполнил ее той самой 
непосредственной чувственностью, которой она была лишена 
прежде; а следующее за сонорикой (и не только за ней) ослаб-
ление «логических уз» (с его крайним выражением - алеато-
рикой , см. Главу 12) означало коренное изменение всего поли-
фонического «менталитета». 

В подобной ситуации пересмотра всех базовых ценно-
стей не мог сохранить неприкосновенность и прежний поли-
фонический «вождь>> — dux, то есть тема в традиционном смыс-
ле слова: вместе с гомофонной она растворилась в ином, более 
широком понимании темы (о чем см. далее в Главе 9). К этому 
надо добавить, что теперь возможна, с одной стороны, незри-
мая, но реальная, «внутризвуковая>> полифония (возникающая 
при упоминавшемся рассогласовании параметровых процес-
сов), а с другой стороны — полифония видимая, но реально не 
слышимая (также упоминавшаяся микрополифония). Можно 
сказать, что полифония теперь как бы кочует между разными 
мирами, которые соприкасаются лишь отчасти. И не зря у со-
временных музыкантов даже возникла потребность в термине 
«полифония полифоний» (П. Булез), вне зависимости от конк-
ретного наполнения, которое может быть различным, он схва-
тывает какое-то очень важное качество нынешнего мира и от-

AO ражающего его состояния музыки 

3. Новый контрапункт 
Обозначив таким образом глубинное изменение обще-

го положения, в котором пребывает ныне полифония, перейдем 
к ее основным ветвям — контрапунктической и имитационной. 
Некогда разделяемые даже на две самостоятельные учебные 
дисциплины («контрапункт» и «фуга»), сегодня контрапункти-
ческая и имитационная «полифонии» сильно изменились и в 
результате сблизились — подчас до полной неразличимости. 
Причина в том, что обе они «деформировались» под влиянием 
одних и тех же сил, и потому нет нужды их современные виды 
рассматривать порознь: вполне допустимо сразу, по мере кон-
статации какого-то нового положения, определять его влияние 
на полифонию в целом, в обеих ее разновидностях. 
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3. Э. Д е н и с о в 

Рассмотрение нь,неш- "»—»•.' 
них полифонических ситуаций 
начнем с тех, где относительно традиционным образом функ-
ционируют нетрадиционные компоненты, то есть описанные 
выше слои на месте голосов. Их общим качеством, отметим 
сразу, является менее тонкая в большинстве случаев организа-
ция вертикали: если прежде нормы контрапункта регулирова-
ли в первую очередь интервальные отношения голосов, то ныне 
они становятся второстепенными и на первый план выходят 
более «плакатные» средства — общий характер звучности, ее 
«плотность», форма, тембр41. 

Полифония точек оказывается естественным следстви-
ем пуантилизма, и здесь контрапункт и имитационность прак-
тически неразделимы. С одной стороны, при пуантилизме ак-
туализируется буквальное Значение термина «контрапункт^ — 
«точка против точки»42, а с другой стороны, те же «переклика-
ющиеся» точки образуют имитацию. И чуть ли не основным 
качественным показателем подобной имитации оказывается не 
интервал вступления и не расстояние, как прежде, а тембр (вку-
ê с регистром, непосредственно на него влияющим). Вслед за 

^ ерном новый ^точечный контрапункт-имитация» был осво-
многими композиторами. В качестве примера приведем 

TKa8cib К а н т а т ы «Солнце инков» Э. Денисова (1964), где вся 
Hbixb С К Л а д ь ' в а е т с я и з одних только репетиционно умножен-
НЬ|Х т04ек> Вступление которых четко помечено тембром — мед-

Духовых, струнных, деревянных (пример 3). 



Полифония сонорных пластов составляет обширную 
область из самых разнообразных реализаций идеи комплекс-
ного слоя музыкальной ткани43. Здесь могут быть и аккордо-
вые последования в тембровой трактовке (многочисленные 
образцы у Мессиана; см. «Взгляд времени» — пример 2 в Гла-
ве 11), и кластеры (например, в «Трене» ПендереUKorot см. при-
мер 3 в Главе 11), и любые другие «массивные» образования. 
Как отмечает Э, Варез, «вместо прежнего фиксированного ли-
неарного контрапункта вы найдете в моих сочинениях движе-
ние масс, различных по излучению, плотности и объемам»44, 
и вслед за Варезом это могли бы повторить многие композито-
ры второй половины XX века. 

При этом в организации пластов широко используют-
ся любые приемы, в том числе полифонические, а сами пласты 
могут находиться как в «просто* контрапунктических, так и в 
имитационных отношениях. Например, в кульминации (т. 105-
112) і части Концерта для кларнета с оркестром Э, Денисова 
(1989) в крупном планетрипласта: 1) «фоновый» кластер струн-
ных, 2) тематически-фрагментарный пласт ударных и 3) веду-
щий( сложно устроенный пласт со свободными имитациями (у 
вибрафона, деревянных духовых, труб, валторн, тромбонов), 
которые сплошь «выложены» многозвучными аккордами-дуб-
лировками. AB «Трене» К. ПенДерецкого (подробнее о нем в 
Главен) один из разделов (ц. 18) содержит впечатляющие ими-
тации-наплывы из расширяющихся кластеров (пример 4)с тог-
да как другой (от ц. 26) построен в виде канона из трех пуанти-
листически-гемитонных пластов (первая риспоста вступает в 
ц. 38, вторая - в ц . 44). 

Hop как известно, сонорика часто граничит с алеато-
рикой (см. Главу 12), а потому и она проникает вместе с ней в 
современный контрапункт. 

Полифония С0}{0рн0-алеат0рных пластов получает в 
дополнение ко всему названному ранее еще и не полную фик-
сацию слоев ткани, что может напоминать известные издревле 
гетерофонные образования. 

В Лютославский, который много работал в технике 
ограниченной алеаторики (см. Главу 12), такхарактеризуетале-
аторные пласты и их соотношение: «Каждый слой в технике 
коллективного ad libitum состоит из нескольких и н д и в и д у а л и -
зированных партий. Партии эти похожи друг на Друга и созда-
ют как бы объединение мелодических ЛИНИЙ, которые ПОСТО-
ЯННО переплетаются и обладают характерным лицом, 
мелодическим и экспрессивным, 8 сложной, состоящей из не-
скольких слоев конструкции эти объединения играют такую же 
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Р ° Л Ь , как мелодические Л И Н И И «Трен» <Ц, 18) 
с д е л ь н ы х голосов», далее 
композитор указывает, что «по-

ение двух и более таких объединений или слоев, заставля-
ет композитора выработать что-то вроде специального контра -

Т а - К ° Т 0 р Ь 1 Й является не контрапунктом мелодических ли-
линиг К О Н т р а п у н к т 0 М и х комплексов, целых объединений этих 
«То И/ д л и м ы х на отдельные партии»45 (см., например, в 

поэмах АНри Мишо» для хора с оркестром, 1961-1963). 



При этом степень закрепленности слоев бывает раз-
личной. Например, в оркестровой пьесе «Клепсидра I» А. Виеру 
(1968) контрапунктируют три слоя, из которых один (струнные) 
полностью фиксирован, другой (сонорные напластования) пред-
полагает ограниченную алеаторику, а третий (солирующая тру-
ба) свободно импровизируется. 

В иных же случаях полифонические слагаемые свобод^ 
но выбираются из многих предложенных вариантов и столь же 
свободно комбинируются и перекомбинируются. Вот, напри-
мер, какие «правила игры» задает Я. Ксенакис в своей пьесе 
для двух оркестров «Стратегия» (1962): «Два оркестра распо-
лагаются на эстраде справа и слева, с двумя дирижерами, сто-
ящими спинами друг к другу. Каждый из дирижеров может 
выбрать и играть одну из шести звуковых конструкций, обо-
значенных в партитуре номерами от I до Vlj которые назовем 
тактиками; последние имеют стохастическую структуру и вы-
числены с помощью компьютера 7090 IBM <...> Помимо этих 
шести основных тактик каждый дирижер может исполнять ком-
бинацию из двух или трех указанных тактик*46. Таким обра-
зом, в этом руководстве заложены разнообразные возможно-
сти не только «первоначального» соединения, но и многих 
производных, которые, впрочем, вовсе не обязательно будут 
реализованы в исполнении. 

Сонорика в поисках свежих красок приходит к нетра-
диционной трактовке не только инструментов, но и человечес-
кого голоса (о чем говорилось в Главе 4) Теперь в его музы-
кальном видении наряду с вокалом находится речь, причем не 
столько в привычно-смысловом, сколько в тембро-сонорном 
качестве. А отсюда и новые полифонические возможности. 

Полифония фонически трактованных вербальных тек-
стов образуется на основе одних только словесно-текстовых 
слоев или включает словесные слои в комбинации с какими-то 
иными. 

Например, в «Реквиеме по молодому поэту» Б. А. Цим-
мермана (1969) для чтеца, двух голосов, трех хоров, элект-
ронных звуков и оркестра контрапунктируют слои: музыкаль-
ные с цитатами из «Сотворения мира» Д. Мийо, «Смерти 
Изольды» Р. Вагнера, вербальные — с фрагментами стихот-
ворения Ш. Вёреша, из Экклезиаста, из текстов Дж. Джойса, 
а также конкретно-звуковые — наполненные звуками массо-
вых демонстраций, переходящие в шумы войны47. Есть в этом 
сочинении и «словесные имитации»: в разделе, многозначи-
тельно названном «ричеркар» и представляющем записанный 
на пленку текстовый монтаж, «четырехголосная имитация» 
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5. Ь. А . Ц и м м е р м а н 

складывается ИЗ вступлений «Реквием 
голоса чтеца (на расстоянии по молодому поэту» 

20-87-35 секунд), декламируй 
ющего на разные лады одно и 
то же стихотворение К. Байера. Есть в Реквиеме и одновре-
менное чтение стихотворений Маяковского на русском и не-
мецком языках, чю принципиально напоминает канон с пре* 
образованием (пример 5). 

Еще дальше в фонической трактовке речи пошел д. Ли-
гети в своих пьесах для голосов и ансамбля инструментов «При-
ключения» (Aventures1 1962) и «Новые приключения» (1965)48, 
где «речевой пласт» образуется из фрагментов разной протя-
женности вплоть до минимальных — слогов и даже отдельных 
звуков инесемантический, воображаемый язык», по замыслу 
автора }. Во втором из «Приключений» складывается даже 
вполне узнаваемое фугато, где голоса вступают с чрезвычай-

выразительными фонемами-репетициями, которые (каж-
я п°-своему) придают голосовой тембрике редкостную пи-

кантность (примерб). 
Нечто подобное — квазиязык и на его основе «поли-

ические ансамбли» — Липети пытался смоделировать еще 
17) t T ' В ЭпектР°нной пьесе «Артикуляция» (195В, см. в Главе 
Пол а К И;™ И н а ч е прообразованное слово становится слоем 

фонической ткани и в конкретной музыке (о «Симфонии 
одного человека» п. Шеффера и П. Анри см. в Главе 17). 
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б. Д. Лигети 

контра- «Новые приключения» 
пункт, как специфическое от- -
ветвление сонорного, суще -
СТВует и В Ч И С Т О М виде (например, в электронной пьесе Д. Ли-
гети «Glissandi», 1957, вызывающей прямые ассоциации с фу-
гой), и в ансамбле с «живыми» инструментами, когда его но-
вая функция особенно заметна. Один из таких образцов — пьеса 
Э. Денисова «На пелене застывшего пруда...» (1991) для девяти 
инструментов и магнитофонной пленки — «солиста» этого свое-
образного концерта (см. далее в 5-м разделе данной главы). 

Возможность свободного выбора любых характерис-
тик приводит к тому, что ныне в «контрапунктическом союзе» 
могут оказаться совершенно разнородные члены. Разнород-
ность допустима на всех уровнях: звукового материала, стиля, 
даже пространства и времени. 

Полифония разных звуковых родов оперирует слоями, 
«населенными» звуками разного происхождения, а оно (как о 
том говорилось в Главе 4) многообразно сегодня более, чем 
когда-либо. 

Надо сказать, что даже полифоническое использова-
ние микрохроматики наряду с традиционно-темперированной 
шкалой имеет подчас весьма сильный эффект, как, например, 
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новый контрапункт 

и м и к р о т о н о в ы х «имитациях-деформациях»50 (Шнитке, 
Квинтет I часть, ц. 7), Но возможности далеких сопоставлений 
ныне гораздо богаче. 

Так, в гепталогии К. Штокхаузена «Свет», а именно в 
«Пятнице», При поддержке сложнейшей техники контрапункти-
с т потоки электронных звуков, инструментально "Трансфор-

мированных и натурально-инструментальных. По описанию ав-
тора, «20-канальная лазерная система распределена таким 
образом: 8 каналов отданы под электронную музыку, 12 пере-
дают звучание <...> сюрреальных инструментов, трансформи-
рованное с помощью вокодера. Есть еще один, третий слой, 
который образуется на сцене живыми исполнителями»51. И это 
отнюдь не единичный пример: к идее многоканальной полифо-
нии Штокхаузен пришел гораздо раньше, уже в своих первых 
электронных сочинениях, среди которых — знаменитая «Песнь 
отроков» (описание и пример см. в 8-м разделе Главы 17). 

Еще более пестры слагаемые в сатирическом создании 
Л. Ноно С пародийным названием «Диалектический контра-
пункт наобум» («Contrappuntodialettjcoalla rnente», 1968)52, где 
в совместном «звучании» предстают тексты H Балестрины, ку-
бинской революционерки С. Санчес, революционные манифе-
сты, и — звуки рыбно-овощного рынка в Венеции вместе с Дру-
гими шумами, записанными на пленку, а еще — звон колоколов 
собора св. Марка, и вокал, и электронные звучания. 

Но, быть может, даже сильнее, чем разнородный зву-
ковой материал, поражает сочетание разных стилей. 

Полифония атшй допускает практически любую их 
комбинацию, но «диссонанс стилей» (Ю. Холопов) особенно 
резок, когда они находятся в одной «звуковой плоскости», и 
именно традиционной. Ведь при общей природе звуков, а осо-
бенно звуков привычных, ничто не заслоняет полной разобщен-
ности того, Что за ними стоит. 

Та к, особенно странно смотрится знакомая фигура 
Донну Анны на фоне пуантилистических россыпей в первом 
ИЗ «Силуэтов» Для ансамбля инструментов Э. Денисова (1969), 
или божественный Экспромт As dur Шуберта в сочетании с кла-
кером в IV части Альтового концерта того же автора (1986). 

УДожественный смысл подобной контрастной полифонии 
ожет быть связан с антиномиями типа: «прошлое - настоя-

«идеальное — реальное», и т. п. Примерно в Этом ключе 
та СрП^ИНИМается «контрапункт стилей» в сцене скачек из бале-
зьїка Д р и н а <<Анна Каренина» (1971), где совмещаются му-
ав 'Ка Anclante Второго квартета Чайковского и современный 

т0Рский фактурный пласт (скачка). 



Подобных разностилевых напластований может быть 
еще больше. Например, Первая симфония А. Шнитке (1972) 
содержит, по авторской характеристике, множество «много-
слойных фактур, где параллельно играется разная музыка, 
иногда цитируемая, иногда сочиненная», — своего рода «мно-
гоэтажное пространство», идея которого возникла, по призна-
нию композитора, от звукозаписи с ее возможностью разно-
образных наложений53. И конечно, непревзойденный пример 
полистилевого контрапункта такого рода являет собой Скерцо 
из Симфонии Л. Берио (см. о ней в Главе 13). 

Совершенно естественно разностилевые полифони-
ческие «игры» сочетаются с хэппенингом (см. Главу 12). Так, в 
совместной акции Дж. Кейджа и Л, Хиллера HPSCHD54для 1 -
7 клавесинистов и 1 - 51 магнитофонной ленты (1967-1969) об-
щий контрапунктический ансамбль включал: 1) группы клаве-
синистов, которые, сидя на движущихся платформах, играли: 
двое — коллажи на основе классико-романтической музыки 
(Моцарта, Бетховена, Шопена и др.), трое — компьютерно-
трансформированные сочинения Моцарта, и один — создан-
ные на компьютере 12-тоновые ряды (что уже образует контра-
пункт трех разностильных клавесинных слоев), 2) электронный 
«поток» — параллельную трансляцию через усилители записи 
разнообразной электронной музыки по выбору компьютера; 
3) видеоряд — демонстрацию слайдов, фильмов вкупе с раз-
личными световыми эффектами; 4) «действия публики», с ее 
свободными перемещениями по залу, разговорами и т. д. 

Уже здесь звучат «разные музыки» (по выражению 
А. Шнитке) и не только музыки; но они все же предназначены 
друг для друга, хотя бы на время данной акции. Бывает же, что 
в «контрапунктические отношения» вступают совершенно са-
мостоятельные произведения, с равным успехом существую-
щие и вне контрапункта, порознь. 

Контрапункт целостных структур (как назвал его 
Ю. Холопов55) не был открытием XX века56, но он оказался 
ныне особенно востребованным в силу многих причин -
И конечно, не случайно, что к этой идее приходили начиная с 
Ч. Айвза разные композиторы (в том числе и независимо друг 
от Друга)58, 

Впрочем, Д Лигети довольно скептически относится 
к подобным явлениям, по меньшей мере, в музыке Дж. Кейд-
жа, когда «отдельные пьесы становятся слоями составного 
целого, правда, с более плотной фактурой, чем составляющие 
его части, но построенного в принципе так же»; по его мне-
нию, это свидетельствуют об уже упоминавшейся нечувстви-
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е л ь н о с у и к интервалам и, в конечном счете, о «безучастнос-
ти» таких структур59. 

Эту идею до логического конца — как возможность 
л ю б о г о сочетания —доводитМ. Ka гель: со гласно его, выражен-
ной в предисловии, воле, пьеса для клавишных «Mimetics» (с 
примечательным подзаголовком «Metapieces», 1961) сможет 
исполняться одновременно с другой пьесой Кагеля или друго-
го современного композитора ДЛЯ ОДНОГО, двух или большего 
количества роялей; <...> может исполняться одновременно с 
другой инструментальной, вокальной, электронной, конкрет-
ной или какой-либо иной пьесой, сочиненной Кагелем или 
другим живущим ныне композитором»60. 

Наконец, соединение разного может принимать еще 
более глобальный характер и перемещаться на «онтологичес-
кий» уровень. 

Поливремеиндй контрапункт, хотя и был известен в ста-
родавние эпохи61, но по существу оказался вновь открыт совре-
менностью. Он может осуществляться с ориентацией на «челове-
ческий» масштаб, «симультанно>> воссоздавая разновременные 
события в сценическом произведении (как в опере Б. А. Циммер-
мана «Со л да ты», 1958-1960, где прошлое, настоящее и будущее 
представлены в единовременном многоуровневом действии из 
24 рядов; см, также в главе 5). А может — и на «сверхчеловечес-
кий». Например, в I акте (с символическим названием «Течение 
года») оперы «Вторник» (1977,1987-1991) из «Света» К. Штокхау-
зен управляет (руками Люцифера, который пытается остановить 
время, и его оппонента Михаэля) не только годами и десятилети-
ями, но и столетиями( более того — тысячелетиями62; и «каждый 
слой временного сознания <...> имеет некое общее значение, соб -
ственный темп, свою окраску», утверждает автор63. 

По-своему «несинхронизированное время» воссоздал 
В своих Пьесах для четырех фортепиано М. Фелдман (1957): ис-
полнители воспроизводят одну и ту же музыку (которая запи-
сана на однOMp общем для всех листе), но, начиная исполне-
ние вместе, они постепенно, благодаря разному темпу движения, 
расходятся во времени» и создают то, что автор назвал «отзву-

ками, идущими от единого источника звука»64 (а если вос-
льзоваться более привычной терминологией, то — пропор-

циональный канон). 
дИт Впрочем, фактическую политемпию Ю. Холопов нахо-
ве і Г Є В М н 0 г 0 п а Р а м е т Р 0 В Ы Х сочинениях Веберна (см. в Гла-
Мно Р а З Д е л и именно автономизация параметров во 
К п г о м Эмулировала приход (или, точнее, возврат) музыки 

ли в ременном у контрапункту. 



Но время, как известно, представляет «парную» кате-
горию к пространству, и оно также осваивается современной 
композицией. 

Пространственная полифония в своей основе так же 
не нова, как и поливременная. Не исключено, что именно гул-
кое пространство соборов инициировало полифоническое слы-
шание B O Времена Средневековья. И ЭТОТ опыт не был утерян, 
но широко применялся, например, в сочинениях для собора св. 
Марка ренессансными и раннебарочными авторами65. Поэто-
му, когда Штокхаузен говорит, что «традиционная музыка плос-
К0стна,0на разворачивается в двухмерном пространстве»66, он 
прав лишь Отчасти — применительно к ограниченной истори-
ческой эпохе. Но тем не менее после «всего лишь» трехсотлет-
него забвения пространственной практики возврат к ней, и воз-
врат к тому же на новом уровне, выглядит как открытие. 

Одним из первых образцов пространственного контра-
пункта в XX веке стала пьеса Ч. Айвза «Вопрос, оставшийся без 
ответа» (1908; ее анализ см. в Главе 14). Уже упоминавшиеся в 
нетрадиционно-поливременном аспекте (см. 1-й раздел Гла-
вы 5), «Группы» для трех оркестров К. Штокхаузена (1955-1957) 
не менее оригинальны своей пространственной конфигураци-
ей. Вот что говорит об этом автор: «Каждыйоркестрдолжен быть 
воспринят в его собственном положении в пространстве-време-
ни, а слушатель находится Среди нескольких областей простран-
ства-времени, он ограничивает общее пространство-время <..> 
Группы звучаний, шумов и звуковых смесей суть совершенно са-
мостоятельные единицы. Каждая из групп продвигается в соб-
ственном временном пространстве и прежде всего в своем тем-
пе <. .> Время от времени две или три группы становятся ближе 
друг Другу, затем очень близко и наконец сливаются в одинако-
вом звуковом ритме. Они изменяют друг друга, отталкиваются 
друг От друга или смыкаются. Они сплавляются. В этом случае 
три оркестра оказываются едиными: они играют в одинаковом 
темпе, в одинаковой гармонии, одинаковым оттенком <..> Но 
два или три звуковых вещества не могут быть полностью сплав-
лены, смешаны; их все-таки разделяет пространственная дистан-
ция. Варианты отдаляются и дают новые группы с собственным 
движением в пространстве - до ближайшей встречи»67. Для 
должного исполнения и восприятия такой музыки требуются уже 
особые помещения, с нетрадиционной позицией как исполни-
телей, так и слушателей. И на Всемирной выставке 1970 годэ в 
г Осака сочинения Штокхаузена звучали в шарообразной ауди-
тории, центр которой занимала площадка со слушателями, 
«омываемая» со всех сторон звуковыми потоками. 



Но и этого Штокхаузену оказалось мало, его «аппети-
I» все росли. Комментируя тогда еще только задуманную one -

Т Ы «Среда» из гепталогии «Свет», композитор говорил, что ему 
нужна «огромная аудитория, где могут разместиться десять 
объектов движущихся в пространстве, подобно планетам вок-

С о Л нца. На этих планетах живут различные музыканты, ко-
торые общаются Друг с другом, между ними проложены спе-
циальные пути. Каждая из этих фиктивных планет имеет свою 
музыку, СВОИ Временные слои и движения»68. А в связи с I ак-
том из «Вторника» он рассуждает не только о наличии глубин-
ного измерения, HO И об Очень сложных Траекториях переме-
щения многих, пяти-шести, слоев, которые «движутся сверху 
вниз, снизу вверх, по диагонали, спирали, ротационно»69. 

ПространСтвенность совместима не только с идеей 
контрапункта, но и с имитацией. Л. ноно, который, можно ска-
зать, был воспитан (его другом и учителем Б. Мадерной) на 
великой идее канона, описывает такое ее пространственно-вре-
менное воплощение электронными средствами70: «Ты распо-
лагаешь в зале крест-накрест разные динамики с контрастной 
скоростью звука, и этот звук затем продолжается, вращаясь и в 
одном, и во многих направлениях. Я могу заставить один и 
тот же звук вращаться в четырех пространственных направле-
ниях: например, при помощи различных динамиков, различ-
НЫУ темпов, ускоренных или замедленных, либо скачками. 
Одним-единственным элементом, одним акустическим сигна-
лом ты можешь создать разные типы динамизации простран-
ства. Естественно, за счет пространств, имеющихся в твоем рас-
поряжении»71. 

Наконец, в качестве совсем экзотического преломле-
ния пространственно-полифонического принципа упомянем 
«кинетическую» пьесу А. Люсье «Комнаты» («Chambers», 1968), 
rAe используется, по словам композитора, «эффект ревербе-
рации звука в разных физических средах», В авторском описа-
нии «сочинение» таково: «Участники исполнения берут неболь-
шие полые предметы (это могут быть вазы, чайники, портфели, 

тинки и т. п.) и помещают внутрь различные звуковые аппа-
Р а ты (магнитофоны, плееры, радиоприемники, электробрит-

1 и т . П.). При движении исполнителей ПО помещению ВОЗнИ-
т своеобразные перемещающиеся звуковые пласты»72, 

впло 3 а х в а т И В пространство — в идеале, по Штокхаузену, 
Н и я т ь д о космического — полифония не упустила из поля зре-

и Микромир», то есть уровень звука. 
Рази **иУ*}1РиЩлковая полифония находит два, достаточно 

Ьіх В своей основе, Проявления. 



Спектральная полифония (как часть спектрального ме-
тода, см. Главу 18) базируется на обертоновом потенциале зву-
ка. Как бы исследуя его под микроскопом, она делает «тайное» — 
«явным». По словам лидера спектральной музыки Ж. Гризе, «в 
отдельном звуке, прослушанном микрофонически, можно об-
наружить настоящую полифонию его спектральных частиц»73. 
И одно только «озвучивание» этих частиц может вылиться в под-
линно полифоническую композицию (см. об электронно-обер-
тон овой пьесе А. Шнитке «Поток» далее, в разделе 6). 

Полифония параметров (К. Штокхаузен) также исхо-
дит из «расчленения» звука, но иным образом: его составляю-
щие (высота, тембр, длительность, динамика), приобретая в 
результате уже упоминавшейся автономизации самостоятель-
ность, образуют (конечно, при наличии многих звуков) неза-
висимые «событийные слои». Их сочетание (а оно неизбежно) 
дает прежде всего контрапункт параметров (см. примеры в Гла-
вах 9,10); хотя можно представить и «межпараметровую» ими-
тацию, даже канон — когда один принцип, например прогрес-
сия, «с опозданием» действует в разных сферах. 

О «новой полифонии>> в смысле полифонии парамет-
ров неоднократно упоминал и Л. Булез. Его сочинение «Поли-
фония X» для 18 инструментов (1951) как раз и является образ-
цом серийной организации звуковысотности, ритма и тембра, 
а название пьесы расшифровывается как «полифония скреще-
ний» (ее символ — знак X)74. 

Если в основе описанных явлений лежит миогопзра-
метровость, то разъединение параметров может обернуться и 
противоположным результатом — полифонией лишь в какой-
то одной сфере. 

Однопараметровая полифония (назовем ее пока так, за 
неимением общепринятого термина) означает приложение изве-
стных полифонических приемов к одному из параметров; на прак-
тике это, как правило, параметры звуковысотности или ритма. 
Только ритмические имитации и каноны (без в о с п р о и з в е д е н и я 
вьісот) или только ВЬІСОТНЬІЄ (без воспроизведения ритма) нахо-
дят в современной композиции равно широкое применение, но 
их «техническая база» и художественный результат не идентичны. 

Чисто ритмическая полифония выдвинулась на замет-
ные роли вместе с началом «новой ритмической эры», которая 
пришла, в свою очередь, вместе с И. Стравинским, С. Прокофь-
евым, Б. Бартоком. И весь XX век, который, как известно, сла-
вен своими ритмическими достижениями75, создавал благопри-
ятные условия для внедрения разнообразных ритмических 
новаций, в том числе и для «ритмополифонии». Особенно при-



М у з ы к а п ь н о е п и с ь м о 

ч а т е л ь н ы здесь даже не ритмическая полифония в условиях 
М о Л н 0 г 0 отсутствия высотного фактора (например, «ритмичес-
кие контрапункты» ударных без определенной высоты, каковых 
немало, скажем, в симфонии «Турангалила» О. Мессиана). Как 
тенденция, особенно показательны примеры, где высотность 
присутствует , но не подчиняется принципу, организующему 
питм. Однако для восприятия это не имеет катастрофических 
последствий: ведь для узнавания сходства (во всяком случае в 
сравнительно традиционном мелодико-гармоническом матери-
але) сохранение ритмического рисунка первостепенно, и рит-
мическое тождество — а вместе с ним имитации, каноны в этой 
сфере — реальны для слуха даже вне высотной повторности. 

Не так с высотностью вне ритма: даже буквальные со-
впадения улавливаются с большим трудом как нечто «ирреаль -
ное», находящееся за гранью действительности. И в большин-
стве случаев так оно и есть. Ведь высотная полифония — это 
достояние серийной техники с ее проведениями серийных ря-
дов с различными наложениями, дающими формальное подо-
бие имитаций и канонов. Но эти каноны, пребывающие в глу-
бине композиции и не выходящие на фактурно-тематическую 
«поверхность», — не для непосредственного слухового воспри-
ятия, а, скорее, для аналитического, «в увеличении» и в раз-
ных ракурсах исследующего музыкальную ткань. Конечно, ка-
кой-то (и очень важный) результат подобная полифоническая 
«вязь» несет, а именно — высочайшее интонационное родство 
всего звучащего; но в большинстве случаев это не тот резуль-
тат, который предполагают «полноценные» или хотя бы только 
ритмические каноны и имитации76. 

И наконец, есть в современной композициитакаясфе-
ра «полифонии», которая, несмотря на название, по сути ею 
уже не является. 

Микрополифония, как поименовал ее первооткрыватель 
Д. Лигети, — это полифония лишь «для глаз»: совершенно оче-
видные в партитуре полифонические конструкции (имитации, 
каноны, просто контрапункты) столь же совершенно не слыш-
a j ' в и л ь н о м звучании77, Тому есть целый комплекс причин: 
n 0 j lbu jOe (а то и огромное) число голосов, масса которых пре-
ше ) В^ЄТ ЯСН0МУ восприятию деталей; б) близкое (а то и ближай-
жаю ^ е г и с т Р ° э о е положение, «сталкивающее и взаимоуничто-
Bcrv Є>> г ° л о с а ; в) минимальное временное расстояние 
^ е с п ^ Т * Г О Л О с о в ' r^ тембровая однородность или близость, 
ческо СтвУ l o u ^e рельефности линий; д) намеренное мелоди-
г°ко>е Н И В е л и Р ° в а ние 7 8 , Результатом подобного питерсонарно-

трапуикн}а оказывается то, что Г. М. Кёкиг назвал «движу-



щейся краской» (Bewegunsfarbe)1 а В. Лютославский — «звуковой 
магмой»: «живое», «дышащее», «переливающееся» разными от-
тенками объемное образование, выразительность которого в 
немалой степени определяется именно микрополифонической 
прорисовкой (пусть и заметной лишь «под микроскопом»). Как 
Это комментирует сам Лигети, «возникает "неслышимая'' поли-
фония, микрополифония, отдельные моменты которой обособ-
ленно не воспринимаются, хотя каждый в отдельности согласу-
ется с характером полифонической сети. Иными словами: 
индивидуальные голоса и конфигурации голосов остаются за 
порогом восприятия, однако каждый голос и каждая конфигура-
ция постольку отражаются на целостной структуре, поскольку 
изменение единичного, пусть самое слабое, изменяет общий ре-
зультат»79 (о самом известном примере микрополифонии, «су-
перканоне» из оркестровых «Атмосфер», который Лигети вместе 
с тем назвал «бумажным», см. далее, а также в Главе 8). 

Подытожим сказанное и перечислим описанные новые 
виды полифонии: 

Полифония на уроане (широко трактованного) музы-
кального материма: 

1. Сонорная полифония: 
а) полифония точек, 
б) полифония сонорных пластов, 
в) полифония сонорно-алеаторных пластов, 
г) полифония фонически трактованных 
вербальных текстов, 
д) электронный контрапункт. 

2. Полифония разных звуковых родов. 
3. Полифония стилей. 
4. Контрапункт целостных структур. 

Полифония на формально-онтологическом уровне: 
А, Поливременной контрапункт. 
Б, Пространственная полифония. 

Полифония составляющих звука: 
I. Внутризвуковая полифония: 

а) спектральная полифония, 
б) полифония параметров. 

II, Однопараметровая полифония: 
а) ритмическая полифония, 
б) высотная полифония. 

Визуальная полифония: 
микрополифония (интерсонорный контрапункт). 



гм^п I і у п м . 
м е ж д у п р о ш л ы м и б у д у щ и м 

4. Контрапункт: 
между прошлым и будущим 

Как уже говорилось выше, контрапункт — один из фун-
даментальных принципов полифонии - претерпел в Новейшей 
музыке радикальные изменения. Они связаны как с преобра-
зованием форм мелодического мышления (линии), так и с пре-
дельным расширением в XX веке природы звукового материа-
ла, прорастанием контрапункта в современные гармонические 
системы, взаимодействием с новыми принципами формооб-
разования, ритмики, тембрики, конфигурациями музыкально-
го пространства (см. Главы 4, 5, 6, 8Г 9 и др,). 

Контрапункт в современной музыке лишился однород-
ности, единства основы, которую составлял прежде сам звуко-
вой материал и логические принципы его организации, став 
множественным и поливалентным. Остановимся на некоторых 
его свойствах. 

Звуковой материал в произведениях второй полови-
ны XX века образуют: а) в ысотно-определенные (натуральные) 
звуки, входящие в музыкальные системы европейской и вне-
европейской музыки; 6) трансформированные натуральные 
звучания (электронньіми средствами фильтрации звука, изме-
нения звуковых характеристик механическими средствами — 
«поепарированный рояль»); в) в ысотно-неопределенные зву-
чания (мембранофонов, вудблоков, флексатонов, тарелок, 
тамтамов) и г) конкретные звучания, представленные в виде 
шума работающих станков, машин, криков, разговора людей, 
пения птиц ит. п, Эти четыре группы имеют различные акус-
тические основания и взаимодействуют в произведении на ос-
нове контраста, развиваясь обычно как парсишлъные, неза-
висимые контрапунктические пласты. Таким образом, 
контрапункт может быть подразделен на традиционный (гар-
монический, натуральный — если иметь в виду его базис — на-
ч а л ь н ы й звукоряд) и современный (новогармонический, ме-
тасистемный — подразумевая под этим контрапункт звуков, 

входящих за пределы традиционной музыкальной системы). 
Наиболее широка, сложна и разветвлена система тра-

ционного контрапункта. Она имеет единую гармоническую 
°ву, которая характерна для абсолютного большинства му-

дг'алЛЬНЫХ пР°Изведений. Остальные группы отличаются негра-
Ротннон высотой звучания и дифференцируются на осно-

3вукаИНЦИпа пре°бРазования натурально-акустических свойств 
' Различия тембра, длительности, агогики и динамики, 



пространственного положения источника звука (позициониро-
вания звукового объекта). Контрапункт здесь — в новом зна-
чении этого понятия — устанавливает степень общности и гра-
дацию элементов на основе уже не высотных параметров звука. 

Логические принципы гармонической звуковой органи-
зации заключаются: а) в «свертывании» мелодических линий 
вокруг гармонически опорных высот, б) в установлении нор-
мативных для данного времени созвучий, которые имеют сво-
бодное применение и определяют тип контрапункта, и в) в ко-
ординации звуковых вертикалей на основе единства принципа 
структуры. 

Контрапункт как принцип интервально-гармонической 
координации голосов обнаруживает в музыке на протяжении 
всего многоголосного этапа ее развития (от Средневековья до 
наших дней) определенную закономерность. Она заключается 
в постепенном освоении все более сложных отношений между 
звуками натурального звукоряда и перерастании двухголосной 
основы контрапункта в многоголосную — гармоническую, име-
ющую иерархическую соподчиненность интервальных структур. 
Процесс развития систем гармонической организации музыки, 
связанный с постепенным освоением высот обертонового спек-
тра звука, рассмотрен в главе б («Числовой вектор гармонии»); 
нашей задачей будет связать это с определенными типами кон-
трапункта. 

Функции контрапункта в музыке заключаются в уста-
новлении исторически определенного типа соотношения голо-
сов и создании иерархии в отношениях голосов друг к другу, 
выделении в звучащей фактуре главных и производных линий, 
пластов, элементов многоголосной ткани. Дифференциация 
полифонической ткани всегда происходит на основе двух ко-
ординат (вертикаль и горизонталь), к которым в XX веке доба-
вилась третья составляющая — глубина. Высотная организация 
тесно связана с проблемой восприятия основного тона. 

В ранних системах контрапункта (органуме) основной 
тон являли собой звуки хорала, которые и выделяли его как 
главный элемент диафонии. Развитие тро;тчных гармоничес-
ких форм аккордов в полифонии Ренессанса и зарождение 
функциональности вызвали изменение мелодической конфи-
гурации нижнего голоса (баса), который стал совмещать в себе 
мелодические и гармонические обороты, a cantus firmus (хо-
рал) переместился в тенор и более высокие голоса. Ясно слы-
шимый фундамент - основной тон — уже не всегда совпадал с 
основньїм напевом (с. f.). К тому же резко увеличилось коли-
чество голосов, что потребовало введения новых форм тема-
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основанного на первоисточнике, но создающего через 
Цитацию функциональную переменность голосов (тема и кон-

трапун т В т о н а л ь н 0 1 ^ полифонии Нового времени (XVII-XlX 
века) продолжается дальнейшее развитие терцовой структуры 
аккордов, функциональности и имманентно-ладовых свойств 
мажора и минора. Противопоставление темы и контрапункта 
переместилось в область интонационной выразительности и 
контрастирования хроматики и диатоники. Контрапункт в му-
зыке этого периода еще продолжал базироваться на типовых 
формах аккордики. Поэтому его можно отнести к типовым фор-
мам контрапункта 

XX век стал во многих отношениях для полифонии и 
контрапункта рубежным. Во-первых, усилившаяся диссонант-
ность вертикали, в которой возрастает секундовая плотность 
звуковой массы, а также введение высот за пределами шест-
надцатого обертона практически лишили вертикаль «всезву-
KOBOrO тяготения» в виде ясно воспринимаемого ОСНОВНОГО 
тона. И это потребовало вновь выхода на авансцену неомело-
дических принципов звукостановления музыки. Во-вторых, 
развитие гармонической функциональности, достигшей в рам-
ках хроматической тональности своего предела и связавшей 
края 12-полутоновой системы с ее центром, при дальнейшем 
движении в область микротонов прекращается. Все множество 
томсо градуированных высот оказывается порожденным одним 
звуком. В-третьих, звуки, не входящие в традиционную музы-
кальную систему, образовали свои системы и имеют иные ка-
чественные характеристики. Конспективно изложим аспекты 
проблемы. 

Перемещение аккордовой «нормативности» в область 
прежней диссонантности привело к замене типовых аккордо-
вых структур индивидуализированными контрапунктическими 
структурами, которые приобретают даже персонифицированную 
форму (группы Веберна, Бартока, Денисова), До определенно-
го момента сложности — в рамках тонального мышления — со-
подчиненность звуков вертикали определялась слухом на осно-

сильных (корневых) интервалов — 2-й ряд Хиндемита, 
'ДЄЛЯЮЩИЙ вторичные основные тоны. Но при многозвучной 

зву™ К а Л И п р о я в л я е т с я активное действие горизонтали, когда 
^Уки объединяются на основе фактурно-мелодической общно-
T o ^ a c t a ^ ,ют°славский, «Тканые слова», первая секция), 
где с а м о е можно наблюдать и в двенадцатитоновой технике, 
л и з излагается во всех голосах, образуя квадрат (см. ана-

ФРагмента ц. 21-23 Второго скрипичного концерта А. Шнит-
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ке в Главе 10, раздел 43; в нем 11-звучная вертикаль разделя-
ется на два целотоновых комплекса, движущихся навстречу 
друг другу). В подобных случаях тоновый контрапункт перера-
стает в контрапункт сонорных пластов (полос, лент), имеющих 
либо переменный уровень сонантности, либо постоянный. Бо-
лее высокая плотность сонорной ленты выделяет ее как доми-
нанту в полифонической системе пластов. Уровень плотности 
при этом выполняетте же функции, что и уровень интонацион-
ной рельефности в тоновой полифонии, разделявший прежде 
тему и контрапункт. Данный тип контрапункта преобладает в 
сочинениях К. Пендерецкого («De natura sonoris № 2», опере 
«Дьяволы из Людена» и др.) 

Диссонантные формы контрапункта естественно об-
разуют различные типы сонорности. Среди них чаще отмеча-
ются многозвучные диагонально-имитационные виды, обра-
зующие плотное малосекундовое заполнение звукового 
диапазона, но встречаются и другие, основанные на полимо-
тивном контрапункте. Он лежит в основе стохастической пье-
сы Я. Ксенакиса ST/10-1,080262 для 10 инструментов — пер-
вом произведении композитора, где с помощью ЭВМ была 
рассчитана звуковая система. Оно имеет в основе три сонор-
ных «tutti», разрабатывающих диапазон высот AS-CA. Широ-
коинтервальные «веберновские» мотивы получают тонкую 
дифференциацию во времени и предельно активный ритм их 
вступлений, что вызывает эффект звукового «броуновского 
движения». Уже первый такт пьесы дает плотное заполнение 
абсолютного диапазона высот первой и малой октавы (отсут-
ствуют 2 и 4 звука из 12). По мере удаления от центра плот-
ность абсолютных высот уменьшается (в большой и второй 
октавах отсутствуют уже по 7 звуков). 

Хроматическая система звуков, используемых в про-
изведении, образует высотный спектр, который может иметь 
постоянную структуру, чем-то напоминающую новую модаль-
ность (см. анализ сочинения Я. Ксенакиса «Jonchaies» в Главе 
20), или варьировать эту структуру в рамках полного хрома-
тического спектра (ST/10-1,080262). Такой контрапункт можно 
назвать гемитоино-спектралъным, или спектрально-хромати-
ческим, подчеркнув его отличия от спектрального метода груп-
пы I'ltineraire, включающего в себя работу с натуральным спек-
тром, а также явления микро- и макрофонии, звукового синтеза 
и тембрового моделирования (см. Г лаву 1В). 

Освоение все более сложных отношений спектра на-
турального звукоряда в XX веке естественно завершилось в 
области микрохроматики (ультрахроматики). Творческиеопы-



композиторов второй половины прошлого столетия — это 
т ы я в0лна интереса к явлению, нашедшему отражение еще в 
Н ° честве И. Вичентино (1511 — ок. 1576), а потом — в 30-е годы 
V^века - в произведениях И. Вышнеградского, Н. Обухова, 
чехов P Карела и А . Хабы, М . Понка. р. Кубина. Сточки зрения 
4 п м о н и ч е с к и х отношений звуков в этой системе есть два под-
хода: в рамках равномерной темперации и в системе «расши-
ренной или сжатой октавы» (И. Вышнеградский), когда нет аб-
солютного совпадения звуков в октавах, а образуется вектор 
д в и ж е н и я к большой септиме или малой ноне. В первом слу-
чае четвертитоновость предстает как две смещенные на чет-
верть тона хроматические системы. Во втором случае, по тео-
рии Вышнеградского, циклическая (пространственная) 
гармония создает интервальные структуры различной плотно-
сти, отличные от структур тональной гармонии. 

Выход за пределы двенадцатиступенной хроматики в 
область микрохроматики приводит к стагнации тональной 
(функционально-гармонической) организации полифонии и 
порождает новые линейные (и пластовые) формы, не харак-
терные для темперированной системы 

Внесистемность микрогоновой организации для евро-
пейской музыки, столетиями воспитывавшей слух на принци-
пах равномерной темперации, с позиции восприятия связыва-
ется с модификацией системных высот. Поэтому, несмотря на 
достаточную различимость четвертитоновых звуков, микрото-
новый контрапункт имеет тенденцию прорастания в сонори-
ку. Вот некоторые примеры различного использования этого 
контрапункта: 

і'ИІ четвертитоновая сеть смешанного (точечно-кластер-
ного) типа с подвижным перемещением звуков на свободные 
Вькоты (К. Сероцкий. <<Dramatic Story» для оркестра, 1970, вто-
рая макротема), 

Ш сонорный микротоновый пласт с индивидуальной 
конфигурацией звукового поля - от унисона до малой терции 
О Денисов. <<Посвящение». 1991, т. 1-6). 

^сонорный пласт (лента, полоса) со сплошным четвер-
в о л н е н и е м звукового поля (X. Турецкий, 

" часть - «Canti strumentali», ц.10). " G e n e s i s » 

(И R И ч е т в е Р т и т о н о в ° е соединение хроматических систем 
6 а й ь ,шиеградский. Два концергных этюда ор. 19, 1931; С Гу-

ДУлина, Четвертый квартет, 1993). 

*Ивой А Т Є П Є Р Ь ' Э С К И З Н о обрисовав новые воплощения вечно 
иДеи контрапункта (вспомним Глинку: «всё в жизни кон-



трапункт, то есть противуположность»80 f или Булеза: «Музыка — 
<...> контрапункт звука и тишины»81), обратимся к главным по-
лифоническим формам - фуге и канону с тем, чтобы обсудить, 
как они преломляются в условиях современной композиции, 

5. Фуга 
Фуга в XX веке продолжает сохранять свое значение 

высшей полифонической формы. Композиторов она, видимо, 
настраивала на общение с великим искусством полифонии 
прошлого, поэтому наиболее значительные полифонические 
циклы Хиндемита, Шостаковича, Щедрина, Слонимского в це-
лом остались в рамках баховской концепции фуги. Более того, 
в некоторых случаях фуги, достаточно сложные по музыкально-
му языку, строились на принципе канона, то есть на принципе 
фуги XV-XVI веков. Таковьі фуга in H Хиндемита, фуга ричер-
кар А. Волконского в «Musica stricta» (Н часть). Это свидетель-
ствует о возвращении фуге ее раннего, давно забытого смысла 
(обычный конечный канон). 

На общую организацию формы фуги оказывают влия-
ние многие факторы, в том числе: 

Ш является ли фуга самостоятельный произведением 
или частью другой, более крупной структуры, в которой она 
выступает в сомкнутом или рассредоточенном виде; 

M какова система звуковой организации полифоничес-
кого произведения: тональная, модальная, серийная, сонор-
ная, алеаторная; 

Ш однотемная или многотемная основа формы. 
Рассмотрим некоторые примеры фуг в связи с различ-

ными системами звуковой организации. Они не только опреде-
ляют систему контрапункта, но и влияют на сам процесс звуко-
становления формы. 

Тональные принципы организации фуги, имеющие, 
безусловно, большое распространение в целом, изучены дос-
таточно полно82. Наиболее сложная из тональных систем — хро-
матическая тональность — возникает как органичная форма 
объединения голосов, развертывающихся на принципе свобод-
но организованной двенадцатиступенности. Особенностью ее 
является иерархичность строения многозвучной вертикали 
(возможность выделить слухом основной тон) и функциональ-
ная организация контрапунктаккордов на двенадцатиступен-
ной основе. Наиболее распространены две системы: с центром 
в виде трезвучия, нередко усложненного (фуги Щедрина), и 0 



е одного звука (центрального тона, по Хиндемиту). Конеч-
В И ^ В О З М О Ж Н Ы еще и созвучия нетерцового строения, совмеща-
Н ° ' е в себе сонорную диссонантность интервалики и тональ-
i o l ^ устойчивость аккордового пласта, но этот тип центра 
встречается несколько реже. 

В каждой из тональных систем становление формы 
оисходит по своему сценарию. Различны принципы связи 

аккордов, различна структура вертикали, отличается в систе-
мах тональности и амплитуда модуляционного развития, но 
единство признаков тонального мышления выступает в общ-
ности типовых параметров формы. 

MOOCLWIBIE формы фуги имеют своим истоком ладовые 
принципы Становления. Моноладовые типы организации час-
то выступают в синтезе с тональными структурами, выполняя 
функцию колористического оттенка традиционного мажора или 
минора. В этом случае доминируют формы, характерные для 
тональной организации, о которых речь была выше. Соотно-
шение же тональности и модальности зависит от ясности или, 
наоборот, слабого выделения основного тона, позволяющего 
дифференцировать контрапунктирующие друг другу звуки го-
лосов (или пластов, звуковых массивов). Для тональности ха-
рактерно гармоническое объединение звуков на основе фун-
даментального баса. Модальность, напротив, опирается на 
линейные формы лада, которые возникают, если слух не ощу-
щает иерархической модели звуковой вертикали и функцио-
нальной зависимости таких же соподчиненных единств. В этом 
случае интонационно-мелодические связи оказываются пред-
почтительней и возникает модальная полифония с иным ти-
пом функциональных связей: ладовой системой отношений 
высот, где звукоряд определяет (и разделяет) системные и не-
системныетоны, где ритмическая и метрическая весомость зву-
ка, его протяженность, частота повторений характеризуют цен-
тральный и местные устои, а специфика полифонических 
компонентов проявляется в их фактурной общности, единстве 
Регистра и диапазона звучания, драматургии мелодических 
подъемов, Кульминаций и спадов. 
Є і_д ^е °модальная техника полифонического типа опира-
т ь на широкий спектр полифонических форм. Ей близки ста-

модальные принципы звукостановления, но она спо-
При н а п о Л н я т ь новым СМЫСЛОМ и классические формы (внося 
К о г о Э т 0 м сильнь|й оттенок статичности в развитие мелодичес-
^иццМатеРиала>, а также порождать индивидуальные компо-
в И я х ННЬ |Є Ф°рмьі. Индивидуальность структуры фуги в усло-

м °Дальности проступает в воплощении индивидуальной 



модели сочинения, которая связана не только с самой темой и 
другими элементами данной формы (как, например, в фуге из 
Музыки для струнных, ударных и челесты Бартока), но и с ком-
поновкой этих «деталей» в целом. 

Экстраординарным образцом модальной фуги явля-
ется шестая пьеса О. Мессиана из цикла «Двадцать взглядов на 
младенца Иисуса» - «Им было создано всё» (1944). Фугой ее 
называет сам авторг причем в его примечаниях переплетаются 
теологические и теоретические комментарии. 

Пьеса изображает картину сотворения Вселенной: «га-
лактики, фотоны, спирали в противодвижении, зигзаги мол-
ний». Стремление передать космическую энергию мироздания 
предопределило особенности индивидуальной конструкции 
формы, состоящей из: 

Ш протяженной экспозиции двух тем (61 такт), 
Ш центрального эпизода на материале второй темы 

(Milieu f f f , 1 тактов), 
Ліракоходной репризы (reprise retrogradee, 61 такт) и 
Шогромной коды-разработки (Moins vif, 103 такта). 

Тема излагается одновременно с удержанным проти-
восложением (контртемой); по авторской терминологии — это 
sujet и contre-sujet. Уже при втором проведении тема меняет 
ритм и регистр (пример 7). 

В экспозиции тема проводится 12 раз и при этом нигде 
не выглядит одинаково. Все способы ее преобразований отме-
чены Мессианом в нотах — тема, контртема, ответ меняет ритм 
и регистр, стретта на тему, канон из необратимых ритмов, кон-
тртема меняет ритм и регистр, трехголосный канон на тему, тема 
в необратимом ритме и т. д. 

В основе пространственно-временной организации 
фуги лежит спиралевидный принцип строения Галактики, ко-
торый воплощается в ее двухэтапной композиции. Первый про-
стирается до коды и занимает 129 тактов. Второй цикл разви-
тия («разработка-кода») открывается стреттой, где тема звучит 
в той же высотной позиции лада, что и в экспозиции (от звука 
dis), но в асимметричном увеличении (от Moins vif), знаменуя 
новый виток спирали формы. Весь заключительный раздел пье-
сы построен на сквозной для цикла «теме Бога» в ее тонально-
сти Fis-dur (Victorieux et agite) 

Гармоническая конструкция фуги основана на симмет-
ричных ладах. Кроме двух основных тем (в седьмом ладу Месси-
ана) она включает «тему Бога» (2-й лад), «тему любви» (3-й лад) 
и «тему аккордов». Они предстают и как собственно темы с харак-
терной ритмической структурой, и как звуковая (модальная) се-
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рия, не индивидуализированная «двадцать взглядов», 
в отношении ритмической И ре- I W S ( « И м б ы л о с о з д а н о в с ё » ) 

гистровой организации. 
Мелодический рису-

нок основных тем в фуге также 
имеет форму спирали. Этому же принципу подчинено и разви-
тие: оно неоднократно возвращается к исходной точке, но каж-
дый раз на новом, более высоком уровне. Цикличность разви-
тия создает остинатное повторение темы и ее частей, которое 
сопровождается асимметричным расширением или сужением 
некоторых интервалов. В результате транспозиции элементов, 
части темы или вся она направленно перемещаются по высоте 
(аналогично движению космических миров во Вселенной). Раз-
витие ладового комплекса темы у Мессиана направлено на со-
здание новых вариантов исходной модели, что приводит к по-
явлению индивидуализированных ладовых систем, в 
совокупности составляющих единую модальную хроматичес-
кую метасистему 

Додекафонных фуг на практике оказывается очень 
мало, несмотря на то что додекафония использовала многие 
полифонические приемы и даже исторически устойчивые 
^Руктуры: имитации, каноны, фугато. Возможно, отказ от круп-

Ьіх имитационных форм в додекафонии связан с тем обстоя-
' а в о м , что эта система сама по себе имеет л огически-стро-

па °£ганіші<11і0' близкую той функции, которую принимала 
сонат Я ^ y r d з а вершая фантазии, вариационные и 
НОньТио"симфонические циклы Преобладают имитации и ка-
ф - » ч е м нередко достаточно протяженные и сложные по 
ставяЄ Я ' 45 с т ь С и м Ф 0 Н И И ор. 21 Веберна, например, пред-

ет собой двойной бесконечный канон в обращении). 



Додекафонной фугой, свободной от барочной жест-
кости триединства параметров (высоты, линии и ритма), яв-
ляется финал III части Первой кантаты ор. 29 Веберна. С на-
чала хоровой экспозиции {ст. 17) имитация не выдерживает 
форму мелодической линии, а далее также и ритм83. Сам 
композитор называл эту часть четырехголосной фугой для 
хора, солирующего сопрано и оркестра в соединении с фор-
мой скерцо (побочная тема — от т. 39, реприза - от т. 57), 
построенной на вариациях (имеются в виду разные формы 
серии): «По конструкции это - четырехголосная двойная 
фуга. Но тема и контрастирующая тема соотносятся как пер-
вое и второе предложение (период); таким образом, вклю-
чаются элементы и другого (горизонтального) способа из-
ложения»84. Под двойной четырехголосной фугой автор 
подразумевает серийную диспозицию, которая содержит 
двухголосный канон как первую тему, четырехголосный ка-
нон как вторую тему и далее до конца — четырехголосный 
ритмосерийный канон с возвращением начальных высотных 
позиций серии. 

К совсем иному стилю принадлежат две додекафон-
ные фуги А. Волконского из фортепианного цикла «Musica 
stricta>> {«Строгая музыка», 1956). Авторский подзаголовок 
цикла «fantasia ricercata» говорит сразу о двух противополож-
ных вещах: фантазия — о свободе форм, а ричеркар — об 
изысканной и сложной полифонической технике. Собственно 
свободная форма есть только в | части. Общее строение цик-
ла из четырех частей родственно барочной сонате, где пер-
вые две части образуют малый цикл наподобие «прелюдия — 
фуга», ill часть написана в форме двойных вариаций, а фи-
нал — фуга на две темы — возвращается к сложным полифо-
ническим приемам. 

Первая фуга находится во Ц части и, по определению 
Ю. Холопова, является фугой-ричеркаром85. Добавим к этому 
третье жанровое значение — инвенция, так как «интермедии», 
построенные на других рядах, дают перестановки их в тройном 
контрапункте точно так же, как это сделал Бах с тональными 
мелодическими линиями в трехголосной инвенции f-moil. Фуга 
из Ii части «Musica strata» в своей структурной организации 
объединяет канон на основе одной серии (бесконечный канон 
второго разряда), что и позволяетэту пьесу назвать фугой {ран-
ний ее тип), и тройной контрапункт на основе трех других се-
рийных рядов, который вставлен в канон в качестве «интерме-
дий». Приведем структуру фуги {канона и и н т е р м е д и й ) , а также 
серийную диспозицию пьесы. 



Такты: 

тройной 
контра пу.ч<т 
в интермед^Рх 

1-3; 4-6 ; 6-8 ; 8 - Ю ; 11-12; 13-14; 14-16; 17-18; 19-2' 

Pet. f i s R f i s - d і d - b R| f i s - b P d - f t 

H1 И2 H3 И4 

Pd- f} s Rf is-d і d - b Ri f i s - b 
A B A C 

B A C B 

C C B A 

Ритмическая изменчивость звуковьісотного комплек-
са серии и использование R H R I проведений ряда затрудняют 
восприятие серии как темы. Почти единственными ориентира-
ми для слуха остаются интервальные ходы, стабильные в раз-
личных формах ряда. И это позволяет ощутить интонационное 
родство всех двухголосных разделов фуги Еще более ясно вос-
принимается единство трехголосных разделов, в которых да-
ются только примы серийных рядов. Принцип ритмической 
вариантности выдержан и в «интермедиях», где он образует 
«прорастание» ритмоформул, структура которых постепенно 
становится все более свободной. 

Вторая фуга (Allegro marcato) располагается в IV ча-
сти и представляет чрезвычайно своеобразную двойную фугу 
ссовместной экспозицией тематических серий. Первая (Ь-е-
d-g-fi$~c-f-b-a-es-as-de$) основана на кварто-тритоновых 
скачках и делится по четверкам. Вторая серия ( c i s - g - f i s - f - e -
dis-d-c-ais-b-a-ftis), с активным токкатным ритмом, начи-
нается с тритона и затем хроматически спускается вниз. Об-
щее между ними - начальная интонация тритона, которая к 
тому же объединяет части цикла и входит в состав монограм-
мы Вещ (b-e-d-ji). Обе темы вступают одновременно, а за-
тем меняются местами по принципу вертикально-подвижно-
го контрапункта (пример В). 

Фуга [V части имеет индивидуальную форму, получен-
нУо в результате сочетания различных композиционных приемов 
ДЭДекафонной техники. Благодаря этому в формообразовании 
возникает сразу несколько тенденций. Во-первых - фуга (тема 

интермедии), голоса в которой образованы горизонтальной 
ормой додекафонии. Во-вторых - собственно серийная ком-

разли^ Г Д Є На 6 а З Є к о м б и н и Р о в а н н ° й формы изложения ряда 
соз ЧНЬ|Є П ° с т е П е н и ритмической индивидуализации голоса 
Д е н и Т П ° Д О б И е Г о М о Ф о н н ° й фактуры (мелодия и сопроеож-
Ции ИЛИ С М е ш а и н ° й гомофонно-полифонической организа-
ВитсЙ З Ы К а л ь н о й т к а н и <м^одия, гармония и контрапункты). 
вания Д о д е к а Ф ° И н а я фуга получила новую форму преобрази-

темы, дополнившую известные приемы изложения темы-



Allegro mairat* (W = W - 92} 

8. А . В о л к о н с к и м 
ряда (I, R, Rl), а также ритмичес- м И | і л | е а w ч а е т ь 
кое выравнивание движения 
при сохранении мелодических 
интервалов серии (т. 16-23). 

Количество голосов в фуге непостоянно: от одного до 
трех. Нормативным можно считать двухголосие, в котором эк-
спонированы две серийные темы. Одноголосие (т. 13-14) и две-
надцатитоновые кластеры, образованные хроматическим за-
полнением высот в объеме октавы (т. 23-27), воспринимаются 
как интермедии. Понимание формы затрудняют и постоянные 
проведения примы первого ряда на первоначальной высоте 
(звуковое остинато), и тройной контрапункт высотных позиций 
первой и второй тем (т. 34-55). От традиционной формы фуги 
осталось «экспозиционное» проведение первой темы на высо-
те у _ о _ J i «репризная» стретта на первой теме (звуковысот-
ный канон) в соединении с второй темой (т 56 и д а л е е ) и «эпи-
зод» в разработке — новые мелодические формы темы с 
контрапунктами. 

Додекафонньіе фуги часто обнаруживают связь с хро-
матической модальностью, то есть при строгом линейном по-
рядке следования 12 высот допускают случайные удвоения зву-
ков ряда в различных голосах. Другой характерной чертой 
додекафонных фуг является частое соединение принципов до-
декафонной техники с остинатностью, в том числе сонорно-але-
аторного характера. Так, в Прологе Траурной музыки Лютослав-
ского (1958) - это фуга-остинато, а фуга Шнитке из цикла 



«Импровизация и фуга» для фортепиано (1965), кроме серий-
ности несет в себе черты джазовой импровизации и сонорики. 

Главным условием полифонической фактуры в систе-
ме додекафонии служат: D горизонтальное (последовательное) 
расположение звукового ряда, 2) единство высотной, ритми-
ческой и тембровой сторон линий (по крайней мере, на уровне 
темы и удержанных контрапунктов - если они есть), 3) изло-
жение серии на разной абсолютной высоте, оттененной регис-
тровым контрастом вступлений голосов, 4) постоянный харак-
тер мелодических форм и интонационно сопряженное 
(интервально тесное) положение соседних тонов Серии. 

Сонорные фуги и фугато еще более редкое явление в 
музыкальной практике, чем додекафонные. Самый ранний при -
мер — двойная сонорная фуга для одних ударных инструмен-
тов в антракте во 2-й картине оперы д. Шостаковича «Нос» 
(1930), Оригинальную композиционную идею Шостаковича 
блестяще развил А. Эшпай в Концерте для оркестра (1967). 
В разделе Cacfenza-Fuga (ц, 37) с темой сначала поочередно всту-
пают все солирующие инструменты концерта — фортепиано, тру-
ба, вибрафон и контрабас, а с ц. 39 фуга продолжается у одних 
ударных (Timp., Torn-toms, Piatti). В сочинении Эшпая сонорная 
фуга для ударных воплощена в джазовой стилистике. 

Из других впечатляющих образцов — побочная тема 
пьесы Денисова «Знаки на белом» (1974); Ю, Холопов называет 
ее форму COHopHbfM фугато, имеющим своей целью «полифо-
ническое оформление катящегося и расслаивающегося класте-
ра»86 (см. пример 7 в Главе 6), Эффектное электронно-сонорное 
фугато находим в уже упоминавшейся в связи с электронным 
контрапунктом композиции Денисова «На пелене застывшего 
пруда . » (1991), На пленке записан не один звуковой объект, а 
несколько разных87: тоны, которые включаются и напластовы-
ваются подобно обычным звукам инструментов; колокола раз-
личной «высотной ширины» и разных звуковых конфигураций; 
также шум. К чисто сонорным эффектам колоколов и шумов 
Примыкают и звон кротали, и составляемые из тонов сонорные 

ртикали с большой ролью кластеров. Эти и подобные звуко-
ве объекты-характеры экспонируются подобно темам много-

нои полифонической композиции, развиваются путем ква-
« реттиЬіХ наложений, модификаций сжатий и расширений, 
п ^ - н и й , до причудливых геометрических фигур и даже 
МаТиА В И Ж е Н И Й В п Р ° с т Р а н с т в е концертного зала. Передача те-
°Дна 3 ° Т т о н о в ь , х инструментов к электронике и обратно есть 
гато И3 Г Л а В | Н е й ш и х художественных проблем сочинения. Фу-

eeHipa (т. 19-24), символизируемого глиссандирующими 
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9. Э . Денисов 
ВОЛНИСТЫМИ ЛИНИЯМИ, COHOрис- «На п«лене застывшего 
ТИчНО по Природе — «ветер» пруда,..» 
(vent) не имеет звуков опреде-
ленной BbiCOTbi. Но форма линий ветра явно схожа с тематичес-
кой стретгой. Их можно представить как постепенное вступление 
голосов, но только рисунок линии не ступенчатый, тоновый, а не-
прерывно глиссандирующий (пример 9). 

Весьма своеобразен пример из сочинения X, Турецко-
го «Генезис» («Genesis», 1962-1963). Основным критерием фуги 
здесь служит поочередное вступление инструментов, И С П О Л Н Я -

ЮЩИХ подобные друг другу фактурно-звуковые элементы, ЧТО 
и создает аналогии с имитационным изложением темь/ в фуге88-
Развитие же сонорных форм заключается в переходе от одних 
типов движения к другим, часто производным от первоначаль-
ного материала, и обычном для фуги высотном различии тес-
ситуры элементов в функции темы, которое создает индивиду-
альную конфигурацию целого. 

Еще один пример — IH часть композиции В, Екимовс-
кого «Cantus figuralis» для 12 саксофонов (1980), имеющая ав-
торское обозначение Фуга. Темы в обычном значении слова в 
этой фуге нет. «И. о. темы» — два вида пассажей: прямые (вос-
ходящие и нисходящие) и волнообразные. Композитор наме-
тил только начальные звуки вступления голосов, продолжи-
тельность движения тридцатьвторыми длительностями и 
приблизительный рисунок пассажей, заключенный в длине 
штилей нот (без овалов). «Экспозиция» фуги открывается 
стреттным изложением «темы», что позволяет поддерживать 



Фуга 

ысокий динамический уровень звучания полифонического 
М н о г о г о л о с и я . Очевидно, что в ней сохраняется общая идея 
. v и - «бег» разнонаправленных линий. Весь первый раздел 

?до ц. 10) основан на расширении диапазона звучащих сонор-
ных линий. Далее система имитаций переходит то в более вы-
сокий регистр, то опускается вниз. Варьируется продолжитель-
ность пассажей <<темы». Заключительная фаза фуги выделяется 
« к л а с с и ч е с к и м и » средствами — высокой интенсивностью 
стретты (ц. 30) и «туттийным» продолжительным звучанием 
всех инструментов. 

Пример темы фуги как сонорного комплекса находим 
также во Il части «Примитивной музыки» H1 Корндорфа для 12 
саксофонов (1980) - масштабной четверной фуге с раздель-
ной экспозицией тем. Контраст четырех тем базируется на со-
поставлении тоново дифференцируемого и сонорного матери-
ала. Третья и четвертая темы основаны на гаммообразном и 
скачкообразном движении, которое в быстром темпе на сак-
софонах невозможно. Поэтому четко выписанный на глаэ му-
зыкальный материал воспринимается на слух как затрудненно 
движущийся сонор, с которым композитор обращается как с 
темой, неоднократно повторяя и включая в тональное разви-
тие. В заключительной части фуги все четыре темы, из которых 
две — сонорные, соединяются в основной тональности Es-dur, 
как и полагается в сложных фугах. Традиционная по схеме и 
тональному плану фуга Корндорфа представляет собой сме-
лый шаг по пути обновления традиционной формы изнутри. 
А введение сонорных тем оправдано их побочным положени-
ем, Это своеобразное проявление традиционного контраста 
между темами сложной фуги. 

Но если показанные выше образцы при всех новшествах 
все-таки имеют хотя бы внешний облик фуги, то Фуга В. Лютос-
лавского для тринадцати струнных (из цикла «Прелюдии и 
фуга», 1972) - это выдающийся пример абсолютно новой, со-
норно-алеаторической трактовки формы. 

Цикл Лютославского алеаторичен в самой своей ос-
ове. Используя столь любимую им технику, композитор до-
Y кает исполнение произведения как целиком, так и в раз-

П П Р Н Ь | Х С ° К Р А И * Е Н Н Ь | Х версиях. Из семи предшествующих фуге 
ДельЮДИЙ М о ж н о и г Р а т ь лишь некоторые, ПО Выбору. Но раз-
м 'J исполняемые ad libitum, предполагаются и даже реко-
РЫе п 'Т<=Я а в т о р о м и в ФУге: указаны четыре купюры, кото-
каЖ е пУстимы в одном или разных испопнениях. Этот факт 
Ной иа* С 0 В е Р ш е н-ю удивительным, когда речь идет об од-

самых устоявшихся полифонических форм. Как пишет 



10. В. Л ю т о с л а в с к и и 
Ю. Кон, « уже ЭТО одно делает фуга для тринадцати 
Фугу полиморфной, предпола - струнных, первая тени 
гающей разные чтения и, еле- -
довательно. разные исполне-
ния», такое композиционное решение исследователь назвал 
«реинтерпретацией», то есть кардинальным обновлением 
формы, преодолением устоявшихся норм89. 

Свой замысел сознательного пересмотра традицион-
ной формы Лютославский сформулировал в выступлении на 
научной сессии в Кракове в 1980 году90. 

Заинтересовавшись формой, понимаемой иначе, 
«чем традиционная барочная», и применив к ней принципы 
ограниченной алеаторики (см. Главу 12), Лютославский вмес-
то традиционного противопоставления разделов экспозицион-
ных и разработочных создал другую структурную оппозицию — 
алеаторичность и фиксированное^; всеми связующими час-
тями нужно дирижировать, а все разделы, в которых вступают 
темы, алеатОричны, К тому же экспозиционные разделы еще и 
гармонически статичны, а связующие - гармонически пере-
менчивы. 

фуга Лютославского шестерная (і). Каждая тема име-
ет свой характер, что позволяет выстроить общую линию раз-
вития от спокойной кантилены до напряженного неистовства: 
1) cantabile, 2) grazioiso, 3) Iamentoso, 4) mtsterioso, 5) estatico, 
6) furioso, 

Поразительным новшеством является изложение те-
матического материала: темы экспонируются не в виде одно-



0 

11. В. Л ю г о с л а в с к и й 

ГОЛОСНОЙ мелодической ЛИНИИ, Ф У т а 
п струйных, вторая тема 

а, по выражению Лютославско-
го, «в форме пучка нескольких 
линий», имеющего гетерофонный характер. Тематический ма-
териал в голосах излагается с небольшими ритмическими из-
менениями. Такая микроканоническая техника, в принципе 
часто используемая разными композиторами, впервые приме-
нена для экспонирования тем фуги91. Приведем примеры из-
ложения двух тем — первой и второй. 

Первая тема (ц. 1) излагается сначала трех-, потом пя-
тиголосно, затем количество голосов доходит до двенадцати 
(пример 10). Образующийся нерегулярный ритмический канон 
воспринимается как один голос-пласт, утолщенный и напол-
ненный внутренним движением. Экспозиция второй темы {ц. б) 
изложена иначе (пример 11): начавшись одновременно, голо-
са расходятся в минимальный интервал (подобно нерегуляр-
ному пропорциональному канону). 

Изложение шести тем представляет новый тип экспо-
зщии. Каждая тема, излагаясь многоголосно, исключает тра-
диционные ответы и противосложения. Темы разделены свя-
зующими частями. И хотя подобное строение, безусловно, 
^Редставляет новаторский тип экспозиционной части, совер-

енно очевидны некоторые аналогии с традиционной формой 
Но Т а К ' М н о г о г о л о с н о е изложение одной темы вполне мож-

уподобить ее ЭКСПОЗИЦИИ, ведь гетерофонные голоса OCHO-
д И и ы Н з Ритмических и интервальных вариантах одной мело-
Ho и Э т 0 М с л У ч а е несколько меняется акцент в формулировке, 

в Целом остается той же: мы говорим не об экспозиции 
Qgu Т е м ' 5 ° шести экспозициях, в комплексе составляющих 

щ у ю Экспозицию фуги. 



Связующие части между проведениями тем( конечно, 
напоминают об интермедиях, хотя и построены на чужом ма-
териале. Причем темы и связки разделены также и типом инто-
национного материала: во вступлении и во всех связках строи-
тельные единицы — диатонические интервалы (чистые кварты 
и большие секунды), а в темах — интервалы хроматические (ма-
лая секунда и тритон). 

После окончания изложения всех шести тем начинает-
ся свободная часть фуги( лишь изредка содержащая намеки на 
предыдущие темы. Затем следуют две стретты( объединяющие 
материал шести тем. Кульминация (tutta forza) не обнаружи-
вает никаких связей с предыдущим развитием фуги. В посте-
пенно затухающую коду вводится новая тема( неоднократно 
повторяющаяся разными инструментами. Трехтактовое заклю-
чение напоминает мотив из связующего раздела. 

Общая линия становления формы фуги выглядит так: 
длительное нарастание напряжения в экспозиции шести тем, 
приводящее к двум стреттам( а затем к общей кульминации и 
коде. Строение формы покажем на следующей схеме: 

части формы цифра в партитуре разделы 
ad lib, (U> 

Вступление 

П е р в а я тема - cantabile f Ц. І U 

Связка ( и н т е р м е д и я 1) Ц-5 

Вторая теш — grazioso mp U 

Связка ( и н т е р м е д и я 2) Ц . 9 

Треть ? т^МЗ — \amenlcsop ц. |0 U 
Связка ( и н т е р м е д и я 3) ц. 13 
Ч е т в е р т а я тема - misterioso рр Ц- 15 і 
Связка ( и н т е р м е д и я 4 ) Ц. V/ 

Пятая -ема - estefrco f f ц. Ю 
Сяя зка ( и н т е р м е д и я 5) -ц. 20 

Ш е с т а я і ема — furioso f f Ц.21 U 

С в о б о д н а я часть ц. 24 

П е р в а я стретга Ц. 29 U 

С в о б о д н а я ч а о ъ ц. 47 

Вторая стретта ц. 50 

С в о б о д н а я члеть Ц. 51 

К у л ь м и н а ц и я Ц. 52 U 

Кода Ц. S4 
. і 



Подвергнув кардинальному пересмотру все основы 
т адиционной формы фуги( Лютославский все же сохранил 
отдельные, самые общие ее признаки. Особый интерес к его 
опыту связан в первую очередь с тем, что эволюция фуги на 
п р о т я ж е н и и последних трех столетий касалась в основном ее 
о б щ е й ладогармонической основы: она менялась, но к ней при-
спосабливались хорошо известные полифонические приемы, 
В Фуге для струнных Лютославского применены новейшие тех-
ники композиции, не позволяющие отыскать в ней элементы 
традиционной полифонической формы. Эта фуга — блестящий 
образец действительно новой полифонии. 

б. Канон 
Танеевская мысль об универсальности контрапункти-

ческих приемов нашла подтверждение в судьбах музыкально-
го принципа канона в рассматриваемый период. Со времен 
Веберна идо конца XX века канон, как известно, принадлежал 
к важнейшим способам создания музыкальной ткани, — факт, 
однако, весьма примечательный, ибо канон относится к наи-
более строгим видам классического контрапункта. 

Характерно высказывание П. Булеза, дающее ясное 
представление об отношении творца Новейшей музыки к тра-
диционной канонической технике. Рассуждая об историческом 
значении Шёнберга и о его возвращении - после совершенно 
свободной стилистической фазы, «цветущего периода», по Бу-
лезу, — к строгому контрапункту (имитациям, канонам), Бу-
лез с сожалением отмечает: «Шёнберг долго не задерживается 
в <,..> свободно цветущем саду, в котором все произрастает 
вперемежку. Он пытается навести здесь порядок. Естественно, 
что он заплатил за это свободой. Это очевидно в его первых 
Двенадцатитоновых пьесах: все стало внезапно очень твердім* 
(курсив мой. -- Г. Л.)92. Тем не менее и Новейшая музыка от-
нюдь не отказывается от применения канонов, давая свою мо-
дификацию классического музыкального принципа. 

В самой общей формулировке классический канон — 
^ 0 определенное тождество голосовых линий. Канон — одна из 

Реиших линейных структур в европейской музыке, одно из 
и олее концентрированных выражений самого принципа 
еиности в классическом музыкальном искусстве. И именно 

^ из всех старых форм наиболее органично адаптировал-
условиям новейших композиционных техник, что, конеч-

Н 0 ' н е случайно. 



Сложившийся еще в эпоху «дориторической» (в ново-
временном смысле) музыкальной формы93 г этот принцип ока-
зался весьма востребованным в Новейшей музыке как не «отя-
гощенный» никакими генетическими «путами» (в виде 
например, тематизма и формы в классическом понимании)! 
Канон ведь всегда по сути был не столько формой, сколько не-
ким «добавочным» структурным принципом в организации му-
зыкального пространства. Это и обусловило его приемлемость 
для самых разных новейших звуковысотных и композиционно-
технических систем: додекафонии и сериализма, сонорики и 
алеаторики, минимализма и др., где он стал использоваться в 
ранге одного из важнейших структурных приемов. Очевидно 
также, что модификация столь древнего и столь «твердого» (по 
Булезу) принципа способна выявить самое существенное в но-
вейшей концепции музыкального творчества. 

Отметим прежде всего, что изменение звуковысотных 
систем неизбежно повлекло за собой изменение характера 
мелодики, что сказалось, в частности, и в появлении новых 
видов,3шнейногорисунка голосов (наряду с новыми интонаци-
онно-ритмическим и аспектами). Господствовавший прежде 
классический тип обладал, как известно, неким качеством вол-
нообразности (с той или иной степенью плавности). Вновь по-
явившийся оказывается зигзагообразном4*. 

т Щ Ш ш 

12. Д. Л и г е г и 
Линеиный рисунок та- РекВ|И8в(|, 

ких мелодий внешне нередко -
подобен частотным кривым 
(синусоидальным, «пилообразным» и т. п.), которые характе-
ризуют структуру звуков, получаемых на электронной аппара-
туре. Ориентация на модели такого рода вполне естественна 
для современного музыкального мышления. 

Важная черта канонов рассматриваемого периода — 
обогащение звукового материала. Надо, однако, учитывать, что 



о может иметь весьма разные побудительные мотивы, ибо 
° 0̂MTMP канона в Новейшей музыке шло многими путями. 

В одних случаях обращение к канону стимули ровалось 
задачами чисто конструктивного характера, намерениями со-
здать некую совершенную структуру, Что в первую Очередь было 
с в о й с т в е н н о додекафонии и сериализму (по Веберну, существо 
канона есть наиболее тесная мыслимая связь между несколь-
кими голосами95). Сугубо техническая идея, хотя и весьма спе-
цифического рода, вызвала к жизни оригинальный канон 
ц_|нитке в его электронной пьесе «Поток». По словам автора, в 
этом кратком этюде им была предпринята «попытка строго фор-
мализовать акустику и найти физическое обоснование диссо-
нированию и консонированию»96. Источником всего материа-
ла явилась обергоновая шкала одного-единственного звука, из 
которой образована тема, изложенная канонически, в виде 
цепи голосов, наслаивающихся один на другой с постепенным 
нарастанием (используются синусоидальные тоны в нетемпе-
рированном строе). В кульминации сочинения весь обертоно-
вый спектр сливается, образуя некий единый «сверхзвук»97. 

В других случаях обращение к канону инспирирова-
лось давно известной способностью имитационных структур 
порождать характерные звуковые эффекты, то есть его выра-
зительными возможностями. Новые звукообразные идеи, зву-
ковые «миражи» (Шнитке), находя свою реализацию в кано-
не, также способствовали обогащению звукового материала. 
И на данном пути канон в Новейшей музыке имеет много впе-
чатляющих достижений 

Именно в этой связи должны рассматриваться каноны 
Лигети (вего сонорных композициях «Атмосферы». «Lontano» 
и Др.) - основное средство воплощения открытого им звуко-
^TO микромираш воплощения идеи «медленной, постепенной 
трансформации "молекулярного состояния" звука или изменя-
ющейся части калейдоскопа»98. 

Большим мастером подобных канонов был также 
Денисов, умевший извлекать из старого и, казалось бы, уже «пе-
репетого на все лады» приема весьма яркие, а иной раз и нео-

иданные звуковые образы. Назовем, например, прострап-
своЄИЦЫГ{ к а И 0 И в Концерте для скрипки с оркестром; его 
ным° Р а з н о е стереофоническое звучание достигается необыч-
ть , Р ех С П 0 Л Ь 3 0 В а Н И е М ч е т Ы Р е х валторн, которые исполняют Че-
нь,х r 0 7 1 0 c h b^ канон в унисон, располагаясь на противополож-
в ° к ал ь Н Ц а Х си,енЬ|' сюрреалистические каноны-+видения* в 
А ' В вед Н ° М Ц И К л е 'Голубая тетрадь» на тексты Д. Хармса и 

ейского (например. № 7 — образ мертвой кассирши, си-
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л3. Э. Денисов 
дящей за кассой: канон Двух «Солнце инков», 
роялей , ОДИН ИЗ которых, пре- V! часть 

парированный, имитирует с ис-
кажениями" ) : каноны^симво-
лы: «Голгофа» {оратория «История жизни и смерти Господа на-
шего Иисуса Христа», оркестровое вступление Vl части), «над-
треснутый колокол»100 {Канон памяти Игоря Стравинского для 
флейты, кларнета и арфы, с применением микротонов, завер-
шающийся тремя ударами «колокола» — особым звуковым 
эффектом, получаемым на арфе с помощью промежуточного 
положения педали, дающего дребезжание струн; «Голубая тет-
радь N°. 10. после слов ((Мы сядем с тобою, ветер, на этот ка-
мушек смерти», ст. 83 — «деформированный» канон металли-
ческих и стеклянных колоколов), отемброво-отремепный* 
л-тон (по характеристике автора), завершающий «Солнце ин-
ков» (V! часть, «Песня о пальчике», ст. 17и 55): п а р т и ю певицы 
сопровождает чтец, голос которого «размножен» и записан на 



Полифония. 
М у з ы к а л ь н о ? ПИСІ,МО 

14. А. Ш н и г к с 

магнитофон; согласно художе- Импровизация н фуг» 
ственному замыслу композито-
ра, партия чтеца должна зву-
чать «как темброво-от решен н ьій трехголосный канон с имита-
цией в квинту и с элементарным ритмом, идущим ровными 
восьмыми», а само магнитофонное звучание такого канона — 
«как голос из другой сферы» (пример 13),0\ 

Великолепные каноны такого же плана есть в твор-
честве Шнитке. Любопытен, например, звукообраз «колоколъ-
пости>\ открывающий «Импровизацию и фугу» (пример 14) — 
серийное сочинение, основанное на двенадцатитоновой все-
интервальной серии, излагаемой в самом начале «Импрови-
зации» в виде канона из двенадцати голосов (вступление каж-
дого нового голоса образует созвучие, включающее в себя все 
только что прошедшие тоны серии; последний аккорд, таким 
образом, оказывается двенадцатизвучным). 

Традиционные для канонов эффекты эха трансформи-
руются в сочинениях Шнитке (при определенных условиях) в 
''эффекты тени» (см., например, Concerto grosso №1, Il часть, 

1. «эффект тени, скользящей за главным голосом», создава-
л и микрополифоническими канонами ad mmimam102). 

Очень выразительны и каноны-символы Шнитке, 
<» в вечность, - так можно было бы охарактеризовать ка-

для И пТ С К у Ю с и м в о л И к У в Прелюдии памяти Д. Д. Шостаковича 
ты) с к Р И п с ж ( и л и одной скрипки и магнитофонной лен-
рает Є С В О е ° ^ о а з н о е тембровое решение (вторая скрипка иг-
ввел с 4 е н о * или включается магнитофонная запись), как и 
мира-НИЄ М О н о г Р а м м и Шостаковича, символизирует два 

• голос свыше, исток всего (монограмма ВАСИ) — и воз-
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вращение к нему103. Во Втором скрипичном концерте — свое-
образный канон (с ц. 8 ( тема и 12 спутников), который мыслит-
ся автором как своего рода музыкальная метафора евангельс-
кого сюжета «Христос и ученики»104. 

Развитие давних традиций европейского искусства — 
в канонических символах религиозных идеи. Таковые есть, на-
пример, в творчестве О. Мессиана: «Двадцать взглядов на мла-
денца Иисуса», пьеса № 5 («Взгляд Сына на Сына») - идея 
триединства Бога Отца, Бога Сына и Святого Духа (три канони-
ческих пласта с ладово подчеркнутой автономностью, представ-
ляющие собой полимодальный пропорциональный канон, три 
голоса в каждом из них, троичная группировка длительностей 
в теме, три проведения темы). В позднейшей музыке — в сочи-
нениях В. Мартынова, например, в его «Апокалипсисе» для 
двух хоров a cappella (1991), «минималистском» по материалу, 
четырнадцатиголосный бесконечный канон с семью пропоста-
ми, символизирующий <<семь огненных светильников» и «ра-
дугу вокруг престола» (Откровение( 4 : 5), в разделе «Седьмая 
печать» — цикл из семи канонов с возрастающим интервалом 
вступления риспосты (перед каждым из них — трубный глас 
ангела на словах Иоанна «Первый ангел вострубил», «Вюрый 
ангел вострубил» и т. д.)105. 

Древние традиции игровых канонов оживают в искус-
стве минимализма (см. Главу 15) Это показывает, например, 
пьеса С. Райха «Piano phase». Она основывается на паттерне из 
12 звуков и исполняется двумя пианистами, которые начинают 
играть в унисон и многократно повторяют паттерн. При этом 
один из них сохраняет неизменный темп, а другой время от 
времени немного ускоряет, ч ю приводит к образованию кано-
нического сдвига — сначала на один звук( потом на два, три, 
четыре и так далее — до тех пор( пока они вновь не соединятся 
в унисоне (см. пример 2 в Главе 15). 

Известно, что эта так называемая «техника фазового 
сдвига», дающая своеобразные акустические эффекты, была 
найдена Райхом в его экспериментах с магнитофонами — од-
ной из важных областей поисковой деятельности творцов Но-
вейшей музыки И другие авторы( работавшие в том же русле, 
создавая образцы «технической» музыки, использовали прин-
цип канона в таких произведениях (К Пендерецкий, Канон для 
оркестра и магнитофонной ленты. 1962)106. 

Обзор «канонической» музыки в новейшем искусстве 
XX века можно было бы продолжить, осветив еще, например, 
оригинальные образцы микротоновых канонов (В. Л югославс-
кого, X. Холлигера), каноны в нетоновом материале (ударные 



Пж Кейджа, Jl. Даллапикколы; шумы у В. Тарнопольского107) 
ппугие ранее не применявшиеся виды (ритмические, темб-
р ы е каноны и т. п.). Кроме того, рассмотрение канонов тра-

ицИОнно должно было бы повлечь за собой, как кажется, и 
лубление в их технические аспекты, ибо канон, как известно, 

принадлежит к сферам наиболее усложненного полифоничес-
кого мастерства. Тем более что великолепный материал для 
этого представляют хотя бы только сонорные каноны с их осо-
бой изобретательностью и даже изощренностью структуры: 
сверхмногоголосные, нередко с несколькими (или даже мно-
гими) пропостами, с зеркальными перестановками элементов 
в таких их «многоэтажных» риспостах и т. п., классические об-
разцы которых — уже упоминавшийся знаменитый 48 -голосный 
(затем 56-голосный канон) в «Атмосферах» Лигети (см. 
пример III приложения), его же 20-голосные хоровые каноны в 
Реквиеме (Kyrie), не менее знаменитый 36-голосный канон в 
среднем разделе «Трена» Пендерецкого, в отечественной музы-
ке - «сверх-сверхмногоголосный», многотемный, многоэтапный 
уникальный канон Шнитке в его Второй симфонии (и часть). 

Мы, однако, не будем останавливаться на этом под-
робнее Наша задача, как уже говорилось, иная: представить 
эвачюцию канона в условиях художественного мышления Но-
вейшей музыки. И здесь необходимо отметить, что практичес-
ки во всех названных выше сочинениях каноны сохраняют клас-
сическую (линейную) имитационную структуру. Как не 
вспомнить тут слова Булеза: «...контрапункт как раньше: линия, 
линия, линия...»108. 

Вместе с тем параллельно с развивающейся традици-
ей линейного канона в творчестве крупнейших композиторов-
реформаторов на протяжении XX века появляются и новые тен-
денции в применении канона; «твердая форма» начинает 
испытывать определенную деформацию. 

Важнейшая из таких тенденций — отказ от голосовой 
jKtuetinacnwi при сохранении, однако, самих условий канони-
ческой имитационной структуры, то есть того или иного тож-
дества пропосты и риспосты. В канонических опусах Веберна 

•^аруживаются характерные приемы, позволяющие в извест-
и мере реконструировать процесс и логику становления дан -

ной идеи. 

conPaH0 и 
Рассмотрим его духовную песню «Fahr hin, о Seel'» для 
и инструментального ансамбля, включающего флей-

в щ^ а р н е т ' т р у б У ' аРфУ и скрипку (ор. 15 № 5, последняя часть 
инв К Л Є * П я т ь Духовных песен», 1917). Э то строгий двойной 

Районный канон с четырехлинейной основой (двойная 



17. А. В е б е р и 
ющих инои раз весьма густые В т о р а я ^ e e r a j a ^ „ 
«серийные сетки». В ОДНОВре- III часть (т. 13-20) 
менном изложении бывает не- - -
сколько таких нитей( вслед-
ствие чего возникают серийные каноны — явление, относящее-
ся к виртуальному слою композиции112 ( виртуальному — в фи-
лософском значении, то есть реально мыслимому композито-
ром. Примечательно, что среди имеющихся сегодня в нашем 
музыковедении методик для фиксации данного аспекта ком-
позиции (серийной структуры) есть и такая, которая прибегает 
к линейной схеме, Причем принадлежит она как раз компози-
тору — Д. Смирнову (занимавшемуся, кстати, у одного из не-
посредственных учеников Веберна — ф. Гершковича) — и воп-
лощает, очевидно, его внутреннее ощущение таких структур у 
Веберна113. Применительно к своей серийной музыке Смирнов 
также используетлинейныо схемы и словесные метафоры. Вот, 
например, как он описывает серийный канон из двух перепле-
тенных нитей: «Особый принцип <...> заключается в парал-
лельном одноголосном изложении одинаковых разновиднос-
тей серии, которые МОЖНО Сравнить с витьем веревки из двух 
одинаковых прядей, или с шнуровкой ботинок (приниженное, 
но точное Сравнение)»114. 

Идея виртуальных канонов после Веберна получила 
широкое развитие в Новейшей музыке. Виртуальные каноны 
есть в серийных сочинениях Булеза (например, во Второй и 
Третьей фортепианных сонатах), Денисова (в его фортепиан-
ных Вариациях, «Итальянских песнях»), Волконского («Сюита 
зеркал»). Идея была распространена и на другие параметры (у 
Булеза, активно применявшего само понятие виртуальности, в 
частности — в условиях техники групп). В V|l| части цикла С. Г у-



б а й д у л и н о й «Perception» (1983) для сопрано, баритона, семи 
VHHbix и магнитофонной пленки в каноническом соотноше-

нии как показывает В. Ценова, находятся длины двух сонорных 
пластов организованные на основе чисел Фибоначчи (рис-
п о с т а _ свободная имитация пропосты; закономерно-
сти рядз Фибоначчи обнаруживаются на всех уровнях)115. 
В целом же сфера виртуальных канонов еще ждет специаль-
ного изучения. 

При рассмотрении эволюции канона в Новейшей му-
зыке должна быть выделена и другая важная тенденция( от-
ч е т л и в о проявившаяся к концу X X века, —отказ от тождества, 
необходимого для структуры классического имитационного 
канона. - свойства, без которого канон как бы и не является 
уже таковым. Выше были названы некоторые из таких «дефор-
мированных» канонов Денисова: их особенно много в «Голу-
бой тетради». Необычное имитационное письмо Денисова в его 
Каноне памяти Игоря Стравинского было особо отмечено в 
одной из работ Ю. Холопова116. 

Характерно в этой же связи замечание Шнитке по по-
воду Канона (II части) из своего Первого квартета: «Канон не 
содержит вообще точных имитаций. Точные имитации есть 
только в изложении ГП [| части], а в каноне они, как фальши-
вое эхо, — искаженные, варьированные. Я представлял себе во 
время сочинения канона некое имитирование, которое приво-
дит ко все большему отклонению оттого, что имитируется <...> 
Вообще в этом квартете — в его форме — есть идея нарастаю-
щей деструкции (выделено мной. - Т, Д.) <...> Канон носит 
растекающийся характер, размывающийся с фальшивыми те-
нями, отражениями (фальшивыми потому, что они содержат в 
отражении уже Другие ноты)»117. 

Весьма своеобразен также и Другой аналогичный опус 
Шнитке — Канон памяти И ф. Стравинского (для струнного 
квартета), имитационная структура которого очень далека от 
каких-либо классических образцов. Здесь происходит явное 
переосмысление самого понятия «канон». Широта его трак-
Т 0 В К И в определенной мере возрождает старинное понима-
ние канона как некоего закона, догмы. Таким законом здесь 
K O B T t c 0 М О н ° г Р а м м а Ф- Стравинского, содержащая Ю зву-
Bce и определяющая практически 
Мы ̂ С П е К т Ы композиции. Особенности звуковысотной систе-
стп И Є Є Р а з в е Р т Ы в а ния во времени, число вариационных по-
3ДесьНИЙ' и н т 0 н а ц и 0 н н ь і е и ритмические идеи (заметим, что 
тор п Т Щ а ^ ь н о рассчитан ритмический параметр: компози-

пРименяет прогрессии с разными показателями, рассчи-



тано также количество звуков во фразах; по словам самого 
композитора, в одной из редакций нотной записи Канона его 
ритмическая структура имела такое же линеарное выражение, 
как и в «Pianissimo», потом же он остановился на традицион-
ной нотной записи), — все проистекает здесь из монограммы 
Стравинского, являющейся подлинным <<законом» и собствен-
но «каноном» этой музыкальной композиции. 

Очевидно, термин «канон», широко применяемый в 
сочинениях Новейшей музыки, приобретает здесь со временем 
некий новый, более широкий смысл, возвращаясь иной раз к 
своим изначальным — пифагорейским — значениям. В таком 
расширенном смысле канонами по существу являются структу-
ры не только имитационного типа (к каковым исторически стал 
относиться канон, начиная с эпохи барокко). 

Вспомним классическое определение канона, принад-
лежащее Ю. Холопову: «Канон есть форма с выводимыми голо-
сами»118, Оно откристаллизовалось, конечно, не без «Оглядки» 
на Новое искусство, что и было блестяще продемонстрировано 
автором в завершении статьи - остроумной «ре-канонизацией» 
второй части Вариаций ор. 27 А. Веберна. 

Канонами в этом смысле — то есть музыкальными 
структурами с выводимыми элементами — в известной мере 
можно считать и многие новейшие структуры, например зна-
менитый «Молоток без мастера» П. Булеза. 

В старинной музыке подобные каноны сопровожда-
лись обычно неким девизом-motto, сообщавшим правило вы-
ведения голосов. В Новейшей музыке тоже есть такие каноны — 
с указанными и даже подробно выписанными правилами их 
реализации (правда, не в изысканно игровой и метафоричес-
ки зашифрованной форме, как это было раньше, а в сугубо 
практической манере: см. упоминавшийся уникальный канон 
из И части Второй симфонии А, Шнитке или MHKpOTOHOBbfe але-
аторические каноны в «ScardanellrZykius» X, Холлигера). Од-
нако чаще, представляя свои музыкальные «загадки сфинкса» 
(так когда-то называл каноны Глареан), позднейшие компози-
торы идут по стопам И. С, Баха, шутливо написавшего над од-
ним из своих загадочных канонов в «Музыкальном приноше-
нии» в качестве девиза-motto: «Querendo invenitiis» («Ищите и 
обрящете»)" И в этом Бах оказался пророком. Творцы новей-
ших канонов предпочитают сегодня следовать именно такому 
девизу, создавая своего рода новый исторический вид mustca 
Tese/vata. 
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Как видим, современная композиция вобрала в себя и 

синтезировала все возможное: формы традиционной полифо-
нии совершенно по-иному зазвучавшие в новой музыкальной 

еальнос ти ; нетленный контрапунктический принцип с его ро-
довой предрасположенностью к «комбинаторике», столь созвуч-
ной современности; так или иначе трактованные элементы всех 
исторически известных видов склада... И все это в сумме откры-
ло перед музыкой богатейшие возможности «фактурной» отдел-
ки, которая всегда, а ныне в особенности, граничит с тембровой 
сферой. И потому именно ей посвящена следующая глава. 
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у о д и К р о і " о . з и і , и ' н " к о ч т о а т у н к і — м о н о д и я * ) , з а т е и к л а с с и ч е с -
к у ю f и ч ІЗ ко ч е ц , і о з д н ю ю ( с ч е р т а м и п е р е х о д а к с л е д у ю щ е й э п о х е ; 
ф о р м , ' р и з а н и е о п п о з и ц и и - п о л и ф о н и я — г о м о ф о н и и » ) - В и с ю р и к о -
с i^J-piJO^ QThCtljPHsIS C^flfrftt СрЄйнЄвЄК0*0~0 КСHTprinyHKfdt ре-
ч е ^ . а ч с ь о г о , 6 а O O i ч о г о . 
15 циг . г о : м . У -енне о к о м п о з и ц и и Г е н р и х а Іи-огца / / Ген-
рих . J i 0 r 4 . Tvl , 198Г). С 81 
tf i 
° - ' rV /1 L X O i : ч у ю гоч^<- н о с ' ь^ хог/оыо о щ у щ а ю і м у з ы к а н т ы , н а ч и н а -

ю ш и * о - : ч а в а т ь f р а - и - н т р а П у , f к г П о с И , _ . р , ^ р я Д о в f ; р 3 3 р я д -
^ Т - а н у ж г ^ н о г л - г р о г и в - н о г ь ' » / . 
7 7 C M . д а л в згой -"/к^е в ра.ндепе 2-



1 8 При том, что и юна « т uitioiex» и « c o m p o s i t e » инляю 'ся , в общем , 
с / н о ч и V a N-'и, на я о д ч о / "о ж е много' олосный гармонический 
а с п е к і ( б у к в а л ь н о : д ю ж н ы л с о с т а в н о й ) , о н и и м е ю т и оттенки . 
MUTip lGX ф и к с и р у е т Преиму-Це<. г венно ФАКТОР М н о ж е с т в е н н о с т и 

к1 н о г о к р а - н ы й , « м н о г о ч и с л е н н ы й ^ и г п.}. C o m p o s . t j s о тмечает 
і а кже woveHT нЄ<оего сочетании, соединения Разного, «приставле-
ния* од іюго к arjy: ому. См.: Дворецкий И. Лати* кхо-русский словарь . 
M. , 1976. 
19 X a w o л о в Ю. Канон. Генезис и ранние j j cHW развития / / Теорети-
ческие н а б л ю д е н и я цац историей музыки . M. . 1978. С 127. 
20 С'ровинский И. Диалоги . Л., 1971. С. 2Г33. 
21 De/eo/eG., Guattarx F. Rh=Zon-,е. introdjctior=. Pa^s1 1976. Р. 73, 74. 
22 Ризома (буквопи-.о: корень, корчовище) — термин из новейшей 
фипософи/, метафорически означающий езеохсложные переплете-
ния ао'рои'Ков и побегов». 
23 Глубоко исследованные в работах B r . Протопопова ( И с т о р и я по-
л и ф о н и и в ее в а ж н е й ш и х явпениях. Западноевропейская классика. 
M. , ' 965 ; Принципы м у з ы к а л ь н о й ф о р м ы И. С. Баха. M . , 1981 и др.). 
2 4 Франц роїnteiMbme, от point — точка. 
25 В подобных л пастах нередко бывает особенно большое (в срав-
нении с традиционным изложением) ч^-спо голосов — до нескольких 
десятков, ' ію отражают термины: чгипермногоі'опосие* (С.Спрним-
гкий), «сверхмногоголосие» (В. Холочова). Однако с Функциональ-
ной то^ки зрения з^о скорее «исполнительские партии», чем «голо-
са» в старом Значении, поскольку функционируют они как еДиныйг 
хотя И сложно устроенный, комплекс. 
26 Хопспова В., Холопов Ю. AHTOh Эеберн. M. , 1984. С. 281. 
27 П р и н ц и п и а л ь н о аналогичное свойство з п р е ж н и е эпохи обеспе-
чивала л и ш ь техника изоритмии , п р и м е н я е м а я в могетах и некото-
рых других жанрах X iV — 1-й п о л о в и н ы X V века, 
28 По словам Ю. Холопова, '<<ак лравило, 'л эмансипировавшаяся 
гочорика должна оставаться подчиненной (гем или другим путем) 
Мелодическому началу, например, служить его оттенению» (Холо-
пов (О. З адания по г а о м о н и и . M . , 1983. С. 204) . 
29 Сниікова И. Специфика к п о л и ф о н и ч е с к о й " структуры сверхмно-
_0| олосия // Современное искусство м у з ы к а л ь н о й композиции : Сб. 
трудов г М п И им. т е с и н ы * - Выи. 79- M. , 1985. С. 58. 
30 Холоасва В., Холопов Ю. М у з ы к а Веберна. M . , 1999. С. ПО. 
31 Холопов (О., Ценова В Эдисон Денисов . M . , 1993. С. 66. 
32 КюрегЯ"- ї" Э в о л ю ц и я принципов м у з ы к а л ь н о й ф о р м ы в творче-
стве советских композиторов 50 — 70-х гиДов- Дис- - канд. иск. M. . 
1982 С-72. 
33 Кузнецов И. теоретические основь і полифонии X X ве к а . M . , 1994. 
С. 94. 
34 Холопова в., РеСтэньоЭ. СосЬия г у б а й д у л и ч а . M . , 1996. С. 258. 
35 По м е н ь ш е й мере, трехступенной: в е д у щ и й голос — мелодия ; вто-
рой по значению, в ы я в л я ю щ и й гармонию, — бас; третий --дополня-
ю щ и е средние голоса. 
36 Показательно , что д а ж е в с в я зи с м у з ы к о й Веберна. о т крывшей 
пут& второму а в а н і а р д у , исслеДоватег-и говорят л и ш ь о б «изобра-
ж е н и и д о д е к а ф о н н о й структурой " о м о ф о е н о й т < а ч и \ но и оно -
редкость (Холопова В., Xojwob Ю. М у з ы к а Веберна. С. 180). ^ 
3 7 И э т о касается Ве&ерпа, у которого не бывает ^noc i і едований с б а -
с о в ы й " о л о с о м гомофонно-"аомонического г*па и с п л а в н ы м связ-
ным ведением ко У га ктнс й групі і Р верхних голосов. А ккордоеое из-
л о ж е н и е , K o i j H о н о во зни<аег , с к о о е е , на тип 
ЗККОрДСЭО* о я з р э к я е л х з м ё , точної о илу1 с вободно ' О» і т a ̂  же . С. 178). 
^ e менее , а пожалуй , д а ж е более справедливо это для Мессиана и 



других композиторов, не рас-стаBJJHXCft ко агорой половине XX ве*а 
^ т;̂ ,Ц^ЦИСн1-Ы1/ HR-? вид аккордов, 
3 8 i O ^ - J ^ o s 8. П и пи Ф о н и я /У М у з ь к а л ь н ь ї / зн ц и к л о п р л и ^ е с к и й сло-
в а р е К ' - ^990. С. 432. 
39 -ілпрільАС-рі с м у л ь т ^ м е д и и ( с м і г a Ry >2), где г а р э п л е п ь и о разво-
гїач/:іаіС"-гя, ч е о е с е к а о т с я , с м е ш и ь э ю т с * г о т о к и с а м ы х р а з н ы х /с-
<у.:"2їв и ч е г з с р с д с г ^ е м н - , в х о д я щ и х Б ч и * ж и з н е н н ы х д е я н и й , и в с е 

к о ч е но, п р и н ц и п и а л ь н о г о л н ф о ч и ч ч о -
4 0 А. Ш н / ї к р с г м е , что / д є р « п р о с і о а н е з д ч и о й и с м ь щ , ю в о й су-
и е о п о л / с о н и и * о б ъ е д и н я е т : о ь р е м е г н у ю м у л ь к у •/ н с о ч е в и д -
но, ц : с ее и с т о - н и к - с а м а ж и з н ь и ч р г е з е к н а ш е г о в р е м е н и с его 
>пол/-фО|-и^н-іи с о з н а н и е м " ( П а ^ ї ч и А л ь ф р е д а L L I H / X e Петруїijav 

t Из С г с е д о р а б о ' с в </н0 /7 M y з . а < а л є м и ? , 1999, N i 2. С. 9 6 ) . 
4 1 Л - J" г те : о т к . е ч а е т ' ' у м е н ь ш е н и е в о с п р и и м ч и в о с т и к / н т е о в а л а м » 
у ж е Й с е р и а л ь н о й м у з ы к е , что п р и в е л о к с о с т о я н и ю , * 0 т о р о е о н нз-
І Ь І - з а е т J H C H H I І А Е М С Г ' Ь - С " и к о р м е н ^ P Y е т е г - е д у ю ц и м о б р а з о м : " Э т о 
зна-к/т, м- о і р у к - у р Li і р а з л и ч ь о ' э свойств*? р а . з в о р а ч и в а о к я оД*о-
вр^мен-ю, поснизь-ва О т Д ^ у - д р у г ^ и и о г у т д а ж е п о л н о с т ь ю с л и в а т ь с я 
еиеДі*чО, і р и ч е м м е н я ю і ся л и и ь і о р и з о ц т а п ь н ы е и Б е Р т и к а п ь н ы е 
о т н о ш е н и я і і лотчости : в r . fv-нципє ж е о с г ^ е т ь б е з р а з л и ч н ы м , к а к и е 
и н п о в а л ы , в -.'х тн o t : и, с т а л к и в а ю т с я друг С Д р у г о м » (Лигеил Д. Пре-
BVJII-LCHHFL у у ^ з і к г і п ь н о й ф о р м ы // Д ь е р д ь Лиге г и. Л и ч н о с т ь и твор-
^ec-зо. M-, 1993. С. 172). 
4 2 <дк пи и IVT и с с л е д о в а т е л е , « с л о в о " к о н т р а п у н к т " з а к л ю ч а е т нро-
ж и д а н н у ю и "л у6с<у о си MGO л и ку в о т н о ш е н и и < в е б е р - ю в с к о м у пись-
му. С т а р ' ' н ч ь и "пун к " " (р ji-rc t us cont ra punc tur i j ) п о л у ч а е т у В е б е р н а 
н о в о е З н а ч е н и е / н о в у ю жиЗнг,. В ы ш е д ш е е из " т о ч к и " - з в у к о , п р о т и -
во "КХ. к ,в л я е м ь є дру г Другу Ь'О ІИБ^ І И а к к о р д ь і Б ч О я ь ( И у ж е н^ и н о й 
о с н о в е / б о ^ р . ї - ц а ю і с н в точки , п и н е а р ч о с т ь с т а н о в и т с я н о в ы м "чро-
•изоое-^ і у^ " — <гч ітра пу н к т о м v [ХолоіЮВо #., Xcnonoe Ю. М у з ы к а 
В е б е р н а . С. I i iQ j1 

Гри'-.-тча-ельно і а х ж е , что н а з в а н н ы е а к т о р а не с т а в я т п у а н т и л и з м в 
о д н и - я д с п о л и ф о н и е й , г о м о ф о н и е й ипи а к к о р д о в ь і м с к л а д о м , ро-
гата я, что гго « ' ,о с т о л ь к о о с о б ы й в и д г и с ь м а , с к о п ь к о м а н е р а посч-
P O P - и я ~<ЛНИ. г п р е р р п а д а н и е м гОчек Ы д л и н и я м и » ( т а м ж е . С. 184). 
4 3 ЛH=Vth ї^л~і-ет к о м п о з и ц и ю с п о я м и « г топь х а р а к т е р н о й д ч я со-
в р е м е н н о ^ муSbiKH1 ч л : г о в о р и т д а ж е и н а л и ч и и « о с о б ы х ф о р м , ко 
• с р ь і е /з-за н а л о ж е н и я н е с к о л ь к и х р а ^ г и ч н ы х по к а ч е с т в у 
слоен• (Лиге™ Д. П о е В р а M t ^ y м у з ы к а л ь н о й ф о р м ы . С. ' і 73И74 ) . 
44 Li,--, чи: Lite і Г. Sapos- з лем 'Ofi м у.і ыкзльного сади кал измэ // 
Сов . 1988, К * ' \ . С. 120. 
4 5 го : гаяпог.ортЛ. н е к о т о р ы е о с о б е н н о с т и о р к е с т р о в о й полн-
ф о ч / v U Л ю ' 0 с п а в С < С ' 0 / / п о л и ф о м / я . M . , 1975. с . 126-227. 
4 6 Lt^T. ,с: К о * Ю . O і е 0 р е і и ч Є ( Х 0 й к о н ц е п ц и и Я г ц і / са КОЕМЗКИСА / / 
<г.„м/.г fcyржу,у^і-и/ <уnz>гурьі и М у з и к а . Вып . 3. M . . 19"/6 С. 120-121. 

^^.--аччье о т,-|к>-к и ^ е і с т п р е ж д е всего тембоОБг, іе х а р а к т е р и с т и к и : 
I- !,vxDfsb е. I . V j iapHbie , III. У д а р ы : ю ДЄк^м С г р у н н ы х ИнСтОуменпов, 
І»" Г і и и ^ и ^ з т о с.-руннZiX1 V . г л и с с а н д о стсунн&іх, Vl . В ь щ е р ж а н н | , і е 
• Ітл/копе їь : C - ^ y H j ых. К р о м е тс "О, K t є н а кис ппедЛсїгае1" 13 « п р о из 

>,=:• з а р ^ а н " О в . гдп чз.чвгинь=е і а к " и < / к о ч і б и н и р у ю к . я по д в е 
и л и - с -u | = v T ; | _ | j , j . ; + i v = | X ; - + V - X ; M V l ^ X ; ; ц+|ц=Х| | ; 

:Уш. V = X m ; M - V = X V ; i + V l - X V ; I \ 11 +11 Г-- X V ' ; I-uU + i l l - X V i l ; 
'-' '=xV: |; - ;| + v'|— X lX . В т и '9 в а р и а н ' О в , в о з м о ж н ы е у о д н о г о 

-С-К-jt. глв. NO-V' I iCженнь с из '9 другого , R с у м м е даю* 361 в а о и а н т , і р о 
^-••«j^ii-b - г о ь д и - е ч и и - та ковс в д а н н о м с л у ч а е м рои з E од Pi на я сила 
^r X c i - - о к Oi ITpdг ун <тэ 

1̂W1--H-IeHzV ^vopT /иже «eve.IirlI И '.ЫЙ* Х^нрОВЬг/ подзаголовок — 
г нглэс--, і!Олу-іеніьій о- глиягия двух г ров: п/н_ва, то ^сть язык, и 



р и - у л л . СиЄЦИйЛЬпЬі "/ л и н і ВИС'ТИЧЄС<ИЙ а к ц е н : в н е м в п о л н е ©прав-
да к г о с к о л і к у рек в и є м » я в л л е т с о б о й " р о н д и о з н ^ й к о л л а ж те к-
г т о з — У. Ч е р ч и л л я , А . Г и г л е ^ а , V . О а л и н а , Й. Г е б б е л ь с а , Н, Ч е м б е р -
л е ц л , M d O Ц з з д у ч а , А . К а м о , Г. П л п о н д р е у , А . Д у б ч е к а и Др . , с г а г ь и 
з а п а д н с і е р м ^ н с к п й к о н с т и т у ц и и , г а з е ш ы е р е п о р т а ж и . . . ( п о д р о б н е е 
см. : Пдчіиепез Г. Б е р н д А л о и з Ц и м м е р м а н / / X X в е к . З а р у б е ж н а я 
м у з ы к а : О ч е р к и . Д о к у м е н т ь . В ь п . 1. M . , 1995 ) . 
4 8 Их ж а н р п р о и з в о л е н от о п е р ы . цо с а м а в т о р с т а в и т это о п р е д е л е -
н и е в т р о й н ы е к а в ы ч к и , ж е л а я п о д ч е р к н у т ь : е і о с о ч и н е н и я о т р и ц а ю т 
н е т о л ь к о т р а д и ц и о н н у ю о п е р у , но и е е о т р и ц а н и е — " а н т и о п е р у » 
М . Каге/ і * ( п о д р о б н е е см . : Лобанова М. Л о г и к а и к о м п о з и ц и я «но-
в о й м у з ы к а л ь н о й Д р а м о й -xAventL-es» (<• П р и к л ю ч е н и я » ) Д ь ё р д я 
Л и ' е т и / / М о с к о в с к и й м у з ы < о в е д . Вь іп . M . , 1д90) . 
49 Помимо речового, в сочі«нс-ции присутсгвуют четыре главных 
«аффек'им*» плаоа: "экспрессивней л inг.ал крики и т. п.), «без-
звучней ием^ущий» {вздохи, и_епот и т. п.), лхрупк-ий неподвиж-
Hb|>v (тихие И возвь шеьн^е Иіітонации), люмористигіески-любов-
ный'> {к0*епіивьіе, игривьіе интонации), К0|0рыс? причудливо 
<0м6иниру»стгя то по горизонтали, то по вертикали, подчас напо-
м и н а я д а ж е , п о м н е н и ю з н а т о к а т в о р ч е с т в а Л и г е т и Э . С э л м е н х а а р ы , 
J1SHH'-ояоеный контрапункт ипи даже Футу. Такая ^'полифония аф-
фектов» (э поинциче отнюдь iiCr новая дл*? оперного жанра — ново 
ее >/а~ериальное наполнение», крайне зкзо^чное) проистекает из 
самой музыки, которая, в свою очередь, <чапоминаетчеловека, рЭз-
рьваемогО самыми несовместимыми чувствами»», по авторскому 
сравнению (Там же. С, 1б2). 
5 0 п о д о б н ы е д е ф о р м и р у ю щ и е и м и т а ц и и , в е с ь м а р а с п р о с т р а н е н н ы е 
в с о в р е м е н н о й м у з ы к е , о с у щ е с т в и т е и т е м б р о в е м и с р е д с т в а м и (на-
п р и м е р , с о п о с т а в л е н и е м з в у ^ а н и я о б ы ч н о г о и п р е п а р и р о в а н н о г о 
ронжей , с м . д а л е е ) -
51 Штокхдузен К. И з и н т е р в ь ю /7 XX в е к - З а р у б е ж н а я м у з ы к а : О ч е р -
ки. Д о к у м е н т і . 8Ь|П. 1. С . 4д. 
5 2 п а р о д и р у ю щ е м т а к ж е в с в о ю О ч е р е д ь п а о о д и й н ы й р а н н е б а р о ч -
н ы й ' < Ж ^ в о т н ь й к О ч г р а п у н к т а : | а m e n t e * А . Б а и к о е р и ( 1 6 8 0 ) ( п о д р о б -
н е е CW-' Кирилпина Л. Л у и д ж и H o h O // XX ве<. З а р у б е ж н а я м у з ы к а : 
О ч о р к ^ - Д о к у м е н т и - . В ы п . 2. M . , 199Ь. С. 3 6 ) . 
5 3 п а м я т и А л ь ф р е д а Ш н и т к е Петрушанская Е. И з б е с е д о р а б о т а в 
к и н о . С. 96 . 
5 4 С о к р а щ е н н о е h a r p S i c h o i d — к л а в е с и н . 
5 5 Хопопоз Ю. Г а р м о н и я . Т е о р е т и ч е с к и й курс- С. 102. В д р у г о й р а б о -
пе ( Г а р м о н и я , п р а к т и ч е с к и й курс . Ч . M . , 2 0 0 3 . С. Т9д) Ю . Х о л о п о в 
і - а з ь : ваег п о д о б н о е я в л е н и е « п о л и к о м п о з и ц и е й » и с т а в ^ т в о д и н ряд 
с о м н о г и м и д э у г и м ' ^ " п о л и й , с р е д и к С т о ц е х : ^ ' ї о п л з в у к и » , п о л и и н -
і е р в а л . п о л и а к к о р д , п о л и т о п а н ь н о с т ь , « м р о г о і г о й н о с т ь » , п о л и ф у н к -
ц и о и а л ь м о г т ь , п о л и л а д о & о с 1 ^ , г - о л и г с н ч о с г ь и , н а к о н е ц , как п р е д е л ь -
н о е в и р а ж е н е є т о й ж е т е н д е н ц и и , п о л и < о ч п о з и ц и я . 
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л е р в ь ; с Є р д 0 Т а Ы / Ч Г с < ( ^ е р е 3 И Г р у э за-ад э ч lIb. $ к а н о н ы ( к о б р о й пре-
Д з в а л и с п Н о н о и \ / а д р с ч а . — Т. К.) л р о я в л я л о с ь н е ч у о в р о д е 
с'овсег>іе^Ho^ и д е о л о г и и композииии .» ( Т а м же . С. 61}. 

- r f i cC-е А. О і о ^ и оевероррац/ ,й и инсорфеоенЦИЙ / / М у з . ака 
A^M11A, 1099, .Sb: 2• С. '61. 
73 і о м ы х Crpy < тур иров^тни s -тембров з и к с т р у м е н т а г ь н о ^ муьь і ке 
_ Муз. академия, 2000. Г.3 4. с. 118-1т9. 

4 О Су'їсрсопифс; {И If Параметров Fi с в я з и с к о м п о з и ц и й " Н о в о й 
с л о х ч е с л и с м . в I V a B e |Г>. 
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H V Гнег.инЬ'.х. Вып . 79. M . , 1985. 
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Глава Vlll 
Тембрика 

Термин тембрика, или иначе тембровая структура 
музыкальной ткани, впервые появляется в музыковедческой 
практике в исследовании Ю. Холопова «Гармония. Теоретичес-
кий курс» (1988) и трактуется им как равный в ряду таких поня-
тий, как мелодика, ритмика, сонорика. Говоря о новой тембри-
ке относительно инструментовки, необходимо уяснить, какими 
временными параметрами мы будем оперировать и как диф-
ференцировать «новое» по отношению к ^старшу». 

Исторически «девятнадцатый век прожил больше по-
ложенного— он начался в 1789 году и закончился в 1914»г -
пишет И. Эренбург в своей хронике «Люди, годы, жизнь»1. Гра-
ница между музыкальным XlX и XX веком размыта неизмери-
мс больше, и провести четкую грань, разделяющую «вчера» и 
«сегодня», вряд ли удастся. Действительно, к старому или но-
вому времени можно отнести творчество Дебюсси и Равеля, 
Скрябина и Айвза? «Вывести "формулу единства" по отноше-
нию к таким полярным явлениям <...> не представляется воз-
можным», -- справедливо ОтмечаетГ. Григорьева2. Приходится 
признать, что творческое наследие каждого из вышеназванных 
композиторов не принадлежит к культуре ОДНОГО определенно-
го временного пласта и являет собой некое промежуточное зве-
но. своеобразный мост между романтическим XIX и прагмати-
ческим веком XX. Гармонические открытия и тончайшие 
°Ркестровьіб находки французов, удивительное ощущение но-
вого у русского Скрябина, феноменальные футурологические 
способности американца Айвза, который использовал множе-
н о новаций задолго до Шёнберга. Ксенакиса или Берио. ста-
но пТ И Х К О М П О З И Т ОР° В в ряд величайших новаторов, интуитив-
^Узь° а И Г З Ю Щ И Х з а в т Р а Ш н И й Д е н ь и вместе с тем по специфике 
П с и х ' ^ ьного дарования, по законам внутреннего мира, по 
ч е л -ии , по нравственным параметрам и даже по своим 

еческим качествам крепкими узами связанных со старым. 



^ a L I D • • и о щ и е П р о б л е м ы С о в р е м е н н и к I^urvrii^r.. 

Не является исключением сложная и противоречивая 
фигура Арнольда Шёнберга. Противоречивость и дуализм 
внутреннего мира композитора проявились в его стремлении 
объединить рациональную систему организации музыкально-
го материла с наиболее естественным для него способом са-
мовыражения — со сверхэмоциональной и гипервыразитель-
ной музыкой, которая как нельзя более точно отражала его 
глубоко трагичный внутренний мир. И если его музыку и ее эмо-
циональный климат, произрастающие из глубин романтизма 
XIX века, с сегодняшних позиций можно характеризовать как 
старое, то открытый им додекафонный принцип звуковысот-
ной организации на многие десятилетия вперед определил пути 
развития музыкального нового. Равно как и Klangfarben-
melodie — идея систематизации и организации тембров, кото-
рая и сегодня остается способной к развитию и порождению 
сверхновых идей. 

1. Farben 

Остановимся на этом судьбоносном явлении и проана-
лизируем строение третьей пьесы, «Краски» (Farben) из Пяти 
пьес для оркестра ор. 16 — сочинения, в котором впервые по-
лучила свое практическое воплощение идея тембровой струк-
туры музыкальной ткани, противопоставляемая композитором 
тембру и одновременно связанная с ним узами непрерывнос-
ти и преемственности. 

Шёнберг, беря за основу гармонический комплекс c-gis-
b-e-а, создает специфическую звуковую ауру всего произведения. 
Богатство и разнообразие звукового мира раскрыто исключительно 
средствами оркестровки и смешивания инструментальных темб-
ров, тогда как набор та кихт^ьа-закономерностей, как экспози-
ция или развитие музыкального материала, здесь полностью от-
сутствует, Скрытая пружина всего последующего развития 
заложена в начальных тактах, где два идентичных аккорда оркес-
трованы принципиально по-разному — первый озвучен двумя 
флейтами, кларнетом и фаготом, второй - английским рожком, 
фаготом, засурдиненными валторной и трубой. 

Контраст между нейтральным тембром первого аккор-
да и «обогащенным» второго поистине ошеломляющ* Все пос-
ледующее развитие заложено в этой оппозиции и проистекает 
именно отсюда3. 

Следует подчеркнуть, что основой Kiangfarbenmelodie 
является именно вертикаль, каждый раз меняющая свою темб-
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ровую принадлежность4, а отнюдь не горизонтальная звуко-
ВЫСОТНОСТЬ отдельных различно инструментованных TOHOBj как 
могло показаться при первом знакомстве-прослушивании, «.,.в 
farbet? он функционально используеттембр ради тембра» — эта 
мысль Булеза5 может послужить комментарием к словам Шён-
берга о томг что «отличие, которое по привычке устанавлива-
ется между тембром (KIangfarbe) и звуковысотностью, не мо-
жет быть безоговорочно принято. Лишь благодаря тембруг 
одним из измерений которого является относительная звуко-
BbfCOTHOCTbr звук способен проявить себя»6. 

Совершенно очевидно, что вопрос тембра не сводится 
единственно к его дефиниции, и дебаты по поводу тембра явля-
ются в то же время дебатами по поводу самого понятия музыки7. 

Приняв за отправную точку нашего исследования 1912 
годг мы в праве задать естественно возникающий вопрос — а 
возможно ли вообще выстроить четкую иерархию тембров от 
Klangfarbenmelodie до новаций сегодняшнего дня? 

После падения тональной системы и тупика сериализ -
ма в современном музыкознании предпринимались попытки 
рассматривать подобную иерархию как спасительную панацею 
при историческом, функциональном и структурном анализе Но-
вейшей музыки. С одной стороны, эти попытки были связаны с 
построением некой абстрактной модели, которая, базируясь на 
историческом опыте, накопленном тональной системой, интер-
полирует ее функции на область тембра. С другой стороны, ве-
лись поиски модели-аналога в различных научных дисципли-
Haxj с риском при этом потерять связь с музыкой как таковой. 
Вряд ли подобные схоластические изыскания имеют перспекти-
ву — лишь конкретика материала порождает свойственную ей 
индивидуальную организацию, и предварительная задача ис-
следователя состоит в том, чтобы извлечь из этих взаимодей-
ствий некую внутреннюю структуру. Именно такой тип отноше-
ний между тембром и тематизмом, предполагающийтембровую 
персонификацию как основной контакт между этими музыкаль-
ными параметрами, приобрел определяющее значение в ком-
позиторском творчестве начиная с 50-х годов XX века. 

2. Metastasis 

Эволюция языка звуков — путь от примитивного пер-
вобытного стремления извлечь звучания из окружающих пред-
метов до сложнейших электронных и микстовьіх звукотембро-
вьіх полей XX века. 
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В своем исследовании «Хроматика как категория му-
з ы к а л ь н о г о мышления»8 В. Барский, схематизируя диалектику 
степеней напряжения и дифференциации звукового поля, сле-

я Ю Холопову, выстраивает хронологический ряд истори-
ч е с к и 9 сменяющих друг друга родов интервальных систем. 
Шкала систематизации: ангемитоника -- диатоника — миксо-
диатоника — гемиолика — хроматика — микрохроматика, за-
вершается сонорикой — новой звучностью, где в процессе вза-
имосвязей категорий гармония -- ритм — тембр именно тембр 
становится основным слагающим нового музыкального языка. 

IIepBbfM среди композиторов послевоенного авангар-
да, кто более пятидесяти лет назад интуитивно осознал опре-
деляющую значимость этого фактора и предпринял попытку 
выхода из прокрустова ложа сериализмэ, был Янис Ксенакис 
Появление подобной фигуры «в историческом плане можно 
рассматривать как логически необходимый этап в развитии 
современной музыки», — пишет А. Соколов10, исследующий 
истоки творчества этого «одновременно и уникального, и ти-
пичного» представителя западноевропейской культуры. 

Архитектор по образованию и математик, по складу 
ума, Ксенакис с начала 50-х годов ориентируется на некую выс-
шую TIornKyj в частности, на «вероятностные (стохастические) 
закономерности, единые во всех сферах бытия и человеческой 
деятельности» и скрытно управляющие «всеми процессами, 
происходящими в природе»11. Исходя из этого постулата, сам 
Ксенакис описывает восемь основных этапов творчества, хотя 
его работа над собственным сочинением может быть разделе-
на на два основных12. 

Начальный этап (1-6 по Ксенакису), назовем его ин-
туитивная математика, представляет собой предваритель-
ной расчет математических функций каркаса сочинения с их 
последующим графическим воплощением; заключительный, 
музыкальная интуиция (7-8), являет собой перенос графика 
математических функций с «миллиметровки» на партитурную 
умагу. Именно таким образом рождается «Метастасис» («Пос-

ле покоя») для шестидесяти музыкантов (1953-1954) - один из 
усов на пути освоения новых систем композиции, партитура 
торого написана для вполне традиционного состава симфо-

нического оркестра. 
Сочинение метко делится на четыре раздела. В основе 

ния ° Г 0 л е ж а т Многоэтажные статичные кластерные образова-
Ж и СтРУннь.хг в начале пульсирующие, а затем буквально по-
(см 8 Ю і ц и е луковое пространство разнообразными glissandi 

пример і в приложении). 



Ударные и озвучивающие кульминационные такты 
валторны, трубы и тромбоны лишь пунктирно намечают свою 
линию, играя второстепенную роль в рождающемся звуко-
вом образе. 

Во вступительной части второго раздела (т, 104-109) 
«рваная» фактура струнных с единовременной вертикальной по-
лиметрией 4/16, 3/В и 5/16 постепенно наполняется ритмичес-
кой комплементарностью, В дальнейшем общий звуковой поток 
превращается в некий подвижный узор, занимающий диапазон 
от высоких флажолетов струнных до низких звуков контрабасов. 

В третьем разделе, организованном наиболее сложно, 
два оркестровых звукопотока — Arcbi и Fiatti — ottoni —batteria, 
ритмически строго организованные, — развиваются каждый по 
своим математически рассчитанным закономерностям. Основ-
ная линия состоит из струнных, каждая группа которых (Vn. Ij 

Vn, Ui VL Vfcr, Cb.) также делится на несколько самостоятельных 
голосов. Звуковые сгустки сдвигаются по горизонтали за счет 
изменений длительностей пауз между ними. В кульминации 
фактура уплотняется и, как следствие, звучность становится все 
более насыщенной и вязкой (см. пример H в приложении). 

Аналогичным образом организована линия духовых 
и ударных — сдвиги по горизонтали приводят к уплотнению 
звуковой массы, хотя и не столь насыщенной — приоритет ос-
тается у струнных. 

Заключительный раздел несет явные черты репризно-
сти 0), его основу составляют те же glissandi, те же протяжен-
ные во времени многоэтажные кластеры струнных, с которых 
начинались первые такты сочинения. Духовые и ударные инст-
рументы паузируют, исчерпав свои возможности в предыдущей 
кульминации. 

Подобное традиционное, старое построение формы 
сочинения вполне оправдано с точки зрения композиторской 
логики «монотония роскоши» новых темброзвучностей может 
понизить концентрацию слушательского восприятия и нивели-
ровать эффект новизны. Возвращение же к изначальной орке-
стровой ткани, к уже знакомому материалу дает слушателю 
возможность вновь сконцентрироваться, освобождаясь от 
чрезмерного напряжения. 

Подчеркнем, что в процессе создания звукового фе-
номена — музыки — для Ксенакиса не существует традицион-
ных и «устаревших» понятий мелодии, гармонии, полифонии, 
инструментовки; он не сочиияет, не инструментует и уж ко-
нечно же не гармонизует — необычно организованная парти-
тура «Метастасиса» является следствием нового отношения ав-



тора ко всем слагаемым композиторского письма, В тотальной 
о р г а н и з а ц и и творческого процесса, когда в момент «изготов-
ления» сочинения независимые параметры звуковысотных, 
в п е м е н н ы х , динамических и тембровых констант сплавляют-
ся как в автоклаве, в единое целое, создается новое тембраль-
ное поле — звучащий эквивалент математических расчетов, Ma-
гематически же рассчитанные glissandi стали, по словам 
Ксенакиса, Отправньїм пунктом идеи архитектурного замысла 
проекта павильона Philips на всемирной выставке в Брюсселе. 

Многие обретения и находки Ксенакиса, выстраданные 
и вынашиваемые им на протяжении долгого времени, в том чис-
ле и прием glissandi, были взяты на вооружение и вскоре стали 
расхожим приемом, особенно в среде радикально настроенной 
композиторской молодежи стран Восточной Европы13. 

Но, говоря о роли математической логики в творчес-
ком процессе композитора, не следует забывать то обстоятель-
ство, что начальный импульс для рождения замысла дает ин-
туиция. И сколько бы ни декларировал свою творческую 
позицию сам Ксенакис, ставя во главу угла творческого про-
цесса «тотальную математизацию», сколько ни было бы напи-
сано трудов о его «стохастической» музыке, основанной на 
принципе индетерминизма, лишь интуиция определяет вектор 
творческих намерений и поисков, лишь она остается краеуголь-
ным камнем фундамента, на котором зиждется его талант. 

3. LeMarteau 
sans Maftre 
Весьма интересно проследить изменение взглядов Пье-

ра Булеза на роль тембровых структур в организации музыкаль-
ного процесса В начале творческого пути композитор, отдавая 
приоритет закономерностям звуковысотной и ритмической орга-
низации музыкальной ткани, вообще не проявляет интереса к 
ембру к а к «СТр0ительному материалу». Такг в «Структурах I» 

позитор выбирает инструментарий, позволяющий ему ис-
ьзовать рациональное движение рафинированных звуковых 

^ризонталей вне зависимости от их тембрального спектра. Да* 
Аик Ж Є Є Г ° п о д х о д к проблемам вертикали становится более ра* 
В а Л Ь н Ь | М и соответствует тому новому, о чем говорилось выше. 
ковуТЬЄ < < В о з м о Ж н а- * Булез предлагает взять двенадцатитизву-
Два с е Р и ю в следующем расположении: три звука, один звук, 
4ип тп У К а ' Ч Є Т Ь і Р Є З В у к а г д в а з в у к а Применяя к этому ряду прин-

РЭнспозиции, получаем пять рядов созвучий; меняя спо-



собзвукоизвлечения или громкость одного или нескольких ком-
понентов и собственно инструментовку, — продолжим мысль 
Булеза, — «мы можем модифицировать краску этих созвучий 
<...> Несомненно, для варьирования этих звуковых комплексов 
открывается широкое и плодотворное поле»14. 

Этапным в этой связи становится для композитора со-
чинение «Молоток без мастера» (1953-1955). Коренным обра-
зом меняя свой взгляд на роль тембра в организации музыкаль-
ной ткани, Булез не только приравнивает его к остальным 
музыкальным параметрам, но и возводит в ранг главенству-
ющего фактора, цементирующего структуру муммого тела15, 
В «Молотке без мастера» тембр для Булеза становится едва ли 
не «самой всеобщей категорией», многозвучные сочетания 
трактуются им теперь исключительно как тембр, он рассмат-
ривает их «как наслоение частот, как звуковой блок», незави-
симый от решающего воздействия как «гармонической функ-
ции в собственном смысле этого слова», так и иных элементов 
собственного музыкального языка16. 

Альтовая флейта, ксилоримба, вибрафон, разнооб-
разный набор ударных инструментов, гитара, альт и голос, про-
израстающий из общего тсмбродтжетя( — таков инструмен-
тальный состав этого сочинения, используемый композитором 
в самых разнообразных сочетаниях: 

I, флейта, вибрафон, гитара, альт. 
її. флейта, ксилоримба, ударные инструмент^ (звуча-

щие secco)f альт. 
III. голос, флейта. 
IV. ксилоримба, вибрафон, «звенящие» ударные. 
V. голос, флейта, гитара, альт. 
VI. голос, флейта, ксилоримба, вибрафон, маракас, 

гитара, альт. 
VII. флейта, вибрафон, гитара. 
Vili. флейта, ксилоримба, вибрафон, ударные secco. 
IX. голос, флейта, ксилоримба, вибрафон, вся группа 

ударных, гитара, альт. 
Комментируя калейдоскоп тембровых сопоставлений 

и отвечая на вопрос: «Где пролегает связующая нить между 
инструментами, кажущимися столь несоединимыми?» - Булез 
выстраивает тожфоряд. в котором любой из инструментов 
представляет собой «глубоко индивидуализированный компо-
нент разнообразных структур, рассматриваемый в зависимос-
ти от конкретного контекста каждый раз по-новому»17. 

Голос — флеппш: оюсабШіїїпь к чисто манобийнапу вы-
ражеиию. 
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solo — «tutti» дают определенну ю раэряженность музыкальной 
ткани, но родственные тембры альтовой флейты и вокального 
альта даже в двухголосии рождают специфически сонорную 
звучность (пример 2}. 

Альт агсо — флейта - та же монодия. 
Альт pizz. — гитара sec со — пара щипковых инст-

рументов. 
Гитара vibrato и вибрафон - связь характеризуется 

продолжительной вибрацией струн и металлических пластин. 
BVi I части (послесловие к «Яростным ремесленни-

кам») три инструмента (альтовая флейта, вибрафон и гитара) 
находятся в постоянном tuttj-движении (примерз). Несмотря 
на общую аскетичность изложения и обилие ритмических уни-
а т о в (редкие исключения: флейта — вибрафон в т. 5-6, 22, 
вибрафон — гитара в т. 13, флейта — гитара в т. 32) и почти пол-
ное отсутствие многозвучных комплексов (всего лишь один 
вось ми гол осн ый аккорд в т. 15, набранный из звука флейты, 
трех звуков вибрафона и единственного во всей пьесе четы-
рехзвучного аккорда гитары), специфика темброзвучащих ин-
струментов позволяет говорить о целостности и стабильности 
звуковой ткани. Способностью флейты к чисто монодийному 
выражению, вибрацией гитарных струн и «повисанием» зву-
ков вибрафона синтезируется специфическая сонорная «тем-
брокрасочная звучность, выступающая в роли самостоятельной 
единицы музыкальной ткани»18-

Вибрафон Secco - прямое родство с пшстинами кси-
лоримбыу9. 

Таким образом, все сочинение как бы пронизывается 
единой смысловой горизонталью, связывающей диаметраль-
но противоположные по своей тембровой выразительности 
параметры - от звучания secco (ксилоримба) до звучания 
vibrato (человеческий голос). «И какой бы абсурдной на пер* 
вый езгляд ни казалась эта связь, - замечает Булез, - ее объе-
диняющими звеньями становится каждая из общих характери-
стик звукоизвлечения»20. 

S финальной /X части («Прекрасное строение и пред-
чувствия», «Bel edifice et Ies presentiments») смена регистров, 
темпов, динамика и способы звукоизвлечения монтируются по-
кинематографически резко, «э стык», образуя м н о г о т е м б р о в у ю 
палитру. Общее движение libre de recit свободно прерывается 
ферматами, напряженно-разряженная музыкальная ткань то 
разрастается до ауантилистического или аккордового tutti, то 
истаивает до двухголосной речитации sans nguer или флейто-
вого соло. Создается специфический тембральный климат, ко-
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г да звучания отдельных инструментов, растворяясь в много-
мерном звуковом потоке, воспринимаются как тембр однород-
ный, исходящий из единого звукового источника (см. в IX час-
ти т. 10-12, 34-36, 68-71, 88-95)21. 

В заключительных тактах сочинения (с т. 164) Булез 
максимально использует выразительные возможности солиру-
ющей флейты, поддержанной двумя тамтамами и большим 
барабаном. Динамика в крайних регистрах от крикливого fff -
g третьей октавы до матового тр - g малой перемежается с 
разнообразной динамической шкалой в области наиболее вы-
разительной игры инструмента (пример 4). 

Эпизод далеко не однозначен, как может показаться 
на первый взгляд, В нем, как в rnisterial mirror, сфокусирова-
лись многие находки партитуры — разнообразные приемы зву-
коизвлечения, такие, как более привычное fIatterzunge и 
f rapper - своеобразное флейтовое pizzicato, смена темпов, аго-
гик, калейдоскоп динамических оттенков. Ритмическая изощ-
ренность соло (сравним с Il частью, т. ЮЗ И13) соседствует здесь 
со стойкой ритмической вертикалью, характерной для VH час-
ти, пуантилистическая фактура в духе Vlll части — с вокальной 
кантиленой «Яростных ремесленников». 

Так почему же мы заострили свое внимание на отнюдь 
не характерном и даже загадочном для «Молотка без мастера» 
одноголосии? 

Слова самого Б улез а дают разгадку. «Тембр - это не 
ТОЛЬКО <...> совокупность КОЛОрИТОВ, <.,.> но еще и скорость, ар-
тикуляция, фразировка и многое Другое»22. Многоуровневые 
структуры звуковысотности и ритма по-новому сконцентриро-
ваны во флейтовом соло, которое, будучи по своей природе 
монодийным, «опирается на сонорные свойства материала». 

Вводя в позднее написанной книге <<Мыслить музыку 
сегодня» понятия «постоянная густота вертикалиъ и «перемен-
ная густота вертикали>>, Булез указывает на возможность воз-
никновения сложных многозвучных образований, в звучащей 
массе которых растворяется звуковысотность отдельно взято-
го тона. А отсюда уже один шаг до кластерного потока, 

4. Atmospheres 

Рождение первых ОПЫТОВ по созданию конкретной и 
электроакустической музыки привнесло в искусство новую зву-
ковую материю, которая кардинальным образом повлияла на 
дальнейшее развитие инструментальной музыки. Можно кон-
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статировать, что, освободившись от противоречий электроаку-
стического синтезированного звука, именно сонорное движе-
ние берет на себя функцию тембра. Перед композитором, по-
ставившим себе цель освоения новейших возможностей, 
неизбежно возникает все та же проблема осознания понятия 
тембра и выбора граней его концептуальных возможностей. 
И каждый композитор решает эту проблему в своем творчестве 
по-своему, каждый — в силу своего таланта и интеллекта. Ин-
тереснейшим примером эволюции мышления в подобном кон-
тексте может служить творчество Дьердя ЛигетИ. 

В конце 50-х годов Лигети — достаточно традиционный 
композитор-фольклорист, находящийся в русле венгерской 
бартоковской традиции, резко поворачивает «влево» и под 
влиянием Штокхаузена радикально меняет свой стиль. Прой-
дя в конце 50-х годов сложный путь экспериментов в области 
музыкальной электроакустики, Лигети возвращается в русло 
«живой» музыки. Перед композитором, обогащенным опытом 
работы в электронной студии WDR в Кёльне23, возникают со-
мнения в жизнеспособности традиционной для авангарда сис-
темы координат: материал — композиторское «я» - форма. 
«Мне казались сомнительными два аспекта сериализма, — пи-
сал Лигети в 1957 году, — первый — равноправие целых облас-
тей музыкальных элементов, таких, как звуковысотность, мет-
роритмика, тембр (курсив мой. — Ф. К), динамика <...> 
Второе — организация, согласно единой схеме, целостных сфер 
музыкальных элементов»24. 

Подобное сомнение дало поразительный творческий 
результат — уже через год было создано оркестровое сочине-
ние «Видения» («Apparitions», 1958-1959), чуть позднее, в 1961 
году — «Атмосферы», ставшие классическим опусом Новейшей 
музыки второй половины XX века. 

Новые идеи потребовали новых решений, нестандар-
тность замысла — адекватно-нестандартного использования 
оркестровых средств. Музыкальный язык «Атмосфер» пред-
ставляет собой глубоко индивидуализированный способ орга-
низации звукового материала, аскетичный облик партитуры 
поражает при озвучивании обилием новых темброкрасочных 
возможностей. Сгустки звучащей материи различной толщины 
и плотности, состоящие из многоголосных кластерных образо-
ваний, в основе которых, как позже скажет Лигети, «лежит "не-
слышимая" полифония, микропаыфония*25, разделены не-
большими интермедиями. Отдельные звуковые зоны, 
составляющие формальную схему композиции, делятся на две 
группы, представляя собой либо статично организованные Д в е ' 



,26 либо сложнейшие переплетения надматитоновые кластеры 
отдельных голосов. 

Но прежде чем погрузиться в эту тончайшую звуковую 
паутину, приведем краткий анализ формы этого сочинения, 
принадлежащий Ю. Холопову. 

..«''Атмосферы" Лигети — сочинение целиком сонор-
ное. Форма пьесы сначала непосредственно воспринимается в 
виде нескольких сонорных "картин", чередующихся как круп-
ные волны нарастания и спада, но различного, развивающего-
ся образного содержания: 

такты 1-8 9-13 13-20 21-29 3 0 - 3 9 4 0 - 5 3 53-65 66-75 76-102 103-110 

э п и з о д ы I M Hl IV V V l Vl l V l i l IX X 

Общий драматургический план пьесы свободно сочи-
нен композитором. Членение на разделы и развитие в целом 
подчинено выражению психологических состояний и ритму их 
смен. Парафраз выражения Дебюсси "ритм атмосферы'' из ав-
торской программы оркестровых "Праздненств" связан с подоб-
ной сонорной образностью едва ли только словесно. Новая не-
посредственность звукоощущения и полная раскованность 
чувства и желания, открытые Дебюсси, были закреплены в 
дальнейшем и стали нормой, более не замечаемой как нечто 
особенное и даже существующее и служащее плацдармом для 
дальнейших завоеваний — уже сонорного плана. Поэтому де-
тали программы к Ноктюрнам Дебюсси во многом относятся к 
пейзажно-пленэрным сонорным образам: "неподвижный об-
раз неба с медленно и меланхолически проходящими и таю-
щими серыми облаками". 

В сменах состояний и раскрывается драматургия "Ат-
мосфер" как чередование сцен в кино- или театральной музыке. 

Эпизоды: 
I. Сразу становящаяся сумрачно застылая звучность, 

еровной формы, серо-белесоватого цвета и средней интен-
сивности. Легчайшее "свиристение" высокого кластера sul tasto 
и ' Э а с т в о ' : ) я е т поящую звуковую фигуру, которая тает 

LiaC_ 11 П еРвая интермедия. Нарастание и расширение, в 
б о л ь ш и х пределах, 
и м К а к сначала (эпизод 0, но звучность более активна 
u jHDQK ^4 a ' В 0 з н и к а я легким всплеском, она быстро растет в 

амплитуде, а далее вновь исчезает. 



(V. Вторая интермедия (симметричная эпизоду II) и в 
третий раз протянутое "плоскостное" звучание, на сей раз "за-
цветающее" трелеобразной вибрацией высокой тесситуры. 

V. Новое качество звучания, побочная мысль. Посте-
пенно становящаяся шелестящая, даже свистящая звучность 
вздымающаяся ввысь и достигающая степени интенсивной жгу-
чести. Далее теряет силу и иссякает. 

VI. Еще новая мысль: удар-гул внизу, которому кон-
трапунктирует легкая шелестящая звучность, словно оставша-
яся от предыдущего эпизода, и на том же месте, где тот исчез. 
Контрассноры начинаютсближаться;сходятся в середине, дают 
"кашеобразное" уплотнение и нагнетание, результатом чего 
является следующий эпизод. 

VK. "Ромбовидные" фигуры из интенсивности и мас-
сы, "плывущие" звучания, напластовывающиеся друг на друга 
и складывающиеся в плотный "грунт" для незаметно накрыва-
ющего его смычкового кластера. 

VIfL "Реприза" начальной звучности, сильно изменен-
ной, но узнаваемой в своей плоскостной неподвижности и сво-
ем характере опадания и растворения. 

[X. Квазимузыкальный шум, переходящий в шорохи-
шелесты и смычковые "броски". Разрастаясь, многокрасочная 
звучность затем постепенно теряется и угасает. 

X. Легкий гул внизу (напоминающий об эпизоде VI) 
поэтично удаляется, как серые облака, тающие где-то у сумрач-
ного горизонта. 

Каждый из ведущих образов (прежде всего в эпизо-
дах I, Vf Vf) наделен своим характером, который действует как 
сонор-персонаж. Головной из них, в эпизоде I, наделен функ-
цией исходного. Все движения и контрасты ориентированы на 
него так, как если бы он был главной темой. В этом смысле пер-
вый сонор выполняет роль центрального элемента сонорно-
гармонической системы ..»27. 

С этого выделенного Ю. Холоповым центрального эле-
мента и продолжим наш экскурс в партитуру. 

Сочинение начинается рр многозвучным аккордовым 
комплексом общим объемом от crsA до Dt оркестрованного 
чрезвычайно интригующе. 

Скрипки озвучивают хроматический кластер объемом 
от OS4 до h\ причем звуки кластера располагаются на каждом 
пульте по нисходящей шкале не малых, как это можно было бы 
предположить, а больших секунд. У первого пульта первых 
скрипок divisi звучит Cis-Ix у вторых — C-Ix у третьего — и Т. Д-



н и ж н е й секунды с-Ь последнего пульта вторых скрипок. 
В ° к а ж у ш е м с я «беспорядке» различных пультов альтов и ви-
о л о н ч е л е й относительно нисходящего хроматического ряда 
также звучит большая секунда в диапазоне от до с, причем 
в и о л о н ч е л и «вторгаются» в зону альтов. Подобная тесситурная 
интерполяция между отдельными группами струнных и, в боль-
иіейстепеии, внутри каждой из них создает своеобразную мик-

о с т е р е о ф с н и ю , являющуюся немаловажным элементом в 
рождении структур нового тембродвижения. 

Оркестровый пласт от В до £s занимают контрабасы, 
еще ниже — D контрафагота. Струнными, таким образом, не 
озвучены лишь я1 и а$\ которые «накрыты» первым фаготом и 
вторым кларнетом, и // — единственный звук, вообще отсут-
ствующий в хроматическом кластере. 

Деревянные духовые и валторны размещаются в диа-
пазоне от с2 до as. «Белый» аккорд состоит из звуков а, с\ е\ 
порученных фаготам, \л J2-^l-а7-с2 у флейт. Хроматические зву-
ки QTCts до й1 — у валторн и кларнетов. 

Облик аккорда завораживает своей выразительностью. 
Струнные м/ iasto е con sord. в сочетании с фаготами, играющи-
ми в выразительном регистре, флейтами и кларнетами — в ней-
тральном и валторнами, цементирующими общее звучание, де-
лают начальные такты сочинения поистине гипнотическими. 

В следующем многоэтажном кластере (эпизод [в], 
т. 13-22) чрезвычайно интересно наблюдать противостояние 
динамик, возникающее между инструментальными группами, 
что особенно примечательно, внутри каждой из них. 

Несмотря на то что к флейтам, кларнетам, фаготам и 
валторнам добавляются гобои, контрафагот, трубы, тромбоны 
в высоком регистре и туба, его общий нюанс обозначен какррр. 
Каждое семейство инструментов выстраиваетсвой вполне бла-
гозвучный аккорд _ диатонический у гобоев, труб и тромбо-
нов, недостающие (до двенадцати) звуки добирают флейты, 
кларнеты и валторны. Контрафагот, вступающий т щ І і с Ш 
Mttnerklich {по возможности незаметно), образует вместе с ту-

нижнюю опору аккорда, 
обво С труннь | е> рассредоточенные в диапазоне от еА до Ast 

Ско°Л а К И В а Ю Т з в у ч а и и е Дуловых легкой, прозрачной дымкой. 
посИПКИ И К О н т Р а б а с ь | вступают Ordiuaref альты и виолончели 

в предыдущем такте - росо а росо ord. 
h^ ДВ В засть'вшей звуковой массе т. 16-17 возникает намек 
АЬ|йизЖеНИе: П О В Т о р я я °ДНУ ноту на разных долях такта, каж-
балансиНСТРУМЄНТОв rPVnnb l тРомбонов, фаготов, флейт и труб 

РУетна грани междуррр -рррр. 



Ч Э С Т Ь • • и о щ V i e П p o o л е м ы L U B p e M t M n u n лигуїі ГЧ/ЛГ|ЦГІГ1 

В т. 16 струнные tutti резко форсируют звучность отр р р 
до/, ВТ. 17- образуют две одновременные линии: пульты, оз-
вучивающие «белые HOTbf», продолжают cresc. доJj t инструмен-
талисты, играющие на «черных» нотах, резко снижают дина-
мику от/до рррр. 

Внутри каждой группы инструментов (т. 18-19) продол-
жает развиваться динамическое напряжение. Г обои и фаготы 
заканчивают в т. 18 J f t флейты и кларнеты продолжают cresc. до 
ft) трубы и тромбоны заканчивают нюансом рррр „morendo. 
«Опорные» туба и контрафагот продолжают каждый свою ин-
дивидуализированную линию динамики — контрафагот J ^ 
Оsub,)ррр - dim. -рррр morendo и заканчиваете примечанием 
тянуть, ни в коем случае не раздувая. Динамическая шкала тубы 
следующая:ррр — morendo — (tub.) рррр <. 

Струнные также продолжают свое движение аналогич-
но предыдущим тактам — «белые» звуки струнных в динамике 
ІЇ > РРРР, «черные» - от рррр до//. 

В т. 20 флейты и кларнеты заканчивают dim, - ррр 
morendo, валторны — на динамическом оттенке//'. Опорный звук 
тубы es - B f - (sub.)рррр. 

Струнные делятся на три группы, имеющие различные 
нюансы: «белые» звуки — рррр < mf, «черные» —ff>mft после-
дний пульт виолончелей и контрабасы —ff> ррр. 

Вт. 22 динамика выравнивается. Туба, последний 
пульт виолончелей и контрабасы заканчивают вместе. Звуча-
ние остальных струнных, с переходом от игры оrd- к sul Iastor 

поп vibr.t истаивает на пути от mf к ррр, 
Подобный динамический «разнобой» в использова-

нии нюансов, одновременное нарастание и спад динамики зву-
кового потока, дифференцированного к тому же как диатони-
ка и хроматика, заставляют пульсировать сонорную массу и 
«стереофонизируют» звучность, насыщая ее внутренней эксп-
рессией и делая ее более объемной, рельефной и выпуклой. 

Эпизод [с] (т. 22-29), в котором участвуют три оркест-
ровые группы, первая — флейты, кларнеты, вторая — скрипки, 
альты, виолончели (1-4 пульты) и третья — последний пульт 
виолончелей с контрабасами. Движение поочередно вступаю-
щих Инструментов второй группы «разгоняется» от триолей до 
максимально быстрого: у первых скрипок дОг20:(16)-і, у вто-
рых - до р17:(1б)п, у альтов до Г13:(8Ь и у виолончелей до 
г10:(В)-і. Смена способа звукоизвлечения sul ponticello опЬ 

sul tasto подчеркивает общую динамическую направлен-
ность: рр diminuendo morendo. Движение шестьдесятчет-
вертыми вступающих флейт и кларнетов постепенно замедля-
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о тополей в противовес выписанному accelerando струн-
е Т С Я П ичем большое количество разнообразных ритмических 
НЫ^/рсмычковых нивелируется всего четырьмя ритмовариан-
т а м и д у х о в ы х (т. 23-25 ) . 

Контрабасы и последний пульт виолончелей вступают 
ее инструментами первой группы. Их выдержанныефла-

Эолетные звуки играют роль статичной оркестровой педали( 

на которую как бы нанизывается движение accelerando -
riterwto флейт, кларнетов и струнных. 

Индивидуализированная темброзвучность этого эпи-
зода представляет собой своеобразно организованный звуко-
вой поток, в котором внутреннее напряжение создается еще 
одним способом - ритмическим сжатием-рассредоточением 
сонорной фактуры. 

Ярчайший пример лигетиевской микрополифонии — 
эпизод [ЇЇ]. Формальное решение в создании звукового поля -
48-голосный канон, имеющий сложное серийное строение (на-
чало канона см, в примере III приложения )28. 

В начальных тактах первые и вторые скрипки, альты и 
виолончели sul tasto, Iegatissmoррр - в эпизоде используются 
только струнные - заполняют четЫрехоктавную тесситуру. Зву-
ковое мегапространство складывается из изысканного перепле-
тения отдельных нитей-голосов, каждый из которых, как и 
предполагает строение подобней полифонической формы, 
самостоятелен и независим. Звук то уплотняется, сжимаясь в 
плотные сгустки, то подобно сжатой пружине распрямляется, 
взрываясь и рассредоточиваясь, и заполняет оркестровую 
вертикаль. 

Контрабасы в движении динамики о т ^ tenuto до ррр 
tnorendo7 выдерживают кластер в самом низком регистре, «сте-
реофонически» организуя свое звуковое микропространство. 
Повторное вступление контрабасов в скрипичном ключе (!) с 
выдержанным кластером sul Iasto ррр приблизительно совпа-
дает по времени с Crescendo и сменой приема sul last о на ord. -

рот. - ord. - shIpout, у остальных струнных. Вторая волна 
escendo захватывает контрабасы, в Игре которыхSK/ tasto ме-

т с я н а <)Г&-і общее движение становится все более интен-
эпиНЫМ< з в У К О В О е п о л е стремительно сжимается. Кульминация 
г р а о д а ^ "fortissimo, зажатое в ограниченном пространстве, 

И ц ы д о р о г о определяет терция b - des\ 
ф а к - r v К а э а л о с ь бы, строго организованная полифоническая 
чистое В И Т О г е Д ° л ж на была дать звучание кристаллически 
Ный и ^ Я с И о е и ч е т кое. Но сложнейшим образом организован-

езУпречно графически выполненный канон при озву-



чивании оказывается иллюзией, миражом, фантомом. Амор-
фный и вибрирующий, он полностью теряет свое первоначаль-
ное предназначение - в недрах гиперполифонии рождается 
новое тембровое качество. 

Каждый из последующих эпизодов сочинения демон-
стрирует удивительные находки в поиске новых оркестровых 
тембровозможностей — изобретательность и фантазия Лигети 
поистине безгранична: эпизод [м] — ритмические изыски низ-
кой меди на фоне низкого тремоло струнных; эпизод Щ — зас-
тывшая звуковая масса, озвученная флажолетами, фиксиро-
ванная педаль фортепиано создает эффект резонанса-эха; 
эпизод [Qj — своеобразная аллюзия на эпизод [ с ] . Но если в 
первом случае ритмически прихотливо организованный звуко-
вой поток, поддерживаемый к тому же педальными звуками 
флажолетов, течет, создавая иллюзию непрерывности, то в эпи-
зоде [о]каждый из шести «голосов» разорван и изобилует боль-
шим количеством пауз. Оркестровая ткань скрепляется комп-
лементарной ритмической организацией и родственным 
тембром инструментов Струнной группы. Здесь же — появле-
ние первых звуков фортепиано, извлекаемых щеткой по Стру-
нам, — зерно, из которого позже произрастет заключительное 
соло. В эпизоде [Т] уплотнение звуковой массы происходит за 
счет постепенного сокращения пауз между пассажами нату-
ральных флажолетов. Звуковая масса стереофонична a priori: 
пятьдесят шесть инструментов разделены на семь изысканно 
организованных ритмических линий, сложнейшим образом пе-
реплетенных между Отдельными группами инструментов и 
живущих внутри каждой из них. 

I линия 9 инструментов — В Vn. I., 1 Vc. 
II линия 7 инструментов - 2 Vn. I., 2 Vn. Il., 2 VL ICb. 
III линия 10 инструментов — 4 Vn. 4 Vi. |.# 2 Vc. 
IV линия 10 инструментов — 8 Vn. Н.# 2 Vc. 
V линия 11 инструментов - 6 Vn. Ii,, 3 V].r 2 Vc. 
Vf линия 5 инструментов -1 Vl., 2 Vcw 2 Cb, 
Vll линия 4 инструмента - 1 Vc-, 3 Cb. 
Чрезвычайно важную роль, несопоставимую с соб-

ственными крохотными размерами, играют в процессе формо-
образовании лигетиевского опуса интерлюдии. Каждая из них 
наделяется определенным функциональным значением в об-
щей концепции партитуры и чаще всего представляет с о б о й 
связующую зону, из которой инструментовка з а к л ю ч и т е л ь н ы х 
тактов эпизода «перетекает» в начальные такты следующего, 
являясь своеобразной «творческой заявкой» на его тембровую 
принадлежность: постлюдия —• интерлюдия прелюдия. 



Так оркестровка т. 22 становится зерном, из которого 
орастает движение следующего эпизода [с], В свою очередь, 

"флажолетного аккорда контрабасов и последнего пульта ви-
И Зончелей (т. 29) развивается полифоническая ткань эпизода[Ё]. 
0/1 в н а ч а л е интерлюдии0-0(последняя четверть т. 53 -

ервая половина т. 59) на пассажах четырех кларнетов kaum 
hurbar(едва стшно), подхватывающих предыдущее движение 
струнных, звучит педаль трех флейт и валторны; затем пооче-
редно вступающими соло и группами инструментов подготав-
ливается последующееритмо-фактурное движение. 

разделы [м] и Щ о б о с о б л е н ы друг от друга, между 
ними пролегает резкая грань. Движение сменяется статикой, 
низкий, богатый обертонами регистр с ритмическими «хода-
ми» медных духовых сменяется прозрачной дымкой выдержан-
ных звуков струнных в верхнем регистре. Но кластеры медных 

J J - J f f f > morendo и кларнетов-фаготов тр > morendo, возника-
ющие на исходе[м], ^врастают» во флажолетный аккорд [м]и, 
постепенно истаивая, освобождают зону чистого звучания 
струнных. Здесь зона интерлюдии как бы накладывается на пос-
ледующий эпизод, внутри которого и происходит смена темб-
родвижения. 

Последняя интерлюдия, разделяющая эпизоды[^[р]и 
0 , многоступенчата, способы звукоизвлечения в ней нетра-

диционны. Она начинается с шороха первых скрипок ( L ) (...den 
Bogenganz ohne Druck Ziehen — смычки тянуть совершенно без 
нажима), которые в последнем такте эпизода звучат на фоне 
флажолетов четырех виолончелей — последнего отголоска ис-
чезающего струнного кластера. Шорох скрипок поглощается 
вступающими ohne Tonerzeigung (без определенного тона) вал-
торнами, трубами, тромбонами и тубой (II.); на звуках рояля 
Oll.), извлекаемых движением щетки по струнам в высоком 
Регистре, начинают движение агсЫ [N.). Каждый предыду-
щий миникластер истаивает с наступлением следующего, че-
тьірехзвучие флейтовых флажолетов (V r ) служит аркой между 
интермедийным движением и движением в заключительном 
эпизоде [т]. 

Можно констатировать, что в пяти микроразделах ин-
П о е д и и сфокусировано многообразие возможностей в ис-
^^ьзовании отдельных Инструментальных групп (I. - archi, 
т е м б 0 }1 { ' W- — вновь archi, V. — fiatti) при реализации новых 
еЩе о ' В у ч н о с т е й - Загадочные звуки рояля (\\\.) являют собой 

НУ Связывающую этот раздел с кодой. 
особр Є щ е н е с к ° л ь к о коротких замечаний о характерных енностях партитуры. 



Определяющая роль струнных инструментов при ка-
лейдоскопическом разнообразии приемов их использования; 
доминирование динамики в диапазоне от рррр до р - удель-
ный вес звучностей forte гораздо ниже; чрезвычайно эконом-
ное, если не сказать больше, использование гобоев, инстру-
ментов с ярко выраженной тембральной краской - композитор 
создает единый звуковой мир, замкнутый и стабильный мак-
ротембр, сознательно и беспощадно убирая со своего пути все, 
ч ю может помешать реализации макрозамысла. 

Что касается параллелей с партитурами Лигети, то у 
Ксенакиса и речи не может идти об использовании макроидей 
или прямом заимствовании — Лигети развил и углубил в сво-
ем творчестве то, что было пунктирно намечено Ксенакисом. 
У Ксенакиса — разделы, у Лигети — звуковые поля, и хотя чет-
кую грань провести между ними невозможно, это на грани ин-
туиции, определить сходство по конкретным страницам парти-
тур для исследователя-аналитика не составит большого труда 
(см. выше схему Ю. Холопова). 

Вообще оркестровая фактура у Лигети детализирована 
и разработана более тщательно и подробно. Партитура же Ксе-
накиса выполнена достаточно крупными мазками — для Ксена-
киса важно само открытие феномена сонорики, тогда как для 
Лигети важна мельчайшая отделка деталей в каждом звуковом 
поле, важен монтаж единой структуры из различных звуковых 
полей различной степени напряженности. Система категорий 
«поле», «полоса», «звуковое облако», которыми оперирует Ксе-
накис, могла бы быть озвучена условным термином мегасоно-
рыка: обобщающее понятие, более соответствующее, на наш 
взгляд, специфике мышления Лигети, — макросонорика, 

Так что же первично для Лигети — мысль или материя, 
темброкраска или нота, цвет или абрис? Тембровое воплоще-
ние музыкальной ткани или закономерности открытой им мик-
рополифонии? 

Шнитке в одном из своих очерков по инструментовке 
пишет: «Процесс сочинения у Лигети начинается не с расчета 
формы, а со вслушивания в звуковой образ будущего произ-
ведения <.,.> Технология <...> является средством реализации 
звукового миража, а не инструментом построения музыкаль-
ного здания»29. И там же — мысль диаметрально противопо-
ложная: «для [Лигети] <,..> первым представлением о будущей 
музыке является ее полифоническая ткань, тембровое же воп-
лощение — производный фактор»30. 

Оба вывода строго регламентированы, противоречи-
вы, взаимоисключающи и как нельзя лучше дополняют дрУг 
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га Действительно, есть ли между этими постулатами глу-
бинное противоречие? Не связаны ли они накрепко между со-
бой невидимыми нитями, не имеющими ни начала, ни конца, 
ак полоса Мёбиуса, как повторяющийся понятийный ряд при-

чина - следствие - причина - - следствие и так до бес-
конечности31? И существует ли вообще ответ на подобный 
вопрос? 

Музыка «Атмосфер» позволяет утверждать, что ответ 
есть но тайну его разгадки знает лишь мэтр - гроссмейстер 
«соединения лабиринтоподобных чужеродных чувств и побуж-
дений»; певец «любви, печали, страха»; поэт «ностальгии и 
идиллии/ экзальтации и страдания»; мастер «насмешки, издев-
ки и юмора»; маэстро «логики и абсурда», проповедник «сна и 
яви»'2 — Дьердь Лигети, enfant terrible авангарда, одна из яр-
чайших фигур в музыкальной культуре XX века. 

5. Livrepourorchestre 

Витольд Лютославский — композитор, не искавший 
славы и абсолютно равнодушный к ее внешним аспектам, — 
не родился на Западе, как Булез, и не переезжал туда с роди-
телями в детском возрасте, как Ксенакис, не эмигрировал, как 
Лигети. Вся его жизнь прошла на родине, в Польше, которой 
он принес мировую славу. Путь Лютославского — эволюция, 
истоки которой заложены в самой структуре его личности: 
путь, предопределенный свыше, неизбежный и фатальный. 
Его сочинения тонального периода, вершиной которого яв-
ляется Концерт для оркестра (1954), или преддодекафонно-
го — с потрясающей по накалу страстей Траурной музыкой 
(1958) — и сегодня не потеряли своей привлекательности и для 
исследователя-музы ков еда, занятого скрупулезным анализом 
технологических процессов, и для самого взыскательного слу-
шателя 

К определяющей роли тембра в организации музы-
кального материала композитор приходит иным путем, отлич-

им от пути развития KlangJarbenmetodie Шёнберга до 
J^nHfttrbefikompositioH Лигети. Й генезис его стиля, и трансфор-
Ции*]! м у з Ь | к а л ь н о г о языка укладываются в русло тради-
что н с с и Стравинский - Барток - Варез - Мессиан3 3 , 
Р о ж д й ° Д Н О К р а т н о п ° Д ч е Р к и в а л и сам композитор34. В итоге 
НОСВЯЄТСй н ? П О В Т О Р И М ь 1 Й композиторский почерк, неразрыв-
РЫЙ яв а И н ь | ^ с польским национальным духом, почерк, кото-

ЯЄТСЯ по глубинной сути своей плотью от плоти польской 



национальной культуры, почерк, в котором вместе с тем и на-
личие «французского» не является чем-то инородным. 

Этапным сочинением для Витольда Лютославского ста-
ла «Книга для оркестра» (1968), которую после «Метастасиса» 
Ксенакиса и к Атмосфер» Лигети можно, вне всякого сомнения, 
считать третьим томом Энциклопедии новых оркестровых тем-
бров. Партитура, в которой, по словам самого Лютославского, 
«на первом плане <...> манипуляции богатыми звукокрасочны-
ми комплексами»35, представляет собой звучащее пространство, 
в основе которого лежат многотоновые сочетания, развернутые 
как по вертикали, так и по горизонтали. Каждый из разделов, 
будь то крошечные «интермедии» или масштабные «главы», 
насыщен разнообразием тембров, богатство выбора огромно, 
контрасты поражают, но — никакой анархии, никакого хаоса -
весь материал строжайшим образом организован, и слушателя 
не покидает ощущение порядка и авторской дисциплины. 

Одним из феноменов, благодаря которому достигает-
ся практическое воплощение и кристаллизация замысла, явля-
ется отбор темброоркестровых средств из массы возможных. 

Рассмотрим некоторые из них более детально. 
1СГ Chapitre (первая глава) — arcbi затем Ottanii hatteria, из 

деревянных только Contrajagottof низкие звуки piano... arcbi —piano, 
Уже в самом начале партитуры можно заметить суще-

ственное отличие в использовании arcbi по сравнению с пер-
выми тактами рассмотренных нами партитур Ксенакиса и Ли-
гети, а именно — движение шестнадцатыми, причем в качестве 
отправной точки принимается единственный (sic!) звук е, и ис-
пользование микрохроматики в развертывании звуковысотной 
ткани. Два «застывающих» созвучия у Vn. L dii\ Vn< II. dii\ и Vl 
dir., окруженньіе флажолетной квинтой Vct состоят из звуков а 
\/4 тона — ai$ — a V 4 тона — b — h % тона — с во втором и е 
?/4 топа — Cs - е 3/А тона — d — d-/4 топа - des в четвертом 
такте (пример 5). 

Максимально возможная плотность звучания, рассре-
доточиваясь в движении, застывает в M e w moiso (ц- 102) — пер-
вое проявление статично организованного, дышащего glissandi 
многозвучного аккорда «кластерного>> типа. 

Его более плотный аналог - восьмиголосный квази-
кластер (ц 104) lento misterioso становится основой для эмоци-
онального сдвига по восходящей:росо accelerando, crew, >Росо 
piu wusso та f>esante > accelerando > Piit moss о с «дышащими» 
нюансами / > р, mf > t f > . 

ВолнатШнеожиданно прерывается двугактовой реп-
ликой ottoni в ц. 106, организованной ритмически достаточно 
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5. В. Л югославский 
Прихотливо. В первом такте 3 «Книга дли оркестра» 
trombe и /-// соті а2 начинают 1 " 5 ) 

одновременное д в и ж е н и е от 
звука es-dis: квинтоль, ровные восьмые, триоли и шестнадца-
тые, и лишь в следующем такте оно подхватывается движени-
ем //MV- соті и 3 tromboni. 

Динамика также неоднозначна и разновременна: на-
чальный звук vs-dis у инструментов первой группы звучит в 
нюансе/К/ , у инструментов второй группы - J p l только во вто-
ром такте усиливаясь до/. 

Так в пределах одного движущегося звукового пласта 
происходит весьма примечательная звукотембровая метамор-
фоза — унисонное звучание перетекает в кластерное, расши-
ряется, на мгновение аккорд «повисает» в широком располо-
жении и, теряя затем завоеванную звуковысотность , вновь 
«ужимается» до пределов большой секунды. Звучность стано-
вится объемной, осязаемой и вполне материальной, возника-
ет эффект стереозвука, подобный выдержанным кластерам в 
«Атмосферах»36 . 

Последующие вступления отдельных групп развивают -
в пределах первичной экспозиции фактурного материала, а 

вся Первая глава демонстрирует рациональное и экономное 
использование оркестровых средств. 
поп ^ п е Р в о й интермедии (ц. 110) движение claroietti аЗ 
и Н р ^ а ? т н е к У ю з ы б к у ю т е м б р о м а с с у , звучность мерцающую 
п Р е д в о ° И Ч И В У Ю ' К 0 т 0 р а я становится фактурным предыктом, 

схищающим калейдоскоп движения во Второй главе. 
Рельеф Х а р а К т е р з вукоизвлечения здесь совершенно иной, 
и * с а м о Й И ж е с Т к и й < единое темброзвучзние синтезируется 
звучат С Т 0 Я Т Є Л Ь Н Ь І Х и н с т Р У м е н т а л ь н ы х линий различныхмссо 

И Х ИНСТРУМеНтОВ и полностью зависит От ритмической 
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_ 6. В. Лютославский 
о р г а н и з а ц и и потока . Так , в «книга для оркестра», 
ц. 205 Tempo р г і т о горизон- 1-я иитермедля (ц по) 
тал ьное движение агсЫ основа- —-
но на пяти метроритмических 
формулах, чередующихся в различном порядке: Vn, L 1-2-2-3-
5-1-4 и т.д., Ш П. 2-1-4-2-3-5 и т.д., VI. 3-5-1 -4-2 и т. д., 
Vc. 4-3-3-5-1-4 и т, д., Cft1 5-4-5-1-4-3 и т. д. и взаимодо-
полняющих друг друга по вертикали. На движение агсЫ накла-
дываются пассажи piano г9:8-і, arpa rb.Ant celesta г5 :4тг (4 ) :4пгЗ :^ 
и отдельные реплики с а т р а п е — vibr — timp. Ритмические «не-
совпадения» рассчитаны столь искусно, что в процессе рожде-
ния нового темброзвучания — в эпизодах «утолщения» или «ис-
таивания» сонористического потока — создается ощущение 
непрерывности дыхания и иллюзия его постоянной пульсации. 

В ц. 206 основу движения составляют/шШ'в сопровож-
дении air hi pizz., причем oboi использованы наравне с Jlauti и 
Clarinettii в отличие от трактовки роли/мг№' в партитурах Ксена-
киса и Лигети, что придает большую определенность всему зву-
кокомплексу. 

Третья глава — arcbi, ottoni Jiatti, arpa — piano — ch.pizz. 
.„ archi. Текст этой главы набран из еще более разнообразных 
лоскутов-тембросочетаний. Каждая из групп arcbi со своим 
внутренним движением делится dir. a3, trombe и соті в ц. 302, 
«скользя» от звука к звуку и заполняя пространство от унисона 
до большой терции — «классически» по Лютославскому; на дви-
жение arpa - piano - cb, в ц. 305 наслаиваются darinetii — vc. 
Д в и ж у щ а я с я масса живет , дышит и замирает (один такт до 
ц. 308) , как бы экономя накопленную кинетическую энергию, 
У piano - arcbi - trombe - соті - fiauti возникают репетиции 
отдельных тонов, а резко звучащие oboi, те же lrombe - flatti -
«деревянные трубы», вместе с trombe и chirinetti - cor'W стиму-
лируют дальнейшее развитие тембродвижения . No процесс 
вновь стопорится — судорожный переброс звеньев разорван-
ной цепочки OTjiauti к tromboni glist. — Uitp — aychigliss. к Jlautt 
завершается solo 5 tom-toms и возвращением к движению агсЫ 



z в нижний регистр, скользящему по микротонам с посте-
dXV ьім микшированием звучности до pp. Завершающую точ-
ПЄІставит pizz, cb. трех нижних звуков — отчетливое mf с мало-
оазличимой звуковысотностью. 

Содержание третьей интермедии и финальной главы в 
тношении использования алеаторики организовано гораздо 

более разнообразно. Не останавливаясь подробно на анализе 
мое, х о т е л ось бы заметить, что свободная фиксация звуко-

вой ткани и. как следствие, сама графика партитуры финальной 
главы р е з к о контрастируют с гораздо более четкой метроритми-
ческой организацией предыдущих глав композиции37. 

Piano — а фа, с движения которых начинается третья 
интермедия, «врастают» в финальную главу, хотя провести чет-
кую грань между двумя разделами невозможно. С добавлени-
ем сходных тем брозвучн остей — сатрапе — piano — 2 vc. pizz. 
происходит условная соноризация ткани. Pizz, vc. служит свя-
зующим тембром с последующим звучанием Ctrchil которые 
постепенно завоевывают звуковое пространство: 2 vn, I soli — 2 
vn, її soli - 2 vl. soli - 2 vc. soli 3 vn. I soli - 3 vl soli archi 
tutti dii\ аЗ. Фактура еще больше усложняется, каждая линия у 
archi и вступающих позднее fiatti и ottoni, изобилуя динами-
ческими изгибами, доходит д о / 

В предкульминационной зоне (ц. 412-419) различные 
сочетания отдельных групп инструментов рождают каждый раз 
иное темброзвучание: tutti fiatti - archi ottoni - archi 
fiatti tutti> .,fiatti — archi, частота смен темброгрупп увели-
чивается, квазипассажи чередуются с репетицией отдельных зву-
ков, Динамический вектор направлен в сторону интенсификации 
звучности Возникает новое звуковое пространство, вобравшее в 
себя самые различные фактурно-тембровые специфики. 

В кульминации (ц, 423-446) аккорд ottoni, поддер-
жанный cb. pizz.. служит своеобразным тембростержнем, из 
которого в ц. 439 произрастает сеть многозвучных аккордо-
вых комплексов38. Десятиголосная Jurioso-речитация ottoni 
4^446) и <<повисший» многозвучный аккорд archi ррр в зак-

чительных тактах меняют свои темброфункции. Организу-
щая функция trombe - trumboni в сонорном движении за-

мнс)Ш а Є Т С Я И п е Р е * ° А и т к Jlautil динамика статичного 
моме °н В у Ч И О Г О а к к ° р д а tmbi* Приобретающего на какой-то 
колич Т х а р а к т е Р ритмической пульсации, снижается до ррр, 
ти йл г Є С Т В о инструментов постепенно уменьшается С двадца-

С Ь М и До Двенадцати. 
ледние В з а к Л | ° ч и т е л ь н ы х абзацах «Книги для оркестра» пос-

слова-аккорды теряют каждый по два звука - 12-10-



8-6... Следующий, вновь восьмизвучный, организован микро-
интервалами - аллюзия темброрепризы ( I ) ; завершающий -
четырехзвучный. Поставлена последняя точка... 

Несколько мыслей в заключение. 
«Горизонтально-подвижной контрапункт» Лютослав-

ского порождает совершенно иной, гораздо более ёмкий зву-
котембровый эффект в сравнении, скажем, с аналогичным при-
емом в «Метастасисе» Ксенакиса или в «Атмосферах» Лигети 
( эпизод©, ибо целиком основан на приемах «ограниченной» 
или «контролируемой» алеаторики. 

Одновременное сочетай и є accelerando и ritenuto в раз-
личных инструментальных группах и партиях привносит в 
эффект стереозвучания новые черты по сравнению с одновре-
менным использованием crescendo — diminuendo, что характе-
ризовало более ранние партитуры Ксенакиса и Лигети. 

У Лютославского «вертикальный» принцип мышления, 
у Лигети — «горизонтальный»; вертикаль Лютославского все-
гда скрупулезно прослушана. 

Если у Ксенакиса и Лигети в основе каждой звукозо-
ны, каждого звукопотока лежит одна-единственная организа-
ция темброзвучности, то каждая глава в «Книге» Лютославско-
го членится на множество темброкомбинаций в различных 
тембровариантах. 

Гораздо большее значение придается использованию 
групп fiaiti — ottoni, а также halteria в отдельности, но не в виде 
«группы поддержки» или сопровождения arcbi, а в качестве 
самостоятельной единицы темброобразования. 

«Книга» Лютославского — это уникальный документ 
эпохи, где исследование безграничных возможностей орга-
низации музыкального материала с помощью темброзвучно-
стей становится основным направлением в поисках нового4 Со-
зданная на пятнадцать лет позже открытий Ксенакиса и почти 
одновременно с экспериментами Лигети, она поражает не-
стандартностью мышления и глубоко индивидуализирован-
ным подходом к практическому осуществлению многих инте-
реснейших идей. А проще говоря, грандиозным масштабом 
его композиторского таланта. Аналогии бесспорны, но выст-
роено совершенно не так, как у Ксенакиса, — вся организа-
ция материала, весь расчеты выполнены в совершенно иной 
плоскости. 

И «сделано» не так, как у Лигети, и звучит совсем «не 
так». Ибо во всем слышен Лютославский - звучит музыка мэт-
ра, открытия и завоевания которого стали ярчайшей страни-
цей в книге музыкальных летописей XX века. 



V I M 
Тембр ика Livrc pour or eh est r€ 

Чуо не оставляет никакого сомнения в реалиях сегод-
няшнего ДНЯ; так это упрочение позиций тембра, при необхо-
димости осмысления его значимости в гораздо большей сте-
пени нежели остальные параметры. Композиторский опыт 
рассматривает сонорную материю в качестве одного из прояв-
лений музыкального завтра и утверждает необходимость глу-
боких исследований по поводу того, в каком направлении бу-
дет развиваться музыкальный язык ближайшего будущего. 

Переписав партитуру «Шехеразады» Римского-Корса-
кова, можно выучиться правильной оркестровке. 

Переписавший партитуру «Атмосфер» Лигети имеет 
шанс научиться оркестрово мыслить. 

Для изучившего «Книгу» Лютославского больше не 
останется секретов в области выразительных возможностей 
тембра, но... не исключено и даже вполне вероятно, что и се-
годня «никому не суждено полностью реализовать свои 
идеи»39. 
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Глава 
Музыкальная 
форма 

Начнем с главного: как сложение типовой автономно-
музыкальной формы было опознавательным знаком Нового 
времени, так же переход к индивидуальна творимым формам 
стал знаком времени Новейшего, — об этом надо сразу сказать 
совершенно ясно и определенно. И в последующем изложении 
будет лишь обосновываться и комментироваться этот главный 
тезис( а параллельно — и концепция формы в Новейшей музы-
ке. Чеканную формулировку С. Губайдулиной — «форма дол-
жна быть единичной, соответствующей принципу здесь и те-
перь»1 — разделяют (и в теории, и на практике) очень многие 
выдающиеся творцы XX века2, что не означает, впрочем, буд-
то типовые формы классико-романтической традиции ныне 
вовсе сошли со сцены. Но не и м, как уже сказан о, будет посвя-
щено последующее повествование. 

Хотя уже давно ясно, что понятие формы не сводится 
ни к «типу» вообще, ни тем более к какой-то конкретной пла-
нировке, и так же ясно, что их отсутствие отнюдь не означает 
«бесформенности», подтвердим еще раз эту «аксиому» мыс-
лями композиторов о том, что есть (для них) форма, какой 
смысл они вкладывают в это понятие — не в узкоприкладном 
значении, но в фундаментальном, философско-эстетическом, 
а отчасти даже - этическом. Масштаб явпенмя — т н е 

космический — тогда будет очевиднее. 
А. Веберн, находя в музыке прямое подобие природ-

ным процессам («музыка есть воспринимаемая слухом законо-
мерность природы»3) ( объясняет этим извечную тяг/ музыкаль-
но-сущего к максимальному единству. Сформулированный Гёте 
закон «прорастания»4 действителен, по убеждению композито-
ра, для всего живого: «"вариации на какую-то тему'1 - первона-
чальная форма, лежащая в основе всего»5. Знаменитая вебер-
новская формула - «всегда другое и все же всегда то ж е 
самое!»6 - отразила общую закономерность жизни и искусства, 



ч е Г о следует и универсальная, по сутиг сверхзадача: «жить — 
значит отстаивать некую форму*7. 

С. Губайдулина, также подчеркивая смысловую наце-
нность на «единое», оценивает процесс формования как вос-

; ^ е н и е OT бренности материального к трансцендентному; 
*Для меня музыкальная форма есть дух, потому что в ней про-
исходит преображение музыкальной материи в символ8. А сим-
вол есть откровение высшей реальности - проекция многомер-
ного смысла на пространство с м е н ь ш и м количеством 
измерений. Множество становится единством))9. К. Штокхаузен 
ж е в своем предельном максимализме — «в конечном счете, я 
хочу интегрировать всё», и вовсе уподобляет творчество акту 
Божественного творения10, а композитора - самому Творцу11. 

Итак, широко понятая форма — это установление (или 
даже восстановление некогда утраченных) связей, стремление 
к некоему единству — в высшем смысле, возможному и при 
внешней «разорванности», подчеркнутой «атомарности» кон-
струкции. Вплоть до приобщения посредством художественной 
формы к изначально «единому»12. 

Но исходный пункт этого приобщения (в иерархичес-
ком, а не в творческо-процессуальном смысле) все же матери-
ал или даже вовсе «сырая материя», которые одухотворяются 
усилиями творца, — отчего и происходит преображение в ос-
мысленную форму (не случайно именно пара «материал — фор-
МЙ» была объектом философского обсуждения еще со времен 
Аристотеля). Поэтому, хотя движение творческой мысли мо-
жет быть и противоположным (от общего «видения» целого к 
его конкретному наполнению, о чем - позже), в нашем, дан-
ном, рассуждении целесообразно исходить из характеристики 
материала. 

Условно обозначив названную позицию термином 
«материал», необходимо, однако, сразу внести уточнение. Рас-
смотрению здесь подлежит целый ряд взаимосвязанных поня-
тии, собственно к материалу несводимых, а именно: ,м а т е р и я , 
jMmepiui-It тема, интонация. В уточнении соотношения между 
НИМИ применительно к современной ситуации проще всего 
обстоит депо с.vawepnefi. 
^ Материя - это звуки, которыми оперирует музыка, но 

до того, как они стали музыкой; это, фигурально выража-
четв С О д е ? ж и м ° е «кладовой» (ныне, как было показано в 
пасам Т 0 И Г л а в Є г практически бездонной, с нескончаемыми за-
музы И Н а Л ю б о й в к У с К где ждут своего ча са потенциально 
абстоа Л Ь Н ь е даже так: это звуки музыки, но взятые 

™ 0 , к а <бы вне музыки, то есть в отвлечен ии от той орга-



низации, которая только и делает звуки музыкальными, А коль 
скоро сегодня музыкой может стать все, что звучит (а в высо-
кой степени и то, что «физически» молчит, а звучит лишь «пси-
хологически», CM. Главы 4, 5), можно утверждать: звуковая 
материя ныне практически н е знает ограничений, она допуска-
ет в свои пределы решительно все - все что угодно. Об этом едва 
ли не в один голос говорят разные композиторы. А. Шнитке: «Нет 
никакого музыкального материала, который бы не заслуживал 
стать таковым»1 3 ; Д. Лигети: «Вопрос о допустимости и недо-
пустимости какого-либо музыкального материала <L.> решает 
не вкусовая предубежденность, а лишь организация формы»1 4 ; 
К. Штокхаузен: «Любое мыслимое звучание становится музы-
кальным, если оно необходимо в композиционной структуре 
сочинения»15; Л. Берио: «Музыка есть все то, что слушается с 
намерением слышать музыку»16. 

И именно поэтому данный, прежде неактуальный для 
формы уровень, стоящий, по сути, за ее пределами (звуковая 
материя — еще не художественная форма), теперь также при-
ходится учитывать. Он дает предварительную ориентацию, са-
мый общий настрой на то, чего можно, а чего нельзя ждать от 
той или иной композиции — поскольку от абстрактной мате-
рии (электронного или «природного» происхождения, тради-
ционно-инструментальной или «речевой») в немалой степени 
зависит ее конкретный материал. Но чем они — материя и ма-
териал — различаются? 

Материал, в отличие от всего лишь звуковой материи, 
всегда уже музыкальный] это, можно сказать, звуковая мате-
рия, приобретшая некое художественное качество, — лишь 
пройдя сквозь горнило творчества, звуковая материя переплав-
ляется в музыкальный материал. И если при характеристике 
материи фиксируются преимущественно ее физические свой-
ства, то при характеристике материала на первый план высту-
пает способ (и результат) организации, то есть фактор худо-
жественной обработки материи. 

В процессе превращения материи в материал объек-
тивно присутствуют два этапа. Первый — это «прекомпозици-
онное» осмысление материи, ее потенциально-музыкальное 
видение в свете композиционных норм (гармонических, рит-
мических, фактурных и т. Д.) своего времени17. Однако приме-
нительно к Новейшему этапу музыкальной истории необходи-
ма серьезная поправка, обусловленная в с е о б ъ е м л ю щ и м 
процессом индивидуализации: прекомпозиционные нормы 
могут быть не только общими, но индивидуальными; это то, 
как МЫСЛИТ композитор, — пусть и в своей собственной систе-



но еще вне работы над конкретным произведением. Как 
М Є ' и т а Н гличанин X. Бёртуистл, «конечно же , я выработал 

ой лексикон, чтобы было от чего плясать»1®, Есть, однако, и 
такие радикалы, которые стремятся каждое свое сочинение 
начинать «с нуля», как б ы забыв даже свой личный опыт. Имен-
но такой подход декларирует К. Штокхаузен: «Для каждого 
музыкального произведения в отдельности я сочиняю свои 
правила, в соответствии с которыми создается музыкальное 
Произведение в целом, И в каждом новом произведении я иду 
дальше и сочиняю новые правила»19 . И к тому ж е призывает 
5 шёффер: «Художники! Меняйте методы работы! Никогда два 
раза не повторяйте то же самое»20 . 

Но полностью отказаться от своего прошлого не мо-
жет никто; так или иначе, пусть даже со знаком минус, оно ска-
зывается, в том числе — при поиске должной материальной 
оболочки для едва брезжу щей поначалу идеи, вне материала 
совсем смутной. Это может быть некое «Предчувствие» мате-
риала как серийного или сонорного, или его осмысление в ка-
тегориях тех или иных ладов, или временное предоощущение 
как аметрического либо, напротив, четко метризованного и 
т, д.21. Уже не вовсе бессмысленная материя, но еще и не офор-
мившаяся «плоть» музыкального сочинения, материал на та-
кой предварительной стадии обозначим как протоматериші22, 
Обращаясь к копилке общественного или своего личного опы-
та, как бы «примеряя» к сЬ|рым, внехудожественным звукам те 
или иные «лекала» (часто поставляемые определенной техни-
кой композиции, о которой далее), композитор — с конкрети-
зацией своего замысла — превращает протоматериал (лишь 
потенциально музыкальный, как говорилось) в уже безуслов-
но музыкальныи материал конкретной формы2 3 , 

Так каков может быть музыкальный материал совре-
менной композиции? Самый разный - притом в разных аспек-
тах. Поскольку музыкальный материал, как уже говорилось, 
е с г ь ° Р г знизован н ая звуковая плоть музыки, постольку на его 
качестве отражается все, что входит в понятие организации. 

3TOM ритм (в широком и тесном смысле) , и звуковысотность, 
письмо, в Новейшей музыке также и тембрика - то есть все 

вах Ф у н А а м е н т а л ь н Ь і Є показатели (рассмотренные в Гла-
тич И в ° в с е х э т и х а с п е к т а х Д и а п а з о н возможностей прак-

® е з г Раничен : от, казалось бы, «традиционнейших» ре-
с овп И И Д ° п _ Р е ж д е немыслимых . Почему применительно к 
стью М Є Н н 0 1 ^ композиции понятиетрадиционного большей ча-
«ПРИВЬ|Є Л Ь З Я У п ° т р е ^ л Я Т Ь без к а вычек ? Потому ч т о л ю б о е 

чное» (все равно, Идет ли речь об элементах тональной 



гармонии, или о регулярной ритмике, или естественных темб-
рах, или целых стилевык заимствованиях) сегодня оказывается 
таковым лишь взятое вне контекста, в отвлечении от своего ре-
ального окружения — в масштабе данного сочинения, или — 
шире — творчества данного композитора, или даже целого — 
новейшего — этапа музыкальной истории. Непреложный ныне 
факт: после «авангардного» витка эволюции непосредственное 
восприятие «традиционного» стало невозможно, в современной 
среде оно неизбежно «остра няется», оказываясь — в соседстве с 
изысками последних лет и десятилетий — едва ли не самым ди-
ковинным и поражающим — как поразило бы «яблоко на Луне», 
по меткому сравнению К. Штокхаузена. И в высшей степени 
показательно, что тот же Штокхаузен, будучи, вероятно, са-
мым крайним новатором нашего времени, констатирует, что 
помимо собственно «изобретения» нового материала возмож-
но и «открытие» новых свойств в материале унаследованном 
(или в «протоматериале», по нашей терминологии)24. 

Итак, специфика материала (помимо его физической 
основы — материи) определяется методами его организации. 
А это уже есть прерогатива композиционной техники, которая 
обобщает ведущие при том или ином подходе к материалу ме-
тоды и приемы. Но прежде чем остановиться на этом важней-
шем для современной композиции понятии (не случайно тех-
никам будет посвящен далее целый ряд специальных глав), 
продолжим «выстраивать» материально-иерархические уров-
ни современной музыкальной формы. 

Возникает вопрос: чем ограничивается иерархическая 
позиция музыкального материала? Где и как совершается пе-
реход от материала на более высокий уровень формы? Этот 
показатель неоднозначен и зависит от общей концепции фор-
мы, в частности, от ее тематического решения, А потому рас-
смотрим теперь в условиях современной музыки следующую 
пару понятий: музыкальный материал и тема — в каком соот-
ношении находятся они? 

Тема есть порождение определенных фун кциональных 
условий, тогда как материал есть в любой музыке вне зависи-
мости от ее функционального решения. Уточним, что сейчас 
речь идет о теме в привычном (идущем от традиционной, то-
нальной по происхождению, формы) смысле — как а) концен-
трате индивидуального и б) того, что подвергается развитию; 
сообразно этим определяющим качествам будем именовать ее 
далее тема-тезис. При такой трактовке темы понятие музы-
кального материала шире, и не всякая форма, повторим, име-
ет ныне тему в этом смысле (об ином, более широком понима-



ии будет сказано далее). Для ее существования необходимо 
функциональное неравенство, противолоставлениеэкслониро-
вания темы ее развитию. А это, как будет ясно из последующе-
ґ 0 теперь бывает далеко не всегда. 

Но если тема-тезис и есть, что само по себе говорит об 
относительной традиционности формы хотя бы в самых ее ос-
новах, это не означает ее изоляции от новых состояний звуко-
вой материи и, соответственно, музыкального материала, фе-
номен индивидуального «сочинения» формы лишь завершил 
давний и длительный процесс распространения индивидуаль-
ного на все аспекты музыки. Мелодия, гармония, фактура, 
ритм, тембр — все они постепенно и последовательно овладе-
вали этим качеством характерного, и, сообразно тому, резко 
возрастали их возможности и претензии быть носителем темы, 
ее ведущим представителем. Но только в XX веке сложилась 
ситуация, когда каждый из названных аспектов уже не просто 
важен для облика темы, но в состоянии быть самостоятельным 
и автономным выразителем тематического начала. Только в 
XX веке стали возможны в результате разные виды тематизма — 
с точки зрения основного носителя индивидуального смысла, 
а именно: тема-гармония, тема-ритм, тема-фактура, тема-
тембр (помимо традиционной темы-мелодии). Их новизна — 
в изменении ведущего тематического параметра, а традици-
онность — в функции, которую они выполняют в форме- Под-
тверждением может служить уже тот факт, что XX столетию ве-
домы вариации25 не только на традиционно-комплекснуютему, 
но и на любую «авюномно-параметровую», как-то: тему-ак-
корд («Вариации на один аккорд» для фортепиано А. Шнитке, 
1965), тему-фактуру (третья из Двенадцати инвенций для орга-
на Б .Тищенко, 1964, озаглавленная «Настойчивая фир/рация» 
и Действительно определяющая лицо пьесы, форму которой 
Можно назвать «вариациями на фактуру-остинато»), тему-
Ритм («Заклятие огня» из хорового цикла «Песни Иванова д ня» 

ормиса, 1966-1967, где в первом разделе песни к неизмен -
о скандируем ой ритмической фигуре присоединяются ритми-

Т Ь | С К И е ж е ' лишенные высотной определенности, контрапунк-
. так ЧТО В целом образуется своего рода ритмическая 

З д а К а Л ь я ^ ' тему-тембр («Двенадцать взглядов на мир звука» 
і і и і у , Р Т Є М Ь Є в а ' к о т о р ы е сам автор определил как «вариа-
ции на один тембр»). 
ЦИонал ° Д н а к о и т а к а я ' «материальнообновленная», но функ-
°бязат Ь Н ° с р а в н И т е л ь н о традиционная, тема-тезис отнюдь не 
G слу ча я х Ь Н а Д Л Я « временной композиции. Значит ли это, что 

отсутствия музыка атематична (как о том говорят 



нередко и исследователи, и сами композиторы)? Думается, что 
нет, и негативное определение «атематизма» — сомнительное 
уже по причине своей «отрицательности» — не вполне точно 
отражает ситуацию как по форме (терминологически), так и по 
существу. Просто в подобной музыке обретается иная тема: не 
в указанной «новоеременной» трактовке, а в более ранней — 
что в наше время, когда устраняются любые исторические и гео-
графические границы, вполне правомерно. 

Действительно, в Новейшей музыке совсем не обяза-
тельна тема как объект развития и даже как носитель концент-
рированного смысла. Но подобное значение темы не един-
ственное; известно и другое, более универсальное, актуальное 
не только для музыки, но и для литературы, изобразительного 
искусства. Идущее еще от Аристотеля, оно было подхвачено в 
XVI веке Царлино и разъяснено применительно к музыке. Со-
гласно ему, тема понимается как «интерпретируемый предмет 
повествования», но не повествование во всей своей полноте 
(иначе оно сомкнулось бы с законченной формой-содержани-
ем), а только «остов, скелет развернутого на его основе худо-
жественного полотна»26, И вот в таком значении тема есть, без 
сомнения, в любой музыке, коль скоро она, созданная для пе-
редачи некоей информации, всегда о чем-то повествует. К та-
кому обобщенному пониманию темы — обозначим его, по ста-
рой традиции, как тема-сюжет — похоже, вернулись ныне 
музыка и музыкальная форма. 

Кажется, что именно это отразил в себе «девиз» С. Гу-
байдулиной, гласящий: «("Структура и ее воплощение во време-
ни" вместо "тема и развитие". Если в тематической музыке т^ма 
несет основную информацию, то здесь сама структура выполня-
ет роль тематизма»27. Комментируя же свои сочинения более 
позднего периода, Губайдулина постоянно обращается и к са-
мому выражению « сюжет», которое трактует в структурно-смыс-
ловом ракурсе Его главный нерв может находиться в разных 
сферах: не раз композитор называет «интервальный сюжет»28, 
встречается у нее и «сюж^т партии цвета»29, наконец, едва ли не 
чаще всего в последние годы в ее музыке разворачивается захва-
тывающий «временной» сюжет, который она сама именует «чис-
ловым»30. Но вне зависимости от питающей его и задающей тот 
или иной характер почвы, остается главное: он - «сюжет сочи-
нения, который предопределяет форму вещи»3*. И Губайдулина 
не одинока в своих «сюжетных поисках»; о сюжете как направ-
ляющей силе своей музыки говорит и англичанин Б. Фернехоу 
(см. Главу 16), похожие мотивы (не обязательно с использова-
нием самого слова сюжет) нередки и у других авторов. 



Объективно «встроенная» в систему формы, тема-сю-
соответственно влечет за собой очередные вопросы. В час-

*ости ' где композиторы черпают свои конструктивные идеи, 
составляющие важнейшее (как видно из комментариев Губай-
дулиной) слагаемое темы-сюжета? Нет ли и здесь чего-то, на-
ходящегося еще за пределами самого художественного произ-
ведения, от чего отталкивается (или «пляшет», как выразился, 
Бёртуистл) композитор? Если конкретному музыкальному ма-
териалу предшествует, как мы видели, «протоматериал», то нет 

ли чего-то подобного в «сюжетной области»? Не предшествует 
ли теме (в роли не обязательного, но возможного прототипа) 
некая прототема? Современная практика показывает, что во 
многих случаях ответ на ЭТОТ вопрос должен быть положитель-
ным. Представляется, что так — в роли прототемы — можно тол-
ковать в рамках общей системы формы явление, которое А. Со-
колов описал под именем «композиционной модели». 
Определяя феномен модели как «создание под рациональным 
контролем мысли целостной и абстрактной схемы, логической 
развертки заранее представляемого процесса развития»32 с 
ориентацией на Внемузыкальные образцы, исследователь при-
водит примеры моделей из разных областей — науки, архитек-
туры, литературы. Реализуясь в сочинении, модель превраща-
ется в «несущую» во всех отношениях материально-смысловую 
конструкцию и непосредственно переходит, таким образом, в 
тему-сюжет. 

Поясним соотношение композиционной модели (как 
прототемы) и темы-сюжета на примере оркестровой пьесы 
А. Шнитке «Pianissimo ,.» (1968). Когда автор говорит, что у него, 
по прочтении рассказа Ф , Кафки «В исправительной колонии», 
возникла идея «сделать сетку, которая представляет собой по-
пытку сплести множество вариантов одной и той же мысли», 
TO речь идет имен но о композиционной модели как чисто струк-
турной абстракции33. Когда он же переводит эту идею в музы-
кальный план: «уплотнение оркестровой фактуры без динами-
ч ее к о го нарастания, и как результат этого - уже динамический 
P ст>> , то закладывает основу музыкального сюжета — дей-
н а ^ Т е Л Ь Н ° ^С Л у Х п 0 Д т в е P ^ a e A прежде всего, фактурно-ди-
кон И Ч Є С К О г о • Е г о уточнение возможно путем исследований 
кото Р Є Т И Ь і Х ^b д а н н о м случае сериальных) методов работы36, 
эксп Є И п р и в 0 ( Ц Я т в конечном итоге к столь впечатляющему 
чем Р Є С С И В н о м у Ре вультату (субъективно окрашенному, Bnpo^ 

• У разных слушателей в достаточно разные тона), 
оода е 6 К И М о б Р а з о м > если задаться вопросом - какова при * 

ьі-сюжета, структурная или семантическая? — ответ 



будет двояким: и структурная, и семантическая, хотя бы пото-
му, что второе невозможно без первого. Тема-сюжет — это не-
кая «выжимка» (с неизбежной потерей частностей), но вбира-
ющая и н ф о р м а ц и ю и интонационно-семантического , и 
структурного свойства37. 

Уточним еще раз: что общего у темы -сюжета с темой-
тезисом? То, что обе они несут в себе, хоть и по-разному, глав-
ный смысл музыки. Что отличает их? То, что «сюжет» вбирает в 
себя широко понятое развитие (любого типа, даже с «нулевым» 
и, более того, «отрицательным» показателем), а не противо-
стоит развитию как чему-то противоположному38. Но, посколь-
ку категория индивидуального остается и в ведении «сюжетной 
темы», на нее распространяются те новации в выражении ха-
рактерного, о KOTOpbfx уже шла речь. Таким образом, в резуль-
тате выдвижения на первый план того или иного параметра 
могут различаться: 

•Жвременной сюжет (К. Штокхаузен, «Меры времени», 
1955-1956, см. Главу 5), или уже — ритмический 3 9 , 

•Ж пространственный сюжет (К. Штокхаузен, «Группы» 
для трех оркестров, 1955-1957, см. Главу 7); 

Штембровый сюжет (Д. Лигети, «Атмосферы», 1961, см. 
Главу 8) , в том числе — артикуляционный; 

=MV фактурный сюжет (В. Екимовский, «Мандала» для де-
вяти исполнителей, 1983)40; 

WW стилевой сюжет (А. Пуссер, «Фантастическая скачка 
Фауста», 1964-1965, как стилевой пробег по эпохам; см. Гла-
ву 13); 

Ш конструктивный сюжет (С. Губайдулина, Первый квар-
тет, 197141), 

а отчасти и 
динамический (Э. Денисов, «Crescendo е diminuendo», 

1965, см. Главу 20), 
Так понятая тема лишена каких-либо структурных ог-

раничений, она вплотную приближается к тому, что принято 
называть содержанием или смыслом музыки, и это заставляет 
нас обратиться к еще одному, тоже пограничному, понятию — 
іштонашш. И оно в современных — для всех категорий «сейс-
мических» — условиях не избежало определенных потрясений. 

Вспомним, что такое интонация в традиционном по-
нимании? С одной стороны, нечто непосредственно и ясно ощу-
тимое: ТО, по чему MbI отличаем музыку одной ЭПОХИ От другой, 
один стиль от другого и т. п. Именно интонация запечатлевает 
в себе словесно трудно формулируемый, но слухом мгновен-
но схватываемый «дух музыки». Но, помимо того, интонация 



т и более конкретную информацию, она граничит с семан-
Н Є ой к е зря же к самым ходовым принадлежат словоупотреб-
т И К и Я ' т и П а : «интонация вопроса», «лирическая интонация», 
«интонация lamento» и т . Д. Однако если говорить собственно 
о «материальном качестве» интонации, то здесь ясности гораз-
до меньше. 

В традиционном искусстве интонация связывается 
Прежде всего с мелодической или, шире, высотной сферой -
опять же, не случайно так часты выражения типа «секундовая 
иитонация» г «квартовая интонация» и т . д.42. В том же, преиму-
щественно мелодическом, плане трактуют интонацию и неко-
т о р ы е современные авторы, напримерЭ. Денисов. Именнозву-
ковысотный, интервальный аспект он имеет в виду, говоря: 
«Интонационная осмысленность всего происходящего. Инто-
национная осмысленность каждого элемента (момента) ткани. 
Также — микроэлемента. Интервал — не "ход", а психологичес-
ки осмысленная ячейка ткани. Каждый интервал должен гово-
рить (т. е. быть наполненным информацией)»43. 

Но при всей важности мелодического начала, из этого 
не вытекает безразличие интонации к другим сторонам музы-
ки, например к гармонии и тембру - даже в классико-роман-
тическом искусстве. Тем более усугубляется ситуация с претен-
дентами на интонационность в новейшей композиции, с ее 
достижением (многократно уже заявленного) равноправия 
едва ли не всех параметров музыкального языка. Ведь оно не 
просто декларируется, но доказывается «делом». Например, 
превращение некогда «вторичной» инструментовки в самоцен-
ную «тембрику>> своим основанием имело, в частности, совсем 
иные «говорящие» возможности тембра в Новой музыке; а это 
и означает рост интонационного потенциала. И вполне законо-
мерно, что находившийся в самой гуще музыкально-эволюци-
онных процессов С. Слонимский еще 30 лет назад уверенно 
говорил о возрастающей роли мемброиитнсщип**. 

Не менее реальна для «постстравинского» поколения 
Hpunwjtiншонацшг. «рваный» ритм («диссонанс ритма» — как 
е Фортепианной пьесе I Штокхаузена, 1952, см, пример 13 в Гла-
В е 10) обладает, без сомнения, иными интонационными тока-
Crh' Ч Є М М Я г к И ь 4 и Ровный, Ощутима отчасти даже интонация в 
Jpepe динамики и артикуляции. Не кажется фикцией, напри-

Р, «интонация сфорцандо» — оно и само по себе обладает 
Xax еделеннЬ|К/| интонационным тоном», не говоря уже о штри -
тел' С к а > К е М ' и а струнных инструментах (не случайно исключи-
Л а г Н о именами штрихов и способов звукоизвлечения назва-

у айдулина все 10 прелюдий для виолончели соло45 ,1974: 



для интонации высказывания, для его сокровенного смысла они 
кажутся здесь всего важнее4 6 ) . 

Отыскать реальные «границы» интонации в Новей-
шей музыке трудно не только из-за расширения «параметро-
вых регистров» ее обитания, но и по причине исчезновения 
иных, более четких, явлений, с которыми она так или иначе 
сопрягалась, — мотива и темы ( в традиционном смысле, как 
основы развития). Занявший их место, функционально нейт-
ральный и структурно неограниченный «материал» (так или 
иначе управляемый темой-сюжетом) не добавляет четкости и 
понятию интонации. Для пояснения их, материала и интона-
ции, соотношения остается лишь возможность сравнения — 
вольного, но все же, думается, не произвольного: интонация 
представляется чем-то вроде «биоэнергии», излучение кото-
рой хоть и обусловлено напрямую физической материей, HO 
уже не есть материя как таковая; это как бы ближайший к «ма-
териальной поверхности» слой содержания, где и осуществ-
ляется переход — через интонацию — от тверди материала к 
дуновениям смысла, от «вещественности» к духовности (в 
широком смысле слова); как нижние слои атмосферы, окуты-
вая форму, интонация помогает воспарить от «дольного» к 
«горнему». 

Определенно же сказать , где ^начинается» и где 
«кончается» интонация, затруднительно. Ясно только, что это 
явление комплексное и как таковое находится под воздей-
ствием (косвенным) всего того, что влияет, так или иначе, и 
на материал, А прямое, организующее воздействие матери-
ал испытывает, как уже говорилось, со стороны техники ком-
позиции, которая, следовательно, небезразлична и для ин-
тонации. Некое, притом глубоко интимное, взаимодействие 
интонации и техники композиции не вызывает сомнения. Но 
механизм его не прост. Так, вполне возможна прямая зави-
симость, то есть полная разность интонации при разной тех-
нике (в веберновской додекафонии, например, и в сонорике 
Лигети). Но возможно и обратное: в иных случаях для слуха 
«очевидна» интонационная общность той же «свободной» 
сонорики и насквозь просчитанной сериальности (например, 
в «Lontano» Лигети и «Pianissimo» Шнитке, что не отрицает и 
сам автор 4 7 ) . Обусловлено это и тем, что само деление на 
техники не свободно от внутренних противоречий, о чем бу-
дет сказано далее. 

Но до того как перейти к понятию техники компози-
ции , подытожим сказанное о материи, материале, теме и ин-
тонации. Итак: 



M звуковая материн — это «докомпозиционный» запас из 
всего звучащего, звуки сами по себе, еще никак не организо-
ванные (потенциальный протоматериал); 

щ протоматериал — это материя, организованная со-
гласно «прекомпозиционным» нормам и «витающая» в созна-
нии композитора еще до начала работы над конкретным сочи-
нением (потенциальный музыкальный материал); 

•щ музыкальный материал — это материя конкретного 
сочинения, организованная средствами той или иной техники; 

•щ тема-тезис — это музыкальный материал в экспози-
ционной функции, концентрирующий в себе главнейший смысл 
музыки и подвергающийся развитию; 

M прототема {композиционная модель) — это в немузы-
кальный, интонационно и семантически абстрактный прототип 
темы-сюжета; 

\Ш тема-сюжет — это общая структурно-смысловая тра-
ектория, по которой движется материал (можно сказать, гене-
ральная идея формы-содержания), 

Ш интонация — это «первичное» смысловое излучение 
музыкального материала. 

Теперь надлежит выяснить, что такое техника компо-
зиции и каковы ее отношения с материалом и через него — с 
формой. 

Еще раз подчеркнем, что понятие техники композиции 
не только сложное, но и не однозначное, И прежде всего пото-
му, что ныне принятое деление на техники не имеет единого 
критерия — разные ее виды нередко апеллируют к разным ас-
пектам музыкального языка. Но об этом — чуть позже. А пока 
дадим самое общее определение понятия. 

Техника качполицип — это тот или иной метод органи-
зации (обращенный к разным аспектам сочинения), под дей-
ствием которого звуковая материя оформляется в музыкаль-
ный материал, перемещаясь таким образом из сферы 
Нехудожественного («сырой действительности») в художе-
ственную. 

Известен ли феномен техники прошлым эпохам или это 
Ции £ Я И И е т о л ь к о наших дней? Разумеется, техника компози-

ьіла всегда. Но прежде, во времена преобладания типи-
лас ь В а Н Н 0 Г О ' И ° Н а ^ ы л а тиг ,изированной, а потому не нужда-
(а \A-J~ К а К ^ п р и н я т ы й тип — в специальном рассмотрении 
ленияН а Л а С Ь л и ш ь в п л а н е индивидуально-стилевого прелом-
УмножУ Р Э з н Ь | Х а в т о Р о в г в разных жанрах и т.д.). Ныне же с 
^ставл Н И Є М ^ 8 п p o ^ e c c e в с е т о й ж е индивидуализации — всех 

яЮщих музыкальной композиции подобное коснулось 



и феномена техники, которая разделилась на многие виды. Hoy 

как уже говорилось, виды нерядоположенные, Исходящие в 
своем делении из разных признаков. Приведем основные со-
временные техники композиции, распределив их на группы по 
преобладающим (хотя и разным) признакам. 

Итак, существуют техники: 
1) определяющие Jвуковысотную организацию'. 

новотональная, 
техника центра, 
модальная, 
серийная; 

2) определяющие организацию 6 целом: 
сериальная, 
формульная, 
спектральная, 
репетитивная; 

3) определяющие музыкальный материал (отчасти 
и целое): 

сонорика, 
микрохроматика, 
электронная музыка, 
конкретная музыка, 
коллаж и полистилистика, 
мультимедия; 

4) определяющая тип ішожения, ткань: 
пуантилизм; 

5) определяющая степень стабильности: 
алеаторика. 

Но и сделанные посредством данной группировки 
уточнения далеко не исчерпывающие, а достаточно приблизи-
тельные. Потому что вынесенный в «групповой титул» признак 
не всегда единственный для нижеследующих техник, но лишь 
главенствующий. Например, специфика электронной музыки 
не только в звуках электронного происхождения, но и в осо-
бых методах обработки разных (в том числе природных) зву-
чаний, а репетитивная техника отличается не только опреде-
ленными методами развития, но и в значительной мере— 
материалом, и т. д. И, видимо, именно из-за отсутствия едино-
го критерия разные техники в каких-то аспектах нередко пере-
секаются (при том, что сейчас речь не идет о «внешнем» сме-
шении техник, также вполне в о з м о ж н о м , см. Главу 19). 
Например, серийная композиция нередко обладает свойства-
ми и сонорики, и пуантилизма, равно как алеаторика легко со-
четается практически со всеми указанными техниками, и т. д. 



кроме того, приведенным перечень далеко не полон: 
н Є г о не вошли многие «персональные» техники (например, 

В итмическая техника О. Мессиана или А. Виеру), не говоря уже 
Р только нарождающихся, находящихся в «латентном» состоя-
нии Ведь создание (или стихийное рождение?) новых техник 
никак не произвольно. Как свидетельствует А. Шнитке, «все 
дело в том, что технология, внешний способ изложения мысли 
является лишь некоей конструкцией, сетью, которая помогает 
поймать замысел, неким вспомогательным инструментом, но 
не самим носителем замысла», каждый автор «пытается про-
рваться к непосредственному выражению некоей слышимой им 
прамузыки, которая еще не уловлена. Это толкает композито-
ра на поиски новой техники, потому что он хочет с ее помощью 
услышать то, что в нем звучит»48, И поиски эти продолжаются 
и будут продолжаться, покуда существует музыка, поскольку, 
как может судить из своего опыта Э. Денисов, «главная задача 
техники — дать свободу. Только такая техника помогает услы-
шать неповторимое. Всякая остальная техника мешает этому»49. 

И все же, несмотря на разную «результативность» ком-
позиционных техник и тем более условность их систематики, 
на практике техника композиции того или иного рода имеет 
огромное, во многом определяющее значение как для музы-
кального материала (и связанной с ним интонации), так и для 
Формы в целом (а значит, и для общего смысла музыки). Имен-
но поэтому им будет уделено столько внимания в последую-
щем изложении (см. Главы 10-19). 

Значение материала (и сопричастных ему категорий) 
Для музыкальной формы переоценить трудно. Не зря об их вза-
имосвязи говорит едва ли не каждый композитор, анализиру-
ющий процесс творчества50, но своей «материальной частью» 
Музыкальная форма, конечно, не исчерпывается. И совершен-
но закономерно, что помимо материала как такового в компо-
зиции традиционно выделяются два аспекта: процессуальный 
и архитектонический (или, по асафьевской формулировке, 
форма как «процесс» и форма как «кристалл»). Их трактовка 
лем^ Ы Т Ь н е о д н о з н э ч н а . но гпавнейший смысл все же незыб-
сво Л Ю ^ а я мУ 3 ь ' кальная форма, реально существуя лишь в 
поо М В р е м е н н 6 м / < Р а з в е Р т Ь ' в а н и и » перед слушателем (то есть 
таток»С С у а Л Ь Н О ) ' и м е е т и обязательный «результирующий ос-
екая** ^ И К с и Р У е М ы й в сознании слушателя постфактум, как 
хитек < П О ( = т р о й к а > і с определенными свойствами (то есть ар-
ти нах°Н И К а^' М о ж н о сказать, что в ведении процессуальное-
*ономрДИТСЯ "" к а к делается форма, согласно каким за-

рчостям; а в ведении архитектоники — «что», то есть что 



получилось в результате. И вот сравнение традиционных и но-
вых форм в этих двух аспектах не менее рельефно, чем в «ма-
териальном плане», подтверждает нынешнюю возможность их 
глубинного, можно сказать концептуального, различия. 

Начнем с самого принципиального, с TOrOl чем и оп-
ределяется общая концепция формы, а именно: как она мыс-
лится - прежде всего в процессе создания, но вслед за тем и в 
процессе восприятия, - как она мыслится в аспекте соотноше-
ния мелкого и крупного? Нововременному формообразованию 
(классико-романтической традиции) известен лишь один под-
ход: от наименьшего смыслового и конструктивного Элемен-
та - мотива, к все более крупным единствам — теме и далее, 
вплоть до формы целого. Этот путь знаком и привычен, он свы-
ше трех столетий подтверждал свою правомерность и целесо-
образность. Но, как показала практика Новейшего времени, он 
отнюдь не единственно возможный. 

Всего логически вообразимы четыре модели, И Все они 
актуализировались в современном формотворчестве. Ныне 
равно приемлемы: 

Шдвижение от малого к крупному, от частного к обще-
му, то есть индуктивный подход, соответственно - индуктив-
ная форма (сокращенно - индукт-форма); 

Ш движение от крупного к малому, От общего к частно-
му, то есть дедуктивный подход, соответственно - дедуктив-
ная форма (сокращенно - дедукт-форма)51 ; 

M видение формы лишь в малом плане - на уровне от-
дельных моментов, крупный план отсутствует, соответствен-
но - момент-форма52; 

•Мвидение формы лишь в крупном плане - на уровне 
общей концепции, малый план отсутствует, соответственно — 
концеnт - форма 53

 ь 

EcTeCTBeHHOl что общая концепция формы (в четырех 
названных разновидностях) напрямую связана по принципу 
взаимозависимости и с характером процессуальности, и с ре-
зультатом-архитектоникой, но вначале рассмотрим процес-
суальность и архитектонику в отвлечении от указанных кон-
цепционных «генотипов» и лишь затем — применительно к 
ним самим. 

Прежде всего выделим основные для процессуально-
сти показатели. Это (наименования условны): 1) характер ста-
новления формы, 2) векторность движения, 3) логика элемен-
тных отношений, 4 ) иерархия микро/макроуровней , 
5) каузальность событий, 6) степень фиксации, 7) <гфиналь-
ность» формы, 8) параметровая процессуальное . 



И сразу же, по мере рассмотрения названных показа-
телей будем соотносить их с архитектоническим результатом 
в соизмеримом аспекте, 

1) Становление формы, то есть то, как она увеличива-
й с я в объеме, происходит разными путями. Оно осуществляв 
ется либо в виде непрерывного «течения», при котором форма 
продлевается как нечто цельное, без «разрывов»; либо как сло-
жение. составление целого из отдельных, относительно завер-
шенных «секций». Но и в обоих указанных типах становления 
есть свои ТОНКОСТИ. 

Так, плавное продление при всей своей непрерывнос-
ти может постепенно привести к возникновению нового каче-
ства, и тогда становление формы подобно органическому/юс-
ту. Именно такой рост был характерен для классического 
формообразования, и он встречается также, хотя значительно 
реже, в Новейшей музыке. 

Однако возможно продление и иного рода: не менее 
связное и столь же текучее, оно крайне постепенно и незамет-
но меняет заданное качество - настолько, что субъективно оно 
представляется постоянным, и тогда становление формы на-
поминает, скорее, {твертываиие. Знакомое прежде всего по 
барокко, развертывание хорошо прижилось и в наши дни. 

Своеобразным ответвлением принципа развертывания 
можно считать особенно последовательное пребывание в из-
начально заданном состоянии, фактически без какого-либо 
качественного движения - его европейская профессиональная 
музыка освоила только в Новейшее время (отчасти под воздей-
ствием внеевропейских культур). 

Какой материал совместим с продлением на основе 
роста, развертывания или пребывания? Достаточно разный. На-
лагающий немало ограничений «рост» (для негоь например, 
жизненно необходим микроуровень, некий внятный, обладаю-
щий определенным потенциалом «первоэлемент») склонен к 
относительно традиционному материалу хотя бы с признаками 
традиционной «мотивики», поэтому для него предпочтительны 
^ысотно ориентированные новотональная, новомодальная и 
серийная техники (как во многих «мелодических» в своей осно-

сочинениях Э. Денисова, в частности, в первой из Трех пьес 
я фортепиано в четыре руки, 1967, которая будет рассмотрена 
лее, или также во многих сочинениях Б.Тищенко, в частно-
• в финале Четвертой фортепианной сонаты, 1972). 

^ Более Универсальное «развертывание», осуществимое 
* традиционно-мотмвного ЧЛЄнения, совместимо в матери-
о м п л а н е (помимо той же серийности и модальности) и с 



пуантилизмом, и с сонорикой в некоторых ее проявлениях, И с 
минимализмом (в том ЧИсЛе в условиях репетитивной Техники, 
подтверждением чему может служить «Музыка для большого 
ансамбля» — «Music for a large Ensemble» С. Райха, 1978, равно 
как многие другие репетитивно-минималистские творения). 

«Пребывание» (если и содержащее движение, то 
лишь «на месте»), в общем, не очень требовательно к матери-
алу, хотя его природе, скорее, отвечает некая «вязкая нерасч-
ленимость», прежде всего сонорного плана (именно эффект 
пребывания свойствен почти всем, отдельно взятым, секциям 
«Атмосфер» Д. Лигети, 1961, см. в Главе 8). Впрочем, переби-
рать — внешне безрезультатно, как четки, можно и вполне от-
деленные друг от Друга мотивы-бусинки, как то происходит в 
четвертой пьесе минималистского — из стилевой категории 
«tintinnabuli», по авторскому определению, — цикла «Modus» 
А. Пярта, 1977: вся она представляет «связку» из 24 проведе-
ний, разделенных долгими паузами, четырехзучия^-й-с-е, где 
лишь переставляются в определенном порядке звуки и меня-
ется регистр ОДНОГО ИЗ НИХ. 

В свою очередь, сложение раздельного также протека-
ет не одинаково — в зависимости и от характера «слагаемых», 
и от метода их соотнесения. Конечно, немаловажно, что скла-
дывается: однородные составляющие либо разнородные — 
вплоть до максимально контрастных. Но не только это суще-
ственно Другая сторона проблемы: как происходит сложение? 
В одних случаях это простое соположение элементов (вроде со-
ставленных в ряд кубиков или «стройдеталей» иной конфигу-
рации), которые так и остаются каждый сам по себе (напри-
мер, внутренне порознь существуют различно окрашенные 
эпизоды известной сонорной пЬеСЬі Лигети «Lontano»). В дру-
гих случаях это столкновение, которое именно благодаря сво-
ей резкости приводит к реальному сочинению элементов в не-
кое целое — пусть и мозаичное, пестрое, а то и клочковатое 
(здесь уже, если продолжить сравнение, речь идет не о куби-
ках, а о сборке более сложного «конструктора», допускающего 
крепление деталей). 

Последнее особенно типично для метода монтажа, 
Рожденный, казалось бы, в недрах кинематографии, монтаж 
(если отвлечься от Действительно «киношного» термина) ока-
зался явлением гораздо более универсальным. По существу он 
отражает специфику современного мировидения (или какую-
то, немаловажную, его черту) и в качестве такового проявляет 
себя в разных областях — не только в искусстве, но и в литера-
туре, вообще в способе мыслить. Прочно и уже Довольно дав-



о закрепился монтаж в музыке — как в самой творческой прак-
тике, так и в теоретической ее интерпретации54. 

Монтаж предполагает резкое ( а то и намеренно гру-
бое подчас внешне немотивированное, сцепление разнород-
ных (в том числе полистилевых) и обычно не слишком протя-
ж е ннь !х элементов, которые либо плотно прилегают друг к 
другу і как бы «склеиваются», либо даже «наплывают» один на 
другой, а иногда и «врезаются» Друг в друга. Известный не толь-
ко по музыке Дебюсси, но и Стравинского, Хиндемита и про-
чих авторов первой половины X X века, монтаж получал с при-
ближением к нашим дням все большее распространение 
(Шнитке сам подчеркивал монтажный подход в Скерцо из сво-
ей Первой симфонии, 197255; см. также в Главе 19 анализ фи-
нала под названием «Контрасты» из Второго фортепианного 
концерта Щедрина, 1966, где, несмотря на традиционный «рон-
довидный остов» формы, в основном действует именно мон-
тажный принцип). 

Вообще увеличение формы путем составления (того 
или иного рода) стало одним из самых употребительных в пос-
ледние десятилетия. Вероятно, и потому, Что такой подход со-
вместим практически с любой техникой и, соответственно, с 
любым материалом (менее Других склонна к элементарно-со-
ставному принципу лишь серийность с ее тенденцией к орга-
ническому росту), Минималистски-модальные фигуры А. Ляр-
та, электронно-сонорные «экзерсисы» Я. Ксенакиса («Voyage 
absolu des Unari vers Andromede» — «Идеальное путешествие 
Унари к Андромеде», 19В9)Г птичьи посвисты у О. Мессиана 
(«Каталог птиц» для фортепиано, 1956-1959), коллажные лос-
кутки у Р. Щедрина («Мозаика» из «Полифоническойтетради», 
1972), сериальные «группы» К, Штокхаузена (Фортепианная 
пьеса \( 1952-1953) _ все они легко поддаются «составному 
формованию», так или иначе трактуемому. 

Естественно, что разные методы становления формы 
оставляют разный отпечаток на ее архитектоническом профи-

• «застывая*, тот или иной процесс становления отливается в 
соответствующей форме. При непрерывном продлении путем 

Р а з в е Р т ы в а н и я или пребывания форма и по архитекто-
как Є °казЬіВаЄтСЯ хоптщіугиьноп (на всем своем протяжении, 
3 H a - ^ n . s s i m o » Шнитке, или в масштабе более или менее 
Лиге т ? Л Ь Н О г о Р а здела, как в «Lontano» или «Атмосферах» 
X m t J m ' 1/1 н апротив; при сложении того или иного рода и ар-
0 Д н о о ° Н И Ч Є С К И c ^ 0 P m 3 «Ыимнвиая . составная — <томоленная. 
И л И г с ^ А Н а Я ^ К 8 К В ч е т В е Р т 0 Й пьесе из цикла '<Modus» Пярта) 

т<!рог<?шіфіш разнородная (как в № 9, «Взгляд времени», 



из «Двадцати взглядов на младенца Иисуса» О. Мессиана, 1944, 
см. пример 2 в Главе 11). Суть последней — при комбинации не 
слишком больших фрагментов — хорошо отражает первона-
чально метафорическое определение мозаика: его можно 
встретить и на титулах сочинений56, и в научной литературе, 
едва ли не в терминологическом Значении57. 

2) Векторность, как следующий важный показатель 
процессуальное^ формы, характеризует ее по наличию или 
отсутствию цели движения. В этом плане оно бывает направлен-
ным или ненаправленным. 

Но что такое направленное? Музыкально-художе-
ственный смысл этого понятия не равнозначен обыденному. 
Так, само по себе движение в музыке — пусть и четко направ-
ленное вверх или вниз, имеющее последовательное ускорение 
или, наоборот, замедление. — еще вовсе не гарантирует на-
правленного становления формы. В приложении к форме на-
правленность выражается в движении к иному, она несовмес-
тима с принципиальным постоянством, в чем бы оно ни 
проявлялось. Упомянутое постоянное движение в одном на-
правлении дает эффект стабильности, равно как и постоянное 
изменение скорости. Это движение в никуда, по шкале, кото-
рая не имеет предела. И значит, это движение не имеет дости-
жимой цели. Направленность обязательно предполагает мо-
мент преобразования , а оно, в свою очередь, требует 
дозированного (в разных условиях — по-разному) сочетания 
постоянного и переменного, неизменного и меняющегося. 
Именно сочетания, потому что, скажем, непрерывное обнов-
ление опять-таки есть выражение (только с противоположным 
знаком) того же постоянства. 

Направленность составляла атрибут всего тонального 
формообразования (всегда устремленного, упрощенно гово-
ря, к так или иначе понятой кульминации), но это не означает 
ее полного устранения с концом тональной гегемонии. Эффект 
направленности достижим в разных условиях и в разных сфе-
рах, например ритмической (в последней из Трех пьес для фор-
тепиано в 4 руки Э, Денисова, 1967. смысловой вектор формы 
составляет, по авторской характеристике, движение от ритми-
ческой регулярности к ее отрицанию, в процессе которого «кон-
структивные и Деструктивные функции ритма вступают в диа-
лектическое взаимодействие»5® ), стилевой (у того же автора -
целенаправленные стилевые преобразования в Вариациях на 
тему Гайдна «Смерть — это долгий сон>> для виолончели с ор-
кестром. 1982) и др. Бопее того, пожалуй, лишь теперь, когда 
«ареал» направленной процессуальности объективно сузился, 



она может быть прочувствована и оценена в полной мере — 
лишь теперь, когда наряду с направленной все чаще встреча-
ется процессуальное ненаправленная. 

Поначалу, скорее, случайное, не преднамеренное — 
побочный результат (если не сказать, издержки) новых тех-
ник, — подобное движение «без цели, постепенно становилось 
э с те' тически желанным и планируемым. Оно осуществимо в 
разных условиях, как «материально-простейших» — заданных 
репетитивной техникой или «наивной» модальностью, так и 
сложнейших — сериальных, «стохастических» и т. д< Но вне за-
висимости от того оно сообщает форме единое архитектони-
ческое качество. Если направленное движение оборачивается 
динамикой формы, то ненаправленное, напротив, — статикой. 
Важнейшие показатели формы — динамика и статика — требу-
ют более подробного рассмотрения 

Прежде всего надо уяснить, что динамика как истори-
чески локальное свойство музыкальной формы не связана ни с 
динамикой в смысле громкости, ни с динамикой, обусловлен-
ной характером движения (быстро — медленно) или типом 
образности В обсуждаемом обобщенном смысле все тональ-
ные формы классико-романтической традиции динамичны — 
идет ли музыка в быстром темпе или в медленном, принадле-
жит ли действенной драматической сфере или созерцательной 
лирической (например, в этом смысле принципиально дина-
мичны все части «Патетической)) сонаты Бетховена, включая 
Adagio cantabile)59. 

Основой динамики, как уже говорилось, являются на-
правленные изменения. Направленные (то есть закономерные; 
поддающиеся интуитивному обобщению) изменения вызыва-
ют в слушателе чувство ожидания: распространяя свойства уже 
прозвучавшего материала на последующее, слушатель преду-
гадывает (экстраполирует) это последующее — и «чем сильнее 
и яснее выражены обобщаемые различия, т ем интенсивнее 
вырастающие на основе этого обобщения ожидания и тем ост-
Рее ощущение динамики»6 0 . Подобное «слуховое предчув-
ствие» н а основе направленных изменений распространяется на 
Разные аспекты музыки — как высотный («тяготения»), так и вре-
менной (механизм «квадра-гности» при регулярной метрике). 

Из сказанного о динамике нетрудно вывести соответ-
3 В у ю щ и е основания Статики: о н и те же. но с противоположным 
СпрК °М ^ т а т И к а е с т ь результат ненаправленных изменений и, 

ДОвательно, отсутствия (или слабо выраженного) ожидания. 
и в Динамике и статике отражаются разные типы миро-

чит, вреМя'Ощущения. «Динамичное время» (то есть «бы-



строе», наполненное событиями) есть принадлежность ново-
временного европейского мироощущения, при котором чело-
веку свойственно не только осознавать будущее, но и стремить -
ся к нему, более того — активно созидать. Настоящее при таком 
взгляде на мир имеет ценность лишь как трамплин для после-
дующего: «дальше, выше, больше» — в этом суть «человека 
деятельного». И в этом же сущность динамического формооб-
разования, в основе которого ВСЄТОТ же «закон превышения» — 
упрощенно говоря, «чем дальше — тем Интереснее», 

«Статичное время» (то есть «медленное», бессобытий -
ное) также известно человечеству, HO Иных Эпох и особенно 
иных, внеевропейских культур. Не устремленность в будущее 
(которое не осознается и, значит, отсутствует), а растворение в 
настоящем, самоценность каждого данного момента и, как ре-
зультат, его <<продление» (вплоть до приобщения «к вечнос-
ти») суть свойства «человека созерцающего»61, И они же пере-
носятся на статическое формообразование , которым, 
соответственно, руководит «закон погружения» — упрощенно, 
«чем дольше — тем интереснее». 

Апофеоз динамических форм являла собой эпоха 
классицизма; хоть и с очевидным снижением уровня, но дина-
мика не покидала музыкальную форму и позже. Тем не менее 
уже с начала прошлого века в музыке все чаще стали обнару-
живаться элементы статики (столь хорошо известной традици-
онным внеевропейским культурам). Во второй же половине 
XX века феномен статического если не количественно, то каче-
ственно (что принципиально важно) уравнялся в правах с не-
когда единственной — динамической — концепцией формы. 

Размышляя о музыкальном времени, недвусмыслен-
но заявляет о ценности статического П. Булез: <<Наша музыка 
активна <.„> Она устремлена от начала к концу, и маршрут ее, 
пожалуй, значит для нее больше, чем материал, который она 
использует». «Мне кажется, здесь упущена одна очень важная 
вещь: музыкальный материал, музыкальный предмет имеет 
сам что сказать нам <.„> Возможно другое отношение к музы-
кальному предмету - его созерцание. Вслушиваться в звуки, 
слышать внутреннюю жизнь звуков, видеть, как они растут, 
трансформируются, могут даже умирать <..> То, что меня ин-
тересует больше всего, — это замена активности созерцани-
ем»62. Уточняя, «в каком смысле структура может быть назва-
на статической» , Булез также подчеркивает фактор 
постоянства — статическая «в том смысле, что она представля-
ет, говоря статистически, одно и то же качество и количество 
событий в процессе их разворачивания»63. А это условие, оче-



о выполнимо при сэмом разном материале и при разной 
В х н и к е - серийной и сериальной, сонорной и алеаторной, 
модальной и даже, при желании, тональной. 

Можно сказать, идеальную «мини-модель» абсолют -
но и принципиально не направленного движения и, как резуль-
тат статической формы являет собой вторая пьеса из уже упо-
минавшегося цикла А. Пярта «Modus» . Последовательно 
выдержанная средневековая техника изоритмии с ее автоно-
мией высотного и ритмического параметров (возрожденной к 
новой жизни Вторым авангардом) обеспечивает, казалось бы, 
четкое поступательное движение; но э то движение - по кругу: 
последовательное смещение ритмического ряда (talea) оТно-
сительно высотного (color), будучи основанием переритмиза-
ции стабильной мелодической линии (здесь — в пределах 
эолийского пентахорда), должно привести, рано или поздно, к 
исходному соотношению. Правда, автор искусно отстраняет 
этот момент путем переменности числа элементов высотного 
ряда (при ритмическом ряде из 12 элементов высотный вклю-
чает 8 или 9). В результате возращение к исходному соотно-
шению color — talea отодвигается за пределы пьесы, но это по 
существу дела не меняет: форма все равно имманентно при-
надлежит «циклическому движению», которое есть знак прин-
ципиальной неподвижности. 

1. А. Гярт 
«Modus» 



Динамика и статика находят поддержку со стороны 
еще некоторых аспектов формы, тесно взаимосвязанных; сре-
ди них — те или иные отношения на уровне элементов. 

3) Логика элементных отношений допускает лишь две 
возможности, но принципиальные для музыкальной процес -
суальности — отношения элементов формы либо фуцкцыопаль-
ныс^тЬоафунщиональныеМто это эначит? Функциональность 
предполагает наделение неких элементов (неважно каких -
звуков, созвучий, как это было показано в Главе 6, или разде-
лов формы) определенным значением, ролью в целостной си-
стеме. Но то или иное значение выявляется лишь при наличии 
иного — ведь именно путем сравнения устанавливается каче-
ство первоначального. И напротив, при отсутствии иного, то 
есть при полном логическом тождестве элементов, их персо-
нальное качество не выражено и функциональные отношения 
не складываются. 

Каков процесс — таков результат. Функциональная 
процессуальное в плане архитектоники дает функционально 
дифференцированную форму, тогда как афункциональная, со-
ответственно, — индифферентную. Традиционное тональное 
формообразование немыслимо вне функциональности (глав-
ная тема, ход, побочная, разработка — поистине, гимн ей во 
славу), функциональность — это еще одна ипостась динами-
ческого принципа с его отрицанием неизменного. И напротив, 
функционально индифферентная форма есть коррелят стати-
ческого. функционально совершенно тождественны звенья 
рассмотренной изоритмической миниатюры Пярта, «функци-
ональную равнину)) представляют и «Контрапункты» для 10 ин-
струментов К. Штокхаузена (1952-1953), которые, по словам 
композитора, «появились из представления о том, что много-
образные звуковые миры с отдельными звуками и временны-
ми отношениями должны быть освобождены от контраста, они 
должны быть доведены до состояния, в котором остаются толь-
ко единство и неизменность»64, 

Однако на уровне материала подобной однозначной за-
висимости нет — как нет практически такой техники, которая ап-
риори устанавливала бы тот или иной тип отношений, делала бы 
форму функционально рельефной или нейтральной сама по себе, 
Тем не менее определенная предрасположенность все же имеет-
ся — постольку, поскольку благоприятствует функциональности 
все то, что и само по себе, хотя бы потенциально, иерархично и 
не ограничивается каким-либо одним уровнем отношений. Та-
кова, скажем, серийная техника, которая располагает уровнями 
ряда, его сегментов, сцепления рядов. Напротив, сонорная 



позиция, можно сказать, одномерна: ее принципиально не-
к 0 М е <<неизмеряем0-безразмерньіе» звучности существуют — 
ДЄждая как самодостаточная данность, н е склонная к соотнесе-
к а чем-то иным, И все же абстрактная предрасположенность 
Н к о Н е всегда оказывается востребованной. Например, руди-
менты (и более чем рудименты) тональности в репетитивной тех-
нике вполне уживаются с полным «функциональным штилем», о 
чем будет сказано далее (в Главе 15). 

Но у проблемы функциональности (кроме самого на-
личия или отсутствия таковой) есть еще одна сторона — ее не-
сводимость к традиционным типам. Как пишет Лигети, «изме-
нился <..> характер функции внутри формы-структуры — она 
уже <• > свободна и относительна <...> Местоположение зве-
на формы в рамках целого еще не определяет его функцию, и 
наоборот, функция не связана ни с каким определенным мес-
том: функциональные типы артикулируют форму и создают 
связи, но форма целого чаще всего сама по себе не имеет на-
правленности и не развивается, а отдельные моменты в ее гра-
ницах принципиально взаимозаменимы и по своей функции, 
и по месту расположения»65, Подобная взаимозаменимость 
проявляется по-разному, 

4) Иерархия микро/макроуровней — это, по сути, еще 
одно отражение функционального состояния формы. Иерар-
хия означает соподчинение, и если оно имеется, значит, про-
исходящее на низшем и высшем уровнях формы не идентич-
но, значит, некий «малый кусочек» музыки отличается от 
«большого куска» не просто длительностью, но информатив-
ностью: высшее превосходит нижестоящих не только по раз-
меру, но и по смыслу; таким образом, часть не равна целому, 
Такое положение, незыблемое для классического формообра-
зования, ДО последнего времени даже не обсуждалось, по-
скольку представлялось единственно возможным. Но функци-
ональное нивелирование означает нивелирование во всем, в 
OM числе и в отношениях микро/макроуровней; в подобной 

вооб Ц И И ° Н И п р о с т о исчезают, сведенные к некоему «уровню 
ЭТОгТ)Ще>> ^4Т0 И р а В н о 3 н а ч н о отсутствию всяких уровней). Из 
кажи ч т 0 протяженность становится Ьезраэлинной — 
любп«И М и к Р ° М 0 М е н т уже содержит практически то же, что и 

е возможное «макро». 
тальной 4 Ш т 0 К х а У з е н связывает подобное положение с то-
гументы 0 р г а н и з о в а н н о с т ь ю в условиях пуантилизма. Его ар-
n o Apa3V( J a K ° B b i : < < П Р И ^ Л И Ж Є Н И Є к совершенству организации 
п о с т о я н н Є В З Є Т п о с т о я н н о е присутствие единого <...> Т О Л Ь К О 

0 е пРисутствие насквозь организованной музыки, ко-



торая не содержит никакого "развития", - только оно одно 
может вызывать состояние медитативного слушания: пребы-
вания в музыке, которому не нужно предыдущее и последую-
щее для того, чтобы воспринимать единичное (отдельный звук). 
Следовательно, единичное уже несет в себе все организаци-
онные критерии, свойственные целому сочинению»66. Среди 
собственных сочинений, отвечающих указанному качеству, 
Штокхаузен называет сериальные композиции: «Пункты» для 
оркестра. 1952-1962, упоминавшиеся «Контрапункты» и др. Но 
принципиально то же может быть свойственно музыке совер-
шенно иной ориентации, прежде всего репетитивно-минима-
листской (из уже фигурировавших в данной главе примеров 
сошлемся еще раз на «Музыку для большого ансамбля» С. Рай-
ха( многие другие примеры см. в Главе 15). И каков бы ни был 
музыкальный материал, равенство микро- и макроуровней 
влечет за собой очередную проблему новой формы: «что за чем 
И почему». 

5) Каузальность событий — это еще один аспект, кото-
рый не нуждался в рассмотрении (ввиду своей обязательнос-
ти) Применительно к традиционной форме, но который ныне 
стал весьма актуальным. Именно причиюю-следстпвеппан связь 
происходящего — когда она имеется — обусловливает законо-
мерный. то есть детерминированный. результат, и такова клас-
сическая форма. Логическое выведение последующего из пре-
дыдущего на основе все той же функциональной иерархии (в 
классической музыке к тому же типизированной) делает подоб-
ную форму предсказуемой и потому понятной (в смысле — вос-
принимаемой). Напротив, «всеобщее равенство» снимает воз-
можность логического выведения закономерного следствия и 
оставляет место лишь для простой, беспричинной «очереднос-
ти». В результате форма лишается «перспективы»: за 
ежесекундным «сейчас» не просматривается никакое «потом»; 
а когда оно все же наступает, то выглядит «случайным», неар-
гументированным — что и означает индетерминизм целого. 
Именно это характерно для алеаторных «мобилей», где ста-
бильные структуры (а заодно и страницы, на которых представ-
лены) свободно перетасовываются исполнителем (см. образ-
цы К. Штокхаузена, К. Сероцкого, Э. Денисова и др. в Главе 12>_ 

И все-таки названные свойства нельзя связать с какой-
то одной техникой или одним типом материала, хотя опреде-
ленная предрасположенность к детерминированному или ин-
детерминированному результату определенно имеется. В этом 
отношении взаимосвязь очевидна Цепочка: динамика — функ-
циональная дифференциация — неравнозначность микро/мак-



^повней объективно ведет к детерминированному резуль-
Ряту и наоборот, статика - функциональная индифферент-
ность — равенство микро/макроуровней «обручены» с инде-

м И н И з м о м {соответственно, указанные ранее примеры по 
тому или иному поводу сохраняют свою актуальность и 
здесь67). И продолжим, без промедления, отслеживать уже 
ясно обозначившиеся основные тенденции формования. Для 
них не безразличен еще один аспект, который уже и «внешнеъ 
отражает ту или иную степень предопределенности. 

6) Фиксация происходящего теперь возможна не толь-
ко полная {или относительно полная), как в классико-роман-
тическую эпоху и в первой половине XX века, но и HacmiiMuani 

что вызвало из небытия новую — впрочем, более по названию, 
чем по существу {если не забывать о далеком прошлом) — тех-
нику алеаторики. Как следствие, помимо привычной, полное-
тыо стябшіьноії формы, появились формы в той или иной мере 
мобильные (подробнее о них см. в Главе 12). Последнее, осо-
бенно при высоком Показателе мобильности, может серьезно 
сказаться, как уже говорилось, на общей закономерности те-
чения формы. И особенно это ощутимо «по краям», то есть в 
том, как форма начинается и как она заканчивается. 

7) ФИНВЛЬНОСТЬ. то есть показатель завершенности (с 
любым знаком — плюс или минус), подразумевает, подчерк-
нем это, не только как заканчивается форма, но и как она начи-
нается — ведь широко понятая закономерность (или ее отсут-
ствие) подчиняет себе весь процесс- Подтверждение тому — 
традиционная форма: она закономерно начинается — а не ме-
ханически «включается» или чисто физически «открывается» 
слуху; и она так же закономерно завершается — а не «выклю-
чается», и не «обрывается», и не «уходит из поля зрения» (точ-
нее. слышания); в ее основе конечная процессуальное^ и как 
выражение этой конечности — закрытая форма. На противо-
оложном полюсе находится процессуальное^ бесконечная 
Ринципиально, разумеется, а не на практике) и ее отраже-

на ^ 1 ) т к Р ы м а я форма, с произвольным (психологически) 
ЛОМ и КОНЦОМ, с произвольной (по впечатлению) продол-

Г О В о ь н о с т ь ю ; форма, которая именно «прекращается» (как 
Р и тО Скерцо из своей Первой симфонии А. Шнитке68 ) , 

тельно м ? р И ч е м идут к этому композиторы совершенно созна -
Крытой гК* ° Т Я р е а л ь Н 5 я ^a н е Теоретическая) возможность от-
б е с к 0 Н е Г Р М Ы о с п а Р и в а е т с я Главу 12), принципиальная 
МЫЙ для Н О с т Ь в х °Дит в намерения многих авторов, в желае-
lh^ но и сНИХ р е з у л Ь т а т - Особенно привержены ей минималис-

норная техника нередко склоняет к тому же, да и не 



только сонорная. Сравним два высказывания (на самом деле 
их, похожих, гораздо больше). «Минималист» Ф . Ржевски: «Это 
сочинение [«Дорога» - «The Road», 1995-1998] н е имеет ни 
начала, ни конца, оно - часть чего-то. что началось уже давно 
и будет еще долго продолжаться — просто отрывок жизни»69. 
Буквально то же говорит и «сонорист» Д. Лигети: «Музыка [та-
ких сочинений, как «Lontano». «Атмосферы», «Видения», Вио-
лончельный концерт, но прежде всего, подчеркивает компо-
зитор. — «Кугіе» из Реквиема] создает такое чувство, словно 
струится непрерывный поток, у нее как бы нет ни начала, ни 
конца; по сути дела, мы слышим отрывок из того, что уже дав-
но началось и все будет и будет звучать»70. И это совпадение 
не случайно. В нем — отражение нового восприятия не только 
отдельного «опуса», который перестает быть «отдельным» и, 
значит, «опусом» (см. примеры разнообразных «мобилей» в 
Главе 12), но и себя как творца, который тоже включен в некое 
непрерывное и нескончаемое творчество-творение71. 

Помимо рассмотренных и тесно взаимосвязанных об-
щим «функциональным основанием» аспектов формы, есть 
еще один, стоящий особняком. 

В) Парзметровая процессуальноеть — это та характе-
ристика, которую дополнительно требует форма в Новейшей 
музыке. Традиционная монопарометроеая процессуальное 
являла собой некую «ассоциацию», в которой все стороны му-
зыки — высота, ритм, тембр были нераздельны в том смысле, 
что подчинялись некоей общей, направляющей единое тече-
ние «событий» закономерности. Результатом была соответству-
ющая,моноформа , где совместное действие всех составляющих 
музыкального языка делало ее особенно рельефной. Новая 
полипараметровая процессуальное (или многопараметро-
вая, как часто говорят) означает «расслоение» формы на «раз-
ные планы», ее единовременное существование как бы в раз-
ных ипостасях — высотной, ритмической, динамической и т. Д-, 
со своим, независимым течением «событий». В результате по-
добной диссоциации параметров некогда единая моноформа 
превращается в полиформу. Пример элементарной полиформы 
с разделенными высотным и временным руслами представля-
ет рассмотренная ранее вторая пьеса А. Пярта из цикла 
«Modus», Однако чаще полиформа бывает результатом при-
менения сложнейших сериальной и постсериальных техник 
(см. в Г лаве 10 анализ ill части Вариаций ор. 27 Веберна и Фор-
тепианной пьесы ! Штокхаузена), и в таком воплощении она 
требует особого навыка единовременно -разнопланового мыш-
ления не только от композитора, но и от слушателя. 



Подводя итог сказанному, сведем рассмотренные по-
атели процессуальности и архитектоники формы — как пер-

вопричину и результат - в единую таблицу: 
Таблица 1 

Тіроцессуальность Архитектоника 

^Становление целого. 
а) путем продления - на основе «росга». 
«развертывания» или «пребывании» 
б) путем сложения и монтажа -
контрастного или однородното. 

Форма: 
а) континуальная, 

б) аддитивная — гомогенная или 
гетерогенная. 

"Векторносгь движения; 
а)направленное, 
б)ненаправленное. 

Форма. 
а) динамическая, 
б) статическая. 

Логика элементных отношении: 
а) функциональная, 
б) афункциональная. 

Форма: 
а) функционально дифференцированная, 
б) функционально индифферентная. 

Иерархия микро/макроуровнеи: 
а) присутствуем 
б) отсутствует. 

Форма: 
а) в своей части не равна целому, 
б) в любой своей части равна целому. 

Каузальность событий: 
а) присутствует, 
б) отсутствует. 

Форма: 
а) детерминированная, 
б) индетерминированная. 

Фиксация происходящего. 
а) полная, 
б)частинная. 

Форма. 
а) стабильная, 
б) мобильная. 

«финапьносгь» процесса: 
аї конечность, 
б) бесконечность (потенциальная). 

Форма: 
а) закрытая, 
б) открытая. 

Пара метровая процоссуапь посты 
а) монопараметровая, 
б) полипара метровая. 

Форма: 
а) моноформа, 
б) полиформа. 

Теперь вновь вернемся к обозначенным ранее четы-
рем видам формы в плане общей концепции и рассмотрим их 
-учетом заявленных процессуальных и архитектонических ха-
рактеристик. 

Индуктивная форма, напомним, предполагает движе-
е от малого к крупному, и такова традиционная тональная 

рорма с ее движением от мотива к целому. Она сохраняет в 
и - прочие качества привычной концепции: материал с до-
<ий р 0 В а н и е м звуковысотного начала (мотивно-мелодичес-
Iee В° П р е и м у щ ( : с т 8 у ) . процессуальное , определяемую бо-
а Ь і р а ж Є Г ° и д е е й Р ° с т а ( направленную , ф у н к ц и о н а л ь н о 
1 P H H H H Н Н У Ю ' С н е т о х д е С т В е н Н Ь | М И микро/макроуровнями. с 
: и Рован ° " с л е Дственной зависимостью, по преимуществу фик-
:обытийНУЮ< С < < К О н е ч н ° й » ориентацией и монопараметровой 

остью); а отсюда — и соответствующую архитектони-



ку. Обновление подобных форм осуществляется путем исполь-
зования новых техник, притом тех, что наиболее расположены 
к подобному традиционному рельефу. Уже говорилось, что 
одно из первых мест в этом плане принадлежитсерийной тех-
нике. Рассмотрим в качестве примера индуктивного подхода к 
форме первую из Трех пьес для фортепиано в 4 руки Э. Дени-
сова (1967)72. 

_ 2. Э. Денисов 
Написанная в свобод Т р я п ь е с ь 1 ^ p r e a m a m o 

но трактованной серийной тех- а 4 руки, № і 
нике, она вполне отвечает • • 
принципиальной для компози-
тора идее роста. «Музыкальная материя должна развиваться и 
изменяться столь же естественно, как и любой живой организм, 
а в живом организме мельчайшие изменения происходят не-
заметно и непрерывно. Это — внутренние изменения, состав-
ляющие суть всего живого», - фиксирует композитор в запис-
ной книжке важную для него мысль73. И и м е н н о такие процессы 
опредепяют естественно «растущую» форму пьесы. В ее основу 

і 



озитор сознательно положил мелодическим материал 
К ° е Г о источник — серия. Переполненная полутонами, она оп-
И леляет двуликую «главную интонацию»: «вокально»-прочув-
авованное малосекундовое Iamento и его «инструментальный» 
аНтипод — трепещущую, почти как в тремоло, большую септи-
MV На их причудливое двуединство следует квазиобертоновый 
отзвук75, и вместе это составляет вполне традиционную началь-
ную мотивную группу, из которой и вырастает все последую-
щее76. Наличие именно роста, с его стремлением к иному, бес-
спорно: в какой-то момент он приводит к настоящему взрыву 
(т 18-21), что особенно впечатляет в соседстве с постепенно 
оживляющимися, но всегда нежными и певучими, мелодичес-
кими сплетениями (знаменитая денисовская «вязь»)77. 

Так что же, традиционная форма? По общей концеп-
ции — да, несомненно. Но не по выполнению. И прежде всего 
потому, что здесь не классически «мягкое», эластичное время78. 
Отражением чего оказывается смягченная функциональность: 
хоть ясно, что интенсивность развития плавно увеличивается 
(вплоть до главной кульминации), однозначного противопос-
тавления экспонирования и развития нет, как нет и явной реп-
ризы — возврат к исходному состоянию происходит очень по-
степенно, так что и вся форма, кроме «выдающегося» во всех 
отношениях центрального <<островка>> (или вулкана?), оказы-
вается безгранично-текучей (за исключением закономерных, 
к^к это всегда бывает при росте, начала и конца)79. 

Дедуктивная форма предполагает противоположный 
подход — от общего к мелкому. Исходным оказывается взгляд 
на форму как бы издалека или сверху, когда ее общие очерта-
ния просматриваются, но детали неразличимы (да и несуще-
ственны). Такое видение композиции отнюдь не умозритель-
н о - О И о подтверждается разными авторами; но особенно четко 
подобную позицию сформулировал К. Пендерецкий: «Внача-
ле я ищу ферму, которая выкристаллизовывается постепенно 

- Я начинаю создавать произведение, прежде всего симфо-
ческое, с того, что делаю набросок целого, создаю архитек-
ическую форму. Никаких деталей — они приходят позже и 

а O^1Qg К 0 М интересуют меня <..> Когда такой набросок есть -
нач и ° л а д а е т д л я м е н Я графической логикой, - только тогда 

Н а ю с о ч иня Т ь музыку, ищу подходящие звучания»80. 
*ЄНИе 0 Т 0 М ' К а к и м открытием было для него подобное дви -
мУзьік 0 т о б щ е г о ' говорит я. Ксенакис: «Ведь меня учили, что в 
Р азвиваВ С Є н а ч и н а е т С Я с Детали. От мотива или темы, которые, 
lMero^ В Я С Ь П ° к а к и м _ т о правилам, создают целое... Идти от"об-

м У з ы к е - значит идти От формы, мыслить формой в 
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себе. Это нелегко, ведь когда нет составных элементов, нельзя 
строить целое. Если не хочешь использовать мотивы, темы, 
мелодии, надо их чем-то заменить. Таким элементом, "заме-
нителем" у меня выступает "звуковая масса". Она выполняет 
основную роль в построении формы и ее перемещении во вре-
менное пространство»81. 

К. Штокхаузен связывает такой подход с предельной 
организованностью, в частности (применительно к своей му-
зыке) , материала пуантилистического толка. «Тотальное 
представление <...> обусловливает возможность выведения 
единичного из целого. В тотальном порядке все единицы рав-
ноправны», - пишет он. И далее: «Организующий дух распро-
страняется на отдельный звук, то есть он подчиняет звуки еди-
ному целостному представлению, так как звуки выводятся из 
идеи. Таким образом, звуки в "тотальной" музыке существуют 
как необходимое следствие имманентного принципа органи-
зации, который вытекает из идеи»*2. Помимо ранее упоминав-
шихся пуантилистических произведений Штокхаузена этому 
принципу отвечает открывающая сериальный период его твор-
чества «Перекрестная игра» («Kreuzspiel» для ансамбля инст-
рументов, 1951). 

Но как бы ни был организован материал дедуктивной 
формы, очевидно, что всего более отвечает ее природе тот, где 
«единицы» второстепенны, где они суть не первопричина, а 
следствие — то есть, прежде всего, сонорный83. И в принципе 
дела уже не меняет, будет ли это свободно организованная со-
норика (как в тех же «Атмосферах» Лигети), или сонорика на 
сериальной основе (как в «Pianissimo» Шнитке), или сонорика 
электронного происхождения (как в Электронном этюде if 
Штокхаузена), или даже «полистилевая» (как в / части «Сере-
нады» для ансамбля инструментов Шнитке), а то и с использо-
ванием «конкретных» звуков (как в «Пении птиц» Денисова). 

Например, Ксенакис в связи со своими «стохастичес-
кими» композициями прямо заявляет о том, что место прежних 
отдельных звуков в качестве элементарных единиц у него за-
нимают целые «звуковые облака»84 , а описывая процесс «из-
готовления», как он говорит, стохастического произведения, 
выстраивает цепочку действий, где работа над микрокомпо-
зицией находится лишь на четвертом месте: после «исходных 
интуиции», выбора типа материи (электронной, шумовой, тра-
диционно-инструментальной...) и определения основных зако-
нов макрокомпозиции (установление «общего логического ос-
това») — что и обусловливает в определенной м е р е проработку 
на микроуровне85. 



Каким «эхом» отдается обозначенный подход в про-
бно-архитектонических аспектах формы (обозначенных 

Ц Є ее)? Безусловно ясно, что он категорически не совместим с 
Р *еей «роста», а соответственно, и с темой тезисом. Отказ от 
мелкого с его закономерным превращением в крупное склоня-
ет более всего к процессуальности типа «пребывания» или в 
Кпайнем случае «развертывания» (а на уровне целого также к 
любым «составным* процедурам). 

В прочих аспектах дедуктивная форма, однако, не 
столь однозначна. И вне учета «мелкого» она может быть на-
правленной (то же «Pianissimo» Шнитке, с его постепенным на-
коплением нового динамического качества) или ненаправлен-
ной (как любой из разделов «Lontano» Лигети), а соответственно 
более или менее динамичной, вплоть до полной статики 
(«Структуры I» для двух фортепиано П. Булеза, 1952, об их орга-
низующем «модуле» см. раздел 4,1 Главы 10), 

Также не вполне безусловна ее оценка в плане функ-
циональности, соотношения микро- и макроуровней, детерми-
низма. Например, при том что сонорная форма (как основная 
база дедуктивно го подхода) более расположена к простому со-
поставлению разных «темброзпизодов», она не исключает воз-
можности плавного превращения (своего рода, «тембровую 
мутацию», по определению Ю. Холопова) одной звучности в 
другую, а значит, обладает определенным, пусть и не всегда 
востребованным, «разнофункциональным» потенциалом. 
С прорисовкой же некоего «функционального рельефа» соот-
ветственно повышается уровень детерминизма формы. А от-
сюда следует ВОЗМОЖНОСТЬ свойств открытой или закрытой 
формы при дедуктивном подходе (хотя первое для нее несколь-
ко органичнее). 

Иллюстрацией может служить вторая из Двух пьес для 
Фортепиано ор. 25 Н. Каретникова (1974)86. 

Хотя и серийная, она имеет чисто сонорную природу, 
самом общем плане перекликаясь с рассмотренной (в связи 

^индуктивной формой) Пьесой Денисова, она тоже строится 
^ движение («развертывание») к выдающейся кульминации 

спад Hor в Отличие от нее, здесь нет мотивов, 
о б л а Щ е н е т отдельных единиц. А что же есть? Есть одна, пре-
тивостоЮІІ4аЯ К ? а с к а т е м н а я , вязкая, глухо бурлящая, и про-
ко-рас Я и д и и e ^ кульминационный «выплеск» чего-то «жест-
«Ход»?)^4610^8^ А междУ н и м и ~~ п ° д ъ е м (своего рода 
ниссимоИЗ Г Л ^ И Н К о н т Р о к т а в ы , из мрачно «рыкающего» пиа-
С|уку н е к с вету и полноте живой звучности, а к сухому 

эого — кратковременное преодоление аморфности 
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3. H- Каретников 
ПОД натиском грубой СИЛЫ, и Две П ъ « Ы ДЛЯ ф о р т е п м м 
падение В ту же бездну, ЧТО тот 25, ПК 2 
всплеск породила. Есть, таким -
образом, общий абрис (почти 
графической ясности), который, вероятно, и руководил ком-
позицией - хоть и сонорной, но динамической, детерминиро-
ванной, закрытой88. 
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Момент-форма существует вообще вне крупного пла-
вся она лишь исследование отдельных «здесь и сейчас», 

^ я которых нет ни прошлого, ни будущего; именно так, с ощу-
ением самодостаточности каждого «события» она должна 

восприниматься слушателем; и именносмысловая изолирован-
ность отдельных музыкально-временных единиц есть основа-
ние полной открытости их потока: в него с одинаковым успе-
хом могут вовлекаться (равно как изыматься) и очередные 
музыкальные «теперь», и воспринимающее их сознание слу-
шателя, которое безболезненно «включается» и «выключается» 
в любой точке по течению без ущерба для смысла; но постоян-
ное «теперь» означает вневременность — в действительности 
тот поток внутренне недвижим, и каждый момент граничите 
вечностью. Именно это предельно ясно формулирует главный 
г е о л о г момент-формы - К. Штокхаузен: «Все происходящее не 
развивается от определенного начала к неизбежному концу (мо-
мент не должен быть просто выводом из предшествующего и 
источником последующего, частью измеренной длительности): 
концентрация на "теперь" - на каждом "теперь" — создаетслов-
но бы вертикальньїе срезы, проникающие в горизонтальное вре-
менное представление, вплоть до вневременное ти, которую я 
называю вечностью — вечностью, наступающей нес концом вре-
мени, а достижимой в любой момент»89. 

Штокхаузен пришел к идее момент-формы в начале 
50-х годов (принципиально к ней относят все сочинения, уже 
начиная с Фортепианных пьес HV11952-1953; хотя шире извест-
ны в этом качестве более поздние, и прежде всего «Моменты» 
Для сопрано, четырех хоровых групп и 13 инструментов, 1962-
1964); но он лишь раньше других осознал и четче выразил то, 
Что постепенно зрело в музыкальном искусстве XX века. Широ-
ко распространенная во многих внеевропейских культурах, по-
Добная «теперь-форма»90 музыкального бытия постепенно вне-
дрялась в европейскую практику уже с начала столетия. Ее 
^Редчувствием полнится музыка Дебюсси. А эстетический на-

едник французского мэтра - Мессиан, как музыкальный пер-
1 Роходец восточного мира, уже вполне освоил его «время-

tjIbiLuaние» и передал его своей музыке91. 
зыка ^ 0 И Є 10/1 ь к о с Востока перенимали европейские му-
ведуНТЬ | В К у С к М г н о в е н и ю к а к таковому, вне связи с иными, 
кальн^ИМИ В б у д у щ е е - Н а определенном этапе эволюции музы-
ЛиГетиЄ В р Є М я с Т а л 0 тормозиться в силу имманентных причин. 
*ДУю д ° ™ е ч а е г подобную тенденцию, по существу отменяю-
o6Hapv Н а М И Ч е с К у Ю концепцию формы, у Веберна: «Форма не 

И В а е т более характеристик традиционной музыкаль-



ной формы именно из-за сравнительной автономии ее состав-
ных частей; форма теперь уже не течение музыки во времени, 
у нее нет собственного хода, она — сумма и структура из от-
дельных моментов: музыка как будто стоит, поток времени по-
падает в затор»92. Эстетически желанным такое времяощуще-
ние оказывается и для его собственного творчества. 
«Я предпочитаю музыкальные формы, которые имеют скорее 
предметный, нежели процессуальный характер, — говорит 
он. - Музыка как заторможенное время, как предмет в вооб-
ражаемом пространстве, который стимулируется музыкой на-
шего воображения <..> Заклинание времени, уничтожение его 
текучести, замкнутость его в настоящем моменте является моим 
главным композиторским намерением»93. И это естественно, 
коль скоро основным методом мышления Лигети-композито-
ра является сонорика. А она, как отмечает Ю, Холопов, по сво-
ей природе склонна к подобному вневременному существова-
нию без причинно-следственной взаимообусловленности 
происходящего: «Сонорика обладает прямотой и "бесцеремон-
ностью" непосредственного воздействия, не требующего для 
своей правильности непременной контекстуальной мотивиров-
ки. Исходным является удовлетворяющее действие "здесь и те-
перь" в каждый отдельный момент, на основе его уже возникает 
возможное воздействие (не обязанность) по отношению к дру-
гим моментам и целому. Если это свойство довести до абсолю-
тизации, можно было бы сказать, что сонорное произведение в 
каждый момент начато и в каждый момент закончено»94. 

Но и сонорными «картинами» не исчерпывается сфера 
действия момент-принципа. Он же просматривается в большин-
стве форм-мобилей (см. Главу 12), и он же составляет основу 
основ, с одной стороны, репетитивных минималистских компо-
зиций (см. Главу 15), а с другой — сложнейших сериально-«груп-
повых» опусов (типа Фортепианной пьесы [Штокхаузена, см. 
Главу 10, раздел 5.1). Похоже, что постепенно именно такой 
взгляд на форму становится доминирующим, тогда как «драма-
тический» принцип (с его напряженным движением «от — к...» и 
закономерной развязкой) заметно сдает свои позиции. А вмес-
те с ним уходят и его непременные составляющие: динамизм, 
функциональная дифференциация, детерминизм закрытой фор-
мы... Момент-форма все это последовательно отрицает и вне 
зависимости от конкретного материала недвусмысленно утвер-
ждает ценность противоположного, индетерминизм, афункци-
ональность, открытость, статика входят в ее природу. 

И тому не мешает возможность разного наполнения 
моментов, из которых складывается форма. В одних случаях это 



ты разные по одному или многим параметрам (см. да-
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е е о «Моментах» Штокхаузена), в других же близкие вплоть 
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м и н м ° 2 й N? 4, из цикла «Modus» А. Пярта). Но важно нее nbct-D'/ 1 

ЭТО а их цель и назначение - сущеавование ради самого 
Небя (что и предполагает момент-принцип) или ради других 
(что видимо, не случайно становится все менее популярным). 
И как итог (а возможно, напротив, первопричина) - общий 
э ф ф е к т пребывания: «пребывания в музыке, которому н е нуж-
но предыдущее и последующее», как пишет Штокхаузен95. 

Все сказанное характеризует общую концепцию момент-
формы вне за виси мости от ее прев ращения в определенную Струк-
туру. Но Штокхаузен не довольствуется подобной обобщенной 
трактовкой, пытаясь конкретизировать принцип до структурного 
состояния. И хотя это несколько снижает общезначимость такого 
принципа, приведем основные соображения композитора ввиду 
особой важности его работ для теории момент-формы. 

Свое «знаковое» для утверждения момент-формы со-
чинение «Моменты»9 6 Штокхаузен комментирует, исходя из 
заявленных им общих положений о возможных свойствах «мо-
мента». Момент — это то, что обладает индивидуальностью, по 
которой он и опознается («каждую самостоятельную мысль я 
обозначаю как момент»97). Характеры моментов определяют-
ся разными качествами, среди которых и продолжительность 
(большая или меньшая, в зависимости от характера), и степень 
внутренней слитности или раздельности. Внутри себя момент 
может быть направленным и, значит, динамическим, или не-
направленным и, значит, статическим (а также, несколько па-
радоксальным образом, сочетать то и другое). К сущностным 
свойствам принадлежит также доминирующий в моменте па-
раметр: мелодический, тембро-звучностный или параметр дли-
тельности, которые могут так или иначе взаимодействовать. 

Момент может члениться (благодаря одному или не-
скольким признакам) на «частичные моменты». Если основная 
озРактеристика полностью исчезает (сразу или постепенно), это 
гомЭЧаеТ н а с т У п л е и и е следующего момента. Идущие друг за дру-

родственные в каких-то отношениях моменты (сохраняю-
Ри этом свою индивидуальность) образуют момент-группу. 

H 0 а в конструкция «Моментов» Штокхаузена, соглас-
торской схеме, выглядит так98: (см. пример 4), 

гл °бальнь°НЦЄПГ^^Форма, как явствует из названия, занята лишь 
HJfcn иде Ь М ' Л ю ^ 0 е малое, как следствие конкретизации об-

г* и, вообще выпадает из сферы ее интересов: оно, в слу-
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чае реализации концепта, ко-
нечно, так или иначе проявля-
ется, но для концепта как така- — 
вого вовсе необязательно (по-
скольку необязательна для него и сама эта реализация). 

Одно из выражений такой подход находит в сочине-
ниях «интуитивного толка», руководствующихся лишь вербаль-
ными «напутствиями» (образец, принадлежащий К. Штокхау-
зену, см. в Главе 12), Но в них, по м е н ь ш е й мере, все ж е 
предполагается некий музыкальный материал, пусть и обрета-
емый исполнителями лишь в процессе музицирования-меди-
тирования. В иных случаях музыки в концепт-формах может 
быть еще меньше. Принципиально к этому роду формы при-
надлежат такие явления, как хэппенинг и граничащая с ним 
мультимедия, где музыка теряется в толпе самых разнородных 
персонажей (театрализованные действия, кино- и фотофраг-
менты, цирковые элементы, световое шоу...), а ТО и вовсе отсут-
ствует . М у з ы к а л ь н ы м и концептами (иногда кажется, по недо-
разумению) называют и такие акции, где все ограничивается 
выходом исполнителя с неким изречением (лишь косвенно на-
поминающим о музыке словом из ее лексикона, например, «со-
ната» или «симфония» ) 9 9 . Почему ЭТО ОТНОСЯТ к сфере музы-
кального искусства ? Вероятно , потому , что происходит в 
концертном зале, как остроумно заметил кто-то..,100 

Образцовую концепт-форму, примечательную, по мень-
шей мере, своей новизной, являет знаменитая пьеса Д. Кейджа 
«4' 33"» (см. 2-й раздел Главы 5). Надо ли обсуждать в связи с 
нею ранее заявленные аспекты, такие, как метод становления, 
векторность, логика элементных отношений, соотношение мик-
ро- и макроуровней, каузальность, финальность и параметро-
вая событийность? Воздержимся от этого, хотя с некоторым 
удивлением отметим, что не все они здесь потеряли актуаль-
ность (см. таблицу далее). Чего не скажешь о творениях мно-
гих унылых подражателей великого оригинала, которые уже в 



векег спустя полстолетия после оглушившего публику «гим-
молчанию», все еще тщатся потрясти мир своими антиму-

зыкальными концепт-проектами. 
Теперь, закончив беглый «просмотр» веек возможных 

концепций формы, соберем в нижеследующей таблице 2 их 
основные свойства в материальном и архитектоническом ас-
пектах (поскольку связь архитектонических и процессуальных 
аспектов уже показана в таблице 1, приведенной ранее): 

Таблица 2 

Свойства 

"Материал 

И нДУ кт-форма Дедукт-форма Момент-форма Концепт-форма 

Материй акустическая, 
электронная 

акустическая, 
электронная, 
конкретная 

акустическая, 
электронная, 
конкретная 

не ппанируется 

Материал модапьный, 
серийиый, 
Формульньїй 

сонорный, 
сериальный, 
полистилевой, 
формульньїй 

f солорный, 
электронный, 
сериальный 
(«груп повой >0, 
«минимальный» 

не планируется 

Тема тема тезис тем а-сюжет отдельные 
«события» 
сюжета ; 

тема-сюжет 

Интонация соответствую -
I щая материапу 

соответствую-
щая материапу 

соответствую- ! не планируется 
щая материалу 

Архитектоническая форма 
По становлению континуальная, 

аддитивна? 
континуальная, 
аддитивная 

континуальная, 
аддитивная 

континуальная, 
аддитивная 

По в екю р н о с ти динамическая статическая, 
динамическая 

статическая статическая 

По функцио-
нальности 

дифференци-
сованная 

индифферент-
ная, диффврен- : 
цированная 

индифферент-
' ная 

индифферент-
ная 

По микро/ 
макро-отноше-
НИЯМ 

n O к э у з а л ь н с с - 7 

П о Фиксаций" 

часть -( целому а̂с.ть =« целом у, 
^асть Ф целому 

часть =8 целому часть =8 цепому По микро/ 
макро-отноше-
НИЯМ 

n O к э у з а л ь н с с - 7 

П о Фиксаций" 

Детерминиро-
ванная 

детерминиро-
ванная. индс-
теоминиро-
ванная 

индетермини-
розаиная 

индетермини-
рОванная 

По микро/ 
макро-отноше-
НИЯМ 

n O к э у з а л ь н с с - 7 

П о Фиксаций" спэбипьная, 
ЧЙСТИ'-НС 

_Чо6ипьнан 

стабильная, 
частично 
мобильная 

мобильная, 
стабильная 

мобильная 

По микро/ 
макро-отноше-
НИЯМ 

n O к э у з а л ь н с с - 7 

П о Фиксаций" 

закрытая открытая. 
; закрытая 

от-срытая открытая 

По микро/ 
макро-отноше-
НИЯМ 

n O к э у з а л ь н с с - 7 

П о Фиксаций" 

к<оноформа ; моноформа, 
I голиформа 

полиформа, 
моноформа 

моноформа 



Все сказанное обрисовывает богатейшее поле возмож-
ностей, которое открывается перед композиторами в их поисках 
индивидуальной формы. Но о ней речь пойдет в последней гла-
ве, после подробного рассмотрения всех важнейших техник ком-
позиции. 

1Циг. по: С<1эсоб f>. С истекла гика методов сочинения е творчестве ком-
позиторов социаг.ис іи^еских с-ран. приложение II. Дипл. работа 
МГК, 19/5. С. 4. 
2 О том же говорит Д. Лигети: «Hs существует больше установленных 
гхем LjJOpVЫ; каждое конкретное произведение СООІВЄ ІСГВЄННО свое-
му историческому Г сложению Дел вынужденно имеег неповторимую, 
ТОЛЬКО одному ему свойственную форму целого» {Лигети Д. Форма в 
ново=/ музыке // Дьердь Лигети. Личность и творчество. M., 1993. 
С. 197), з гакже П. Булез: «Каждая пьеса должна иметь свою собствен-
ную форму, притом не задуманную "заранее, но найденную в процессе 
творчества <...> Сегодня форма творится непосредственно в процессе 
сочинения» (Булез П. главное - это личность / / Сов. музыка, 1990, № 8. 
С.. 34); още раньше итой идеей проникся Э. Зарез: «Каждое из моих про-
изведений само предопродепяе г с вою форму; я бы не смог вставить их 
ьи в одну из исторических структур» (Цит. по: Шохмэн г. Вареэ - апос-
тол му зыка л ьноі о радикализма // Сов. музыка, 1988, № п. С. 122), И да-
же Дебюсси чувствовал нечто похожее, говори: -<Я оїДущаю необходи-
мость изобретения мовьіх форм» (Цит. по: Денисов Э- О некоторых 
особенностях композиционной техники Дебюсси /7 Э. Денисов. Совре-
менная музыка и проблемы эволюции композиторской геХнИКИ. M., 
1986. С. 93). Ho1 конечно. с максимапьиой резкостью современную си-
туацию отражает знамени-ая, много <рагно цитированная формула 
К. Штокхаулена: «HcinJ собственный мир • наш собственный язык -
наша собс і венная грамматика: никаких нео...!̂  Щиг. по: Won юг К. S Iock-
hausen. I arTd Work. Berkeleyand Los Angeles, 1976. Р. ЗО). 
3 вебери А. Лекции о музыке. Письма. M-, 1975. С- 15. 
А В изложении Веберна: «Корень, в с у щ н о с т и , не что иное, как сте-
бель; стебель не что иное, как лист, лисі, опять-таки, Me что иное, как 
цветок: вариации, одной и _ой же мысли» (там же. С. 77). 
5 там же. 
6 там же. С. 81. 
7 '«так приблизительно говорит ГёльДерлин», - подкрепляет автори-
тетом поэта -философа дорогую для него мыспь Веберн (там же. С. 126). 
8 Как «телесный зЬ'к духа.» характеризует музыку X. Лахенман (Ла-
хенман X. Музыкальный оруктурализм /../ Музыкальная культура в 
Федеративной Республике Германии. Кассель, 1994. С. TIO). 
9 Циг. по: Хопопоаа В., РестаньоЭ. София губайдулина. M., 1996. С. 64. 
10 Музыка Вселенной - э-о ос нова ну е, внутренняя предпосылка, 
с;бстраттсй маленькой картинки, которую Vib' называем музыкой» 
(Цкт. по: Пресняков №. Космическая музыка Штокхаузена / / Корне-
виЩе 2000. Книга чекласси-.еской Эстетики. M., 2000. С. 257). 
11 - Композите р галактик л» - ппк (на вопрос шуточной анкеты о наи-
более COOTRe-C TЬуЮщей ему I рофесс^и) огэвтигт. воесс не в шутку, 
композитор, которому «совершенное земное с'іагтье» (о ііем спра-
шивалось -їм же) представляется «а виде совершенного музыкаль-
ного произведения^ (См.. Чэппыгиня М. Муяьїкально-георегическая 
система К. игокхау^ена: Лекция по курсам «Музыкапьно-георетичес-
кие cncrevib'". «Сев ре^ен на я гармонии. M., 1990. С, 63). 
12 С'.. Губайпупина, «ообще находкиіия глубинную близость между 
музькс^й и ое[іигиозHBIVI служением, видит ^МУ.ЗЫКС-1ПЬНЬ1Й0 СМЫСЛ 



а Ж е я ^амом оюае религия* «Re-Mgio - восстановление пити, 
а|0 _ БОССі'аі-овгсние связи земного и небесного, материального 

/\ д-ухоыогс. И эгоеоссганоеление legato, -згущносги, являсгся смЬ'С-
го"м фог^ы художественного гроизведепия», полагает о-іа {цит. 
по 'хо-олс^а Я., Рест.эпьо Э. Соф* я Губайдулипа. С. 63). 
IB LL1" їїдаьгк* Д. Годь- неизвестности Альфреда Шнитке. Mw 
1993. С -67 
14ІІУ • г о: .-Сре^ика Ю. Ригети б зеркапе своих суждений о музыке // 
дьёрдь Ли-ати. Личное^, и творчество. С. 160. 
15 LMi. по: С'зяекк-з С. <арлхс,йиц Штокхаузен // XX век. Зарубежная 
ч-узык̂ . Очерк.', документы. Вь'П. I M., 1995. С. 13. 
16Ц„гпо: XX ьек. Очерк/ и докумен'Ьі. Вып 2. M., 1995. С. 110. ч_о6оі 
-іРєд-с-сППҐ ГЬ себе гэг грелеп (а точнее, беспредеп), до которого до 
ходят современные авторы е выборе материала, сошлемся, напри-
viao, на сочинение яч*соиканского композитора А. Пюсье (причисля-
ющего себя < '«.экспериментальному» направлению) «Музыка дпя 
испопчигегя соло» («M;is-c Fcr Solo Performer». 1965). Согласно ав-
торскому списанию, «исполнитель на сцене концертного зала наде-
эаег наушники с микрофоном, ко і орый фиксируег вибрации, исхо-
дящие из е'О мозга, и Ьно̂ и~с?льно усиливает громкость этих звуков, 
чго и ель шиг луб пи к а(Апзин Люсье: О поэзии рс-вербсраций и ин-
герференций // Муз. академия, 1999, № 2. С. 160). В другом сочине-
нии і ore же зв ?ор-п «SfenCs» (сокращенное о г «atmospherics», 1981) 
в Ka1Iec-Boмэтер/ала испогьзовапись сигналы. зафиксированньїе по-
средством а ч ген нь' ь агмосфеое-
17 См.; Холопов Ю. Гармон/я. Теоретический куэс. M., 1988. С. 108; 
он же. ГсїСЧ'Ония. практический курс. 1I. II. Vl., 2003. С. 418. В эпоху 
кпассициіма, например, < прекомпоэиционному уровню опюсягся 
гонапьная іармоьир. оеі уляОны^ ме^роритм и гомофонный по пре-
имуществу екпад. 
18 LiVT. по: Смирнов Д. паника в Британском короповсгве. О музЬ'ке 
Xap :,ч icon а 5с:р-уис-ла // Муз. академия, 1999. Nc- 2 С. 149 (курсив 
мой. - Т. к'.). 
19 Циг. по: Просмков М. Космическая музыка Шток хаузе на. С. 266. Важ-
Нь'М ДЛЯ .хтетики и -гЄХі-ИЮ/ компоэ/гора является выведение единич-
ного из дрлсі о»; но Oi ю, по Штокхаузену, «исключает обрушение к мате-
риалу прг̂ цсформлепному, иредорггнизованному». Cv.: Шгокхаузен К. 
Ситуац/я ремесла (Криіер/и «пуонгилистической музыки») // XX век. 
Зарубежчая музыка: Очерки, документы. Вып. 1. M., 1995. С. 38. 
20 ._и т. пс:} іикопь <.кэг> И. От 11.1 им а новского до Л югосла вс кого и пен • 
дерецкого. Mw 1990. С. 248. Поразительно, ка< эго&'иако к «макси-
ме»Ф. Ьузони, заязгемной /м еще в самом начале XX века: «творя-
щий художн/к допхен был бої чс поинимагь на веру никаких 
тралидиснньїх законов / a prion рассматривать свое гвор^ес^во как 
исчгю-'енге іrt общего і-раві'та. Evy следовало бы искать и форму-
лировать лця сьо с"П i4i'-1 ного стучая соответственны/ собственный 
за ко-1, а пегом, после гервого же гоиноіо применения этого зако-

- с-ігва у і =/-тоха "Ь его, чтобы самому не в:'ЗОь е повторения^ 
l̂ byjO'пг Ф. Ĵ -KvIз чоьой зс_е~икіі музыкального искусство // Зару-
оеж.-ая муэ1,ка XX века: Мпгериапы и документ. M., 9̂75. С. 28). 
і ' Я лас-зчей не планиру-с, в какой манере буду писать то 

или •тно̂  со'-ш-енир, - го°осиі "3. Денисов. - Э~о приходаг съ^о по 
^ t f t^ чу OC - Byc будущий Я̂ ь-К - и все?' <ШуГЫИнД. ПрИЗНс-
22 ^ z ' ^ c - i w C n A a . по м^ттерзанам бесед. M.. 1998. С. 126). 
, • ---і- >: ̂ и.г прего'-лзгеоиала псги-ег_ки coot носимо с лонятием п ро-
• ^-O^1.мт.<о~срая. сс'ласис В. Меду.невскому, еегь ичгонацион-
^1*"-.h^ r rda вне іїнагитичес<ой организации, го сегз еше пр^быва 
• ицаь Б Ьоис.£ Г Є с . і 0 м (непосредственном) контакте с жизнью и 



культурой, ее породившими (Медушеаский Н. Интонационная фор-
мо музыки. W., 1993. С. 6, 259 и др.). 
23 Как пишет і±Іі=итке, <гего (композитора) внутреннему воображе-
чио буду.цее сочинение представляємся <...'> как оы ютовым, 0н его 
<ак 5Ь1 сП*лшиіг хотя и не конкретно, и мо сравнению с э-р*м TOr что 
потом дожигается, явпяетса чем-то вроде перевода на иносгранный 
язы< г ооигинала, с того оригинала, который, в общем, оказывается 
Неуловимом»» {LLlfMTKe А. Мэ пути к воплощению новой идеи // про-
блемы традиций V новаторства в Современной мулыке. M l f 1982. 
С. 105). Онеясносі/г исходного замысло говорит З.Денисов: г<"Пер-
вомачольная « О Н Ц О Щ И Я формы обычно бывает крайне расплывча-
той, и редко <омпозиго^ voxpi а рно'і сказать, в какой форме его 
замысеп будет реализован»; <ФО<а ко^позиюр не написап первую 
ноту fa в электронной музыке - не приклеит к ракорду фрагмент 
магнитной ппенки с записанном но него зэуком), процесс сочинения 
еще не передел из стадии обдумывание в стадию реализации»; и 
: І И І І Ь с выбором исполни і епьского состава и началом <гпериода эс-
кизов- происходит конкретизация предварительного замысла и мэ~ 
іериапа, с которым комгозитор собирое'са работать {Денисов Э. 
О композиционном процессе // Э. Денисов- Современная музыка и 
проблемы эволюции композиторской техники. M r 1986. С 11-13). 
24 «Изобретение* и «открытие»' выражения, самого Штокхаузена, 
употребляемые им как термины со оабипьнгям значением (не слу-
чзйно они вьцФсены в заглавие е̂ о важнейшей теоретической рабо-
тьі: FrfinduiTg und Eiitdeckung // Texte <'...>. Bd. i. S. 222-258; см. так-
же: Сэвенко С. Карлхайніі Штокхаузен // XX век. Зарубежная музыка: 
Очерки, документы. Вып. 1. С. 31, 40 42). 
25 Другое название которых - теше вариациями - с попной опре-
деленностью указывает нэ і ірисутств^е в форме интересующего нас 
преДмеїа - темы как объекта развития. 
26 Тарасезич Н. с Темо« как Karej Ория музыкальной теории XV-
XVl веков // Mv̂ b1Ka. творчес-во, исполнение, восприятие. M., 1992. 
С. 86-87. ' 
27 ІДит. по: Спэсов Б. Снаемаїика методов сочинения в творчестве 
комчозигоров социалистических стран- Приложение Il- С. 4. 
28 Например, в связи с «Кватернионом» Дпя 4-х виолончелей (1996) 
Он л говорит следующее: yOc нов ной темой явпяегся "Драма" интер-
валов, расширяющихся по '.У тонам. Ответы на это расширение об-
разует некий оожет, который завершаете* объединением всех че-
"ь|рех ^нерументов в одном едином звуке (ведение смьнков по 
иодгриФниом). Звук з тот не имеет строго Г определенности. Он — как 
бої рсть, но егОг в сущности, - нЄтл- Ипк о концерте для кото, бас-
кото, шена и оркестра «В ієни поддеревом» И998): *Эта вещь имеет 
\іУ$ЬІКЗЯЬНО-КОМПОЗИЦИОННЬІЙ сюже->. Исходно? ег0 пружина - 8 сле-
дующем: как инструменты сористхи, гак и зесь оркестр разделены на 
дне группы. Одна из них настроена на У< тона ниже, чем кото и бас-
кого. В оркестре \вк про'ивопоста^лрчь: гтрунные I и струнные II; У 
сописжи шен настраиваем на тон л нижс, чем кото и бас-кото. 
Эта особенность настройки даеі возможность тоакіовать оба 12-зву-
KORhix состава как противоположные звуковые сферы, как "простран-
ство света" и "пространство тени'Ч В процессе лгоьі с ними открыва-
ЕМА: «-енэ - это TD о б ПCT Ь существования, из когооой рождается 
жизнь и и зл учтете я Cflf>rA. На «сюжет веш»* <оК ^драматизацию ин-
iepfoj'bHHix отношений!» указывает ГуОай/-,упи>-а в іЧ»рсє Дпя клаве-
синл «Ri-огго perpetuo» (1997). из аннотаций губайдупин.ой, опуб-
г и коза н ных в кн.: ХОИОПОЙ<) В. София Губайдуп/нл. Путеводитель по 
произнесениям. M., 2001. С. А'\ 44 J курсив везде мой. - T- K.)-
29 ВMe-BepnjM envyнном квар~ете . Tai4 же. С. АЛ. 



30 Э~а проблема юднята и тща-гопьчо, с привлечением 6amтонших 
<ів'0рс<их материалов, исследована В. Ценовой в книгс «Числовые 
га і? н зі '/узы к и Софии | убайдупиной* (M.r 2000). 
31 LJL'r-o: Холоноаэ В. София Губа^дупино.і Іугеводитепь по пооиз-
i еде г И* r^ С- 45 -kVP с/в ^ой. - Т. К.). 
32 (Гоа^лур 4 Музыкальная ког.'позиция XX века: диалс<т^ік^ тВор-
Wt?:-ва. -M , 1992. С. 92. 
33 CDM Шниг<е однажды ЧАЛ-ЗАЛ РАССКАЗ Каф<и ^--ОХ^Л-ЮЙ МОДЕЛЬЮ» 
-в0е/ ньесы (см.: Альфреду LUhm т*е п освящается Вып. 3. M., 2003. С. 47). 
34 LU'т. і о: Liiynb1Hh Д. Годы неизвестности Агьяредэ Шниткл- С.. S3. 
35 Чему не противоречит спедующре ньоазыван/е автора: «Здесь 

И Дот О С крыты* аормах движения, у формах движения b мик-
о дэижениг анутри оріанизма, о движении MB JCNNR о 

;;в^ж2н/и атома и мо;іекУНьг. і о есть о том скрытом дь^хеиии, кого-
рте мсже~ да-Tb и механический тоц. Подобную задачу я и ставил, то 
егт- зад з-у покапэ но столbко эмоциональной жпстикуляции, скопь-
коГ-жо"ой гірух>іні-.іг котосг-я, распрямляясь, лае̂  потом змоционэль-
Н|,.й зоф?кт}> <Ц/т. по: Холопова В., Чкіг^рева L Альфред Шнитке. M., 
"990. С. 65). 
36 Очень і очные и емкие характеристики В. Холоповой см. там же. 
С. 63 64,^/-31*?. 
37 Обосновывая понятие музыкального сюжета, хотелось бы прецос. 
TtIpeHb отс-го поспешного «перевода* в Словесны^ поскольку речь идет 
ocv'rvi му.і^ік л "опько в музькапь нь--х ка то "ори ̂ x (•/• ;с лишь частично) 
vioXHC выразить Определяющие дпя музыки события- Сошлемся на 
Чнёч'=е I =. булеза, ко"срь1/ убежден - сущность музыки «сокрыта в лро 
уізбєдєч/и / обнаруживается Киько в ном»: «Ей трудно, найти поэти-
чески-'' зкгі/нсїЛенТ Поэгическ^й анализ имеет дурную Репуоцию, в 
общ ом "о "itsслуженную* Чаще всего он утаивает произведение за шир-
мой есги ие стеной в высшей степени субъективных сравнений. Или 
же Эквиваленты Нлст0Льк0 поверхностны, диктуемы настолько прими-
TVIGHO/-. с/м20г|/койг что с тних нетпоакіичесм никакой пользь-. Хотят, 
<ои?нно, OTSCKaib смьісг произведения: что оно знание ^ само го осбо 
зто ПОХВАЛЬНО. Но ли вот способом? Символику произведенияг 
если о\'г. не опредегена автором, если она не соответствует общепри-
нятым конам, непросто рсі.зггідоть Сзюй (только п/иьО гонки зрения 
Музьк-л ы*чегОне воіск^іьізае^ в ней нспь^я видеть f;,o-~c вроде выс 
ист; словаря. IonbK^ е CbooNjарьных средствах, которые она использу-

v- -?рез них возмехно Отыскать Значения* (Булез П. Идея, реали за -
'•V*. мРМЄспо//' Ho-vIO musich's. Апьк-анах музыкально?- психо/юі ии. М.г 
1994. f. 93-94). В сущности, то же имеет в пилу 3. ДеиHLoBr о-^ечая, 
r-~c vHP* "г"К/хс.лоь. ко"ороіЄ мсгл/гбы охарактеризуй музыкальнее 
0(;саз::Гг о=,,рь и^ алркед'чык'и. Музскл имее' свой язь к- ИІТОТЯЗЬІК 
I'Obo.v.m о н;рачцо оПгишем, чем лю>оое слОВС- Перевеет^ я^ык мулыки 

я'<=і< ^ o b го BepiLiaHHO невсзг/ожнО. Л обоє слово <...> явряе-ся яупн-
•5ри?а Vv'i i \УУ'іь Кіі.льнОгообра.іл и его искаженнем» ({ІІ'/ЛІ>ГИІ-ІД. При-

зил-iv-c; Эдисона ДрнИ^.ова. По мпгериалаг/ бесед. С. -16). 
38 тема Vroxer <ат(?і ориагьно іи^ре тем і̂-тс.іиса: первое есгь Б лю-
--¾ му.-?ь=<« ( •/, соответственно, фооме-'г второе - "Олэко (несколько 
-TOvTJr^cj в -qjexccueni^ -> о во 'о времени. 
^ '--вл/ - уже упоминавшийся числовой ;"юже? С. губайлули-
-fOni --стопой схгїд»ьваеткл< чуикро-г так и м^<ровре^н: РитМ в "ее 

-'/р^.<Ом г'-/ыСРе, ТО еСт1> 1;рСПОрЦИ^г <:< pHfVr фор VLilf. 
4 0 З А К ' У р ы . г о у^еж J J EHH IO В. E K H I V O I ^ O R A НЫМР чрез-
-ь-a/-,;, Б е . п г к й ; п о о-/; Сг|0вам, он ^аже создай ^"оорі/ю о -омг ч"о 
•у; -" rJ ф.-."г<Г>Т»а / рохдлеї созремемиое Гр^иззедение^ (Шульгин Д., 

^JC 5 itKO 7 Гворнество - жиэнЬ В/К тора E ки моче киї О. iV1GHUI рафи-
' I ^ f l h . fv"r.r 2003. С. 79). 



па^ю mm и и щ к і е І іриимсмрі OV.' 

41В формулировке автора: « В основе Первсго квартета - идея дезин-
теграции, разъединения <...> Сочинение исходит из одного звука, из 
общей точки. Но постепенно разаспекту музыкально'о материа-
ла — ритмические и мегодическис исследования, типы артикуляции, 
динамики - преходят к противоречию друї с другом. Это разрушение 
звукового материала подчеркивается также наглядно. Вначале четыре 
инс-румемталисіа нлходя-ся в центре эстрады, компактно собранные 
вместе; затем музыкальные собьітия толкают их но прогрессирующее 
отдаление друг г>~ друга по направлению < четырем углом згтрадь!г где 
каждый учасник конЦенфируется только на собственной игре и уже 
совершенно не слышит друих. Полная изопЯЦ'/я вплоть до сумасше-
ствия» {Ци|. по: ХОЛОПОБО 3Рес*эньоЭ. София г>'6айдулинэ. С. 51). 
42 В іаком значении лн~онация оливка мотиву, ног во-первых, неред-
ко меньших {а то и минимальных) размеров, а во вторых, интОмация — 
понятие свободное Oi <оких-п̂ бо <Онструк;ивнЫх ^граничений — и 
пОгсму менее оформгенное и внятное иг по меньшей мере, на уровне 
логических определений (а не ошуіцений) — более расплывчатое. 
43 Циг. по: ЦенОбо 8. Неизвестный Денисов- Из Записных книжек. 
M., 1997. С. 36. Однако сэм йо себе мелодический подход отнюдь не 
гзоантирует интОнационно\> наполненное'!"/: «В современной музы-
ке встречается и іакой тип мегодизма, при котором интонационная 
осмысленность интервалики исчезает; интервалы освобождаются от 
смысловой и эмоциональной наїрузки, которую они могут нести (и 
которую очи неспи тысячелетия), к становятся пиціь абстрактными 
объектами дли оперирования* (Денисов 3. О некоторых типах мело-
дика а современной музыке // Э. Денисов. Современная музыка и 
проблемы эволюции композиторской техиики. M., 1986. С. 144). 
44 Слонимский С. Заметки композитора о современной советской 
Музыке // Современные вопросы музьїко'Зн^чия.. Mw 1976. С. 270. 
Добавим к этому, что П. Булез еще в связи с Klang f гзгЬеі imelodie Шён-
бер, а (см. Главу 8) коноатуровал: «Музыкальная Эволюция всеболь-
ше подходитк игречисгьіми тембрами, сам же тембр становится наи-
более существенной категорией дпя композиции» (Булез П. 
Музыкальное время // Нотю mu sic us Г9Ь. Альманах музыкальной 
психопогии. M., 1995. С. 66). 
45 1. Staccato -• legato, l. Legato - slaccato. 3. Con sord<no -- senza 
sordino. 4- Ricochet. 5. Sul oonticello ordî ano sui Tasto- 6. Fiagioletti. 
7. Al тасо - da punata d'arco. 8. Arco - pizz,ca|0. 9. Pizzicato - Arco. 
10. Senza arco (звук достигается ударом пальца по струне о гриф). 
46 Сама fiBTop даже уподобляет их г П авнЬ іМ персонажам: виолон-
'-•е̂ ьные прелюдии, по ее словам, это "маленькие сценЪ|, гдетероя-
ми выступаю'.: 1) отдельное Составные час-rv1 инструментария, 2) спо-
собьі звукоизвлечения, 3) различные штрихи̂  (Цит. по: Холопова В., 
PeCTcitib0 Э. София Губайдулина. С. 141). 
47 См- -' Шульгин Я Годы неизвестности Алі->фреда Шни-гке- С. 25. 
48 Шнитке А. На пути < воплощению новой идеи // Проблемы тра-
диций и новаторства в современной музь ке. M.. 1982. С. 105,106г 107. 
49 Usr. <10: Ценрва В зеястный Денисов. Из Записных книжек . 
С. 48. Но пои зтом «каждый композитор, для того чтобы его письмо 
соответствовало его личности, Должен обязательно найти свою ин-
Д/видуаг-ьнуїо технику, которая стооится, ка< правило, из других тех-
ник. E с-ти не г у вас -a KQ-O синтеза, тог ско^е всего, вы окажетесь под-
ражателем^, уверен Дснисо* (Цит. по: Шульгин Д. П р и з н а н и е 
Эд/<Она Денисова. H0 материалам бесед С. 1̂ 7). 
50 H га л ри Mfp, і от же Э. Денисов: </Цг музькальчую Форм У всегда 
влияе-к'гэтериал. Здесь <•'...> есги тесная сзмь: Ф<>рмо обусловлива-
ете л Ма"ериагом В процегсс со^игения я сначала ищу Материал, 
rj по мепо он ладен и я им определяется и '"іодходнщая к произведи-



mo форма» Шит. г,о: Курабагская Cr Холопов Ю. Пьер Булез. Эди-
" Денисов: Ачлл.ивнеску* очерки. M r 199В. С. 172). То же отмеча-
ет fl Булез, '"овОря, чго «іIO-настоящему pro {материала- — Т. К.) к а 
чествя г сі іимаеіи г̂ топ^ко приступив к работе- И тої да постепенно 
обое'ается форма <...> - форма, развиваясь, сама начинает стая и ть 
Г|По5пемы ди<|0за-ь >/зчіенЄния»і {Булез П. Главное- это личность 
/сов . г.'У-іька, 1990., N-8. C .^ ) . 
51 термины «индуктивная* / " дедуктивная фор*/а» в сходном смысле 
исгтопьзуеі' Ю. Хо;!010В. См. статью: XVII-XX: Палестри.на и... денисов /./ 
руекгзя <ни"а О ПёГе<--"̂ не: Науч труды МГК. Сб. 32. М.г 2002- С. 280. 
52 Теркин К. Штокхаузена. О его систематике см. в Гпаае 20. 
53 ПоД"Є-кнп'--1> 'нТО в 0 в:=е* B t V I x ч е т Ы Р е * случаях ре,ь не идет о фор-
ма* в значении прежних ^тмлов* (вариации, роИДо и т. д.), но об 
общем представлении фоомы, ее «способе существования» в созна-
нии кОМі'озиіОра, о соответственно - и :гушаГе'іЯ. 
54 Сошлемся хотя бы на работу композитора Денисова, где рас-
сматривается монтажная техника Дебюсси, г та<же Мессиана {Дени-
сов Э. О чє<0"орьіх особенностях композиционной Техники Дрбюсси // 
Э. Денисов. Современная музыка и проблемы, звоп^ции композитор-
ской техники). M e і од монтажа изучается разными авторами и при-
менительно к мулыке других композиторов. 
55 В Скерцо — поясняє1 <омпози,ир — "больше всего стилистичес-
ких кочтро-тоз. Мгсса обрывков все, о и вся Танцев, маршейг сти-
ли̂ Оі І/й старой ч-'узыки, песен, цитат из моих теотральньїх и кинора-
50г, И все r̂O сVOHiVpOBrBiіо по коллаж» юму принципу. По принципу, 
типичному именно дп̂  кино. Музыкапьные мысп^ сменяютодна дру-
гую в солна-гельнОй ц«пооизвол^іоітм. І Іроисходятрезкие "переклю-
чения"* ( Первая симфонія: бесеДЬі перед премъерОй (7-8.II.74) // 
АльфреДУ Шнитке іюсвядастся. Вьт. 3. C- 45). 
56 КроЧе ухр названной ^Полифонической мозаики*1 P- Щедрина, 
уKaxeN-1 на а^оэгэлчиь.й кварі'е~>? Г- Кауэлла (см. о нем в Главе 12). 
57 Мацример> Ю. КОн, обсуждая проблему от*рьітой формы, упоми-
нает о « н ь і х формах ̂  Гессиана, особенно ^асть:Х в его «пти-
ч^их» сочинениях (Кон Ю. Об откоьтости форми // Музыка: анализ 
Л "эстетика. Петрозаводск; СПб., 1997. С. 122-123)- То же сравнение г 
мо а̂и<ой депгзет Э. Денисов в разговоре об ал^аторной форме в і̂ ье-
се чЛюдмилі /ь своего цикла "Силуэты», см. в Главе 12 {ШульгинД. 
Придание Эдисона Денисова. По материалам бесед. С. 76). 
58 Циг по: CftdCOB Б. Система іика методов сочинения в творчестве 
комиозитсоов социалистических стуЗн- Приложение II. С. 15. 
59 Пис~упи[-}уемсе в ряде /сслсдований ,-сложение о наличии в клас-
і-И<а-оскПг:ін'/ческой музгП|<е '-ра.тпиччых "и, юв произведений • бо-
лее склони 3-і х к до на и и ке или, иг оборот, к стаїиче» (Цуккерман В. 
Г,и-|стм/^еский принци^ в му^ькалоной форме // МузыкапьнО-тео-
ре-/четкие о-юрки и M., ^9/0. С. 21) справедливо пишь в мас-
штабе да і -ье-*' "і юхи, но нуждается В ука^э-июй корректировке при 
OOj-ее- щь'ро<ом в si чЯДе на предмет. 
60 ^'ірцуі'Швский В. Динамические возможного вариационного 
rrjUHU-.-U'ra В COHpie к-'е Hh1 ofJ V1Vj=JXr // Вогропы Му.?Ь|КаЛ В НОЙ форміц. 
Br,'П. N-V1 1?55 С I6t. 
61 < о к пихеї А. Гурев/н, для подобного ^иоо-у?ст^ования характер-

чцif*. і-|Єчоддижно"тиг вг-Ч|іп дпящегося настоящего, неразрывно 
с. гпощл-'м^ (Гурївич А. Время <а< пробпема ис~ории 

/ IicnpOtb филогофии J9b9r-NL1 J. С. |08>. 
і,>ei Музькольнос Bpeiv1?. С. 67, 66. 

63 /.,'г-л[-.ї ї ї. Фос'-Лї •• / Спово кем юзи"0ра: Сб. трупов РАМ им. Гне-
с/н-,|л. Ей,-!. 14̂  №.r2l)0t с. ts ПринеДем также формулу Штокхау-
•чС-Чо. гР:/ЄЖИВс:Н-'Я ЗгГ-іИСі/" ОТ ЮМЄ.і {СНИЙ\ чем боJlh 



ще происходит внезапных собьтий, тем бы<" тРоте11 нее врем»; чем 
бопьше повторений, TPV оно "докучливее"» ( Ш т о к х а у з е н К. Структу-
ра и время переживания // HOrIio т ^ . п я '95. Альманах музыкаль-
ной психологии. C.. 76). 
64 Stockhausen К. Kontra- Punkte fur ]0 Instrumente //Texte <„>. Bd. 2. S. 20. 
65 ,Пигем Д. Форма в нозой музыке // Дьердь Лигет4/.. Личность и 
творчес"во. С. 198. 
66 Шюкхаузен К. Ситуация Ремесла (Критерии «пуантипистической му-
зыки*') // XX век. Зарубежная музь^а: Очерки, документы Выл. ]. С. 38, 
67 В дополнение к мим нззОьеМ! в качестве примера индеТерминиз-
мз флейтовую пьесу 5. Фернехоу «Superscript^» (см. Главу 16) и со-
чинение Ж. Гризе «Parties (см. Гпаву 18). 
68 ̂ B конце части Духовики во і лаеес флейтистом покидают сцену <...> 
Та</:М образом, з'а часл тоже не имеет границ -- с уходом муЗыкан-
тов она просто "прекра даетСяу>) (Первая симфония: беседы перед пре-
мьерой (7 8.||.74J // АпьФреду Шнитке посвящается. Вып. 3. С. 45), 
69 Цит. по: Кдтунян M., Екимовский б. Поставангард -лазами компо-
зиторов /'/' Муз. академия, 1998, NC- 3-4, KH- Ь С. 124. 
70 Цит. по; Лобанова М. Музыкальный стиль и жанр, История и со-
временность. М.г 1990. С. 85. 
71 Это ясно формулируетА. Тертерян, стремительно как бы не Видя 
границ - переходя от локального (строение симфоний) к гпобаль-

«<аждая часть есть естественное продолжение предыдущей, и 
более того: ^ожно сказать, что каждая следующая симфония про-
должает предшествующуо — композитор всю жизнь, в сущности, 
пишет одну музыку, а ее™ взглянуть еще крупнее — вся музыка, на-
писанная человечеством, ЗтО нечто единое, и каждая эпоха, каждый 
композитор лишь продолжает ее» (из беседы с автором S октября 
1982 года). И в этом «глобализме* Он ре оДинок — по сути, о tow же 
говорит Д. Лигети: «Систему музыкальной формы и ее историческое 
преобразование можно <...> воспринимать как огромную сеть, про-
стирающуюся на протяжении времени: отдельные композиторы с того 
или другого ее места продолжают ее плести, создавая новые услож-
нения и узлы, которые затем, в свою очередь, другие композиторы 
вновь навязывают или ра звя зь і ваю і пибо вяжут ча иной манер» (Ли-
fern Д. Формо в новой музыке. С. 195). В конте'<сте сказанного по-
с в о е м у символично, что последнее сочинение Ч. Айвзаг симфония 
«Вселенная», задумывалось как принципиально незаконченное — 
зв^ор сознавап не только невозможность. но и ненужность его за-
вершения (Ивашкин А. Чарльз Айв.з и музыка XX века. M., 1991. С. 14). 
иесхолько неожиданно феномен открытой формы напрочь отрицает 
І'ї. Булез, кОтОрьій вместе с тем поактически и теоретически вполне 
допускаєте фог;ме мобильность (см. гл<іву 12). Не исключено, что это 
расхождение, скорее, терминогогическо^о горядка, но поскольку со-
ображения Булеза, несмотря на чаегчый говоД (вогрос о «спирале-
видной форме» ого композиции *RePons» t «органически растущей» в 
т?чен/=е Многих лет), имеют общий хаоактер. их целесообразно при-
весги: л Я полагаю, что открытая Формо в принципе невозможна, — ка-
тегорично заявляет он. — то есть то, <ажетСя отКрьітой формой, на 
деле ею не явпяеіср. Это как план города. Можно избирать разныепути , 
но сам то ГОРОД ведь уже построен во ъсех деталяхг Зь> лишь выбира-
ете направление, чтобь зн^ком^ься <- ним и /..зучать его. ГороД — это 
твердая сгруктурй, но в нем можчо свободно гул ять» (5у/?ез П. Глав-
ное — эго личность // Сов. чту-зыка, 1990, NL- 8. с 34). 
72 О.'іубл. в изд.: Пнесь" сойотских композиторов. Вы1'- M., 
73Ццт.і о: Ценопа В. Неизвестный Денисоз. Из Золесных книжек. С. 84, 
74СогпаснО замыслу, в тре* г ьесах акцентируется р а з н о й аспект му-
зыки: в пеові?й — методический, во о юрой - і армонический. в тр£" 



~>>ей — ритмический; коупозитор даже мрелпола n̂ соответственно 
очаї'лаBV~Z> пьесы, но затем отказался отого намерения (Холопов Ю., 

Я '.̂ дисоч Денигов- M., 1993. C- НІ). 
75 Ухе сеаліно-обертонсїзьій, он булеї одним из главных героев вто 
рой пьесы, которая зиоб-це не раз предвосхищается з лесвой (равно 
как / греть* іьеса зо ьіорой}, <т0 чомогает. ПОМИУО общей сер^И, 
подлинному единству цикла. 
76 В пОсоблзДгЭ-ощем тоне э той музыки есть нечю общее и t изыс-
<знно-бпеклым^1 почT̂ i призоачными в своей утонченной красоте 
полосами Борисова-Муса'OBD. и с печальным очарованием <;ПРЛ-
пеаса и Че.ь'ЗонДы^ Дебюсги. 
77 И Все ЖЕ ОН схучилея — г р о ™о вырвалось НА золю І ЮГАЕННОЕ: преж-
де ЗЕАКЛЕ репетиции 4) $ особиякои СТОЯЩЕЕ, мягко-сдержанные 
в г ом ПОЛОЖЕНИЯ аккосл»! (т-1. 9). Вырваписн и показали себя: Э ПО-
И С К Е ОГЛУЩ^ЮЩОЙ ;мосле прежних р - рр - ррр) динамике (tff), 
пронзительно -/M пул ьси в ном ситме и сверхострои аріикуляции они 
обрушиг-ись как безумие, к^к ва<*андлия неуправляемых природных 
си;і • слепящий блеск, «уколы* и «удары»- но, выплеснув стре^и-
-e'lL'Mo и MOLLHO свою эчергию, гав^на исчезает —лишь шхих капепь 
звуки лсіЛОтитроДнос, мелодическое, лого (т- 21-23). 
78О том говорити '.июаоячнопеоеменный^ размер (7/8,8/8,6/8, и тд.)г 
и -акже лере\їечное число тактов в построения'А 3,2Г 2,7Г7, 3, 4, 4V 
79 По коМіміексу признаков (в «-дел-юсти, по зьіДержанной серийной 
однокопейности, см. Главу 10, • іО использованию в начале и в конце 
одного серийного ряда) можно предположить, что, скорее, экспози-
ционные лерзьіе 9 тазові далее (т. 10-15) развитее активизируется 
(серийная многоколейное; іь как основание непрерывных имитаций, 
см. главу 7) и приводит к главному «собыгию» (т. 16-? 1), после чего 
следует лостегєчньїй возврат (т. 22-24) < состоянию, близкому экс-
позиционному у час і ку (г- 24-32). 
80 іїендерецхий К. Мой пут» всегда был путем одиночки // Муз. ака-
демия, 1995, Ns 2. С. 2-5--216. 
81 К?емкие Я. ОСРОЕЙ генеалогии и ТВОРЧЕСКОЙ идеопегии // Куль-
тура, худеж^ик, ОБЩЕСТВО: Сб. обзоров и переводов ИНСТИТУТА науч-
ной ИЧФОРУ^ГДИИ 40 ибшесТвенньіМ наукам PAГ. M., 1992. С. 84-85. 
82 ШЮКХАУЗЕ* К. Ситуация р е м е с г а (КРИТЕРИИ ОМУАНТИПИСТМЧЙСКОИ 
МУЗЫКИ» )• С. 3/. 38. H 0 Р<Гги обміая ИДЕЯ, КАК главный носитель ИИ 
ДИВИДУЗЛЬНОЇ о, ПРЕДОПРЕДЕЛЯЕТ ВСЕ нижестоящее, то, ПО логике ве-
ідей, АГО и НДИВІ/ДУАЛЬНОЕ и оіпечаіьваеГСН во BCEU. вплоть до от-
дельного звука, ЧТО И • юдчерк/'вает ШТОКХАУЗЕН: '̂ ДЛЯ сочинения X 
СУЩЕСТВУЕТ -олько -Е звУки, ко~орые несут характер ОРГАНИЗАЦИИ X, 
и ТОЛЬКО KERK TRL К О 3 Ь' Є / Л И Ш Ь В ЭТОМ сочинении Они ИМЕЮТ свой 
СМЫСЛ* А и.' этого следует еі І І Е ОДИ Н далеко ид у ш и й вывод: * BUIRE 
ДЕИИЕ единичного из обц.его ИЕКГЮЧАЕТ обоошение к МАТЕРИАЛУ пре-
дофо Г, чому, і іредоі>гани зов ач н о м у ( ~ а м же. С. 38, 39). ДекЛО-
О^РУЕМ^ІЙ ШтОкхау . іеним — как СЛЕДСТВИЕ исключительно 
ИИ;ДИНИ,1УОГЫС>ГО подхода. ОТКАЗ в гоаве на с у шествование все:'О 
•"ІРЕДСФІАП VГ^-Ц'0"О (то ее'D про"омзтеоиала). ЛИРИЧЕСКИ как будю 
у ^ е ^ / т е л ь н ь н а ПРАКТИКЕ, однако, далеко не всеїдЗ бесспорен: в 
ЧЕИС.'^ДС--2ЄЧ'Ю-СЛУ*(';ВОМ впе^атлен/и. вопреки ГЕНЕРАЛЬНОЙ /ідеє, 
•ІЕКОЗ NF U IEG І ІУГІН ГИЛ^С'̂ ЧЄСКОС- качество ПОДЧАС остается более, ЧЕМ 
^HLJ3И"И)'1У'::Ь-ПНО БУКОВЫЕ езойства ДАННОЙ НЕПОВТОРИМОЙ системы. 

K b г г 111 j д г] и г ст^, "первично Да н не Ме"ЮДі композиции, а 
^иье-и ̂ Q TClTdr--HOCTvi фиL-Moi.. воображаемое представление и зву 
-He-' і-1 у̂ Ziiк-г. Ка<ой бы мечи:, ни применялся, Он примыкает < з«іра • 

н рс Зсі̂ ннич^у ŝ  уз:,. к ал Z4IONiy ре ̂ y/іоі̂ іу л ра.-фл 6а~ы вается в соот-
в е г с г вил с тр(-оо^аниями э~сГо Г>е.зулг>Тгиа" [ЛигетиД. Фоим«п в човой 
мУзыКе. С. 206) 



84 Принципиальное і подобие нему Ксенакис усматривает в различных 
Ннему.іь'кагьНьїх явлениях, вроде хора цикад, гупа толпы или шума 
дождя: звуковые явления, -огыечаетон, - сделаны из тысяч изо-
лированных звуков; это Множество звуков, воспринимаемых в целом, 
Лае г качественно новое звуковое явление» (Цит. по: Соколов А. Му-
зыкальная композиция XX века: диалектика творчества. С. 147). 
85 Кон Ю. О теоре'/ческой концепции Янниса Ксен-зкиса // Кризис 
буржуазной культуры и музыка. Вып. 3. M., 1976. С. 115, 119.' 
86 Опубт>. в изд.: Современная фортепианная минис̂ юра. Вып. 2. Л., 1975. 
87 Это еди ист вечное линеарное изложение серии; все время До того 
(Î  после) она собрана в тяжелые, тремолирующие четырех- и более-
ьвучия - вплоть до 12-70нОВого кластера, который и -«вышвыривает» 
из себя с дикой энергией мелодическую лишь по названию «россыпь». 
88 На завершающем участке использована (единственный раз) ра-
коходная форма серии. 
89 Штокхаузен К. Изобретение и Открытие (доклад о генезисе фор-
мы) ;'/ XX век. Зарубежная музыка: Очерки, документы- Вып. 1. С. 41. 
Разъяснению своего понимания момент-формы Штокхаузен посвя-
тил специальную статью с тем же названием «Momentform» (опуб-
ликована в первом томе его «Текстов*). 
90 Нем. Jetzt-Form - Это наименование также фигурирует в т*ксгах 
Штокхаузена. 
91 "I. ЦарегРЭдская, со ссыпкой на американского музыковеда Дж, Кра-
мера, отмечает, что принцип момент-формы действует в музыке 
МеСсиана лс- меньшей мере с конца 50-х Годов и что именно он до-
минируете его «ХронОхромии» (см.: Цареградская Т. Время и ригм в 
творчестве ОлиЭье Месг.иана. M., 2002. С. 220). 
92 Цит- по: Крейнмна Ю. Лигети в зеркапе своих суждений о музыке 
/'./ ДьерДь Л и тети. Личность и творчество- С. 154. 
93 Там же- С. 111. 
94 Холопов Ю. гармония. Практический курс. Ч. II. M., 2003. С- 537. 
95 Цит. по: Савенко С. Карлхайнц Штокхаузен ;'/ XX Век. Зарубежная 
Музыка Очерки, Документы, Вып. 1. С. 13. 
96 Сочинение зафиксировано в Виде аудиозаписи в двух версиях — 
Донаушенгенской, 1965, и более протяженной Кёльнской, 1972 (что 
впопне согласуется с положением Штокхаузена о возможности бес-
конечного продления момент- формы). 
97 Stockhdusen К. MonTentform // техїе <•••>• Bd. 1, S. 200-
98 См.: Stockhansen К. Momente for Soprao, А СЬотдгирреп Und 13 
Instrumentaliŝ en /7 Texte < ->• Bd. 2. 5.134. Авторский комментарий: 
M — момент на основе мелодии, К — момент на основе темброзвуч-
ности, D — моментнаоСноВе длительности, дополнигепьнаямалень-
кая буква означает «Отражение»» свойств другого момента; !-момент 
(<їинформапионньій г̂ также индегерминироваиный) нейтрализует 
три друие гру'Пої моментов-
99 Как пишегв связи с русским концегчуа^измом И. Снигкова, ̂ мож-
но Даже говорить об утверждении особо-го типа искусства — "искусст-
ва порождения идей", в котором кузька часто становится побочным 
продукпом художественной ден те/1 ь ности, а само сочинение изменяет 
свой стагус, обретая свойству некоего концепта -странного опуса не-
звучащей, "воображаемо/" музыки» і Снигкова И. Музыка идей и идея 
музики в русском музыкальном концептуализме /./ Музыковедение к 
началу века- нроитпое и пастоииее V., 2002. С 
100 И в зтой шутке есть допя правды: д.>тя конПеїттуагисга часто еаж-
кее оказьВгЭегГя не "-о, а где: «главиым в рабо it: автора является не 
аолько L'0'ІИЦЄНИЄ токгта, скольку сочинение контекста, на основа-
нии чего возник даже пг4раллепьный ''ермин "контексгуализм"», -
отмечает И. Снигкова (Там же. С 164). 
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Двенадцатитоновая музыка отождествляется обычно с 
«додекафонией Шёнберга». Это верно только в том смысле, что 
додекафония относится к 12-тоновости и притом представляет 
собой ее «чистый вид». Неточно же это потому, что помимо до-
декафонии К 12-ТОнОВОЙ музыке относится еще много других 
видов композиторской техники XX века. В действительности 
проблема двенадцатитоновости подразделяется на несколько 
областей, пусть и без очень строгого их размежевания. 

1. Понятие и систематика 
двенадцатитоновости 
Под двенадцатитоновое^ ю подразумевается особое 

качество звуковой системы X X века. В более широком смысле 
это качество можно определить термином гемитоника (от греч. 
hemitonjon — полутон) втом случае, если система действитель-
но предполагает наличие и непрерывное использование две-
надцати автономных звукоступеней. 

Основополагающее изобретение музыки X X века — 
додекафония — состоит из двух органических компонентов: 
1) двенадцатитоновости звукоряда и 2) принципа серии-инва-
рианта. Сами по себе оба компонента могут существовать и 
отдельно друг от Друга, так, в первой из Багателей А, Веберна 
ор. 9 (1913) в чистом виде представлена веберновская гемито-
ника без серии, а третья из Пяти пьес для фортепиано ор. 23 
А. Шёнберга (1923) вся от начала до конца сочинена с помо-
щью пятизвуковой серии. 

С учетом некоторого вынужденного упрощения терми-
нов и понятий можно закрепить за компонентами додекафо-
нии пару терминов: 

гемитоннка (= двенадцатитоновое^) и серийность-



Двенадцатитоновые техники: 
серийности, сериапиам, 
поСсеоиали^м 

К эволюции 
двенадцатиіоновос ги 
в XX веко 

Геми тоника в области звукорядов тогда будет сопря-
ся с т е р м и н о м диатоника и обозначать двенадцать само-

в о л ь н ы х з в у к о с т у п е н е й вместо семи. Термин же хрома-
а ка будет относиться к усложнению диатоники и обозначать 
"венадцатиступенную систему звукоряда на основе диатони-
ческой семиступенности, либо с опорой на ее элементы, что 
так часто встречается в музыке XX века, даже в додекафонно-
с е р и й н о й . 

Строго логическая научная систематика всей области 
двенадцатитоновой и серийной музыки затруднительна. Назо-
вем ряд наиболее важных явлений, расположив их в порядке 
нарастающего удаления от генетически им предшествующих; 

т комплементарная полиладовость; 
•іШ сложные виды полимодальности симметричных ладов 

диссонантной основы; 
«дополнительный конструктивный элемент (ДКЭ) как 

созвучие сложно-диссонантного состава; 
•'!ЦП ДКЭ как микросерия линейной формы; 
Ж « л а д ы Яворского» (симметричные); 
в12-тоновые поля; 
:1И112-тоновые ряды, 12-тоновые мелодические темы; 
Ш12-тоновые аккорды; 
їй! полутоновые кластеры; 
Шсинтетаккорды Рославца; 
Штропы Хауэра; 
« м о д у с ы с диссонантным центральным созвучием; 
'Несвободная 12-тоновость; 

различные виды серийной 12-тоновости; 
1W додекафония; 
•Ш сериализм; 
Ш сонорика, 
i W ряд особых новейших техник XX века (алеаторика, сто-

хастика, пуантилизм, индивидуальные методы); на 12-тоновость 
ч к с о в о купность основных Ступеней («диатонику») опираются 
етвертитоновая система и другие виды микрохроматики1. 

2. К эволюции двенадцатитоновости 
в XX веке 

н ° в а т о п Н ° В а Я м у 3 ы к а х х в е к а в ее наиболее радикальном, 
н о в о с т ь " 0 " К Л ю ч е и д е т п о д знаком овладения двенадцатито-
Р^хода к с е р и ^ н ° с т ь ю , которые служат трамплином для пе-

более смелым завоеваниям в искусстве звука, 
контурно вехи этого процесса2. 



Первый авангард 
1905 

1909-1910 

Во вступлении к квартету А. Веберна нащупывание принципа серии, 
пока еще только с тремя звуками ci<-c-e (микросерийность). 
Микросорийная пьеса у И. Стравинского в бапеге «Жар-птица», 
сцена «Пленение Жар-п|ицы Иваном-царевичем» (ц. 22-29). 

1912 Техника двенадцатитоновых рядов у А. Берга в пятой из Пяти песен на текай 
П. Альгенберга. 

1913 Первое додекафонно серийное произведение: А. Вебери, Оркестровая пьесІ 
№1 (серия из двенадцати тонов, но в качестве контраста & середине ^ ^ 
трехчастнои песни она не проводится, а разрабатывается). 

с 1914 Н. Обухов создает метод «гармонии двенадцати гонов без удвоений» (терьй 
ком позитора), то ее гь гем итони ку. # 

'Л 1918 Микрохроматика в сочинениях И. Вышнеградского ор. 5, 6, 7: по отношенЦ 
к м и крото на м двенадцать звуков-ступеней играют роль «основ ного звукоряд 
своего рода «диатоники». 

1919 Й. М. Хауэр открывает «закон двенадцати тонов». 
ок. 1920 Ф. X. Кляйн сочиняет пьесу «Машина - внетональная самосатира» $ 

в додекафонной технике (и даже с добавлением ритмической серии). 
1921 Микрохроматика во Втором квартете А. Хэбы. 

1921-1923 А. Шёнберг применяет додекафонию в Ор. 25, 23 (№ 5), 24. 

с весны 
1924 

А. Веберн перенимает технику А- Шёнберга (некоторые незаконченные 
и внеопусные пьесы, «Три народных текста» ор. 17). 

1925 А. берг. Камерный концерг для 15 инструментов: обращение к додекафан 

Второй авангард 
1945 П. Булез, Три гкапмодии для фортепиано: поиски многопараметровой Myat 
1946 П. Бупез, «Брачный лик»: гемитоника как начальная позиция, от которой 

исходит поствебермовское мышление нового авангарда. 
1946 М. Бэббит формулирует основные положения «теории рядов» (в диссерта̂  

«Функция структуры множеств в двенадцатитоновой системе»). ' 
1949 О. Мессиан, «Лад длительностей и интенсивностей» из «Четырех ритмичес! 

этюдов» для фортепиано: концепция сериапизма. 
1951 К. Штокхаузен, «перекрестная игра»: предеп движения по пути, намеченНЧ 

А. беберном, критическая точка, за которой открываются новые пути за прі 
делы гемитоники 

1953-1954 Электроника: I и Il Этюды К. Штокхаузена; зRyк за пределами обычноготои| 
1956-1957 фортепианная пьеса Xi К. Штокхаузена и Третья фортепианная соната П.бр 

леза: алеаторика 

В массе явлений музыки эпохи второго авангарда 
(1945-1950-1965) гемитоника (Веберна) является исходным 
условием современного музыкального мышления. У конца XX 
века гемитоника есть одна из основ современной композиции, 
современного слуха и восприятия. 
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3. Серийная двенадцатитоновость — 
додекафония 
Додекафонией называется метод композиции, при 

котором вся ?пкань выводится из единственного первоисточ-
ника - UAOpanпой последовательности всех 12 звуков хро-
матической гаммы, трактуемых как единство. Эта последова-
тельность и есть серия. 

Особенность серийного метода додекафонии — при-
внесение в 12-тоновую гармонию модального и тематического 
компонентов, что способствует богатству и определенности 
музыкально-логических связей, а также распространенности 
способа сочинения музыки с помощью «двенадцати лишь меж-
ду собой соотнесенных тонов» (оригинальное определение 
Шёнбергом метода додекафонии). 

То, что исходный пункт додекафонии — серия, явле-
ние линейно-мелодического плана, характеризует метод Шён-
берга как полифонический по своей сущности. В этом тради-
ционно европейские корни серийной двенадцатитоновое™. 
Додекафонию вообще возможно свести к особого рода контра-
пункту, таккаквеятканьдо последней но ты представляет со-
бой сплетение «НИтОчек» — проведений серии. 

Главный принцип додекафонии — беспрестанное 
проведение серийных додекарядов один за другим, один на-
ряду с другим — носит общий характер. Поэтому додекафон-
ная музыка допускает весьма различное содержание, как и, 
скажем, полифония. 

К додекафонии обращались композиторы, совер-
шенно несхожие друг с другом по своим идейно-образным и 
стилевым установкам: нововенцы А. Вебери, А. Шёнберг, 

Beprr X. Эйслер, также - П. Булез, Р. Либерман, Л. Далла-
пиккола, Л, Ноног И. Стравинский, Э. Денисов, А. Шнитке, 
С- Губайдулина, Н. Каретников и многие другие. 

Таким образом, нельзя говорить о додекафонии как о 
Единой системе - ни идейно-образной, эстетической, ни даже 
По^нтонаи.и°нно-ладо-гармонической. Додекафония есть ком-
Ŵ v ЦИОННО-технический.Viwr*), применимый в рамках/и&шч-
Мони О Н Ц Є П Ц И Й o ^ P a 3 h l 0 r 0 содержания, в новых условиях гар-
кон ИИ * * В Є К а Р а з в и в а і °Щ и й один из путей традиционного 
ром УНКТа' сомкнувшийся с рядом закономерностей ПОЗДне-
ДКЗ Н т и ч е С к о^ гармонии — модальностью, полиладовостью, 
ТикалиНТОИаЦИОнИ0^ инДивиДУализаЦией гармонической вер-



Серия и ее формы 

Серия есть центральный элемент (ЦЭ) додекафонной 
композиции, средоточие ее интонационных ресурсов, «инто-
национная база» додекафонного сочинения О- Денисов). Так 
как серия, как правило, охватывает все 12 тонов, то общий ее 
звукосостав, эти «двенадцать», о которых гласит наименова-
ние техники, одинаковы во всех сериях. Индивидуальность 
серии, ее интонационный облик всецело зависит от состава 
ишпервалOHt связей между ними, возможностей других свойств, 
приобретаемых серией в других ее формах. 

Некоторые образцы; 
А. Ш ё ы б е р г , Сюита ор. 25: e-f-g-dvs-^es-es-as d-b-(-a-b't 
A , BeSepr i j С и м ф о н и я ор. 21: a-fis-g-ai e-j-h-b-d-dcs-c-cs, 
A. Bepr r С к р и п и ч н ы й когіцерт: g-h-d-fis-a-c -e-^ts-b-cis-dU-f. 
A. Bppr j Л и р и ч е с к а я с ю и т а ( в с е ^ н т с р в а п ь н а я серии Ф . X . К п я й н а ) : 

f-L' - і -a -g-d-as-des - с; -gcs-b-b. 
Л . HоHO j «Н c a n t o sospeso» : a-b-as-b -g-(-Jis-tis-f-d-e-e\. 
Серия может быть и не полной 12-звучной, а состоять 

из меньшего числа звуков: 11, 10, 5, 4 (как в песне Стравин-
ского «Ты — музыка» из цикла «Три песни по У. Шекспиру»: Ь-
g-a-b). Метод остается додекафонным потому, Что высотная 
система двенадцатитонова, каждый звук — самостоятельная 
ступень и вся ткань выводится из единого источника3. 

Каждая серия имеет четыре формы — прямую ,ракоход-
ную (звуки серии читаются от конца к началу), инверсионную 
(все интервалы серии откладываются по вертикали в обратном 
направлении) иракоходно инверсионную (звуки инверсии бе-
рутся от последнего назад к первому). 

Четыре формы серии обозначаются сокращенно по 
первым буквам соответствующих латинских слов: 

П р и м а - P j лат. Pr imus - п е р в ы й , п е р в о н а ч а л ь н ы й ; 

Ракоход R, лат. Re t roversus о б р а щ е н н ы й назад ; 

И н в е р с и я • і, ла-. h v e r s J s — перевес . г у тый ; 

Ра<охоДгіая иь і версия - Rf, к о м б и н а ц и я R и 

При анализе помимо формы серии указываются так-
же первый и последний звуки ряда. Например, Pa-Ct а рако-
ходная форма — Rc-c/. 

Некоторые серии (например, Веберна) сами устроены 
зеркально-симметрично, то есть ракоходны в себе, и поэтому 
не имеют обеих ракоходных форм — в них есть пишь P и I. На-
пример, в Симфонии ор. 21 Res-a = Pes-a. В Вариациях для ор-
кестра ор. 30 RtfS-л дает не приму серии, а ее инверсию \as-a, 



д в е н а д ц а т и r o i г о в ь г е т е х н и к и ; 
с е р и й г ю а ь , с е о и з п и з м , 
п о с т с е р и а л и з м 

С е р и й н а я 
дненс ід і і а т и т о н о о о с т ь 
д о д е к а ф о н и я 

оответственно этому тоже не имеет самостоятельной рако-

х о д н о й Ф ^ р а к о х о д т о ч н о воспроизводит интервалы серии, 
ИШЬ только в обратном порядке, то инверсия дает более 

H ° v 6 o K H e и з м е н е н и я . Например, мажорное трезвучие c*.g в 
н в е р с и и д а е т минорное c*s.f. Именно поэтому к додекафон-

И ы м ф о р м а м н е п р и м е н и м термин «обращение» серии, так как 
ЭТО слово может приводить к ошибке; у с.е.ц обращение - это 
е.о-г а не с дл/ 

Т а к и м образом, ЦЭ (серия) везде остается инвариан-
том структуры, так как сохраняется ее сущность - совокупность 
и о п р е д е л е н н ы й порядок интервалов. Взятые же в реальном 
з в у ч а н и и четыре формы серии дают важные варианты интона-
ционности при ракоходных формах, если они используются. 

Сточки зрения общей теории гармонической структу-
ры прима есть главный элемент (ГЭ), а три производных от нее 
ряда Rj I И Rl-производные элементы (ПЭ). 

3.2 
Интонационное содержание и структура серии 

Интонационное содержание серии сложно и многооб-
разно. Ее исследование практически лучше рассредоточить на 
несколько этапов. Начальный — знакомство с теми интонаци-
онными особенностями, которые «лежат на поверхности», схва-
тываются слухом непосредственно. 

Важнейшие методы анализа следующие: 
Прослушивание интонаций по группам: из двух зву-

ков (1 + 2, 2 + 3, 3 + 4, и т. Д.), ив трех (1 + 2 + 3, 2 + 3 + 4, и 
т, д.), из четырех, пяти( шести, семи. Причем каждая группа из-
лагается при этом в двух основных формах - мелодической 
(последовательно, с учетом возможного размещения звуков в 
Разных октавах и различной произвольной ритмизацией) и 
гармонической (одновременно, также в различном располо-

ж и и регистровке, с возможным арпеджированием или пе-
дализацией разными способами). 
/ ^ Выявление повторностей внутри серии, как точных 
шени ° Ж Н 0 В ч е т ы р е * серийных формах Pi R, I и Rl при соотно-
Rftrw. * гРУПпЬ так и вариантных, также в горизонтальной и в 
^Ртикальной формах. 
ДЛЯ у Доение серии на сегменты в том или ином порядке 

по И Д ы в а н и я в н е й «мотивов» и «фраз», в отличие от пункта 
Одной л IM П р и 3 | ч а к а м- например, по принадлежности звуков к 

атонике, к одной пентатонике, к одной гемиолике (то 



есть по модальному принципу), или по признаку принадлеж-
ности к угадываемому аккорду либо аккорду с апподжиатурой, 
или по признаку сходства (совпадения) сегмента с каким-либо 
известным «мотивом», вроде популярного в XX веке BACHf или 
Cis-C-Ef или Cis-Hh-E-Dht vmu D-S-C-Hi или £-D-S и т. п.] или 
еще по какому-либо. 

Приведем пример. Серия из Концерта Веберна ор. 24 
составлена из четырех троек, звукосостав которых —1.3 или 3.1, 
то есть «Веберн-группа». Совершенно поразительно, что все 
четыре «Веберн-группы» образуют строгую и исчерпывающую 
систему четырех додекафонных форм P (h-h-d ) r Rl (es-g-fi$)t 

R (gis-a-J), I (c-cis-a). 
Строгость и сквозное структурирование внутри серий-

ных отношений несомненно отражают стилевые черты музы-
кального мышления Веберна. Однако не следует ожидать от 
серий непременной стилевой выдержанности. Серия столь 
многолика, что по-настоящему своеобразие стиля композито-
ра проявляется только в реальной звуковой ткани, а не в се-
рийных рядах. Но нередко стилевые черты так или иначе про-
ступают и в интонационной структуре серии, как, к примеру, в 
«Canticum sacrum» Стравинского. Вопреки «абсолютной хрома-
тике» каждой серии здесь, видимо, сказывается неискорени-
мый диатоииям Стравинского: почти вся серия состоит из диа-
тонических полей: a-gis |gis-ais-bis-cis | ci$-h-e-clis-fis | d-J-g. 
При желании все эти поля можно уложить в cis-moll, кроме 
последних двух звуков. Но не будем и преувеличивать: Стра-
винский вовсе не имел в виду никакого до-диез минора. Это 
возможность, которая противоречит стилевой установке ком-
позитора позднего периода, и было бы ошибочно пытаться 
что-либо подобное отыскивать далее в сочинении. Но совер-
шенно достоверно интенсивное влияние диатонических отно-
шений. И именно оно в первую очередь придает интонацион-
ное своеобразие додекафонии Стравинского в частях 
«Canticum sacrum», основанных на этом ЦЭ, и отличает от ин-
тонационности ткани Шёнберга и Веберна, где роль диато-
низма сведена к минимуму. 

Серийный модус 

Для тонального композитора XVIH века был прекомпо-
зицнонно (то есть до всякого сочинения) заданный интонаци-
онный комплекс — сам аккордо-гармонический тонально-фун-
кциональный лад, общий для всех. В XX веке такого общего 



д в е н а д ц а т и т о н о в ы е техники: С е р и й н а я 
серийность , гериа^изм , даенадцагигоновосгь -
постсериал из м д о д е к а ф о н и я 

омплекса нет. «Лад» задается индивидуально. В додекафонии 
К ия и является этим прекомпозиционным инвариантом. По 
свойствам его трудно назвать «ладом», но возможно - терми-
ном «искусственный {индивидуализированный)^^.. Инди-
видуализированное^ и есть принцип серии - ведь она изби-
ается конкретно для данного сочинения. О модусе же, как 

можно было видеть на примере серии Стравинского из 
«Canticum sacrum», в сущности можно говорить, имея в виду 
не столько абстрактный вид инварианта, сколько его реализа-
цию в сочинении в связи с его замыслом (то есть не столько как 
ЦЭ сколько как ГЭ и ПЭ, с учетом изменений в инверсионных 
формах). 

С некоторой осторожностью можно говорить о серий* 
ном модусе и в приме, имея в виду, что существенные интона-
ционные элементы повторяются во всех формах. Как в сово-
купности серийных форм есть инвариант ЦЭ и конкретные 
четыре формы (прима-ЦЭ и три производных от нее ГЭ), так и 
внутри самой серии-примы есть незыблемая последователь-
ность интервалов — ЦЭ и составляющие ее внутреннюю струк-
туру части — ГЭ. Их совокупность и есть остов модуса, допуска-
ющий всевозможные перетолкования ввиду многообразия 
заключенных в серии связей. Например, в серии из Скрипич-
ного концерта Берга это четыре трезвучия: g-moll, D-dur, a-moll, 
E-dur + четыре звука целотоники: b-cis-dis-ets. Модус серии 
из «Лулу» Берга (c-e-f-d-g-a-fis-gis-Ь-ais-dis-Сis) представ-
ляет собой два диатонических гексахорда/ c-d-e-f-g-ajis-gis-
ais-b-cis-dis. А модус Концерта ор. 24 Веберна может быть 
понят как два симметричных лада - &-1.3.1.3.1 и «М.3.1.3.1: Ь-
b-d-es-fis-g, є-f-gis-a -c-cis. 

3.4 
Серия и тематизм 

Одна из главнейших структурных функций серии — 
оправдание всей ткани и по горизонтали, и по вертикали, и 
а л ^ - - н о м измерении, единым интонационным матери-
им М Э Т 0 М - принципиальное сходство додекафонии с 
фониаЦИОНН °-КаНОНИчесКОЙ п 0 л и Ф 0 н и е й , а серии - с поли-
новенІГСКИМ т е м а т и з м о м Д л я додекафонии типична необык-
элементЯ К0Ни,еИтРаи-ия в ткани произведения тематических 
же бла ° В ' пР0низываюи-1их н е только горизонталь, но так-
cb^phv Г ° Д а р я победе диссонанса, и вертикаль В созвучиях 
Ципов ТЫ ВеРТИк*™зованнь,е мотивы. Новое развитие прин-

полифонии в додекафонии прежде всего и заключа-



ется в двухмерности действия тематического фактора (по го-
ризонтали и вертикали), а не только в одномерности, как 
было раньше. 

Отсюда и внутренняя реорганизация самой сущности 
новой полифонии XX века: она не только линеарна. но и свер-
нута в вертикаль. Полифонию видоизменяет новый принцип 
унификации горизонтали и вертикали, как изменяет он и су-
щество модальности, тональной гармонии. 

Изменения касаются и носителя тематического нача-
ла - самой серии. Возможность ее звуковой реализации во всех 
направлениях, в том числе и по вертикали, придает ей как те-
матическому ядру новый статус. 

Серия - больше, чем тема, ибо в произведении нет 
ничего, кроме проведений серии, нет никакого нетематичес-
кого материала, который оттенял бы основной как тематичес-
кий. Но серия и меньшеt чем тема, так как обычно тема - это 
уже сформировавшийся музыкальный образ, воплощенный с 
помощью ритма, метра, темпа, фактуры, динамики, артикуля-
ции; серия же — всего лишь «полуфабрикат», интонационный 
звуковысотный материал, из которого еще только предстоит «вы-
лепить» образно выразительную живую музыкальную ткань. 

Серия является темой в том случае, если ее додекаряд 
функционирует наподобие полифонической темы, как целост-
ная единица, узнаваемая при повторении в качестве автоном-
ной тематической единицы. Пример — Шёнберг, Сюита для 
фортепиано ор, 25, трио менуэта (двухголосный бесконечный 
канон на 12-тоновую тему). 

Серия является источникоммотивиого материала, если 
ее сегменты используются для сочленения мотивов, где форма 
целого не определяется расположением серийных рядов, а уп-
равляется общемузыкальными закономерностями (формой 
периода, структурой текста в вокальном сочинении и т. п.). 

Серия может быть общим интонационным источни-
ком. Встречается у Берга, в поздних стилях (Денисов и др.). 

Серия может быть источником структурных идей (Ве-
бери, Булез. Ноно). 

^ l a 
Серийные ряды 

Следует четко разграничивать понятия: 
— серия (1), 
— серийные формы (4). 
— серийные ряды (48). 



Д в е н а я ч о 
с е р и й н о с т ь , с е р и а л и з м , 
п о с т с е р и дли з м 

д в е н а д ц а т и т о н о в о с т ь -
д о д е к а ф о н и я 

Серия есть инвариант структуры. Она одна. 
Серийных форм как линейно-пространственных поло-

жений серии всего четыре. 
Серийный ряд есть конкретная звуковысотная реализация 

пии в какой-либо из ее четырех форм в какой-либо из двенад-
^ти высотных позиций. Поэтому серийных рядов всего 4х 12 =48. 

Различия между серией и серийным рядом обнаружи-
ваются в практической работе. Например, неверно было бы ска-
зать. «одновременно проводятся две серии», если серия - одна. 
Правильно выражение: «одновременно проводятся два серий-
ных ряда». 

Серийное родство 

Серийные ряды содержат группы различного состава, 
различной структуры. В разных серийных рядах могут встречать-
ся одинаковые звуковые группы. Наличие таких групп, число 
звуков в них, степень точности повторения, их значимость оп-
ределяют большую близость друг к другу одних серийных ря-
дов или, наоборот, отдаленность их. иначе говоря, ту или иную 
степень родства между ними. Родство серийных рядов важно и 
потому, что оно отражает внутреннюю структуру самой серии: 
наличие и степень точности явных и скрытых повторений внут-
ри серийного ряда становятся фактором родства между сериями. 

Например, если взять такую изощренно структурирован-
ную серию, как в Концерте Веберна ор, 24г то можно ожидать осо-
бенно густых связей среди сорока восьми серийных рядов. И в 
самом деле это так. Рассматривая внимательно родство рядов с 
точки зрения модуса серии - ее четверки форм на «Веберн-груп-
пу» типа 1.3 или 3.1, мы обнаруживаем местами нечто более близ-
кое. чем родствог а именно — тождество групп, отличающихся 
лишь порядком их следования. Это похоже на то. как в поздне-
^Хрябинском ладу тритоновая позиция тоники функционально 

ждественна самой тонике, а не просто близка ей. Родство объяс-
ся системой внутренних повторений в структуре серии, так. 

P h _ ( i 0 д И н а к 0 В Ь | п 0 составу ( 1 . 3 ) , 

ходятся на расстоянии тритона. Из этого следует, что при 
*е зв °ЗИ1ДИИ примы на тритон обе тройки появятся вместе на тех 

уковысотах. но только поменявшись местами. 
мУЭыки ° Д С т в 0 м е и е е разветвленное может представлять для 
рьироваНЄ М е н ь ш у ю Ценность как повторение измененное, ва-
н*Ют rRr>HHOe' п°Д°бно тому как мотивы при повторении ме-

В 0 Ю интервалику. 



Выбор серийных рядов, Серийная диспозиция 

Додекафонная композиция своим основным Структур-
ным слоем имеет трудно выявляемое в деталях, но определяю-
щее интонационный фундамент пьесысцепление всех применен-
ных B ней серийHbrX рядов. Их совокупность и распределение 
по горизонтали и по вертикали образует серийную диспозицию. 
По существу Это костяк собственно серийной композиции в 
общей структуре произведения. В масштабе всего сочинения 
серийная диспозиция рассматривается вместе с анализом его 
формы. В связи с предполагаемой целостной диспозицией, 
охватывающей все сочинение, создается и серийная диспози-
ция частей формы по определенному замыслу. Серийная дис-
позиция данной части формы также есть ее серийный фунда-
мент. Этот вопрос рассматривается со стороны проблемы 
выбора серийных рядов как системного интонационного ма-
териала сочинения 

Возможно выделить несколько часто встречающихся 
принципов выбора серийных рядов, хотя всегда это для ком-
позитора вопрос, свободно решаемый в зависимости от инди-
видуального замысла его произведения: 

M ограничение только одним серийным комплексом — 
либо лишь одним серийным рядом, либо данным серийным 
вместе с его ракоходом, ибо он воспроизводит те же элемен-
ты, только в обратном порядке; 

Ш ограничение базовым серийным рядом вместе с близ-
ко родственным ему, либо с небольшим числом близких рядов; 

Ш установление строго определенного порядка серийной 
диспозиции частей произведения и всего его в целом; 

Ш свободный выбор серийных рядов в зависимости от 
желанного слуху композитора в том или ином месте интонаци-
онного материала; 

Ш какой-либо особый замысел серийной диспозиции, 
несводимый просто к строгости или свободе структуры. 

Например, в первой из «Трех сатир» Шёнберга строго 
выдержано ограничение примой и ее ракоходом. Смысл это-
го - стремление к броскому эффекту, юмористическому обыг-
рыванию интонационного упрощения. То же - в «Детской пье-
се» для фортепиано Веберна (1924); вся пьеса построена на 
шести проведениях Pes-f. 

Вся Сюита ор 25 Шёнберга от начала до конца выдер-
жана в серийной диспозиции, ограниченной вступлениями се-
рийных рядов только от двух звуков — е и Ь. По-видимому, ЭТО 



Д в е н а д ц а т и ю н о н ы е т е х н и к и : С е р и й н а я 
с ерийнос ть, с е р и а п и з м , л н е н а д ц э т и т о н о в о с т ь 
пост с е р и СІГИЗМ д о д е к а ф о н и я 

ничение на уровне серийной диспозиции есть подража-
° е о д н о т о н а л ь н о с г и клавирной сюиты времен Баха. Сходно 
НИс роена песня Веберна «Спасение» op. 1В № 2, где перемены 
с е р и й н ы х рядов определяются содержанием текста. 

3.8 
Колеиность 

Выбор и диспозиция серийных рядов связаны с тем, 
сколько серийных рядов излагаются одновременно. Колеи-
ность (от слова «колея») есть функционированиетогоили иного 
числа одновременно излагаемых серийных голосов. 

Виды колейности: 
•\Модпоколейностъ\ все время излагается только один се-

рийный голос; за одним додекарядом следует другой, за дру-
гим -третий ИТ. д.; 

M двухкалейность'. одновременно излагаются два серий-
ных голоса; 

Мтрехкмейносмь: одновременно три серийных голоса; 
ч е ні ыр є X колени ость: одновременно четыре серийных 

голоса. 
И так далее. Впрочем, число серийных «колей» редко 

превышает четыре. 
Главная тема I части веберновского Концерта ор. 24 

(т, 1-Ю) одноколейна Его же I часть Квартета с саксофоном 
ор. 22 основана на чередовании двух - и трехколейности, в точ-
ном соответствии с членением музыкальной формы. Первая из 
«Трех сатир» Шёнберга четы рехкол ей на, где голоса вступают 
канонически последовательно один за другим. 

Додекафонный склад. Голоса серийные 
и фактурные. Серийная мелодика 

особом В ^ З М 0 Ж н 0 сворить о додекафонном складе как об 
ОтличМ' л а д а | °Щ е м специфическими свойствами, которые 
ЛИК к Ют Д0АЄКаФ0НИЮ и от гомофонии, И ОТ полифонии, об-
ЧИ. * Р Ы Х о б ы Ч | Ч С приобретает додекафонная ткань, Отли-
л и состоят в следующем. 

юЩими т г о м о Ф° н ии. с ее складом-мелодией с сопровожда-
^ртикали^^ М И ' д о Д е к а Ф о н и я отличается пронизанностью 
rio9TOMv М 0 т и в н °^ т е |^ а т и ч е с к и м и единицами, «имитациями». 
ЗЙГЛМо^^м°Ф°НИЯ в додекафонии всегда фиктивна, это ква-

3.9 



От полифонии отличие не столь принципиально, при-
рода додекафонии полифонична Во многих случаях это про-
сто чистая полифония. Но в большинстве случаев различие есть. 
Оно в отсутствии выдерживания определенного числа голосов, 
отсутствии «классического» (барочного) триединства высоты, 
ритма и линии, в принципиальном распределении тематичес-
ких элементов равно в горизонтальном и вертикальном изме-
рении. Поэтому серийные имитации, каноны и ракоходы часто 
не воспринимаются как таковые, в отличие от ренессансной и 
барочной полифонии. Из-за отсутствия повторения ритма и 
линии при высотном каноне ткань не воспринимается как по-
лифоническая, не являясь и гомофонной. Это и есть типично 
додекафонный склад фактуры. 

Важно учитывать и принципиальное различие между 
голосами серийными и фактурными, обусловленное двойной 
природой додекафонной формы: базовой серийности в виде 
проведения додекарядов и вторичного формирования, прида-
ющего базовой серийности облик предложений, периодов, 
канонов, аккомпанированных речитативов и других общему-
зыкальных форм. Последние подобны тем вторичным формам, 
которые, как правило, придаются базовой вариационности в 
классических вариациях. 

Серийные голоса образуются чередованием серийных 
рядов, уложенных одноколейно или двухколейно, и т. д. 

Фактурные голоса — это обычные голоса полифони-
ческой либо гомофонной ткани, облик которой обычно прида-
ется и додекафонной музыке. 

Разница состоит в том, что серийные колеи и фактур-
ные голоса могут сильно расходиться друг с другом. Например, 
одноколейная серийная диспозиция может иметь облик фактур-
ного двух- или трехголосия, или смешанного склада. Или наобо-
рот: две серийные колеи, в каждой из которых идут исследова-
ния серийных рядов, могут укладываться в одну мелодию. 

Расхождение между тем и другим хорошо представле-
но в следующем примере 1. В т. 92 три солирующие виолончели 
имеют каждая свою партию. Это и есть три фактурных голоса 
(пример 1 А). Но в серийной диспозиции все они принадлежат 
одному серийному голосу (пример 1 Б). 

С этим же связана и проблема додекафонной мелодии. 
Основной принцип ее — трактовка мелодии как полифоническом 
темы, заимствующей свой интонационный материал из некоего 
прекомпозиционного источника. В этом есть аналогия с мелоди-
кой строгой фуги, где каждый голос не свободен, а так или иначе 
зависим от избранного основного тематического материала. 



двенадцатитоновые техники: Серийная 
серийность , г ериализм , двенэдцатитогговость -
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subito plii tran^nffku ти quusi a tempo 

J W & 

К А - Б ) . А. Бер ; 
«Лулу», I акт, 1-я картина 

Это не исключает, впро-
чем, возможности и свободного 
сочинения Н О В О Й мелодии, одна-
ко с обязанностью соотнести ее с 
серийным материалом, заключа-
ющим в себе большие В О З М О Ж Н О С Т И Д Л Я Э т О г О . Либо даже вве-
дения «Инородного тела», цитаты из произведения иного сти-
ля (Берг, Скрипичный концерт; Шёнберг, III часть Сюиты ор 29 
с мелодией народной песни «Аннушка из Тарау»), 

Неверно представление о томг что в додекафонии ком-
позитор принужден Все время черпать мелодические элемен-
ты из серии, а не сочинять свободно. Дело втом, что серию ком-
позитор сочиняет сам, в расчете на использование именно этих 
интонаций в данном произведении. И кроме того, оперирова-
ние серией допускает необозримые возможности выводить из 
нее все новые и новые мелодические образы. Серия играет роль 
установленного композитором единого тематико-мотивно-ин-
тонационного источника. 

З . Ю 

Трансформация и производные ряды 

серий П о м и м о простого последования звуков какого-либо 
емы ва^ь В додекафонии широко используются и при-

Ряды, 
• • ' — '-к^іЧЧ. !Ncivpwi IIM IM UJ V I ^ ^ Г\УУ К I ч_. I n 

ные п а п Р Ь И р о в а н и я серийного порядка, ТО есть производ 



1- Ротация (лат. rota — колесо) есть «колесообразная» 
перестановка звуков полного серийного ряда или его сегмен-
тов по следующему принципу (при четырех данных звуках): 

модель ротация 
' 1-2-3-4,' 1 2-3-4-1, 3-4-1-2, 4-1-2-3 

2 Пермутация (лат. permutare - менять) тоже есть пе-
рестановка, но с изменением серийного порядка. Например: 

модель пермутация 
1-2-3-4,1 1 1-3-2-4, 3-1-4-2, 1-4-2-31 

3. Интерполяция (лат. interpolate - изменение, ис-
кажение) — вставка между тонами серийного ряда посторон-
них звуков: Веберн, Симфония ор. 21, Il часть, партия валторны 
вт. 23-33. 

4. Интерворсия (лат. inter — посреди, в середине; по 
аналогии с инверсией) — «обращение изнутри наружу»; с шес-
тью единицами: 

модель интерверсия 1 интерверсия 2-я 
1-2-3-4-5-6 3-4-2-5-1-6 2-5-4-1-3-6 | 
I I l ^ j I I [ I u I I I l u I I A 

(у Мессиана в четвертом из «Ритмических этюдов»). І 

5. Трансформация (лат. transformare - превращать, 
преображать) — превращение данного ряда в другой путем 
сложного преобразования, перестановок. Классический при-
мер — выведение из серии «Лулу» тем-серий как характерис-
тик двух действующих лиц - композитора Альвы и доктора 
Шёна, Берг берет Pb-b и начинает многократно ее повторять. 
Из бесконечного ряда берется или каждый первый из семи зву-
ков, или каждый первый из пяти звуков. 

В технике сериализма (Булез и др.) трансформации при-
вели к угасанию первоначальной идеи серийного пантематизма. 

14 
Организация гармонической вертикали 

Организация додекафонной вертикали также род-
ственна полифонической. Но если полифония баховской эпо-
хи так или иначе базируется на функциональной гармонии сво-
его времени, то додекафонная вертикаль принципиально 



Д в е н а д и а і ' г ^ 
с е р и й н о с т ь , с е р и а л и з м , 
п о с т с е р и а п и з м 

д в е н а д ц а т и г о н о н о с т ь ~ 
д о д е к а ф о н и я 

а сколько-нибудь спланированному процессу последова-
ЧУ^тонально связанных друг с другом основных тонов. 
НИ Серийные созвучия, полностью или почти полностью 

пенные обычной гармонической функциональности, в наи-
гГ ыией мере заслуживают наименования «конкорды». Доде-

донная вертикаль не является случайным объединением при-
К едшихся на данное место звуков развертывающихся серийных 

о в вопреки расхожему мнению, додекафонная вертикаль не 
произвольна и не случайна, а всегда обнаруживает искусство 
гармонии. Но только зто не функциональная гармония, где есть 
т я г о т е ю щ и е диссонансы и правильно разрешающие их линей-
ное стремление консонансы, а свободно избираемые компози-
тором полифонические созвучия. Именно потому, что вертикаль 
не предустановленна, как раньше, выбор созвучий полностью 
предоставлен вкусу композитора, его умению строить гармо-
ническую вертикаль. Некоторые часто встречающиеся методы 
гармонической вертикали при одноколейной диспозиции: 

rilUtt вертикализация сегментов серии, например, тоны се-
рии 3-4-5 звучат одновременно, образуя специально распо-
ложенный аккорд, — тематическая гармония; 

\Ш вертикализация несмежных тонов серии; по аналогии 
с производными сериями — производная гармония, например, 
из тонов серии 2-5-6-7; 

Шсвободио'сориииая гармония, интонациОнно-мелоди-
че<̂ ки окрашенная звуками серии, но с нетематической верти-
калью; 

Ш свободная вертикаль, произвольно устанавливаемая 
согласно слышанию гармонии композитором. 

Определенный принцип обычно выдерживается на 
небольшом участке, величина которого свободно избирается 
композитором. Двух-. Трех-, четырехколейность свободно ком-
инирует эти методы, прибавляя к ним сочетание гармоничес-

ких элементов, принадлежащих разным серийным рядам. Bep-
кальные комплексы набираются из очередных звуков, 

Н И е Д о с т а в Л я е м ь іх серийными рядами, а их выбор и совмеще-
мом*ВерТИКаЛИ ' тем И л и ИНЬ|М способом, предоставляется гар-

"ическому мастерству автора 

3.12 
Модальность и тональность в серийной гармонии 

огличнымУДУЧИ с а м о с т о я т е л ь н ь ' м методом композиции, резко 
явление м°Т М О д а л ь и о С Т И и от тональности, додекафония как 

узьїкально достаточно широкое заключает с ними 



нечто существенно общее и находится в сложных отношениях. 
Не будет преувеличением утверждать, что серийная 12-тОнО-
вость сохраняет в себе некоторые важнейшие принципы гене-
тически предшествующих ей методов модальности и тональ-
ности B «СНЯТОМ» виде. 

Общее С модальностью СОСТОИТ в некотором сходстве 
формы материала, а именно звукорядной формы, излагаемой 
обычно линейно-мелодически. Сходно также формование, 
обходящее формообразующий фактор тяготения к основному 
тону̂  Во множестве случаев формой главных элементов моду-
са данной серии является звукоряд, гамма, как в модальности, 
либо какие-то родственные элементы. Сама принципиальная 
тотальная 12-тоновость серии может рассматриваться как 12-й, 
особый, парадоксальный тип симметричного лада, а именно с 
ЦЭ 12:12. Отсюда и распространенность типичных симметрич-
но-ладовых отношений — тритоновых ( « ш е С т е р о к » ) / больше-
терцовых, малотерцовых, целотоновых, также бесконечных 
симметричных Отражений, по вертикали и по горизонтали (от-
сюда и две пары симметричных Друг другу основных форм се-
рии). Например, в «Лулу» Берга (акт Ilf т. 1022-1023) излагаю-
щие серию трехзвуковые аккорды Прочерчивают симметричные 
звукоряды: 

Ь - as -g -f-е-d- Cis -h 
es-des-c-a-g-jis 
се s -b -as -ges-f-e-d-c 

Да и определяющие облик серии ведущие звукоотно-
шения составляют некий искусственный Modvci выполняющий 
роль, сходную с характерностью того или иного лада. 

Общее С тональностью коренится в происхождении 
серийной 12-тоновости из недр позднеромантической гармо-
нии. Связующее звено между ними — эмансипация дополни-
тельного конструктивного элемента (ДКЭ), превращающая его 
в микросерию или Grundgestait- основной образ (наимено-
вание серии в 20-е годы, когда еще не установилась термино-
логия 12-тоновой музыки). Такими микросериями были в 
«преддодекафонных» техниках мотив cis-c-e во вступлении 
раннего квартета Веберна, пятизвуковая серия в считающейся 
недодекафонной пьесе Шёнберга ор. 23 № 3. Настоящая 12-то-
новая серия в Сюите ор. 25 Шёнберга на протяжении всего цик-
ла функционирует как сумма трех четырехзвуковых микросе-
рий. Из одного шестизвучия-аккорда (то есть тоже микросерии) 
выведена почти вся ткань сцены гибели Воццека в опере Берга. 
Предформой серии является «синтетаккорд» с к р я б и н с к о г о 
«Прометея», ибо служит источником выведения Всей з в у к о в ы -
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ой ткани сочинения. Будучи превращенной формой клас-
с 0™ JOHики, «прометеевский аккорд» показывает пути ее 

и к типу серии: 1) трезвучие заменяется диссонантным 
36 Q36WHHeM, требующим постоянного повторения в разных 
видах- 2) дальнейшее движение по этому пути приближает 

ногозвучие к 12-звучию, а повторность — к выведению всей 
^кани из Этого ЦЭ-источника. На путях этой эволюции центр 
тЯг0Тения - основной тон - превращается в центральный топ, 
то есть в звук, являющийся центром звуковой структуры и ори-
ентиром движения в данном модусе, но не ощущающийся как 
тоника. В о к р у г центрального тона (Интервала, созвучия), обыч-
ного в додекафонной пьесе, складывается индивидуальная 
иерархия отношений, функционально аналогичная сложной 
иерархии звуковых связей вокруг тоники. Наконец, в составе 
серии нередки терцовые аккорды, имитирующие сложноладо-
вые последования позднеромантической музыки, раннего 
Шёнберга или Веберна. 

В классической тональности точно и однозначно уста-
новлены формы ЦЭ: это основной тон и тоническое трезвучие, 
притом единотональность является обязательным правилом. 
В додекафонии же формы многозначны. Это определенный 
основной тон, какой-либо Интервал или аккорд, а также, при-
том едва ли не в первую очередь, весі,ряд целиком на основной 
высоте. Во многих случаях кажущаяся разомкнутость структу-
ры при более внимательном вслушивании обнаруживает зам-
кнутость, но только в начале мы слышим первые тоны серии на 
основной высоте, а в конце — последние. Для правильного оп* 
ределения необходимо учитывать модус серии и ее целост-
ность: все 12 звуков данного ряда яеляются единицей гармони-
ческой структуры. Если для тональной музыки это звук и 
трезвучие, то для додекафонии - весь комплекс главных эле-
ментов на главной высоте. 

Индивидуальные формы 

Ной rh КаК В а л о й н о й по своей сущности додекафон-
тотипа°РІF^ с о ^ л ю д е н и е какого-либо классико-барочного про-
ной rh В Л Ь Ш °Й мере является ««изображением» его, вторич-
вариацРМ °Й > Н а п о д о б и е формы Второго порядка над слоем 
И м е ю 0 h h q ^ 0 с н О В Ь | , ТО формы индивидуальные, свободные 
X V i I X ° B Н ° т а к о е ж е п Р а В о на применение, как и завещанные 
НУ*0 MV3 В Є К а М и Т о Ч т ° композиторы, пишущие инструменталь-

|КУ, так последовательно обращаются к старым струк-



турным прототипам, отчасти объясняется страхом перед вне-
запно разверзшейся пропастью и отсутствием ответа на воп-
рос: «а как же можно писать, если все возможно?». В инстру-
ментальной музыке Шёнберг и Берг продолжали, каждый 
по-своему, писать, в общем, в «добрых старых» классических, 
барочных, романтических формах. Веберн, формально при-
держиваясь той же традиционной концепции, по существу из-
нутри коренным образом обновил ее, и во многих случаях его 
формы на деле имеют совершенно новый облик, независимо 
от того, совпадает их определение с общеизвестными назва-
ниями или нет. Покажем это на небольшом примере. 

3 
Міста 

2. А. В е б е р н 

Формально это особо- Симфония ор. 21, r Il часть 
го рода период из двух предло-
жений, с ракоходным отраже-
нием первого во втором; также 
серийный ракоходный канон. Но мы не слышим ни периода, 
ни канона. Что же это в действительности? 

Благодаря тому, что сложно структурированная серия 
один раз развертывается в виде мелодии кларнета, структура се-
рийного ряда становится формой темы А именно — зеркально 
ракоходное движение и пронизывающая серию симметрия слу-
жат исходной идеей для различных параметров формы. Не толь-
ко краевые тоны, первый и двенадцатый, но и все прочие попарно 
«кольцами» охватывают все шесть шестиполутоновых отношений: 



двенадцатитоновые гелттчл. 
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Зеркальной симметрии подчинен и ряд ритмических 
длительностей: 

ф ф \ 0 ф 0Ф 0 ф. * т ф J S ! Ф ф 

L L 
L J l 

Вслед за ними зеркально симметричны ряды артику-
л я ц и и и динамики. Зеркальная симметрия распространяется на 
склад фактуры сопровождения. Если проследить числа одно-
временных взятий звуков в сопровождении, получится следу-
ющее: 

0 - 1 — 3 — 2 — 1 — 0 - 0 — 1 1 — 1 1 — 0 — 0 — 1 — 2 — 3 — 1 — 0 

Аналогичная картина - при соединении ткани с мело-
дией. Даже чисто гармонический параметр, качество возника-
ющих созвучий, подчиняется принципу зеркальной симметрии 
Набираемые созвучия образуют два поля гармоний типа тон-
полутон, чередующихся - по классическому принципу вопрос-
но-ответной структуры А В - В А. Исключительная чистота, не-
жность, острота и изысканность гармонии в сочетании с 
логикой вопросно-ответной структуры и с таинственными сим-
метриями придают абсолютную ясность, естественность и убе-
дительность этой индивидуализированной многомерно-зер-
кальной форме. 

3.14 
Путь к сериализму -
м ного пар а метро во сть музыки Веберна 

Веберн имеет особое отношение к додекафонии: он 
ервым написал додекафонную пьесу (1913), приняв метод 

^Декафонии, он ни разу и ни в чем не отступал от него; пере-
K додекафонии не вызвал у него никакой стилевой ломки, 

поел И Ч И е ° Т Ш ^ н б е Р г а ; применение серии у него - наиболее 
вове Д О в а т е л ь н о е и «классичное» сравнительно с другими но-
^ i q T " " ' и м е н н о У Оберна произошли такие метаморфозы 
го авангар ^ е Х н и к и ' к ° торые подготовили ряд новаций второ-

**>гоия/)СрЄДИ 0 с Н 0 В н ы х художественных открытий Веберна -
Ряметровоопь композиции. Одно из главных понятий 
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3. А . В е б е р и 
следующего послевоенного ПО- Вариации ©р. 27, 
КОЛЄНИЯ композиторов, пара- II» часть, тема вариаций 
метр, есть область измерений 
(от греч. рага — около, рядом, и 
metron - мера, измерение)- Если классико-романтическая гар-
мония обходится двумя измерениями (горизонталь, верти-
каль ), то новизна мышления Веберна связана с разработкой как 
бы третьего измерения - глубины, где помимо горизонталь-
ных групп мелодики и вертикальных групп аккордики выявля-
ют себя и начинают активно формировать композицию струк-
турные компоненты других параметров, заходя подчас в новые 
глубины свойств музыкального звука. 

Современная теория музыкальных параметров опери-
рует пятью свойствами звука (а не традиционными четырьмя). 
Отсюда пять параметров: 



p s t * f l a п 0 сиаДцатитОносые техники: 
серийность , f'Cpr̂ CLҐГИ.-ЇМ, 
постсйриализм 

С е р и й н а я 
догнодцэтитоггорюсть -
додекафония 

• №\ громкость; 
'null длина, 
„Ні высота; 

тембр (краска), 
/,ці пространство. 

Нововведение Веберна — «контрапункт» «мотивов» 
громкости (отдельных от высотных), ритма. различных струк-
тур внутри одного высотного параметра (например, регистро-
вого направления высотных движений), «мотивов» артикуля-
ции звука (также из параметра краски). Все это внутренне 
обогатило эстетическое содержание музыки, прибавив музы-
кальной мысли неслыханную ранее глубину экспрессии. Мно-
г о п а р а метро воет ь явилась еще одним шагом к сери&шзму. 

Экспрессия музыки предыдущих эпох, как правило, 
воплощается в синкретизме различных параметров, так, пос-
ледовательность вьісот у Баха или Бетховена, как правило, не 
действует автономно, отдельно от рисунка линии, а линия — 
отдельно от ритма (правда, разъединение параметров иногда 
встречается у поздних романтиков). Образ мы и воспринима-
ем в этом единстве. Додекафония принципиально работает с 
последованием высот* Но никто до Веберна не сделал отсюда 
столь далеко идущие выводы. Уже в Симфонии ор. 21 Он при-
менил новый тип музыкальной экспрессии, при котором обра-
зуется полифония параметров, то есть раздельное (конечно, 
согласованное) действие экспрессии в различных параметрах. 
Ощущается это и в приведенной выше теме H части, В Вариациях 
для фортепиано ор. 27 Веберн пошел еще дальше (пример 3). 

Модус серии многозначен и может быть понят в первую 
очередь как стилистически характерные группы с полутоном. Они 
ооразуют, с перестановкой, простую систему 1+1,1+2,1+3,1+4. 

P i> h \А У Модус серии 
A. P Vb 

4 
Б* M о.| у с серии 

гтГ-"-і-•-- _ ±_ -. I ^ i м-

3-й 2* 1 1 + 1 

п е р е о с м П ° Р а ~ Ч т 0 a j ^ 1,1 ч а С т И В а Р и а ^ и й композитор 
цИ 0 Н н у ю Ь-ил модус, услышав в нем совершенно иную интона-
— — c t p V k t V d Y - Весь ряд он расчленил на шеаь 11-полутонов: 



Новизна формы Веберна и состоит в томг что вместо 
простого прилаживания старотонального структурного типа он 
находит основу формы, ее идею в самой структуре серии. Если 
здесь между серийной диспозицией и вторичной формой клас-
сического типа часто есть «зазор», то при веберновском фор-
мообразовании он полностью устраняется, форма становится 
абсолютно органичной, собственно серийной. 

Вслед за интонационным ядром серийные элементы 
дифференцируются по ритму и артикуляции (способам зэуко-

тером, разделяются на медленные, задумчивые, с оттенком 
sospiratio (фигура «вздоха» со специфическим разрывом пау-
зой мотива, и без того предельно краткого), см, «а»; и быстрые 
остро соскальзывающие при legato и остро «встряхивающие» 
при staccato. Среди медленных есть и «средний» («а1»), более 
близкий быстрым типа legato. 

Артикуляция и динамика действуют также относитель-
но автономно. Так, начальная четверка, т. 1-2, при повторении в 
т. 5-6 по параметрам серийным, мотивным, артикуляционным 
повторяется, а динамика меняется на противоположную. Вторая 
и третья группы при повторении остаются в той же динамике. 
Показательно, что динамика почти везде террасообразна: пло-
щадка piano — площадка forte — площадка piano; она образует 
восьмичленную симметрию, действующую автономно (не совпа-
дая с членением формы по проведениям серии): 

P-I-P'/ М - Р 
Ввиду равноправия медленных и быстрых мотивов и те 

и другие можно принять за основной уровень пульсации. Отсюда 
фактическая гкыитемпыя: когда мы слушаем медленные мотивы, 
темп медленный, когда быстрые, вдруг врывается темп скорый. 
Так как никакого ритмического пульса нет. то мы слышим разде-
ленные паузами либо накладывающиеся один на другой два вре-
менных потока сразу, как если бы игрались два произведения -
медленное и быстрое4. Соответственно и метр, выставленный ком-
позитором, конечно, объединяет целое, но так, что реально мы 
слышим другие членения времени, чем объявленные V2. Мед-
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fiocrc еризлилм j ̂ одек афония 

Й мотив — на5/4, и далее пауза. Быстрый противоречит мед-
ЯЄ лому, н 0 н е устанавливает собственного такта. Так они и оста-
л е Н наплывающими друг на друга временными величинами, на 
Лоне Призрачной сетки на 3/2- ПРИ отсутствии метрического пульса 

йствуют иные метрические пропорции, словно «плавающие» в 
с в о б о д н о м е г р и ч е с к о м континууме Они и составляют таинствен-
ный нерегулярный метр, относительно единый для всей темы. 

В результате возникает неслыханное до сих пор уплот-
нение структуры. Особенность ее - в одновременном действии 
э л е м е н т о в выразительности в различных автономных парамет-
рах. Здесь серия имеет одну структуру, используются одновре-
менно с этим и другие, не совпадающие с модусом серии струк-
турные ее элементы. РИТМ И артикуляция имеют собственную 
линию и логику, переплетаясь в своем действии с автономной 
же динамикой. При восприятии произведения необходимо 
слышать эти прямо-таки вросшие друг в друга экспрессивные 
элементы (например, в т. 1-2 — «стретту» из двух мотивов, со-
вершенно различных по выразительному характеру, всю эту 
микроскопическую, но тем более сложную полифонию посто-
янно меняющихся звуковых образае). Условно говоря, то, что 
обычно заняло бы две страницы музыки (экспозиция контрас-
тных характеров), у Веберна уложено в четыре такта. 

Таким образом, многопараметровая аналитическая 
партитура рассмотренного примера в самых общих чертах выг-
лядит так: 

В высотных параметрах 
'iUi СерыцHbtv ряды', 
•W Группы в сегментах серии (их четыре); 

Серия как комплекс папутонов. независимо от сегмен-
тных TpoeKj 6 двузвучий; 

Il Параметр регистра: частичное закрепление высот за 
определенными октавами; 

Направление аысот (сколько вверх, сколько вниз в 
каждом из проведений ряда). 

В параметрах ритма и темпа 
Три вида длительностей (четверти, половинные, целые); 

и Соответственно, три темпа движения одновременно; 
Длины медленных нот (в четвертях: 5876, 5877, 3453; 

рма: «тема» с повторением плюс заключающая стретта). 
В параметре динамики (громкости) 

* Два вида единиц (динамикир и/); 
4*1 1 Tt 'ua Динамик: р (4) + / (5) + р (3); ритм динамик = 

параметровом контрапункте с титульным метром э/2); 



Форма темы вариаций в параметре динамики; тема 
(4+5+3). вариация (4+5+3) и заключение (6+6; «разрешение» 
диссонанса метров в титульный метр = 6/4). 

В параметре артикуляции (краски): 
м!см. структуры из трех единиц - legato, staccato и 

portato. 
ит. д. 
Полифония параметров, открытая Веберном. проло-

жила дорогу к более систематическому использованию много-
мерной структурности композиторами послевоенного поколе-
ния, ссылавшимися на его опыт. Развитие этих идей породило 
с ер тії изм - многомерную многопараметровую серийность. 

Двенадцатитоновость после Веберна 

Техника серии оказалась достаточно широкой благо-
даря предоставляемой ею возможности вносить разнообраз-
ное интонационное содержание в серийный модус. В руках не-
схожих друг с другом по эстетическим установкам художников 
серийный метод дает различные, иногда поразительно раз-
нящиеся результаты. Каждый композитор стремится по-свое^ 
му трактовать композиционные методы серийности, регули-
руя результаты ее применения собственным слуховым 
ощущением лада, мелодики, гармонической вертикали, функ-
циональности. 

В условиях свободы и разнообразия применения се-
рийно-двенадцатитоноеого метода художественные результа-
ты в отношении роли двенадцатитоновое^ могут предельно 
расходиться. Например, 12-тоновое фугато из Четырнадцатой 
симфонии Шостаковича (ц. 91 и далее), не будучи додекафон-
нь:м, дает большее сгущение полутоновости, чем додека-
фония, и именно потому, что нет темоподобной повторяемос-
ти серийных рядов. Э. Кшенек в хоре «Плач пророка Иеремии» 
(1940-1942) применяет метод ротации половин-шестерок (/-
g-a-b-dc£-esr b-c-cl-o-fis-gis), названный, по идее одной из 
форм средневековой провансальской поэзии, сестииой. 

Одна из линий развития -- более свободное распоря-
жение 12-тоновым серийным рядом, с отступлением от обяза-
тельного доведения ряда до конца, с чередованием серийной 
и несерийной структуры. Подобное отступление от серийного 
порядка в неустойчивой части формы - возобновление мето-
да Веберна в его внеопусной Оркестровой пьесе № 1 (1913). 
Другой путь эволюции додекафонии, по идеям Вебера, при-
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иалМзму (Э. Денисов, «Пять историй о господине Кёй-
lloe* СМ. далее в этой же главе). 

' Еще °АИН и з 12-тоновых методов, применяемых CO-
енными композиторами, заключается в игре двумя ти-

- P ^ структур - строго серийной и ее растворением в сво-
д н о й разработке элементов серийного модуса (то есть вне 
бязангіости проводить беспрестанно полные 12-тоновые 

° лы)- Таким образом написаны, например, некоторые сочи-
н е н и я Денисова («Осень» на слова В. Хлебникова, «DSCH», Ви-
о л о н ч е л ь н ы й концерт, «Романтическая музыка»). Этот метод 
может быть назван; чсе{мя - интонационный источник* ком-
позиции (термин Денисова). 

В связи с индивидуальной разработкой 12-тонового 
метода необходимо упомянуть и имя американца Милтона Бэб-
бита, посвятившего 12-тоновости всю свою жизнь и к тому же 
создавшего оригинальную «Теорию рядов» (1946, авторское 
наименование Sei-theory Analysis)5. 

Математика по образованию, Бэббита в большей сте-
пени интересовали формальные аспекты 12-тоновой техники. 
При объяснении общих принципов серийности Он использует 
язык математической логики. Такие термины, как гексахордо-
вая (такжететрахордовая и трихордовая) комбинаторика, мат-
рица, агрегат и некоторые другие, составляют неотъемлемую 
часть его теории6. Основное ее понятие - set - это не только 
«ряд» или «серия», но также и «множество» (из математичес-
кой'.еории множеств). Имеино подобная техника комбинато-
рики, основанная на внутреннем структурировании рядов со-
гласно математическим законам, и является для него наиболее 
типичной7. 

Позже термин sc! расширил свое значение, распро-
странившись не только на 12-звучные группы, но также и на 
составляющие их элементы. На основе концепции Бэббита 
А. Форт (его ученик) оазработал собственную теорию рядов 

12-тоновых), способных объединяться в комплексы (set-
complex)8. 

4. Многомерная серийность — 
сериализм 

k O H O Вве^ение принципа высотной серийности делает за-
ныхп остановку вопроса о сериализации и осталь-
серий g /1етров- '-('!'налим - метод композиции с помощью 

олее ^ем одного параметра. Помимо звуковысотно-
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го параметра, серийно организуются чаще всего длина, сила 
и окраска звука, то есть ритм, динамика (интенсивность) и 
тембр; к тембру относится и артикуляция - способы звуко-
извлечения на рояле, штрихи и другие способы окраски зву-
ка на смычковых. 

Идея сериализма9 зарождается одновременно с раз-
витием серии звуковысот- Музыкальная мысль до серийного 
метода всегда соблюдала изначальное триединство высоты, 
ритма и линии10, При вычленении высот из этой цельности у 
композитора возникает естественный вопрос: а как же быть с 
организацией ритма и мелодической линии? Отсюда опыты 
сериального рода у Н. Рославца (1914), Е. Голышева (1914) 
Ф. X. Кляйна (1919-1920). 

Сериальность связана с новой организацией музыкаль-
ного пространства-времени; в частности, по теории К. Штокха-
узена, в единую линию вытягиваются некоторые параметры, 
лежащие на первый взгляд в разных измерениях: тембр как 
тоны-призвуки, высота как звуки-частоты, ритм как частоты-
длины, разделы формы как длины-пропорции (см. Главу 5. 
раздел 3.5). 

Среди первых образцов сериализма - несколько со-
чинений М. Бэббита, использующих ряды высот, ритма и ди-
намики: Три композиции для фортепиано (1947-1948). Компо-
зиция для четырех инструментов (1947-1948), Композиция для 
двенадцати инструментов (1948). 

1949 год ознаменован опытом в направлении много-
параметровой композиции двух композиторов - Оливье Mec-
сиана и Хермана Хайса. Далее бельгиец Карл Гейвартс сочи-
нил сериальную Сонату для двух фортепиано (1950-1951), а в 
1952 появились знаменитые «Структуры» Пьера Булеза для двух 
фортепиано. 

Рассмотрим далее образцы сериального анализа. 

П. Булез, «Структуры» (1952) 

Основой «Структур» являются ряды: 
12 высот (заимствованы из второго «Ритмического этю-

да» Мессиана), 
;П 12 единиц времени, длин (кратных } ) , 
Я12 единиц громкости (отрррр до fffj) и 

10 единиц артикуляции (нет чисел 4 и 10): 
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Сериальная таблица 

Числа 

В ы с о т ы 

Длины 

Д и н а м и О 
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Чтобы сделать из них материал музыкального произ-
ведения, избранный Булезом мессиановский ряд превращает-
ся в основу структуры. 

Звуковысоты берутся из серийной таблицы, составлен-
ной по методу акростиха. Прима Pes-h пишется не только в ка-
честве верхнего ряда слева, но также и по вертикали сверху вниз 
в качестве двенадцати соответствующих начальных звуков се-
рийных транспозиций, Так: 

PCS-h es -> 
і 
Ь 

Правый, инверсионный квадрат (начиная от пи-
шется аналогично акростихом. 

Л 1 В Ы Й К В А Д Р А Т П Р А В Ы Й KBAДРАЧ 
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7. П- Булез 
« С т р у к т у р ы Kaw 



Цифры при нотах означают высотные классы. Напри-
мер, цифра 1 везде - звук esr цифра 2 - d, 3 - а и т. д. Ракоход-
ные формы читаются справа налево по тем же нотам. 

Числа с их абстрактными пропорциями способны пе-
ревести одно измерение музыки в другое. Распределение ре-
гулируемых числами качеств распространяет формующие силы 
высотного параметра на ритмический. 

Длины звуков получаются с помощью числовых квад-
ратов, где высоты замещены цифрами (см. пример 7). Само со-
бой разумеется, цифры — порядковые номера звуков первич-
ного серийного ряда Pes-b — при превращении в качественно 
определенные временные величины, по-видимому, П О Л Н О С Т Ь Ю 

утрачивают содержательную связь между параметрами, что 
равнозначно наложению совершенно свободно избранной 
ритмической сетки. 

Схема 1. Обращение высот звуков в их длины 
j ЛEBfcfЙ К В А Д Р А Т 

P ^ R 
высоты OS d а 8 tJ as с Ь / JEJ 
\ фп. а > 1 2 3 4 5 6 7 8 S ) 10 11 ...12 

2 8. 4 5 5 її 1 9 12 3 ..T W 
с —> 3 4 " '••Т. 2 3 9 10 5 ( 3 ? 12 11 

4 Б 2 " 9 12 3 6 ..1 1 ' 1 10 7 

5 6 8 9 ' ' " " Я 10 4 •IT 1 ' 2 3 1 

6 11 9 12 10 '" •3 . 5 7 1 8 4 2 

Ь - > 7 1 10 3 4 Б-" ' 11 2 8 12 6 9 

8 9 Б 6 I V " 7 2 12 10 4 1 3 
Q 12 6 !1 ' 7 1 8 10 ; ? S 2 4 

10 3 7 " "' 1 2 8 17 4 ї 5 '11 9 6 < - с 

11 7 12 10 3 4 6 і ; г 9 8 < - Ь 

12 " ю 11 7 \ 2 Q 3 4 6 8 ' " 5 <-а 

д л и г е л ь н о с т и 2 фп . 

ПРДRhiL/l КР^ДЛРАт R1 I — MrrtDDllrl Гч. D гЛД̂  г rt I 

BbiCOTbI es е а Ь b с" й { fi S- gis (is * 
2 ф п . а 1 . 1 3 10 12 Q 2 11 6 4 8 . 5 

/ ' 'M 10 12 9 8 1 б 5 3 2 4 

с > 3 ю 1 7 6 4 12 9 2' 5 8 

; ю 12 7 |1 fi Б з 9 8 1 4 2 

' 12 9 11 6 '5.. 4 Ю 8- 2 7 3 1 
. Q 8 6 5 4 3 12 2 1 11 10 7 

b > 7 1 4 3 Ю 12 ' 8 . 7 '1 I 5 9 6 

11 6 12 9 S " 2 7 5 4 10 1 3 

6 Ь 9 S- ' 2 1 11 4 '3 12 7 10 < - d 

d > 4 3 7 1 "7 11 5 10 12 8 6 9 «- с 

R 2 ' 5 4 3 Ю Q 1 7 6 11 « - Ь 

ТУ 4 8 2 1 7 6 3 10 9 '1 •12 < - а 

длигел^носги 1 ф л . 



д в е н а д ц а т и т о н о в о е техники : М н о г о м е р н а я с е р и й н о с т ь -
серийность , сери<ілизм. с е р и а л и з м 
Г\(К rcP-JHd л из м 

Порядок действий: берем 1-й ряд высот (верхняя 
п о ч к а левого квадрата) и наделяем каждый звук длительно-
ью BO столько тридцатьвторых. сколько указано на нижней 

арочке правого квадрата, читаемой справа налево. Получается: 
высоты: es d a as g fit г... и т. д. 
д л и н ы : 12 11 9 10 3 6 7 
Для 2-го фортепиано: берем 1-й ряд правого квадрата и 

придаем звукам длительности (в тридцатьвторых), взятые с ниж-
ней строчки левого квадрата, читаемые справа налево. Получается: 

высоты: os ? b b ...и т. д. 
длиньї: 5 8 6 4 3 . . 
Соединив все вместе, запишем полную секцию двух-

колейной сериальной структуры (пример 8). 
Высотный и ритмический ряды (в тридцатьвторых) 

приведенных в примере 8 начальных семи тактов: 

Схема 2 

Pes-ь 1-е ф о р г е п и з м о 

es d a as fiS as b f 
12 11 9 10 3 6 7 і 2 8 4 

I es-g 2-е ф о р г е п и а н о 

es L' a b І" г: a / fis gn as 
5 8 6 4 3 9 2 і 7 11 Ю 

Из тех же квад-
ратов извлекается и спо-
соб выбора и последова-
ния самих серийных 
рядов. Ряды избираются 
по номеру первого звука 
ряда, причем порядок 
этих номеров для 1-го 
фортепиано заимствует-
ся От номеров звуков ин-
версии, ТО есть верхней 
строчки правого квадра-
та (см,: Nv 1-7-3 ит. д., 
Указано буквами а-Ь-с) 
I ПОРЯДОК HOMeDOB для 

фортепиано берется 
От номеров звуков ПРИ-

C T n n u 1 0 е с т ь в е р х н е й 

^рочки левого квадрата 
^ / C M . a - b - c - d ' ) . 

(A f==F 
f t ' 

* і 

Trer Midcre •< 

« Г 
L8 іш 

2 
:8 

iilr 
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і 
ся-
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S. п. ьупез 
« С т р у к т у р ы І а » ( т . 1 - 7 } 



Продолжим схему 2 и выпишем проведения шести на-
чальных высотных рядов с соответствующими ИМ ритмически-
ми (т. 1-64): 

Схема 3 
1-е ф о р т е п и а н о ( п р и м а с т р а н с п о з и ц и я м и от з в у к о в и н в е р с и и ) : 

es d а as H fis с Cis с * / 
12 11 Q 10 3 б 7 1 2 8 4 
€ L4 ь а № Я / d <U Ь л * 
П 12 6 7 1 9 Ю 3 4 5 2 
а "Л CS d as с // & fis f b 
9 б 8 12 10 5 11 7 1 2 3 

Ь U е Cs d as b OS Я / с 

ю 7 12 3 4 11 1 2 8 9 5 

ь Ь / t' с* d с а US cis 

3 1 10 4 5 7 2 8 9 12 6 

с h fis / Є СЧ cis h tf й 
в 9 ъ 11 1 8 12 10 3 4 1 

2-е ф о р т е п и а н о { и н в е р с и я с т р а н с п о з и ц и я м и от з в у к о в п р и м ы ) : 

і es а D С J Я CW 

; 5 8 6 4 3 9 2 ) 7 п 10 

і й as а ь * СІЛ С / £ с 

і S 5 Q 2 1 5 4 3 10 12 7 

• а fr es 0 / у * ^ 1? с rf 
• 6 9 И 5 4 12 8 2 1 7 3 

а d е / £ Ь Zf cU л * 

, 4 7 5 3 10 8 1 7 11 6 12 

S № ftf d ('S е tf ь с f 
3 1 4 10 12 2 7 11 6 5 9 

л * £ с CtS d / а /Ь е 

' 9 б 12 8 2 11 5 4 3 10 _ 1 

Числа позволяют распространить цифровые законо-
мерности квадратов высотных рядов на динамику и артикуля-
цию. Берутся те же числовые квадраты, левый и правый, и из 
них заимствуются диагональные ряды (для упрощения мы 
выпишем лишь диагональные числа, опустив «ненужные») 
(см. рисунки на с. 345) 

Громкость в партии 1-го фортепиано равна двенадца-
ти, то есть/557. Громкость у 2-го фортепиано равна пяги, то есть -
quasi piano. Артикуляция у 1-го фортепиано равна 12, то есть 
легато, у 2-го форгепиано -• 5, тоесть «нормальное» взятие (см. 
сериальную таблицу на с. 341 )11. 



двенадцати і о н о в ы е техники: 
серийность , с.ериапизм, 
постсериаг.изм 

М н о г о м е р н а я серийность 
германизм 

г ромкос іь у 2 фп. Артикуляция у 1 фп. 

Л . H O H O j « I I canto sospeso» 
(«Прерванная песнь», 1956) 

Эта сериальная композиция возникла на гребне подъ€ 
ма второго авангарда 

ff часть кантать, строится на «веерной» серии Pa-es (а 
объединяющейся с ритмически 

рядами, числа (числители дробей) которых заимствован 
И3 ряда Фибоначчи: 

lA / aA 13A 1V4 V5 5A V5 V4 7 
сгво ч * а м е н а т е л ь означает дробление на разное колИч€ 
ЛИтел СТЄИ ч е т в е Р т и '- основной ритмической единицы, чис 

ль - количество этих частей), 
Мическ ( " о е д и н е н и е рядов двух параметров, высотного и риі 

° г о ' А а е т утонченно-красивые звучности хора a capped 



^ І С Н - І Ь • • • К О М П О З И Ц И О Н Н Ы Й т е х н и к и . MUtJbI*? фирплі 

9. Л . HOHQ 

Объяснение длигель- «Прерванная песнь» 
Н 0 С Т Є Й серийного ряда Pa-es ( в к л а в и р н о м и з л о ж е н и и ) 

(ряды Фибоначчи): 

• |й§ 1 . шШ 
ht I 2 3 _ 5 а J _ 3 

2 3 4 В г ~ 3" 

10. Л . Н о н о 
Всего во И части 19 про- « „ p e p - a w a . п е * и ь » 

ведений серии, что М О Ж Н О по- сериализм йысаг 
нять также как сумму первых пяти " длительностей 
организующих чисел ряда Фибо- * 
наччи: 1 H- 2 + 3 + 5 -f 8 = 19. 

Во всех 19 проведениях высотная серия звучит в основ -
ном виде от звука а. В первом проведении каждом у ее звуку 
соответствует определенная ритмическая единица1*. 

В дальнейших проведениях совпадение ритмической 
серии с высотой нарушается, так как ритмический ряд после-
довательно перемещается вперед на одну единицу с каждым 
проведением серии (2-е проведение начинается со второйсту-
пени ритмического ряда, 3-е — с третьей и т. д.), образуя рота-
цию. Следовательно, в 7-м проведении серии возникает зер-
кальная симметрия числителей ритмического ряда (13 8 5 3 21 
11 2 3 5 8 13), а в 12-м исчерпываются все возможности. В 13-м 
проведении Ноно не повторяет 1-е проведение ритмического 



Ь в е н а д ц а т и т о н о в ы е техники. 
серийность , серка/мэм , 
not тОфИЗЛИ^М 

а переходит сразу ко 2-му. Таким образом, 13-е равно 
Рторому "" третьему, 15-е - четвертому. Проведения 16-

Jg образуют коду. 
Во Il части кантаты используется также серия динами-

• пять с т а б и л ь н ы х (неизменяемых) оттенков {ррр,р, mp, mf, 
А^іл шесть м о д у л и р у ю щ и х (изменяющихся) оттенков, последо-
в а т е л ь н о с т ь которых полностью симметрична: ppp<mf, ррр<{, 
l<f,pp.f>P№> ^yPPPn-

4.3 

А. Шнитке, Второй скрипичный концерт (1965) 

Сериальная техника использована Шнитке в одном из 
разделов концерта (ц. 21-22), представляющем собой аккор-
довый эпизод в медленном темпе (фактически это медленная 
часть спитноциклической формы)14. 

Одиннадцать голосов («антисолист» контрабас не 
участвует) исполняют основную мелодию и дают точную дуб-
лировку верхнего голоса, частью в прямом движении, частью 
в инверсии. Таким образом все голоса исполняют серийные 
ряды, причем ни один не дублирует какой-либо другой в уни-
сон или в октаву. Каждая вертикаль содержит в себе полные 
одиннадцать звуков без повторений, не-
смотря на то что все многозвучия симмет- • 
?ИЧНО идут В противодвижении Д Р у Г другу: 1 І 

Другой секрет Музыки СОСТОИТ Б ! 2 І. 
причудливом ритме гармонических смен. ' 3 l ^ c 

Последний и обнаруживает сериализацию І 4 ! 

ритма, причем серия ритма здесь заимство- 5 P/W-C* ; 

вана от исходной высотной. 6 ь 

Мелодически серия построена на 7 

двух гол о си и с Хроматической формулой 8 

passus dunuscuIus, традиционной для бароч- 9 "^s' , 
Hbix образов скорби и страдания: g-fi-gis- ю ?b'-f 

Она имеет явно на- 11 P d ' a 

реренноТонапьный характер, и между циф-
^ ^и 21 и 23 отчетливо прослушивается мелодическая тоника 

на же поддержана начальным основным тоном D (ц. 21, т. 1). 
серий С п о с т У п е н н Ь | М понижением и повышением Двух линий 
РИте л е^Я З а Н И 3аМЬ1Сел обращения ВЫСОТ В ритм. Общим изме-
* числ Я* л я-Т с я ' естественно, число. Превращение высот серии 
HbIXOTH 0 И p s ^ О Т КР Ь | В а е т легкую возможность перевода высот-
3lcaT ЧИСЛШЄНИ^ В 0 в Р е м е н н ь ; е - Д ™ получения числового ряда СЛу-

вьіе показатели ступеней хроматической гаммы: 



c/s = 1;с = 2; А = 3;ft == 4 ; 5 ; = = - 8 ; / = 9 ; г - 1 0 ; « = 

Затем выписывается серия вместе с номерами звуков 
из вышеприведенного хроматического ряда: 

g -fis -g is - а -/- b-b-e-c- cies-е$ - сі 
7 8 б 5 9 4 3 10 2 1 11 12 
Следующий этап — создание собственно ритмической се-

рии. Здесь композитор применяет арифметическую прогрессию 
длительностей (мессиановский хроматизм) — от шестнадцатой до 
половинной с точкой. За единицу композитор принимает вели-
чину в одну шестнадцатую. Соответственно семерка - семь шест-
надцатых, восьмерка — восемь (то есть половинная) и т. д. Таким 
образомг мы получаем 12 различных длительностей, каждая из 
которых также пронумерована по порядку от 1 до 12. 

Теперь надо привести в соответствие числовую фор-
мулу высотной серии и номера длительностей. Для этого про-
сто подставляем длительности ПОД цифры, соответствующие их 
порядковому номеру. Так извлекается ритмическая серия: 

- -< * J4- -L-I4 ^ J ^ 
7 8 6 5 9 4 3 10 2 1 Ц 

Весь ритмический ряд укладывается в ровный время-
измерительный такт 3/8, Так как сумма единиц-шестнадцатых 
1 + 2 + 3+ 4 + 5 + 6 + 7 + 8 + 9 + 10 +11 +12-78,ав такте 
шесть единиц, то весь ритмический ряд занимает ровно три-
надцать тактов, см. ц. 21-23. 

Совершенно индивидуален замысел гармонической 
вертикали этого фрагмента. Сам по себе он даже не связан со 
структурой серии, хотя и регулируется ритмом ее ЧИСЛОВОГО 
ряда. Пять голосов, следующих линии мелодии, образуют 
вместе с ней полный шестизвуковой целотоновый аккорд, а 
пять голосов противодвижения — другой целотон-аккорд, 
комплементарный первому. Так возникает принцип вертика-
ли. Это двуслойный полиаккорд, части которого обладают це-
лотоновой выразительностью. Благодаря геометрической пра-
вильности смещений все вертикали будут иметь тот же самый 
состав. Если верх смещается вниз на четный интервал (на 2, 4 
и т. Д-), то соответственно и низ смещается вверх на TOJ же 
самый интервал, и тогда каждый из слоев остается в той же 
самой фазе: нижний в гамме d2-*2-2-2, верхний - в а2 2-2 2 - Если 
же верх смещается на нечетный интервал, то он переходит в 
противоположную фазу, но и низ тотчас же переходит в про-
тивоположную. В результате слои попросту меняются фазами, 
а тип аккорда остается тем же самым. Поэтому все аккорды 



д 8 Є И адцзги-юновь і е техники: 
с ерийи<х"&. с^риа/іизм, 

Многомерная серийность 
с е р и з л и з м 



фрагмента повторяют свойства ключевого (ЦЭ в ряду аккор-
дов). Отсюда полное внутреннее единство гармонии и еди-
нообразие нигде не меняющейся краски дв у цело тон о в ого ак-
кордового полилада. 

Э. Деиисов, «Пять историй о господине 
Кёйнере», III часть (1966) 

III часть цикла на тексты Бертольда Брехта носит «фило-
софски» ироническое название «Форма и содержание». Здесь се-
рийно организованы, звуковысотность, ритм длительностей, ди-
намика, Причудливость возникающей при этом пуантилистической 
ткани символически соответствует тексту, где говорится о картине, 
в которой «предметам была придана очень странная форма». 

«Очень странная форма» придана и музыке 111 части. 
Певец не поет, а декламирует в сопровождении квартета духо-
вых как самых ярких по тембру из семи инструментов цикла. 

Высотная серия: b-es-Ub-a-d-Jis-c-cH-e-g-h-f. При 
сочленении BbiCOTHbfx рядов используется мост — совладение 
последнего звука (или звуков) одного ряда с начальным (или 
начальными) другого, В пьесе проводятся 12 высотных рядов: 

т. 1-11 Pb-J R Ь-е і а-й R\as-es 
т. И-22 Ros-as \ds-fis Ric-ц Pd-a 
т . 2 2 - 3 5 \a~d Ri as-cs P b-f Rb-a 
Пуантилистическая ткань странно асимметрична, ли-

шена повторности и ритмических мотивов. Длительности зак-
репляются за определенными звуковысотами Так, нота Ь вся-
кий раз имеет длительность четверть, нота es - одну 
шестнадцатую, d — одну тридцатьвторую и т. Д.. каждая звуко-
высота — свою длительность. Длительности эти получены из 
серии I части цикла следующим образом: порядковый номер 
серии становится числом, показывающим, скопько тридцать-
вторьіХ содержит каждая нота: 
серия ічасги: d es g о w с f b f.t fis 
номер тона ряда: 1 2 3 4 5 6 7 8 9 Ю И 

fe. fe ^ Ь к N ^ *< ь > ч Ь JI дл̂ тельиость в J # • «V * - * - * j •.J Kf 
Соответственно серия III части получает следующие 

длительности: h зауковысоты: b as a d Jit с ^s £ 
нс>мер тона q в серии/часгсг: S 2 5 11 1 10 6 1.2 4 З у 

дпитеї IU 
HOCfb в wy : У „ - s^ - Л } * * Ш- Js А О 
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При других формах серии - R, It Rl - и в любой высот-
ной позиции эти длины звуков сохраняются стабильно в каждом 
из серийных голосов, то есть в исследовании звуковысот, при-
надлежащих данному ряду. Но так как звуки одноколейно иду-
щего ряда распределяются между двумя-тремя-четырьмя парти-
ями инструментов, то возникает проблема расстояния между 
звуками в ансамбле голосов. Для их регулирования применяются 
две цифровые таблицы с серийными рядами, записанными в хро-
матическом порядке от примы и от инверсии (ракоходные фор-
мы читаются справа налево); соответственно - первый ряд от Ь 
(он выписан), далее от Ix с, а$ и т. д. (цифры означают номера зву-
ков согласно приведенному выше ряду | части); 

Р : 

ь es а d А< с CIS € S Ь 
2 5 11 \ 10 6 12 4 3 9 

9 11 8 2 3 12 1 7 5 б ' 
* 

6 7 Q 4 5 1 2 Ю 12 
12 10 9 7 11 2 4 * 8 1 . 
1 3 6 12 8 4 5 9 2 
2 5 12 1 3 Ъ ' ' 10 11 6 4 
4 11 1 2 S ч 3 8 12 7 
7 8 2 4 Л - ' 

' 8 

' l 2 3 9 1 10 
10 Q 4 7 ^ -

Л - ' 

' 8 1 S 11 ' ^6* ч. 2 3 

3 6 " 10 9 2 11 8 12 ' Ж ч 5 
5 ' і о 3 6 4 8 9 1 7 
11 ' " 1 3 S 12 7 9 6 2 10 8 

Ь / с 
7 6 9 10 

g 12 6 3 

6 3 > , 12 5 

12 5 2 11 

1 11 4 2 

2 8 7 4 о 

4 9 10 7 6 

7 6 3 10 J2' 
10 12 5 1 

3 1 J l ^ ' 'в 2 

5 2 ^ ' " 8 л 4 

d ах % е Cis а 
, 5 3 4 \2 \ 
2 11 5 7 1 
4 8 10 * 

7 9 8 > ' ' 4 б 

10 6 ' ' 5 7 12 

^ \ 2 " ' 6 11 10 1 

1 2 

11 2 . 

8 3 2 

9 5 * 

8 4 2 П 7 

9 7 4 12 ^ ^ ^ Ю 

6 1O 7 1 9 
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Получившиеся цифровые диагонали при обращении 
Л В длины звуков дают ряды длительностей, определяю-

ЧИСЄ время вступления звуков один после Другого поочередно 
^партиях инструментов. При двух инструментах - в чередова-
нии ПО два (РН'У-

- „ 8 4 8 6 11 9 10 5 І 
расстояния в о н п е н и * ( [ ( ( ( ( ( ( 

6а es2 я 11 //510 CL< f 
Т Р У вьісот^ и дпина звука ^ 4 ^ у / ^ 

тромбон * * Я Cb 

Цифры при названиях звуков указывают их длитель-
ности в тридцатьвторых. 

Когда присоединяется третий Инструмент, звуки серии 
равномерно распределяются также поочередно по тройкам, при 
четырех инструментах по четверкам. Если длина звука и рас-
стояние вступления совпадают (см. первый звукй), то следую-
щий вступает сразу после него, как бы legato. Если расстояние 
больше длины, смежные звуки разделяютсяпаузой; если мень-
ше, то предыдущий продолжает звучать на фоне последующе-
го (см. соединение a-d в т. 1-2). 

Комплекс длительностей расстояний вступлений, со-
стоящий из четырех диагоналей, становится своего рода «рит-
мической темой» пьесы, предусматривающей и ракоходные 
Проведения. Различия между ритмическими темами диагона-
лей примы и инверсии, возникающие по воле случая, однако 
ощутимы на слух В приме преобладают более крупные дли-
тельности, не короче четверки (одна тройка - исключение), в 
инверсии много мелких длительностей (одна из них содержит 
целых Пять единиц в одну шестнадцатую, другая - три двойки 
и Две тройки). 
в длительностей расстояний вступлений наклады-

ся на высотные ряды, притом, за исключением начала ча-
• не совпадают с их расположением. 

Длина Н а к о н е Ц ' сериализована и вся динамика пьесы. Как и 
3вУкаг его громкость упорядочена рядом I части: 

1 2 
d ¢"5 
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Оттенки не везде выдержаны с механической точностью. 
Формообразующее значение имеет радикальная перемена сис-
темы динамических нюансов в т. 17, Здесь кончаются первые шесть 
проведений высотной серии и начинается вторая их шестерка. Ди-
намика звуков определенной высоты меняется на противополож-
ную, происходит ракоход серии динамики: звук*/ получает две-
надцатую степень динамики i f f f f ) , es - одиннадцатую ([[ft и т. д. 

Для максимального эффекта от исполнителей требу-
ется абсолютная точность ритма и динамики. Сопровождаю-
щий чтеца квартет духовых тогда создает звуковую тканьг за-
вораживающую таинственной логикой вспыхивающих точек. 

Сериальная музыка в ее сложнейших проявлениях име-
ет многообразные формы и концепционно может не заключать 
ничего общего НИ с приведенными примерами, ни между собой, 

8 результате сериального метода возникает один из 
трех типов ткани: «точки». «группы» и «поля». Они присущи се-
риализму точно так же, как додекафонии — голоса. Если «груп-
пы» как тип письма есть оперирование аккордами, вертикаль-
нЬіми комплексами, а не голосами, как в додекафонии, то «поля» 
оперируют звуKOBbjMи «коврами», «массами», «облаками». Раз-
витие в этом направлении дало новое качество сериальносги. 

5. Постсериализм 
Лостсериализм характеризуется предельным расши-

рением идеи многопараметровости, распространением серий-
ной техники на более крупные комплексы-блоки, становящие-
ся композиционными единицами, такой стадией разработки 
многопараметровой структуры, при которой упраздняется даже 
первоначальный показ основой серии. И все это - в наложе-
нии на сонорное ощущение музыкальной ткани. 

Три примера могут служить образцами посгсери-
ального мышления: техника групп, техника мультипликации 
высот и формульная композиция. 

Техника групп: К. Штокхаузен, 
фортепианная пьеса I (1952-1953) 

Фортепианная пьеса I - показательный пример абсо-
лютно новой концепции двенадцатитоновости и сериализма. 
Разрабатываемые параметры — звуковысотность, ритм, крас-
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амика, организующее число (как регулятор количества 
ка ' ^ ТОв в структурах)15. 6 этом опусе отсутствуют практически 
ЭЛе^пиентирь1 традиционной музыкальной композиции: нет 
ВСЄ лии и сопровождения, полифонии, имитации; нет моти-
МЄЛ фраз, их повторности, нет традиционного тематизма; нет 
- - НИЙ и периодов, нет каденций; нет никаких следов 
оежних форм; нет лада, тональности, даже серии. Но есть 

новая форма, где ново все. начиная от ритма и метра, звуков, 
з в у ч н о с т и и кончая высшим структурным уровнем. 

На месте тонально-тематической формы здесь — ком-
позиция группами. Группа, по Штокхаузену, есть «определен-
ное количество звуков., связанных посредством родственных 
пропорции в качество переживания более высокого порядка»'16. 
Другими словами: группа представляет особую многопарамет-
ровую структуру, объединенную единством пропорций И об-
щим характером. Группы различны по своим признакам, но их 
можно сравнивать по степени родства. 

Подробные пояснения своему определению «род-
ственности пропорций» групп Штокхаузен дает в статье «..,wie 
die Zeit vergeht...>>, специально посвященной этой проблеме. 
В самом общем виде родственность пропорций выглядит так: 

MiiW элементы хроматической темповой шкалы (см. объяс-
нение в разделе 3.5 Главы 5), образованной путем переноса 
единицы темперированного полутона (корень 12-й степени из 
двух) на область темпа, нумеруются от 1 до 12; 

60 63,6 67,4 7|,4 7Ь ,6 80,1 8 4 , 9 8 9 , 9 9 S . 2 100,9 106,9 

1 2 Л 4 5 6 7 8 9 10 ?1 

пи так же нумеруются звуки хроматической гаммы от а: 
а Ь ( d< d Ciit е J Jh g 
1 2 з 4 5 6 7 8 9 |0 11 

Далее эти номера подставляются под звуки свободно 
сочиненного всеинтервального звуковысотного ряда: 

cJs* й Л Ь ais с Fis е} f2 gis dU? 
1 6 3 2 4 10 8 9 12 7 

,Так обРазуется числовая формула: 5-1-6-3-2-4-10-

соглас" На З В у к о в ы с о т н ь , й РЯД накладывается шкала темпов, 
ТонУ ряН° В Ь і в Є г Ц Є н н о^ выше числовой формуле (каждому 
шКалы)Да С 0 0 Т в е т с т вУ е т элемент хроматической темповой 
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ІІИІтоны звуковысотной серии разбрасываются по пяти ок-
тавам (считающимся тоже от звука а), каждой из которых соот-
ветствует одна из длительностей (в пропорции 1:2) величиной 
в: Л, = 16 четвертей, Л = 8 четвертей, а = 4 четверти (целая), а1 = 
2четверти (половина), а2 = 1 четверть; звуки ряда втой или иной 
октаве получают одну из этих пяти длительностей; 

Ш заключительный этап — подсчет пропорций между зву-
ковысотными и временными интервалами. 

Приводим далее схему, составленную В. Гизелером, 
сводящую вместе отмеченные выше «родственные пропорции» 
Штокхаузена17, и ее расшифровку: 

Схема 4 

з-
OktQV' 2 -und Zeitlag* 
Dauerrisinheit: 

МИ а 75£ 60 80,1 63,6 7 U Щ 9 ЗД9 Э5£ П^З 10€£ 

P rapa r t i onen 
voft ronhohen- ond Ooutm InlAfvalitn 

Ordnuntff 2 shltnj.'"!А 5 T 6 

Г 7 : U 

: 10 ' 2 I 7 
13 : б і 11 : В і б : 13 I 12 : 9 1 
12 . 9 : S I 2 : 7 I 5 : 3 I А : 10 I 

Сверху вниз: 
M соответствия октав и длительностей (5 октав = 5 дли-

тельностей); 
Шединица длительности (5 видов); 
Шуказания метронома (от 60 до 113,3); 
«числа по порядку хроматической шкалы темпов (от 1 

д о 1 2 ) ; 

Mпропорции интервалов — высотных (например, 10:2 -
это большая терция через октаву — сі$3-а, 3:4 - чистая кварта 
й-rf1 и т. д.) и временных, образованных как горизонтальной 
последовательностью цифр, так и вертикальной (каждый звук 
ряда, кроме первого и последнего, образует пропорцию, со-
ставленную из двух цифр, расположенных одна под другой, см. 
два последних ряда цифр, пропорции читаются вертикально: 
3 A - V 7 . 1V12HT- Д.). 

В такой последовательности эти пропорции исполни 
ваны в следующей далее авторской схеме. Ср., в схеме 4: Ю чет-
вертей в темпе 76 (округление 75,6); в схеме 5 пропорция /3 
образуется следующим образом: в темпе 60 — две целые, не-

л 
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Miafl третья длительность в такте (временной остаток) 
А ° а а *ена паузой той же величины. Далее также - 12/їв: 12 по-
в Ы р а .атемпе68. недостающая 13-я - выражена паузой, ит. д. 
л о в и н в 

Схема 5 

t ! : — - 5 -• ; ^ — - г — -

- 8 -
і — " 

( Ш Ш і . , 

T - " -L- -J-. — - .—^ , 
Г-9С •' 'Н ; ; e-ft. P -P-I f - y і 7 2^f-ь: . TT-^i Д.а.д. a c a t t ( 

- — 6 — ' І ЪГ~ -4" ' 
* I 

Приведенная выше схема 5, принцип которой приме-
нен Штокхаузеном в композиции «Группы» для трех оркестров 
(1955-1957), опубликована все в той же статье «...wie die Zeit 
vergeht..»18, к которой мы и отсылаем читателя за более деталь-
ными пояснениями (некоторые уточнения см. также в Г лаве 5 
при описании временной концепции Штокхаузена). 

Понятие группы имеет значение и широкой гармони-
ческой категории, равноправной категории аккорда. В опреде-
лении группы Штокхаузеном есть отголосок шёнберговской 
формулировки метода додекафонии — «сочинение двенадца-
тью лишь между собой соотнесенными тонами». Группа как раз 
и подразумевает некоторое число звуков19, связанных посред-
ством родственных пропорций и создающих качество пережи-
вания более высокого порядка (отдельные звуки сами по себе 
значат лишь постольку, поскольку они связаны в определен-
ую группу). Композиционной единицей является, таким об-

P ом, не звук и не интервал, а звуковой (также звучностный) 
XQMtUi Є КС - XClj) (I KW ер. 

н*чае Т е х н и к а Фупп, в основе своей сериального типа, оз-
и СПоТ Р ^ А и к а л ь и ы ^ разрыв с прежними методами сочинения 
rPynn восприятия, которое облегчает равнозначность 

І ° т д е л ь н ы м характерам20. Вернемся к Фортепианной пье-
* гРУппаТУПГ1Ы п о н а ч а л У совпадают с тактами: группа 1 — такт 

^ ̂  такт 2. группа 3 — тактЗ, группа 4 — такт 4, группа 



5 — такты 5 и 6Г группа 6 — такт 7. Совокупность групп кончает-
ся, начинается другая, построенная по иному принципу, но так-
же связанная посредством родственных пропорций (здесь 
учитывается опыт сериальной техники). 

Рассмотрим подробнее первую группу (т. 1). 
Она выражает характер всплеска неукротимой силы; 

движение взвивается от низкого в направлении к сА. Группа 
состоит из стереофонического пятизвучия, «загибающегося» к 
концу, и более плавного двухголосного устремления вверх. 

Широчайшее движение снизу вверх осуществляется в 
два этапа: сначала скачок, затем — отлив и опять подъем. Вто-
рая половина группы (с 7-го звука) начинается тоже снизу вверху 
вместе они составляют один порывг упирающийся в самый 
верхний звук. 

В каждом из звуков группы — новый элемент характе-
ра: пять разъединенных контрастной динамикой высот, «торча-
щих)' в разные стороны, сменяются более «тладким» звучанием 
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и о д и н а к о в о й динамикой (у всех mf, кроме звука а). Фак-
С П ° Ч Т и образуются две лииии - одноголосная и двухголосная. 
ТИЧЄ есте отсутствующей повторности здесь глубинное родаво 
Н а порций скрытое, в частности, в мелодическом рисунке: вто-
лр£ половина такта - ракоходное повторение первой: 
г 

1 1 U t n U T t t 

Есть различия в параметре плотности взятия и артику-
ляции, В первой половине группы каждый звук берется отдель-
но на педали (с остаточным звучанием), во второй половине — 
плотность меняется, семь звуков берутся на педали почти од-
новременно, а затем внезапно снимаются. 

Количество звуковых событий, происходящих Внутри 
в с е г о лишь одной 1-й группы, столь велико и концентрирован-
но, что фактически равнозначно отдельному произведению. 

Характер 2- й группы (т. 2) совершенно иной; это гигант-
ские скачки сверху вниз; звуки по динамике выровнены — Jf J 
m/JJJ, преобладают нисходящие интервалы. 

3-я группа (т. 3) — без изменения движения, линия 
спивается в точку - это два «упершихся» друг в друга громких 
звука с внутренней «мелодией динамик» (fff- ff). 

В 4-й группе (т. 4) шесть ударов и девять звуков (три 
звука берутся одновременно); направление движения пред-
ставляет собой подъем — спад — подъем — подъем к высокому 
регистру и одновременно спад — подъем — спад к низкому, при 
этом большими скачками. В результате дважды измененное 
направление движения исходит из среднего регистра, преоб-
ладает тихая звучность. 

5-я группа (г. 5-6) выделяется благодаря выдержан-
ному двузвучию в более низком регистре, чем в предыдущих 
Фуппах. Движение устремляется в высокий регистр и затем 
восстанавливается двузвучие, продолжавшее звучать. Эту груп-
ко ? И Ч а е т неопределенность движения, благодаря сильным 
( и * а н и я м регистров одинаково коротких и сильных звуков 
неистовое бушевание fortissimo). 
P e д. rPynna (т. 7) - большая терция в среднем регист-
b KOHLLP ^ У А а р о в с Регулярными временными интервалами. 
чинаетсяГРУППЫ П О я в л я е т с я Дву и четырехзвучие. Дважды на-
Pa, послеНИСХОЖДЄНИЄг Д°В 0Д яЩе е группу до низкого регист-

днее двузвучие достигает предельно высокого звука. 
.46cKHm с З Л и ч и н в Характере групп усиливаются и их ритми-

Долей в ° Є Н И Є М ' TaK r В П6?РВ0Й группе: размер 5/4, нот в такте 
т а к т е 11' т ° есть такт разделен на 11 равных частей — 



пауза на 6 восьмых (половинная сточкой), далее три с полови-
ной четверти, исполняемые как 7/8 вместо пяти Во второй груп-
пе двухчетвертной такт делится на пять равных частей {2/л ~ 5/8). 
Третья, трехчетвертная группа начинается с паузы, далее уста-
навливается абсолютно ровно. В последней группе блока (т. 7) 
при 6/4 — 13 долей вместо 12 восьмых, которые по времени иг-
раются ровно (см, пример 13). И так далее без повторений до 
конца пьесы. 

б групп (—самостоятельных характеров) образуют пер-
вый блок формы (т. 1-7). Его метрическая формула состоит из 
шести величин, измеряемых четвертью: ь/4| 2/4 . -"У*. 3/в (это 
«такт-триоль», где 3/8 замещают V4), V 4 + V 4 (= 4 / Л 6/V Вы-
страивается арифметическая прогрессия с перепутанным по-
рядком членов: 5 2 314 6. 

Даже из краткого описания начальных групп ясно, что 
принципиально новым является здесь трактовка звука, харак-
теризующегося «стереофонической» множественностью сери-
альных характеристик. Благодаря скачковой флуктуации дина-
мики, регистра, ритма звук непрерывно меняет свою 
экспрессию, свой характер, темп. Отсюда снятие традиционных 
элементов музыки — мелодии, аккорда, контрапункта, тематиз-
ма и замещение их сонорными группами. 

Например, начальная пятизвуковая группа (первая 
половина т. 1) стереофонически расслоена: Est звучащийJff t сто-
ит на переднем плане, начальное D1 отодвинуто далеко вглубь, 
последние два звука находятся где-то посредине. Новый звук 
образует свои сонорные формы. Отдельные тоны лежат в раз-
ных плоскостях и складываются не в аккорд (звуки аккорда со-
седствуют в одной плоскости, отсюда ак корд), а в сонорную 
группу (кон-корд)21. Исходное 5-звучие единично по приме-
нению только в данной пьесе. Его стереофоничность состоит в 
восприятии начального D1 как весьма отдаленного элемента, а 
следующего Es — как крайне близкого. В гармонические отно-
шения вмешивается динамика. Связи между высотой и гром-
костью заложены в природе звука. Композитор выстраивает 
свой Klang — искусственный звук, состоящий из созвуков, на-
ходящихся в разных областях и собирающихся на педали. Та-
кое стереосозвучие, пребывающее в некоем виртуальном про-
странстве, нельзя сыграть с ровной динамикой, так как 
изменится Klang. 

Можно даже усмотреть некоторое несоответствие Tpa-
диционной нотной записи тому, что она должна передать. За-
пись делается на плоскости нотного листа, а изображает сте-
реофонический объем; точнее была бы не последовательность 



^ й н о с т ь . сериализм, 
пост^ериализм 

о б ъ е м н а я форма-фигура. Звук является новым именно в 
Н ° Т ' с м ь г С л е , что он — многопарэметровый. Форма звука управ-
-м т с я ПрЄ^дЄ всего тонко рассчитанной интерваликой — от 
ЛЯЄТа к звуку, регистром (даже октавой выше звучность будет 
3 6 ^ T b с о в е р ш е н н о другой смысл), вертикальной плотностью 
Реализация конкорда, только однозвуковые взятия), ритмом 

помкостью (расслоение звучности, связи между близкими 
И гпомкости звуками вопреки их последованию), направле-
н и е м взятий (здесь: фигура из четырех звуков восходящей ли-
нии И одного - нисходящей). Таким образом, звучность, зву-
коспектр р е г у л и р у е т с я и динамикой, и ритмом, которые, в свою 
о ч е р е д ь , регулируют и друг друга 

Столь же индивидуальные принципы формы в данной 
пьесе связаны с действием организующего числа «б»22: 

6x2 = 12 высот в системе абсолютной гемитоники (без 
каких бы то ни было признаков тональности); 

Мдважды шестизвуковые сегменты, гексахорды (при* 
мер 14), что совпадает с первым тропом Хауэра; таким обра-
зом, гемитонное поле разделено на две комплементарные по-
ловинки и вся пьеса основана на чередовании двух шестерок; 

т 
гексахорди (6 + 6) I= первый троп Хауэра] 

: ! І6 -характеров, К' Шт0К**Узен 

каждая шестерка метрически Фортепианная пьеса I 
сплочена в блок групп; 

1ІЯ16 метрических единств 
на основе ряда четвертей - 1/4, 2/4, Ъ/А, % всегда в 
пермутированном порядке; 

-Hi6 групп, образующие блок, крупную единицу формы 
^функционально аналогичную теме в традиционной форме, но 
только функционально); 

динамик: 1- 2- 3- 4-5-6 
рр^p. m j - f - f f - f [ f 

*н а пРи м еР' в т. 1-2 примера 13 ряд следующий: 1-6-2-
ГІ '' Ф°Рмоо6разующих рядов эти динамики не образуют. 
ков»!ЧаТЄЛЬН0 ' ЧТ0 Динамики 'единицы не имеют «промежуг 

' dirn' ^как в 0 11 ч а с т И ВэРиаи>ий 0P- 27 Веберна); 
6Уровней ритма, длительности23: 
\ ~ 2 - 3 — 4 - 5 - 6 



крайняя новация: раздвижение традиционного двух-
мерного музыкального пространства (горизонталь + верти-
каль) и образование третьего параметра — глубины, краски, 
стерео (что поразительно — на однотембровом инструменте, а 
не только в оркестре или ансамбле): вышеупомянутое стерео-
фоническое созвучие первого такта помимо линии мелодии и 
арпеджируемого аккорда-гармонии обнаруживает также дей-
ствие (функцию) вне этих измерений, новое сонорное простран-
ство, а оно и есть третье измерение. 

Наконец, принцип формы целостной композиции. Его 
новизна действует просто ошарашивающе. Это магический квад-
рат со стороной, определяемой организующим числом 6 и сум-
мой чисел, равной 21 — по горизонталям и по вертикалям: 

I і і V і і 

т а к т ы б л о к и м е т р и ч е с к и е п р о п о р ц и и 

\-1 1 — > 5 2 3 \ 4 6 

8-14 if 3 4 2 5 6 1 

15-27 ill —> 2 6 4 В \ 5 

28-41 [V —» 4 1 6 2 5 3 

42-52 V 6 5 1 4 В 2 

53 --61 V l 1 3 5 6 2 4 

Форма пьесы — 36 групп, организованных в 6 блоков, 
внутри которых 6 изначально заданных групп-характеров, ос-
нованных на метрическом единстве, повторяются в произволь-
ном порядке и, естественно, в трансформированном виде. Для 
композиции имеет значение не принцип связи между группа-
ми, а повторения шестерок, которые не должны быть явно ощу-
тимы. Когда повторения становятся слышимыми, форма закан-
чивается. 

Согласно замыслу Штокхаузена, здесь нет повторения 
в смысле тематического соответствия, нет вариаций как фор-
мы и метода развития. Вместо этого — способы связи элемен-
тов во времени и в пространстве: регулярность временных ин-
тервалов, сквозное звучание звука или созвучия и следующие 
друг за другом удары, направление движения, плотность, 
громкость и т. д. Степень трансформации групп различна — 
от очень высокой до предельно низкой. 

Укажем соответствия групп второго блока группам 
первого (пример 15; ср. с примером 13): 



д в е н а д ц а т и т о н о в ы е техники : 
серийность , с о р и а п и з м , 
ПОСТС'.ерИсіЛИЗМ 

П о с т с е р и а л и з м 

15. К. Штокхаузен 
Группа 7 (т. 8) напОМИ- фортепианная пьеса I 

нает группу 6 (т. 7). (т 8"12) 

Группа 8 (т. 9-10) -
группу 3 (т. 3), 

Группа 9 (т. 11) - группу 1 (т. 1). 
Группа Ю (т. 12) — группу 4 (т. 4). 
Группа 11 (т. 13) — группу 5 (т. 5-6). 
Группа 12 (т. 14) — группу 2 (т. 2). 
При соотнесении отдельных групп друг с другом мож-

но видеть, что группа возвращается каждый раз на новом мес-
те, благодаря чему отдельные моменты складываются в целое, 
входят в единую структуру. 

Последний блок из шести групп (от т. 53; пример 16) 
идет в максимально упорядоченном виде: сначала три группы 
В нечетном метре, потом три - в четном: 1 3 5 2 4 6. Номера 
ФУПп: т. 53 - группа 3 (ср. с т. 3 и 9-10 в примерах 13 и 15), 
т. - группа 1 (ср. т. 1, її), т. 55-56 - группа 5 (ср. т. 5-6, 13), 
т S T J p y n n a 4 ( с р - т - 4 ' 1 2 ) ' т - 5 8 - 5 9 - r P y n n a 2 ( с Р - т- 2 < 1 4 ) ' 
' d u ^ 6 1 -группа 6 (ср. т. 7,8). 

чвтани А ^ с о л ю т н а я новизна такой формы заключается в со-
течения (АВУХ р а 3 н 0 н а п Р а в л е н ных процессов — непрерывного 
нния P y n n b l повторяются всегда в измененном виде) и CTO-
Формь[^-МЄСТЄ п е Р е б и Р а ю т с я как кубики). Вместо роста 
ем не г п р е б ь [ В ание. По словам Штокхаузена, «обнаружива-
всегдасо ^ t b o в Различии (это значит, что связанные формы 
Разование аЮТСЯ Д Р у Г С дрУг0М•' а Различное в похожем (об-
c r Bo 4 a c i 0 И£ВЬ 'К групп с родственными пропорциями). Род-

оЬнаруживается в мнимом различии, или, как не-



^IdLIb ••• Композиционные техники. Новые формы 

16. К. Ш т о к х а у з е н 
редко говорят: переживать, ^mpwmiummmmm пьеса і 
воспринимать, ощущать разли* (С Т, БЗ) 
ЧИЯ в Структурном родстве есть — 
главная направленность компо-

Техника мультипликации высот: П. Булез, 
«Молоток без мастера» (1954) 

У Булеза совершенно оригинальная концепция и се-
рийности, и двенадцатитоновое^, причем именно не только 
как композиторской техники, но прежде всего как Новой му-
зыки в точнейшем смысле слова, 

Композиторские секреты «Молотка» раскрыты почти ис-
черпывающе в книге Пьва Коблякова «Пьер Булез. Мир гармо-
нии^ которую можно причислить к самым выдающимся дости-
жениям музыкальной теории XX века25. Рассматривая высотную 
структуру «Молотка», Л. Кобляков слышит ее как гармонию -

Новизна серийного метода Булеза коренится уже в 
трактовке понятия «серия». В главной теоретической книге Бу-
леза «Мыслить музыку сегодня» автор пишет, связывая серий-
ную технику с сущностью самого звукового мира: ^Сегодняш-
ний музыкальный мир - мир относительный; под этим я 



Л а е н а д и а т и г о н о в ы е т ехники : П о с г с е р и а л и з м 
с е р и й н о с т ь , с е р и а л и з м , 
п о с г с е р и а л и з м 

а ю Т 0 , что структурные отношения не определяются раз и 
П0НИ пз абсолютными критерия ми, но, напротив, организуют-
навсеизменяющимся схемам. Этот мир возник благодаря рас-
0 1 а нению понятия серии. Поэтому я хотел бы прежде всего 
П Р ° определение серии в самом тесном смысле и далее распро-
^"анить его на множество, на сетку вероятностей. Что такое се-

P ? С е р И Я _ в совершенно общем смьюіе - есть зародыш уст-
Роения иерархии; эта иерархия основана на определенных 
лсихофизиологико-акустических свойствах, направляя компо-
зитора с большей или меньшей силой к избирательности, а 
именно в расчете на организацию конечного множества твор-
ческих возможностей, которьіе в отношении данного характера 
связаны между собой посредством преобладающего средства. 
Это многообразие возможностей выводится через функциональ -
ное порождение от начальной серии»27. По Булезу, понятие се-
рии применимо ко всем компонентам необработанного фено-
мена звука, феномена звука в сыром состоянии: к высоте звукаt 
длительности, громкости, тембра, причем и к однородным ком-
плексам - только высот, только длительностей, громкостей 
(динамик), тембров, и к составным комплексам — высот/дли-
тельностей, высот /динамик и т. д.28. Как уже говорилось, пост-
веберновский музыкальный мир - многопараметровый. 

Естественно, уже сочинение серии делается в расчете 
нэ работу с ней согласно методу Булеза, что предполагает дей-
ствие еще несколь ких единиц композиционной техники. Та к как 
здесь нет возможности систематизировать их полностью и ос-
новательно продемонстрировать, ограничимся лишь мини-
мально необход и Mbi м и элементами метода. 

Сегментация серии 
Избранный серийный ряд разрезается на избранное 

число сегментов (отрезков) с асимметричными количествами 
вьісот в каждом. Серия «Молотка» (кстати, ни ралу не появляю-
щаяся в произведении в своем простом виде) сегментируется 
^ Г Г о сочиненной структурной формулой членения: про-

О ^ г ^ ^ і 

® . ® © ® ® і 

242 Г 3 
—1 a b cd « 

17- П. Б у л е з 

«Молоток без мастера». Серия и ее сегментация2* 



•:ь) W ч^ 

" • • • - -• I® ^IL .:!.<» ^ j ) 

ОБЛ. 1: 
2 4 2 1 3 
S b c d e ! 

- 1 
18. Гармонические 

Так как серия в равной объекты 
мере есть образование и гори-
зонтальное и вертикальное, то сетенты дают группы звуков 
(или «объектов», «гармонических объектов» — a, Ix с. d, е), яв-
ляющиеся и мелодическими исследованиями и аккордами; 
расположение последних — дело вкуса (пример 18). 

Ротация структурной формулы 
Ротация — это круговращение, в данном случае отно-

сящееся к формуле структурной плотности (то есть различного 
числа BbfCOTr приходящихся на одну единицу — сегмент). Фор-
мула ротируется ракоходно, справа налево: 

< 
24213 

В результате ближайший производный пятичленный 
ряд начинается со второго числа (то есть с 4): 4 2 1 3 2, Следую-
щий—со второго от вновь получившегося ряда (то есть с дру-
гой «двойки»): 2 1 3 2 4. И так далее. 

Получившийся ротационный квадрат обладает также 
свойством акростиха — вертикальные ряды квадрата, считая 
сверху вниз, повторяют ту же пятерку перестановок (стрелки -
направление ротаций): < 

2 4 213 
42132 
21324 
1 3 242 
3 2421 

Ротация формулы дает материал серийных рядов, 
организованных по «изменяющимся схемам». 

Подставляемый под ту же серийную последователь-
ность высот, ротационный квадрат производит пять «облас-
тей» — I, Ilf IlL IVj Vf всякий раз с новой сегментацией серии 
(пример 19). Соответственно, по-разному выстраиваются и гар-
монические объекты в каждой области (пример 20). 

«Объекты» обнаруживаютпричудливое сродство друг 
с другом по двум BbfcOTHbfM параметрам: 

по высотным классам (например, высота cs в любых 
объектах) и 
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П о с у с е р и а п и з м 

_ _ t I'JIBBUkM» (WJ 
ф ® ® ^ ¢ : ; ^ ¾ ; 

_ -ia. -- I jo — 
.. .. ._, .__, 2 Л ) .1 

^ 1 

. . . - . І • ё и . — - - - - - - — 
^ _ _ _ і і J 

19. Области 

МІ2 1 
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2 0. Объекты в каждой 
области NBno интервальным вели-

чинам созвучий {например, 
Фуппа 3.8 - интервалы в полу-
тонах ̂ T0 от /1гТ0 OT î То В ин-
версии от ш. ¢. h) 

M • 
1 У 'ТЬ - и п г и к а ц и я о б ъ е к т е в и с б р о . г о в а г и е 

r ^ Р М о н / т е с K l^ix п о л е й 

Техники Э т ° 0 с о б е н н о важный фермент булезовской серийной 
гой, Пе ПЄ^ЄліИ0ЖЄ) іис одного гармонического объекта на дру-
На опп н о ж и т ь — Значит транспонировать данный объект 
rPynna^ Л Є Н Н з а д а н н Ь ^ интервал. Полученная суммарная 

^ Л я ю т с я Г1 С т а И О В И Т С Я одним комплексом, из которого уда-
° В Т 0 р е н и Я В Ы С О Т , если таковые имеются. 



В результате получается новый вид комплекса - блок, 
например: да, ab, ас, ad ̂  ае, Ьа, bft, f?c и т. д. Как совокупность 
высот такой блок есть гармоническое поле* Сообразно избран-
ному принципу сегментации серии каждое ее изложение пре-
вращается в совокупность пяти полей, для которой мьі предла-
гаем наименование серийная строка. 

Таким образом, серия действует совсем иначе, чем в 
классической додекафонии Шёнберга — Веберна. Серийный 
метод Булеза можно охарактеризовать так: препарация серии. 

В книге «Мыслить музыку сегодня» Булез сам показы-
вает процедуру препарации (см. далее пример 21). Взяв серию 
высот, точно совпадающую с «Молотком» (пример 17), и сегмен-
тировав ее по структурной формуле V (см. в примере 19) по струк-
турной формуле V {3 2 4 2 1; ср. с верхней строкой примера 21), 
он мультиплицирует объекты, помножая каждый (то есть ау Ьу с, 
d, е) на данный один —с (см. в примере 21 в прямоугольнике), то 
есть получая блоки ca, cb, CCi cdy се. В результате образуются 
гармонические поля, выписываемые им на строках 2, 3 и 4: 
(пример 21). 

К сожалению, Булез не объясняет свою препарацию 
достаточно подробно. Он пишет: «На строках 2-4 делается 
мультипликация комплексом, четырехугольно окантованном 
<...> на строке 1, а именно на транспозиционных ступенях -три-
тоне, малой терции и квинте»31. 

Булез рассчитывает, видимо, на читателя из высшего 
круга «зубров» современной композиторской техники. Сдела-
ем некоторые пояснения. Блок 1-й на строке 2 (са, восьмизву-
чие) возникает следующим образом: 



двенадцатитоновые техники: 
серийность , сериапизм , 
постсериализм 

Постсериализм 

1. Берем избранный третий объект (с), пример 22 А. 
2 Он перемножается последовательно на каждый из 

объектов: сa, Cb1 с с cd, се (см. вторую строчку примера 21). 
ПЯТИ 3. Перемножаем с на а, то есть воспроизводим объект 

каждого из звуков объекта а — от es.fn d, пример 22 Б. 
С 4. Убираем все повторения; остается всего 8 разных 
высот, пример 22 В. 

5. Транспонируем получившееся поле на тритон и рас-
полагаем высоты в произвольном порядке: пример 22 Г. 

Перед нами первое гармоническое поле примера 21 — 
са, пример 22 Д. 

С Н Я Т H t TPAHCl (О- Г А Р М О Н И Ч Е С К О Е ! 
ОБЪЕКТ I lOMHOiKFHHt i (ЮИТОРОВ І И Ш ї Я ПОЛЕ 

® ® ® в ® 

О Б Ъ Е К Т ® 
M H O K M M O t М Н О Ж И Ї Р Л Ь ПРОИЗВЕДЕНИЕ 

22. Процесс препарации 
Аналогично получаем ( о б п а с т ь V, объект С) 

второе поле, Cb. в объекте Ь 
только два звука, поэтому поле 
будет меньшей ПЛОТНОСТИ. 

6. Берем объект с, пример 2В А 
7. Перемножаем с на Ь, пример 23 Б. 
В. Ликвидируем повторы, пример 23 В. 
9 Транспонируем и располагаем гармонически, 

пример 23 г. 
Получилось поле 2 на второй строке примера 21, сЬ. 
Аналогично можно получить сс\ cd и се, до конца стро-

ки а также гармонические поля других высотных позиций 
!строки 3, 4 в примере 21). 

ГАРМОНИЧЕСКОЕ ПОЛЕ 

:'cbsj 
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23. Процесс препарации 
( о б л а о ь V , объект Ь ) 



Система гармонических полей 
«Перемножению» подвергаются все звуковые объек-

ты — каждый на каждый другой. При этом, естественно, возни-
кают совпадения, например, ah совпадет с Ьа. ас — с Cat и т. д. 
Булез пишет: «Если мы исходим из асимметричной основной се-
рии, то возможно применить методы выведения, которые выво-
дят изоморфность объектов. Школьный пример: разделим се-
рию на пять совершенно асимметричных объектов: а, Ь, с, dy е; 
объект а пусть содержит m звуков, объект P — п звуков и т. д. Что-
бы получить новые объекты, я мультиплицирую целое каждым 
из объектов»32. Композитор приводит следующую таблицу: 

AIM Ь<" С (Р d* е« 
m х {аа ab - ас — ad — ае} 
п X {Ьа bb Ьс- bd - be} 
рх {са cb CC cd- се} 
qx {da db dc dd de} 
Г X {еа eb ее ed ее} 

Среди многообразной изоморфии блоков Булез раз-
личает три типа: 

Ж полная изоморфность, например: ab и ba, также их 
транспозиции; 

.^частичная изоморфность, например, аЬ — ас — ad -ае 
(совпадение в объекте а); 

Шне-иэоморфность, например, аа, bb, сс и т. д. 
при пятичленной сегментации образуется система из 

25 гармонических полей, среди которых пять неизоморфны, а 
десять пар (типа ab - Ьа) допускают полную изоморфность. 

Вышеприведенные элементы серийного метода Буле-
за относятся и к «Молотку», ибо связаны с его серией. Рас-
смотрим теперь их в отношении к этому произведению более 
конкретно. 

Сократив в целях краткости многие детали, обратимся 
к Строке Ь в области I (на только что приведенной авторской 
таблице это блоки Ьа, bb, be bd. be). Сегментация серии в этой 
области согласно структурной формуле 2 4 213 приведена в 
примере 20 (см. верхнюю строку). Принцип техники: каждый 
из объектов (а, Ь. с. d, е) «оплодотворяется» объектом Ь. 

1. Объект b состоит из высот h-d'-b-Cis1, пример 24 А-
2. Перемножим объект/; на объект а (см. в примере 20 

на верхней строке объект а), то есть возьмем его на расстоя-
нии 10 (как между высотами/'1 и ̂ 2), но в транспозиции на три-
тон от/, es, пример 24 Б. 



Пеенадцатитононьи? іеипим-і. 
серийность, сери.ілиїм, 
постсеригілизм 

З Уберем ОДНО 
повторение (/.> * и рас-
положим выесть, получив-
" е гося полутонового ПОЛЯ 

в произвольном по-
рядке, пример 24 В. 

ОБЪЕКТ 

о ® ® 
С СО Л E (Ьа) 
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24 Гармоническое поле Ьа 

bxb 
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26. Гармонические пою be, 

25 Гармоническое поле ЬЬ 
Мультипликация 

^ х а дает гармоническое 
поле Ьа (пример 24). 

Чтобы получить 
следующий блок, ЬЬ, надо 
перемножить объект Ь 
(пример 24 А), транспони-
рованный на тот же тритон, 
на самого себя. 

4. Берем объект Ь (на высоте/), пример 25 А. 
г\ Перемножаем /; на пример 25 Б. 
6. Убрав повторения, расположим ЬЬ, пример 25 В. 
Аналогичным путем образуются поля bc} bd и be (при-

мер 26). 
Всю строку D в области I см. далее в примере 27 Б. 

В области \ таких строк всего пять, как и в каждой из пяти обла-
стей. Совокупность всех гармонических полей всех областей и 
составляет основу серийной структуры «Молотка без мастера». 

Возьмем один из наиболее малонотных и уже этим 
° ° л е е ^гких для анализа фрагментов33: пример 27. 
бой ВступИтельное соло альтовой флейты представляет со-

последовательное изложение гармонических полей одно-
• МноАИНСТБЄНИОго с еРИ Й Н 0 Г 0 ояда Pa-с. Сегменты этого ЦЭ, по-
до ядЄННЬ,Є Ча Р 4 (У к а з а н ы высоты объекта Ь в сжатом 

В и д е ' ин^ервалы в полутонах), превращены в гармони-
эаполнП°ЛЙ р а 3 л и ч н о й плотности (то есть различной степени 
tax т/7г^0С™ додекаРяДа)- Ни одном из них серия не иьиина 

fe Вообще T c u c P 0 4 и ч е с к о г о и з м е Р е н и я в ЭтОМ произведении 
Чально Г ' " ' ~~ W г ° Р И З О Н т а л ь н о , ни вертикально, ни диаго-

^ Boofiill^ СтеР^офонического измерения в этом произведении 
' Нет)- Каждое поле по пронизано интона-



циями данного ДКЭ. Однако никакая из его форм (например, 
0.3.8.3, см. пример 27 Г) не соблюдается. Вдело идет только 
комплекс звукоступеней, притом за вычетом их повторений. 

M.wtOr* мш; rig Jtur і J = AJk 
|J. О »1 L 

I7I ^ $ 

'W 

ГАРМОНИЧНЫЕ ПОЛЯ: 
(Ц .U 

ЛК" J t - VW(Iwt) объект b 

27. П Булез 

«Молоток без мастера», результате каждое т ч а с т ь 
гармоническое поле функцио- («Яростные ремесленники») 
нирует фактически как модаль-
ный ряд, то еаь как такой зву-
коряд, все высоты которого могут браться в любом порядке. 
Чисто серийная строгость соблюдается, однако, в том, что каж-
дая вь[СОта берется только один раз. Повторения не допускают-
ся, Отсюда столь характерная для музыкального языка Булеза 
чистота звучания, чисто французская изысканная его красота34-

Метод Булеза не просто «серийный» (см. выше его 
определение серии). Он — сериалиный. Это означает, что и па-
раметр звуковысотной серийности м о ж е т динамизироваться 
только в связи со структурами других параметров, прежде все-
го,. с временным — с ритмом и метром 

Однако и в тесных рамках звуковысотных связей еаь 
ряд Ч И С Т О музыкальных вещей, отнюдь н е обусловленных дан-
ными (как и всякими) схемами. Возьмем выборочно пару му-
зыкалий: 1. гармоническую вертикаль и 2. некоторые музыкаль-
но-логические связи. 

Гармоническое поле потому и поле, что конкретная 
музыкальная структура, выражающая музыкальную мысль, им 
не предуказывается, мысль вносится композиторам35. Напри-



д в е н а д ц а т и т о н о в ы е т е х н и к и ; П о с т с е р и а л и . і м 
серийность, CeP^апи їм, 
п о с т < * Р ^ п И З М 

ч т о делает Булев в отношении гармонической вертикали? 
м € р ' 4 р а и в ает в одноголосно-«арпеджированном» изложе-
° Н ^веерообразную» гармонию, которая сочиняется им вся-
h ^ *аз индивидуальног в бесконечном разнообразии фактур-
К И И форм <на протяжении пяти тактов все фактурные формы 
ИЬ|Х ^ ч Н Ы пример 27 А). Конечно, это столько же гармония, как 
^мелодия заодно как и скрыто-полифоническая ткань. Имен-
но поэтому ее можно Оценивать по критериям гармонической 
вертикали. 

Так, в т. 1 мелодия очерчивает контуры грациозных 
у т о н ч е н н ы х вертикалей, пример 28 А. То же и дальше, пример 
28 В (т. 2). 

28. Гармонии Булеза 
И так же далее. Харак-

тер гармонии Булеза сродни Be-
берну, отличаясь от последнего значительно большей красоч-
ностью (во всем произведении; меньше всего это заметно в раз-
бираемом фрагменте) и какой-то особой чувствительностью к 
самим звучностям (у Веберна все гораздо строже и больше 
подчинено музыкально-логическому фактору). Нельзя отойти 
От впечатления, что этот характер гармонической экспрессии 
обнаруживает типично французский способ чувствования',, как 
мы его себе представляем, притом явно по тропам искусства 
великого Клода Французского. Едва ли потомуг что знаем, о 
каком композиторе идет речь. 

5.3 
Формульная композиция К. Штокхаузена 

вебеп l^lejo'0' формульной композиции, исток которой — в 
ч*ски ° В С К 0 Й мног°параметровостиг объединяет два генети-
0Днако ^ Є Д Ш Є С Т В у Ю ш , И Х ~~ сеРийный и сериальный, возводя, 
ника IAC ИХ И С Х 0 Д н Ь [ е идеи к новому качеству. Впервые эта тех-
Л е е а Н О Г " 0 " - 8 <(Мантре» для двух пианистов (1970), да-

ІН» J j^ l 3 5 eA eH и ях «Я странствую по небу», «Инори», «Арле-
Риуо* и других вплоть до гепталогии «Свет», 



строчной партитуры, где на каждой строке (верхней, средней 
и нижней) вь[писаиь[ формулы (три многопараметровых ряда) 
по одной для каждого из главных действующих лиц — Михаэ-
ля, Евы и Люцифера. Формулы символически распределены по 
регистрам: Михаэля — сверху, Евы -посередине, Люцифера -
снизу (см. пример fV в приложении). 

Тройная суперформула гепталогии членится на семь 
секций {по Штокхаузену - звеньев, Glied)39: 

2 3 4 5 6 7 

т. 1-3- т. 6-7 ; т . 8- )1 ; т-12-13; т. 14-16; т. 17-19. 

Структурное единство всей ткани огромного произве-
дения охватывает тождество семи сегментов суперформулы и 
семи дней оперного Творения: звено I соответствует опере «По-
недельник», звено И - «Вторник» ит. д., звено Vh - опере«Вос-
кресенье». Так все семь секций участвуют в организации цело-
стной композиции, явпяясь при этом еще и главным элементом 
для каждой отдельной оперы. 

Типичное для второго авангарда расширение про-
странства музыки выражается еще и в том, что каждому дню 
придан свой цвет с символическим значением; например, по-
недельник, рождение мира, начало расцвета, окрашен в до-
минирующий зеленый цвет, день искушения пятница — в оран-
жевый, воскресенье — в золотой (соответственно, цвет 
оказывается соединенным с данным звеном суперформулы). 

Ядром каждой формулы являются тоны-зерна, то есть 
определенные высотные ряды с индивидуальным количеством 
звуков, имеющим символическое значение. В формуле Миха-
эля их 13 {c-g-as-fi5-h-b-d-f-de$-c.s-a-e-c), в формуле Евы — 
12 ф-d-ds-c-es-e-gis-a-g-b-f-ges), в формуле Люцифера-
11 (j-c-d^-a-b^g-jh-d-cis-ais-gis). Люцифер, как лицо отри-
цательное (и в этом смысле «неполноценное»), имеет только 11 
высот. Недостающий звук <: находится в 13-тоновой формуле 
Михаэля, которую он обрамляет. 

Таким образом, в целом в суперформуле 3 комбина-
ции 12 высот (всего 36 звуков). Из нее может быть сделано все 
что угодно, на высоты накладываются сложно выписанная ди-
намика, а также краска. В тройную формулу Штокхаузеном впи-
саны и некоторые тематико-смысловые элементы: звуковысот-
ные шкалы между OTflenbHbfMH тонами, предэхо, эхо, 
«окрашенные паузы» (gefarbte Pause — едва слышные шумы и 
шорохи, шипящие согласные) и многое другое. 



п н а д и а т и т о н о в ы е т ехники : П о с к е р и з л и і м 
^ р и й н о о ь . с е р и й л и э м . 
п о с т с е р и а л и ^ ' 

СуперформУла представляет собой сложнейшую мно-
етровую структуру, где наряду с хорошо разработан-

70 о этого параметрами (высотой, ритмом, интенсивнос-
НЬ|М)есть И ряд абсолютно индивидуальных Перечислим их: 
** Высотпая серия с индивидуальным количеством тонов. 

Wiib д в е н а д ц а т ь неповторяемых звуков указывают на осо-
замысел, где даже антагонисты Михаэль и Люцифер в 

их м у з ы к а л ь н ы х характеристиках трактованы как взаимо-
связанные субстанции внутри общего гармонического миро-
устройства; 

: Ш Р / Ш Л Ґ . Своеобразные ритмические леитединицы: у 
Евы - постоянно ощущаемая пульсация шестнадцатыми, у 
Михаэля — восьмыми, у Люцифера — триольными восьмыми; 

ШДинамика. В ряду динамики восемь элементов, распо-
лагаемых междуPPP u f l Индивидуальной динамикой наделя-
ются И звенья суперформулы; 

Ш Тембр. Три основных л ейттембра медных духовых —тру-
ба, бассетгорн и тромбон - сериально распределены по звень-
ям суперформулы. Ее тембровая палитра дополняется окрашен-
ными паузами и прочими колористическими приемами; 

Ш Темп. Шкала темпов представлена как серия, содержа-
щая 18 компонентов, из KOTOpbfx 12 неповторяемы; 

Ш Продолжительность как сумма всех ритмических про-
явлений звука одной и той же высоты. Измеряется в условных 
единицах, в качестве которых выступают различные длитель-
ности, или в точных единицах (секундах). Все суммированные 
длительности одного звука переводятся в единицы времени 
благодаря перемножению их суммы на соответствующую тем-
повую величину. Так же определяются и продолжительности 
звеньев; 

ИЯЧ«С-70. В суперформуле действуют организующие чис-
ла 3 и 7: по горизонтали она состоит из трех формул, по верти-

и - из семи звеньев. Внутри также имеются четкие ч И С Л О -

ьіе закономерности. Один из важнейших принципов 
анизации - арифметическая прогрессия количеств разных 

вью М Є Н т о в <идея лежит в основе последовательности чисел, 
ЭДфЩИХ к о л и ч е с т в о звуков в формулах героев 13-12-11); 

вносятся °и е ) } 1 и ч е С к и і і ряд- Особbfe фонетические приемы при-
чины з В И н с т р у М е н т а л ь н ° е исполнительство, изменяя прин^ 
Hbix дух у к о и з в л е ч е ния , - например, шкала гласных для мед-
Регули . Г " ИнсгРУментов означает степень открытости звука, 
иическая УЮ С ПОМОш-ью сУРДин. У Люцифера - особая фо-

Ше Х а ^ а к т е Р И с т и к а — ряд чисел, которые либо произно-
т °м, либо считаются в раструб инструмента. 



К о м п о з и ц и о н н ы е 1ЄХНИКИ. н о в ы е ФАРМГ, ! 

Рассмотрим подробнее формулу Михаэля (верхняя 
строчка суперформулы, см. пример IV в приложении). 

В начальном двутакте разрабатываются первые три 
звука (c-o-as), с точки зрения высот ряда ничего нового здесь 
не возникает. Далее в т. 3 - «окрашенная пауза», заполняемая, 
по идее композитора, какими-либо звуками неопределенной 
высоты и происхождения. В т. 4-5 появляются звуки ges и CCS с 
тройным эхом -р, рр, ррр. Две новых высоты b и d соединены с 
тембром гласных, каждый - в резко контрастной динамике 
(т. 9). Вт. 10 две высоты —J и dcs — разрабатываются как и пре-
дыдущие, но с новыми ритмическими фигурами, которые вво-
дятся наподобие тематических элементов. Звук es появляется в 
т. 14 с эффектом предэхо (сначала эхо, а потом звук). В т. 17-18 
к двум оставшимся новым высотам а и е прибавляется 13- й звук 
с, как повторение первого звука формулы, В данном случае се-
рия высот замкнута, более того — на последних звуках можно 
даже услышать квазикаденцию40. 

Формула Михаэля имеет черты героики: несколько раз 
звучит интонация чистой кварты, в том числе — и в активном 
пунктирном ритме (т. 1-2, 4-5). 

В формуле Евы (средняя строчка суперформулы) 
слышны другие оттенки. Начальные звуки разрабатываются в 
несколько неопределенной гармонии, а в т. 3, одновременно с 
«окрашенной паузой)> Михаэля, в формуле Евы идет «шумо-
вое глиссандо» (Gerausch-Gliss.) — краска ударного тембра, 
соскальзывающая на новый звук который предлагается рас-
крашивать гласными (т. 4). Вт. 5-6 — «модуляция» (тремоло 
64-ми), «нерегулярное staccato» «звуками поцелуя» 
(KuRgerausche)r glissando, echo — и так вся партия нагружена 
разнообразными и детализированно выписанными вырази-
тельными приемами, придающими ей изысканно-фигурацион-
ный характер. 

Суперформула, по словам Штокхаузена, представля-
ет собой содержательное единство, в котором отражаются 
психологические нюансы происходящего; она «больше, чем 
лейтмотивный или психограммный знак, больше, чем развер-
тывающаяся тема или генерируемая серия: формула — мат-
рица и план микро- и макроформы, но и в то же время психи-
ческий образ и картина колебаний высшей манифестации» j 
Это сложная многопараметровая структура, в которой каждый 
параметр - эвуковысотность, ритм, динамика, тембр, артику-
ляция — ведет себя самостоятельно. Параметры особым спо-
собом проецируются на все сочинение и вступают друг с дру-
гом в различные взаимоотношения. 
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і ю с т с е р и а п и э м 

формульная композиция возникает как г 
собой разных временных проекций. Свой^чООТнесение 

МЄ>пространяются на целое произведение, о п р ^ а Формулы 
^льную форму семичастного цикла, далее она ^ e n * * музы-
к а о й конкретной оперой в отдельности, затеJ d t h OCИТСЯ с 
Кктом или сценой отдельной оперы и далее - с е ц Л J 1 Каждым 
кими структурами. Так суперформула проецируй ь ° л е е мел-
зицию в целом, охватывая все пространство гигак,^ Н е компо-
кального здания. скогомузы-

• • • 
Двенадцатитоновость в свое время яви^ 

точкой эволюции, направленной на увеличение ^ c b крайней 
ных ступеней высотной системы. Если двигаться ^ И С Л а Основ-
и дальше, то возникает вопрос о ступени О MMUKprj Э т ° й линии 
границ которой движение останавливается ввик Р0Мс*тикег у 
невозможности нашего слухового сознания мыс/v ОЧевидной 
ны как ступени. Сериализм ввел двенадцатитон^ т ь ^Икрото-
русло — сонорной гармонии, исходящей из катего^ОСТь в иное 
элементы которой — звуки свободной двенадцати-^ 3^чности, 

Сложный и многообразный путь двена^0нш °сти. 
техник через все прошлое столетие, путь, полны^aТИТ0новых 
ных художественных открытий, позволяет считат^ за^ечатель-
тойовость одной из важнейших основ музыкал^ ДВЄнадцати-
ния XX века. Мышле-

1 Некоторые /Л Перечисленных я з л е н ^ й п о д р о б н о 
В КЧ,: Холопо* Ю. r^pvо чия . П р а к т и ч е с к и й к у р с ^ а с с м * ї р и в а ю т с я 

I™*' .- " ' ^ n V . M . , 
^ Подроої-ре CM ; Холопов Ю. К то и з о б р е л *2-тоц~ 
П р о б г е м ь и с о р и и а в с р о - н е м е ц к о й м у з ы к и . Пер^' t 5Y l 0 - е х н и к у ? / / 
Сб і рулов г V i " . и им . гнес/:Нэ|х. Вып. 70. M . , 1983. ^ т Р^тъ X X века : 
3 П р э ? и а ^ R Г е с > ( ? С т р а в и н с к о г о «Ть1 - м у з ы к а » е-
несери и че го м а т е о / а п а , не с а а л . н а я ткань ь A 3 ^ ^ с т а в к и из 
dp ч Г о ' ^ r l B " 0 h O M h b l * c k O P O c i a x i т емпах н а ч и н ^ Д ° А е к а ф о и н а я . 

5 r / C f i ; ^ 1 ' . ~ , * Т С Я ^ ° н ц е р т Бе-
га ^ d г o j y эзеои-го^ г>ыг.а ч аписа ил д и с с е о т а ц и . 

н £ н Б Д ^ а д ^ ^ н о в о й с и с т е м е ) , В , ф у н к ц и я CT рук-
H IBH3LFE п е л е ж е н и ? его т е о р и и , когерь .е з а тем б ы * * " в о ж е н ы ос-

• ьі , п Г о л / к а ц у я х 50 - 60-х годов, в -астносгц Р 3 3 * и ш и у т о ч -
D ^ ; 5 , ? V e l v o T o n e C o m p o ^ t i o n 1 Set s t ruc ture 1 в с т а Т ь я х . S o m e 

б Ь э б ^ : 1 ' а ^ p o s i t i o n a l 
"ИЧЄ ' ' а к ж е H г о б с т в е ч н у ю , HeuCftr. 

о б о з н а ч е н и й , г-де б о л Ь | ^ . . п р 8 й Д £ ) ( П р а к . 
P O L P ; . . ^ Т Е М ; \ 1 И , | с : < и е ГHV IБОЛЬ ; к г р и м е р у , TDК J j V 1 O Р о Л ь играют 
Р^дкоп^м " C l > : ^ 1 0 H o D o r c Р ? д э : V : s - V - j l f l A n r его циф-
Boro^l ? J a H h 0 V 1 рЛДУ' R T °p o e - ЯЬ1СОТ^1ШОС чЧло - по 

ЗВ/К« СЕР^И) . " П ^ Ц И Я О Г П Е Р -



\ОМПОДИЦІіииноіс ICAnirrivirі. і lMOOiv y v ^ n u . 

7 П о д о б н а я комбинлторика во м н о і о м развивает 12-тоновые идеи 
Ш ё н б е р г а , с ко їорь ім Б з б б и т б ы л хорошо знаком. 
8 C v . : Forte A The Structure of Atonal Music. N p w Haven, London, 1 9 7 7 , 

В : г о й книге автор, в частности,, дает сводную таблицу рядов (то есть 
всех в о з м о ж н ы х сочетаний or Vpex до девяти .звуков)4 всего 208 по-
зиций. 
9 По предположению Э. Кшенека, понятие сериальной техники впер-
вые ввел X. Аймерт. 
10 Правда, не бел эпохального исключения - изоригмической ком-
позиции времен г и л ь о м э де Maiuo 1 вполне с е р и а л ь н о й по методу. 
11 П о д р о б н ы й анализ этого с о ч и н е н и я см. в статье: Ligeti G. Pierre 
Bouiez // Die Reihe, Bd. iV. Wo in 1 1958. S. 38-63. 
12 П е р в ы е четыре котьі звучат одновременно , д а в а я сразу все четы-
ре основных в и да д р о б л е н и я метрической едини цЬ1 - на 2 ( в о с ь м а я ) , 
3 (четверть из группировки т р и е п ь ч ы х в о с ь м ы х ) , 4 (три шестнадца-
тых) , 5 ( четверть , равная квинтоли шестнадцатых) . 
13 А н а л и з двух CepnaJVbHbix фрагментов кантаты ноно , выполненный 
Э. Д е н и с о в ы м , см. в кн.: Свет. Добро . Вечность. M . , 1999. С. 117-127. 
14 Концерт Ш н и т к е имеет скрытую евангельскую программу ( ж а н р 
«инструментальных страстей» ) , д а н н ы й раздел соответствует эпизо-
ду « т а й н а я вечеря» . 
15 С о б с т в е н н ы й а н а л и з Ш т о к х а у з е н а см. в с т а т ь е : 
Gгuppenkomposi t ion: Kiaviertf i ick I // Stockhausen К. Texte <..>. Bd. 1. 
Kbln1 1963. S. 63-74. 
16 ibid. 
17 &eseier W. Kornpô ition im 20. Jahrhundert. Ceiie1 1975. S. 89. 
18 Stockhousen К. ..Avie die Zeit vergeht... // Texte <...>. Bd 1. ко їп , 1963. 
S. 99-139. 
19 М о ж е т 6 ы ь и один звук, так как оі ' т оже дает качество определен» 
HQIO Переживания . 
20 Группу можно уподобить одной ноте ИПИ одной высоте, ЭТО как 
бы «ХОМПле<СнЫЙ ОДнОЗВуК». 
21 Аккорд всегда есть слияние звуков , а этот конкорд - целая пано-
рама из разобщенных .звуков в пространстве. 
22 М е т а ф и з и ч е с к и й свет чиспа всегда одухотворяет м у з ы к а л ь н у ю 
г а р м о н и ю (лад, ц е р к о в н ы е тоны, м а ж о р , минор , т о н а л ь н ы е функ-
ции, песенные ф о р м ы и т. д. ) . В и н д и в и д у а л ь н о й композиции этой 
п ь е с ы мистическая и н е в и д и м а я роль числа ока зывает с я техникой 
построения ф о р м ы , эплоть до цепоо-ной организации, т а к а я мета-
ф и з и ч е с к а я основа ко мпозици v. г которую нельзя у с л ы ш а т ь , в х о д о в 
с о д е р ж а н и е м у з ы к и не<пассичесКой эстетики. 
23 Ecаи у р о в н и д и н а м и к и в а р и а б е л ь н ы по природе, то ритм абсо-
/тЮгно точен в с о о т н о ш е н и я х длительностей , ко крайне о с л о ж н е н 
темповой флукгуацией ( см . 11:10, 7:5 В Т. 1; т. 6. где 7:8 и 5:4 ислоль-
зуются о д н о в р е м е н н о , я т .д . ) . Играть р и т м и ч е с к и абсолютно ров-
но ft т е чение в сей п ь е с ы - и с к л ю ч и т е л ь н о трудная задача для пиа-
ниста. 
24 Stock^usen К. Gfuppenkomposir ion: Klavierstuck |. S. 70. 
25 Kobtydkov L Pierre Bouie? : A W o r l d o1 Harmony . Chur <.. >, 1990. 
2 6 К о б п я к о в определяет два з н а ч е н и я « г а р м о н и и * : 1) «целостная 
вис.отнар. с і оуктура к о м п о з и ц и и » и 2) «пропорциональность , УР*.®" 
н о в е ш е и н о г ь частс-й м у з ы к а л ь н о й ф о р м ы , их гармоничность?» ( I b i a 
р. 1). нетрудно видеть , ^To о б ъ е м н о с т ь понятия гармонии , контури 
о б р и с о в ы в а е м а я пространством между э тими определениями , вьк> 
оечиоае і с м ы с л о в ы е р а м к и еще пифагорейской гармонии, в ее про 
екции на со^ремечное искусство .нвука. 
27 Bouie/ P. Mbsikdenkei i heute. Mai f . ? . 1963. S 29-30. 
28 |b-:d. 
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29 Вулез приводит Пример серии, которая оказывается почти точно 
совпадающей с серией «Молотка» у Кобляковэ: e$-f-d-h-ds-b-d-
c^as_g.e. г/5 (Воиіе7 P. O p . c i t . S . 3 2 , с р . : Kobiyakovi. OD. a t . P. 4 , п р и 

мер • 
3 0 B o w e l ? f l t ^ 3 3 - B e ^ P ' ( ? 1 

31 Ib-ci. 
3 2 ir>rd. 5. 69-
33 Kobfydtcv L. Pierre Bouie?: A World of Harmony. P. 211. 
34 Анал/з iii пасі и цикга Ьулеза с точк^ зрения тембрики см. в Главе 
8 (гюимер 2). 
35 Іісли он есть, е-пи композитора неї. то никакая техника музыки не 
породи г. 
36 Покаіа толЫ1ЫЙ пример - "Юбилей» для оркестра (1977), где фор-
мула содержит 15 звуков, распределяющихся по звеньям гак: \-2- 3-
4 - S . 
37 Оригинальные термины Што<хаузена: umformale- nnuitiforrriaie 
Konrpcsit.on. 
38 «Сеет»'» - это 7 опер, первую из которых штокхаузен начал писать 
8 1977 году. Проект завершен в 2003 году. 
39 Stockhdusen К. Texte <...>. Bd. 5. Koln, 1989; Bd. 6. Koln1 1989. 
ДО Однако гривносить сюда тональный элемент все-таки не стоит. 
41 StockhdtJsen К. Texte <...>. Bd. 5. S. 667. 
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Г лава 
Сонорика 

1. Сонорика 
как музыкальное явление 
Музыка XX века с особой силой показала все возрас-

тающую роль тембра в звуковой организации и выразитель-
ности. Наиболее ярким отражением этого стала сонорика -
«музыка звучностей», или соноров. Ее появление в искусстве XX 
века объяснялось самим ходом музыкально-исторического 
процесса. В сонорике нашла продолжение характерная для XIX 
века колористическая линия развития гармонии, фактуры, ор-
кестровки. У истоков сонорного типа мышления также находи-
лись звуковые открытия восточной музыки, которые стали ос-
ваиваться европейскими композиторами (в первую очередь, 
русскими) уже в середине XIX века. 

Появление сонорики вызвано многообразной и ин-
тенсивно расширяющейся проблематикой музыки XX века, ко-
торая в свою очередь обусловлена самим расширением гра-
ниц познаваемого мира. Новые художественные задачи 
потребовали эстетически адекватного отражения, в том числе 
и такими методами, которые непосредственно передают все 
многообразие красок современного мира; один из них, воз-
можно главнейший, — сонорика. 

2. Сонорика как понятие 
Слово « сонорика >> происходит от лат. sono — з вучать, зве-

неть. Исторически еще в позднесредневековой теории существо-
вало понятие «musica son о га» (Якоб Льежский), трактованное как 
аналог «собственно звучащей музыки» - ^musica instrumentalist 
(по Боэцию). BXX веке происходит возрождение термина в но-
вом, современном его значении. В 50-е годы в польской музы-
кальной науке на волне интереса к красочным открытиям Шопе-
на и в связи с зарождающимися идеями «новой польской школы» 
возникает термин «сонористика» («sonorystyka» — Ю. Хоминьс-



X l 
.Сонорика 

- Позже к нему добавился целый ряд близких по значению 
10/1 нов - сонорика (Ю. Холопов), музыка тембров (Ц. Koroy-

статистическая композиция (К. Штокхаузен), Klangmusik-
ыка звучностей» (Р. Фиккер, Р. Траймер), Klangfarben-

^Htechnik - «техника звукокрасочных полей» (Е. Салменхаара), 
П ster T e c h n i q u e - «кластерная техника» (Г Кауэлл). 

Сонорность есть качество определенных звучаний, со-
стоящее в выдвижении на первый план их красочной стороны. 
Специфическим признаком сонорного звучания является час-
тичная или даже полная недифференцируемость тонов на слух. 
Звуковой комплекс - созвучие-вертикаль, фактурный слой или 
пласт - ощущается как целостный, неделимый на составляю-
щие его элементы блок, гармония которого приобретает темб-
ровое значение 

Термин «сонорика» имеет два значения — широкое и 
узкое. Сонорика в широком смысле охватывает самые разно-
образные проявления сонорности, от лишь намеченных тенден-
ций (например, в красочных панорамах Римского-Корсакова) 
до полного их выражения (например, в кластерных полосах у 
Пендерецкого), В этом значении сонорика известна уже с XIX 
века и даже раньше. Сонорика в узком смысле — это техника 
композиции, оперирующая темброзвучностями как таковыми 
сообразно их специфическим имманентным закономерностям. 
Ожарная техника прочно закрепилась в музыке с середины XX 
бека, хотя единичные образцы встречаются уже в первой по-
ловине столетия. 

В сонорности находит развитие одно из свойств клас-
сической гармонии - фонит (по Ю. Тюлину), или сонизм (по 

• Фалтину), Но если фонизм явление чисто гармоническое — 
* как таковое регулируется звуковысотными отношениями1, то 
COHOpHOCTb явление комплексное — помимо звуковысотности, 

регулируется такжетембрикой, артикуляцией, динамикой, 
роритмикой. В фонизме выражается красочная сторона гар-

ям- И И ' К О Т ° Р а я в j q ^ и л и иной мере присуща любым звучани-
сонорности та же красочность достигает повышенной ин-

cSOHCTh0ctm' ° Н а п е Р В 0 С т е п е н н а для восприятия и как таковая 
венна лишь по-особому организованным звучностям. 

постъю С О н о Р н 0 с т ь связана еще с двумя категориями: с тоно-
®°Льшой С Ш*~Ч0в0( :п1ЬЮ (условно говоря) - от них зависит в 
sichVoоа с т е п е н ь сонорности. Тоновость предполагает 
арности Л И Ч И М 0 С т ь высот и интервальных Отношений, что со-

ть, Т е м М а л о св °йственно; отсюда вывод: чем сильнее тоно-
>V4acrC J l a 6 e e С О н ° Р н о с т ь - в качестве иллюстрации приве-

Фортепианного квинтета А. Шнитке (1976). 



1. А . Ш и и т к е 

Здесь Ощутимы три Квинтет, V часть (ц. 11) 
степени в проявлении красоч- — 
ного начала, определяемые то-
новым и интервальным показателями: 1) «мелодия»: полная то-
новая различимость + консонирующая интервалика = мини* < 
мально выраженная сонорность; 2) «фон-кластер»: слабая то-я 
новая различимость + диссонирующая интервалика = сильно: 
выраженная сонорность; 3) «фон-созвучие»: высокая тоновая-
различимость + консонирующая терцовая и диссонирующая 
тритоновая интервалика = слабо выраженная сонорность, •*< 

Шумовость есть отрицание тоновости и в качестве та-; 
ковой работает на сонорность. Но и в шумовости есть своя гра-< 
дация — от «условно музыкального» шума в характере неоэк- і 
мелики до определенно внемузыкального шума. 

«Сонорный показатель» той или иной звучности в не- Ї 
малой степени зависит от ее конкретной позиции (впрочем,? 
всегда несколько субъективной, зависимой от личного слухов 
вого восприятия) на обозначенной шкале, крайние точки кото-=S 
рой — ясная тоновость и внемузыкальный шум. \ f, 

3. Регуляторы сонорности 

Феномен сонорной гармонии (вертикали) имеет опра-^ 
деленную аналогию с отдельным звуком, объединяющим, как 
известно, множество обертонов, в нижней части спектра более 
различимых, а в верхних, в зоне «узких интервалов», - менее. 
Сонорная звучность объединяет множество реальных звуков, но 
дающих, подобно обертонам, эффект утолщенного тона, еди-; 
нозвука, «звука высшего порядка» (Ю. Холопов) за счет «тесных» ̂  
интервальных отношений. Нейтрализованные с точки зрения 



ой самостоятельности гармонические частицы суммарно 
высот н0НЄдИффЄренцируемуюзвучность, «макротон».Слу-
с о 3 ^ и воспринимается обобщенно и цельно - точнотак же, как 
XOM ^ ^ г д е с л у х улавливает не гармоники, а цельный 
И ° ат И там и тут тембровая нюансировка звучания во мно-
^определяется подбором составляющих «частиц». 
Г 0 М ' Поскольку в сонорном звучании при восприятии на пер-

м месте находится тембровая сторона, то в действии ассоциа-
тивного слухообразного механизма заметно усиливаются конк-
ретно-материальнЬіе, внемузыкальные представления2, 
фактически имеет место синестетическая (межчувственная) ре-
акция, Нередко она обусловлена названием произведения 
(«Светлое и темное» С. Губайдулиной, «Желтый звук» А. Шнит-
ке «Знаки на белом» Э. Денисова). Наиболее приемлемыми в 

L- аналитическом описании сонорных сочинений становятся такие 
кассоциативHbie определения, к а к «огненные брызги», «блеклые 
!пятна», «мерцающие звуки» и т. п. Именно из подобных, синес-
Ііетических в своей основе, метафор складывается своеобразный 
!терминологический «словарь» сонорной музыки3. Так же и при 
!создании формальной схемы сонорного сочинения: более адек-
|ватным отражением «звуковых событий» становятся — вместо 
^традиционных графических символов — цветовые фигуры оп-
|ределенного масштаба и плотности, из которых складывается 
!своеобразный полихромный «конспект» сонорной композиции. 
Ц Особенно активны при восприятии сонорной музыки 
зрительные ассоциации. В зависимости От тембровых свойств 

характера развертывания материала во времени звукокрас-
|<и на воображаемой картине могут переливаться и менять свои 
Ірчертания; они трансформируются по своему рельефу (сужа-
л и и расширяются), по пространственному положению (при-
l b r ^ 3 1 0 1 ^ И у д а л я Ю т С Я >' п о плотности (сгущаются и разрежа-
I Jb-J1 п о яркости (темнеют до всепоглощающего мрака и 
| светлеют до ослепляющей белизны) и Т. д. 
'̂блест В к а ч е с т в е иллюстрации предлагаем словесный эскиз 

: ящего образца «сонорной живописи» - начала пятнад-
^ П о з ^ Р Є Л Ю Д и и и з Второй симфонии Р. Щедрина (1965). Ком-
• Kriaae у д а л о с ь посредством расширяющихся хроматических 
^Можньїми П е ^ а д а т ь впечатляющую картину ночи с ее всевоз-

Ми и т И ^ о р о х а м и < шелестами, посвистываниями, урчания-
^Ись і вае т с я » ° С Т р а н с г в Є н н 0 ' М н 0 Г 0 М Є Р н а я з в У ч а Щ а я м г л а «рас-

* fc^cnnML, Й>> Р а з л ичными красками, создающими ассоциативно 
^ н и н и м а е м ь , г ~ -щ: -то из тихои и Приб |И ц в е т о в ° й поток. Вначале откуда-т 

ыйся «fh И Ж а Ю т с я остро-серебристые мерцания (расширя-
флажолет-кластер» у скрипок); затем их резко затем-
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няет нависающая сумрачная пелена кластерных «полос» низ-
ких струнных, и сквозь нее пробиваются блекнущие узоры ду-
ховых и сухо раскатистые удары деревянной колотушки. Слу-
ху - а отчасти, кажется, и взору - открывается объемная 
картина красочных переливов, которые запечатлели эту «ночь 
звуков» не только в изысканно-цветовой гамме, но даже в мно-
гомерной пространственной конфигурации. 

Восприятие сонорной музыки благодаря активности 
музыкальных и внемузыкальных факторов многоканально, и 
это открывает новые возможности для эмоционального воздей- • 
ств и я на слушателя. 

4, Организация 
сонорного материала 
Уровень сонорности зависит от целого комплекса му-

зыкальных факторов, но среди них по-прежнему основным! 
остается звуковысотный. d 

Важный для сонорности аспект представляет ин*щ 
тервальный состав звучности (по вертикали и горизонтали); 3 
В принципе определенным сонорным потенциалом облада-1 
ют любые интервалы, но более других звуковой слитноста 
способствуют секунды и микроинтервалы (результат микроба 
хроматики). >1 

Наименьшая степень сонорности бывает при консонЗ 
нантной интервалике, поскольку для нее характерна ясная раэг?| 
личимость тонов Однако это не означает, что мажорное ил\лщ 
минорное трезвучие, к примеру, не допускает сонорных эффек«ад 
тов. Но достигаются они благодаря особым негармоническим*! 
приемам, среди которых: временное продление аккорда (каквШ 
завершении Четвертой симфонии Д. Шостаковича, 1936); 
вышенная громкость звучания, особенно действенная в Y c n o ^ l 
виях крайних регистров (в начале Второй скрипичной сонаты! 
А. Шнитке, 196В: соль-минорное трезвучие на s j f f берется ОДНО-'Я 
временно левой рукой в большой октаве и контроктаве, а пра-щ 
вой — во второй и третьей октавах); резкое тембровое conoc-.j 
тавление сонорной массы и непрерывно длящегося трезвучия (ад 
заключении I части Третьей симфонии А- Тертерянз, 1975). • 

Нередко консонантные интервалы выполняют в основ- «I 
ном «сонорном блюде» роль «тоновых приправ», придающий* 
звучанию особую пикантность (таковы, например, «юблегаї^і 
щие» с краев четырнадцатизвуковой кластер кварты и болыиивя 
терции в начале Четвертой симфонии Тертеряна, 1976 К 



О р г а н и з а ц и я 
с о н о р н о г о м а т е р и а л а 

НО И Д И С С О Н А Н С Ы в сонорном отношении не однознач-
C одной стороны, малая акустическая (обертоновая) совме-

Н Ы ' ость звуков диссонанса помогает их тоновой локализации; 
^ П П У Г О Й -- лсихоакустическое смешение гармоник в усло-
Н ° многозвучной диссона нтной вертикали есть основание для 
Плотной сонорной звучности. 

Особый колорит имеют смешанные интервальные струк-
ы образующие акустически сложный «букет» из диссонансов 

(см например: Р. Щедрин, Третий фортепианный концерт, ц. 3; 
А э'шпэй, Второй скрипичный концерт, ц. 9). Подобные гармо-
нии как и кластеры, фактически суть явления тембрового поряд-
ка о чем писал еще В. Каратыгин: «Сложная гармония в тесном 
расположении дает впечатление уже не гармонии, а какого-то 
нового тембра. Гармония обращается в фактор тембра»4. 

Наиболее силен сонорный эффект при использовании 
секунд и микроинтервалов, обеспечивающих особую плотность 
вертикали. 

Важный аспект в формировании сонорной звучности — 
регистровое местоположение гармонического комплекса. В зави-
симости от регистра (отмечают многие авторы — К. Штумф, Г Pe-
вез,Н. Гарбузов, А. Володин, Е. Назайкинский) одни и те же интер-
валы имеют разную степень слитности: чем ближе к регистровому 
«краю» они расположены, тем сильнее впечатление тоновой не-
делимости. На самых краях, как уже говорилось, даже обычное ма -
жорное трезвучие приобретает сонорный характер, поскольку его 
колорит оказывается важнее, чем консонантная тоновость. 

Изменение качества звучностей в зависимости от ре-
гистра очевидно в начале девятой пьесы из «Двадцати взгля-
дов на младенца Иисуса» О. Мессиана — «Взгляд времени», где 
Однородные гармонические структуры (тритон с квартой или с 
квинтой) расположены на трех регистровых уровнях: сверхвы-
соком, среднем и сверхнизком. 

2. О . М е с с и а н 

«Двадцать взглядов», 
№ 9 {«Взгляд времени») 



Особенно важен для сонорного характера звучания 
количественный состав гармонического комплекса. Общая за-
кономерность ясна: чем звуков больше, тем сложнее различить 
отдельные тоны, и наоборот. В количественном отношении 
диапазон сонорных звучностей простирается от пуантилисти-
чески раскиданных в высотном пространстве отдельных зву-
коточек до сверхмногоголосных кластеров (подробнее о них 
далее). Разнообразные образцы последних представлены в 
микрополифонической ткани многих сочинений Д, Лигети (в 
частности, в «Атмосферах», анализ см. в Главе В). 

Во временном отношении сонорные звучности бывают 
двух типов: континуальные и дискретные, или пульсирующие. 
Наиболее высок уровень сонорности при континуальной орга-
низации, когда слитна не только вертикаль, но и горизонталь 
(К Сероцкий, «forte е Pjano»). 

Пульсирующие звучности обладают ритмической члени-
мостью, и они менее характерны для сонорности. Но она воз-
можна при соответствующей организации фактурно-высотного 
пространства (необходимое количество голосов, регистровый 
«охват», темброинструментальное родство голосов и т. д ). «Точ-
ки-репетиции» (шестнадцатыми) составляют единственный ма-
териал III части кантаты Э. Денисова «Солнце инков» (см, при-
мер 3 в Главе 7). Цепи легких точек подхватываются разными^ 
инструментами, образуя пуантилистически-сонорныеимитации, 
каноны и стретты. 

Достаточно типичны для сонорной музыки звучности, 
сочетающие континуальный и пульсирующий типы организа-
ции, Методы их сочетания различны: например, во Второй сим-
фонии В. Сильвестрова (1965; см. ц. 23) причудливый эффект 
пульсации создается нерегулярным движением континуальных 
линий, а в Квинтете А, Шнитке (заключение IV части) благода-
ря фортепианной пульсации как бы «вибрирует» сам по себе 
континуальный кластер у струнных. 

Для создания сонорного качества звучания весьма су-
щественны также тембровые, громкостные, артикуляционные 
свойства. Монотембровость или тембровая близость инстру-
ментов и сходство в способах звукоизвлечения с о с т а в л я ю т при 
определенных гармонических условиях важную предпосылку 
сонорности. 

Политембровый инструментарий, а также «полиарти-
куляция)) менее благоприятны для слияния тонов (и, как след-
ствие, сонорности). Однако яркий сонорный результат возмо-
жен и при них, если используются должные фактурные и 
звуковысотные типы организации материала, например, поли-



микротоновых линий или, напротив, кластерных слоев 
Ф ° " ж е у п о м и н а в ш е й с я пятнадцатой прелюдии из Второй сим-

Щ е д р и н а струнные делятся на три артикуляционных 
я - arco, агсо sul tasto, sul tasto senza vibrato, при том что 

Результат бесспорно сонорный). 
Громкосптая шкала сонорики весьма широка, но осо-

бенно эффективны опять-таки крайние уровни: при совсем ти-
хом и о б о с т р е н н о громком звучании возможность различения 
тонов з н а ч и т е л ь н о понижается; а чрезмерное увеличение гром-
кости д а ж е приводит к восприятию звучности как недифферен-
ц и р у е м о г о шума 

Для сонорности небезразлично также динамическое 
соотношение разных слоев ткани: при одинаковой громкости 
степень сонорности выше, чем при различной, когда составля-
ющие звучность слои воспринимаются относительно обособ-
ленно, Подобное «пространственное», «разноглубинное» рас-
пределение континуальных линий создает с помощью 
динамики В. Сильвестров в начале Второй симфонии. 

При слуховой оценке сонорного звучания важны кон-
текстуальные факторы (окружается оно тоновым материалом 
или сверхсонорными массами), фактурные особенности (чис-
ло слоев, степень функциональной дифференциации партий), 
пространствен)ше детерминанты (степень удаленности звука 
#акже влияет на окраску звучания)5. 

5. Историко-стилевая типология 
сонорного материала 
Сонорный материал (сонорика в широком смысле) 

исторически и типологически достаточно многообразен. 06-
P^ ляемая с разных сторон «тоновой музыкой» и «музыкой 
^y ов», сонорика сама по себе подразделяется на три основ-

типа - кало]таниьу (тоновая музыка с сонорностью), соб-
muKv^0 cohoPu [̂ у Сонорная музыка с то нов остью) и сонорис-
мУзьікСОНОрНаЯ М у з ы к а б е з тоновости). Эти градации отражают 
®РовогоЬ Н О"И С Т О р И Ч Є с і < и е с т У п е н и Усиления красочного, тем-
бЗДьц.^ с о н о р н 0 г о начала в организации звуковой ткани. Для 
люции 1/1 п о^довательности в отражении исторической эво-
НаряДуСс °НОрНОго м а т е Р и а л а в музьіке XIX-XX веков выделим 

О С Н О В Н Ы М И типами несколько промежуточных. 
Лр^дел к а ч е с тве критерия примем степень вьісотно-тоновой 
кИауро в Н Н О с т и 3вУчания на трех уровнях: 1) на уровне тонов, 

и е зон-октав (когда звучание дифференцируется слу-



хом уже не по составляющим тонам, а по октавному местопо-
ложению), 3) на уровне регистров (когда при высотной оценке 
сонорной массы возможно только определение местоположе-
ния в той или иной регистровой зоне). Сохранение тоновой 
определенности характерно для колористики и отчасти для со-
норики. Всонористике тоновость исчезает, остается лишь ок-
тавная и регистровая определенность. Следует еще раз подчер-
кнуть, что точные и жесткие признаки здесь установить 
невозможно, поскольку присутствует фактор психоакустичес-
кой оценки, слушательского анализа. Поэтому и градации в 
классификации сонорной музыки имеют несколько условный 
характер6. 

Сонорная музыка 
Колористика Сонорика с<яЩ я колористи-

чески окра-
шенная 
гармония 

КОЛОрИСТИ-
чеосая гар-
мония 

сонорно ок-
рашенная 
!гармония 
і 

сонорная ]сонористи-
гармония Ічески окра-

;шенная гар-
!мония і 

сонористи-
ческэя гар-
мония 

GOf 
IUJ 

различаем^: 

все тоны 

] 

большая 
часть тонов 
I 

меньшая 
часть тоноь 

ОТДЄЛЬ-ІЬ'Є 
TOHbI 

периодически 
Отдельные 
TOHbi 

октавьі Р ? 

. h 

Колористика 

Колористически окрашенная гармония стоит у истоков 
сонорного мышления, и она есть уже в музыке ранних роман-
тиков, особенно Шопена7. Данный вид гармонии обнаружи-
вает обычная тональная музыка, в которой усилен аспект кра-
сочности, аккордового фонизма, Впечатление краски возникает 
при ясном слышании тонового состава звучания. Существует 
несколько путей создания колористической окрашенности гар-
монии: длительная (сверх обычного) экспозиция одного аккор-
да («застывшая гармония»), резкое и быстрое чередование раз-
ных аккордов («мелькающие гармонии»), сверхширокое 
регистровое расположение гармонии, всевозможные фигура-
ционные украшения {«приправы»). 

Колористическая гармония есть своего рода вторая 
ступень усиления сонорности в организации музыкального 
материала. Характерное свойство — вуалирование тонового 
состава отдельных частей звучания. Вместе с тем сохранение 
достаточно ясных на слух ладотональных отношений, опора на 
консонантную интервалику и аккордику способствуют разли-



бочыией части тонов Ладовая основа — диатоника и 
*еНИЮ иатоника, а также хроматика в условиях ясной ладото-
^ик^од £П 0 С0бы «колорироаки» остаются такими же, как и 
н а Л Ь Н исти^ески окрашенной гармонии. Разница - в некото-
3 У с и л е н и и диссонантности звучания, в наличии ладофунк-
P ° M ^ q b H b | X «острот». Особую роль в создании колористичес-
Ц И ° вучностей играли гармонические «ткани», построенные на 
к И етрИЧНых ладах и «сдобренные» изысканной оркестров-
с о й Специфика модальных функциональных отношений, бе-
зусловно, въ\водта слух на красочное восприятие звучания. 
К о б л а с т и колористики следует отнести и богатый мир коло-
кольных гармоний в музыке русских композиторов 

5.2 
Сонорика 

Она занимает центральное место в системе сонорных 
Средств выразительности. Звуковькотный фактор по-прежне-
м у сохраняет свое ведущее значение как регулятор и организа-
т о р звукового материала, хотя значение других элементов му-
зыкальной речи существенно возрастает. 

Сонорно окрашенная гармония есть третья ступень раз-
вития сонорности в музыке. Ее особенность заключается в том, 
что при восприятии различается не большая часть тонов (как в 

,смежной колористике), а меньшая, здесь начинает преобла-
дать не тоновая, а сонорная сторона музыки. Характерные при-
меты — превалирование диссонантной интервалики, снижение 
роли основного тона, тенденция к увеличению звукового со-
става вертикали, активное освоение краевых регистровых зон с 
•их предрасположенностью к тоновой слитности. Исторически 
данный тип гармонии связан с музыкой К. Дебюсси8, А. Скря-
бина , И. Стравинского, Б. Бартока. 

Юморная гармония — четвертая ступень сонорной эво-
ции. Основное свойство - непосредственное ощущение 

P ски при возможном слышании отдельных тонов. Xapaктер-
сонаЄРТа С О н о р н ° й гармонии - безраздельное господство дис-
ные С 0 В . 0 с о б У ю Р 0 л ь приобретают секундовые интерваль-
Явноп И | н а ц и и- кпастерные утолщения музыкальной ткани, 
к орган ° С М а т Р И В Э е т С Я т е н Д е н Ц и я к фактурному росту голосов, 
hoM типИЗаЦИИ м н о ^ л о й н о й темброкрасочной ткани, В дан-
ОсноR 8 с °норики темброгармоницеское звучание становится 

«нь,M элементом развития. 
У*°оіита Д н И м и з n ePe b IX образцов сонорной гармонии мож-
I l «ть пьесу Бартока «Звуки ночи>>г где исходньїй кластера 
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в котором динамически выделяются отдельные тоны («инкру^/j 
стированный кластер»), становится в форме объектом различ 
ных модификаций. Другие примеры — Il часть Второй симфо-
НИИ С. Прокофьева (ц. 99), где двенадцатизвучные каскады J 
струнных и деревянных духовых пробиваются тоновой посту- J 
пью контрабасов и контрафаготов, начало Второй симфонии 
Д. Шостаковича, представляющее собой развертывающееся j 
фактурное крешендо от тоновых линий до сверхмассивных со- $ 
норных «масс» (композитор пытался отобразить рост стихий- -¾ 
ной предреволюционной энергии двигающейся толпы). Идея sj 
новой звучностной эстетики была провозглашена А, Шёнбер 
гом в его Klangfarbenmelodie («звукокрасочная мелодия») и 4 
реализована в третьей из Пяти оркестровых пьес ор. 16 (см. об І 
этом в Главе 8). 

Сонористически окрашенная гармония оперируетзвуч 
ностями, в которых тоновые элементы проявляют себя перио-
дически. Разграничение с предыдущим типом несколько услов^ 
ное и имеет, скорее, историко-стилевой характер: данный тиг^ 
связан уже с музыкой второй половины XX века. Вопреки на?̂  
званию, сонористически окрашенная гармония относится все; 
же к сонорике (а не к сонористике), поскольку хоть в какой-Tqt 
мере В ней присутствует ТОНОВОСТЬ. Пример — Концерт ДЛЯ OpSj 
кестра А, Эшпая (1967Г см. ц. 36), где сонорная лавина навалив 
вается на тоново определенные линии (солирующее фортепкй 
ано), которые лишь периодически пробиваются сквозь^ 
грохочущую массу. 

Сонорисгика 

Она примыкает к музыке шумов, поскольку не содер^ 
жит тоновых элементов. В сонористике наиболее ярко выражав 
ется тенденция к плотноаи и интегрируемости звучания. Отоог| 
да такие качества, как однородность тембро-инструментальный 
средств, обильное использование наряду с хроматикой и микії 
рохроматики. Наиболее употребительны разнообразные па 
своим фактурным формам сверхмногоголосные соноры, то 
звучности, элементы которых расположены так плотно по вьщ 
соте, что уже тоново неразличимы. Сонористика оперирует 
звучностями, где в высотном отношении действуют ОКТЭВНЫ* 
(сонористическая гармония) и регистровый (сонорный шум)^ 
параметры слуховой оценки. ^ 

Еще одним критерием дифференциации может бьПЬ, 
характер нотирования: при сонористически окрашенной гар 



с т высотно определенный, звуковой состав сонора 
>НИИ писан следовательно, его высотное наполнение прин-

^ p 0 4 h 0 В Ь но для композитора; при сонористике как таковой -
ципиз ^^определенный, указываются приблизительные вы-
а Ь 1 С О Т с о с т а в л я ю щ и х сонор звуков. Примерами высотно опре-
С 0 Т Ы н ы х с о н о р о в (сонористической гармонии) могут служить 
^ n гменты из «Атмосфер» Д. Лигети, приведенные в Главе 8. 

en сонорно-шумового звучания — начало «Трена жертвам 
Хиоосимьі» К. Пендерецкого, где сонор образуется диагональю 
« П И К - Т О Н О В » (тО есть самых высоких звуков инструментов струн-
ного оркестра): 

MVioBoi 

Ь, IOVtole 

аЬак! 

1\" 

3. К. Пендерецкий 
« Т р е н » { н а ч а л о ) 

К области сонорного 
IfMa можно отнести и звучно-

возникающие при неорди-
арном звукоизвлечении, — например, при игре на струнных 
* подставкой в Третьем фортепианном концерте Р. Щедрина 
ки, аналогично, в <<Трене» Пендерецкого (ц. 62). Сонорный 
ум типологически непосредственно примыкает к «музыке 

|м^мов», где звучания не имеют специфически музыкальной 

6. Фактурные формы 
сонорной музыки 

зэко-ІНомерн В с о и о р н о й музыке с ее новыми структурными 
^5l4weново^ЯМИ 1 1 0 Я В Л Я Ю т С Я особые типы изложения, отражаю-
Шкс 
Wbo 

*Омгіо 6 П О н и м а н и ^ звучности как самостоятельного элемен-
^^зиции; возникают индивидуальные тембро-фактурные 

, не имеющие аналогов в музыке прежних эпох. 



Весьма разнообразные, они тем не менее сводимы к ^ 
нескольким основным типамг которые дифференцируются' « 
а) по принципу временной организации (как континуальные и 
дискретные, или пульсирующие) и б) по числу слагаемых (как 
одно- и многослойные). Специфическая выразительность со-
норики склоняет к обозначению сонорных фактур посредством 
терминов-метафор. 

Основных фактурных типов всего шесть: 
Ш три простых — точка, россыпь, линия; 
іМтри составных - пятног потокг полоса. 

Во временном отношении те же фактурные формы раз- ; 

деляются на: 
а) недлящиеся («краткие») - точка и пятно, 
б) длящиеся континуальные - линия и полоса, 
в) длящиеся пульсирующие - россыпь и поток. 
Рассмотрим названные фактурные формы подробнее. 
Точка — отдельно взятый краткий звук, своеобразная 

«микрозвучность». Ввиду скоротечности точка «не успевает» * 
оставить по-настоящему красочное впечатление, но в сонор-
ном контексте (гармоническом, артикуляционном) может вне- -
сти дополнительный,. подчас весьма характерный, штрих; та-
ковы, например, разбросанные в пространстве точки-блики в 
симфонической Поэме-сказке С. Губайдулиной (1971). 

J 

Россы,,ь - «мелкорит- 4 с г^йдулина 
П о э м а "С к а з к а 

мическая» группа точек, вре-
менная сплоченность которых 
помогает создать впечатление 
одной, но пульсирующей краски (для характеристики по-
добных звучаний П. Булез использует термин «арабеска»). 
Типичная для таких сонорных «пассажей» диссонантность за-
тушевывает тоновую определенность их слагаемых. В следу-
ющем примере из кантаты А. Волконского «Жалобы Щазы» 
(1960) на «россыпи» у клавесина наслаиваются сходные фак-
турные образования у других инструментов, и всем им свой-
ственны максимально быстрые нервозные скачки на широ-
кие интервалы. 
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5. А . В о л к о н с к и й 

Линия - ЭТО непрерыв- л Ж а я о 6 ь | Щазьвм, 
ная одноголосная звучность. ivчасть 
Она бывает неподвижной и 
подвижной, В первом случае -

.ЭТО протяженный звук одной высоты, где развитие достигается 
•динамическими и артикуляционными средствами. Пример: 
сверхдолгий, мерцающий разными оттенками звук е в начале 
Виолончельного концерта Д. Лигети (1966). Во втором случае -
это глиссандирующая звучность. Пример: «небесно-серебрис-
тэд» исчезающая линия в заключении пьесы С. Губайдулиной 
«In сгосе» для виолончели и органа (1979). 

Пятно — это типичная сонорная форма звучания, осо-
бенно тесно связанная с фортепианной природой. Можно вы-
делить «жестко звучащие» (без эффекта дления) и «мягкие» (с 
^туханиемзвучности) пятна. Примеры: «мягкие» пятна — «Зву-
ки ночи» Б. Baртокаг «жесткие» - «каданс-выстрел» в конце 
пьесы К, Сероцкого «Forte е Pjano» для двух фортепиано с ор-
кестром (1967) или токкатные кластеры в фортепианной пьесе 
г- Кауэлла «Тигр» {1928; пример 6). 

Поток - пульсирующая звучность, образуемая поли-
фоническим сплетением нескольких П О Д В И Ж Н Ы Х Л И Н И Й . Их 
«Ко Р Х К О М П Л Є М Є Н т а о н о е уединение создает эффект слитности, 

льішущейся» звуковой массы. Различаются два вида пото-
или^ Н е п о д в и * н ы й и подвижный. Первый основан на полном 
ния ° ч ™ О С и т е л ь но полном сохранении высотного поля звуча-
леКса rC T O 0 н 0 излагается в виде соноалеаторического комп-
R0 t o k ' d e c r e e важного композиционного элемента сонорные 
в Части^ІаЛИ И г р а т ь большую роль в музыке В, Лютославского, 

л"ти в «Книге для оркестрам (1968; пример 7). 
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6. Г. К а у э л л 

«Тигр» 
У подвижного потока 

высотное поле меняет свои гра -
ницы за счет включения (или 
выключения) звуков. Это может 
происходить путем редуцирования отдельных частей потока 
(Р. Хаубеншток-Рамати, «Маленькая ночная музыка», 1958, раз-
дел J) или путем движения потока по высотному пространству, 
как, например, во Второй скрипичной сонате А. Шнитке (1968), 
где звучание меняет не только регистровую позицию, но и объем 
поля (сводится к тону а). 

^ H w i 

'K l f rTJ 1UT « О 

7. В. ЛютославСкИЙ 
«Книга для оркестраї 



Ф а к г у р н ы е ф о р м ы 
сонорной м у з ы к и 

инородных 
Howca - ЭТО соединение в единое целое двух и более 

линий. Конкретным вертикальным выражением 

полос 
я о с а 

является длящееся созвучие или кластер. Устойчивая по-
" азуется высотно неподвижными линиями, неизменным 

^ ническим полем и, соответственно, характеризуется вы-
Г З Р - стабильнОСТью всего звучания, как во Втором струнном 
квартете Д Лигети (1968). 

- - - - * J - * Jr< 

Jij- ,'r1^ ̂ 1¾* iJJwĴ ŝ -g-p1"̂ ^ Л- і J i і JjTjTJTjj- u;; j j"- J J-JJ- JJ-iJ j 

_ Д . Лигеги 
Г Д р у г и е примеры - па- В г о р о й B a a p g m t e V часть 
рорамы полосы в «Pianissimo» 
ЗА. Шнитке (1968) и в разделе 
|fDon» («Дар») из композиции П. Булеза «Складка за складкой, 
Портрет Малларме» для сопрано и оркестра (1957-1962). 
? Многообразием отличаются подвижные полосы: сужа 
; *>Щиеся (убывающее высотное поле звучания)г расширяющи-
еся (возрастающее поле); полоса-глиссандо во всевозможных 

•Конфигурациях10. 
J toe С в ° его рода энциклопедией полос является классичес-
( l9f in?H O p H ° e п Р ° и з е е Д ^ н и е - «Трен жертвам Хиросимы» 

) К. Пендерецкого, Форма пьесы предстает как драматур-
6локс>КИ О П Р а В д а н н о е п °следование сонорно-тематических 
^ Ь к ю ^ К С п о з и ция строится из четырех разделов: «пронзи-
УРовн К р и ч а щ е е ) і созвучие-шум (устойчивая полоса в разных 
Н ы й ** вибрации; пример 3) - «рокочущий» артикуляцион-
ЛОсы а Г 0 н ^ п ь " п о т о к (ц- — «тихие стенания» (подвижные по-

• аг°нал* ^ "~<<отчаянно разрастающиеся» (имитационная ди-
Ь о б р е ч е Р а С Ш и р я ю ^ и х с я полос, ц. 18, см. Пример 4 в Главе 7) и 

с т и х а ющие» (полосы-глиссандо, ц. 19) соноры 
Ю ч ение экспозиции)12. 



Пятисекундная пауза в конце части, по сути, тоже есть 
особый сонорный элемент, своего рода «бестоновая краска» 
абсолютной тишины (напомним, что «незвучание», по Кейд-
жу, предсіавляет важный гип музыкального материала). 

Естественно, выделенные шесть основных фактурных 
типов сонорики легко могут объединяться и трансформиро-
ваться, создавая ош^гж'/ые фактурные фирмы, необычайно 
многообразные по своим звучносгным характеристикам. Ука-
жем некоторые из них. 

Шорохи — невесомо проносящиеся сонорные пасса-
жи из большого числа звуков legatissimo, pianissimo, 
do::cissimo, allegrissinno, ласкающие спух мягко и приятно «по-
глаживающими»звучностями (часто представляют собой «ка-
тящийся» кластер)13. Пример — из Камерной симфонии № 1 
Э. Денисова (1982). 

нующаяся движущаяся звуко- Ii часть 
вая масса, переливающаяся 
тембрами-красками, которые 
то сгущаются, то разрежаются. 

Строго моноритмические аторы-дублировки (обычно 
в быстром темпе). Дублирующие созвучия мелькают настолько 
быстро, что слуху совершенно невозможно схватить их как соб-
ственно аккорды. Они остаются блестящими резкими красками, 
стремительно проносящимися сверкающими гирляндами. Этот 
сонорный тип отражает одну из тенденций Новейшей музыки — 
стремление к новому одноголосию, обычно виртуозно окрашен-
ному какими-либо яркими, необычайными звучностями14. 

Особо важное место в гармоническом материале со-
норной музыки занимает кластер (от англ. tone-cluster — 
гроздь), введенный в научный обиход Г, Кауэллом (1930). Су-
ществовали и другие терминологические версии — «ТопгаиЬеп» 

Соноры-массы — вол-
9. Э . Д е н и с о в 

Камерная симфония HIS Ij •ж 

7, Кластер 



о н о г р о з д ь » ) у М.Кагепя (1959), «Tonbundeln» («тоносвяз-
») V Фухрмана (1966). Ю. Холоповым для обозначения се-

* ндовых созвучий предлагалась русскоязычная версия «клас-
а » _ «гроздь» (1967). Определения кластера у всех 

і с с п е д о в а т е л е й близко — это многозвучие, слагаемые которо-
го р а с п о л о ж е н ы по секундам. Примечательно определе ние Ka-
, э л л а и не т о л ь к о в силу хронологического приоритета: «Зву-
ковые к л а с т е р ы — это аккорды, построенные из больших и 
мапых секунд, исследование которых происходит от верхних 
тонов обертонового ряда и имеет, следовательно, акустичес-
кое обоснование»15. 

Участие в гармонической вертикали интервала секун-
ду (принципиальномелодическогопритрадиционнойтрактов-
ке) отражает эмансипацию диссонанса в музыке X X века. Сам 
по себе обладающий повышенной остротой, в условиях мно-
гоголосия этот интервал обнаруживает особые свойства в ас-
пекте слитности звучания вертикали. 

Генетически кластер связан с классико-романтической 
аккордикой . О н возник в результате внедрения побочных то-
нов в консонантное дву- и трезвучие и привлекал своей харак-
терной кэаской. Внешне сходен кластер и с таким исторически 
далеким явлением, как барочные аччаккатуры (acciaccatura), в 
частности у Д. Скарлатти. К фактурным предтечам кластера 
можно отнести также всевозможные колористические «припра-
вы» и секундоеые фигурационные фактуры в музыке X IX века. 
Гармоническую самостоятельность кластер получил в первые 
годoi XX века, прежде всего в фортепианной музыке — как экс-
ценгр/щеский ударный прием («В трактире» Ч. Айвза, «Тигр» 
Г. Кауэлла, см. пример б). 

Музыка XX века содержит самые разнообразные кла-
стеры, отличающиеся и по объему, и по структуре. Они класси-
Оидируются по нескольким критериям: 

1) по внутреннему интервальному с трое} two (мик-
ро'онэзье, полутоновые, целотоновыег смешанноинтер-
вагыь е); 

2) по роду интервальных систем (диатонические, хро-
матические, микрохроматические, даже экмелические — без 

ой высоты); 
В) но иптервалиноіі ширине — согласно крайним точ-

занимаемого высотного поля («кластер в кварте», «клас 
^ в п г ц и м е » и Т. д.). 

В зависимости от структуры (высотной, тембровой), 
я Экже контекста кластер может выполнять разные функ-

- от опоры (сонорно окрашенной тоники) в тональной 



музыке до густого тембрового шума («Атмосферы» Д. Лиге-
ти) Особую трактовку этот, казалось бы, гармонический 
«космополит» может получить в национальном интонацион-
ном контексте: в начале Третьей симфонии Г. Канчели (1973) 
кластер образован из свернутой в вертикаль сванской мело-
дии, отчего возникающие в процессе развития кластерные 
обороты воспринимаются как национальные музыкальные 
символы16. 

Предельной выразительности достигает мелодизиро-
ванный (или движущийся) кластер, образуемый напластова-
нием имитационных линий. Так, в V части Реквиема Э. Дени-
сова (1980) кластер вырастает из большесекундовых имитаций 
(на слове Requiemf т. 183-191). Поначалу возникает полифони-
ческий эффект, но мелодические линии ложатся столь густо, 
что скоро сливаются в несколько размытый по краям, «живой», 
вибрирующий кластер. 

8, Звуковое поле 
и его параметры 
Для характеристики таких фактурных форм, как поток и J 

полоса, становятся непригодными традиционные параметры 
мерения. Поскольку само сонорное звучание — особый конгло-fq 
мерат высотных, тембровых и временных факторов, предпочти^! 
тельно использовать специальный термин — звуковое поле,§ 
которое трактуется как звукофоническая область высотно - времен-1 
ного пространства (в таком значении термин применяют П. By-я 
лез, А. Пуссёр, Е. Салменхаара и др.). Параметры поля таковы: i l 

1) границы, определяемые высотными и временными| 
краями, • 

2) ширина, определяемая интервалом между краями,-Ц 
3) плотность, определяемая количеством высоте поле j 

(густота интервального заполнения) и их тембро-регистровой?; 
характерностью. * 

Для плотности сонорного поля принципиальное зна- \ 
чение имеют: _ vi 

а) интервальный шаг заполнения (малосекундовыи^ 
большесекундовый, квартовый, септимовый, микротоновыи,!| 
смешанно-интервальный и т. д,), j 

б) акустические характеристики регистров, 
в) тембровое выполнение, Il 
г) количество исполнителей (инструментов или во* ! 

кальных голосов). 



Так о д н о и то же созвучие обладает разной п л отн ос-
и п н е м и в каком-ли6о крайнем регистре — на «краях» 

ТЬЮВ (Ьоническая плотность возрастает. Кроме тогог важен 
Зв^6 причем определяемый не только общеинструменталь-

й принадлежностью, но и свойствами конкретного инстру 
S i a в конкретном регистре: например, кластер e-f-g-a в пер-

й октаве будет плотнее у четырех тромбонов (для которых 
это высокий регистр), чем у четырех кларнетов. 

Если границы и ширину можно обозначить точными 
символами (краевые высоты, интервал между ними, количе-
QXQO тактов), то для графического обозначения плотности воз-
можны два пути. Простой заключается в отборе разных степе-
ней штриховки внутри контура звуковых полей, Отражающих 
относительную плотность. Например, экспозиция «Трена» Пен-

; дерецкого будет выглядеть так: поле из «пик-тонов» струнных 
^наивысших звуков, конкретные высоты не обозначены в парти-
туре), каждый из которых достаточно уда лен друг от друга (низ-

ая плотность широкого поля); сонорно-шумовой поток (орга-
изовансоноалеаторически) неопределенной высоты (средняя 
ютность широкого поля); мозаика кратких полос (высокая — 

рйикрохроматическая и средне регистровая — плотность узких 
|*юлей); диагональ-полоса и сужающаяся полоса (сверхвысо-
кая— микрохроматическая и крайнерегистровая — плотность 
" эмбовидного поля). 

Более сложный путь определения плотности направ-
им на фиксацию математического показателя густоты поля, 

Определяемого через умножение количества интервалов в зву-
чании на регистровый индекс С Л И Т Н О С Т И (низкий в центре и 

Высокий ПО краям)17. 

9. Новейшие тенденции 
: a W I O C ^ З Ь 1 К 0 м Новейшей музыки сонорика стала, как Отме-
? J^ ®Ы ш ег во времена второго авангарда, который, по сло-
^ ЛисасЬ О Л О п о в а< «начал с верхнего трамплина первого, с до-
•̂Соноп Н И И И С е Р И | ^ н О С т И ' и пришел к сонорному мышлению» " 
гЛ03ициик^ к а к веДУщий эстетический принцип новейшей KOM-

( как бы в с о з д а л а особый художественный мир, находящийся 
rTanb ^ mPeMbZV измерении музыки {считая первым гори зон-

елодию, вторым - вертикаль-гармонию)19> 
авеб^ 1 1 3 м у з ы к и в третье измерение подробно описан в 

*МоЙМ ^ a 3 f l e r i ^ Здесь же Отметим, что этот путь опреде-
эволюцией звуковысотной ткани. Эта идея еще в кон-



це60-X годов была (в основных чертах) сформулирована П. Ме-
щаниновым. Согласно его теории, эволюция форм изложения 
акустической ткани схематично выглядит так; 

Находящийся в за-
вершен ии этой схемы сонор 
есть обобщение П О Н Я Т И Я 

тембр (тембр звучания). 
Именно концепции 

«Эволюционной Теории Му-
зыки') Мещанинова20 следу-
ет С. Губайдулина, называя 
наше время этапом освое-
ния сонорного простран-
ства, что кажется весьма симптоматичным. Сама ее музыка де-
монстрирует эту идею е полной мере. Яркий пример — пьеса 
«...Сегодня утром, перед самым пробуждением...» для семи 
кото (1993). Диковинные звучания японских инструментов со-
здают необычайную сонорную ауру произведения, которое зве-
нит и переливается разными светящимися красками, погружая 
слушателя в глубины звука. 

Композиция имеет своеобразную «трехчастную фор-
му» сонорного рода, разделы которой артикулируются темб-
рово; в конце репризы происходит возвращение к начальному 
способу игры на инструменте: игра стеклянным стаканом («стек-
ло»), аккорды pizzicato («пальцы»), игра наперстком («ме^. 
талл»)21и опять игра стеклянным стаканом («стекло»). Тем са^ 
мым темброструктура оказывается одним из важнейших 
факторов композиции. Наш слух должен быть достаточно под-
готовлен («натренирован»), чтобы дать при восприятии (ианз-' 
лизе) верную картину музыкального целого, передать новую 
красоту такого искусства звуков22. 

Композиторы Новейшей музыки мыслят сонорными 
категориями. Их звуко-тембровые фантазии реализуются в осо-
бых жанровых типах сонорики, обладающих стабильным на-
бором образных и технических характеристик. Один из них — 
кЩтческан вязь» - характерная движущаяся звучность, пред-
ставляющая собой параллельное разновременное струение 
нескольких голосов в квазиаритмичном и аметричном изложу 
нии; голоса по возможности не имеют одновременных ВЗЯТИИ, 
их рассредоточенность образует в р е з у л ь т а т е звучность-поток, 
приобретающий различные эмоциональные опенки в зависи-
мости от темпа, регистра, тембра, вертикальной и горизонталь-^ 
ной плотности. «Лирическая вя.зь>>, столь типичная для Э. 
нисова (см., например, I часть его Первой симфонии/*, 
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ски является особым жанром его творчества, наряду с 
Cpaicivi4 и уочек», «пуантилистическими всплесками», «глад-
*р0ССнитями»- Все Они находятся в его композиторском арсе-
К И М Г к о т о р ы м OH свободно распоряжается. 
Н В этой -же области сонорных новаций — сложнейшим 

зом выстроенная и скоординированная сериальная сис-
^ в з а и м о с в я з е й формульной композиции К. Штокхаузена, 

вворачивающаяся в сонорном поле немыслимых новых зву-
чаний (типа «окрашенных пауз»), или уже упоминавшийся в 
С В Я З И с техникой групп сонорный стереозвук в его же Фортепи-
отной пьесе I (см. в Главе 10 раздел 5.1)23. 

фактически начиная с 50-х годов сонорика охватила 
своим новым звучанием всю Новейшую музыку. Классические 
примеры уже неоднократно назывались, но и менее известные 
образцы дают впечатляющие сонорные картины, расширяя 
Представления о возможностях столь многообразной техники 
композиции. 

Например, тонко выписанные причудливые фигуры 
j доставляют основу диковинной сонорной пьесы Ф. Церхи«3ер-
І |ало II» (1960-1961) для 55-ТИ струнных (14 V-ni I, 13 V-nj l|, 10 
і jfrle, 10 Vc., 8 Cb.)2d. В отличие от жестких звучностей создан-
Ijioro в те же годы сонористического этюда Пендерецкого (став-

его столь знаменитым и уже неоднократно цитировавшегося 
1ыше «Трена»), вся партитура Церхи вылеплена из мягко вы-

дающихся в разные стороны линий разной длины, громкос-
т и плотности, как, например, следующая — плавно поднима-
вшаяся и опускающаяся от низких контрабасов к высоким 
щипкам фигура, загибающаяся по краям и похожая на рус-

р^ую букву Л (см. пример V в приложении). 
А созданная все в том же «сонорном» i960 году 50-ми-

ная композиция А. Пуссера «Электра» («Electre») по трагедии 
рокла (по авторскому определению — музыкальная акция) 

£ ^ о н ^ Р и Р У е т Удивительный мир сонорно-электронных з в уча-
^ ^ объединяющихся с чтением текста (в акции участвуют акте* 
^ x o p ^ не поющий г а говорящий, как в древнегреческой тра-
^pex и (<живым>> инструментальным ансамблем. Соноры здесь 
І?П)ВЬІЄТВ Э Т ° С о б с т е е н н о электронные звучания в записи, тек-

Ра?НЬ1МИ градациями — от ясного прочтения целых 
Iff^HMH и^абзацев до полушумов в совместном хоровом 
|?РавнениіоВ0ЄО^^аЗНаЯ в<:1^сиъиая сонорика) и кажущиеся по 

) анса S H M N / V B e c b W a «обь!чными>>звучания инструменталь-
1 rPacbn ЛЯ ' ^ Т 0 М у Ж е в с е э т 0 Д ° п 0 л н ^ н о сверхоригиналь-

I ^ i t o P O M ЄСким °Формлением партитуры, выполненным ком-
хУДожником Сильвано Буссотти, прославившимся 



1 W V . I U • • • і чим і ї и^ициинмь і е і ехмики . п о в ы е ц ю р м ь і 

г 4 4 ^ < 

10 ( А - Б ) . А. Пуссёр 

« Э л е к т р а м своей незаурядной изобрета-
тельностью в области графичес-
кой нотации. В данном случае 
его сотрудничество с А. Пуссёром оказалось весьма плодотвор-; 
ным; партитура «Электры» выглядит как настоящее произведем 
ние искусства25. Необычайно ценным представляетсято, что гра-
фическое изображение сонорных звучаний композиции 
выполнено профессиональным художником. Приведем два впе* 
чатляющих образца. 

В примере 10 А (с 60 п а р т и т у р ы ) отдельные слова тек-
ста растворяются в перекатывающихся сверху вниз квазиарпед-• 
жированных линиях инструментов (органа, ф о р т е п и а н о * 

арфы), дробящихся на мельчайшие единицы и в конце 
лескивающихся за пределы нотного стана {см. точки-брыэПч! 
сверху справа). 



Х о н о р и к а новеишие тенденции 

в примере 10 Б { с 76 партитуры) перевернутые удли-
реугольники и Другие Графические символы («кляк-

ненные т с э е р Х у « в е т о ч ки» внизу справа) - это электронные 
cb^ ^ я идуЩие в контрапункте с текстом, произносимым с 
^ ч н о й а р т и к у л я ц и е й . 
^ П р и в е д е н н ы е образцы - лишь малая часть того сонор-

gрового богатства, которое ворвалось в музыкальное 
h d ^ аво в торой половины X X столетия. Новые звукообразы, 
Сдаваемые композиторами каждый раз заново, с большим 

дом поддаются какой-либо систематизации (уже «с покойны-
^ «точками» , «линиями» и «россыпями» здесь не обойдешь-
ся хотя они. конечно, никуда не исчезают). Однако подобные 
попытки предпринимались и явно не были бессмысленными, так 
Как исходили от самих музыкальных творцов, 
it Важной теоретической базой современных сонорных 
!композиций является классификация звуковых типов Новой 

' тзыжи, предложенная Хельмутом Лахенманом в его теорети-
ской работе 1966 года Композитор систематизировал зву-
вые типы, дал им убедительные названия и проиллюстриро-

ал примерами не только из своей музыки, но также и из 
эизведений других авторов. тем самым продемонстрировав 

5щее значение собственных теоретических идей26. 
В основе каждого из типов звучаний, классифициро-

энных Лахенманом, лежит понятие «собственного» времени 
jenzeit), обозначающее субъективно ощущаемый момент 

^зникновения и затухания звука и измеряемое вне зависимо-
I от его длительности. Если звуковой тип имеет только «соб-

Яренное» Время (то есть минимальное Время, B течение KOJO-
> слушатель в состоянии его уловить и воспринять), то он 

определяется как «процессу поскольку даже за это короткое 
Ш я различаются фазы его появления, развития и угасания, 

же длительность звучания превосходит «собственное» 
оно Определяется уже как «состояние». 

П Є Р В Ь | Й з в У к о в ° й тип Лахенмана — кадеиционный 
e n z^'a n9) Его отличает акцентно-импульсивная природа — 

•®оэн В 0 И И М ПУЛ Ь С появляется и естественно затухает, спонтанно 
к а е т и естественно истаивает, реализуя свой внутренний 

Й ^ Г ^ М Р и с 1). Пример: X. Ла-
S 1 r i 0 f l u i d 0 A n " кларнета, аль-

и ударных (т. 183г маримба)27. 
"Кадеиционный» тип име-

Разновидности, связанные с 
лт<>»<ы, в) замирающий. 

Рис.1. Кадеиционный тип 



Импульсный звук (Impuls-
klang) представляет собой звуковой 
импульс без выраженного акцента 
в начальной стадии звучания и, со-
ответственно, с затухающей звуко-
вой кривой. Колеблющийся звук 
(EinschwingungkIang) характеризу-
ется наличием множества импуль-
сов, последовательно возникающих 
и затухающих. Пример: Л. Ноно,«1_а 
terra е Ia compagna» («Земля и под-
руга») для солистов, хора и оркест-
ра (т. 159-160). Замирающий звук 
(AusschWingkIang) возникает в не-
синхронизированном процессе его 
С н Я т И Я , при этом процесс естествен-
ного затухания может сопровож-
даться некоторым крешендо опре-
деленной части его спектра. 
Пример: Д. Лигети, «Apparitions» 
(«Видения») для оркестра (т. 49). 

«Каденционный» звук об-
ладает только «собственным» вре-
менем, то есть он является, по Ла-
хенману, процессом: «В случае с 
каденционным звучанием мы име-
ем дело с процессом, так как время, 
необходимое для передачи особен-
ностей такого звука, идентичновре-
мени, которое занимает его есте-
ственная длительность»28. 

Второй выявленный Лахен-
маном звуковой тип — тембровый 
(FarbkIang) — пример звука-состо-
яния, поскольку он может длиться 
значительное время (как в сонор-
ной музыке). Хрестоматийные при-
меры: К. Пендерецкий, «Anaklasis* 
для струнных и ударных (после 
ц. 3), Д. Лигети, «Атмосферы» для 
оркестра (начало). 

Иерархически еще более 
высокий звуковой тип — флуктуи-
рующий (Fluktuationsklang). Его 

Рис. 2. Разновидности 
каденционного типа 

і j 
З а м и р а ю щ и й J 



особенность, по Лахенману, — «более или менее 
і і н у т р е ^ е с к и повторяющийся процесс»29. Этот ТИП также при-

период ^ к в и д у зВуКа .СОСтояния, поскольку его длительность 
иадпеж <<собственным» временем. Самые простые случаи 
н е ЯВЛЯЄипуюЩЄґ0» звука - протяженные трели и тремоло, а 
* Ф л у к Т у ю б о е с т ; а т И ч Н 0 повторяющееся движение. Этот ТИП -
также л х распространенных у самого Лахенмана (напри-
^ r N o t t u r n o , , т. 237-242). 

фактурный (Textur-
klang) ^ также принадлежит к Рис. 4, флуктуирующий тип 
в и д у звука-состояния. Его ха-
рактерной особенностью явля- і 
ется множественность раз-
нообразных составляющих. 
С одной стороны, слухвоспри-

£ нимает здесь течение единого 
[звукового потока, но с другой -

tQH постоянно наталкивается на 
Множество едва уловимых, но 
jjjice же весьма характерных 
Звуковых деталей. Лахенман 

^сравнивает слуховое воздей-
ствие этого типа с восприятием 
Йівуков окружающей среды в 
^"повиях открытого ландшаф-

это бесконечный поток 
разнокачественных звучаний, 
?іивающихся в единый «мак-
азвукъ, из которого весьма 

[нелегковычленить какой-либо 
бтдельный тембр, пример: 
g* Лигети, «Атмосферы», 48-го-

дный канон30, 
jjk И наконец, последний 
! д о Т И П ' 3 а Н и м а ю Щ И Й самое высокое положение в типо-
^llo

 и' ^ стР.Уктурный (StrukturkIang)31. Внешне, по партитур-
Г н ы й 1 ! Ф ° Р М Л е Н И Ю ' 5TO1 звуковой тип напоминает «фактур-
IWleMe ° Н т Э к Ж е В к л ю ч а ^ т в с е б я множество составляющих его 
ІФУпг|НТ0В ^ а з л и ч и ь 1 х звукотембровых фигур у различных 
ІЛочаеИHCTP^МЄНt0b^' 0 с н о в н о е е г 0 отличие От последнего зак-
|внуТренЯ в 5 т Р 0 г о просчитанной и выверенной организации его 
^ i TOB B ^ ^ ° Р м ы ' в Детальной структурированности ее эле-

их. <(СтРУктУрномъ звуке, по словам Лахенмана, мы на-
Южество различных деталей, привнесенньїх Отдель-

Рис. 5. фактурный тип 

п 
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ными звуками. Из сознательно регулируемого взаимодействия 
таких звуковых соотношений создается уникальный и неизмен-
ный общий характер, для осознания которого существенным 
является его строгое внутреннее оформление от начала и до 
конца32. Поскольку «структурный» звук объединяет в себе раз-
нокачественные звуковые детали и элементы, то, следователь-
но, его время складывается из «собственного» времени всех 
этих элементов, подобно звуку-состоянию. Структурный зву-
ковой тип зависим от «собственного» времени каждого из них, 
он не может быть продлен пассивно, поэтому его следует от-
нести к звуку-процессу. Но в отличие от «каденционного» зву-
ка, который также является процессом, «структурный» звук 
многосоставен и многослоен. Конкретизируя свои положения^ 
Лахенман приводит пример из «Групп» для трех оркестров^ 
К. Штокхаузена (вторую страницу партитуры), где каждая ин-| 
струментальная партия имеет особым образом структуриро-| 
ванную временную организацию, что, однако, скрыто в резульг| 
тирующем звучании всего ансамбля, в котором ней 
превалирования тембров отдельных инструментов с заданный 
ми в них числовыми пропорциями (см об этом в Главе 10 раз*! 
дел 5.1), все они равноправны в создании неповторимого! 
тембрового сочетания. Так становится понятным, что «структуру 
ным» звуком композитор назы- | 
вает общий тембр, образуемый р и с g С т й т и п 

здесь из контрапункта упорядо- ' 
ченных элементов, благодаря 
чему он обретает качественно 
новьіе характеристики. 

Идея создания струк-
турной организации звука вле-
чет за собой проблему формы 
в целом. «Структурный» звук 
является иерархически более 
высокой и внутренне развитой 
структурной единицей, чем просто звук, такт или ряд тактов, * 
только в нем обнаруживается и реализуется Степень сложно^ 
ти, превосходящая все остальные звуковые типы, именно 
Этому он способен обусловливать форму всего сочинения B U J 
лом. В конечном итоге, по словам Лахенманат «структурный 
представляется единственным, в котором Осуществляется Н | 
вое Представление о звуке: в нем сливаются п р е д с т а в л е н и я ^ 
звуке И форме»33. j 

Таким образом, выделяя определенные виды^разн^ 
качественных звучаний в соответствии с концепцией « 



W пемени, Лэхенман выстраивает целую иерархию совре-
Т^ э ауКовых типов» по степени возрастающей внутрен-

сложности: каденционный тембровый флуктуирую-
щ и й ф а к т у р и Ь І Й структурный. 

Все классифицированные Лахенманом звучания пред-
яют собой различные виды сопоров, хотя поначалу кажется 

a ^ иным применение этого термина к звучаниям, имеющим 
определения - «каденционное» или «структурное». Тем не ме-
н е епоДР а з У м е в а ю т с я т и п Ь 1 и м е н Н 0 сонорные, со всеми Прису-
!Ш1МИ ИМ характеристиками, фактически речь идет о тембре и 
<6оіхмезвї>ка - о н и создаются особыми способами и имеют к тому 
же графическое выражение, наподобие известных нам по пре-

j:дадущему изложению сонорных фигур типа полос, потоков и др. 
£ В контексте творчества самого X Лахенмана статья 

луковые типы Новой музыки» сыграла важную роль, зало-
мів основы структурного метода композиции. И уже с конца 
)-х годов звуковой материал его сочинений соотносится с 
ііше описанной типологией музыкально-композиционных 

уктур. Вместе с тем предлагаемая композитором система-
ика достаточно универсальна и приложима к музыке многих 

і современников. 
Множество примеров Новой музыки, подобных При-

швиным выше (не только в этой главе, но и, например, в Гла-
1& — Тембрика), - свидетельство непрекращающихся поис-

композиторов в области сонорики. Другие способы 
ЦОЖеетвеНнОгО освоения и предельного расширения сонор-
го пространства современного музыкального творчества 
дставляют спектральная композиция и музыка «новой слож-
ти» (см. Главы 16 и 18). 

И если путь к Новой музыке, по словам новатора первой 
эвины XX столетия Антона Веберна, лежал через двенадцати-

ость, то путь к Новейшей музыке - это дорога в мир Темб-
^OBWX3ckm' 0 д н а ж А ы войдя в него, композитор под влиянием 
I- художественных реалий остается в нем навсегда. 

2 о- " 0 ' ' 1 ! Ю Л И Ч Ю У м е н / е О ' Э р м о н и и . Л., 1937. с. 86. 
Стоя : Н С ' " м а т е Р И с , л ь и Ь | Є а с с о ц и а т и в н о е в о з м о ж н о с т и тембра сю-
к е р м ' ^ H O 2 " | / С А Н = | |0- ^ол/HNM. Б. Тепловым, Л. М а з е л е м и В. Цук-
3 га Н ? - ' ^ 
при L ^ T y i 4 V ' i e c T P ln' iOCKoro описания использует О. Месс из и 
Для г-Б--'0|° гармон/ческ0|0 языка, например, в к Вокализе 
ется "в Г с , р м о , - и " Є с к ' ' і * 7<зць и* ^ккориоеых гроздей» образу-
^ а ю щ и ^ ^ ^ '1 H ' V | |5Л«*чи/ ••олубовато-ороижеэых аккордов, очру-
^ессиян гГ"|ИГН СГДсЭлСчКым черезBOhOO ^епод/ю струнHbiXS (см.: 

Іехі'ика МОР^О музьїкйп^ноіо т ы к а . M., 1995. С. 7f-,>. 



4 Каратыгин в. И з б р а н н ь е ста їьи . M. ; Л., С. 149. Сходнее тер 
M H h b f - у Л. Сабанеева армоні ї/етембр») , Б . А с а ф ь е в а ( « тембро 
KOvnnfKcnaf l г армония» ) , 
5 См. о б ЭТОМ: Назвйкинский Е. О психологии м у з ь ^ а п ь н о г о воспри 
ятия. M. , 1972. С. 1 i S . 
6 Отс>'гс"виечец<их границ между близкиVin я в л е н и я м и о б ь н н о й гар 
w on и и и cOHUfDnoCfH 6ь ло заме-ієни еще В. Ц у к к е р м а н о м (см. : Сов 
музыка , і96б, N^ 6. С. і9) . 
7 Ю . Х о л о п о в называет « колоризм -ар\-юн/іи» исторической «пред 
ф о р м о й >> со н ори. їм а { С о н о р и з м / / М Э . Т. 5. M . , 1981. Стб. 208) 
ПОпьские у ч е н и е і'Ю. XoMиHdCk/-i^1 С. Я р о ц и н ь с к и й ) видя т истокі 
сонорного я.чь ка у ж е в му ? ь кг XVff I зека , подчеркивая особое значе 
нно тембро-ИчСтрумента г ' ь них о т к р ь г и й м а ч г е й м ц е в . Отдельны! 
к р а с о ч н е е зффект'-n m q x h c усмотреть у клавесинистов , Баха. 
8 В в ы с к а з ы в а н и я х Д е б ю с с и ф а к т и ч е с к и декпарируется «сонорнаї 
іС 'ету їка»: '^Музь-ка это <раски в биении ритмов» {Цит . по: Зару 
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скрябинской сонористике* ( п симерок ' сонорно окрашенной гармо 
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Практический курс. Ч- If. M . , 2003- С. 541. 
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М у з ы к а и совОеменносгь . Вып. 8. M . , 1974; Ф у н к ц и о н а л ь н е й метOj 
анализа современной гармонии /7 Теоретические п р о б л е м ы м у з ы м 
X X века- Вып. 2. M . . 1978). 
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14 Соноры-дублировки генетически с в я з а н ы с а к к о р д о в о м паралле 
лизмом , широко р а з р а б о т а н н ы й Л е б ю с с и и его современниками . 
15 CowcU И. N e w Musicaf Яеьо.лсеь. N. Y., 1930. P. 112. 
16 Д а н н ь ^ пример o~рожает одно из л ю б о п ь ^ е х ответвлений совре 
м е я н о й техники коУпи'ЗИііии, с в я занной с сОнОрньіМ «прочтением! 
фолькпора . М о ж н о выдепигь несколько приемов композиторской ре 
6ст Ь ; : 1) с сноризаиия тоновО го cborfbклооного материала (кластерна! 
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.зурн в f час т и Трегьей симфонии А. Тер 'еряна, сонорная «перегармо 
ннзация* неизменной народной мелодии з *Дэу<ийских вариация^ 
Б. кута БИЧ юса) ; В ) сонорная реконструкция образцов музыки нацио 
налицо=/ устной градиt^M (Многочисленные примеры к о л о к о л ь н е ^ 
в русской м у з ь к е ; , 4 ) алпюзия фолпкпор чь<х элементов в сонорно* 
звучании, когда в темброкрасочное ззучание включаются национала 
но-ин-онационньс мотивы (особенно в^деляе-ся H- Сидельник^ 
і: с "о «русским .звучанием» сонорика - «Мете^н заметет все следы» 
«Славянского т р и - і т и х с і « Т о п и д з 6uriO"a^ из «Русских сказок» 
17 В учебі-bfX і.іелях предстакпястся н о з м о ж ь ы м ограничиться n P o c ^ T J 
( « гравн і-гєльчь .м» ) с п о с о б о м п о я в л е н и я плит носі и сонорного поп.., 



їм б оте^^с~зєнноVi музикознании попутался обозначи-ъ фор 
Ьи -іг'О"HOL ги RefTHKannv Ю. Кон в статье: Об одном свойстве вг;р-

М ,,,и лто-іапьюй MV2bf<e /7 Музыка и соьоемеиюе7=>. Bhin. 7. M.. тикали ь я -

і ^ Х о ^ о г о в Ю Эдисон Дсн/сов и vy-зыка коща века // Свет. Добро-
Вечнсс^. PiHMflTv" Эдисона Дегисова. V . , 1999. С. 8. 
19 ПоД *рехмекнос'ью подразумевается область отноие-іий Myibf 
капань14 ndp.iv.«гроу помимо горизонтали и вер'икали; наноженн^е 
на ПЛСУ'К'^ТЬ гсри.чэнтзрь -»- вер 'гкаль пронизывают ее от поверхно-
с Т И О г о Ct-Of дс сэмой "лу6рнь ' (см. также Глазу Ю, к частности — раз-
дел Ъ.\). 
20 KpaFKoe ее изложение см.. Холопов Ю. M y л ь н о - " ^ о с < ? т и н д с -
кие шС^ы- npo-pjMva KViicd. M., 2002. С. 74-78. 
21 В OKf'H'"^rerIbf-ой BepLMH СО-!/НПиИя МЄТгЇЛпИ^ЄСКиИ -зперстскбып 
заменен нз KJfio- ллк ь ааройки инструмента. 
22 Анйли.1 дэу'эгО осигиналмгейи-его призера новой сонорной ком-
позиции Губоилугіичой - 1 feTBepTOfO квар'ета — сы. в кн.: Ценова В. 
Чиспоаь-е тайчі>: музыки Софии Губайдуп/цой. M., 2000. 
2 3 Любопь fнь'й примор HOBbfX с~ерпозву^ностей на рояпе (преиму-
щ е с т в е н н о С кластерами и флажолетами) приводит Ю. Холопов в 
одной из своих смгей — '^Две к н иги упражнений для пианистов» для 
двух ф о р т е г ^ н о (Two Books о~ S U d y Юг Pianists) ангпичанииа Kop-
нелиуса Кардпю 119^8-i 959). Cy..: Холопов Ю. Новый музыкальный 
инструмент: роял ь // V . Е. Тараканов: Чеповек и Фоносферз. M.; 
СПб., 2003. С. 255-256. Два г-римера из этого сочинения К. Кардью 
помещены также в "рзктате Ъ. Шефферз «Введение в композицию» 
(Ns 114 и 2ібї. 
24 Вторая ^ac f=> семі-^асгнОго цик.^а Дня оокестра и магнитофона 
«Spiegel* ( i960-i961 ) . 
25 Изд.: Henry Poussen''- Efccre. Action ti^is:са|е. Mvrct de Pierre Rhal'.ys 
d'apres Sopii0Cfe. Reore:e^taTicn g-apl^qi Je reaf :see par Syfvano Bussotti. 
UnjverSaf Ed^tior Ко. 13343 LW. London 1968. 
26 См.: Lachcnmann H. Kfangty1^en de' Neuen Mus k [1966/1993] /'/ 
Musikafs cx.sf-er tiffin Eriah-ung. Wiesbaden, i996. SA 20.11-OH рассмот-
рении данной классификации испог : ьзуется также след. работа: Ko-
лико н. Эстетик^ и тигогогия музыкально "о .чвука Хепьмуга Лахен-
манна; Лекция го <vpcv современной гармонии. M.: Р А М им. 
Гнесию,1Х, 2007. С. "2-2\. 
11 Каждому ."туковому типу <.оо>кЄтчТвуг?т графическое изображе-
ние, которое, как тдет кс-.-тозитио, то1-"но и предельно абстрактно 
отражает его сушность-ью нгрть'. Так, «каденкионный» тип представ-
лен в Вице криво-;, принимающей форму вопі-fbf и графически ука 
зьіваюіцє/ на сіадц^лпноі:~ь сра? з пука — появление, пазвитие и за-
тухание. р 

I t j-*Cn9n™<*nr. Н. Kfangtvpe'. der Neu^n Musfk. S. 8 . 
29 [bid S. i0. 
tvo "^* ° P l b ^ i i J * ь^'да — гембровг^й, фг ук.*у'ируюций и фвк-

Рньи — > с з з у-іа н Hir-состояния; ^собственное» время здеС:> погпо-
Щается временем звучания общего потока. По утверждению Лзхен-

nPuuecca, <.̂ т 
Й Н а ' З г и 3*укс*ві,'е т'/гьі становися обширной областью -sopneeKofO 

чаНи* д - ; оаснрос~раняс~ся от ж ^ B ^eru тембрового зву-
31 Это б-'' - 1 1 d ^ 0 0^raroro грсLiecca (рдкгурно.'о .звучания. 
TOHHJ.. V < H C , : 'B H L B^ ГС.ОЕКОД с -"ЄМсЦ<ого языка, X0 r^ по с мыспу бо:FEE 
32 1 < й ^ " с ! г в ьоажение -стсукту^ироввнный звук^. 
3 ^ Fbid н. KfdNgtypei clef Ne',e'i M u s k. S. ',7-:8. 



ч а и ь • • • КОМПОЗИЦИОІ ІКП. ПРОРІС 

X l l Глава 

Алеаторика 

Алеаторика — это техника композиции, предполагаю 
щая неполную фиксацию музыкального текста, относительн 
свободно реализуемого или даже «досочиняемого» в процес; 
се исполнения. Название связано с нашумевшей статьей Пье 
Булеза «А1ёа» (что в переводе с латинского означает: играл 
на я кость, жребий, случайность), где рассматриваются пробл 
мы мобильной (синоним «алеаторной») композиции1. 

Получив достаточно широкое распространение со вт 
рой половины XX века, алеаторика имела ряд прецедентов у 
в первой половине столетия2, Если отвлечься от современно^ 
этапа, то феномен частичной закрепленности известен музы 
практически всех времен; более того: это было ее естественн 
состояние на протяжении почти всей музыкальной истории, 
исключением менее двух столетий Нового времени (классико 
романтический период, с заходом в XX век) По существу, 
принципиальной разницы между неточностью грегорианск 
ритмики и столь же приблизительными «ритмическими невма 
ми» С. Слонимского; между «гетерофонной вариантностью 
органума и «ограниченной алеаторикой ткани» у В. Лютослав^ 
ского; между свободой выбора исполнительского состава І 
эпоху Ренессанса и, например, в «Cantus perpetuus» А, Шнитв( 
(1975), между фактурной импровизацией на заданную гармО; 
нию в практике генерал-баса и в «Stimmung» К. Штокхаузенї 
(1968). Большинство «вольностей», которые допускает сегод 
няшняя алеаторика, было известно музыке на разных этапах В 
эволюции, но она «забыла» о них в п о р у максимального а р е Ц і 
лени* к точности, в погоне за предельной фиксированностьй 
неповторимого «произведения» — opus Unicyrnj апофеоз чета 
пришелся уже на XX век (сочинения Стравинского, Вебери^ 
практика структурализма). Алеаторика лишь вернула то. чем 
музыка всегда владела, и шок, который она вызвала в отвЫ*| 



олнительской свободы мире «высокого искусства», 
0 I ИС е психологическое, чем онтологическое основание. 

л Степень импровизационности, которую допускает му-
поиятием алеаторики, в сущности, безгранична - на 

эыка с р ж е сейчас заполнен весь диапазон мобильности, от 
П^КТмальной до максимальной. Но если «градуировать» эту 
М И Н И е ную шкалу, обозначив на ней основные «ступени» (по 

музыкальной ткани и формы), то выделяются всего 
Алогические возможности3: 

ткань мобильна - форма стабильна; 
ткань стабильна — форма мобильна; 
ткань мобильна - форма мобильна. 
Приведенные формулировки в какой-то мере услов-

поскольку выражение «ткань» получает в них расширен-
' трактовку, тогда как форма, наоборот, несколько сужен-

, но при необходимых пояснениях (которые последуют 
) она, в общем, справедлива. Рассмотрим последователь-

названные состояния. 
Мобильность ткани выражается по-разному. Прежде 

о здесь имеется в виду так называемая «ограниченная 
орика» на уровне фактуры, первым теоретиком и выдаю-

іся практиком которой был Л югославский, а вслед за ним — 
імогие другие авторы. «Классический» вариант представля-

й напластование однородных или разнородных фактур-
фигур, K O T O p b i e повторяются энное Ч И С Л О раз без особой 

,инации по вертикали на протяжении так или иначе огра-
нного временного отрезка. Подобное свободное «коло-

Щение» заданной фигуры или даже не организованного, но 
аниченного набора звуков возможно и в одном только 

При фиксированных прочих, или даже вообще без оных. 
Насколько управляема подобная мобильная фактура? 

Далеко она может уйти от авторского замысла? Л ютосяавс-
разъясняет ситуацию таким образом; «У меня сначала все-

!^появляется к о н к Р е т Н Ы Й звуковой образ, самые существен-
|«опле€РТЬ1 К О Т О , : ) О Г О остаются неизменными, несмотря на 
Ь т ь ? " * * * a d t i b i t u m ' Т е м самым, звуковой образ должен 
^ t t c e ким, чтобы нарушение порядка в следовании нот или 

OM < Г р у п п н е М 0 г Л 0 трансформировать его коренным об-
Рианты Я Э П Р И Н Ц И П е должен предвидеть все возможные 

Пои В Ь , т е к а ю ^ и з нотного текста, и этот текст нужно 
,у з а & а т Ь т а к ' ч т ° б ы любые варианты не противоречили 
о -слу. Сделать Это несложно. В сущности, СОЧИНИТЬ 

*ела ° ° Д И Н ? а р И а н т Данного фрагмента формы - ''наи-
тельный"»4. Характерной чертой подобной ткани 



Лютославский называет ритмическую разноголосицу — «отсут-
ствие общего для всех участников временного деления музы-
ки»5. И именно вытекающие Отсюда временные несовпадения 
сообщают ткани ту непринужденность, которая недостижима 
при самых тонких рационально просчитанных соотношениях. 
Как пишет Лютославский, «ритмическая структура, возникаю-
щая в коллективном ad libitum, является суммой всех ритми-
ческих структур Отдельных партий. Эта сумма — явление более 
сложное, чем любая полиритмическая структура, встречающа-
яся в традиционной музыке <...> Ритмическая фактура достига-
ет специфической "гибкости", которую невозможно получить 
иным способом»6. 

В качестве иллюстрации названных положений Лют ос ̂  
лавский рассматривает отрывок из первой песни цикла «Тка* 
ные слова» («Paroles tissees» для тенора и камерного оркестраі 
1965)7. 1 

б ) 
в Г 
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1. В. Лютосмавский • 
В нем два слоя ПО три «Тканые слова», 1 ^ 

партии в каждом (1-3 скрипки • 
и 4-6 скрипки). В первом слое 
каждая партия включает краткие звуки (тридцатьвторыми) і 
piano и долгие - исполняемые crescendo. Наименее желатель? 
на, по Лютоспавскому, ситуация, когда во всех голосах одно| 
временно окажется одинаковый тип ритмики. Чтобы этого нЩ 
произошло, ритмически однотипные группы в разных голоса)^ 
сделаны разной протяженности (группа из мелких длительно-
стей в первом голосе включает 3 звука, во Втором - 4 звука, 
третьем - 2; так же и долгие ноты: в первом голосе они npefti 
ставлены двумя четвертями, во втором - четвертями с точка:--



р т ь е м г о л о с е — единичными четвертями). В результате 
ЩИ' в-п есовпадение ритмов будет совсем кратким, «лишь на 
сі*Ґа)А новецие». То же касается и возможного высотного со-
ОДНО ^r к о т 0 р 0 е смягчается ритмическим различием8, 
впаде ' записывается подобная алеаторическая ткань? По-

емый объект обрамляется знаками репризы, за которы-
^ 0 ^ я волнистаялиния навеем пространстве звучания (как 
м И Т и в едЄ И Ном примере 1); или взамен Знаков репризы онзак-
• - Р в к в а д р а т н у ю рамку, также с «времяизмерительной» 
Я иией или, однократно записанный, остается без всякого об-
оамления, тогда как время звучания указано в секундах. 

Метод фактурной алеаторики Лютославский исполь-
зовал во многих произведениях, Среди которых - «Венециан-
ские игры» для камерного оркестра, IV часть (1960), «Три по-

ы Анри Мишо» (№ 3) для голосов и камерного оркестра 
i l 9 6 4 ) f Струнный квартет (1964), Вторая симфония (1967), 

яига для оркестра» (1968). Он получил широкое рас л рост -
іение и у других авторов, как в Польше — например, у К. Ce-
;ого в «Поэмах» для сопрано с камерным оркестром (1969), 

!^Элегической фантазии» для органа с оркестром (і972), так и 
ее пределами. В нашей стране к ограниченной алеаторике 
ращались: С. Слонимский во Il части «Концерта-буфф» 

| 1 9 6 4 ) , в «Симфоническом мотете» (1976) и других сочинени-
|pt; Р, Щедрин во Втором фортепианном концерте, Il часть — 
ІИіипровизация» (1966), в I части «Поэтории» (1968), в «Гео-
!ртрии звука» для камерного оркестра (1987); С. Губайдулина 
jfcV части кантаты «Ночь в Мемфисе» (1968) и многие другие. 
I P всех этих и подобных случаях алеаторика ткани «работаете 
рр сонорный характер звучания, и тандем Этих техник не слу-
р&н и весьма стабилен. 

Т е М н е м е н е е ограниченная алеаторика применяется в 
! ^ з е и с и н ы м и техниками. Она совместима даже с серийнос-
IeODT Х °Т Я ' р а зУм е е т < : я ' и предполагает некоторое смягчение 

Д О к с а л ь Н ы Х ) > норм. Так, Денисов допустил ограниченную 
•• ( 1 9 6 4 ) Р И К У ч а С т Ь А°Аекафонной кантаты «Солнце инков» 
І *л но' СЄрИе^ т а м определяется весь интонационный матери-
^ Мента п В О к а л ь н о м c^oe он полностью закреплен, а в инстру-
I льном - мобилен на уровне ткани9. 
| ' і іучае тр^ЄЦи<^ИчЄСки^ о т т е н о к «фактурная алеаторика>> по-
^ДЫвается^°ЭИЯХ П 0 Л И С Т И Л И С Г И К И ^cm' Главу 13), где ткань скла -

^bie длд разноР°ДИых «фигур-цитат». Хоть и предназначен-
ии k t^ idho "Ue л о ст н о го восприятия, цитаты сообщают 

осо6уюг далекую от нейтральности, интонацион-
°лее Что время Ot Времени то одна, то другая выде-



ляется из общей массы, бросая разностилевые «блики» на об-
щефактурную поверхность. Такова 1 часть Серенады для камер-
ного ансамбля Шнитке (1968): композитором запрограммиро-
вана, по его словам, «мелодическая "кашаггс общим банальным 
содержанием каких-то отрывков»10, и алеаторная «раскован-
ность» оказывается вполне к лицу и жанру (некогда импрови-
зационному), и непритязательному, как подчеркивает автор, 
общему замыслу, 

В принципе подобный прием фактурной алеаторики 
(наслоение ритмически рассогласованных фигур) взят на во-
оружение также репетитивной техникой, лишь с поправкой на 
иной материал, обусловленный эстетикой минимализма (см. 
Главу 15), 

Свойства ограниченной алеаторики (не обязательно 
фактурной) имеет не слишком продолжительная импровизация 
по графически намеченному «маршруту», предуказывающему 
общую траекторию движения и основное звуковое наполнение. 
Например, в органной пьесе Губайдулиной «Светлое и темное» 
(1976) в кульминационной зоне на смену точно выписанным пас-
сажам приходят приблизительно начертанные глиссанди клас-
терами — зигзагообразными в одном слое и строго восходящи-
ми в другом. А в концертной симфонии «Дуэли» Н. Сидел ьникова 
(1973), во Il части, озаглавленной «Борьба гармонии и хаоса», в 
разгар противостояния стабильные слои ткани и мобильные (так-
же «рисованные») сталкиваются «лицом к лицу», в контрапунк-
те, с временным перевесом то одного, ТО другого 

Лишь условно можно отнести к тому же типологичес-
кому классу (ограниченной алеаторики) импровизирование на 
основе заданных звуковых комплексов, в более чем прибли-
зительном ритме и в примерно обозначенном регистре, как то 
предлагается в фортепианной «Колористической фантазии» 
Слонимского (1972). Хотя контуры формы здесь в общих чер-
тах обозначены, но очень большая свобода внутри разделов — 
и по продолжительности (что естественно влияет на пропор-
ции), и по конкретному наполнению (определена, в сущности, 
лишь основная интонационная база) - может привести к су-
щественным различиям в ее реализации11. Впрочем, удивлять-
ся не приходится: уже говорилось, что названные три типа але-
аторных отношений — Это лишь теоретически выделенные 
позиции, помогающие ориентироваться в широчайшем диапа-
зоне самых разных алеаторных проявлений, не сводимых ни к 
каким замкнутым группам. 

Наконец, также в определенной степени алеаторичны 
те сочинения сонорной направленности, где нужный характер 



з в у ч а н и я находится в приблизительной зоне «самых высоких 
звуков для данного инструмента» или, напротив, «самых низ-
ких», и л и в HeKOe i^ части корпуса инструмента и т. д., в резуль-
г а т Є чего неизбежен элементслучайности — впрочем, достаточ-
но ограниченный, сродни таковому при мобильной фактуре. 
Примеоы такого рода во множестве встречаются в сочинениях 
«первой сонорной волны» типа «Трена» Пендерецкого (1960), 
где масса не фиксированных по высоте звуков извлекается из 
вполне «академических» струнных самым «неакадемическим» 
образом (см. Главу Vl, пример Зі. 

Во всех названных случаях алеаторика вносит некото-
рую долю нестабильности в конкретное изложение материала, 
но не покушается на пересмотр формы в целом. Этот тип полу-
чил наибольшее признание и не вызывает особых споров. 

Мобмьноат» формы означает допуск случайного уже 
на более высокий, композиционный, уровень. Это само по себе 
столь чувствительно для бытия музыкального «произведения» 
(как чего-то раз и навсегда созданного и нерушимого), что по-
началу потребовало противовеса — в виде стабильности на 
более низком уровне. В ранее предложенной типологии этот 
уровень условно обозначен как «ткань», но в данном случае 
уместнее выражение Денисова — «структура» и его формули-
ровка в целом: «структуры стабильны — форма мобильна». 
Именно этому принципу следовал Штокхаузен в своей знаме-
нитой Фортепианной пьесе Xl (1956): исполнителю предлага-
ется 19 совершенно стабильных фрагментов (групп, по терми-
нологии автора), порядок следования которых свободно 
выбирается в процессе исполнения согласно немногим автор-
ским указаниям12. 

Вслед за Штокхаузеном аналогичные «мобили» созда-
вались и другими авторами13, и стабильные структуры в них 
бываю: «из разного материалам. Например, в фортепианной 
пьесе «А ріасеге» Сероцкого (1963) он сонорного наклонения, 
в «Стратегиях» для двух оркестров Ксенакиса (1963) — сонор-
^°'Стохастический; а во Il части («Людмила») из «Силуэтов» 
Денисова (1969) материал серийный и коллажный - свобод-
Vto мозаику образуют цитаты из глинкинской Каватины Люд-
" Л Ь | и В н ешне аналогичные, а по существу глубоко чуждые 

'ассажи .а основе серии. 
_ ^азными бывают и «руководства к действию»: помимо 

Мон -ИН0 ^ р о ш е н н О Г О взгляда или банального подбрасывания 
^ е"<и, псименяются И более «интеллектуальные» методы, вро-
0 т р а в и л той или иной игры" В иных же случаях они просто 

T C T B V I Q T . Например, в пьесе Б. Мадерны «Серенада для спут-



ника» («Serenat a per un Satellite», 1969) партитура из одной-един-
ственной страницы выглядит как набор хаотически разбросан-
ных и причудливо пересекающихся коротких музыкальных афо-
ризмов. Можно только догадываться, какие инструменты и как 
должны это играть; простор исполнительской фантазии почти 
не ограничен (даже «предуказанная» длительность колеблется 
в немалых пределах — от 4-х до 12-ти минут). 

К подобным композициям часто высказывается поже-
лание неоднократного исполнения в концерте, чтобы их «мо-
бильность» была ощутима (об этом пишет и Штокхаузен в по-
яснении к своей Фортепианной пьесе XI). Тем не менее 
реапьный, а не теоретический эффект «свободного выбора» для 
слушателя дискутируется. Булез, который перенес подобную 
технику на еще более крупные построения — части своей Тре-
тьей фортепианной сонаты (которые он называет «форманта-
ми» и которые могут менять свое положение относительно друг 
друга15 Jj находит этот метод результативным (хотя и осознает 
чрезмерное увлечение случайностью опасным для ремесла). 
Еще в 1954 году (то есть до начала работы над Третьей сона-
той) он так формулировал свой эстетический идеал: «Мы хо-
тим, чтобы музыкальное произведение не было анфиладой 
комнат, которые пристально разглядывают одна за другой; мы 
хотим представить музыкальное произведение как область, в 
которой каждый в определенной степени <..,> выбирает соб-
ственное направление»16. При этом Булез подчеркивает глубин-
ное проникновение мобильности в музыку: по его словам, «ин-
терес лежит не столько в сравнении двух аспектов произведения, 
сколько в чувствовании того, что оно не может иметь опреде-
ленного образа»17. Лигети же, который, по собственному при-
знанию, «ненавидитслучайность»18, уверенноотрицаетэффек-
тивность алеаторики; он убежден, что «для реально звучащей 
музыки безразлично, возникла ли она на основе однозначного 
или многозначного образца и связана ли она с текстом или 
импровизационна: многозначность образца не сохраняется в 
живом звучании»19. 

Но вопреки всем сомнениям мобильность продолжа-
ла распространяться, притом на все возможные уровни. 

Мобильность формы и ткани выглядит логичной (как 
естественное следствие предыдущих стадий) в абстрактной 
классификации, но на практике означает крушение всего преж-
него миропорядка, — по меньшей мере установленного в му-
зыке Новым временем. При такой свободе музыка (а может, 
уже и не музыка) выходит за привычные границы себя самой: 
окончательно упраздняется феномен музыкального произве-



иия (вне которого немыслимо музыкальное искусство пос-
янего трехсотлетия) и глубоко пересматривается (с наруше-

нием традиционного распределения ролей между творцом и 
с п о л н и т е л я м и ) феномен авторства — начинается, по опреде-

лен и ю Стравинского, посткомпозиторский период музыкаль-
ной и с тории . И не случайно, что мобильность такого рода в 
конечном итоге перерастает пределы музыкально-композици-
онной техники и оказывается способом существования каких-
т 0 иных видов искусства или даже не искусства, а более того 
(о чем далее). 

Лишь на первый взгляд «Цикл» для одного ударника 
Штокхаузена (1959) подобен Фортепианной пьесе Xl - подо-
бен в том отношении, что и здесь есть некие структуры (рас-
п о л о ж е н н ы е на отдельных листах20 4 всего их 16), с любой из 
которых может начинаться исполнение. Лишь на первый 
взгляд кажется, что эти структуры нотированы — на страни-
цах мелькают и ключи, и нотные знаки... Но при ближайшем 
рассмотрении выясняется, что их «прочтение» может быть 
лишь субъективным — настолько, что фактически исключает 
хоть какую-то стабильность при повторном воспроизведении, 
хоть какой-то единообразно понимаемый слой в этой мни-
монотировэнной ткани. 

Совершить отсюда следующий шаг — к собственно гра-
фической музыке уже совсем нетрудно. Ведь такие нотные зна-
ки несут ничуть не больше точной информации, чем, напри-
мер, откровенно «вненотные» геометрические фигуры, линии 
и прочие рисунки. И закономерно, что такой шаг был совер-
шен. Впереди, как и во всем «алеаторном процессе>>, опять ока-
зались «свободолюбивые» американцы: группа сплотившихся 
вокруг неугомонного Кейджа композиторов, и прежде всего 
М. Фелдман (первое «графическое произведение» — «Проек-
ты» - «Projections», 1950-1951) и Э. Браун (возможно, самый 
знаменитый графический опус - «Декабрь 1952» - «December 
1952» из «Folio», 1952-1953). 

Примечательно, что сам Кейдж даже свои «графичес-
кие решения» принимал, подчиняясь волеслучая: в Музыке для 
Соколов № 2-3 (1954) «партитура» представляет собой «бу-
лавочную наколку» (своего рода «татуировку»), которая под-
черкивает нечаянные дефекты бумаги типа темных вкраплений, 
угорков И л и бороздок. Графическая партитура особенно впе-
ч е т пои традиционном жанровом или даже формальном 
означении. Так, в Вариациях I Кейджа (1958) она состоит из 
С т и листов простой бумаги величиной 20 х 20 см., заполнен-

Линиями и точками. 



К американским «Гра- Вариации I 
фикам» примкнули некоторые 
европейцы: помимо Штокхаузена 
(который, доводя идею до логического конца, уже разделяет 
музыку «для прослушивания» и «для чтения» — несводимую к 
звуковому феномену21), это Б, Шеффер («Non-stop», 1960), 
Р. Хаубеншток-Рамати (серии «Игры»22, «Multiple^23 и др.), 
причем последний даже устраивал выставки своих графичес-
ких партитур (как и Кейдж, впрочем). У отечественных музы-
кантов иногда бывают «графические вкрапления» в большей 
частью йотированную музыку (как в «Оде» для камерного ан-
самбля Денисова, 196824; «In сгосе» для виолончели и органа 
Губайдулиной, 1979); одно из редких полностью графических 
сочинений — «Balietto» Екимовского (1974)25. 

И закономерно, что после стадии свободного, но все 
же музыкального прочтения подобных графических опусов 
должен был наступить логически конечный этап — чистого со-
зерцания «музыкальной графики» без попытки ее реального 
озвучивания26. 

Практически уже здесь автор оказывается лишь ини-
циатором полностью неуправляемого процесса. А значит, нетак 
важно, чем именно подобный процесс вызывается. В одних 
случаях — вербальным текстом, «настраивающим» исполните-
ля на нужную волну. Такова «интуитивная музыка» (по опреде-



л е нию Штокхаузена), возникающая как бы сама собой, в ре-
зультате глубокой внутренней сосредоточенности, а не внешних 
целенаправленных усилий — по наставлениям «всеведущего 
гуру»* в Р о л и КОТОРОГО ~~ в с е т о т ж е Штокхаузен. Одна из его 
к о м п о з и ц и й - «Направь паруса к солнцу» для ансамбля, № 10 
цикла « И з семи дней» ( 1968 ) , имеет следующий текст (в бук-
вальном и единственном смысле слова): 

Играй один звук до тех пор 
пока не начнешь различать 
его отдельные колебания 

Держи этот звук 
вслушиваясь в звуки исходящие от других 

во все сразу а не по одиночке 
и веди веди свой звук 

пока не достигнешь подлинной гармонии 
и пока все звучание 

не станет золотым чистым тихим светом27 

В других случаях роль «автора» определяется созда-
нием подходящих «внешних условий» для самореализующе-
гося процесса. Таковы «экспериментальные композиции» аме-
риканца А. Люсье, например, «инсталляция»28«Пустые сосуды» 
(«Empty Vessels»; 1997), которую он сам описывает так: «Я прик-
репил к стене восемь стеклянных сосудов для воды и поместил 
в каждый из них по микрофону, подсоединенному через уси-
лители к колонкам. Громкость отзвука из каждого микрофона 
соответствует размеру сосуда, в котором он находится. Когда 
человек входит в помещение, он слышит восемь различных 
высот но само его присутствие меняет и трансформирует звук, 
то усипивая его, то ослабляя. Сочинение озвучивается двигаю-
щимися по помещению людьми»25, 

И очевидно, прав Лигети, отмечая в связи с подобны-
ми сочинениями следующее: «Есть опасность, Что возникаю-
щая Ферма из плана звуковых связей будет деградировать до 
^Отооных действий, деградировать, поскольку действия изна-
4aJibHo были предназначены лишь для того, чтобы производить 
звучачия, Для исполнителей моторный аспект звуковой продук-
ции, для слушателей зрительное переживание (созерцание во 
вре^я действий) становится важнее, чем — между прочим — 
возі-і/кшая музыка. То, что с точки зрения музыки представля-
етс* У'еоей ценности, все же может оказывать сильное эстети-
ческое воздействие и означать лишь перемещение значения в 
АРугие сферы искусства. Таким образом, этот вид искусства 

Л и жае тся с пантомимой»30. 
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И результаты такого сближения не замедлили появить-
ся - ими стали инструментальный театр, хэппенинг и вообще 
широко понятая мультимедиа. Граница между этими явления-
ми размыта, одно плавно перетекает в другое, и не в после-
днюю очередь благодаря общей алеаторной природе31. 

Начало инструментального театра относят к само-
му концу 50-х годов: он открывается пьесой М. Кагеля «Sur 
scene» (1959), где помимо инструменталистов действуют и ак-
теры — чтец, мим и певец (как «вокальная ипостась» чтеца)32. 
Визуальный ряд, контрапунктирующий звуковому (подчас не 
просто по принципу контраста, но полного алогизма), призван 
активизировать зрительское восприятие. Отец нового жанра 
так формулирует его основы: «Подиум, где играет инструмен-
талист, теоретически не отличается от театрального подиума; 
музыкант должен иметь возможность интенсивно и разнооб-, 
разно создавать "сценическую жизнь". <...> Движение являет-
ся OCHOBHbfM элементом инструментального театра и принима-
ется во внимание в музыкальной композиции <..> Основная^ 
идея заключается в том, чтобы звуковой источник находило!;* 
на уровне постоянных преобразований: обороты, подскоки^ 
скольжения, тумаки, гимнастические упражнения, прохаживав 
ния, махи, толкания, короче говоря, дозволено все, что влияет^ 
на звук в динамической или ритмической плоскостях, и то, чтоі 
влечет за собой образование новых звуков»33. И еще один важ^ 
ный момент: «использование музыкального движения долж$ 
но одновременно трактоваться как созидание определенного! 
соотношения между музыкальным пространством и пространна 
ством действительности»34; тем самым искусство «заглядываы 
ет» за свою ограничительную черту и в принципе начинает ращ 
створяться в неискусстве. Еще более преуспел в этом хэппенинга 

Хэппенинг35 — некая алеаторная акция, так или иначйа 
инициируемая в изначально заданном направлении, но с H ^ 
предсказуемым течением событий и с обязательным участие^ 
присутствующих. Это своего рода «движущееся произведение^ 
где окружающая среда и предметы (в том числе музыкальны* 
инструменты, трактуемые часто лишь как предметы) играют Hj 
меньшую роль, чем живые участники, свободно ими манипуі 
лирующие. Цель хэппенинга — помочь «раскрепоститься» Ц 
процессе импровизации и дать выход бессознательным побужу 
дениям «сопричастных» ему. Допуская подчас н е м а л у ю д о л й 

юмора, хэппенинг вместе с тем выражает серьезную (и отнюдь! 
не случайную) тенденцию к слиянию искусства с течением с Щ 
мой жизни. Пространство, охваченное хэппенингом, варьируя 
ется от помещения концертного зала до площадей в десятк^Д 
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Sv километров - целого города (многодневная акция 
^°ТНИр для в Бонне со звуковой трансляцией, световым офор-

^ ми даже ароматизаторами), а то и немалой части стра-
мл-ни ^ейджа. направившего «в поисках утраченной ти-
Н Ы I» из Болоньи в Равенну, Римини и Поретто поезда, 
^ИИажирам которых не возбранялось музицировать, слушать 
n a c ^ 0 _ н е меняя почему-то волну, общаться по ходу движе-
^ н 0 предписывалось соблюдать тишину на остановках и по 
постижении конечных пунктов)36. 

Если инструментальный театр и хэппенинг являют со-
бой - принципиально - симбиоз музыкального и театрального 
начал лишь с большим акцентом на том или на ином, то мули-
тимедия37добавляет к ним новые штрихи. Это. во-первых, мно-

• -госоставная акция (где «задействованы» если не все мыслимые, 
уо максимальное число компонентов) и, во-вторых, акция, где 

І&рань между искусством, жизнью, а подчас и религиозным дей-
эм уже едва улавливается или вовсе отсутствует38. 

Невероятно пестрым, оглушающим и ослепляющим 
нгломератом «всего и вся» выглядит действо «Музицирк» 
Musicircus», 19Б7) даже в описании (что же говорить о дей-

ствительности! ) его инициатора Кейджа: 
ef «Там были: композитор Сальваторе Мартирано и груп-
рЦа исполнителей со своей программой; Джоси де Оливейра 
|Й|арвальо), который дал сольHbfй фортепианный концерт, вме-
стивший и "Разбитое вдребезги" Бена Джонсона, и музыку Mop-
ЯЬнаФелдмана и т. д.; Леджарен Хиллер; Герберт Брюн; Джеймс 
jpyoMo и его бэнд; другие джазовые группы; Дэвид Тюдор и Гор-
ЯРН Мамма; Норма Мардер со своим вокальным соло, иногда и 

сопровождении танцовщика Рута Эмерсона; мим Клод Кип-
которому соответствовало целое звуковое окружение; были 

участники, которых сейчас не могу вспомнить, а также 
HOTbI и бумажные листы с записями. В центре пола помеща-

FiQan М е т а я я и ч е с к а я конструкция, из которой аудитория могла 
^1С0^екать звУки, Не было никакого управления. Я присоединял 

М И к Р ° Ф ° н ы к световому распределительному ЩИТУ, 
;:-П€рекл°СВеЩение, И в определенное время производил звуки 
^OTOM 5Ч а т е л я м и- Рональд Намет показывал фильмы и слайды. 
|%1ателямЫЯа т е м н о т а ' и м ы внесли в зал воздушные шары. Слу-
!Ъюд по б Ы Г О в о Р и я и : "Вы Не слушаете что-то. вы слушаете все!" 

За Т е И л е т а м б ь | Л отменен. Жак Мак-Кези, координатор, сле-
з о й 3R ' На Ч Т ° о б Р а і Д а л и внимание пять тысяч людей. Oc-

' 3вУча УК 0 х е а т Ь | В а л большое пространство, хотя далеко не 
l P a c n 9 было усилено электроникой. Громкоговорители 

ложены по всему периметру»39. К этому надо доба-



вить, что участники (а ими были, так или иначе, все присутству-
ющие) прогуливались, общались, закусывали; и все вместе это 
слилось, по причудливому определению Кейджа, в «буффона-
ду окружающей среды»40. 

BoHCTHHyf это ДеЙСтВО, в котором нет зрителей, дей-
ство, неотделимое От самой жизни — с иными целями и потому 
с иными формам существования. И лучше всех это осознает сам 
Кейдж: «Искусство, вместо ТОГО Чтобы быть объектом, создан-
ным одной личностью, становится процессом, приводимым в 
движение группой людей <.„> Это уже не кто-то, высказываю-
щий что-то, Это люди, дающие каждому возможность пережить 
опыт, который иначе был бы ему недоступен < ..> Человека уже 
не интересуют результаты: только само действие. Искусство в 
процессе появления из самого себя — это жизнь»41. 

Но раз так, то уже ничто не мешает совершить рота-
цию в предложенной формуле и прийти к последнему «зако-
номерному » выводу: если искусство это жизнь, тО и жизнь — 
искусство, а значит, музыка — вокруг нас. В сущности, иобэтом 
говорил Кейдж еще в 1964 году: «Я сомневаюсь, найдем ли мы 
когда-нибудь более высокую цель: чтобы искусство и наше 
пребывание в нем ввело нас в ту самую жизнь, которой мы 
живем, и чтобы мы без партитур, исполнителей и прочих мог-
ли просто спокойно сидеть и слушать звуки, которые окружа-
ют нас, и слушать их как музыку»42. 

Итак, все логические ступени в соотношении стабиль-
ного и мобильного пройдены. Но кажется, что они направили 
музыку на скользкий путь — ведь в перспективе она теряет са-
мое себя (что, несмотря на идиллическую картину, набросан-
ную Кейджем, не радует). И все же нельзя просто предать слу-
чайность анафеме: искусство не может без нее — как воздух, ему 
нужна непредсказуемость (другой вопрос, в чем и сколько). И это 
тоже сполна дала почувствовать новейшая композиция. 

Во-первых, благодаря тотальноорганизующим техни-
кам, при которых результат, по оценке весьма авторитетных 
лиц, фактически смыкается с алеаторным. В Этом сходятся (что 
примечательно) своей творческой практикой, то есть делом, по-
разному «оценивающие» как алеаторику, так и сериализм Бу-
лез и Лигети. Последний указывает, что «серийная и созданная 
манипуляциями со случайностями музыка, несмотря на прин-
ципиально противоположные методы работьі, становились <...> 
в значительной мере идентичными <..,> В обоих методах суще-
ствовали директивы: в серийном методе — директива предва-
рительного формования детерминированных расположений и 
операций, в методе случайностей — директивы определенных 



м а н и п у л я ц и й с домузыкальным или внемузыкальным; играль-
ные костиг монеты или небесные атласы Кейджа ничуть не 
меньше являются образцами для предварительного формова-
ния, чем точные планы ком пози то ров-сери а л истов»43. И в сущ-
ности, о том же говорит Булез, Отмечая отсутствие реального 
права выбора в обеих ситуациях, - в одном случае оно устра-
няется «объективным» диктатом числа, в другом — «субъектив-
н ы м » диктатом исполнителя, и противоположность их мнимая: 
«определенная внешняя субъективность оказалась лишь Ответ-
влением первоначальной агрессивной объективистской кон-
цепции»44-

В связи с этим еще раз вспомним уже упоминавшуюся 
пьесу Кейджа «Музыка перемен». Случайно выбранный мате-
риал в ней строго фиксируется, настолько строго и во всех мель-
чайших деталях, что становится практически неисполнимым. 
Как следствие, «алеаторика творческого процесса» стихийно 
перерастает в «алеаторику исполнительства». Понимая этог 

Кейдж смиряется с неизбежным и делает последнее «уточне-
ниє»: «Может статься, что некоторые места не поддаются про-
чтению, в таких случаях исполнитель полагается на собствен-
ное усмотрение»45. Тем самым он фактически «визирует» то, 
что негласно происходит во множестве тотально структуриро-
ванных произведений, неприметно сползающих, как отметили 
Булез и Лигети, в ту же алеаторику46. 

Во-вторых, удушающее действие абсолютной фикса-
ции музыка ощутила, примерив электронные, раз и навсегда 
зафиксированные, формы бытия. И стремление освободиться 
От этого удушья подсказало еще одну, четвертую возможность 
(или даже необходимость) в соотношении стабильного и мо-
бильного (на нее указал Булез): если решительно все стабиль-
но, если музыкальный объект абсолютно недвижим, требуется 
мобильное восприятие. Потому что музыкальное произведе-
ние интересно, по убеждению Булеза, своим потенциалом. «Для 
меня вообще любая партитура существует лишь в той мере, в 
какой она искажается исполнителем», - говорит он. И далее: 
«Любой музыкальный текст интересен числом заложенных в 
Н ем возможностей для потенциальных отклонений в процессе 
исполнения»47. А если подобные отклонения, как при зафикси 
Р°ванном электронном синтезе, невозможны? Тогда, полагает 

нужны иные формы концертного исполнения, «Я пред-
ставляю Себе нечто вроде экспозиции звуков, подобной выс-
Т в В К е ЖИВОПИСНЫХ полотен, по которой можно свободно бро-
Д И т Ь» 4 8 , -- говорит он. И это не какая-то личная фантазия, а, 
п ° * °Же , объективная закономерность, Булез вовсе не одинок 



в поисках новых форм восприятия — тех, что помогли бы пре-
одолеть «застылость» музыкального объекта. С ним солидарен 
Штокхаузен, который не только «нафантазировал», но и реа-
лизовал подобные «музыкальные экспозиции» — в «Музыке для 
Бетховенского зала» (1969)49и особенно в «Музыке для специ-
ального дома» («звучащий50лабиринт комнат, коридоров, бал-
конов, мостов, платформ, ниш..», 1970), где слушатель, пере-
мещаясь в пространстве, переходя из одного зала в другой, 
находит все новые ракурсы в «осмотре» представленных «экс-
понатов»; не меняясь объективно, они меняются субъективно, 
что, В конечном итоге, и требуется для полноценной жизни 
музыки. 

1 Boulez P. A l ea /У La N o u v e i i e R e v u e Prangaise , 1957, № 59. А н г п . пере-
в о д в изд . : P e r s p e c t i v e s o n C o n t e m p o r a r y M a s k Theory . N. -V., 1972. Рус . 
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к с о н а с а м а в ы б и р а е т с я с в о б о д н о . Е щ е р а н ь щ е , в 1953 г о д у , в н о в о м 
С і є т е ( к о м п о з и т о р ы к о т о о о г о в ы ш л и на а л е а т о р и к у з а д о л г о д о ев-
р о п е й ц е в , о ч е м у ж е г о в о р и л о с ь ) п о д о б н ы й о п ы т п р о д е л а л Э . Б р а у н : 
??> с т р а н и ц е г о ф о р т е п и а н н о й п ь е с ы « 2 5 p a g e s » м о г у т и с п о л н я т ь с я в 
л ю б о м п о р я д к е и п ю б ы м ч и с л о м п и а н и с т о в ( о т 1-і о д о 2 5 - т и ) . 
13 П р и м е ч а т е л ь н о , о д н а к о , ч т о зта т е х н и к а но с т а л а « п о в с е д н е в н о й » : 
п о э к с п е р и м е н т и р о в а в р а з и л и д в а , к о м п о з и т о р ы о б ы ч н о к н е й б о л е е 
і ic- в о з в р а щ а ю т с я . 
14 н а п р и м е р , у К е й д ж а в 16 т а н ц а х д л я и н с т р у м е н т а л ь н о г о а н с а м б л я 
0 9 ^ 0 1 9 Ы ) и ь В о о б р а ж а е м о м п е й з а ж е № 4 » ( ( ' i m a g i n a r y 
Lar-f JscORo») д л я 12 р а д и о п р и е м н и к о в (1951) п р и м е н е н ы ш а х м а т н ы е 
д а в и м а , л в н ь е с е В. С у с л и н а « G i o c o s o a p p a s s i o n a t o » д л я с т р у н н ы х 
'г 'ч . ' :тр"/меч тов ( 1 9 7 4 ) , « п а р т и т у р и » к о т о р о й п р е д с т а в л я е т н а б о р 3 6 
и г р а л ь н ы х кпрт с ф р а г м е н т а м и к о м п о з и ц и и , и с п о л н е н и е р е т у п и р у -
р ~ : я г р а в и л а м и и г р ы в ^ п о д к и д н о г о д у р а ч к а " , п о м е н ь ш е й м е р е 
5чец: і і і ? о с е з т о и а - у м и н а е т д а в н о и з в е с т н у ю п а б а в у — м у з ы к а л ь н ы е 
^ rp i , Нет о с н о в е A r s c o r r b ' n n t o n a , к о ' о р ы е б ы л и в х о д у в о в т о р о й по-
л о в и н е X V 1 1 в е к л; т о г д а с у щ е с т в о в а л о н е м а л о р у к о в о д с т в к с о ч и н е -

- ю л о н е з о в , м е н у э т о в , в а л ь с о в и т. д. с а м ы х р а з н ы х а в т о р о в , от 
КирьС>ер г ерл д о Г а й д н а , а в о з м о ж н о - и М о ц а р т а ( е м у п р и п и с ы в а -
ют о д н о и з « п о с о б и й * ) . И з д е с ь на п о м о щ ь п р и х о д и л о б р о с а н и е ко-
<~еи. о п р е д е л я в ш и х р а с п о г о ж е н и е з а б о т г и в о з а г о т о в л е н н ы х в по-
с о б и я х с Ь р а г м е Н і О в ( с м . : Ienaep Л. . Л е б е д е в а A . A r s c o m b m a t o n a 
X V i i - X V h i в е к о в — п р о о б р а з м у з ы к а л ь н о й т е х н и к и X X в е к а ( з а м е т к и 
< / / И с к у с с т в о X X з е к л : д и а п о г ЭПОХ И п о к о л е н и й . Ї- и. н и ж н и й 
- C B r O D O A , 1999 ) . Э т о й ж е м е т о д о й воспелd3obаг-сн в с а м о м н а ч а л е 
ЬО х г о д о в п р о ш л о г о в е к а и к е й д ж , в ы б и р а я м г н е р и а п д л я с в о є ї о 
-з л е з т о р н о г о п е р в е н ц а — ф о р т е п и а н н о й « М у з ы к и п е р е м е н » ( « M u s i c 
о!" CnangeS>\ 1952) с п о м о щ ь ю . " іОдбрлсь іванир м о н е т к и ; н о ко гда в ы -



оор сделан - пусть и по воле случая , резу/п^ат д о л ж е н Ocf а ват ь : я 
ф и к с и р о в а н н о м . 
15 Поскольку из пнти застой Сонары (1957) пока Опубликовачь 1 толь 
КО ДВЄ, ВОЗДерЖИМСЯ ОтрО^ЪЯСнеМИЯ Ь01МОХК|0."0 порядка ихслеДОВ<э 
ния и гримципа перестановок, При необходимое !и см.: Потрусёва Н. 
Г Ъ о р Булез. Эстетика и техника музыког . ь ьой композиции. M . , 2002. 
С. 186-210; а тачже: Петрусёва Н. К анализу т р е т ь £ й фортепиоиной 
COHdThi : ' ь е р а Бупеза // М у з ы к а П о н о є искупс.во X X века- Зып . 2. М . г 

':995. 
Цит. I1O- Г1£грусёпа Н. П ь е р Булез. Зстптико и і ехни к а 1^узыкаль-

ной композиции- С. 188. 
17 Там же. С. 209. 
18 Цит- по: Крейнина Ю. Лиге к и в зеркале своих с уждений о музыке / / 
Д ь ё р д ь Лигети. Ли и нОсть и творчество. M . , 1993. C- |50. 
19 Лигети Д. Ф о р м а • н о в о й Музыке /7 Д ь е р д ь Лигеги. Личность и 
творчество. С. 206. Д а н н ы й вопрос преде1 авпяется е м у столь в а ж н ы м , 
v it0 он аьіс<азьіваегся об этом боЛес> подробно и в Другой с в о е й ра-
бо ї е : «Передача к о м п о н о в а н и я р е з у л ь т и р у ю щ е й ф о р м ы чак С в о б о -
д ы " исполнителю - подобно тому, как это происходит, например , в 
Kia\,'ic?rbtucK X i Штокхаузена и в Третьей ф о р і е п и а н и о й сонате Буле-
за, - о б м а н ч и в а ; исполнитель получает набор к у б и к о в , п о д л е ж а щ и х 
б о л ь ш е м у и л и м е н ь ш е м у обтесыванию , и его. в сущности , обмаиы-
еаюг: ему кажется , что он участвует в сочинении , однако он не м о ж е т 
в ы р в а т ь с я за пределы у ж е Заранее предопределенных к о м п о з и т о р о м 
Возможностей пермутации. Итак, все эти в о з м о ж н е е "интерпретации" 
гоедусмотрень ї к о м п о з и т о р о м , а е сли это ч е гак, го тем хуже для 
ф о р м ы в целом. Это ни в коей tvepe не есть подлинная свобода ин-
терпретации, а л и ш ь у м н о ж е н н а я "ossia" (хотя Булез в "А|ёа" и отри-
и а е т э т о ) » (ЛигегиД. П р е в р а щ е н и я Музыкальной ф о р м ы / / Д ь ё р Д Ь 
Лигети. Личность и творчество. С. 187-188). <> Эстетической фикцией» 
представпяегся /іищь «на б у м а г е в а р и а б е л ь н а я » ф о р м а и известно-
му н е м е ц к о м у м у з ы к о в е д у К. Д а л ь х а у э у (Darmstad te r Be i t rage Zur 
Neuen Mus ik X. Form ,п d e r N e u e n Musik. Ma inz r 1966. S. 74). 
2 0 к р о м е первой и последней (17 й ) г помещенных на о д н о м /іисіе, 
ра зделенном на д в е части. 
21 См.: Stockhausen К. Mus ik ijr,d G,aphik / / OdrnbStadter Be i t i age zut-
Neue h . Musik М^.ЭбО. К а к б ы в подтверждение это-о Д. Ш н е б е л ь со-
здал графическое сочинение , где на титуле і ірямо указано его назна-
чен ие - <<для чтения» : ^ M O - N O . Musik zum Lesen» ( 1 9 6 9 ) . 

22 Jeux 6 ( I 9 6 0 ) , Jeux 2 (1965), Jeux 4 (1966). 
23 Mult ,pie і (1969), Mnit io le и (1969), Mul t ip le Ili (1970), Mult ip le iV 
0970 ) . Muit ip ie V (1970), Mult ip le V l (1970). 
24 И зъя т ую при пубг.икации графическую страницу см. в изд.: Музы-
ка Э д и с о ч з Денисова : Науч. труды М Г к . Сб. 11. M . , 1995. С. 134-135. 
25 «Партитуру» пьесы Екиги омского см. в изданиях: Діб notandi, но-
тация в м е н я ю щ е м с я мире, с 124, ДубинеЦ Е. Знаки звуков- Киев 1999. 
C.. 192. 
26 р. Хаубеншток-Рамати , например , у веренно постулирует принад-
лежность какого рода с о ч и н е н и й у ж е не о д ч о м у , a A e y v искусствам: 
* Благодаря гому, « ю м о я графическая музыка зс" ге гически связана с 
искусством абстрактной ж и в о п и с и , в области м у з ы к а л ь н о й графики 
я решительно соодичи/1 оба искусства - музыку и ж и в о п и с ь , — там, 
где они вступают или д о л ж н ы Вступит^ в контакт^ {Хмбенштох-Ра-
МгЗти Р. М у з ы к а и , і б с ірак іная ж и в о п и с ь / / с о в р е м е н н а я м у з ы к з Ав-
сгрии. Очерки и доку мен і ь- / Сост. О. Лосева. M. , 1998. С 102). А Э . Бра-
уіі и в о в с е у п о д о б п я е т з в у к о в о й м а т е р и а л п,-іастичес<о^у, а роль 
д и р и ж е р а в его гг^эах, " аналогична роли художника , который имя-
е j xojicT (нремн) и краски ( т е м б р и ) и в о з м о ж н о с т и рабогы с э тими 



с р е д с т в а м и > ( Ц и г . по: Дубинец Е. Э р п Б р а у н : о т к р ы т и я R к п а ц и и / / 
A l S Г:Г>tclf-di. Н О і і і ^ И я в м е н я ю щ е м с я м и р е . С. 104) . 
27 п е р . Е. К о л е с о в а . Цит . по: Чаппыгинг М. Музьїкалі-гііо тіеореіичес-
кс>я с и с ' р м а К . Ш т о к х а у з е н а : Л е к ц и я г.о к у р с а м ' ;Музь .кал :-ю- іеоре-
- и-іЄг.</іЄ с и с т е м ы » , « С о в р е м е н н а я г а р м о н / н » . M . , |990. С. 6|. Д р у г о й 
л и ^ л гп<стов Ш т о к х а у з е н а ATiJi и н т у и і и в п о г о му зицирований _ « Гря-
д у щ / м в р е м е н а м (1968-1970 ) . П о и их о з в у ч и в а н и и не предполага-
й с я д а ж е Р е п е т и ц и й , но г и і и ь м а к с и м а л ь н ы й н а с т р о й на «"Озарение». 
И е с л и т а к о в о е д е й с т в и т е л ь н о с н и з о й д е т , о н о б у д е т - п о г о д к е ве-
L-:e/ - CHiCMHhyTHo и н е п о в і о р и мо . П о э т о м у о с у щ е с т в л е н , , ^ на пла-
C-HK1KH з а п и с и м у з ы к а л ь н о г о а с п е к т і « п р и о б щ е н и я к у н и в е р с у м у » 
П р е д е п в г я с т с я г л у б о к о | 1 р о т и в о р е ч з щ е й С а м о й сути '^H-уйтиBHOI о 
ГОс-ЦО'-Са:). 
2 8 И н с т а л л я ц и я (<ihm. - у с т а н о в к а ) - п р о с т р а н с - в е н н а я ксмиозиі іу ія 
из л іойь іх о б ъ е к т о в , х у д о ж е с т в е н н ы х и Б н е х у д о ж е с г в е ч ч ь х , доітус-
к а ю щ а я , Соод^ п р о ч е г о , з в у ч а н и е э л е м е н т ы д в и ж е н и я . 

2 9 Л ю с ы ? Д. О іО^зии о е в е р б е р а ц и й и и н т е р ф е р е н ц и и / / М у з . ака-
д е м и я , 1999. N 5 2. С. 161. 
3 0 Лигети Д. ' т р е в р а щ е н и к м у з ы к а л ь н о й ф о р м ы . С.. 188. 
31 В а м е р и к а н с к о м м у з ы к о в е д е н и и д л я о б о б щ е н н о г о наименования 
ї ї э д о б ч ы х я в л е н и й п р и м е н я е т с я Т е р м и н В. Х и ч к о к а ^acTjoi rTiusic^ -

Kf уз и ка- д е й с т в и е » и л и « м у з ы к а - п р о ц е с с » ( к а к его переведет Е. Ду-
б и г е ц ) . А м е р и к а н с к и м и к о р и ф е я м и в э той о б п а с т и (помимо с а м о ю 
и н и ц и а т о р а К о й д ж а ' і о и т а о т с я Э . Браук*. К. В у л ф , Л . Янг, Дж. К р а м г 

Р. Э т л / г Л- О с т и н , М . С у б о т н и к . 
3 2 С р е д и O ^ e c 7 R P H H b i X а в т о р о в э л е м е н т ы и п с т р у м е н т а л ь н о ю теат-
ра У с і ї о я ь з о в а л и в с в о и х с о ч и н е н и я х С п о н и м с к м й (лАнтифоньї» д л я 
с т р у н н о г о к в а р т е т а , 1968 ) , Г у б а й д у п и н а ( П е р в ы й кварте г. 1972), Де-
н и с о в (<•:Гопубая т е т р а д ь » дгія с о п р а н о , V e u a и инс трум?нт а пьного 
а н с а м б л я , 1 9 8 4 ) , Щ е д р и н ( ш части , « С т а л и н - к о к т е й л ь » и з « э о г с и й с -
</х ф о г о г о а ф ^ й » длм с т р у н н о г о о р к е с т р а , 1994 ) и др. П о о д о в о т е л ь -
к о г р и в е р ж р н и д е я м и н с т р у м е н т а п ь н о г о театра Ф- Караев ( н а п р и -
м е р , п р и с у т с т в и е т п а т р а л ь н о с т и я с н о о щ у т и м о в с о ч и н е н и и 
и 1 С л О ж е п и е в е щ е й » д п я а н с а м б л я и м а г н и т о ф о н н о й ле-пы, 1991), 
о б р а щ а ю т с я к н е м у и В. Е к и м о в с к и й ( в т о м ж е <<Ва|1еПс< В. Гарио-
г о л ь с к и й ( в х о р а л ь н о й п р е л ю д и и « J e s u , D e i n o t ie fen tyunden» -
-<И/гус, Т в о и г л у б о к и е раньг> г 1987, к о т о р у ю а в ю р комментирует гак: 
* X o p r X n . п а я п р е п ю д и ^ по ж а н р у - и н с т р у м е н т а л ь н о й іЄатр. Е.спи в 
В а м а д н о й F r 5 роге и н с т р у м е н т а л ь н ы й і е а трес те с т венноВС ІНИК ИЗ тра-
д и ц и и х э г п е н и н г а , ^o у нас , • с о в с е м и н о й к у л ь т у р н о й с/гуации, о н 
м н е в с е г д а к а з а л с я ч е м т о В н г ш н и м , и с к у с с т в е н н о псиенесеннь їм . 
Когда х с в к а к о й - т с м о м е н т я о с о з н а п , 1 б а р о ч н ы й і і р и ц и п " к о м • 
'•-•'счтиро^агия" н а х о д и і с я м а р а с с т о я н и и о д н о г о шага от идей инст-
р у м р н т о п ь и о г о т е а т р а , я | точувс г вова ; і , н т 0 р е ш е н и е пьесьі найденою 
( Ц и т . по: Ненова ІЗ. К у п ь г у р О п о г и я В л а д и м и р а Тарк-сгс.тьского / / 
М у з ь ї к о из б ы в ш е г о С С С Р . Віі|П. 1. M . , 1994. с . 2 8 8 ) . 

3 3 K i t g d М . Obpsf d a s |П<; н и m e n t a l е Theater / / Neni- rs/usjk. Kuhst u n d 
gpsei ibchaГtsk, ; : ischc Be t rage- H. щ. M u n c h e n 1 19bi. Цит по Саркисян С 
И н с т р у м е н т а л ь н ы й т е а т р в с в е т е к о н ц е п ц и и М . Капгля п в н е е е /V 
lVlуз і>ікапзцая к у г ь т у р а в Ф е д е р а т и в н о й Р е с п у б л и к е і е р м н и я . Kac-
с е л ь , 1994. С. 3 8 8 . Н о н е т о л ь к о теа ір в о з д е й с т в у е т на чузыку - их 
з г и р г и р о б о ю д н о , в р е з у л ь т а т е ч е г о в о з н и к а е т т а к ж е *новь (й м у з ы 
кг1|-<-цЪ|й ~ ? а т р » . П о К а г е л ю , -^ ro н е п р о с т о о д н а из ф о р м ^ T p a с о 
СГі^еЙ СТИЛИСТИКОЙ, н о I P в л о ж е н и е П р и н ц и п о в Му.ЗЬ|КаЛ|,НСГ0 MblliJ-
С.ения < т С а т р а ; і к і Н 0 м у ИСКуСС'Ву. СпОВа , с в е т •/ движения арТИкУПИ-
PУКіїс ія то'|Но"-ак ж е , кок з в у к и , " ^ м б р ы ^ : е м п ь і » (Иванiicmij А . М у з ы -
ка K^K 6О ; ЬІ|ІЛЯ СЦЄНг-1. БеседЬ ! с М/5урИЦИс KarereN' . // Сое. м у з ы к а , 
4 ) 8 8 , Ni' 8 . С. 117). 



34 Саркисян С. Циг. соч. 
35 AhгЛ- happer"ng - происходящее , случающееся . 
36 п о д р о б н е е о хэппенинге см.: Воинова 3. Хэппенинг и его теорети-
ки /7 С о в р е м е н н о е б у р ж у а з н о е искусство. Критика и р а з м ы ш л е н и я . 
M. , 197S. 
37 Б у к в а л ь н о - «многосредиеп. 
38 Н е р е а л и з о в а н н ы м , но идеологически , несомненно, му ' лыимедий-
ньім б ы л з амысел ^ М и с т е р и и " Скрябина , которую по праву м о ж н о 
счигагь лредгечей современных мул ьри меди иных «проектов» . 
39 Цит. по: KostGlanetz R. J ohn Cage. N-V., 1970. P. 172. 
4 0 По числу разнородных слагаемых эгому близка новая , «плюрали-
стическая» опера , как он.а грезилась Ь. А . Ц и м м е р м а н у ( см . в Ггтэ-
R e U ) . А опыт подключения зригслей к сценическому действию б ы п 
не г0ль к 0 замыспон , но и осуществлен А , п у с с е р о м в опере В а ш Фэ-
усг» («VoTre Faust», 1960-1968): и м е н н о публика гам определяет , к 
к акой развязке Придет спектакль - трагической или счастливой , вы-
б и р а я из «альтернативных» сценических вариантов . 
41 Цит. По: Дроздецкэя К Д ж о н К ейдж : творческий процесс как эко-
логия жизни . M . , i993. С. 81. 
4 2 Из письма к М. Цану 7 апр. 1964 г- Цит. No: П у а ь песня всегда бу-
д е т песней. Д ж о н К е й д ж о Чарлзе А й в з е / / Сов. м у з ы к а , 1991, № 7. 
С. 19. 
43 Лигети Д. Ф о р м а в н о в о й музыке- С. 203. 
4 4 Ц и г по: Сапонов М. Искусство импровизации . M. , 19^2. С. 64. 
4 5 Цит. по: Stockheosen К. J ohn Cage und Во N ikson / / Texte < > Bd. 2, 
Коїм, 1964. S. 148. 
4 6 п р и м е ч а т е л ь н о , что о тождестве - по результату •• сериапизма и 
алеаторики говорит и т. Мюрай> р а з р а б а т ы в а ю щ и й «спектральный» 
метод к о м п о з и ц и и ( см . ггтаву 18): суть иовьіх приемов он видит «в 
попыгк<? з аново ПОСТРОИТЬ о р г а н и з о в а н н ы й з в у к о в о й мир , уничто-
ж е н пьій в результате многих ра зрушительных процессов , среди ко-
торых я б ы н а з в а л п о а к ш к у тотального с е р и а л и з м а , а т акже работу 
экспериментаторов типа Д ж о н а К е й д ж а в области алеаторики і» (Три-
стан М ю р а й ; п у т е ш е с т в и я в м и к р о к о с м е звука / / Муз . а к а д е м и я , 
1999, N= 2. С. 162). 
47 Булез П. Главное - это личность / / Сов. м у з ы к а , 1990, N? 8. с 36. 
48 7ам же . С. 35. 
4 9 В реальности не в одном , а в трех запах и грех ф о й е непрерывно 
транслировались сочинения ШгОкхаузенэ - б о л ь ш и н с т в о из создан-
ных и м к тому времени . 
50 В течение полугода! 



Глава X l l l 
Полистилистика 

1. Определение. 
Эстетические основы 
полистилистики 

Полистилистика — это композиционная техника, в ос-
нове которой лежит соединение в одном произведении двух 
или более стилевых моделей (чаще выраженных персонифи-
цированно, в виде тем-цитат или квэзицитэт, реже - рассре-
доточенных в музыкальной ткани) - в контрастном или взаи-
модополняющем соотношении. Термин возник по аналогии с 
другими полиструктурами (особенно характерными для 
XX века) — лолитональность, полиритмия и т.д. Смысл поли-
стилистики выявляется в контрасте с,-тжшияистикой, кото-
рая подразумевает стилевое единство. 

Теоретик полистилистики - Альфред Шнитке, компо-
зитор, претворивший ее на практике во многих сочинениях. 
В своем докладе на Vil Между на родном музыка ль ном конгрес-
се (IMC) 8 октября 1971 года1 и ряде статей, посвященных про-
блемам музыки XX века, он разработал это понятие и предло-
жил собственную классификацию данногоявления. 

Шнитке указывает на предпосылки полистилистичес-
ких тенденций в композиторском творчестве конца 60-X — на-
чала 70- х годов; «как технологические (кризис неоакадемизма 
SO-X годов с пуристскими тенденциями сериализма, алеатори-
ки , сонористики), так и психологические (усиление интерна-
циональных контактов и взаимовлияний, изменение представ-
лений о времени и пространстве, "лолифонизация" сознания в 
Св*зи с возрастающим потоком информации и "плюрализация" 
Ис*УССтва — вспомним хотя бы термины "стереофония", "поли-
экРэнггг ''мультимедиа" и т. д.)»2. 

«Техника, поднятая на уровень идеи» — так называ-
^олистилистику А. Соколов (воспользовавшись выражени-
^ П. Булеза), то есть это не просто художественный прием, 

способ видения (и слышания) мира,выражение (поШнит-



ке) «плюралистического музыкального сознания». Возникнув 
как осознанный художественный принцип в эпоху носпшодер-
пизма, полистилистика тесно связана с его эстетической плат-
формой, Характерная для художников-постмодернистов 
попытка «передать свое восприятие хаотичности мира созна-
тельно организованным хаосом художественного произведе-
ния»3 находит прямое выражение в противопоставлении и со-
поставлении разных музыкальных стилей — различных 
художественных миров — внутри одного музыкального про-
изведения. Другая черта постмодернистского мышления, на-
шедшая воплощение в полистилистике, — ЭтО «авторитет» 
письма (текста), внимание к цитатному «отпечатку» памяти 
культуры4. 

Одно из характерных преломлений полистилистика 
получает в направлении неоромантизма (70 - 80-е годы; Гер-
мания, параллельно — другие страны Европы и США, Россия), 
возникшего как реакция на рационализм второго авангарда 
(50 — 60-х годов), в рамках эстетики «новой простоты» (созна-
тельное воскрешениеэмоциональной выразительности, стихии 
открытого чувства, культивирование мелодии, вообще класси-
ко-романтических языковых идиом, отсюда - связь с полисти-
листикой € в которой также важную роль играет обращение к 
романтическому стилю). 

На основе полистилистики возможны параллели му-
зыки с другими видами искусства, например с архитектурой, 
в которой соединение различных стилевых элементов воспри-
нимается как самостоятельный тип стиля, именуемый эклек-
тикой — термином, не имеющим негативного оттенка. Этот 
термин проникает и в музыку (об «эклектическом универса-
лизмесовременного музыкального сознания» пишет А. Шнит-
ке в своей статье о Симфонии Л. Берио; Г. Григорьева назы-
вает новую эклектику некой универсалией5). Здесь уместно 
вспомнить понятие Weltmusik (мировая музыка), выдвигае-
мое К. Штокхаузеном: имеется в виду музыкальный язык, в 
котором объединены традиции разных народов. Как пишет 
композитор, «новые "эклектические" стили должны расши-
рить совершенно НОВЫМ способом мир музыкальных форм и 
средств выразительности»6. Правомерны также параллели с 
литературой7, театром (в частности, музыкальным), искусст-
вом кино8. Достоинства нового метода, по формулировке 
Шнитке: «Расширение круга выразительных средств, интегра-
ция "низкого" и "высокого" стилей, "банального" и "изыскан-
ного", то есть более широкий музыкальный мир и общая де-
мократизация стиля»9. 



2. Из и с т о р и и ПОЛИСТИЛИСТИКИ 

Широко понимаемая полистилистика уходит корнями 
в г л у б ь веков. Если не контраст, то диалог стилей возможен при 
ш и р о к о распространенной в XV-XVIII веках технике пародии 
(предполагающей создание музыкального произведения — 
вокального или инструментального — на основе заимствован-
ного многоголосного материала), а также во многих жанрах: 
кводлибет и попурри, пастиччо (опера, позднее произведения 
других жанров, состоящие из номеров, заимствованных из опер 
различных или одного композитора, — с конца XVII века), фан-
тазия или вариации на заимствованные темы. Один из приемов 
полистилистики — цитата — текстовая, квазицитатаf цита-
та жанра, стиля — также не нов, он издавна используется в 
музыке (cantus firmus в полифонии Средневековья и Возрож-
дения, хоральные обработки эпохи барокко и т- д.). В Новое 
время цитата или квазицитата используется (большей частью 
в опере или в программной музыке) в связи с сюжетной ситуа-
цией (игра музыкантов на вечере у Дон-Жуана в финале оперы 
Моцарта, интермедия «Искренность пастушки» и песенка Гра-
фини из «Пиковой дамы» Чайковского, <<Моцарт и Сальери» 
Римского-Корсакова, пьесы «Шопен» и «Паганини» в «Карна-
вале» Шумана и т. д.). 

Одним из первых примеров сознательного исполь-
зования контраста стилей, дорастающего до уровня полисти-
листики, предвосхитивших будущие новации, является пье-
са Ч, Айвза «Вопрос, оставшийся без ответа» (190В; стилистика 
музыки эпохи Возрождения и барокко, романтическая, совре-
менная, см. анализ в Главе 14). 

В Западной Европе полистилистика стала использо-
ваться гораздо позже10. Пионером полистилистики считают 
Б- А. Циммермана. Наиболее известное его произведение — 
опера «Солдаты» (1960, 2-я ред. 1965). Создавая ее, компози-
тор о «тотальном театре»: «...архитектура, драматичес-
кий театр, балет, кино, звукоусилительная техника, телевиде-
ние, электронная музыка, цирк, мюзикл и все формы театра 
Движения и жеста должны встретиться друг с другом в феноме-
не плюралистической оперы*ЛЛ (курсив мой. — Е. Ч.). В «Солда-
ту» композитор использовал речь, крики, пение, шепот, джаз, 
гРегорианские «хоралы», танец, кино и весь современный «тех-
нический театр»12. 

Кроме оперы, имевшей колоссальный успех и прошед-
по всему миру, перу Циммермана принадлежит еще це-

ІИ ряд полистилистических сочинений в равных жанрах, на-



пример: «Диалоги» для двух фортепиано с оркестром (1960-
1965, на основе музыки «Солдат»), «Черный балет». «Presense» 
(«Присутствие») для скрипки, виолончели и фортепиано с уча-
стием чтеца <19б1)г «Концерт для виолончели с оркестром в 
форме па-де-труа» (1965-1966), «Музыка для застолья короля 
Юбю» (1962-1967), «Photopfosis» («Луч света», 1968). «Рекви-
ем по молодому поэту» (1969). 

Одним из первых к полистилистике обратился А. Пус-
сер в опере «Ваш Фауст» (1960-1968). Толчком для ее созда-
ния послужило эссе французского писателя М. Бютора «Музы-
ка. реалистическое искусство», в котором высказывается, в 
частности, мысль о возможности перехода, модуляции от од-
ного стиля к другому. Опера и была создана Пуссером в сотруд-
ничестве с Бютором. Все произведение пронизано цитатами из 
литературных и музыкальных сочинений, связанных с темой 
Фауста. При Этом композитор поставил перед собой задачу 
интегрировать этот разностильный материал. Для этого он раз-
работал технику сериального цитирования (основная серия и 
ее производные содержат все возможные интервалы, являю-
щиеся основой для объединения цитат)13. 

«Фантастическая скачка» из сюиты «Зеркало Вашего 
Фауста» (1964-1965). созданной на основе оперы, демонстри-
рует Эту виртуозную технику: здесь композитор «воспроизво-
дит весь путь развития европейской гармонии от функциональ-
ной системы До додекафонии, модулируя из СТИЛЯ в стиль 
(эпизод начинается цитатами и псевдоцитатами из Гуно, про-
ходит "чбрез" Листа. Вагнера. Шёнберга и заканчивается Пус-
сером)»14. 

Конец 60-х годов — вообще переломный момент в 
творческой эволюции многих композиторов, момент обраще-
ния художников-авангардистов к новым ценностям (исследо-
ватели называют в качестве такого кризисного года 1968-й). 
Среди них был и Штокхаузен Потребность в расширении сти-
левого и образного диапазона привела к тому, что в его сочи-
нениях стали возникать «узнаваемые объекты»: «Знакомое, 
банальное и старое, едва ли еще нас интересующее, в новом 
окружении незнакомого становится совсем свежим и живым»15. 

Идея Weltmusik Штокхаузена нашла воплощение в та-
ких его сочинениях, как «Телемузыка» ( 1966 ) и «Гимны» (1967) 
В «Гимнах» использованы различные национальные и обще-
национальные гимны (<<Интернационал», «Марсельеза»; гим-
ны ФРГ, африканских государств, советский, американский, 
испанский, швейцарский и гимн утопического государства че-
ловечества), кроме того — разговоры, фольклорные звучания, 
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адиопомехи и т. д. Монтаж всех этих звуковых реалий, пре-
мированных электронными средствами, отражает «калейдос-
копическую смену состояний — картин, составляющих гиганте 

ю мозаику современного мира»16. 
Знаковым произведением в процессе освоения НОВОЙ 

гехники и нового музыкального мышления стала Симфония 
Л Берио (1968-1969) для оркестра и восьми певческих голо-
сов (симптоматично смешение стилей — использование ансам-
бля «Swingle Singers») и особенно ее III часть, которой Шнитке 
посвятил свою статью. 

Подробно анализируя интонационную ткань, инстру-
ментовку. форму сочинения, Шнитке обнаруживает большое 
количество цитат (более 20). однако лейттемой III части Сим-
фонии (он называет ее cantus firmus) является тема скерцо из 
Второй симфонии Малера — оркестровая песня «Проповедь 
Антония Падуанского рыбам» из «Волшебного рога мальчи-
ка» — тема эта то исчезает, то всплывает на поверхность, — 
«будто скерцо не прерывалось, а временами переставало быть 
слышным»17. Самые разнообразные и разностильные цитаты 
(пасторальный наигрыш из Шестой симфонии Бетховена, лей-
тмотив возлюбленной из Фантастической симфонии Берлио-
за, мажоро-минорное мерцание большой и малой терций из 
«Моря» Дебюсси, хроматические всплески «Вальса» Равеля, 
«тема бубенцов» из Четвертой симфонии Малера, знаменитый 
аккорд из третьей пьесы для оркестра ор. 16 Шёнберга - «Крас-
ки». скользящие вверх хроматизмы из «Воццека» Берга, мажо-
ро-минорная интонация из Скрипичного концерта Берга, скри-
пичное соло из Второй кантаты Веберна, микросерия из «Агонэ» 
Стравинского, цитата из «Групп» Штокхаузена и др.) объеди-
нены интонационными, тембровыми, выразительно-ассоциа-
тивными связями. 

Помимо музыкальных цитат в Симфонии используют-
ся и вербальные: выдержки из Беккета, цитаты из Джойса, ло-
зунги студентов Сорбонны, бытовые разговоры, обрывки 
сольфеджий. 

Тема Малера, конечно, выбрана неслучайно: Малер, в 
^УДожественном мышлении которого объединяются разныести-

стические пласты, в том числе музыка бытовая, «банальная», 
ще ПРЄДВ0СХИТИЛ многое в XX веке и в том числе близок к 

вившейся через полвека полистилистике. Малеровская тема 
Дает особый подтекст: подразумеваемый «подводный» груз 

зьб аналогий, косвенных соответствий; «ощущение 
м ' 'k0cTH1 ненадежности уходящей из-под HOr почвы», «сеть на-

в. аллюзий, косвенных ассоциаций, объединяющая как буд-



то несвязные образы в музыкально-поэтическую картину совре-
менного мира, раздираемого потрясениями»18. 

Посмертное признание творчества Айвза послужило 
стимулом для развития полистилистических тенденций И в 
американской музыке. Открытие Айвза, сделанное им еще в 
начале века, — соединение в одном произведении разнород-
ных стилевых пластов — нашло свое продолжение в творче-
стве Дж. Крама, В произведении для струнного квартета «Чер-
ные ангелы» (1970) он цитирует средневековую секвенцию «Dies 
ігае» и тему из квартета Шуберта «Девушка и смерть»; шубер-
товская тема звучит с ностальгическим оттенком (авторская 
ремарка — «играть, как консорт виол»). По поводу своего со-
чинения «Древние голоса детей3) для сопрано и ансамбля (1970) 
композитор пишет: «Я был захвачен идеей смешать различные 
несовместимые стилистические элементы: фламенко с бароч-
ной цитатой, реминисценцию из Малера — с дыханием Восто-
ка. Я понял, что и Бах, и Малер черпали свои образы из самых 
разных источников, без излишне пуританской стилистической 
строгости»19, Крам мечтает о соединении различных музык 
мира в ^единую всеобщую Музыку». 

Говоря об истоках полистилистики, нельзя не упомянуть 
Д. Шостаковича, который, вслед за Малером, использовал в сво-
ем творчестве метод коллажного соединения различных стиле-
вых пластов, вводил банальное как прием музыкальной иронии 
и гротеска, прибегал к цитатам и а в то цитатам. 

Полистилистика в отечественной музыке развивалась 
как под влиянием западноевропейской (Берио — Шнитке), так 
и независимо. Среди первых композиторов, освоивших этот 
метод, были А. Пярт («Коллаж на тему ВАСН» для струнных, 
гобоя, клавесина и фортепиано, 1964; Концерт для виолонче-
ли с оркестром «Pro et contra», 1966; Вторая симфония, 1966; 
Credo для фортепиано, хора и оркестра, 196В20) и А. Шнитке 
(Вторая скрипичная соната, 1968; Серенада для инструменталь-
ного ансамбля, 1968; Первая симфония, 1972). 

С конца 60-х годов и особенно в 70 - 80-е годы к поли-
стилистике обращаются различные композиторы — среди них и 
те, для кого полистилистика была естественным способом музы-
кального выражения, и даже те, кто не разделял этих эстетичес-
кихустановок; например, Б. Чайковский (Вторая симфония, 1967), 
С Губайдулина («Часдуши», 1976); Э. Денисов (обэтом - ниже). 

В заключение этого беглого обзора отметим, что в це-
лом в творчестве композиторов второй половины XX века про-
слеживается определенная тенденция — движение от коллаж-
ной полистилистики к «синтезу стилей». 



Г я а - Х М 1 И И . 1 I 5-О.ПИ(.1ИПИ( тика Типопогия . 
П р и е м Ь' и средс ' н г) 
ПОЛИСТИЛИСТИКИ 

3. Типология. Приемы и средства 
ПОЛИСТИЛИСТИКИ 

Типология полистилистики представляет не простую 
проблему: исследователи высказывают различные точки зрения. 

При построении типологии нужно учитывать, по край-
ней мере, два фактора: 

а) авторство: цитата или собственный материал; 
б) степень контраста, возникающего между стилевы-

ми пластами. 
Эти факторы не действуют параллельно или в одном 

направлении: цитата может плавно «вливаться» в авторский 
текст, а квазицитата или жанрово-стилистическая «врезка» 
может настолько контрастировать окружающему ее материа-
лу, что создается эффект шока. 

Сточки зрения степени контраста стилевых пластов 
различают полистилистику коллажную и симбиотическую (тер-
мин К Штокхаузена21). 

Колчаж (франц. collage — наклеивание) — объедине-
ние в одном произведении стилистически контрастных (или 
даже чуждых) фрагментов. Термин заимствован из изобрази-
тельного искусства (прием наклеивания на какую-нибудь Ос-
нову материалов, отличающихся от нее по фактуре и другим 
качествам). 

Сї4мбиоз не предполагает подобных контрастов. Сим-
биозом Штокхаузен называет подобное биологическому слия-
ние-взаимопроникновение разных традиций, противопостав-
ляя его коллажам-столкновениям22. Коллаж, по Штокхаузену, 
имеет цель «сопоставить предметы бессвязно, чтобы они стал-
кивались, ударялись друг о друга»23. 

Приведем пример совершенно особого применения 
^оллажной полистилистики: пьеса М. Кагеля «Ludwig van» 
(1969, к 200-летию со дня рождения Бетховена). Автор оклеил 
комнату партитурными листами с музыкой Бетховена, снял ки-
н °фильм и в дальнейшем на этой основе создал партитуру, 
которая может исполняться в любом составе, в любой после-
довательности фрагментов или их сочетаний. По словам ком-
пОзитора, ^Ludw,g van» — это концепция, а не завершенная ком-
озиция, и главная ее идея — метаколлаж1*. Как видим, в этом 
Ригинальном примере (который следует воспринимать в кон-

тексте эстетики абсурда) отразилось понимание коллажа и в 
разительномг и в музыкальном искусстве, 

ц Коллажная полистилистика органично связана с прин-
юцтажа* заимствованным из кино (этот прием, соглас-



но теории С. Эйзенштейна, представляет собой соединение 
внутренне незавершенных эпизодов-кадров, каждый из кото-
рых не вытекает из предшествующего), при этом действует 
принцип «pars pro toto» («часть вместо целого»). Пример ис-
пользования принципа монтажа в музыке — творчество Р. Щед-
рина, сквозной «темой» которого становится полистилистика. 
Щедрин одним из первых использовал коллаж в своем Втором 
фортепианном концерте (1966). В его финале, названном ав-
тором «Контрасты», в непосредственном соседстве оказывают-
ся различные звуковые образы (см, анализ в Главе 19). 

Этому принципу Щедрин оставался верен и далее. На-
пример, в «Российских фотографиях» (струнная музыка в че-
тырех частях, 1993), в III части, названной автором «Сталин-кок-
тейль» (симптоматично уже это название!), композитор 
прибегает к вертикальному монтажу, объединяя в одновремен-
ности тему «Кантаты о Сталине» А. Александрова (тема вариа-
ций на basso ostinato) с «Маршем энтузиастов» И. Дунаевского 
(вторая вариация) и с романсом «Очи черные» (четвертая ва-
риация). Созданию картины эпохи способствуют и звукоизоб-
разительные приемы (в первой вариации — pizzicato у контра-
басов с ударом струны о гриф, имитация выстрелов, в третьей 
вариации — подражание барабанной дроби древком смычка), 
и завершение пьесы криком всех музыкантов оркестра. 

Симбиотическая полистилистика — явление более 
сложное. Здесь либо отсутствует контраст стилей, либо если он 
есть, то «швы» сглаживаются плавным переходом от одной 
сферы к другой — «стилистической модуляцией». Причем это 
возможно и при наличии цитат. 

Такое органичное вживление «чужого слова» в автор-
ский стиль характерно для Шостаковича (интонационное и гар-
моническое родство темы судьбы из «Валькирии» Вагнера, от-
крывающей финал Пятнадцатой симфонии, с ее лейттемой). 

Не раз обращался к полистилистике Э, Денисов. Хотя 
известны его критические отзывы об этой композиционной тех-
нике (которую он отождествлял с эклектикой, понимаемой им 
негативно), но, очевидно, это распространялось в первую оче-
редь на коллажную полистилистику, симбиотическую же раз-
новидность композитор неоднократно использовал. Например, 
в цикле «Силуэты» (1969) для флейты, ударных и двух форте-
пиано «портреты» выполнены при помощи свободно инкрус-
тированных в музыкальную ткань цитат: из «Дон-Жуана» Мо-
царта (Донна Анна), «Руслана и Людмилы» Глинки (Людмила), 
«Пиковой дамы» Чайковского (Лиза), «Лорелеи» Листа, из 
<<Воццека» Берга (Мария) (о Il части цикла см. в Главе 12). 
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Отсутствие стилевого контраста между цитатой и ав-
т о р с к и м текстом характерно для Вариаций на тему Гайдна для 
е и о л о н н е л и с оркестром (1982). Тема канона Гайдна 
« С м е р т ь — это долгий сон», изложенная вначале (и затем в 
репризном разделе сочинения), почти сразу подвергается кон-
трапунктическому и гармоническому варьированию, незамет-
но вводящему иностилевые элементы. Этот процесс «от Гайд-
на к Денисову и обратно к Гайдну» — стилистическая 
модуляция, которую композитор использует в большинстве 
своих сочинений, где есть цитаты (прежде всего в вариаци-
ях — например, различные вариационные циклы на темы Мо-
царта, Шуберта) Тот же метод применял Денисов и в процес-
се дописывания незаконченньіхпроизведений(КугіеМоцарта( 

«Лазарь» Шуберта). 
Коллажный и симбиотический виды полистилисти-

ки обладают разными выразительными возможностями, 
Коллажная полистилистика может быть основой конфликт-
но-драматической концепции (Симфония Берио, Первая 
симфония и Concerto grosso № 1 Шнитке) либо комической, 
игровой (Серенада, «Moz-Art» Шнитке, многие произведе-
ния Щедрина). Симбиотическая полистилистика, опирающа-
яся на синтез стилей, тяготеет к медитативной концепции (в 
рамках таких музыкальных тенденций, как неоромантизм и 
<<новая простота»). 

«Симбиотическая полистилистика почти перестает быть 
"поли" и тяготеет к новой моностилистике, так как контраст и даже 
дифференциация стилей становятся порой малоразличимы-
ми»25— это высказывание С Савенко симптоматично. Действи-
тельно, симбиотическая полистилистика становится связующим 
звеном между поли- и моностилистикой. В результате встает про-
блема границ понятия полистилистики, которые оказываются 
размытыми. Мнения ученых по этому поводу расходятся. 

Например, Ю. Холопов определяет полистилистику как 
^намеренное сочетание в одном произведении несовместимых 
(или, по крайней мере, резко различных, разнородных) стилис-
тических элементов»26 (курсив мой. — Ft Ч.), 

Напротив, довольно широко трактует полистилистику 
Щ н И т к е г относя к ней, ломимо того, что можно было бы на-
3eaTb коллажной и симбиотической полистилистикой, также 
^ 'Ыасснщач (в его статье мелькают ссылки на Стравинского, 
иРфа, Веберна)27. 

Обобщая различные точки зрения, можно предложить 
СЛеАующее понимание ПОЛИСТИЛИСТИКИ — в широком смысле и 



Полистилистика в широком смысле слова предполагает 
любое обращение к чужому стилю, независимо оттого, есть ли 
дистанция между авторским материалом и заимствованным 
или они сливаются в единый обогащенный авторский стиль, 
В таком случае сюда относится и неоклассицизм 20 — 30-х го-
дов (Стравинский, Хиндемит, Казелла, Шостакович), 

В связи с этим Шнитке говорит о цитировании «не 
фрагментов, но техники чужого стиля, например, воспроизве-
дение форм, ритмики, фактуры музыки XVM—XVIII и более ран-
них веков у неоклассиков <....> или приемов хоровой полифо-
нии XIV-XVI веков (изоритмия, hoketus, антифоновость) в 
сериальной и постсериальной музыке»28. Особую роль здесь 
играет Стравинский: как предтеча полистилистики и в широ-
ком смысле слова — уже ее представитель, С. Ca вен ко, ставя 
вопрос о единстве стиля композитора, об определении стиле-
вой константы его творчества, отмечает, что у Стравинского, как 
и у художников «Мира искусства», сформировалась «ситуация 
нового типа, которую с наибольшей точностью можно опреде-
лить как ''вариацию на стиль"»29. 

Шнитке примерно в те же годы, когда вынашивал идеи 
полистилистики, посвятил творческому методу Стравинского 
статью. «Достигнут органический синтез противоположных сти-
листических средств; парадоксальность здесь неуловимая, где 
невозможно найти точку логического противоречия. Как раз на 
этой грани между логикой и абсурдом, между "старым" и "но-
вым", между "правдой" и "обманом" и любит балансировать 
Стравинский»30 — такой вывод он делает. 

Полистилистика в тесном смысче слова — это такое 
соединение различных стилевых пластов (разной степени 
контрастности), которое предстает в двух своих разновиднос-
тях — коллажной и симбиотической (о чем уже говорилось). 

Наиболее распространенными средствами полистили-
стики являются цитата, квазицитата и аллюзия. 

Цитата понимается исследователями очень широко, 
это явление настолько многообразное, действующее на разных 
уровнях, что возникает потребность в систематизации. 

Музыкально-текетовые цитаты — цитаты конкретных 
тем, заимствованные из классико-романтической или бароч-
ной музыки, создающие стилевой контраст (той или иной сте-
пени), Стилевой диапазон цитируемого материала чрезвычай-
но широкий (грегорианские хоралы - Вторая симфония 
Шнитке; Бах - «Коллаж на т е м у B A C H » и C r e d o Пярта, Вторая 
симфония Б. Чайковского; Моцарт — «Силуэты» и опера «Че-
тыре девушки»31 Денисова, «Я простился с Моцартом на Кар-
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ловом мосту в Праге» для симфонического оркестра Ф. Kapae-
вдг «романтические послания» для фагота, струнных, флейты и 
фоотепиано В. Шутя; Шуберт — Скрипичный и Альтовый кон-
церты Денисова; Чайковский — Вторая симфония Пярта, «Анна 
Каренина» Щедрина и многое другое). 

Приведем пример «вертикального коллажа» — соеди-
нения цитат, относящихся к совершенно разным эпохам (XVIII 
и XX века — контрапункт стилей): пьеса Б. А, Циммермана «Мо-
нолог* для двух фортепиано (1960-1964). фрагменты цитат: в 
партии первого фортепиано — из хоральной кантаты Баха 
N: 140 ̂ Wachetauf, ruft unsdie Stimme» (IVчасть, «Choral», тема 
использована также в одноименной органной хоральной об-
рабо_ке; не случайна авторская ремарка — quasi organo), в 
партии второго фортепиано — цитаты из «Аллилуйи» Мессиа-
на («Alleluias sereins d'une a me que desire Ie сієї» - «Светлая ал-
лилуйя души, которая стремится в небо») — прослаиваются ав-
торской музыкой, стилистически контрастирующей цитатам 
(авторская ремарка «іттет ohne ОЬетдапд» — каждый раз без 
перехода). Стилистическая «несовместимость» смягчается 
единством религиозной тематики цитируемых источников. 

В отличие от точной, как бы взятой в кавычки цитаты, 
шізицитата (у Шнитке — псевдоцитата) представляет собой 

V Б. А. Циммерман 
«Монолог» 



имитацию цитатьі (М. Арановский) При этом она так же отде-
лена от окружающего текста, как и цитата; это. как правило, 
индивидуализированная («персонифицированная») тема, 
важная для концепции сочинения. В квазицитате может ими-
тироваться конкретный авторский стиль (хорал BACH во Вто-
рой скрипичной сонате Шнитке, тема a Ia Mozart во Il части его 
Третьей симфонии), но и исторический стиль либо стиль ка-
кой-либо музыкальной школы также. В таком случае трудно 
указать конкретный источник, можно лишь говорить о бароч-
ном, классическом, романтическом (иногда более конкрет-
ном — скажем, брукнеровско-малеровском в некоторых про-
изведениях Шнитке) стилевых прототипах. 

Во всех этих и подобных случаях отсутствует стилевой 
контраст между жанровой цитатой и контекстом, в который она 
вписывается, хотя грань между цитатой (в данном случае ква-
зицитатой) и остальным материалом существует. Однако это 
грань синтаксическая, композиционно-драматургическая, но не 
стилевая. 

Иначе подается жанровая цитата в музыке XX века, где 
уже возникает стилевая дистанция между авторской музыкой 
и цитатой. Очень часто жанр, деформируясь, становится сред-
ством иронии и гротеска. Например, Шостакович уже в ран-
нем творчестве обращается к этому приему: так, в фортепиан-
ном цикле «Афоризмы» (1927) Он прибегает к «заостренной» 
трактовке жанров. Тем более в центральный период творчества 
Шостаковича цитата жанра приобретает знаковый характер 
(марш — «эпизод нашествия» в I части Седьмой симфонии, «сю-
ита жанров» в финале Четвертой симфонии, одесская уличная 
песенка «Купите бублики»32 в финале Второго виолончельно-
го концерта и т. д.). 

Прием жанрового цитирования — как основу комичес-
кого (сатирического) сюжета — использовал Шнитке в «Ревиз-
ской сказке» (<<Гоголь-сюите»). «Сознательное сгущение ба-
нальностей» (Шнитке) — прием, вполне естественно нашедший 
воплощение в трансформации бытовых жанров (их «гиперт-
рофии», ведущей к гротеску). 

Жанровое цитирование (и связанное с ним «сгущение 
банальности») иногда приводит к противопоставлению, стол-
кновению в одном произведении двух типов музыкального 
мышления — академического и неакадемического (джаз, рок). 
Один пример уже упоминался — финал Второго фортепианно-
го концерта Щедрина. Еще более смелое введение иностиле-
BbiX идиом происходит в Концерте для двух оркестров, эстрад-
ного и симфонического, Губайдулиной (1976) (включающем 



в о к а л и з трех сопрано и чтение стихов А. Фета). В этом произ-
в е д е н и и принципы барочной формы и жанра concerto grosso 
( в ч а с т н о с т и , контраст tutti и solo, точнее, ансамблевых групп), 
В Ы С О К И Й стиль серьезной симфонической музыки противопо-
с т а в л я ю т с я пласту эстрадной музыки (опора на рок-музыку). 
Б о г а т ы й неожиданными стилевыми контрастами и яркими, соч-
ными красками, Концерт Губайдулиной представляет особую 
стоаницу творчества композитора. 

В творчестве Шнитке этот прием дорастает до уровня 
концепционного принципа, примером чему может служить 
Concerto grosso N51 для двух скрипок, клавесина, фортепиано 
и струнного оркестра (1977). Это произведение — этапное для 
ЩиИТке: в нем полистилистика из нового, во многом еще экс-
периментального приема превратилась в естественный способ 
музыкального мышления. 

Concerto grosso № 1 можно было бы назвать энцикло-
педией разного рода цитирования, охватывающего разные 
уровни - от мотивов до целого. Прежде всего, обращение к 
барочному жанру concerto grosso, получившему новую жизнь 
в XX веке и ставшему любимым жанром для Шнитке, можно 
рассматривать как макроцитату жанра. Есть здесь и цитаты сти-
ля (скрипичная музыка Корелли, Вивальди, Баха — соответ-
ственно избранному жанру — особенно во IL части, Токкате, но 
также и романтические идиомы — V часть, рефрен рондо), и 
артоиигаты (из музыки к кинофильму «Агония», «Как царь Петр 
аоапа женил» и к мультфильму «Бабочка»), и цитаты из музы-
ки других композиторов (HI часть, Речитатив — из Скрипично-
го концерта Чайковского), и цитаты жанра (токката — H часть; 
романіическая фортепианная миниатюра — V часть, рефрен; 
танго33 — второй эпизод в этой части). В момент введения темы 
•анго стилевой диапазон предельно расширяется и контраст 
обостряется. 

Роль этого обольстительного танго в концепции 
Concerto grosso весьма значительна, происходит «проверка на 
ГРОЧНОСТЬ» романтической лейттемы: солирующие скрипки 
(/і-то^ации рефрена) втягиваются в диалоге клавесином (тан-

Интонационное родство взаимоисключающих тем — один 
^ворческих принципов Шнитке, придающий художествен-

нее здинстзо полистилистической композиции. Другой харак-
терный для Шнитке (и не только для него) прием — замутне-
!Піі}- искажение an їй ев ой модели: здесь этому разрушению 
|1оДьергается и тема танго, и тема рефрена, приводя ктраги-
;ес<ой кульминации (зона звукового хаоса), срыву и эпилогу 
( V | часть. Постлюдия)34. 
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Цитата стиля может охватывать разные уровни. Если 
она распространяется на все сочинение, то возникает стилиза-
ция. Если она охватывает только тему, то это может быть аллю-
зия или квазицитата. 

Особые случаи цитирования представляют образцы, 
когда «цитируется» целое произведение («макроцитата», «ме-
тацитата»)35. Один из примеров - Партита для скрипки и ка-
мерного оркестра Денисова (1981) — фактически транскрипция 
баховской партиты для скрипки соло d-moll. Денисов полнос-
тью сохраняет композицию баховского произведения, Струк-
туру (даже количество тактов), предельно близка к оригиналу 
партия солирующей скрипки. Но и в этом случае он пользуется 
методом ухода от модели и возвращения к ней — приемом сти-
левой модуляции. 

Образцы «сочинения по модели» есть в творчестве 
В. Екимовского — «Бранденбургский концерт» для флейты, 
гобоя, скрипки, струнного оркестра и клавесина (1979) и «Лун-
ная соната» для фортепиано (1993, даже с посвящением Джу-
льетте Гвичарди!). В отличие от Партиты Денисова «Бранден-
бургский концерт» Екимовского не опирается на какой-либо из 
шести Бранденбургских концертов Баха, но является новым, 
«суммарным» вариантом36. 

Помимо цитаты важное средство полистилистики — 
аллюзия. По словам Шнитке, «принципи алшш проявляются 
в тончайших намеках и невыполненных обещаниях на грани 
цитаты — но не переступая ее»37. Термин этот заимствован из 
литературоведения: «Аллюзия (отлат. allusio — намек, шутка) — 
в литературе, ораторской и разговорной речи отсылка к извес-
тному высказыванию, факту литературной, исторической, а 
чаще политической жизни либо к художественному произве-
дению»38. 

«Классификация здесь невозможна, возможны лишь 
примеры», — пишет Шнитке39. Однако, как и цитатаг аллюзия 
может действовать на разных уровнях; в связи с этим это мо-
жет быть аллюзия стиля, жанра, конкретного сочинения или 
его темы. 

Пример а-иіюлші стиля (в данном случае — позднего 
романтизма) — первая тема III части Восьмой симфонии Шнит-
ке Des-dur (брукнеровско-малеровский прототип). 

На жанрово -апилевон аллтин строится вокальный 
цикл В. Сильвестрова «Тихие песни» (1974-1977). Написанный 
на стихи классических поэтов (многие из Этих текстов получи-
ли уже не одно музыкальное воплощение в XIX веке), этот цикл 
ориентируется на определенную жанрово-стилевую модель -
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а а о инный русский романс доглинкинской поры, который BOC-
гринимается автором с ностальгической нотой. Стилевые ал 
лозии Сильвестрова — Это и не стилизация, и не полистилис-
тика в обычном смысле, В широком плане это одно из 
гроявлений «мышления стилями». 

Приведем некоторые примеры аллюзий конкретных 
тем (связанных в данном случае с творчеством Моцарта, что 
д о в о л ь н о характерно для нашего времени). Это: Реквием Де-
н и с о в а (1980), где в V части, в хоровом разделе фугато Requiem 
a e t e r n a n звучит тема, интонационно близкая, а ритмически 
идентичная Kyrie из Реквиема Моцарта; Квинтет для кларнета, 
двух скрипок, альта и виолончели Денисова (1987), в I части 
когорого начальные пассажи кларнета содержат намек на мо-
цаотовский квинтет для аналогичного состава; Lacrimosa из Рек-
виема Шнитке (1975), а также инструментальная тема V части 
(у гобоя д'амур) из его же Второй симфонии (1979) - в обоих 
случаях аллюзии на Lacrimosa из Реквиема Моцарта. 

Отличие аллюзии от цитаты и квазицитаты40 раскры-
вается самой этимологией термина — намек. Аллюзия балан-
сирует на грани точной текстовой цитаты с имитацией цитаты 
(<=>азицитаты), она интересна именно своей «неуловимостью», 
M H O I странностью, глубиной стилевых аналогий. И может быть, 
в этом своем качестве аллюзия в наибольшей степени отвечает 
природе постмодернистского художественного мышления. 

4. Полистилистика 
и музыкальная форма 
Существуют различные Т И п Ы воздействия П О Л И С Т И Л И С -

1VKzi -а музыкальную форму. Крайние точки возможной шкалы 
^ T C Г С взаимодействия — подчинение процессов п О Л И С т И Л И С Т И -

^ оорме либо, напротив, подчинение музыкальной формы по-
листике. Между этими полюсами расположен целый ряд 

Г ^ Г ' С - Х О Д Н Ь ' Х Т И П О В , так что можно выстроить некую условную 
кл-с:.иоикацию по принципу «спектрального ряда»41. 

Наметим конспективно вехи Э Т О г О движения. 
В музыкальной форме (например, сонатной, сонатно-

ииюической — сольные инструментальные концерты Шнитке, 
° ° Н Д Э -- Concerto grosso № 1 Шнитке), трактуемой более или 
"'-'f^e тоадиционно, темы (все или некоторые) являются цита-

или квазицитатами - репрезентантами каких-то стилей; 
с-Тиг-£вая персонификация тем обостряет их контраст, однако 
{:УЦности формы это не меняет. 
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Взаимодействие стилей в произведении образует 
драматургический рельеф, идущий параллельно с формой или 
«поверх нее» (например, Вторая скрипичная соната Шнитке). 
Возможно образование формы второго плана. 

Органическое взаимодействие полистилистики и ка-
ких-либотипов музыкальных форм создает равновесие, баланс 
в движении от одного полюса к другому. Например, «Коллаж 
на тему ВАСН» Пярта, Il часть: барочная трехчастная форма; 
финал Первого виолончельного концерта Шнитке — вариации 
на неизменную мелодию; Пятая симфония Шнитке, Il часть — 
«обращенные» вариации, Вторая симфония Шнитке, I часть — 
принцип строфической формы, идущий от взаимодействия гре-
горианского источника (вокальная партия) и инструменталь-
ного комментария «от автора». 

Полистилистические процессы подчиняют себе музы-
кальную форму. Результаты могут быть различными. Чаще всего 
возникает тот или иной тип сквозиоіі формы. Примеры: форма 
(типа «попурри») при опоре на игровую трактовку полистилисти-
ки («Moz-Art» Шнитке); форма, основанная на чередовании але-
аторически выстроенного поликоллажа бытовой музыки и серий-
но организованной партии колоколов (Серенада Шнитке, I часть). 

Так возникает собственно полистшшстическая (воз-
можно, коллажная) форма («цитата как композиционная сис-
тема»42 ). Классический образец такой индивидуальной коллаж -
пой формы — III часть Симфонии Берио, о которой уже 
говорилось. Напомним, что в статье, посвященной этому про-
изведению, Шнитке пишет о «стройной формальной концеп-
ции (полистилистические контрапунктирующие вариации на 
cantus fjrmus)»43. Вот как определяет принцип организации этой 
формы Шнитке в другой своей статье: «в "суперколлажной" 
III части своей Симфонии Берио следовал шкале возрастающей 
деструктивности коллажа: точное цитирование малеровского 
скерцо — цитирование с иностилистическими контрапункта-
ми — "пунктирное" цитирование с сохранением нити cantus 
firmu5 во внутреннем ''отсчете" времени — обрывочное цити-
рование уже без сохранения этой нити — длительный отказ от 
цитирования»44. Говоря о «намеренно незавершенной форме» 
(«она умирает, не успев родиться»), Шнитке завершает свой 
анализ словами: «Музыкальная форма терпит катастрофу^ 
(курсив мой. -E t Ч.), Может быть, в этой борьбе конструктив-
ного и деструктивного, в нарочитой хаотичности (надводная 
часть айсберга) и скрытой символике «цитатного мышления» 
(подводная часть) и есть смысл полистилистической компози-
ции — порождения эпохи постмодернизма в музыке? 
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Подводя итоги разговору о полистилистике, отметим 
многоуровневость Этого понятия и явления. Будучи «техникой 
техник» (А. Соколов), она легко вступает в контакт с другими тех-
никами- Например, она может действовать в условиях тональ-
нос-и (расширенной, хроматической — «новая простота»), се-
рийности и сериализма ( «Pro et contra» и «Коллаж на тему ВАСН» 
Пярта), алеаторики («Ludwig van» Кагеля), инструментального 
театра (Первая симфония Шнитке). Как определенный тип мыш-
ления она привлекает композиторов самых различных эстети-
ческих позиций, мечтающих о создании единого, синтетическо-
го языка («сосуществование всех времен» - Шнитке). В этих 
условиях полистилистика становится одной из возможных уни-
версалия, а в эстетике постмодернизма вписывается во всеобщ-
ность принципа цитирования как сущностное свойство совре-
менного искусства в рамках большого Текста культуры (см. Главу 
2). По мнению Э. Денисова, полистилистика «не стиль и не тех-
ника, а особенность композиторского мышления»46. 
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Глава XlV 
Пространственная 
музыка 

Четких границ, отделяющих так называемую простран-
ственную музыку от музыки обычной, не существует. Ведь, во-
первых, любая традиционная и современная музыка непремен-
но связана с физическим пространством ее акустической 
реализации, будь то концертный зал, салон, эстрада, улица, 
площадь или уютное пространство домашнего музицирования. 
Любая музыка в реальном исполнении или в звукозаписи так 
или иначе связана с естественным бинауральным восприяти-
ем, с реверберацией и явлениями эха. Во-вторых, сама совре-
менная «пространственная музыка» весьма разнородна и к тому 
же не отделена достаточно определенно от родственных ей 
форм, К ней с одной стороны примыкает инструментальный 
театр, с Другой же — традиционный оперный театр, в котором 
наряду с передвижениями действующих лиц и хора возможно 
использование звуков за кулисами, появление инструментов и 
даже целых малых оркестров на сцене или на балконах, 

И тем не менее есть основания выделять ряд произве-
дений современных композиторов в особую группу «Простран-
Ственньіх>>. поскольку в них реальное или воображаемое фи-
зическое пространство становится особым художественным 
топосом. Иначе говоря, оно в творчестве современных компо-
зиторов может выступать не только как естественное условие 
акустической реализации произведения, но и как художествен-
ный образ, как поэтическая и конструктивная идея И в вопло-
щении этой идеи используется наряду с имманентно музыкаль-
ньіми средствами также и художественно продуманное 
звуковое развертывание физического пространства. 

Одним из пионеров пространственной музыки счита-
ется Э, Варез. Мысль использовать свойства пространства в 
художественных целях не была для него случайной находкой. 
Напротив, она входила в качестве одного из важнейших ком-



п о н е н т о в в его музыкальную идеологию, основной смысл ко-
торой как раз и заключался в обновлении материала музыки. 
Он предполагал, в частности, связать с пространственными 
э ф ф е к т а м и реверберации искусственные безобертоновыезву-
к/) и создать специальную аппаратуру для проецирования та-
кого рода звуковой материи в пространство концертного зала. 
О д н а к о опыт реализации этих идей в пьесе «Интегралы» (1924-
1925) был осуществлен им на основе традиционных инструмен-
тэлоных звучаний. Так родилась «пространственная музыка» 
(mu5»que spatiale, Raummusik). 

Опыты оперирования пространственными параметра-
ми усиливаются в середине века. Б. Мадерна создает пьесу с 
пространственными эффектами — «Musica su due dimension!» 
(1952, 1958). 

Целый ряд произведении такого рода принадлежит 
К. Ытокхаузену. В «Группах» для трех оркестров (1955-1957) три 
инстоументальных ансамбля располагаются в разных местах 
концертного помещения. У каждого оркестра — свой дирижер. 
Интересно, что записанным на грампластинку исполнением 
произведения в Кёльне дирижировали сам Штокхаузен, а так-
же Мадерна и Булез. Темпы и ритмы написанной для каждого 
оркестра музыки самостоятельны и рассчитаны как раз на осо-
бый эффект слияния разного в некое интегральное обобщен-
ное целое( в котором пространственно разделенные ансамбли 
сохраняют вместе с тем свою автономию. Однако при свободе 
= емпов и ритмов в каждом оркестре восприятие все же ясно 
схватывает и моменты согласованности. Они проявляются не-
редко в общих паузах (тишина как глубокое пространство), в 
О Д Н О Т И П Н О М фоническом колорите, и Э т а гомогенность обес-
печивает тембровое и инструментальное единство совместно-
го звучания, благо для разграничения групп использован соб-
ственно пространственный фактор. А в 1959-1960 годах 
появляется еКарре» («Саггё») — произведение уже для четырех 
оркестров и четырех X O p O B 1 . 

Пространственные эффекты использованы Штокхау-
зеном гакже в пьесах с искусственным электронным синтезом 
звуков «Песнь отроков» (1956; 8-й раздел Главы 17) и «Спираль» 

970). Последняя была создана им по заказу для специально-
го архитектурного проекта на Международной промышленной 
8=іс'авке в Японии. 

Особым образом использует пространственные эф-
Ф*Чть- во многих своих произведениях Янис Ксенакис Как че-

хорошо знакомый с физикой, математикой и архитекту-
рой (сотрудничал с Корбюзье), Ксенакис создает произведения, 



рассчитанные на исполнение в особых помещениях, отличных 
от традиционных концертных и оперных залов, или даже в от-
крытых пространствах. В двух его произведениях — «Терретек-
тор» («Terretektorh», 1965-1966) для В8 музыкантов и «Номос 
гамма» («Nomos Gamma». 1967-196В) для 9В музыкантов — 
предполагается рассредоточенное размещение музыкантов в 
большом круглом зале среди публики. Дирижер должен нахо-
диться в центре, В «Терретекторе» каждый из Музыкантов снаб-
жался дополнительно ударными инструментами и свистками, 
с помощью которых создавалось вихреобразное вращение че-
тырех резко различных по характеру шумов — своеобразный 
«сонотрон», как определил Эт0т прием Ксенакис по аналогии с 
синхрофазотроном. 

В произведении «Персефасса» («Persephassa», 1969) 
шесть ударников располагаются вокруг публики и шумовые 
каскады и переклички должны охватывать аудиторию подоб-
но своду пещеры. 

Ряд произведений написан Ксенакисом для торже-
ственных церемоний вне концертного помещения. 

В пьесе «Политоп» («Polytope de Montreal», 1967) — она 
исполнялось на Международной выставке в Монреале в 1967 
году — пространственные эффекты реализовались также зву-
ками и светом. Для торжественного открытия Парижского цен-
тра Помпиду была написана композиция «Диатоп» («La Legende 
d'Eer [Diatope]». 1977), Она воспроизводилась в специально 
сооруженной палатке как звуковое пространство под покрыва-
лом. Примечательны тут и сами названия, содержащие корень 
греческого слова топос (место, пространство). 

Произведение «Идеальное путешествие Унари к Анд-
ромеде» («Voyage absolu des Unari vers Andromede», 19В9) было 
заказано директором Института Гете в Японии для торжествен-
ного Открытия Международной Выставки Бумажных Змеев 
1 апреля 1989 года. Пьеса воспроизводилась на территории 
выставки с помощью множества репродукторов, расположен-
ных вокруг слушателей и соединенных по диагонали. Компо-
зитор. впрочем, не исключал возможности ее исполнения в 
концертном зале, для которого, однако, необходимо было 
акустическое оборудование как минимум с четырьмя репро-
дукторами. 

В большинстве случаев Ксенакиса интересуют не 
столько предметное наполнение пространства, сколько идеаль-
ньіе образы пространства и пространственных перемещений. 
Его интересует геометрия (точнее - стереометрия) простран-
ства. и движение звуковых масс оказывается интересным не 



і ipo<. .|jdHc_ і в е н н а я 
м у з ы к а 

столько само по себе, сколько как действенное средство раз-
вертки континуума. 

А вот «Геометрия звука» Р. Щедрина (1990), напротив, 
в ы д в и г а е т на первый план само предметное наполнение про-
с т р а н с т в а . Произведение написано для камерного оркестра из 
-g исполнителей, который разделен на три группы. Их разме-
щ е н и е почти такое же, как в «Группах» Штокхаузена. — на сце-
не, -S левом и правом балконах (или за кулисами). Компози-
тор требует передвижения самих музыкантов во время 
исполнения, не помещает звуковых источников сзади. И кста-
ти именно такая топология легко поддается стереофоничес-
кой записи. 

После раздавшихся в центре сцены двух резких оглу-
и,'ітельньїх аккордов-ударов, разделенных долгими паузами, 
в іуш/іне зала (на его периферии — справа и слева) остается 
ка< звон з ушах легкий звуковой шлейф. В нем чуть выделены 
о'дельные тоньї (a — d — с is), но главное не в них, а в ощуще-
нии звенящей атмосферы, наполняющей все пространство, на 
этом диссонантно вибрирующем, колышущемся фоне появля-
ются на piano у челесты, расположенной на правом балконе, 
четкие геометрические узоры трезвучия A-dur, сопровождае-
шь 5 KeapTOSbfMn ходами аккомпанемента. Иэто заворажива-
юще равномерное движение заполняет постепенно и центр 
акустического пространства (арфа, а затем клавесин), которое 
"о своему объему медленно меняется, пульсирует-

К этой начальной теме справа, слева и из центра присо-
единяются порхающие фигурки имитации уже другой, тоже 
сче-ь краткой, но более импульсивной темы. Слушатель ока-
зь в.зется наблюдателем. Он может закрыть глаза — они заме-
няются слухом. Пространство поэтизируется, становится музы-
кальным, оставаясь физическим, но уже иллюзорно 
і изображенным. Оно наполнено ярко характеристичными по 
ког-ориту звуковыми предметами. Зал превращается в нечто 
"іГ;игюпное. даже первозданное, как в «Волшебном озере» 
л Пядова и в «Весне священной» И Стравинского. Но в этой 
^гметности чудится и что-то магическое, связанное с закли-
^•-і/ячи. детскими Считалками. Само это задание отвечало осо-

г!носіям стиля композитора, эйдетическому слуху, оркестрово-
к-гористическому дару. 

В музыковедческой литературе уже намечена наибо-
; ^ общая классификация, относящаяся к пространственной 
vY3n<e. В ней выделены «статическая пространственность» 
lsP^t sjjsation statique) и «кинетическая пространственность» 
• ^Realisation cineti'que). Очевидно, что по принципу антитез 



можно разделить всю совокупность произведений и на две 
другие группы. В одной из них (более традиционной) про-
странственные эффекты достигаются при использовании 
обычных музыкальных инструментов и ансамблей. А в дру-
гую группу войдут опыты создания таких эффектов (как кине-
тических, так и статических) с помощью чисто технических 
электроакустических средств, в частности, магнитофонов и 
специальных компьютерных программ2. В этой группе поня-
тия инженерной техники и техники композиции обнаружива-
ют свое принципиальное родство с наибольшей очевиднос-
тью и яркостью. 

Но можно ли по отношению к пространственной му-
зыке говорить о присущей ей особой технике композиции, по-
добной в чем-тОг например, серийной технике или какой-ли-
бо другой, по отношению к которым понятие техники 
используется устойчиво и безоговорочно? 

Если трактовать технику как совокупность приемов и 
средств, направленных на создание определенного продукта 
из определенного материала, то на поставленный вопрос мож-
но О т в е т и т ь утвердительно. Известные в XX веке техники К О М -

П О З И Ц И И , действительно, организуют процесс работы — каждая 
со своим специфическим материалом, будь то двенадцать то-
нов, сонорная палитра, ритмические ряды или набор динами-
ческих оттенков-

Одним из требований, предъявляемых материалу во 
многих техниках композиции (хотя и не во всех), является оп-
ределение достаточно ясно разграничиваемых элементов — 
высот, длительностей, градаций громкости. Причем само чис-
ло таких градаций должно быть легко обозримо. Додекафо-
ния, например, лишь немного расширяет психологический оп-
тимум в семь единиц, характерный, кстати сказать, для 
традиционной диатоники. 

Те свойства звука, которые изначально не образуют 
дискретного ряда (громкость, темп), также условно разбива-
ются на дискретные ряды. Их при э т о м иногда рассматривают 
как физические (музыкально-акустические) параметры, под-
дающиеся сегментации. 

Точно так же дело обстоит и с пространственными ха-
рактеристиками звучания. Известно, что в психологическом пла-
не пространство выступает для человека как нечто, Не имеющее 
градаций, как плавный непрерывный континуум, не содержа-
щий в самом себе четких членений. Тем не менее феноменоло-
гическая картина пространства дает все же основания для выде-
ления в его характеристиках неких градаций. Действительно, в 
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в о с п р и я т и и пространства естественно разграничиваются шесть 
связанных с его трехмерностью основных векторов (вперед — 
назад, вверх — вниз, вправо — влево). А это позволяет создавать 

азЛИЧные топологические алгоритмы размещения звуковой 
материи, причем благодаря достаточной чувствительности слу-
ха к пространственным позициям источников звука к этим ос-
но6ным векторам легко добавляются и диагональные. Во вся-
ком случае эта топологическая схема Таит в себе множество 
разнообразных возможностей для композитора. Она обеспечи-
вает как иллюзии плавного и ступенчатого перемещения звуко-
вых объектов (электроакустическими системами) или попросту 
реальное передвижение музыкантов с инструментами, так и 
эффекты статической художественно продуманной диспозиции. 

Можно назвать, по крайней мере, три предпосылки воз-
никновения этого рода пространственных композиций в XX веке. 

Одна из них — самая общая — стремление к обновле-
нию самого материала. 

Как известно, в музыке долгое время оставались в сто-
роне от композиционной разработки два существенных осно-
вания ее бытия — время и пространство. Осваивались в пер-
вую очередь собственно звуковые свойства — высота, тембр и 
громкость. Время выступало технически лишь как материя рит-
ма, темпа и композиционной структуры произведения. Про-
странстзенная же локализация звука ранее вообще исключа-
лась из перечня его элементарных свойств, к которым относили 
только высотуj громкость, тембр И длительность. В современ-
ной композиторской практике и время, и пространство вовле-
каются в русло новаций (см. 1-й раздел Главы 5). 

Вторая предпосылка, чисто технического порядка, свя-
зана с необходимостью как-то оживлятьг разнообразить фор-
мы подачи электронных звучаний в условиях концертного пре-
поднесения его публике. Большую роль сыграло тут развитие 
элек-роакустической аппаратуры, изобретение стереофоничес-
к и звукозаписи и воспроизведения. Не случайно, кстати ска-
зать , д. Шнитке в одной из работ, посвященных современному 
оркестру, говорит не о пространственности, а о стереофоничес-
ких генденциях3. 

Третья же предпосылка относится собственно к сфере 
художественных идей. Это. в частности, старая идея диалога. 
0ПираюЩаяся на антифонный принцип. Но есть и глубокие со-
вреыенные причины интереса к образам пространства в искус-
-гве и <ультуре века. Они коренятся в неодолимой и все более 
Усиливающейся тяге человека к тишине, свободе, просторам, 
6 есгественной реакции на тесноту, на Шумы и прочие «прелес-



ти» урбанистического быта. Впрочем, художественно освоен-
ное пространство в музыке теснейшим образом связывается с 
природными шумами, что влечет за собой интенсивное исполь-
зование характерных, специально подготовленных тембров, 
выдвигает на первый план ударные инструменты со специфи-
ческими щелкающими, шелестящими и другими ярко предмет-
ными тембрами. 

Вообще же образные, эмоциональные, смысловые 
возможности художественной интерпретации пространства 
едва ли не безграничны (как и оно само). 

Это может быть замкнутое и открытое пространство, 
пространство общения и разобщенности («Антифоны>> С. Сло-
нимского, Первый струнный квартет С, Губайдулиной( форте-
пианная пьеса Ю. Буцко «Измерение пространства»4), диало-
га музыкантов и магнитофонов и компьютеров («Repons* 
П. Булеза5 )t солистов и ансамбля. Это может быть нечто сак-
ральное, духовное или, напротив( сугубо материальное — ат-
мосфера, пейзаж, космос. Пространство в опытах композиции 
XX века выступает и как вместилище для активных передвиже-
ний участников инструментального театра или самих звуков и 
звуковых масс, но может быть трактовано и как некое состоя-
ние( как статическая сфера, как богатая звуками, красками, 
ароматами природная среда. 

Разумеется, пространственная музыка XX века возник-
ла не на совершенно пустом месте. Она была подспудно подго-
товлена предшествующими этапами истории европейской му-
зыкальной культуры. 

Композиторы классико-романтической традиции до-
вели до совершенства собственно музыкальные средства, со-
здающие разнообразные пространственные эффекты прибли-
жения и удаления, взлета и падения. К ним относились средства 
фактуры, динамики, векторные процессы развития- И хотя соб-
ственно физическое пространство фактически играло для них 
лишь служебную роль размещения участников музыкальной 
коммуникации, все же реальная топология и раньше могла ис-
пользоваться в определенных художественных целях (диало-
гичность, антифонныеэффекты, обеспечение лучшей различи-
мости компонентов оркестровой ткани и т. п.)6. Но она за 
редкими исключениями не становилась специальным музы-
кально-смысловым средством (если не считать использования 
пространства в музыкально-театральных жанрах). В музыке 
XX века пространственные свойства звучания, как и другие не-
специфические средства (тембр, громкость) все более актив-
но вовлекаются в саму музыкальную концепцию произведения. 
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Работа над пространственной композицией допускает 
даже предполагает взаимодействие с другими видами тех-

иики. Иначе говоря, она может сочетаться с сонорностью, пу-
антилизмом, серийностью и т, д., коль скоро все остальныетех-
ники оставляют в стороне локализацию звуковых источников и 
другие пространственные свойства звучания. 

Такого рода комплементарносгь свойственна большин-
ству техник. И лишь техники, относящиеся к обработке одного и 
-J0fO хе материала, не могут использоваться одновременно. Так( 
додекафонная серийность и сонористика совершенно по-раз-
ному используют звуковысотную палитру. Для первой все высо-
ты строго дифференцированы и должны различаться, для вто-
рой, напротив, перестают быть самостоятельными, утрачивают 
свое значение как единицы дискретного ряда, поглощаются со-
норными звучностями. Пространственная топология в этом от-
ношении обладает наибольшей валентностью — она обеспечи-
вает широкий простор для применения самых разных техник, 
относящихся как к звуковысотным и ритмическим структурам, 
так и к тембровой, сонорной, динамической палитре. 

Так, в «Геометрии звука» Р. Щедрина пространственная 
композиция опирается на элементарные звуковысотные структу-
ры модального типа, реализуемые обычными музыкальными 
инструментами. Но в середине пьесы возникает по контрасту пу-
антилистический раздел с резким регистровым разбросом зву-
ков начальной темы. Равномерно-завораживающее движение 
сменяется свободным, почти алеаторическим взаимодействием 
инструментов ансамбля. И точно размеренное вначале движение 
уже метрически не регламентируется. Композитор лишь указы-
вает в секундах общую продолжительность отдельньіх фаз. 

Легко соединяется пространственная музыка с «живой* 
электроникой, смыкаясь здесь с инструментальным театром, 
пространственные эффекты предполагают тесное взаимодей-
ствие музыки со средствами изобразительного искусства, ар-
хитектуры и театра. 

Один из знаменитых образцов пространственной ком-
nĉ Mij1HKr который можно считать началом этого вида музы-
ка льного искусства, — пьеса Чарльза Айвза «Вопрос, оставший-
ся Ьез ответа» (1908). Так как от нее тянутся нити ко многим 
^яь'кальным явлениям второй половины XX столетия, пред-
лаюем далее ее более подробное рассмотрение. 

Партитуре предпослан небольшой комментарий, в 
!I0r0POM автор депает существенные указания исполнителям. 

Р^ведем его полностью: 



...Две верхние строки флейтового квартета исполняются нег 
меньо двумя флейтами, а нижние могут быть исполнена также гоб( 
и кларнетом. Партию трубы можно играть на английском рожке, 1¾ 
или кларнете, если они не заняты в <'0тветах». Струнный квартет $ 
оркестр) con sordini размещается за сценой или, по крайней Mepq 
каком-то расстоянии от трубы и флейт. Труба должна играть с cyg 
ной, исключая те случаи, когда зал слишком велик или увеличен сЫ 
струнных. Если есть контрабас, он дублирует партию виолончели, Стз 
ные играют все время рр, без изменений в темпе — они выражают «і 
чание друидов, которые ничего не знают, ничего не видят и ничеі 
слышат». Труба интонирует «вечный вопрос существования» каждьі 
совершенно одинаково. Но поиски «неведомою ответа ь, которые $ 
флейты, подобно человеческим существам, постепенно активизму 
ся (возрастают темп и сила звука), доходя через animando до соп Ь 

Флейтам нет необходимости играть строго в указанны* 
менных пропорциях: их партии несколько импровизационны. Ecni 
дирижера, его роль берет на себя один из флейтистов. 

Флейты заканчивают свою партию приблизительно та« 
указано в партитуре, во всяком случае труба не должна играть «па| 
ний вопрос», пока «молчание* у струнных не продлится один-дват 
После того как труба прозвучит, струнные выдерживаютсвой после 
аккорд на прогяжении еще примерно двух тактов. Если струнные! 
шли к своему последнему аккорду раньше, чем труба начнет «пи 
дний вопрос», они выдерживаютего до конца пьесы. 

Может случиться, ЧТО струнные не будут С П Ы Ш Н Ы ВО В Р Е М 

которых громких пассажей флейт. - это не столь важно. «Отвел 
гут следовать за «вопросами» и раньше, чем указано в партитуре, 
«вопросах» это не должно отражаться. Если играет большой сгр| 
оркестр, можно использовать полный набор высоких деревянні 
ховых — по усмотрению дирижера, но при любых условиях должна* 
только одна труба... 
На первый взгляд, данный комментарий носит преиму-

щественно «технический» характер, разъясняя исполнителям, 
что и как им надлежит учесть в процессе репетиций. Однако за 
этими скупыми строчками можно увидеть много воистину 
удивительного. 

Прежде всего отметим философский уровень художе-
ственного иносказания в этой небольшой инструментальной 
пьесе. Элементами триадной драматургии здесь являются: 

Шструтше - символ Вечности, трансцендентного вла-
дения Истиной, почерпнутой из Космоса древними кельтски-
ми жрецами — друидами, 

•iMтруба соло — «Вечный Вопрос», символ тайны бытия, 
недоступной человеческому разуму; 
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щ деревянные духовые - третий элемент драматургии, в 
отличие от незыблемых в сути своей, принципиально статич-
ных п р е д ы д у щ и х , развертывается весьма динамично. Это об-
раз Человека, точнее - рода людского, ощущающего роковое 
бессилие перед «Вечным Вопросом» и оттого впадающего спер-
ва в нервозность, а затем в злобное неистовство. 

Три охарактеризованных плана драматургии развора-
чиваются параллельно, как бы образуя три независимо теку-
щих в х у д о ж е с т в е н н о м пространстве потока времени. Все это 
совсем не похоже на традиции классической формы, в кото-
рой конфликт обычно мыслится как источник развития (столк-
новение т е з и с а и антитезиса влечет за собой цепь вытекающих 
из этого следствий). Здесь же совсем иное: конфликт зреет по-
степенно, накапливается, вырывается наружу и... остается не-
разрешенным, повисает в воздухе. Вопрос остается без ответа. 

Рассмотрим теперь, обратившись к нотному тексту, -
jcfljf осуществлена композитором эта художественная задача 
(см. партитуру). 

Уже самый первый аккорд струнных, с которого начи-
нается пьеса, это блестящая находка. Бесплотное, потусторон-
нее звучание мажорного трезвучия достигнуто регистровыми 
пустотами в его расположении, матовым con sordino, оттенком 
ррр- Весьма важна также пространственная удаленность этого 
пласта фактуры, специально оговоренная автором в вышеци-
тмрованной преамбуле. Аккорд сразу же заставляет вслуши-
ваться в себя, он как бы струится неопределенное время, не-
предсказуемо перетекая в следующую гармонию. 

Намеренная ослабленность метрической экстраполя-
ции препятствует ладовой централизации: тоника не спешит 
заявить о своих правах. Немаловажно, что в череде сменяю-
щихдруг друга гармоний отсутствуют сильные доминанты G-dur 
(V и Vll ступени) г да и сама его тоника не воспринимается ре-
зультативно. как бы невзначай «выплывая» наконец в своем 
первоначальном фактурном обличье. Это и в самом деле не 
итог, а начало движения по второму кругу. Но осознание сего 
приходит к слушателю позднее, так как в данный момент вне-
запно выстраивается иная пространственная перспектива: вни-
мание «перехвачено» трубой, впервые интонирующей свой 
«Вечный Вопрос». 

Лишь после второго тринадцатитакта. казалось бы, 
навливается ритм остинатной формы, вновь звучит теперь 

р чевиДная для слуха, столь запомнившаяся тоника. Нооче-
Ч е н н о - П0Втора нет, крайние голоса регистрово рассредото-

о г о ак<орда КсЭК бь, устремляются навстречу друг другу, 



подчиняя логике линеарной гармонии поведение и двух сред-
них голосов. В т. 45 это уплотнение достигает предела, в «клас-
сическом» тесном расположении берется трезвучие С-dur. Пос-
ле этого крайние голоса начинают «разбредаться» вспять, но 
уже не столь прямолинейно. На сей раз ими управляет более 
скрытая логика: в поспедовании гармоний просвечивает лю-
бопытная симметрия: 

Т - Т Б - Ш - S - S B - M M - S B - I - Ж Б / 4 - S | 
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Итак, континуум струнных, как выяснилось, строго 
организован. Вначале он содержит «замаскированный» пери-
од 13 + 13. затем до т. 45 в нем главенствует инерция линеар-
ного голосоведения, а завершающий раздел формы являет со-
бой новый образец хорошо спрятанной гармонической 
структуры, венчаемой все тем же аккордом-образом, симво-
лом неизменности и неизбывности. 

Перейдем к «Вечному Вопросу», Партия трубы, в от-
Л И ч И е от деревянных духовых инструментов, метрически четко 
скоординирована с партией струнных (лишь в отношении кон-
цовки пьесы автором, как мы помним, сделаны соответствую-
щие оговорки). Парадоксально, однако, что эта координация 
тонко рассчитана на эффект полной спонтанности соотноше-
ния данных фактурных пластов. Это разные «потоки времени», 
разведенные в художественном пространстве, здесь ощутима 
своего рода полихронность движения. 

Фразу из авторского комментария «Труба интонирует 
"вечный вопрос существования", каждый раз совершенно оди-
наково» следует относить лишь к характеру звукоизвлечения. 
В остальном «вопросы» вовсе не идентичны, и это легко заме-
тить. Все, кроме самого последнего, нечетные проведения за-
вершаются нотой ct в то время как четные проведения завер-
шаются нотой Нарушение этой долго выдерживаемой 
периодичности можно понимать как следование известному 
принципу «перемены в последний раз». Лишь в заключитель-
ных тактах пьесы тающие звуки трубы и струнных сливаются в 
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рротяженном консонансе. Безусловно, в двух вариантах окон-
чания «Вопрос» имеет различные семантические оттенки. Сто-
ит с о п о с т а в и т ь и варианты ритмической записи всех «Вопро-
сов» - здесь тоже много тонкостей. Фраза трубы зыбко 
в и б р и р у е т , слоено ускользает, маня за собой. 

Много интересного содержит и пласт деревянных ду-
х о в ы х . Он не просто разворачивается в своем собственном вре-
м е н и , это время еще и последовательно ускоряется. Каждое 
новое вступление группы деревянных осуществляется в своем 
т е м п е , образуя следующую прогрессию: Adagio - Andante -
A l l e g r e t t o - Allegro - Allegro molto - Allegro accelerando ad 
presto •- Molto agitando. Con f uoco Все это соответствующе от-
р а ж е н о в нотной записи. весьма необычной для начала XX века: 
тактовые черты демонстрируют самостоятельную жизнь плас-
тов фактуры (композитор не случайно дает словесные разъяс-
нен и я - как это следует понимать). 

Параллельно обнаруживается и другая прогрессия — 
динамических оттенков. Вступления деревянных духовых обра-
зуют следующий ряд:р - тр — mf - / - f f В последнем эпизоде 
содержится свое внутреннее crescendo, достигающее оттенка/$Г-

Интонационное содержание голосов в этой оркестро-
вой группе весьма симптоматично: они безлики t тяготеют к хро-
матической гамме. Так оригинально передан здесь образ тол-
пы. Крайние голоса, как водится, заметнее, они даже пытаются 
что-то «обсуждать» и «комментировать» (в разделе Adagio, 
например, взаимно образуют свободную инверсию). Но речь 
тут же растерянно обрывается и после паузы замешательства 
духовые делают попытку подхватить несостоявшуюся мысль. 
Это хорошо видно в нотном тексте: при новых вступлениях го-
лоса оказываются в той же самой высотной и метрической по-
зиции, в которой они перед этим замолкали (пример 1, с. 463). 

«Предел терпению» оказывается переполнен в важной 
точке Формообразования, в зоне уже отмеченного нами т. 45: 
экзальтированный всплеск эмоций сменяется зловещим — на 
РР\ - кластером. (Напомним, перед нами сочинение всего лишь 
!908 года!) И далее - совсем удивительное: духовые начина-
ют обозленно передразнивать интонацию «Вечного Вопроса», 
Визгливо ёрничать вплоть до самого конца. Обрыв этой «исте-
рики» оставляет нас наедине с тающим звучанием струнных и 
Уносящимся вдаль последним возгласом трубы. 

Не будет преувеличением сказать, что в этой пьесе 
дан точный музыкальный прогноз на весь XX век. Пользу-

Ясь с°временной музыковедческой терминологией, перечне-
ЛиМ теперь все, что обнаружилось при анализе. 



1. Программность обретает здесь особый символистс-
кий оттенок, характер иносказания. Идеи космизма, знания, 
ниспосланного свышег Айвз с интересом черпал из современ-
ной ему философии американского трансцендентализма. 
И этот ориентир развития философской мысли в дальнейшем 
окажется весьма актуальным для композиторского творчества: 
под знаменем концептуализма будет завершаться XX век (дос-
таточно упомянуть здесь хотя бы Штокхаузена). 

2. Стилистическая характерность каждого из трех про-
странственно обособленных пластов фактуры «Вопроса, остав-
шегося без ответа» (струнные — величавость хорала, духовые --
конвульсивность свободной атональности, труба — перелет от 
романтического лейтмотива к будущей микросерии из непов-
торяющихся звуков), их коренные отличия по внутренней орга-
низации позволяют говорить и о близости к принципам поли-
стилистики. также поднятой на щит постмодернистским 
искусством последней трети XX века. 

3. Пространство сделано в данном произведении важ-
нейшим фактором драматургии. еще одним подчиненным воле 
композитора измерением музыкальной ткани. Речь идет не 
только о конкретных композиторских указаниях, касающихся 
пространственной локализации источников звука, но и о слож-
неорганизованном Пространстве- Времени, возникающем в со-
знании слушателя. Позднее для такого рода музыки будут под-
бирать разные термины: «пространственная», «пятимерная», 
акинетическая» и т. пЛ 

4. «Вопрос, оставшийся без ответа» вполне можно при-
числить к жанру, называемому сегодня инструментальным те-
атром. Здесь есть его важнейшие типические признаки: пер-
сонификация тембров, продуманная и наделенная особым 
смыслом сценография. 

5. При каждом исполнении данной пьесы будет возни-
кать версия, заметно отличающаяся от других, поскольку авто-
ром предусмотрена ансамблевая вариативность, рассчитанная 
на интуицию и инициативу музыкантов. Иными словами, перед 
нами весьма непростой ранний образец алеаторики. 

6. Наличие в тексте двух последовательно выдержан-
ных прогрессий (динамической и темповой) — свидетельство 
намеренного внесения композитором особых принципов орга-
низации в область так называемых «неспецифических» музы-
кальных средств. Полвека спустя это назовут техникой кванти-
тативных рядов. а понятие .і;ногоиараметрован композиция 
зафиксирует приоритет структур, охватывающих и уравнива-
ющих в правах все стороны музыкальной речи (звуковысот-
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h l Q C i b 1 ритм, тембр, громкост- без ответа» ( п а р т и и ф л е й т ) 
hfVfo динамику, пространствен-
нУю локализацию, агогику, 
ифихиг артикуляцию и т. д.). 

«Вопрос, оставшийся без ответа» Чарльза Айвза — ма-
ле-ький шедевр музыкального искусства XX века, позволяю-
l^l- с уверенностью утверждать: язык музыки завершившего-
ся с-олетия обладает несомненной оригинальностью и 
Цельностью; находки, сделанньїе уже в самом начале столетия, 
Сказались поистине провидческими, они получили развитие и 
^хранились в композиторском лексиконе вплоть до наших 



дней. Столь же плодотворными и перспективными оказались 
и некоторые художественные идеи, темы высокого искусства, 
красной нитью прошедшие через весь XX век, 
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Глава XV 
Минимализм 
и ре петити вн а я техника. 
«Новая простота» 

1. Терминология 

Три понятияг которые близко лежат и оттого иногда 
смешиваютсяг — минимализм, репетитивность, «новая просто-
та» Они не синонимы, за ними стоят разные явления, хотя твор-
чество ряда композиторов позволяет их объединять. 

Минимализм (от minimal music) — музыка, основанная 
на материале, редуцированном до простейших ячеек. Ими ча-
сто служат абстрактные первоэлементы музыки, такие, как от-
дельный звук, интервал, аккорд, мелодическая попевка или 
сонор, не соотносимые с каким-либо историческим стилем. 
Таким образомг минимализм в узком смысле - понятие, харак-
теризующее материал. 

Репетититость — понятие техническое. Оно означа-
єі различные техники композиции, основанные на повторении 
коротких функционально подобных построений. 

Новая простота — понятие эстетическое. Его связы-
вают с музыкой поставангарда, к которому ретроспективно ста-
ли причислять минимализм в сочетании с репетитивной тех-
никой. Само выражение «новая простота» фигурировало еще 
в 20- 30-е годы XX века (им пользовался Прокофьев), оно 
было продиктовано эстетическими критериями, актуальными 
ДЛР того времени. Но более широкое применение оно имело с 
середины 70-х годов в связи с музыкой нового этапа, после вто-
рого авангарда, не получившей еще названия. 

Понятие минимализма применяется не только по от-
ношению к музыке, но, прежде всего, к изобразительному ис-
кусству. Само выражение minimal art появилось в американс-
кой художественной среде в конце 50-х - 60-е ГОДЫ и 
характеризовало особое направление в живописи, которое от-
ЛИчал предельный аскетизм в выборе средств выражения: ог-
раничение цветовой палитры вплоть до монохромности, про-
Стейшие абстрактные построения в виде геометрических 



фигур. — и наделение значением первичных элементов, когда 
«каждый элемент изымается из контекста и становится сам ав-
тономным носителем контекста, моделью мира»1. 

Исследователи рассматривают родственные минима-
лизму явления изобразительного искусства, как оп-арт, систе-
матическое искусство, искусство первичных структур, а также 
«конкретную поэзию», экспериментальные виды кино (филь-
мы фиксации, абсолютное кино), театра, формы мультимедиа 

В музыке минимализм возник в самом радикальном 
авангардном направлении — «экспериментальной музыке», 
которое возглавлял Джон Кейдж и его школа. Это направление 
своими идеями противостояло всей европейской музыкальной 
традиции, включая авангард 50 - 60-х годов. 

2. Философия 

В основе философской и творческой концепции мини-
мализма лежит идея эмансипации звука как такового и новое 
восприятие времени. Собственно, одно с другим тесно связа-
но. Философия звука, исповедуемая «экспериментальной му-
зыкой», выражена в следующих словах Кейджа: «Звуки стано-
вятся "абстрактными", если вместо того, чтобы слушать их ради 
них самих, довольствоваться слушанием их взаимосвязей <...> 
Я же отлично знаю, что вещи взаимопроникаемы. Думаю, что 
взаимопроникновение звуков обильнее и сложнее, когда мной 
не вводится никакой связи. Вот тут-то они и объединяются и 
собираются в нечто единое, в единицу <...> Они сами по себе, 
они существуют. И поскольку каждый сам по себе, в единице 
есть множественность»2. 

Американские минималисты унаследовали филосо-
фию звука Кейджа. Хотя и опыт серийности не прошел для них 
бесследно. Пуантилизм Веберна, казалось бы, направлен к про-
тивоположному полюсу, движимый другой мотивацией, но 
чисто внешне близок к тому же - это автономия звуков-точек в 
распыленной звуковой ткани (см. Главу 4). Но взаимосвязь зву-
ков, организованная серийным способом, дает совсем другую 
картину — это сверхплотное время микрокосмоса. Минимализм 
доводит звук до автономии чистого листа — первоэлемента, 
свободного от системных связей и не отягощенного отношени-
ями с миром субъективного. Разумеется, этого не могло быть у 
Шёнберга или Берга, у которых за звуком стоит аффект. Уже у 
Веберна субъективный мир растворяется, а время абстрагиру-
ется от динамического процесса. Минималистами же психоло-
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'ическая субстанция снята окончательно. Онтологическое ере-
не знает той спрессованности времени-события, где каж-

дый жест как роман. «Онтологическое и психологическое вре-
в минимализме приравнены Д Р У Г к другу»3. 

Звук как первоэлемент помещен в систему простран-
гвенно-временных координат, далеких от европейской му-
зыки XVII-XX веков с ее экспрессивно-динамическим, антро-
п о ^ о р ф н ы м переживанием времени и пространства. Модель 
боемени и пространства минималистов близка, с одной сто-
р с н ь ї , архаическому и средневековому европейскому мыш-
лению, а с другой — сознанию внеевропейских народов. Вре-
мя как объективный, бесконечно длящийся процесс стал 
<гю^евой идеей американского минимализма. Характер его 
с т а т и ч е с к о й процессуальности запечатлен в выражении вер-
WhK(Mb)Ive время (Дж. Крамер). Образ веч ного двигателя име-

близкий ему смысл: динамика движения и статика беско-
нечности. 

Еще в Х|Х веке, идя в этом направлении, Вагнер 
(вступление к «Золоту Рейна») размышлял о «времени, пере-
ходящем в пространство» (<<Парсифаль»). Его чувствовал Лист 
поздней поры («Серые облака»), у которого предельная кон-
центрация процесса оборачивалась торможением, вертика-
лизацией времени. 

Вслед за Вагнером об «о п ростра нет влен ном времени» 
за_оворил Адорно, но уже в связи со Стравинским4. Открытие 
неантропоморфного времени в музыке принадлежит Стравин-
скому. Именно он совершил прорыв в европейском музыкаль-
ном сознании: от временной модели эпохи гуманизма, «вре-
мени внутреннего состояния субъекта» - к реальному, 
онтологическому времени. Последнее прозорливо (пусть с ди-
сга--ции оппонента по отношению к Стравинскому) охаракте-
ризовано Адорно как «гетерогенный и отчужденный поток со-
бэгий»5. Действительно, минималистская музыка не стремится 
ничего сообщить, Она есть - как есть вселенная^ космос, как 
£стэ воемя. Неудивительно, что концепция Стравинского была 
годхвачена на американском континенте (Варез, Кейдж), а не 
в Западной Европе. 

Модель континуального времени — время как поток — 
°лизк<з дорефлексивному сознанию архаических народов. Оно 
ч= ^вгяется динамическим вектором развития от точки А кточ-
<:? это сегмент круга как символа бесконечности. «Это время 
не имеет целенаправленности, оно не щелеологично. В него 
Чожно Б О Й Т И и В Ы Й Т И , и оно длится независимо от этого. Оно 
48 начинается, когда мы начинаем, и не кончается, когда мы 



заканчиваем. Пьеса - отрезок неначавшегося и незаканчива-
ющегося потока»6, - так характеризует минималистскую кон-
цепцию времени Алексей Любимов, инициатор и участник пер-
вого исполнения в Москве произведения Терри Райли «In С» в 
1968 году. 

Отсюда представление о произведении связывается с 
континуальным процессом, который противостоит понятию 
«опуса»> как такового. Нововременной opus perfection et 
absolutum здесь преодолен полностью. В первую очередь тем, 
что минимализм выражает процесс в его чистом виде, «который 
не может выражать ничего, кроме самого себя» (Э Штиблер)7, 
Т. Райли называет это «накапливающиеся процессы», С Райх — 
«музыка постепенных процессов», Ф. Гласс свою композици-
онную технику определяет как «процесс сложения» и «процесс 
вычитания». Словом процесс выражается метафизическая суть 
музыки, внеличное и, более того, внеавторское начало. Рабо-
тающая благодаря заложенному в нее алгоритму, метасистема 
вроде бы ни от кого не зависит, существует сама по себе, со-
здавая и множа звуковые комбинации уже без вмешательства 
и контроля со стороны композитора. Роль последнего сводит-
ся к организации и «запуску» процесса, Райх говорит об этом 
так: «Выстраивание процесса - это безжалостная работа по са-
моустранению»8. 

Преодоление авторского «Я» в Этой музыке — прямое 
следствие новой концепции времени, противостоящей идее 
опуса. Именно это вменял в вину Стравинскому Адорно, когда 
он впервые отметил у него «самосохранение посредством са-
моустранения». Причем философ экстраполировал этот резуль-
тат и на слушателя: «...его музыка притягивала к себе всех, кто 
хотел избавиться от собственного "Я"»9. И это абсолютно спра-
ведливо, ибо такая позиция критики имеет прямое отношение 
и к минимализму: минималистское произведение рассчитано 
на другой тип слушания. 

3, Принцип слушания 

Архаичные культуры еще в начале XX века пленяли 
воображение художников и музыкантов (Гоген, Матисс, Гон-
чарова, Стравинский, Барток). Из них можно было черпать пер-
вобытную энергию. Примитив В Ы В О Д И Л к сверхсовременным 
средствам языка. Первые репетитивные сочинения периода 
классического минимализма — «In С» Райли (1964) и «Piano 
phase» Райха (1968) - также демонстрируют путь композито-



Минимализм 
и репетитивная техника. 
«Нонал простоту)» 

Принцип слуша?іия 

рд> который начал с анализа традиционных культур и с того, 
что On ограничил себя в музыкальном материале. Музыка дру-
гих культур, услышанная ими, восхищала их тем, что лимити-
ровзнность материала в ней порождала другую эстетику, дру-
гой принцип слушания. 

ДелЬ в том, что традиционный, архаический материал 
примитивен, его мелодические и ритмические формулы не со-
зданы для разработочного развития. Способ его функциони-
рования во времени - повторение. В свою очередь, и компо-
зитор, используя короткие построения, не дает им развиваться, 
Пуь трансформации, разработки — метод нововременной 
композиции - здесь закрыт. Остается только одно: повторение, 
вариантность и комбинаторика. Поэтому минимализм неиз-
бежно связан с репетитивной техникой. 

Для слушателя европейской музыки, основанной на 
развитии, каждый момент дает продвижение, как нить пове-
ствования по принципу: «от... — к...>>. Таковы телеологические 
концепции «от мрака к свету», «через тернии к звездам», «от 
страдания к просветлению». Это путь линейный, горизонталь. 
Для него характерны динамизм, контрасты, коллизии и пери-
петии, нарастания и спады напряжения, начало, кульминация 
и конец. 

Другой путь - пребывание, движение по кругу, дле-
чие. Это путь циклический, вертикаль. Медитация, ощуще-
ние прикосновения к самому времени, сосредоточенность, 
созерцание, погруженность, транс. Это «пустотное» Ничто 
Кейджа, когда «над-реальность» проступает во всей осязае-
мости. 

Чем проще прием, тем сильнее его действие. Репети-
тивность в разных ее формах — прием наипростейший. Повто-
рение, вариантность есть и в европейских формах, таких, как 
вариации, строфичности формы остинато. Но повторение как 
организация самой звуковой ткани есть и в додекафонии, где 
^ся "кань - непрерывное повторение серии в разных модифи-
кал/ях. Работа с сегментами серии и ротация звуков внутри 
сегментов почти вплотную подходят к формульному методу 
минималистов. Однако то, что в додекафонии тем или иным 
1VTC-V скрыто, выстроено в сквозной процесс, минимализм, в 
его репетитивной форме, выводит наружу и делает деклара-
^ м ы м и легко схватываемым. Структурной усложненности и 
-йкроиости минимализм противопоставляет ясную отслежива-
-мость структурных процессов. Стив Райх об этом говорит так: 
-Я хочу слышать, как разворачивается процесс в звучащей му-
іЬ-ко как целом; чтобы облегчить восприятие деталей, процесс 



должен разворачиваться в высшей степени последователь-
но»10. Именно на этом базируется медитативность — целью, ус-
ловием и средством достижения которой является простота и 
ЯСНОСТЬ . 

4, Материал 
Для обозначения первоначальной минималистской 

структуры в современной теории закрепился англоязычный тер-
мин паттерн (от англ. pattern — модель). Первоэлементы ми-
нималистской музыки — звук, интервал, аккорд, сонор. мело-
дическая попевка, группа — и есть паттерны11. 

Минималистский материал, адаптированный в репе-
титивной технике, перестал быть только материалом. Совокуп-
ность того и другого образовала течение, которое породило 
свою эстетику. Но эта эстетика не возникла сама по себе. Она 
была укоренена в музыке внеевропейских культур. Сами поис-
ки композиторов, окунувшихся в традиционные культуры, по-
будили их кэкспериментам с резко ограниченным материалом. 
Музыка традиционных и архаических культур в сравнении с 
европейской культурой Нового времени характеризуется край-
не суженным материалом и простейшим принципом разви-
тия — повторением. 

Композиторы XX века перенимали восточную тради-
цию из первых рук. Терри Райли учился у Пандита Прана Нат-
ха (Кирана). Стив Райх изучал искусство балийского гаме-
лана, африканских барабанов. Услышав Рави Шанкара, 
Филип Гласс настолько увлекся индийской музыкой, что в те-
чение нескольких лет изучал внеевропейскую музыкальную 
культуру в Индии, Гималаях. Северной Африке. Обучаясь у 
носителей традиций музицирования, композиторы-минима-
листы стремились не к внешнему копированию и не к меха-
ническому соединению традиций, а к усвоению языка, идей 
И структур. 

5, Гармония 

Звуковой материал минимализма всецело отражает 
эстетику звука XX века. Он может быть разным. Это тоны опре-
деленной высоты, звуки неопределенной высоты, электронные 
звуки, соноры. 



и репетитивная техника. 
« Н о в а я простота» 

Статическая трактовка гармонии — одна из характер-
а х черт современной музыки. Она несет в себе особое ощу-
щение времени, при котором образ бытия предстает в некоем 
м е т а и з м е р е н и и г где временной и пространственный масшта-
бы с т а н о в я т с я относительными перед единством макро- и мик-
ромира и где в беге событий взгляду художника открывается 
с у щ н о с т н о е - мир как состояние равновесия меняющегося и 
неизменного. 

Интересна параллель музыки со сходным образом в 
кино. Именно то, от чего уходит Пярт в музыкальное отшель-
ничество, — поток звуков, слов, событий, затопляющий мир 
современной цивилизации, — получило визуальную интерпре-
тацию в фильме Годфри Реджио «Коянискаци» (1982), снятом 
по двухчасовой композиции Филипа Гласса. Американский 
режиссер, сделав ставку на концепцию minimal music, снял «аб-
солютное кино» -•- без диалогов, сюжета, героя. Сама «жизнь, 
потерявшая равновесие» (так переводится с языка индейцев 
хог.и название фильма), и есть герой. Мир увиден объектив-
ной кинокамерой: современный мегаполис, поток машин, лю-
дей, мелькание лиц. домов, витрин, эскалаторов; картины 
созидания и разрушений технических, социальных, эколо-
гических... Бег жизни подчеркнут местами то ускоренной 
съемкой, то калейдоскопом кадров, то ритмом повторяю-
щихся процессов, а размышляющее око режиссера — непод-
вижной камерой. Статика и молчание — вот то ощущение вре-
мени и та атмосфера, которые передают минималистский 
репетитивный поп stop Филипа Гласса, 

Поворот к тональности, к диатоническим малосту-
пенным звукорядам в 60-е годы было бы точнее назвать от-
крытием, так как прошло уже достаточно времени с тех пор, 
когда композиторы избегали малейших тональных призна-
ков. Отказ от принципа избегания тональности в сторону сим-
биоза с ней означал, что Она уже иная. Декларативное «In С» 
Терои Райли (1964) — знак полного отторжения гармонии 
кЛ8ссико-романтического типа. Речь идет не о возврате, а 
наоборот — отходе еще дальше От нее, отходе столь ради-
альном, что само избегание стало ненужным. Избегание 
оолее не актуально. Оно устарело. Так что райлиевское «До» 
с перзых же звуков убеждает, что неотональные, неомодаль-
Hbie звучания в свежем восприятии приобрели абсолютно 
новое качество и смысл12. 

Эга новизна яснее проступает в сопоставлении стати-
Н е с к °й гармонии минимализма с динамической гармонией 
Классико-романтического типа. 
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6. Репетитивность 

В классическом минимализме репетитивность — ос-
новной метод композиции. Повторение кратких структур и кон-
тинуальная, статическая форма с разных сторон и на разных 
уровнях характеризуют как сам метод, так и результат. «При-
сутствие этих двух признаков необходимо именно в совокуп-
ности. Повторение Структур может Встретиться и в динамичес-
кой форме <...> С другой стороны, и статическая форма может 
быть создана без репет ит и в ности»13. 

Формообразование в целом и на уровне мелких струк-
тур подчиняется принципу ряда, Ряд представляет собой после-
дование тождественных по смыслу и структуре единиц. Про-
стое повторение или ряды подобий означают ритмическую 
организацию времени, его периодичную структуру. Если пони-
мать под тождеством не Т О Л Ь К О прямое подобие, но и одно-
функциональность вариантов или разных, но подобных по 
смыслу, структуре и протяженности единиц, то репетитивность 
может обеспечивать более широкое поле возможностей, чем 
простое повторение, например таких, как вариантность и ком-
бинаторика. 



Принцип ряда универсален- Цепочка тождеств — наи-
б о л е е древний способ организации времени, он свойствен еще 
архаическому мышлению. В традиционных культурах, фолькло-
ра о- сохраняется и поныне. Но он и вечен. Он встречается в вет-
хозаветных текстах и в формах современной поэзии, в орнаменте 
греческого меандра и в кельтской косичке, в народных матреш-

и инвокациях — закличках, плачах и т. п., в церковной лита-
и житийных иконах, в четках и органуме школы Нотр-Дам, 

а-оварях и энциклопедиях, в каталогах и календарях, книжных 
страницах и выставках, в альбомах и сериалах. Все это основа-
чо на открытой прогрессии тождественных единиц14. 

Повторение паттернов не дает качественного роста 
форги от простых к сложным, но оно может реализоваться на 
нескольких уровнях. Пожалуй, одной из возможностей разви-
тия внутри формы может служить смена паттерна (рубрики 
каталога), то есть критерия объединения в цикл, что приводит 
ог;?ть-тЭки к ряду циклов. Но и в этом случае не возникает ка-
чественного роста, ибо иерархические структуры (соната, 
фу і а) • замкнутые, а рядные — разомкнутые. Да и критерии 
связи чаще всего лежат вне музыки. 

Собственно, ряд и выстраивает время-пространство 
как континуум благодаря дискретности, центонности (от лат. 
сенсоп — лоскут): его можно наращивать бесконечно. Эта фор-
ма принципиально открытая. 

Репетитивность сама по себе еще не определяет харак-
тера структурирования целого. Это работа на уровне материа-
ла и мельчайших структур. Как архаический метод и как ради-
кальней вид авангардной техники она легко вступает во 
взаимодействие с другими техниками. 

7. Техники и формы 
Репетитивные каноны и алеаторика 

Примером такого взаимодействия может служить пьеса 
'фри эайли «In С» для инструментального ансамбля (1964). Это 
первый опус «классического» минимализма. Оригинальная тех-
-'^a Райли - репотитивиые каноны на ряд паттернов в соедине-
ны с алеаторикой — ориентирована на индийскую традицию 

са м б лево го музицирования. Насколько велика роль импрови-
-'МИи в этой пьесе, ясно по композиторским указаниям к ее ис-
• юл ьению. Необходимость в них очевидна: партитура одноголос-
пая, помещается на одной странице, где записаны 53 паттерна. 
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Вот указания автора: и | п С и 
(1). «Все исполнители 

играют 53 мелодических пат-
терна последовательно. 

(2). Может участвовать любое количество инструмен-
тов, желательно, чтобы было примерно 35 человек. Если присо-
единятся вокалисты^ они могут петь любые гласные и согласные. 

(3), Паттерны играются последовательно, и каждый 
исполнитель выбирает, сколько раз ему повторить каждый пат-
терн. Нет строгих правил, регулирующих количество повторе-
ний, однако поскольку нужно уложиться между 45 минутами и 
часом с половиной, то предполагается, что каждый исполни-
тель повторяет каждый паттерн от 45 секунд до одной с поло-
виной минуты или дольше. 

(4). Важно, чтобы исполнители внимательно слушали 
Друг друга, иногда нужно остановиться и послушать других. Что 
касается совместного исполнения, крайне желательно играть 
очень мягко, но очень громко и пытаться делать diminuendo и 
crescendo вместе, всем ансамблем. 

(5). Каждый паттерн может быть сыгран в унисон или 
каноном в произвольном сочетании с тем же паттерном или с 
соседним. Одна из особенностей "1л О — взаимодействие ис-
полнителей в полиритмических комбинациях, которые спон-
танно возникают между паттернами. Некоторые весьма при-
чудливые формы появляются и развиваются тогда, когда группа 
играет правильно. 

(6). Важно не торопиться переходить От паттерна к пат-
терну, а задерживаться достаточно долго, чтобы паттерн успел 
пересечься с другими паттернами, двумя или тремя. Важно не 
забегать далеко вперед и не отставать. 
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(7). Ансамбль может быть дополнен отбиванием 
п,уЛ[>са восьмыми нотами на высоких звуках с фортепиано, 
^ л и? на пластинчатых инструментах (маримбе), или еще на 
импровизирующих ударных в строгом ритме (ударная ус-
тачсзка. цимбалы, колокольчики), если они это делают 
ак<уратно и не перекрывают ансамбль. Все исполнители 
должны играть строго в ритме, важно, чтобы каждый ис-
полнитель играл каждый паттерн отчетливо. Рекомендует-
ся порепетировать паттерны сперва в унисон, прежде чем 
исполнять пьесу, и убедиться, что каждый [исполнитель] 
игозет правильно. 

(8). Темп отдается на усмотрение исполнителей. Он 
должен быть не медленным и не настолько быстрым, чтобы это 
помечало удобной игре. 

(9). Важно представлять паттерны [ритмическими] пе-
риодами, так, чтобы, когда у вас пауза, вы чувствовали акцен-
ты в более протяженных составных периодах и чтобы, когда вы 
вновь вступаете, вы сознавали, какой эффект вносит ваше 
вступление в музыкальный поток. 

00). Группа должна стремиться играть в унисон хотя 
бь. один или два раза в течение исполнения. В то же время если 
исполнители ВИДЯт. Что слишком много человек играет ОДИН и 
тст же паттерн, надо перескочить на одну восьмую или одну 
четверть от того, что играет ансамбль. 

(11), Допускается транспонирование паттерна на окта-
ву, особенно вверх. Транспозиция вниз хороша тогда, когда 
па-гериы содержат долгие ноты. Увеличение ритмических дли -
гель^остей может быть эффективным. 

(12). Если исполнитель доходит до паттерна, который 
почему-л ибо не может быть сыгран, просто пропустите его и 
•лдите дальше. 

(13). По желанию инструменты могут быть амплифи-
^•ос-вань;15. Синтезаторы тоже приветствуются. 

(14). "In С" надо заканчивать так: когда каждый испол-
нит с- ль доходит до 53-го паттерна, он задерживается на нем, 
nOKCi зесь ансамбль до него не дойдет. Тогда группа делает 

crescendo и diminuendo несколько раз. и затем каж-
^bbf исполнитель заканчивает, как хочет». 

По реализации репетитивности «In С» — мобильная 
'гтПукгурэ. Элемент свободы присутствует во всех ее парамет* 

в составе инструментов, количестве участников, числе по-
вторений паттернов, свободе перехода от паттерна к паттерну, 
к0[<юинации паттернов в данный момент времени, способе 
°кс,икания и общей продолжительности пьесы. 



В этой радикально экспериментальной пьесе удиви-
тельным образом проглядывают «вечные» и исторические типы 
музыкального выстраивания времени. Набор паттернов подо-
бен модальным формулам древних монодий. Поочередное 
вступление голосов наводит на мысль о сквозном имитацион-
ном мотете на предварительно сегментированный cantus 
firmus, разве что мотет осуществлен не композиционно, а пу-
тем коллективной импровизации, наподобие индийской раги, 
чье влияние здесь еще более очевидно. «In С» — принципиаль-
но не-композиторская вещь. Это. скорее всего, оригинально 
продуманный и запущенный процесс, коллективно осуществ-
ляемый каждый раз по-разному, независимо от того, участву-
ет ли в исполнении среди прочих музыкантов автор или нет. 

Статическая процессуальное^ репетиттных канонов 
Рай ли отражена в специфике процесса гармонического. Загла-
вие «In С» вроде бы настраивает на тональность, и мелодии пер-
вых паттернов обрисовывают тонический аккорд. Однако музы-
кальный процесс развертывается столь постепенно, что о 
тональном функционировании речь не идет. Все паттерны рас-
полагаются на звукоряде С ионийского с вариантными ступеня-
ми I V- IVB (лидийской), V I I-VHH (миксолидийской), которые иног-
да даже сталкиваются при наложении паттернов (пат. 13-14, 35). 
репетитивные алеаторические каноны растянуты во времени так, 
что интервал между каким-либо паттерном в пропоете и его пос-
ледней риспостой достигает 5-7 минут. Так что каноны плавно 
перетекают от одного паттерна к другому. Атрибутов тональнос-
ти, например функциональных смен, модуляции, в этой системе 
нет. Даже там, где хорошо видимые на глаз локализации тонов G 
(пат. 15) и E (пат. 18-19, 23) похожи на модуляцию (C1 e,g)t в ре-
альном звучании (из-за сочетания по вертикали с каким-либо 
«отсталым» паттерном или с пульсацией с) модуляции не проис-
ходит. Последовательность паттернов такова, что прохождение 
канонов по микстовому ладу образуетсплошнуютянущуюся звуч-
ность, у которой постепенно меняется окраска. Что это измене-
ние сонорное, а не тональное, подчеркивает еще более парадок-
сальный эффект — ничем не нарушаемая тоникальность. 

фазовые сдвиги 

Техника «постепенного фазового сдвига» открыта Сти-
вом Райхом в конце 60-х годов, в период увлечения магнитофон-
ной композицией. Райх заметил интересный эффект постепен-
ной десинхронизации музыки, воспроизводимой одновременно 
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на ДЗУХ закольцованных пленках двумя магнитофонами. Этот 
студийнь'й эффект стал технической моделью и точной метафо-
рой метода Райха. Фазовые смещения представляют иную кон-
цепцию репетитивности. В сравнении с импровизацией по типу 
рЭГи у Райли здесь жестко фиксированная конструкция, и стро-
ится ома не на группе паттернов, а на одном-единственном пат-
терне (его редуцированные варианты не в счет). 

Одной из первых репетитивных композиций Райха в 
тех-ике фазового сдвига стала «Piano phase» («Фортепианная 
озза-") для двух роялей или двух маримб (1967). Два пианиста 
/.граю- в унисон паттерн из двенадцати шестнадцатых, повто-
ряв его 4-1б раз. После чего один пианист начинает слегка ус-
корять темп (первый играет неизменно) до тех пор, пока их 
ритм не совпадет снова, но в результате второй опережает пер-
вого ̂ a одну шестнадцатую. С повторением действия по той же 
схеме расхождение возрастает, пока, пройдя полный круг, две 
пар7ии снова не сольются в унисон- Далее папери сокращает-
ся до восьми, а после аналогичного кругового марафона до 
чегьюех шестнадцатых. Совпадением в унисон 4-звучного пат-
терна у обоих пианистов пьеса заканчивается. Таким образом, 
смещение происходит циклами, или убывающими кругами. 
Всгличие от Райли, жестко контролируемая репетитивность 
образует новые формы полифонических смещений, напоми-
чд\0\ âq бесконечные круговые каноны (А. Кром), само фазо-
зое расхождение — мензуральные каноны, а также техника го-
ризонтэпьно-подвижного контрапункта16. 

'<•.IV.l-.ih-h '!Il .1 IKIIIІІК» vf IioK- Wlfirn. 
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2. С. Р а й х 

V Райли, как и у Райха, «Plan® phase» 
вэз-икает эффект шибипаци-

паттернов: при фазовых 
'̂ •'е.ценинх и сдвигах наложений слух начинает воспринимать 
VJ1y,j5HHb е мелодические и ритмические комбинации как новые 
П£ ' в нотном тексте не зафиксированные. Эти паттерны -
П'Ю>; Индивидуального восприятия, так как слуховая «аберра-
Ция^ наподобие зрительного обмана, у разньїх людей создает 
p a i 4 a ^ сочетания мелодических и ритмических рисунков. 



Аддитивный процесс 

Аддыцш/ (addition — прибавление) — это системное на-
ращивание рядов (Г. Пелецис). Она представляет собой разно-
видность ряда, особенность которого состоит в повторении с 
последовательным ростом паттерна в каком-либо параметре. 

Противоположный процесс — субтракция (subtraction — 
вычитание) — ряд убывающих величин. Субтракция встречается 
реже. Прототипами ее служит условное летосчисление до новой 
эры; предстартовый отсчет времени: 4~3-2-1-старт. 

Аддитивный процесс — новый вид репетитивной тех-
ники, Изменения в паттерне происходят постепенно, дозиро-
ванно, так что в целом статика и репетитиеность превалируют 
над динамикой изменений. 

Впервые процесс сложения применил Филип Гласе в 
«Музыке в двенадцати частях» (1974). 

О Q " " © 1 

3. ф . rMdCC 
«Музыка в двенадцати частях» 
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Наиболее последовательно и системно метод аддиции 
используется в произведениях А. Пярта («Tabula rasa») и В. Мар-
т ы н о в а («Плач Иеремии»), где он распространяется на разные 
параметры музыкальной структуры: ритм, звуковысотность, 
фактуру и др.. 

Аугментация 

Аугментация — постепенное и неравномерное увеличе-
ние длительности звуков в аккорде. Этот прием изобрел и впер-
вые использовал С. Райх в сочинении «Четыре органа» (1970). 
Речь идет о временном и фактурном варьировании аккорда. 
Первоначально взятый строго вертикально аккорд путем неод-
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А. С. Р а й х 
hOBременного ПрОДЛЄНИЯ ЗВу- «Четыре органа» 
коз постепенно «вьггягивается>> 
в горизонталь — тянущуюся 
звучность, у которой происходит постепенная смена плотности 
и Изреженности, полноты структуры, включение и выключение 
голосов, из-за чего ее краска постоянно и плавно меняется. 

7.5 
Ритмическая конструкция 

Ритмическая конструкция — выстраивание системной 
Пс следователь ноет и ритмических единиц. Эта техника впер-
ше была применена С. Райхом в сочинении для ударных 
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5. С. Раик 
«Drumming» («Барабанная «Drumming» 
дробь1970-1971)17. На осно-
ее паттерна из двенадцати 
восьмых, одиннадцать из которых - паузы, в самом начале 
происходит системное замещение пауз нотами. В конце про-
исходит обратный процесс - паузы вместо нот. 

7Л і 
Бинарные оппозиции 

Бинарные оппозиции, ряд двоичных циклов, — это 
универсальный способ упорядочения на основе симметрии вза-
имодействующих сторон. Бинарные оппозиции используются 
в «Tnvium» для органа А. Пярта (1976)18 как двоичный структур-
ный код, по которому оппонирующие пары образуются в рит-
мике и в пространственных параметрах. Структурный комплекс 
здесь можно определить как модальный сериашш. Ритмичес-
кий з/ог))?с< или серия, строитс^ на зеркальной симметрии дли-
тельностей (в числах - единица равна четверти): 
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Он имеет бинарную иТг і1# і | і т і і 
структуру и состоит из двух число-
вых прогрессий, зеркально сим-
метричных, по семь членов в каж-
дой: аддиции и субтракции: 

1 1 1 1 2 3 4 
4 3 2 1 1 1 1 

Вставленные один в другой, они образуют серию из 
14 лли'епьносгей (нот и пауз). Ритмическая серия строго вы-
держивается на протяжении всего произведения, как если бы 
3 0 Ohiг средневековый ордо из системы модальной ритмики 
дли талеа изоритмического мотета. 

Бинарность числового ряда экстраполируется и на дру-
гие параметры. Она контролирует организацию пространства: 
-Reoxav и <<низа»; фактуры: нота - пауза; плотности: аккорд -
точ<а (II часть). Оппозиция есть даже в нотной графике: белые 
ноты - черные ноты. Она может распространяться на положе-
ние рук на органе (два мануала которого могут быть выразите-

«низа» и << верха») в виде антифона мануалов -- по верти-
и в симметрии рук - левая - правая - по горизонтали. 

7.7 
Мелодический континуум 

Этот метод основан на аддиции, применяемой в сфе-
~i> в у к о в ьі сотн ост и и регулирующей развитие мелодии. Посте-

1 ~Нг-.ііГ| процесс выстраивается как системное наращивание ме-
- с^и-іеского диапазона (амбитуса) путем планомерного 

ления попевки относительно исходной высоты. При этой 
є*нике существенно меняется и облик мелодического рисун-



ка по сравнению с простой повторностью паттерна: наращива-
ние амбитуса и варьирование попевки вуалируют дискретность 
и репетитивность, превращая мелодию в единый непрерывный 
поток. Единственно что здесь от минимализма, так это центон-
HOCTb (формульность). Метод BnepBbie применен В. Мартыно-
вым в «Плаче Иеремии» (1992)19. Ему принадлежит и термин. 

Многопараметровая аддиция 

В пьесе Н. Корндорфа «Ярило» для фортепиано и маг-
нитофонной пленки (19В1) репетитивность и связанная с ней кон-
тинуальность — синонимы цикличности, «Я природе нет нового 
качества»20

1 - комментирует композитор. Пьеса построена как 
постепенный процесс неуклонного восхождения к СОНОрИсТИ-
ческой кульминации на едином ритмическом пульсе. 

Внеиндивидуальный материал (вначале абстрактный 
паперн-однозвук, затем птичьи попевки) получает репетитив-
ное развитие, сопровождаемое прибавлением новых паттер-
нов (нарастающее полиостинато). 

Пьеса не имеет конца. После кульминации форма пе-
реходит в фазу non-stop и звучность постепенно уводится. Впро-
чем, начальный панерн, однозвук, символизирует также отсут-
ствие начала. 

Композиция построена как вариации на один аккорд. 
Чтобы более двадцати минут продержать всю конструкцию на 
одной-единственной опоре, композитору понадобился обшир-
ный арсенал фактурных, ритмических, регистровых, динами-
ческих средств, с помощью которых постепенно «накапливаю-
щийся процесс* (Райли) аккумулирует мощную, почти 
первобытную энергию, выплескивающуюся в фазе «восхода 
солнца». Принцип аддиции последовательно осуществляется 
в нескольких планах: как структурный рост тональной опоры 
от однозвучия до двухоктавного кластера; регистровый рост; 
увеличение ступенного состава от диатонического E-dur до пол-
ной многооктавной хроматики; рост числа голосов - новых 
папернов - и аналогичное их разрастание-

Макроминимализм 

Автор этого термина И. Кефалиди относит корень 
«макро» к панерну, а под «минимализмом^ понимает репети-
тивность. Термин появился в связи с его сочинением 1993 года 



Минимализм 
и регкиитивная техника. 
«Нован простота» 

«Repetitonks for Icebreaker» для ансамбля акустических и элек-
гронных инструментов. 

В отличие от кратких паттернов в классических образ-
цах американских минималистов, паттернами в музыке европей-
ской ветви минимализма часто служат более развернутые во 
воемени и пространстве построения. Среди многочисленных 
примеров - «De Staat» (1976) Л. Андриссена, «Passionslieder» 
(1977) и «Соте т!» («Войдите!)>г 1985) В. Мартынова. 

В «Симфонических танцах» (1993) для фортепиано с 
оркестром В. Екимовского макропаттерн представляет собой 
весьма объемный, сложный по структуре звуковой объект. Он 
с трудом вмещается в рамки обычной партитуры, тем не менее 
он кладется в основу репетитивного развития. Его структура -
результат изощренной техники образования: он «собирается» 
методом постепенного включения голосов по определенным 
ритмическим и модусным рядам и потом так же редуцируется. 
Повторения паттерна вариантны: меняются ритм, вертикаль 
аккорда, инструментовка. 

В «Аетомонографии» Екимовского об этом методе го-
ворится: «...неизменная единица <...> повторяется 50 (0 раз — 
и что же это такое, как не репетитивный минимализм высшего 
порядка, или, по парадоксальному определению Кефалиди, 
"макроминимализм"?»21. 

Циклические прогрессии 

Циклические прогрессии — это репетитивные макро-
структуры, образующие целое на основе какого-либо приня-
того условия. Музыкальные структуры в Новейшей музыке рож-
даются как воплощение концептуальных, а не только 
имманентно музыкальных идей. Из них число - самый древ-
ний концепт. В европейской традиции он восходит к пифаго-
рейско-боэцианскому представлению о связи музыки и чисел. 

В современной музыке число как символ и структур-
о й код получает звуковой эквивалент в целом ряде произве-
дений, в том числе в тех, которые так или иначе связаны с ми-
'^малистским направлением и репетитивностью. При этом 
naTrepHbi далеко не всегда «минимальны». Как раз чаще всего 
0г,и, напротив, представляют собой многоголосные и весьма 
-Оотяженные построения, такие, как песенные формы и более 
к°упііьіе составные структуры, своего рода циклы. Количество 
повторений таких паттернов регулирует число, наделенное, как 
пРевило, символическим значением22. 



Музыкальное структурирование на основе числового 
символа широко применяет, в частности, А. Пярт, например в 
сочинениях «Tabula rasa», «Trivium». Этот метод своеобразно 
преломлен в ряде сочинений В. Мартынова. Оригинальность 
его состоит в экстраполяции действия чисел как на мальїе, тзк 
и на крупные, многоуровневые структурные величины {«Апо-
калипсис» для хора a cappelia). 

Таким образом, минимализм образовал еще одно на-
правление структурного мышления в Новейшей музыке XX века. 
Представленные образцы техник - благодатный материал для 
исследования новаций в области комбинаторики и структура-; 
лизма24. Именно структурализм, новые рациональные способ 
бы организации звуковой ткани в сочетании с электронной к 
компьютерной технологиями и средствами мультимедии ха-: 
рактеризуют минимализм как альтернативное академической 
му авангарду направление в современной музыке. •.;••? 

Одними композиционными новациями минимализ*^ 
объяснить ни как порождение авангардной стратегии прогресі 
ca, ни как поворот вспять, к простоте, нельзя. Он возник на ne?j 
ресечении многих явлений. Суть минимализма составляют та^ 
кие стороны, как сложившееся под влиянием восточной^ 
философии мировоззрение> концепция континуального времей 
ни, эмансипация звука, имперсональное, надличностное нача^ 
л о, открытая форма, ритуальность, слушательская причастность^ 
влияние незападной музыки> а также неакадемических формй* 
этнических традиций ансамблевого музицирования. 

Термин миштаїизм по отношению к музыке впервые^ 
прозвучал в устах американского композитора-минималисг» 
Тома Джонсона. 

Минимализм пережил три периода: период «экспери*̂  
ментальной музыки» - круг Джона Кейджа, Мортон фелдмаи| 
Джачинто Шелси {нерепетитивная композиция); период клас* 
сического минимализма — 60-е — начало 70-х годов; период 
так называемого постминимализма, параллели поставангарДЭ< 

Минимализм - метод, а не стиль. Он не имеет едимо^ 
го облика, поэтому термин.минимализм нередко оспаривает^ 
самими композиторами. Очень быстро р а с п р о с т р а н и в ш и с ь Ш 
70-е годы в Европе, он стал трактоваться композиторами по*3 
разному, так что все названные стороны этого метода в т в о р^| 
ческом пространстве какого-то конкретного композитора, о к | 
рашенные его индивидуальностью, получают 
смысловые акценты. К ним принадлежат Терри Райли, СтиМ 
Райх, Филип Гласе, Ля Монте Янг, Джон Адаме, Том Джонс 
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- л Н а й м а м , Ласло Шари, Луи Андриссен, а также Арво 
^ 3 1 4 Владимир Мартьінов, Николай Корндорф, Виктор Еки-
Л*РТ' ^ Александр Рабинович и другие. Слагаемые минима-
м ° в С о г 0 метода образуют разные соотношения между собой 
ЛИклаДь<ваются в неповторимые индивидуальные конфигура-
И и определяющие почерк и стиль каждого композитора. Ми-
^мализм оказал влияние на некоммерческие направления 
Н о к - м у з ы к и (Клаус Шульце, Брайан Ино и др.). Эталонными 
fi азцами классического минимализма признаны работы Рай-

лиРрайха, Гласса 60-х - середины 7СЬх годов. 

8. «Новая простота» 
Концепция звука, тишины, выдвинутая Кейджем, со-

здала эффект чистого листа, которому уподобляется слух, го-
товый к таким открытиям, как: «Тишина окружает множество 
звуков, так что они существуют независимо друг от друга»25. 
Этот строй мьгслей оказался близок и европейскому сознанию 
середины 70-х годов. 

В 1975-1976 годах Пярт писал: «форма должна созда-
вать Ощущение бесконечности <...> Каждое Звено должно об-
ладать своим собственным дыханием <...> Нельзя торопиться. 
Надо взвешивать каждый шагот одной точки до другой на нот-
ной бумаге <...> Качество зависит от искренности и смирения. 
Ни о чем другом не надо заботиться. Это и есть настоящая сме-
лость <..,.> Чего стоит один звук, одно слово? Этот бесконечный 
поток, текущий мимо наших ушей, притупил наш воспринима-
ющий аппарат. Бережно относиться к каждому звуку, слову, 
поступку»26. 

Европейский минимализм развивался на стадии поста-
вангард а, то есть в иных условиях. Старый Свет трактовал ме-
тод уже под влиянием «новой простоты» в контексте своих куль-
7VPHbix 'радкций. Отсюда иные эстетические предпосылки: 

Дели-фс о мулы как культурные знаки, осмысление культур-
I основ, возвращение тональности (модальности), ритми-
кои пульсации и даже метра, редуцированный материал не 

НЬ|)(3ан непременно с репетитивной техникой (повторение круп-
Но- п °СтР°ений или редуцированный материал без репетитив-
на стилНИКИ ' ' М о д е / | И кР а™ие и л и протяженные, ориентация 

с Пе % ^Инимализм и «новая простОта>> в России развивались 
аНдеп0И/10Л0ВИНЬ| х Г ° Д ° В п о понятным причинам в среде 

rPayнда к а к искусство неофициальное. Начало его было 



положено в 1968 году, когда Алексей Любимов впервые испол-
нил в Москве «In С» Т. Райли. Объединившись в одно направ-
ление, минимализм и «новая простота»27выходили на поверх-
ность постепенно, обретая все более заметное место в 
программах фестивалей современной музыки (Таллин, Ново-
сибирск, Ленинград, Рига - 70 - 80-е), и легализовались на-
конец, дав имя ежегодному московскому фестивалю «Альтер-
натива», основанному в 1988 году. 

«Новая простота» оппонировала сразу двум течениям: 
идеологически — советскому официозу, культурологически — 
любому академизму вообще, включая академический аван-
гард, как замкнутой в себе культуре. Радикальный поворот от 
авангарда к «новой простоте» произошел у целого ряда ком-
позиторов одновременно и независимо друг от друга в 1974-
1976 годы. Среди них — В. Сильвестров («Тихие песни», 1974; 
«Китч-музыка», 1976); А. Пярт («Tr'ivium», 1976), Э. Артемьев 
(«Семь врат в мир Сатори», 1974), В. Мартынов («Листок из 
альбома», 1976; «Рождественская музыка», 1976), Г, Пелецис 
(«Новогодняя музыка», 1976), А. Рабинович («Музыка печаль-
ная, порой трагическая», 1976). 

Поворот принял индивидуальные формы, смыслы и 
оттенки: медитативная «тихая музыка» Сильвестрова говорит 
на языке исторических идиом (романтизм, классицизм) — как 
метафора «постлюдийного состояния культуры». Симбиотичес-
кий стиль Артемьева сложился на стыке академического элек-
тронного авангарда и эстетики дзэн-рок. «Новая простота» 
Мартынова родилась под знаком минимализма — стилистичес-
ки универсального, позволяющего оперировать смысловыми 
и языковыми категориями прошлого и настоящего как сегод-
няшними реалиями, равно актуальными для нашего времени. 
Романо-готический стиль Hntinnabuli (лат. «колокольчики») 
Пярта растворяет грань между музыкой и ритуалом. Несмотря 
на различия, приметы поставангарда у всех общие: уход от чи-
стых жанров в сторону нового синтеза и того, что можно опре-
делить как новый синкретизм, разрыв с психологическим из-
мерением либо переосмысление его, отказ от индивидуальной 
авторской интонации, работа готовыми стилями, метафоризм, 
иносказательность, интертекстуальность и пр. Некоторыми гра-
нями с этой группой композиторов соприкасается А. Кнайфель, 
который также эволюционировал к простоте, аскетике, синк-
ретизму. 

Таким образом, «новая простота» в Европе стала эсте-
тической концепцией, породившей историко-культурные ал-
люзии на музыку прошлого. После экстремально полной pea-



и р е п е т и т и в н а я т е х н и к а . 
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л/ізации в эпоху второго авангарда нововременного проекта 
авторской композиции; с помощью индивидуальных методов 
звукового конструирования, проект пост-Нового времени ак-
туализировал поворот к культурным традициям. Это Знак ком-
ментирующего мышления, для которого оказались равноакту-
эльны все исторические языки и диалекты. 

Идея ноиого комментария, комментирующей компози-
тний восходит к средневековой ментальности, но в современ-
но^ культурном контексте она приводит к иным результатам. 
Ir-'с "Орико-стилистический кантус то читается как стремление 
KvTbTypbi заново пережить собственную историю, то превра-
цаєтее в инструмент познания и самопознания или в простран-
ство «игры в бисер», что то же самое. 

Постминимализм, «новая простота», как и поставан-
гаод в целомг заняли позицию компромисса, вплоть до ретрос-
пе<дии( причем как по отношению к прошлому, отвергнутому 
авангардом, так и по отношению к самому авангарду, отверг -
|-у_ому минимализмом. Чистый метод стал расплываться в сво-
их очертаниях. От минимализма осталось главное: отношение 
к звуку, концепция онтологического времени и тип слушания. 
Вот почему А-о,\шентируемий историко-стилистический «текст» 
звучит отстраненно-ностальгически или постлюдийно, либо 
поевращается в культурный паттерн, структурирующий новый 
космос, новую музыкальную реальность. 
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м у з ы к а л ь н о м м и н и м а л и з м е » ( Н о в о с и б и р с к , 2003 ) . 
2 5 Цит. по; Чинаев 8. А н н о т а ц и я к Программе концерта « С е м ь роя-
л е й » ф е с т и в а л я « А л ь т е р н а т и в е » . M . , ' 9 9 0 . 
2 5 Цілг. по: Савенко С А н н о т а ц и я < п р о г р а м м е авторского концерта 
А. Пярга на п е р в о м ф е с т и в а л е •• А л ь т е р н а т и в а - ?» . M . , 198В. 
27 « н о в а я просто та» - т е р м и н у с л о в н ы й и спорный , так как нередко 
не о п р а в д ы в а е т своего з н а ч е н и н . Простота м у з ы к и часто к а ж у щ а я с я , 
Это просто з в у ч а щ а я сложность : пибо о руктуры п р и н ц и п и а л ь н о скры-
ты чо в торой план ( м о д а л ь н ы й сер п а п и з м Пярта ) , л и б о с л о ж н о с т ь 
л е ж и т в и н о й плоскости , за п р е д е л а м и м у з ы к а л ь н о й субстанции , в 
облас ти интертекста и / и л и синкретического целого. 



Глава XVl 
«Новая сложность» 

((Новая сложность» (New Complexity) — термин, рас-
пространившийся в 80-е годы для обозначения особенных яв-
лений музыки композиторов Бранена Фернехоу, Михаэля Фи-
нисси и некоторых других, большей частью английских, чье 
творчество объединяли определенные эстетические и структур-
ные характеристики. Хотя большинство композиторов «Новой 
сложности» англичане, начальный импульс это направление 
получило главным образом от исполнителей и инициаторов 
Новой музыки В континентальной Европе1. 

Будучи очень важным направлением композиторско-
готворчества последних двух десятилетий, «Новая СЛОЖНОСТЬ», 
связанная с целым рядом специфических техник композиции, 
нередко ассоциируется с Дармштэдтскими летними курсами, 
постоянным участником которьіх с конца 70-х годов был Б. Фер-
нехоу. И дискуссии, вызывавшиесятворчеством композиторов 
Этого направления, также перекликаются с послевоенными 
дебатами Дармштадтских сериалистов. А в 1997 году один из 
критиков предложил даже назвать приверженцев «Новой 
сложности» Второй Дармштадтской школой, что кажется все же 
некоторым преувеличением, так как композиторы географичес-
ки рассеяны по разным странам, а выразительные и техничес-
кие различия их музыки перевешивают любые общие эстети-
ческие основы. 

Термин «Новая сложность», являясь Очевидным жур-
h^ГИСтским сленгом, фиксирует важное противопоставление 
Эстетических и технических особенностей этой музыки ПОВСЄ-
m qCT-O распространившимся в 70-е годы направлениям новой 
noOCTOTbii неоромантизма и минимализма. Упрощение, сдача 
пСЗи.дий -- это то, против чего однозначно выступали компо-
зиторы «Новой сложности»; их называли дажелшкеималиста-
AVI (.Б пару к минималистам). Демонстрация дальнейших воз-
м °*-юсгей развития композиторской техники не по пути 



упрощения, а «вперед и вверх» — это, безусловно, продолже-
ние линии послевоенного авангарда. 

Отсюда — второе объяснение термина. «Сложность» 
новая не только потому, что противопоставляется «простоте» — 
тоже новой. Она новая по отношению к сложности тотального 
сериализма второго авангарда, своеобразным продолжением 
которого, «через головую поставангардного ослабления струк-
туралистских позиций композиторской практики, она факти-
чески и является. 

Таким образом, термин «Новая сложность» имеет не 
только полемическое значение. Он схватывает особое каче-
ство музыки — сложной, разнообразной, богатой техническими 
открытиями и новыми волнующими эмоциями, расширяющи-
ми способы воздействия, музыки, требующей многократных 
прослушиваний и анализов для того, чтобы проникнуть в ее 
изощренную и рафинированную сонорно-сонористическую 
структуру. 

Выделим ряд позиций, характеризующих музыку «Но-
вой сложности» с композиционно-технической стороны: 

Ш комплексная взаимосвязь процессов развития, проис-
ходящих одновременно внутри разных измерений музыкального 
материала; 

Ч предельная структурированность, никаких случай-
ностей; 

гигантский охват амплитуды каждого параметра; 
w\ особый тип метрической системы с постоянными сме-

нами размера, включающий в себя доли иррациональной дли-
ны по отношению к основному темпу пьесы; сложнейшие рит-
мические деления; 

редкое применение собственно 12-ТОНОВОСТИ, но во-
влечение серийных процедур в процесс взаимосвязи различных 
пластов музыкального материала; 

'-UV использование разнообразных, самых утонченных ви-
дов MtihpOXpOAtamUKUf сочетание в одном произведении мик-
рохроматических гамм разного объема; 

л\\ предельная тембровая, артикуляционная \л динамичес-
кая депиипзированпоапь, использование всего зву кошу мово-
го континуума; 

-W применение ^техники генерирования», когда из дан-
ного начального материала (серии, последовательности интер-
валов, ритма) постепенно и органически производятся новые 
структурные измерения. 

Если композиторы «Новой сложности» реализовыва-
ли свою музыку через обычные акустические инструменты, их 
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партитуры наталкивались на ограничительные возможности 
традиционной линейной нотации. Микрохроматическая мелиз-
мсП'ика, иррациональные ритмы, изощренная детализация ар-
тикуляции, тончайшие тембровые изменения — все это тща-
тельно нотируется, Технические и интеллектуальные трудности, 
ксгооые представляет такая нотация для исполнителей, — так-
жс- специфическая черта Этого вида композиции. 

Особенности музыки «Новой сложности» покажем да-
гее примере произведений фернехоу — главного предста-
вителя Hi можно сказать, идеолога этого направления, к тому 
хе изложившего свои взгляды на музыкальную композицию в 
специальном томе теоретических работ2-

Пьеса «Superscript^» («Надпись») для флейты пикко-
ло ('981) — первая часть семичастного цикла «Career! d'inven-
zione» («Тюрьмы изобретения»), название которого определя-
ем одну из важнейших эстетических позиций Фернехоу3, 
Б основе любого художественного творчества лежит ограниче-
ние — Фернехоу называет это словом constriction (букв, «сжа-
-ие», «сужение»): «Если художник не сталкивается с опреде-
ленной ограниченной ситуацией, он обычно не сочиняет»4. 

Такое «композиционное сжатие» демонстрирует, к 
примеру, широко развитый принцип скрытой повторності 
И У Є Ю Щ И Й несколько проявлений: 

— буквальное повторение техники, но с кардинально 
различным материалом; 

— повторение одного и того же материала, но с явно 
выраженными различиями в технике; 

— начало с одного и того же (или сходного) материала 
с оазпичным продолжением, разрушающим его плотностную и 
Б0?менную структуру (увеличение — уменьшение длины, раз-
рехенИе — сгущение плотности). 

«Замкнутая» природа пьесы существует одновремен-
в горизонтальном и вертикальном измерениях. Горизон-

тальные пласты часто следуют различным типам логики, чтобы 
достичь различных точек в своем развитии. В вертикальном 
-^уерении пространство отмеряется тактами. Находящийся 
=нури этого пространства материал может сжиматься или рас-
ширяться, соответственно появляясь в тактах неодинаковой 
Длины, идущих в разном темпе. 

Другой аспект вертикализации - это особый тип мет-
г'',ческой системы пьесы. Метр меняется здесь в каждом такте, 
Да и сами его обозначения могут привести в замешательство: 
/¾, V.-;;, 11As и подобные. Внутри такт а, как выражается Ферне-
хоу, царит «тотальное единодушие». В конце же такга все аб-



солютно меняется. В идеале и слушатели, и исполнители дол-
жны переключаться из одного метра, одного типа плотности, 
одного типа тактовой системы в другой, подобно компьюте-
ру, Однако понимать сравнение с компьютером нужно не в 
смысле технического процесса сочинения, а из-за самой идеи, 
когда все параметры мгновенно и одновременно переключа-
ются в кардинально новое измерение (подобно нажатию од-
ной клавиши на компьютере)5. При этом важно подчеркнуть, 
что возникающая музыка есть результат аккумуляции созна-
тельных параметровых решений композитора; в любой от-
дельный момент несколько факторов могут объединиться, 
чтобы форсировать развитие музыкальной мысли по опреде-
ленному пути, ограничивая при этом число альтернативных 
решений. 

Так Фернехоу выдвигает важную композиционную 
идею «решетки* (grid concept): «Я верю, что существует нео-
формленная масса творческих желаний. Для того чтобы реа-
лизовать творческий потенциал этого желания, нужно иметь 
нечто, что будет ему противопоставлено. И поэтому я пытаюсь 
вводить несколько решеток — систему непрерывно движуще-
гося сита. Чтобы пройти через него, эта фундаментальная не-
дифференцированная масса желаний, творчества вынужден-
но должна себя разделить»6. «Решетку» Фернехоу можно 
представить себе в виде дорожки с препятствиями, через кото-
рые обязательно проходит музыкальная мысль. Каждый такт 
пьесы — результат допустимого материала, проскальзывающе-
го через особое ограничительное сито, это также основа для 
дальнейших «решеток». 

Композиционной основой пьесы «Superscript^» явля-
ется серия высот, которая, начинаясь в крайне высоком регис-
тре самого высокого инструмента (флейта пикколо), спускает-
ся вниз, словно пытаясь переступить границы своих физических 
возможностей. В поисках регистровых расширений она натал-
кивается на ограничения, наложенные и инструментом, и ком-
позитором. В конце концов, после различных ограничительных 
стратегий, композиционный метод окончательно поглощает 
средний регистр флейты, направляя ее к двум границам инст-
рументального диапазона. 

Дмиадцатитановая серия сочинения —b-de$~e$-e-b-
a-fis-g-c-d-f-as — не просто последовательность высот, ко-
торые могут быть транспонированы, пущены в инверсии или в 
ракоходе, но также и цоследовательносшь ишт^тыов, читае-
мых поочередно в прямом и инверсионном направлениях. 
К тому же, прочитанная в последовательно восходящей форме. 
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серия имеет следующий вид в полутонах: 3.2.1.7. Ю. 9.1. 5.2.3.3. 
ролученный таким образом числовой ряд применяется к дру-
гим параметрам. 

Форма пьесы складывается из пяти секций, каждая со 
своим набором высотно-ритмо-темброво-артикуляционных 
звуковых событий. 

Первая секция отражает начальный уровень высотной 
производности: последования восходящих, нисходящих или 
восходяще-нисходящих высот; процесс изменения регистра — 
сначала только верхняя октава, затем постепенное заполнение 
диапазона и, наконец, только нижний регистр. 

Вторая секция содержит два макропроцесса: продол-
жение начальных восходящих или нисходящих фигур и кон-
трастный материал с повторяющимися звуками, из которых 
постепенно выстраивается регистрово фиксированный гармо-
нический спектр. Этот материал использует высотную серию как 
последовательность интервалов. 

В третьей секции — только один процесс, HO с большим 
количеством внутренних подразделений (субпроцессов): ВЫ-
СОТЫ возникают из серии, динамические уровни дробны и от-
носятся к отдельным нотам, а не группам. 

Элементы четвертой секции: направляющие фигуры 
начала, повторяющиеся фигуры staccato, тянущиеся ноты, мик-
осинтервальные вставки. 

Пятая секция содержит единый динамический про-
цесс- crescendo от ррр Aoffffr Пять регистрово разделенных 
микроинтервальных высотных слоя соединяются с одним ре-
гистрово свободным орнаментальным пластом. Средний ре-
гистр постепенно устраняется, и пьеса заканчивается предель-
ные звучанием пикколо. 

Длительность секций: первые две — 59 тактов (причем 
во второй — 40 тактов материала первой секции и 19 вставлен-
их "актов побочного материала), третья секция — 19 тактов, 
четзертая — 61 такт (из них 19 тактов интерполированного из 
третьей секции ритмического материала), заключительная сек-
ция • - опять 19 тактов. 

Рассмотрим подробнее первую секцию (пример 1). 
В начальных десяти тактах серия проходит три раза в 

транспозиции от первых трех ее звуков (ft, des, es): первый и 
тРєтий раз в основной форме, второй раз в инверсии (послед-
Нии звук инверсии совпадает с начальным звуком третьего про-
шения): Pb-as, іdes-est Pes-des. Статическое качество начала 
^иливается тем, что звуки Ь и des — начальные в первых двух 
Проведениях и заключительные в третьем. 
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1. Б. Ф е р н е х о у 
Со Второй строчки <1 Su perse Г І ptl О» 

примера 1 (от звездочки) К О Л И - (начдпО п е р в о й с е к ц и и ) 

чество звуков в каждом такте 
Определяется числовым рядом 
серии: 3. 21. 7.10. 9.1.5. 2 3, 3. 
В дополнение к этому в каждом такте идет новое (частичное) 
проведение серии последовательно от каждого звука основ-
ного ряда начиная с четвертого (проведения от трех первых 
звуков уже были в первом десятитакте) — соответственно, С т. 11 
начальные звуки каждого такта: е. b, a, fis, g. с cif as (Это звуки 
4-12 основного серийного ряда). 

Первая секция распадается на шесть субсекций: это 
десятитактовая экспозиция трех форм серии и далее (с т. 11) — 
последовательность пяти циклов числового ряда звуков 3 + 2 
+ 1+ 7 +10+ 9 + 1 + 5 + 2 + 3 + 3 со следующими регистровы-
ми и мелодическими характеристиками: 

Щ восходящее движение, только высокий регистр (см. в 
примере 1 т. 11-19); 

нисходящее движение, только высокий регистр 
(ст. 19); 

ill нисходящее движение, постепеннорасширяя диапазон, 
M попеременно восходящее и нисходящее движение, 

полный регистр; 
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Ф. попеременно восходящее и нисходящее движение, 
постепенно Стягиваясь в нижний регистр. 

Звуковысотная структура секции продолжает процесс 
использования последовательности высот первых десяти так-
-ев для каждой новой транспозиции. 

Требуют комментария величины такюв. Иррациональ-
ные длины основаны на триольном или квинтольном делении 
обычной доли (например, восьмая в такте размером '/10 имеет 
ч е ' Ы р е пятых ее нормальной величины). Действительные Д Л Й -

:-ьі начальных десяти тактов7: 

Сх?ма 1 
! 

?ь / ' С / 3 2 " / 2 0 / 1 2 / і 6 / 1 0 Л і V i O
 2!\1 

Ч5 * Ч 5 S 3 FC 5 FC \5 З І # # ^ • # • • J * # ё Ф 

Несмотря на необычность метрических показателей, 
сама система образована при помощи достаточно простых 
арифметических действий8 и в целом содержит, безуслов-
чО, долю умозрительности. К тому же ПО Отношению к числу 
звуков внутри тактов эти длины кажутся довольно произволь-
Ч Ы М И . 

Во второй секции основная 59-тактОвая структура раз-
бивается вставками побочного материала. Главный материал 
продолжает восходяще-нисходящий процесс, а побочный по-
сепеино устанавливает гармонический спектр фиксированного 
регистра. 

Последование высот производится из начальной се-
рии путем волнообразного чередования сегментов начальной 
и инверсионной форм (из-за чего в последовательности появ-
П Я Ю Т С Р повторяющиеся звуки). 

Пример От звука с {верхняя Строчка - интервалы в по-
пу^онах): 

Гз 1 ^ 7 ісГЇ 9 Г~] Ь і I 3 

ч I A I ! * ь 

I I ' с / г.- л О с 

Длина тактов побочного материала второй секции (в 
r̂ oимере 2 - такты с обозначением sewpre ffjf) производна из 
г-рвой секции путем добавления одной доли, но сокращения 
Длиньі базовой единицы на одну ступень: 



Схема 2 

V8 VlO 3 / 3 2 3 / 2 0 Viz 1/ , 
' 16 2/ю 

I і I 1 I I і 
2/.о I 

2 ' , 2 V10 
4 / 4 0 > 

2 /12 

<"-4/24> 

V8 

(= 2 /16> j 

1/ю 
! ( = 2 / 2 0 > 

3 /12 

> 

І Д 

ж 

п 2 Б. Ф е р н е х о у Ритмическая структура ^ - ^ 
. K J 7 К « S u p e r s c r i p t ! © » 

побочного материала, основан- { н а ч а л 0 вгорой секции ) 

ного на повторяющихся звуках, - — - — — 
поначалу регулируется посте-
пенным разделением каждого такта на увеличивающееся число 
периодических единиц (в триольных тридцатьвторых): 12-12 -15 -
16-18 (Фернехоу называет это «увеличивающейся фигурацией»). 

Схема 3 (см. в примере 2 такты semjjre]]]() 

такт количество 
и м п у л ь с о в 

группировка повторяющих з в у к о в 
( « р е п е т и ц и й » ) 

2 Z i o 
12 единиц 3 + 5 + <4) 

2 Z , 2 
12 единиц 5 + 4 + 3 

3 Z 1 2 
15 единиц 2 + (1) + 3 + 5 + 4 

2 Z i 2 
16 единиц 1 + 4 + 2 + 4 + 5 

3 Z i e 
18 единиц 5 + 2 + 1 + 4 + 2 + 4 

Хотя в примере 2 количество повторении звуков и дли-
на пауз не являются специально рассчитанными параметрами, 



Глава A V I 
« Н о в а я с л о ж н о с т ь » 

0ии очевидно демонстрируют серийную основу композиторс-
кого мышления. 

Сходным образом выводится материал всех парамет-
ров в последующих секциях формы. Как уже можно было по-
нять, в этой музыке производно все, но, во-первых, не обяза-
тельно из непосредственно предшествующих разделов, а 
зо-вторых, принцип развития какого-то параметра, как прави-
ло, генерируется принципом развития другого (к примеру, ритм 
организуется принципом высотной серии), образуя, таким об-
разом, многослойную и переплетенную систему взаимосвязей, 
своего рода суперполифоиню параметров. Процессы сцепления 
производных звеньев этой цепи предельно сложны. 

Пьеса Фернехоу «Unity Capsule» {«Капсула единства», 
1976) также написана для флейты соло, правда, только одной 
особой модели и к тому же с добавленным голосом исполни-
теля, для которого в нотах выписана отдельная линия. 

3. Б. Фернехоу 
Вокальные И инструмен- « U n i t y Capsule» (начало) 

га и о H ые звуки существуют ПЭ- — 
раллельно, а сама пьеса произ-
водит впечатление светящейся разными красками тембровой 
картины с огромным диапазоном звукошумов, Обычные зву-
ки здесь появляются редко, чаще всего для их воспроизведе-
ния используются особые и не всегда стандартные приемы 
(взятие открыть,м ртом какбьі задыхаясь, подавленный вздох, 
ujenO', свист и др.). К нотам композитор прилагает таблицу 
вокальных символов с образцами слов из разных языков (не-
Бецкого, французского, английского, итальянского) для точ-
н°сги их произношения. Темброзвуковая сонорика достигает 
3£есь такого уровня детализированности, что трудно предста-
в ь , как все это многообразие исходит от одного исполни-
теля, фактически в этой композиции флейта, губы, язык, 
ПальЦы и голос флейтиста вместе образуют единый супер-
l^tctиртсит. Один из таких сверхсложных примеров приво-
^ится далее; в быстром чередовании — флажолеты, аккорды, 



4 Б. Фернехоу 

микрохроматические пассажи, с«р«іі«і» 
смены динамики, предельно 
дробный ритм и звукоизвлече-
ние губами, щелчками, буквами, слогами; и все это к тому же 
в предельно быстром темпе (пример 4). 

Высотный материал пьесы — четырех видов: интерва-
лы от полутона и больше, четвертитоны (24-тоновая гамма), 
пятинатоны (31-тоновая гамма), интервалы меньше 1/5 тона, 
при обозначении которых указывается только фигура колеба-
ний неопределенной высоты. 

Общий предполагаемый автором выразительный эф-
фект сочинения — постоянное, лихорадочное переплетение 
неких действий. Особенно важно достичь здесь постепенных 
и гладких переходов от уровня к уровню внутри отдельных па-
раметров. В некоторые моменты переходы осуществляются 
одновременно е нескольких из них и притом еще и в различ-
ных темпах. 

Неотъемлемая часть структуры — паузы, и они. по ка-
тегорическому настоянию композитора, должны быть «доду-
маны до конца» в точном темпе Ни при каких обстоятельствах 
паузы не могут быть сокращены. Например, перед началом 
сочинения композитор требует 15 секунд абсолютной тиши-
ны и отсутствия движения. Перед началом третьей части фор-
мы (см. далее в Этой главе) - пауза 9 секунд. В конце - пауза 
тоже 9 секунд («стоять абсолютно неподвижно со втянутым 
дыханием»). 

Основной темп пьесы — максимально быстрый и воз-
можный для адекватного исполнения всех специфических фи-
гур. Лишь в начале третьей части формы темп замедляется, но 
затем, постепенно ускоряясь, достигает вновь начального уров-
ня. Мгновенные переходы из одного состояния в другое могут 
привести в замешательство любого исполнителя. Например, ги -
гантское crescendo от />/>/> до J f j j ' на протяжении всего четырех 
восьмых (!), к тому же в огромном диапазоне — ом? до с-' трид-
цзтьвторыми и с использованием микрохроматики' 



5 Б. Форнмоу 

Далее приводится схе- " V a № * c a p ^ * * 
tvJa формы «Unity Capsule»9 

(ом. схему 4). В ней опущены некоторые композиционные уров-
ни для максимального выявления взаимосвязи основных пара-
метоов, к которым относятся: 

л1- крупные части формы (3). 
подразделение этих частей на секции (9), 

ІНподразделение секций на субсекции (обозначены ла-
тинскими буквами), 

•'Лдлина тактов (в восьмых) внутри субсекций: метр ме-
няется в каждом такте (1. 2, 3, 4. 5, 6, 7, В. 11), 

количество тактов в субсекции, 
-тип материала (3) и его краткая характеристика. 

Схема 4 

количество Л 2 Л 5 7 6 7 3 4 2 2 1 2 1 
4<10R 
уйс^кции а b с d а b с а b а b С d е 

I1IKHti тахта в 4 7 4 I 4 2 2 6 5 2 Л 4 2 5 
-О.'.зМЫХ 3 5 2 2 3 I 11 7 і: 1 ! 4 

2 4 1 і 2 й 4 
D 4 2 і 4 2 

2 5 
11 1 
6 

материала Ct у !зчиэод) P "(эпизод) 

иіо/іирозаньь>е увеличивал- микро- + gi'ssa>ido 
звуки и ipynnhi .ЦЭЯСЯ cboi-e- МЄ/ЮДИЯ, 

'И1 |Є JByKG-
сірТИ<уЛЯ'(ИЯ центра-
-t iiaccato ЛИІ<МИЯ 

Г'к^-ии 1 ? 3 
ЧоСТ., і 



2 1 2 б 11 5 1 1 1 4 1 2 4 Э 2 6 7 5 4 2 4 

а Ь с d е f а Ь с d е І Н ІІІ і ІІ і •І Ml IV 
а Ь с 

4 2 5 6 2 3 2 11 7 4 7 6 4 7 2 4 2 •> 11 5 4 
4 7 3 1 2 2 2 3 5 4 1 1 3 6 11 1 

2 2 6 4 2 4 2 5 1 2 2 
4 1 4 5 6 2 It t 4 1 
5 2 1 4 6 2 
7 3 3 2 

4 1 
1 
2 
2 
4 I I I 

г 
(эпизод) 

T4 

(эпизод) 
мелизматические звуки «волынка», мело-

дическое развитие 
быстрые вспышки, флажолеты, различ-
ные виды артикупяции 

Часть її 

короткая пауза 
Meno roosso Tempo I0 

11 
2 

аккорды быстрые группы 

Часть ill 

«нормальная техника» -
аккорды + staccato 

Пропорции формы тщательно просчитаны: первая часть 
охватывает4 секции, вторая - 3, третья - 2 (но она поначалу идет 
в замедленном темпе - Meno mosso). Три заключительных сек-
ции (7,8,9) объединяются отражением главного материала — а|3а 
(с соответствующей трансформацией), хотя первая из них {№ 7 
по общему счету) отделена от двух других короткой паузой. 

Последней субсекции формы (4 такта с метром 2, 6, 5 
и 7 восьмых) автор дает содержательную характеристику: 
«"Узурпация" нефункциональными фигу рациями (восстание 



оНоная сложность» 

иррационального)». Таким мнимоиррациональным способом 
делается заключительная каденция. 

Ритмическую технику «Unity Capsule» сам композитор 
определил так: Rhythmic Phase Generation - Фазовое ритмогене-
рирование. Покажем ее на одном примере (см схему 5 далее). 

Нижняя строчка на схеме есть финальная ритмичес-
<зя последовательность Производится она путем объединения 
звуковых импульсов (атак) шести ритмических фаз, сгруппи-
рованных попарно: 

Va (строчки 1-2) 
4 импульса в 3-х тактах (ритм: четверть + 1/зг). 
3 импульса в 4-х тактах (половина +1/8). 

Ve (строчки 3-4) 
3 импульса в 2-х тактах (восьмая + триольная четверть), 
2 импульса в 3-х тактах (половина + восьмая с точкой). 

V 8 (строчки 5-6) 
2 импульса в б-ти тактах (половина с точкой + четверть), 
б импульсов в 2-х тактах (триольная четверть). 
Выстроив такую стройную систему ритмических фаз, 

композитор постепенно производит финальную ритмическую 
последовательность: она образуется суммарным ритмом, скла-
дывающимся из начальных импульсов всех групп (см. нижнюю 
срочку схемы 5). 

Схема 5. Б. Фернехоу. «Unity Capsule» (ритмическая схема) 
RhyIhmiC PVies» GefiereVkm 



ч а с і b • • • К о м п о а и ц и о и и ы е т е х н и к и н о в ы е ц ю р м в і 

Но даже поняв, каким образом получена та или иная 
последовательность, найти ее в нотах не так легко, так как в 
большинстве случаев она ^раскидывается» между ритмами 
разных параметров и скрыта в суперполифонии различных пла-
стов (в том числе и у одноголосного инструмента). Многого-
лосная же партитура в несколько раз увеличивает сложность и 
без того непросто устроенного параметра. 

Сравним базовую ритмическую схему и окончательный 
музыкальный вариант в другом произведении Фернехоу — Вто-
ром струнном квартете (1982). Приводятся четыре последних 
такта произведения. Метр (в восьмых): 4, 2, 2,1. 

б ( А - Б ) Б Ф е р н е х о у 

Второй K i a p T t T 
п о с л е д н и е та^ты! 
А - П а р т и т у р і , 
Б Рц-\:и'іеі ' ісая ' к е м , і 



На вышеприведенной схеме обозначены ритмические 
ичейки, разрабатывающиеся на протяжении всего сочинения. «Ба-
З О В Ь І Й ритм» изображен нотами со штилями, направленными 
взеох10. Такое разграничение двух пластов ритма можно сравнить 
с главным и побочным голосами (Hauptstimme — Nebenstimme). 

Второй квартет, по словам Фернехоу, - произведение 
о тишине: <• Но так как все формы тишины могут быть достигну-
ты только через их собственное отрицание, структурная орга-
низация этого квартета концентрируется на Определении не-
(-о.іьких путей, сфокусированных на Эту суть тишины»11. Один 
из таких путей определен в начальных 50 тактах квартета, по-
C- роенных на основе числовой схемы. — звуковые события сво-
бодной длины чередуются с периодами точно высчитанной Ти-
хоны (пауз). Чередование нарушается вставками материала 
гэетьего типа, сконструированного так, чтобы заменить паузы 

молчащие измерения») звуковой активностью в точных вре-
менных эквивалентах12. 

Резюмируем сказанное. 
Музыка на пределе возможностей — так следовало бы 

охарактеризовать звуковой образ «Новой сложности» — воз-
можностей и композиторских, и исполнительских, и слушатель-
ских, которые здесь находятся в тесной взаимосвязи. 

Вернемся к перечисленным в начале главы особенно-
стям этой музыки и выделим из них наиболее специфичные: 

•и сложнейшие риіюш с их слоями иррациональных дли-
"елэностей, часто возникающих из сложной системы регуляр-
ной пульсации, которая трансформируется, к примеру, путем 
систематического смещения отдельных импульсов; 

•Н постоянная мнкрохро.ттическая интонационноеть\ 
"I использование особых типов музыкального письма, 

основанных на характеристических комбинациях тембра ч же-
<•!:;,! (действия, голоса исполнителя); эти комбинации, облада-
ющие способностью к своеобразным трансформациям, упо-
добляются темам и мотивам, артикулирующим форму; 

\фор.ча использует контрастные или изначально проти-
*ооечащие друг другу элементы (два или более) — согласно ав-
Ї ' Н Х К О Й терминологии — <• сюжет» и «субсюжет», котОрыесоеди-
чяются в процессе взаимной трансформации или разрушения; 

и наконец, 
4 техника фазового генерирования — постепенных пре-

образований различных параметров композиции13. 
К направлению •<Новой сложности» принадлежат, ко-

'•"-IHO, не только композиторы, сознательно разделяющие твор-
'-<?Ские позиции Фернехоу, помимо уже упоминавшегося 



Часть III Композиционные ГРХНИКИ. НОВІ.ІЄ формы 

Но даже поняв, каким образом получена та или иная 
последовательность. найти ее в нотах не так легко, так как в 
большинстве случаев она «раскидывается» между ритмами 
разных параметров и скрыта в суперполифонии различных пла-
стов (е том числе и у одноголосного инструмента). Многого-
лосная же партитура в несколько раз увеличивает сложность и 
без того непросто устроенного параметра 

Сравним базовую ритмическую схему и окончательный 
музыкальный вариант в другом произведении Фернехоу — Вто-
ром струнном квартете (1982). Приводятся четыре последних 
такта произведения. Метр (в восьмых): 4, 2, 2, 1. 

6 ( А - 5 ) . 5 Ф е р н е х о у 

Второй нварт«т 
.'ГоС.іРАНИі? TdKTbH 
Л • Г .ар іитурд, 
5 • Ри"к 'ичэ( ,« .ая ix^Md 



На вышеприведенной схеме обозначены ритмические 
ячейки, разрабатывающиеся на протяжении всего сочинения. «Ба-
зовый ритм» изображен нотами со штилями, направленными 
ьзеох10. Такое разграничение двух пластов ритма можно сравнить 
с главным и побочным голосами (Hauptstimme — Nebenstimme). 

Второй квартет, по словам Фернехоу, — произведение 
о тишине: «Но так как все формы тишины могут быть достигну-
ты только через их собственное отрицание, структурная орга-
низация этого квартета концентрируется на определении не-
скольких путей, сфокусированных на эту суть тишины»11. Один 
из таких путей определен в начальных 50 тактах квартета, по-
строенных на основе числовой схемы, — звуковые события сво-
бодной длины чередуются с периодами точно высчитанной ти-
шины (пауз). Чередование нарушается вставками материала 
третьего типа, сконструированного так, чтобы заменить паузы 
(«молчащие измерения») звуковой активностью в точных вре-
менных эквивалентах12. 

Резюмируем сказанное. 
Музыка на пределе возможностей — так следовало бы 

охарактеризовать звуковой образ «Новой сложности» — воз-
можностей и композиторских, и исполнительских, и слушатель-
ских, которые здесь находятся в тесной взаимосвязи. 

Вернемся к перечисленным в начале главы особенно-
стям згой музыки и выделим из них наиболее специфичные: 

'Wcioxiietiuiiie ритмы с их слоями иррациональных дли-
тельностей, часто возникающих из сложной системы регуляр-
ной пульсации, которая трансформируется, к примеру, путем 
систематического смещения отдельных импульсов; 

Л постоянная микрохроматическая инточационности; 
V использование особых типов музыкального письма, 

основанных на характеристических комбинациях темб[ш и жо-
Ctiw (действия, голоса исполнителя); эти комбинации, облада-
ющие способностью к своеобразным трансформациям, упо-
добляются темам и мотивам, артикулирующим форму; 

'•форма использует контрастные или изначально проти-
воречащие друг другу элементы (два или более) - согласно ав-
торс<ой терминологии - «сюжет» и «субсюжет», которые соеди-
ня,стся в процессе взаимной трансформации или разрушения; 

и наконец, 
тупика фазового генерировании — постепенных пре-

ьРазований различных параметров композиции13. 
К направлению «Новой сложности» принадлежат, ко-

^e4hO1 не голько композиторы, сознательно разделяющиетвор-
е н е позиции фернехоу, - помимо уже упоминавшегося 



Михаэля Финисси, это также более молодые англичане Джеймс 
Диллон и Ричард Баррет. Очевидно, что поиски новых путей 
развития композиторской техники, структуралистский подход 
к сочинению, доведение процесса композиции до предельно-
го качества производности, раздвижение звуковых границ и 
вширь, и вглубь — все это характеризует не только творчество 
композиторов «Новой сложности». Этому направлению близ-
ки творческие позиции и эстетика Хельмута Лахенмана, ком-
позиторов французской спектральной школы. Технике пре-
дельной производности родственна идея суперформулы 
Штокхаузена (см. в Главе 10 раздел 5.3). Таким образом, по-
явившись как сознательное противопоставление ретротенден-
циям, упрощению и минимализму, «Новая сложность» факти-
чески стала критерием новых структуралистских концепций 
композиторского творчества. 

1 Тема эта в музыкознании разработана мало. Из немногочисленных 
зарубежных публикаций выделим две: BonsJ. Complexity. Amsterdam, 
1989; Aspects of Complexity in Recent British Music. Contemporary Music 
Review. Vol. 13. Part 1. Amsterdam, 1995. 
2 Ferneyhough B. Collected Writings. Amsterdam, 1995. 
3 Авторский английский эквивалент — «Dungeons of Invention». 
4 Цит. no: Toop R. On Superscriptio: An Interviewwith Brian Ferneyhoughf 
and an Analysis // Aspects of Complexity in Recent British Music <...>. P. 3. 
5 Глагол «click» (щелкнуть, защелкнуть), применяемый Фернехоу, 
следует понимать как компьютерный термин в значении «щелкнуть 
мышью». 
6 Цит. по: Toop R, On Superscriptio. Р. 7. 
7 Цифры 3 и 5 справа от длительностей означают, соответственно, 
триоль и квинтоль. 
8 Например, квинтоль восьмыми занимает пространство двухчетверт-
ного такта. Соответственно, одна квинтольная восьмая занимает на 
оси времени 2/4, деленное на 5 (количество восьмых), то есть 2/го ~ 
при сокращении 7ю (см. вторую ячейку схемы 1). Или: триольная чет-
верть занимает треть такта 2/4, отсюда — 2/4 : 3 = 2/12 (см. послед-
нюю ячейку схемы 1), ит. д. 
9 Схема выполнена на основе авторских эскизов Б. фернехоу из Ар-
хива Пауля Захера (Базель). 
10 В оригинальном эскизе он выделен красным цветом. 
11 Ferneyhough В. Collected Writings. P. 117. 
12 Этот процесс показан в статье: Ценова В. Структурный феномен 
Новой музыки: техники композиции // Sator tenet opera rotas. Юрий 
Николаевич Холопов и его научная школа. К 70-летию со дня рожде-
ния: Науч. труды МГК. M., 2003. 
13 Техника генерирования, выполняемая Фернехоу в 70 - 80-е годы 
вручную, с конца 80-х была поручена компьютеру. Используемые 
композитором особые программы позволяют ему делать расчеты 
множества типов трансформаций согласно заданным правилам. На-
пример, в пьесе «Trittico per Gertrude Stein» для контрабаса соло 
(1989) программа Random Funnel производит разного рода число-
вые последовательности по «закону случайности». 



Глава XVll 
Электроакустическая 
музыка 

1. Немного истории 
Электронная музыка — одно из наиболее радикальных 

открытий мировой музыкальной истории. Она ведет свое на-
чало фактически с середины XX столетия. Hol естественно, но-
вые идеи развития музыкального мышления имели множество 
предпосылок в первой половине века, особенно в его начале, 
когда поиски новой концепции искусства, в том числе и музы-
ки, были наиболее интенсивными. По словам Ю. Холопова, 
исторически почва для возникновения электронной музыки 
была подготовлена развитием сонорной трактовки звукового 
материала и возможностями современной техники1. 

Краткий исторический экскурс позволит более ясно 
представить себе этот процесс. 

з В 1907 году Ферруччо Бузони, выдающийся итальянский 
пианист и композитор, публикует «Эскиз новой эстетики музы-
кального искусства», где, в частности, обсуждаются вопросы ис-
пользования в будущей музыке новых источников звука. 

і Глава русского футуризма Николай Иванович Кульбин 
в своей брошюре 1909 года «Свободная музыка. Применение 
новой теории художественного творчества к музыке» пишет: 
«Музыка природы: свет, гром, шум ветра, плеск воды, пение 
птиц, - свободна в выборе звуков <...>. Художник <...> не ог-
раничен тонами и полутонами. Он пользуется и четвертями то-
hOB7 И осьмыми, и музыкой со свободным выбором звуков»2. 

І В 1913 году итальянский художник-футурист Луиджи Рус-
ело публикует (совместно с композитором Ф. Прателлой) про-
граммный Манифест музыкального футуризма — «Искусство 
ujVMOB))3. Руссоло создает специальные шумовые инструменты 
noA названием интонарумори (intonarumori, от итал. intonare — 
интонировать, rumori — шумы), которые использовались и им 
Самим (в частности, в прозвучавших в 1914 году Четырех пьесах4), 
и Другими итальянскими композиторами-футуристами. 
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В 1919-1920 годах русский физик Лев Сергеевич Tep-
мен изобретает первый в мире электронный музыкальный ин-
струмент, обладающий возможностью управления звуком с 
помощью движения рук в пространстве перед специальной 
антенной. Инструмент получил название по имени своего со-
здателя — тврмепвокс. 

В 20-е и 30-е годы идеи нового «освобожденного звука», 
существующего в новых пространственно-временных отношени-
ях, получили яркое художественное воплощение в целом ряде 
музыкальных произведений, поражающих новизной эстетики и 
музыкального языка. Среди них: балетЭрика Сати «Парад» (1917), 
созданный в содружестве с Жаном Кокто и Пабло Пикассо (с раз-
нообразным использованием шумов, в частности, звучаний пи-
шущей машинки и автомобильной сирены), «Механический ба-
лет» Джорджа Антейла для ансамбля роялей и шумовых 
инструментов (1926), «Завод» Александра Мосолова (1926), Вто-
рая симфония Дмитрия Шостаковича (1927), первый раздел ко-
торой изображает шум приближающейся толпы, знаменитая 
«Ионизация» Эдгара Вареза для ударных инструментов (1931). 

Изобретение звукового кино в конце 20-х годов XX сто-
летия также привело к появлению новых музыкальных техно-
логий. В 1929 году композитор Арсений Авраамов, конструк-
тор Евгений Шолпо и режиссер-аниматор Михаил Цехановский 
в процессе работы над первым советским звуковым фильмом 
пришли к идее техники рисованного звука непосредственно на 
звуковой дорожке кинопленки. 

: В 30-е годы в СССР было создано несколько лаборато-
рий, занимавшихся проблемами «искусственного звука». В ла-
боратории «Синтонфильм» Борис Янковский проводил иссле-
дования в области анализа спектров звуков, основанные на 
принципах, к которым музыкальная практика вернулась толь-
ко в середине 80-х годов в результате быстрого развития ком-
пьютерных технологий и которые сегодня мы назвали бы тех-
никой спектральных мутаций (см. далее раздел 6.4). 

Работа Янковского в значительной мере подтолкнула 
конструктора Евгения Александровича Мурзина к созданию 
синтезатора AHC5, одного из первых и самых совершенных 
синтезаторов середины XX века. Идея этого инструмента воз-
никла у Мурзина еще в конце 30-х годов. На его с о з д а н и е ушло 
около 15 лет (первая модель появилась в 1957 году)6. AHC поз-
волил работать на спектральном уровне в шкале 72-ступенной 
темперации, рисуя звук в реальном масштабе времени. 

Параллельно технику рисованного звука разрабатывал 
в Германии кинорежиссер «абстрактного кино» Вальтер Руттман, 



а чуть позже один из создателей «визуальной музыки» Оскар 
фишингер. В. Руттман еще в 1930 году создает так называемое 
кино для ушей, получившее свое второе рождение в середине 
90-х годов, а его этюд «Weekend», основанный исключительно 
на голосах людей и животных, естественных и индустриальных 
шумах, стал в какой-то степени прообразом идей, сформиро-
вавшихся лишь к концу 40-х и началу 50-х годов, когда были 
определены основные понятия, связанные с принципиально но-
выми возможностями развития музыкального творчества. 

О музыкальных явлениях, получивших свое рождение 
в эти годы, речь далее. А здесь перечислим в виде хронологи-
ческой таблицы некоторые музыкальные инструменты (с кон-
ца XIX и до 40-х годов XX столетия), изобретение которых было 
направлено на развитие музыкальной технологии. 

Инструменты Страна (изобретатель) Год 

Музыкальный телеграф США 1876 
Поющая дуга Великобритания 1899 
Телгармониум США (Тадеуш Кахилл) 1895-1900 

Интонарумори Италия (Луиджи Руссоло) 1913 

Оптофоническое фортепиано СССР (Владимир Россине) 1916 

Терменвокс СССР (Лев Термен) 1917 
Электронная гармоника СССР (Сергей Ржевкин) 1924 

Сонар СССР (Николай Ананьев) 1926 

ВолHD, Мартено Франция (Морис Мартено) 1928 

Трауониум Германия (Фридрих Траутвайн) 1928 

Радиоэлектрическое фортепиано Франция (Арман Живеле) 1929 

Звучащий крест (croix sonore) Франция - Россия (Николай Обухов) 1929 

Ритмикой США (Генри Кауэлл, Лев Термен) 1930 

Виолончель Термена США (Лев Термен) 1930 
Б од и H СССР (Андрей Володин, Константин 

Ковальский) 
1931 

в V OCpOH СССР (Евгений Шолпо) 1932 

:'4' '.'ОИТОН СССР (Андрей Римский-Корсаков, 
Александр Иванов) 

1932 

- "-овои орган франция (Арман Живеле) 1933 

'г ^ Хаммонда (основан 
^ ~Т>> нических принципах 
-""аомониума) 

США (Лоренс Хаммонд) 
1928-1935 

Приведенный выше список, конечно, не полон8. Но 
Нам важно подчеркнуть главное: в одно и то же время проис-
ходили интенсивные поиски новых источников звука. Такие 



объединенные действия композиторов и инженеров разных 
стран привели в конечном счете к качественному скачку в об-
ласти музыкального творчества. К концу 40-х годов музыкаль-
ный мир вплотную подошел к принятию принципиально новых 
концепций, связанных в первую очередь с художественным 
освоением предельно расширившегося звукового простран-
ства. И важное место в этом историческом контексте принад-
лежит понятиям конкретной и электронной музыки. 

2. Конкретная музыка 
(Musique Concrete) 
Основателем, пропагандистом и теоретиком конкрет-

ной музыки был инженер-акустик и композитор Пьер Шеффёр. 
В 1942 году Шеффер создает при Французском радио 

Studio d'Essay9, предназначенную, в частности, для проведения 
звуковых экспериментов, а в 1948-м записывает и исполняет 
три пьесы: «Этюд с турникетом» для ксилофона, колоколов, 
колокольчиков и двух детских игрушечных машин, «Этюд с ка-
стрюлями» и «Этюд с железными дорогами», где использова-
лись звуки, записанные на парижских вокзалах (идущий локо-
мотив, перестук колес, вой сирен и т. п.). Первое исполнение 
этюдов прошло под общим названием «Концерт шумов» 
(Concert de bruits). С этого времени и ведет свое начало кон-
кретная музыка. Стремясь усилить ее собственно музыкальную 
сторону, Шеффер обратился к традиционным инструментам. 
Он написал два фортепианных этюда и «Вариации на мекси-
канскую флейту», в которых простая флейтовая мелодия обра-
батывалась с помощью изменений скорости записи, а также 
некоторые другие сочинения подобного рода. 

Представляя новое направление музыкальной компо-
зиции, Шеффер говорил: «Способ сочинения с помощью ма-
териала, взятого из коллекции экспериментальных звуков, я на-
зываю Musique Concrete, чтобы подчеркнуть, что отныне мы 
более не зависим от взятых заранее звуковых абстракций, но 
используем фрагменты звуков, существующих в своей конкрет-
ности, рассматриваемых нами как звуковые объекты»10. По оп-
ределению Шеффера, конкретной называется музыка, осно-
ванная на «конкретном» использовании фиксированных звуков 
вместо нотации. Эта музыка существует во всей конкретности, 
как слышимая субстанция, зафиксированная на тех или иных 
носителях записи. Для образования звуковых формаций ис-
пользуются и музыкальные инструменты, и электронное обо-
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р удование , и звуки окружающего нас мира. Материалом ком-
п о з и ц и и служит записанный звук, отделенный тем самым от 
своего источника и естественного контекста. Фиксированные 
звук 7/ — название, предложенное взамен выражению записан-
ные звуки, подчеркивавшему существование «звучащей реаль-
ности» еще до записи. Другими словами, важнейшим элемен-
том в природе конкретной музыки оказывается любой звук, 
рассмотренный без всякой нотации. а только в совокупности 
своих свойств11. 

В 1952 году Шеффер опубликовал свое «Исследование 
конкретной музыки»12, в котором ввел и разработал ряд прин-
ц и п и а л ь н ы х понятий, а в 1963 году был закончен его главный 
теоретический труд — «Трактат о музыкальных объектах»13. 

Согласно Шефферу, объекты разделяются на звуковой 
и музыкальный. Звуковой объект (Objet sonore) — понятие, вве-
денное им для определения произвольной звуковой структур-
ной единицы конкретной музыки. Описание звуковых объек-
тов предполагает критерии восприятия, независящие от 
«смысла» звука и его источника. Музыкальный объект (Objet 
musical), в свою очередь, — это звуковой объект, существую-
щий и определяемый в соответствии с его функцией внутри оп-
ределенного музыкального контекста. 

Результатом композиции является, как правило, фоно-
грамма. Исполнение конкретной музыки, соответственно, сво-
дитсг к публичному проигрыванию этой фонограммы. Данный 
тип сочинений обычно определяют как музыка для тенки (Таре 
Music). Этоттермин используют даже сейчас, несмотря на то, что 
пленка давно уступила место более современным, цифровым 
носителям записи. Одной из важнейших особенностей испол-
нения «музыки для пленки» является отсутствие самих источни-
ков звукового материала композиции (см. далее раздел б). Для 
определения ситуации абстрактного слушания Шеффер ввел 
термин Yxoute reduite — редуцированное слушание, при котором 
все внимание направлено на оценку формы и внутренних ка-
Честв звуков, а не на источники и причины их возникновения. 

Часто «музыку для пленки» исполняет сам автор. Роль 
Исполнителя заключается в управлении пространственным рас-
с е л е н и е м и движением звукового материала композиции 

Ь|ччо посредством микшерского пульта. В ситуации концер-
пРостранственное распределение звука целиком зависит от 
Устики конкретного зала и специфики звукоусиления — фак-
Р°В, которые трудно учесть в процессе студийной работы. 

В начале опытов Шеффера парижская студия распо-
п а только аппаратурой для грамзаписи, несколькими мик-



рофонами, усилителями и репродукторами. Особая техника 
записи на грампластинку с замкнутой дорожкой, позволяющей 
повторять звук множество раз (так называемая техника sillon 
ferme), дала Шефферу возможность воспроизводить и обра-
батывать записанный звук в течение любого количества вре-
мени. Первые магнитофоны появились в парижской студии 
только в 1951 году. Новыми техническими средствами записы-
вались и по мере возможности преобразовывались разные зву-
ки, прежде всего удары по доске, металлическому пруту, коло-
колам, трубкам, пластинкам и т. д. Обработка происходила за 
счет изменения скорости вращения диска или перемещения 
пленки, ракоходного воспроизведения, расширения границ 
громкости и звуковых частот14. 

Фактически в 1951 году, как пишет Ц. Когоутек, закон-
чился «первый, ограниченный возможностями технического 
оборудования этап развития конкретной музыки»15, который 
сами его создатели называли экспериментальным. В связи с 
необходимостью детального изучения новых технических воз-
можностей в этом же году была создана специальная исследо-
вательская группа — Groupe de Recherches de Musique Concrete. 
Можно сказать, что с этого времени конкретная музыка полу-
чила официальный статус. 

В 1958 году парижская студия Шеффера была пере-
именована в GRM — Groupe de Recherches Musicales (Группа 
музыкальных исследований). С1966 по 1997 год ее возглавлял 
Франсуа Бэль — ученик Мессиана и Штокхаузена, композитор, 
создавший новую концепцию пространственной организации 
электронных звучаний «акусмониум» (см. далее раздел б)16. 
В GRM в разное время работали многие выдающиеся компо-
зиторы — Оливье Мессиан, Карлхайнц Штокхаузен, Пьер Анри, 
Янис Ксенакис, Лючано Берио, Пьер Булез, Бруно Мадерна, 
Дариус Мийо, Эдгар Варез, Люк Феррари. 

3. Электронная музыка 
(Elektronische Musik) 
В соответствии с первоначальной концепцией главный 

принцип электронной музыки состоял в создании звуков исклю-
чительно средствами электричества, в техническом их преоб-
разовании, в нахождении новых форм выражения и, наконец, 
в механической ее реализации, при которой отсутствует испол-
нитель. Целью создателей электронной музыки было не огра-
ничиваться только имитацией традиционного звукового мира 
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и не подменять звучания оркестровых инструментов средства-
ми электроники, а открывать неведомые прежде звуковые пути. 

Для систематической работы в этом направлении в 
1951—1952 годах была создана новая исследовательская лабо-
ратория — Кёльнская студия электронной музыки (Kolner 
Punkhaus Studio fur elektronische Musik) при радиостанции WDR 
(Westdeutscher Rundfunk), на которой в разное время работа-
ли Пьер Булез, Анри Пуссёр, Лючано Берио, Маурисио Кагель, 
Д ь ё р д ь Лигети, Янис Ксенакис. Карлхайнц Штокхаузен начал 
свою работу в WDR в 1953 году, с 1963 по 1977 год он был ди-
ректором электронной студии, деятельность которой многие 
годы была связана с его именем. 

Термин «электронная музыка» применим сейчас ко 
многим различным музыкальным стилям, так или иначе ис-
пользующим электронные инструменты, то есть указывает в 
первую очередь на технологию и не устанавливает стилисти-
ческих или жанровых ограничений (сюда относятся и некото-
рые попстили). Она включает в себя всю музыку, создаваемую 
электронными средствами, будь то компьютер, синтезатор или 
любое другое специальное электронное оборудование. Мы 
пользуемся этим термином в том же значении, что и, к приме-
ру, термином «оркестровая музыка». При этом, если хотя бы 
частично музыка исполняется на сцене с использованием тех 
или иных электронных музыкальных инструментов в реальном 
масштабе времени, мы можем говорить о так называемой Live 
electronic (буквально — «живая» электронная музыка). 

4. Компьютерная музыка 
В конце 50-х годов в области музыкальной композиции 

рождается новое направление — компьютерная музыка*7. Кон-
цептуально имея много общего с классической электронной му-
зыкой, компьютерная музыка опиралась в первую очередь на 
активно развивавшуюся в то время теорию информации. 

В настоящее время термин компьютерная музыка име-
ет Два различных значения. С одной стороны, это примерно то 

что и электронная музыка, только с опорой на компьютер-
нУю технику. С другой стороны, этот термин чаще всего указы-
В а е т на использование в процессе музыкальной композиции 
Формальных алгоритмов (то есть строго определенной после-
довательности действий, приводящей к искомому результату). 

а к У ю музыку иногда называют алгоритмической. Для одно-



значной записи алгоритмов используются формализованные 
алгоритмические языки, состоящие из соответствующего алфа-
вита (набора символов), синтаксических правил и семантичес-
ких определений. На их основе строятся языки программирова-
ния, втом числе и музыкальные (C-Sound, Supercollider, МАХ/ 
MSP и т. п.)18. 

Направление, именуемое стохастика (появившееся, 
вообще говоря, до внедрения компьютеров в музыку), — част-
ный случай алгоритмической музыки, хотя в историческом кон-
тексте оно, безусловно, заслуживает отдельного упоминания. 

В программах, созданных американским композитором 
Леджареном Хиллером и другими пионерами алгоритмической 
композиции, используются два полярных подхода, основанных 
на применении детерминированных либо стохастических (ве-
роятностных) процедур. 

Детерминированные процедуры генерируют музыкаль-
ные события (например, нотьО, выполняя фиксированные ком-
позиционные задачи, не связанные со случайным выбором. Их 
исходными данными могут быть набор звуковысот, музыкаль-
ная фраза, некоторые правила или ограничения, которым дол-
жна удовлетворять процедура. Стохастические процедуры вво-
дят в процесс принятия решения случайный выбор. Они 
генерируют музыкальные события согласно таблицам вероят-
ности, которые устанавливают вероятность их появления. 

Часто, однако, невозможно установить на слух, являет-
ся ли данный фрагмент музыки результатом стохастического или 
детерминированного процесса. Следовательно, выбор алгорит-
ма — вопрос композиторской философии и вкуса. В одной сис-
теме могут быть смешаны разные типы алгоритмов, применяе-
мых к различным параметрам композиционного процесса. 

Сточки зрения творчества полностью автоматизиро-
ванные программы композиции ничего не дают композитору, 
если он не программист. Его действия сводятся к вводу неболь-
шого количества исходных данных перед запуском програм-
мы, жестко фиксирующей композиторскую стратегию, и к пос-
ледующему «сбору урожая» нот. 

Одним из способов обойти фиксированную стратегию 
может быть возможность воздействия на логику программы. 
В этом случае композитор становится программистом и берет 
на себя полную ответственность за результат. Другим с п о с о б о м 
может быть возможность отбора результатов действия про-
граммы. Придать композиции гибкость в некоторых случаях по-
зволяет введение принципа интерактивности ( в з а и м о д е й -
ствия) в работу системы, в результате которого мы получаем 



доступ к различным слоям композиционной структуры В про-
цессе исполнения в реальном масштабе времени. 

Интерактивная музыка — один из важных отделов ком-
пьютерной алгоритмической музыки. В начале 90-х годов тер-
мин обрел устойчивый смысл и предполагает непременное при-
с у т с т в и е компьютера как посредника. И хотя некоторые 
элементы в цепи обработки данных или реакции на исполни-
т е л ь с к и е жесты могут быть предварительно записаны, факти-
ческий результат сильно зависит от исполнителей, а также со-
стояния концертного зала и реакции публики. В этом отношении 
интерактивные композиции можно классифицировать как але-
аторические . 

В 1956 году Л. Хиллер создал первую композицию с 
участием компьютера — «llliac Suite» для струнного квартета 
(программное обеспечение Л. Айзексона). Для этой пьесы на 
компьютере Univac университета Иллинойса (отсюда название 
«ІІІіас») были генерированы последовательности высот, дли-
тельностей и других музыкальных параметров. Результаты рас-
печатали в виде буквенно-цифровых кодов, которые затем 
вручную перевели в нотный текст и записали в виде партитуры 
для струнного квартета. Хиллер и Айзексон использовали слу-
чайные процессы, но с некоторыми ограничениями для конт-
роля над ними, а именно так называемый метод генерации и 
проверки: любой случайный результат, если он не соответство-
вал одному из его установленных правил, отбрасывался. Так, 
мелодическое и гармоническое содержание I части контроли-
ровалось согласно правилам контрапункта строгого стиля (по 
Фуксу). Они определяли соотношение каждого случайного зна-
чения с нормами мелодической линии и консонантной гармо-
нии в фуксовском контрапункте первого разряда. 

Среди более поздних произведений Хиллера — «Ком-
пьютерная кантата» (1963) для сопрано, смешанного состава 
инструментов и магнитофонной ленты, написанная совместно 
сР- А. Бейкером19. 
^ Метод композиции Хиллера был основан на принци-

or^opa. Генерировалось большое количество случайных 
P с ел ' каждое из которых, после проверки на соответствие оп-
ределенным критериям, принималось или отвергалось. Чис-
Извпредставляющие звуковысоты, например, не могли про-
и за ДИТЬ И н т е Р в а л ь | тритона, мелодия должна была начинаться 
Kor0 ь с я н а 38Y i c ec l ' и Д и а п а з о н мелодии от самого низ-
При д о Самого высокого звука не мог превышать одну октаву. 
н0 м Н Я т о е число помещалось в список нот, который, в конеч-

СЧете, распечатывали и преобразовывали вручную в му-



зыкальную партитуру, предполагавшую последующее исполне-
ние на акустических музыкальных инструментах. 

Контроль над случайностью Хиллеру обеспечивала 
теория информации, служащая теоретическим фундаментом 
современной кибернетики (греч «искусство управления») — 
науки, изучающей структурные и функциональные закономер-
ности организации и управления живыми и неживыми, дей-
ствительными и возможными динамическими системами (ма-
шинами, живыми организмами, обществом). В соответствии с 
теорией информации можно установить связь между инфор-
мационным содержанием последовательности символов (слов 
или музыкальных звуков) и полным числом различных симво-
лов, которые, по теории вероятности, могут появиться в после-
довательности. По мнению основателя кибернетики американ-
ского математика Норберта Винера, «сообщения сами являются 
формой и повторяющимся элементом организации, <...> чем 
вероятнее сообщение, тем меньше информации оно несет. Кли-
ше, например, дают меньше света, чем великие поэмы»20. 

5. Стохастическая музыка 

Стохастическая музыка исходит из техники, при кото-
рой те или иные элементы композиции определяются согласно 
тории вероятности и больших чисел — и в этом смысле слу-
чайны, тогда как общие формальные данные детерминированы. 

Одним из ключевых понятий в области стохастической 
алгоритмической композиции является хаос — согласно гречес-
кой мифологии, беспредельная изначальная масса, из которой 
образовалось впоследствии все сущее. По Хиллеру, «создание 
музыкального произведения — это процесс упорядочения, в 
котором определенные музыкальные элементы подбираются и 
приводятся в порядок из бесконечного многообразия возмож-
ностей. то есть из хаоса»21. 

Термин стохастическая музыка принадлежит Анису 
Ксенакису (1956), который впервые применил к музыкальной 
организации законы теории вероятностей и больших чисел. Для 
этого была создана специальная программа SMP — Stochastic 
Music Programm. 

В композиции Ксенакиса 1957года «Achorripsis» («Бро-
шенное эхо») для 21 инструмента события, связанные с прояв-
лением тех или иных музыкальных элементов — тембра, высо-
ты, громкости, длительности, были выстроены по всей 
композиции в соответствии с распределением Пуассона21. Kce-
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накис писал: «Законы исчисления вероятностей вошли в ком-
позицию вследствие музыкальной потребности Но другие пути 
ТЭкже ведут к стохастическому перекрестку. Начнем с природ-
ных явлений, таких, как падение града или дождя на твердые 
поверхности, или, скажем, пение цикад летом в поле. Взятые в 
целом, они состоят из тысяч отдельных звуков, масса которых 
создает, на уровне целого, новое звуковое явление. И это це-
лостное явление гибко, оно образует пластичное изменение во 
воемени, которое также подчиняется алеаторическим, стохас-
тическим законам»23. 

Для Ксенакиса «исчисление вероятностей» стало ин-
струментом управления музыкальными событиями. Среди его 
стохастических произведений: ST/10 для 10 музыкантов (1962), 
ST /48 для 48 музыкантов (1962). «Morsima-Amorsima» для фор-
тепиано, скрипки, виолончели и контрабаса (1962). 

Ксенакису принадлежит множество теоретических ра-
бот, часть которых издана в виде книги под названием «Форма-
лизованная музыка. Новые принципы формализации музыкаль-
ной композиции»24. В ней изложены основы математического 
метода сочинения и стохастической композиции. Книга вклю-
чает следующие главы: 

1. Свободная стохастическая музыка (создание музы-
кального произведения, исходя из теории вероятностей). 

2. Марковская стохастическая музыка (метод сочине-
ние музыки на основе «цепей Маркова», то есть таких вероят-
ностных процессов, в которых каждое данное состояние зави-
сит только от предыдущего и не зависит от более ранних). 

3. Музыкальная стратегия (применение в процессе 
композиции теории игр). 

4 Свободная стохастическая музыка с применением ЭВМ 
5. Символическая музыка (использование для компо-

зиции аппарата математической логики). 

6. Электроакустическая музыка, 
Акусматика 
Термин ыектроакуапичсская музыка возник в 60-е 

г0Ды и фактически объединил три понятия: конкретная, элект-
Ро-'-'Эя и компьютерная музыка25. И хотя в словосочетании 
'-электроакустическая музыка» делается попытка описать сущ-
"10Cib явления, под этим названием объединяются разные жан-
P=1. никак стилистически и эстетически не ограниченные (вплоть 
До массовых). 



Необходимость сузить эту необъятную область и кон-
кретизировать понятие привела к появлению нового термина — 
Лкусматика (Musiqiie Acotismatique). Его предложил в 1973 году 
Франсуа Бэль {о котором шла речь в связи с GRM) для характе-
ристики музыки, созданной в студии и затем перенесенной в 
концертный зал. В основе названия лежит слово «acousma» 
которое в эпоху пифагорейцев (VI век до н. э.) применялось по 
отношению к ученикам Пифагора, обычно слушавшим учителя 
через скрывавший его занавес26. 

Термин акусмапшка используется в большинстве слу-
чаев по отношению к жанру Таре Music, в своей первоначаль-
ной форме предполагавшему отсутствие собственно акустичес-
ких источников звука и опиравшемуся на принцип 
«редуцированного слушания», то есть Mudque Acoumatique 
предполагает акустический процесс сам по себе. 

Сам Бэль с конца 60-х годов сочинял исключительно 
акусматическую музыку. Наиболее экспериментальное его со-: 
чинение — «!.'experience acoustique» («Акустический опыт», 
1970-1972) — представляет собой многочасовое художествен-
ное исследование звука. В 1992 году Бэль основал Акусматёку 
(Acousmatheque), включавшую в себя более 2000 произведе-
ний, созданных после 1948 года. После ухода из GRM в 1997 
году он основал свою собственную аудио-цифровую и мульти-
фОнную студию (Studio Magison) и полностью посвятил себя-, 
композиции и теоретическим исследованиям27. 

Акусматическая музыка имеет существенные отличия 
от Других форм музыки, что, безусловно, создает новые ана- « 
литические проблемы, некоторые из них и будут далее рас-
смотрены. 

Материал, волновое и спектральное 
представления звука, разложение и синтез звука 

Лкусматика, так же как и спектральная музыка, обра-
щается за помощью к некоторым акустическим и психоакусти-
ческим данном не только для оправдания решений, принятых 
опытным путем, но и для получения средств формализации 
музыкальных процессов 

Часть важных музыкальных свойств (например, диссонант-
чость) может быть заложена непосредственно в самом мате-
риале, требуя знания его акустической природы, его трансфор-
маций в процессе восприятия, что, в свою очередь, приводит к 
необходимости изучения таких дисциплин, как акустика (на* 



а о физической природе звука) и психоакустика (наукаопри-
£ д е восприятия звука). 

— это механические колебания в упругих средах 
телах, жидких, твердых и газообразных. Частоты колебаний 

слышимого звука лежат в диапазоне 20-20000 гц. В обыден-
ной акустической ситуации те или иные объекты (мембраны, 
еки, стоуны и т. п.), совершая механические колебания в воз-

д у ш н о й среде, создают области повышенного и пониженного 
д а в л е н и я , что приводит к формированию распространяющих-
ся в пространстве звуковых волн. Измеряя с помощью прибо-
ров (например, микрофона) временную зависимость измене-
ния давления в определенной точке пространства, можно 
построить график, иллюстрирующий колебательный процесс — 
так называемое вопноаое представление звука (см. далее рис. 1). 
Тем же способом осуществляется запись звука на различные 
носители — магнитные, оптические, цифровые. 

Из математики известно, что любое сложное колеба-
ние можно представить в виде суммы простейших синусоидаль-
ных колебаний2®. имеющих строго определенные частоты, ам-
плитуды и фазы (временной сдвиг начала колебаний). Эти 
простейшие колебания называются собственниии частотами. 

Обертон — это любая собственная частота выше пер-
вой [основной тон) Те обертоны, частоты которых относятся 
к частоте основного тона как целые числа, называются гармо-
никами, причем основной тон считается нерпой гармоникой. 
Если звук содержит в своем спектре только гармоники, то их 
сумма является периодическим процессом и звук дает четкое 
ощущение высоты. При этом субъективно ощущаемая высота 
звука соответствует наименьшему общему кратному частот 
гармоник. 

Совокупность обертонов, составляющих сложный звук, 
называется спектрам этого звука. Развернутый во времени гра-
фик с изображением спектра звука называется спектральным 
aPedcmawniwM звука. или сонограммой. Другими словами, 
соногоамцэ - это диаграмма распределения спектральной 
Энергии акустического источника в координатах частоты и вре-

и- При этом по вертикали откладываются частоты оберто-
го)' Г ° 1 о р и Э с м т а л и — время, а цвет (чаще всего оттенок Cepo-
волУКаЗЫ8аег н а интенсивность обертонов. На рис. 1 показаны 
Ча н ° В ы е (сверху) и спектральные (снизу) представления на-

а 3ву<ов г0боя и флейты. 
Изложение сложного звука на простейшие составля-

Сп 'j^blBaeTCfl 111скшр(пьны.\1 анализам. Он осуществляется 
°Щью математического преобразования Фурье, выполня-
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емого компьютером И опери-
рующего цифровым сигна-
лом — «дискретное преобразо-
вание Фурье» (Discrete Founer 
Transform - DFT). Его наибо-
лее часто использующийся ва-
риант — «быстрое преобразо-
вание Фурье» (Fast Fourier 
Transform - FFT). 

Очевидно, что воз-
можна обратная операция — синтез сложного звука из простей-
ших синусоидальных юнов, частоты, амплитуды и фазы кото-
рых изменяются во времени по строго определенным законам. 
Такой тип синтеза называют аддитивны.» (от лат. additlo), он 
основан на принципе сложения. В наиболее совершенной фор-
ме аддитивный синтез применял в своих произведениях фран-
цузский композитор, один из пионеров компьютерной музыки 
Жан-Клод Риссе29. 

Используется также и обратный метод: из сложного 
спектра с помощью специальных фильтров удаляютчасть спек-
тральных компонентов, формируя желаемый тембр. Этот ме-
тод называют субтративным синтезом (от лат. subtract,o), он 
основан на принципе вычитания 

6.Щ 
Некоторые проблемы музыкального восприятия 

Рис. 1 

Органы Civxa выполняют двойное кодирование зву-
ка — Спектральное и временное — таким способом, что все реп -
лики в обоих видах представления могут быть доступны одно-
временно и сенсорному восприятию, посланному мозгу. 
Механизм кодирования приводит к возникновению некоторых 
парадоксов и двусмысленностей. Как пишет Е. Назайкинский, 
ее одной стороны, звук — это объективное физическое явле-
ние. колебательный процесс, порождающий в упругой среде 
быстро распространяющиеся волны С другой же — субъектив-
ное психологическое: нечто воспринятое слухом и отразивше-
еся в сознании в виде особого психического образа»30. 

Отдельный звук имеет ПЯТЬ OCHOBHbiX свойств — гром-
кость. тембр, высоту, продолжительность и пространственную 
локализацию. При этом громкость можно соотнести с ампли-
тудой колебаний, тембр — с формой волны, высоту — с часто-
той колебаний. Самым сложным и наиболее субъективно ощу-
щаемым параметром является тембр. 



Электроакустическая му»ш*о 
Акус"а>ика 

В физическом мире частота, время и интенсивность 
считаются непрерывными измерениями, образующими свое-
го рода континуум. Традиционная музыка строится на диск-
0етньіХ шкалах высоты и длительности. Очевидно при этом, 
что между любыми ступенями шкалы возможен непрерывный 
и следовательно, бесконечный мир, требующий изучения и 
организации. 

Задумаемся над вопросом: каковы различия между 
спектром отдельного звука, определяющим тембр, и спектром 
аккорда, рассматриваемого как элемент гармонии"? «Ухо при-
учается слышать сквозь определенную призму; его можно рас-
тревожить. привести в замешательство или даже повредить, 
предлагая ему объекты, среди которых оно не способно ориен-
гироваться по привычным координатам Действительно, пере-
ходя от анализа аккорда, сыгранного на фортепиано, к анализу 
мультифонического звука [расщепленного или нетемпериро-
ванного], сыгранного на духовом инструменте или воспроиз-
веденного каким-либо ударным инструментом, вы испытыва-
ете трудности адаптации из-за самой природы предлагаемых 
вам объектов»31. 

(луховой образ может быть определен как психологи-
ческое представление звуковой сущности, демонстрирующей 
некоторую когерентность в своем акустическом поведении. Мы 
структурируем акустический мир в терминах когерентных зву-
ковых объектов, которые можем обнаружить, выделить, лока-
лизовать и идентифицировать. Когерентность в данном слу-
чае — это согласованное протекание во времени нескольких 
колебательныхили волновых процессов, когда разность фаз этих 
процессов остается постоянной во времени ИЛИ меняется по стро-
го Определенному закону 

Согласно так называемой гештальт-психологии (от нем. 
Geschtait - образ), для разделения и распознавания различной 
звуковой информации, приходящей к слуховой системе от раз-
hbiX источников в одно и то же время (игра оркестра, разговор 
миогих собеседников и др.), слуховая система (как и зритель-
цая; использует некоторые общие принципы Среди них. сегре-
<«щщ — разделение на звуковые потоки, то есть субъективное 
8ь'ДЄГіЄНИЄ определенной группы звуковых источников (напри-
меР. при музыкальной полифонии слух может отслеживать раз-
5l̂ TVie мелодии у отдельных инструментов); подобие — звуки, 
похожие по тембру, группируются вместе и приписываются 
сДному источнику (например, звуки речи с близкой высотой 
°сноэного тона и похожим тембром определяются как при-
надлежащие одному собеседнику); непрерывность — слухо-



вая система может интерполировать звук из единого потока 
(например, если в речевой или музыкальный поток вставить 
короткий отрезок шума, слуховая система может не заметить 
его, звуковой поток будет продолжать восприниматься как не-
прерывный). 

Таким образом, мозг производит группировку посту-
пившей звуковой информации на последовательную («гори-
зонтальную»), распределяя по времени звуковые компоненты 
в рамках одного звукового потока, и параллельную («верти-
кальную^), выделяя частотные компоненты, присутствующие и 
изменяющиеся одновременно. Память объединяет все эти про-
цессы в результате слушания. 

Процессы, связанные с восприятием музыки, имеют 
непосредственное отношение к таким факторам, как внимание, 
культурное знание, временная организация. Происходит пре-
образование стимулов в потенциальные представления, кото-
рые являются не воспроизведением, но, скорее, абстракциями 
свойств этих стимулов. Мозг все время проводит сравнение 
поступившей звуковой информации с «записанными» в про-
цессе обучения в памяти звуковыми образами. Сравнивая по-
ступившие сочетания звуковых потоков с имеющимися обра-
зами, он или легко их идентифицирует, если они совпадают с 
этими образами, или, в случае неполного совпадения, припи-
сывает им какие-то особые свойства (например, назначает вир-
туальную высоту тона, как в звучании колоколов). 

Вертикальные и горизонтальные механизмы группи-
ровки могут находиться в сложном взаимодействии. Между 
«конкурирующими» звуковыми образами возможна борьба и 
взаимный перехват Энергии, что часто приводит к изменению 
в процессе слухового восприятия признаков высоты, громкос-
ти, тембра и характера. 

Все вышеизложенные соображения имеют прямое вли-
яние на формирование музыкальных структур в акусматике. 

Нотация 

Нотация в классической музыке имеет две главные цели: 
1) предписание для исполнителей, определяющее набор более 
или менее строгих правил и ограничений исполнения; 2) описа-
ние, позволяющее фиксировать результаты анализа музыки. 

Несмотря на то что в акусматике существует множе-
ство типов партитур, среди них практически отсутствуют как 
предписательные, так и описательные, приближающиеся по 
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универсальности к партитурам традиционной нотации. В от-
личие от нотации традиционной инструментальной или во-
л ь н о й музыки, адресованной человеку, в акусматике чаще 
требуются инструкции для машины. И применительно к ним 
пока не выработано никаких общепринятых обозначений, за 
исключением партитур, отвечающих за синхронизацию тех 
или иных аспектов живого исполнения и использующих эле-
мечты традиционной нотации. Это «пространственные» 
партитуры, своего рода памятка для исполнителя-звукоре-
жиссера (часто — самого автора), управляющего простран-
ственным распределением и движением звукового материа-
ла композиции, и партитуры, являющиеся попыткой 
синхронизировать традиционное инструментальное и во-
кальное исполнение с машинно-генерируемой или записан-
ной заранее частью пьесы 

Возникает важный с эстетической точки зрения воп-
рос о значении партитуры. Если партитура является операци-
онной схемой, то она предназначена исключительно испол-
нителям, а не слушателям. Новым поворотом этого вопроса 
может быть зрительное представление звукового объекта или 
речи («сонограф» или «видимая речь»), то есть наглядное 
цветное изображение звуковой материи во всей ее полноте, 
непосредственно не связанное с техникой ее создания (о «слу-
ховой партитуре» сочинения Д. Лигети см. далее раздел 8 и 
примеры 3-4). 

К середине ВО-х годов проблема зрительного пред-
ставления звукового объекта или речи на основе техник спект-
рального анализа была решена. В результате в акусматике 
появились новые типы нотации, имеющие не только описа-
тельные. но предписательные функции. Примером такой партн-
еры может служить спект-
ральное представление, 
основанное на «фотогра-
фиях спектра», или соног-

v. Напомним, что со-
но-оамма представляет 
собой диаграмму распре-
деления спектральной 
Энергии, акустического ис-
'O1-H^o в координатах час-
т0~ь и времени, соответ-
ствующих вертикали и 
г °ризонтали традицион-
Н О и нотации. Пример со-



нограммы (рис. 2): голос сопрано с вибрато в оркестровой 
фактуре (вертикаль - частота, горизонталь - время). 

Тем не менее, несмотря на некоторое сходство с тра-
диционной нотацией, следует отметить совершенно иную при-
роду такого рода представления. На примере пьесы Ж -К. Рис-
се «Fall» (Il части из «Музыки для маленького мальчика», 1968, 
посвященной годовщине атомной бомбардировки Хиросимы) 
видно, чю до создания сонограммы было очень трудно по-
нять и Описать все виды пространственных, временных и зву-
ковых структурных связей (звуковые парадоксы, представля-
ющие собой бесконечные глиссандо), ставших теперь 
очевидными. На рис. 3 показана стереосонограмма начала 
этой композиции Риссе — глиссандо Вниз в низком регистре; 
на его фоне быстрые глиссандо сверху вниз, перемещающие-
ся по стереопанораме: 

Сонограмма в дан -
ном случае описывает спек- ри с 3 
тральную структуру пьесы и i 
способ, которым компози-

Хотя сонограммы 
обеспечивают описание 
акусматического звука, они делают это иначе, чем партитуры 
в традиционной нотации. Они предполагают, что функцио-
нальный анализ звука более важен, нежели его непосред-
ственное восприятие; партитура выступает, скорее, в роли 
описания того, как что-то сделано, но не того, как это будет 
воспринято. 

Возможная альтернатива — акусмографическап нота-
ция, представляющая собой сонограмму, в которую включены 
специальные графические символы, соответствующие харак-
теру и временной динамике воспринимаемых на слух звуко-
вых событий. Процесс создания акусмографической нотации: 
а) исходная сонограмма звукового фрагмента, б) включение в 
сонограмму графических символов, воспринимаемых на слух 
в соответствии с музыкальными фразами; в) окончательная 
нотация с графическими символами. 

тор достиг определенного 
слухового эффекта, факти-
чески такая партитура явля-
ется предписательной. она 
дает всю необходимую ин-
формацию, позволяя по-
вторно синтезировать по-
добный эффект. 



Типология, спектроморфология 

Для анализа акусматической музыки необходимо оп-
ределить объект анализа и решить, каким образом разделить 
зтст объект на отдельные структурные единицы. Принимая во 
внимание тот факт, что в большинстве случаев акусматика яв-
ляется своего рода бесписьменной (точнее, слуховой) традици-
ей, природа акусматической музыки может быть сохранена 
толDко в рамках наглядной описательной модели, основанной 
на исследовании восприятия. 

Одно из направлений исследований в области воспри-
ятия стремится к решению теоретических проблем электроаку-
стической музыки в рамках уже существующих представлений 
о музыкальной форме. Этот подход утверждает традиционные 
различия между высотой, ритмом и инструментовкой. Тембр 
рассматривается как параметр звука. Возможность парамет-
ризации тембра открывает путь к практическому использова-
нию абстрактных музыкальных структур в традиционной прак-
тике оркестровки. Исследования в этом направлении позволяют 
развить аналогию между звуковысотной и тембровой артику-
ляцией мелодии. 

В отечественном музыкознании получил распростра-
нение термин темброинтонацня как присущий электроакусти-
ческой музыке специфический вид интонации, реализующий 
художественную сущность средствами тембровых изменений 
звука: от тончайших движений гармонического спектра в му-
зыкаг.ьно-акустических параметрах высоты, длительности и 
"!зоркости до свободного и плавного перехода от одного темб-
ра ч другому в пределах мембрачодмяциоинога пространства. 

Многомерный подход к тембру привел также к появ-
лению концепции движения в тембровом пространстве как 
предсказуемого и структурно значимого музыкального пара-
мстр-э. Американский композитор Дэвид Вессел попытался до-
ке їато возможность создания на основе многомерной карты 
т<?|'.opoBoro пространства перцептивно эквивалентных векторов 
'''С.иЛрои. позволяющих точно вычислять расстояния между тем-
5гшии, так же как в звуковысотном пространстве возможно точ-
ное вычисление расстояния между двумя звуковысотами32. 

Однако перенос такого подхода на бесконечные воз-
можности звукового синтеза, характерные для электроакусти-
ческой музыки, оказался проблематичным. Возникает вопрос, 
г-чему тембр вообще должен рассматриваться как параметр 
'ого же самого типа, что высота и ритм. Различия между этими 
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параметрами заложеньї уже в самой природе электроакусти-
ческих техник композиции. Кроме того, все подобные иссле-
дований сфокусированы на звуках инструментального типа 
Тембры упрощаются и сводятся к тем аспектам, которые могут 
быть организованы иерархически. 

Пьер Шеффер, в свою очередь, классифицировал .Jev-
коиые объекты согласно определенным типологическим и мор-
фологическим критериям. Типологические критерии указывают 
на общие типы этих объектов, в то время как морфологические 
критерии описывают их характеристики. По существу Шеффер 
выделил три основных типа звуковых объектов: непрерывный, 
повторяющийся и цчпулнсный. 

Другая важная формулировка Шеффера касается трех 
опорных ипанов, посредством которых звуковые объекты опи-
сываются и классифицируются согласно их свойствам: 

1) мелодический, или фактурный, tvian — развитие вы-
соты во времени; 

2) динамически й, или тан формы — зависимость па-
раметров интенсивности от времени; 

3) гармонический, или тембровый, илан — взаимосвя-
зи между всеми предшествующими параметрами в соответ-
ствии с их спектральным составом. 

В каждом опорном плане заложено несколько систем 
классификации согласно типу мелодического, динамического 
и тембрового движения. Кроме того, сформулированы четыре 
класса критериев — материала, содержания, формы и ее из-
менений, которые, в свою очередь, соответствуют морфологи-
ческим характеристикам звуковых объектов. 

Другие формулировки касаются классификации мате-
риала звуковых объектов, их продолжительности, природы и 
состава. 

Все типы классификации используют такие термины, 
как сегмент, ячейка и группа. Однако именно сегментации (точ-
нее, макросегментэции) Шеффер и его последователи не уде-
ляли достаточно внимания При всей важности теоретических 
рассуждений Шеффера описательные критерии конкретной 
музыки слишком сильно зависят от связей с совершенно конк-
ретными звуковыми явлениями, и в некоторых случаях им не-
достает обобщения. 

Тщательную проверку теоретических утверждений 
Шеффера проделал композитор Денис Смолли в статье «Спек-
троморфология и процессы структурирования»33, теоретичес-
кая структура спектроморфологии сводится к четырем главным 
разделам: тинмыии спектра, морфологии, движению и струк-
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,игрирующіш процессам. Каждый раздел содержит систему, 
включающую характерный лексикон, подходящий к описанию 
звуковых явлений. 

В рамках своей спектральной типологии Смолли оп-
оеделяет континуум «шум — нота», разбивая его на три основ-
PbiX элемента: шум, узел (более сложная структура, чем един-
ственная звуковысота) и ноту, которая, в свою очередь, 
подразделяется на собственно ноту (note proper), гармоничес-
кап и негармонический спектры. 

В отношении морфологических аспектов Смолли (ра-
бсгавший некоторое время в GRM) идет гораздо дальше Шеф-
фера, выделяя четыре характерных типа (атака-импульс, зак-
і,ні>;ая атака-затухание, открытая атака-затухание, 
шл. і едова тельная непрерывность) и создавая ряд моделей, по-
луденных в результате преобразований, подобных ракоходам. 

Наиболее сложная часть этой теории касается концеп-
цш, Мижения. Выделяются шесть типов движения (двунаправ-
ленное. одтнапра&яенное, линейное, криволинейное, возвратно-
поступательное и центрированное/циклическое), в той или 
иной Степени связанных между собой и подразделяемых на 
соответствующие подкатегории. 

Смолли отмечает важность пары понятий текстура — 
жі'оіг текстура — это ткань, строение, саморазвивающиеся ха-
рак^еоистики звука в его непрерывности; жест — это действие, 
напоавленное от старой цели к новой, переход от одного типа 
активности к другому, приложение энергии, вмешательство, 
псодзижение или завершение и прерывание. В музыкальном 
контексте жест Определяется причинной связью. Так, говоря о 
зеуковых преобразованиях в музыкальном контексте, мы име-
ем дело именно с жестом. 

Одна из многих привлекательных композиционных 
возможностей современной электроакустической музыки — 
солдгмие тембрового развития от одной основной звуковой 
тексуры к другой Примером таких тембровых трансфор.ча-
lOiii уожет служить произведение английского композитора 
TpfBcpa Вишарта «Red Bird» (1973-1977)34, на протяжении ко-
брой звук захлопывающейся книги трансформируется в звук 
}д*.гіОПьівающейся двери. Эта трансформация, по замыслу ав-
r°Da, выражает идею потери внутренней свободы через зави-
fHMocrb от рационального начала. Совершенно очевидно, что 
Сэязь между «книгой» и «дверью» требует какого-либо струк-
турного элемента, общего и инвариантного для них обоих. Ta-
киг,,! инвариантом становится «захлопывание». Необходимо 
также выявление свойств, определяющих вступившие в столк-



новение материалы: пачка бумаги (книга) и твердый материал 
(дверь). Вишарт усиливает различия между материалами, до-
бавляя звук перелистываемых страниц в случае с книгой и дре-
безжание дверной ручки в случае с дверью. Между двумя раз-
деленными событиями устанавливается изоморфная связь 
через общую информацию о захлопывании, несмотря на раз-
личия в самих захлопывающихся материалах. Такой уровень 
подобия устанавливает связь между двумя совершенно различ-
ными объектами. 

Звуковые трансформации могут быть определены как 
тембровые метаморфозы (то есть от пункта «А», насколько воз-
можно естественно, в пункт «В») в пределах одного опреде-
ленного звукового события или звукового (сонорного) жеста. 
В последнем случае это возможно как в пределах непрерывного 
звукового континуума, так и посредством повторения дискрет-
ного, последовательно преобразуемого раз за разом звука. Этот 
ход часто называют также спектральной мутацией, в результате 
которой возможно получение новых звуковых гибридов. 

Теория спектроморфологии включает в себя и форму-
лировки, касающиеся структурных функций, формальных, 
функциональных цепей, структурных отношений и элементов, 
описывающих пространственные характеристики звукового ма-
териала. Однако тот факт, что тембр аналогичен высоте и рит-
му, закрепляет представление о музыкальной структуре как о 
самодостаточной системе. Тембр, таким образом, отделяется 
от своего акустического источника и становится еще одним аб-
страктным параметром. Происходит овеществление функцио-
нального и абстрактного за счет непосредственно воспринима-
емого и внемузыкального, в результате чего учитывается 
изобразительное значение звука для слушателя, тембр теряет 
в его восприятии информацию о том, как он был создан и ка-
кие жизненные ассоциации в себе несет. 

Сточки зрения слуха мы не воспринимаем звуки как 
раздельные абстрактные сущности, соотносимые между собой 
лишь как тембры. Мы также не воспринимаем звуки как кон-
цепты, символы или знаки, связанные с какими-либо другими 
объектами, что, впрочем, не исключает возможности описания 
их в соответствии с их «качествами», как у Шеффера, или ис-
пользования их в качестве знаков, культурно обусловленных 
или имеющих более непосредственную мотивацию. Тем не ме-
нее для получения информации об окружающем нас мире та-
кие опосредованные концепции необязательны. Выразитель-
ность акусматики определяется естественной природой нашего 
обыденного слухового опыта. 
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Теперь, подводя итог рассмотрению целого ряда воп-
росов, связанных с историей, типологией, восприятием и ана-
лизом электроакустической музыки, систематизируем важней-
шие термины, существующие в данной области музыкальной 
композиции. 

7. Еще раз о терминологии 
и хронологии 

!Исторически первым был термин конкретная музыка 
(Musique Concrete), принадлежащий Пьеру Шефферу (1948). 
Само выражение «конкретная музыка» означает, что работа со 
звуковым материалом происходит непосредственно; компози-
тор же, пишущий обычную инструментальную или вокальную 
музыку, работает со звуком абстрактно, используя символичес-
кую систему нотации, представляющую звуки, которые надо 
воспроизвести инструментами или голосом. В 1952 году было 
опубликовано «Исследование конкретной музыки» Шеффе-
ра — первая теоретическая работа в данной области, а в 1955 
году появилась первая крупная композиция конкретной музы-
ки — Симфония для одного человека П. Анри и П. Шеффера 
(см. далее раздел 8). 

>Электронная музыка (Elektronische Musik) — термин, 
возникший в 1951-1952 годах в Кёльне (Kolner Funkhaus Studio 
fur e'ektronische Musik) для определения музыки, основным 
качеством которой является исключительно синтетический зву-
ковой материал, названный электронным в начальном своем 
проявлении. В большой мере этот термин связан сименем Карл-
хайнца Штокхаузена; его «Песнь отроков» (1956) стала первым 
крупным сочинением Кёльнской студии (см. далее раздел 8). 

Таким образом, в начале 50-х годов во Франции и Гер-
мании параллельно существовали два термина: конкретная 
ЛІУНуіка, оперирующая любыми звуками, втом числе и повсед-
невной жизни, и электронная музыка, звуковой материал ко-
торой образован электронным генератором, то есть синтети-
ческим путем. По весьма образному выражению одного из 
пРедставителей студии GRM — Мишеля Шиона, электронная и 
конкретная музыка «были хорошо знакомы, уважали друг дру-
Га и не враждовали, как могло бы показаться», но упорно под-
черкивали свои различия больше, чем то, что их сближало: в 
°боих случаях речь в своей основе шла о работе со звуком не-
п°средственно, различался лишь источник этого звукового ма-
ТеРиала35. 
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После 1958 года, когда сам Шеффер отказался от ис-
пользования термина Musique Concrete, в некоторых странах 
Европы, преимущественно во Франции, распространилось, 
вероятно не без влияния Кейджа, выражение эксперименталь-
ная музыка. Оно все чаще появлялось в исследованиях GRM, а 
к концу 60-х годов и циклы концертов GRM стали называться 
«Экспозициями экспериментальной музыки». Такое название 
подчеркивало направленность в сторону музыки, непременно 
содержащей дух поиска, в том числе и чисто инструменталь-
ной, и принадлежащей жанру «микст», то есть созданной для 
инструментов и магнитофонной ленты. 

3 К концу 50-х годов в Париже появился термин элект-
роакустическая музыка, обозначивший соединение техники и 
эстетики конкретного и электронного подхода к звукам. Посте-
пенно он становится господствующим36, хотя еще употребля-
ется и словосочетание электронная музыка. 

5Термиимузыка для пленки (Таре Music) означает толь-
ко то, что музыка, в ее окончательной форме, записана на маг-
нитофонную ленту. В начале 50-х годов термин ассоциировал-
ся с сочинениями некоторых американских композиторов, в 
первую очередь с именем Владимира Усачевского, которому к 
тому же принадлежит и ряд статей на эту тему37. Четыре ком-
позиции для магнитофона, созданные Усачевским и ОттоЛюэ-
нингом в 1952 году, были представлены в Музее современного 
искусства в Нью-Йорке. В 1963 году в Сан-Франциско компо-
зитор Мортон Суботник создал «Центр музыки для пленки» 
(Таре Music Center)38. Термин Таре Music достаточно распро-
странен, несмотря на то что магнитофон — давно уже не един-
ственный способ хранения звуковой информации. 

f Термин компьютерная музыка вошел в лексикон с того 
времени, когда компьютер стал заметным инструментом для 
композитора. Первое полностью компьютерное сочинение — 
«llliac Suite» для струнного квартета Леджарена Хиллера и Лео-
нарда Изааксона (1956). В настоящее время вся электроакус-
тическая музыка может считаться компьютерной, хотя компь-
ютер не обязательно охватывает весь технологический 
процесс композиции. Термин по-прежнему широко распрос-
транен. 

!Термин стохастическая музыка принадлежит Янису 
Ксенакису (1956) и связан с техникой композиции, основанной 
на законах теории вероятностей. В 1963 году была издана кни-
га Ксенакиса «формализованная музыка. Новые принципы 
формализации музыкальной композиции», в которой описы-
ваются стохастические способы сочинения музыки. 
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!Термин акусматическая музыка (Musique Acous-
matique), принадлежащий Франсуа Бэлю (1973), возник в свя-
зи с острой необходимостью как-то упорядочить широчайшую 
область электроакустики, отделив «зерна от плевел», то есть 
серьезные композиции, обладающие особой концепцией зву-
ка и специфически музыкальными принципами организации, 
от продукции популярных жанров, просто использующих элек-
тронную аппаратуру и синтезированные тембры без особых 
эстетических и технических идей. Бэль, предложивший это на-
звание одновременно с представлением своей оригинальной 
системы «diffusion sonore», получившей название «акусмони-
ум»39, считал его наиболее подходящим для музыки, включаю-
щей в свое пространство звуки, произведенные и воспроизво-
димые электронным способом («acousmatique» подразумевает 
звук, который слышен, тогда как его источник не виден). Акус-
матика — один из наиболее распространенныхтерминов, упот-
ребляющихся в настоящее время в Европе. 

Интерактивная музыка — ответвление компьютерной 
алгоритмической композиции. Принцип взаимодействия сис-
темы и композитора допускает в процессе реализации сочине-
ния возможность воздействия на отдельные параметры и весь 
композиционный процесс. Термин широко используется с на-
чала 90-х годов. 

На разных исторических этапах в разных странах, ак-
тивно культивировавших электронные технологии в музы-
ке, возникали термины, означавшие в конечном счете очень 
близкие явления. Различные терминологические традиции 
определялись в большой мере композиторскими фигура-
ми — инициаторами того или иного рода музыки (типа Шеф-
фера или Штокхаузена), отчасти также особенностями тех-
нического обеспечения и степенью развитости музыкальной 
Теории. 

В качестве самого общего термина, вбирающего в себя 
фактически все вышеперечисленные, как правило, называется 
электроакустическая музыка. Именно он фигурирует в подав-
ляющем большинстве специальных изданий и энциклопедичес-
ких статьях, несмотря на то что определяет лишь технологию, 
Использованную при создании музыки, и не характеризует пре-
дельно расширившееся при этом звуковое пространство, а так-

новые художественные идиомы, открывшиеся с этой техно-
логией (недоступные обычным акустическим инструментам или 
голосу)40. В электроакустике в самом общем плане обычно вы-
деляют два направления - «живое» (Live electronic) и «нежи-
т е » (Таре Music). Такая терминологическая позиция в наи-
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большей степени присуща англоязычным странам (в первую 
очередь США). 

В Европе, и главным образом во Франции, занимаю-
щей одно из первых мест в сфере разработки и внедрения но-
вых художественных и технологических концепций (IRCAM, 
GRM), во многом следующих направлению первооткрывателя 
П. Шеффера и его последователя Фр. Бэля, в качестве основ-
ного выдвигается термин акуснатика*1. Характеризуя особый 
вид композиции, направленной на воплощение разнообраз-
нейших музыкальных идей электронного звучания, акусмати-
ка (как в «чистом» виде, так и в микстовом варианте, то есть с 
«живыми» инструментами) представлена сегодня термином, в 
наибольшей степени отражающим специфику этого рода му-
зыкального творчества. 

8. Примеры электронной музыки 
(обзор) 
Немецкий исследователь Х.-Х. Штуккеншмидт назвал 

время появления электронной музыки началом третьей эпохи 
в мировой музыкальной истории (после «вокальной» и «инстру-
ментальной») — эры «вокально-инструментально-электронной 
музыки»42. Мысль об электронной музыке как явлении глобаль-
ной «третьей эпохи» — новой «эры космической музыки» — была 
и у К. Штокхаузена. За полвека существования традиции конкрет-
ной — электронной — электроакустической — акусматической му-
зыки в этом направлении работали сотни композиторов во всем 
мире, десятки заслуживают отдельного упоминания. 

Как говорилось выше, первые эксперименты были 
осуществлены П. Шеффером в конце 40-х годов и в 50-е годы 
совместно с композитором П. Анри (учеником Мессиана) в па-
рижских студиях. В 1955 году они создали большую компози-
цию под названием «Симфония для одного человека» 
(Symphonic pour un Homme Seul). Главным выразительным 
элементом симфонии являются мужской и женский голоса 
(звучащие местами — при увеличенной скорости вращения 
диска — как детские голоса), использованные в виде криков, 
шепота, смеха, плача, выкриков, напевов, свистов, отрывков 
разговора, сопровождаемые стуками в дверь, шагами, раз-
ными ударами, эпизодическим звучанием музыкальных ин-
струментов оркестра и «подготовленного» фортепиано с ис-
кусственной вибрацией звука. Здесь последовательно, в трех 
стадиях представляются различные трактовки функций чело-



Примеры электронной музыки 
(обзор) 

веческого голоса. Первая из них дана через литературный ра-
д и о м о н т а ж , иллюстрированный звуками конкретной музыки. 
Во в т о р о й стадии текст значительно деформируется, возника-
ют короткие образования, утрачивающие взаимосвязи. В пос-
ледней голос расценивается уже не как возможный носитель 
знемузыкального образа, а лишь как один из чисто фоничес-
ких элементов, для которого смысл текста не играет никакой 
соли : фразы разрезаны на отдельные, без каких-либо сочле-
нений, слова и слоги43. 

Параллельно Шефферу и Анри в Кёльне опытами по 
созданию электронной музыки занимался X, Аймерт, за ран-
н и м и электронными опусами которого («Glockenspiel», 1953, 
«Элод на звуковые смеси», 1953-1954) последовали два Элек-
тронных этюда Штокхаузена (1953, 1954) - сериальные ком-
позиции, основанные на синтезе звука только из синусоидаль-
ных тонов колебаний. Электронный этюд Il является к тому же 
первым произведением электронной музыки, партитура кото-
рого была издана44. Эта партитура — примечательное дости-
жение само по себе — быстро получила статус символа Новой 
музыки. 

Верхняя часть нотоносца (пример 1), на которую на-
несены прямоугольники, демонстрирует звуковысотный па-
раметр, Шкала частот охватывает 81 ступень от 100 до 
17200 герц. Средняя планка, разделяющая нотоносцы, озна-
чает длительности в сантиметрах (при скорости магнитофона 
7о,2 см/сек.). Нижняя часть партитуры показывает гром-
кость 31 ступень, самый нижний предел находится на уров-
не 40 децибел. 

J L 

1. К. ШтОКХгЗуЗеЧ 
Электронный этюд 11 



Приведенный фрагмент иллюстрирует звуки — корот-
кие по длительности (горизонтально) и относительно широкие 
(вертикально). Мгновенные атаки и быстрое затухание (острые 
углы) звучания способствуют созданию квазиударной фактуры. 
Пики треугольников указывают амплитуду, расширяющуюся до 
критического уровня чуть ниже максимально достижимого45. 

Электронный этюд Il Штокхаузена относится к такому типу 
композиции, который сам автор позже назовет статистическим. 

В композиции Штокхаузена «Песнь отроков» («Gesang 
derJunglinge», 1956) объединились направления поисков париж-
ской и кёльнской студий (Musique Concrete и EIektronischeMusik): 
натуральное пение двенадцатилетнего мальчика комбинирует-
ся в ней с синтезированными электронными звуками. Библей-
ский текст (из третьей главы Книги Пророка Даниила) дефор-
мирован путем разделения на слова, слоги и отдельные звуки. 

«Песнь отроков» — сочинение эмблематичное и для 
композитора, и для электронной музыки, сыгравшее поворот-
ную роль в музыкальном творчестве 50-х годов. Сериальный 
принцип углублен здесь в область временного параметра. Ком-
позитор работает с четырьмя параметрами времени: 

1. Величиной: базовая длительность, которая регулиру-
ет интервалы вступления между последующими комплексами. 

2. Длительностью фактическая длительность каждо-
го комплекса. 

3. Группой формант**: число «октав длительностей», 
внутри которых длительности выполняют функции различных 
делений. 

4. Формой развития во времени с идеями возникнове-
ния и затухания звука: время, высота, динамика, тембр47, 

В композиции различаются 12 категорий звуковых эле-
ментов-тембров в диапазоне от шумов и чистых тонов до отдель-
ных слогов и слов Эти крайние точки заполняют различные про-
межуточные ступени трансформации звука. Каждому звуковому 
компоненту языка дается синтезированный эквивалент: 

1) беззвучные комплексы; 
2) импульсные комплексы; 
3) вокальные звуки или слоги; 
4) чуть фильтрованные шумы; 
5) единичные импульсы; 
6) синтезированные гласные (глубокие звуки); 
7) колорированные шумы, фильтрованные в соответ-

ствии с амбитусом, варьирующимся от одной до шести октав; 
8) масса импульсов, фильтрованных в соответствии с 

амбитусом, варьирующимся от одной до шести октав; 
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2. К. Штокхаузен 

9) аккорды изолирован- «Песнь отроков» 

ных импульсов; 
10) аккорды чуть фильтрованных шумов; 
11) беззвучные аккорды; 
12) вокальные аккорды. 
Таким образом, континуум между электронными и во-

кальными звуками заполняет все пространство от краев звука 
шума. Приведенные 12 тембров имеют свою нотацию, по ко-

торой они и обнаруживаются в партитуре (в примере 2 мелкие 
арабские цифры, расположенные вертикально в начале каж-
дой из пяти систем, почти не видны). Так, словаг написанные 
r/эленькими буквами, означают третий тембр (вокальные зву-
ки или слоги)г большими — двенадцатый (вокальные аккор-
ды), черные полосы — шестой, полосы C горизонтальными ЛИ-
Н И Я М И внутри — одиннадцатый, полосы с точечками внутри -
восьмой и т. д. 

Приведенный фрагмент рабочей партитуры Штокхау-
зена любопытен для нас не только графическим обликом, но так-
^e и тем, что демонстрирует многоканальную полифонию этой 
- улыипластовой музыкальной структуры. Согласно первона-
чальной идее композитора, пять репродукторов должны быть 
Установлены вокруг аудитории, а один — с голосом мальчика — 

головами слушателей. Окончательный вариант простран-
ственной диспозиции был такой: пять репродукторов в горизон-
тальном порядке (в примере 2 указаны большими римскими 



цифрами), но звучащие заметно антифоино. Звук свободно пе-
ремещается, вращается и застывает в неподвижности. По сло-
вам Штокхаузена, такие «блуждания звука» служат особому 
акустическому эффекту. Из-за этой стереофонической идеи, 
сразу же оживившей «мертвую синтетическую материю», 
Альфред Шнитке называл «Песнь отроков» первой электронной 
композицией, вышедшей за рамки чистого эксперимента48. 

Следует Отметить, что Штокхаузен, помимо собствен-
но творческого освоения электронной музыки, внес большой 
вклад и в разработку ее теоретических проблем. В лекции «Че-
тыре критерия электронной музыки» (1971)49он на материале 
своей композиции «Контакты» сформулировал следующие 
принципы: 

(1) Композиция в едином музыкально-временном кон-
тинууме (о теории единого временного поля см. в Главе 5 раз-
дел 3.5). 

(2) Декомпозиция звука: тембр можно разделить на 
составляющие, которые в дальнейшем могут быть использо-
ваны как независимые музыкальные слои. 

(3) Многослойная пространственная композиция: по-
зволяет распределять звуки в пространстве вокруг слушателя с 
учетом расстояний и пространственных наложений. 

(4) Равенство тона и шума: звук рассматривается как 
непрерывный континуум, простирающийся от чистой синусои-
дальной волны до сложного звукошума; звук, соответствующий 
любой точке этого континуума, музыкально оправдан. 

Опираясь на эти четыре критерия, Штокхаузен провел 
четкий водораздел между инструментальной и электронной 
музыкой, что, впрочем, не означало невозможности сочетать 
два начала. Одной из главных целей «Контактов» было соеди-
нение двух звуковых миров и поиск средств их взаимодействия. 

Выше, в примере 1 приводился фрагмент Электронно-
го этюда Il Штокхаузена — редчайший образец записи элект-
ронного сочинения, который может быть назван партитурой. 
Попытки найти хоть какие-то способы фиксации электронного 
опуса, понятные не только программисту и композитору, но и 
более широкому кругу музыкантов и даже простым слушате-
лям, привели к появлению любопытного феномена — созданию 
так называемой слуховой партитуры, отражающей акустичес-
кие впечатления в оптически зримой форме. Конечно, техни-
ческие детали сочинения в этом случае не могут быть точными, 
но возникающие визуальные символы оказываются важными, 
в том числе и для педагогических целей. Мы видим систему 
символов и их расположение на партитурной странице: диа-
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граммы громкости и частотности спектра, высоты. Графичес-
кие символы создают многообразный ассоциативный ряд, к 
тому же усиленный разными цветами. 

Один из первых подобных опытов связан с компози-
цией Д. Лигети «Артикуляция» (1958), выполненной в кёльн-
ской электронной студии. Лигети услышал в различных фор-
мах звука подобие языку и решил сочинить своего рода 
в о о б р а ж а е м ы й разговор, последовательность монологов, ди-
алогов и многоголосных диспутов. Этой идеей и объясняется 
название пьесы; в ней артикулируется искусственный язык — 
слышны вопросы и ответы, высокие и низкие голоса, шепот. Сам 
Ли_ети говорил о квазипрограммной идее сочинения. 

Цветной слуховой партитуре, выполненной коллегой 
Лигети Райнером Веингером50, в издании предшествует под-
робная система символов (пример 3). Она разделена на четы-
ре столбца ( A B C D): 

A. Шумы (от узнаваемой высоты до неузнаваемой); 
1) белый шум, 
2) грубо фильтрованный, 
3) фильтрованный на октаву, 
4) фильтрованный на треть, 
5) фильтрованный на 20 герц, 
6) синусоидальный тон. 

B. Гармонические и негармонические спектры (от 
большей пропорции шума до меньшей пропорции), в приме-
ре 3 № 7-12. 

C. Нефильтрованные импульсы (№ 13). 
D. Фильтрованные импульсы: 
звуковысотность 
14) низкая, 
15) средняя, 
16) высокая. 
Визуальный результат, очень хорошо «артикулирую-

иий» слуховое впечатление от электронной композиции, име-
ет следующий вид (см. пример 4). 

Комплексное впечатление от музыки усиливается тем, 
что к изданию подобной партитуры прилагается запись, чтобы 
Можно было сравнивать слуховой и визуальный ряды. 

В 1958 году на Всемирной выставке в Брюсселе по про-
екту архитектора Корбюзье был построен павильон корпора-
ции Филипс в организации пространства которого, помимо 
-oi/гинальных архитектурных решений, использовались свет 

звук. Звуковое оформление делалось Янисом Ксенакисом 
(''Concret PH») и Эдгаром Варезом («Электронная поэма»). 
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«Артикуляциям* система 
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4. Д. Лигеги 
«Артикуляция», фрагмент 

слуховой партитуры 
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Для создания звукового пространства при исполнении 
«Электронной поэмы» Вареза было использовано 425 громко-
-оворителей, сгруппированных специальным образом для дос-
тижения различных эффектов, таких, как круговое движение зву-
ка з пространстве павильона, локализация звуков в различных 
-очках и направлениях, реверберация. Музыка была записана 
на трехдорожечный магнитофон и предполагала непосредствен-
ное управление распределением звука во время исполнения. 
Звучание сопровождалось проекцией изображений. 

Варез рассматривал звуки своей композиции как 
объекты, созданные из различных материалов, обладающие 
различными формами и динамическими свойствами, суще-
ствующие и двигающиеся в музыкальном пространстве. Он го-
ворил: «В своей основе внутренняя структура композиции пред-
ставлялась разделенной на различные формы и группы звуков, 
непрерывно изменяющих свою форму, направление движения, 
скорость, притягиваемых и отталкиваемых различными сила-
ми. Форма композиции является следствием этого взаимодей-
Ci вия»51. Большая часть материала «Электронной поэмы» была 
создана путем электронной обработки звуков тех или иных 
ударных и мелодических инструментов, колоколов, сирен, 
электронных генераторов, машин, голосов. В композиции ис-
пользованы как простые звуковые объекты, состоящие из еди-
ничных звуков, подобных перкуссионным, так и сложные зву-
кэвые комплексы, состоящие из многих звуков. Применялись 
ритмические фигурации, артикулированные перкуссионными 
звуками, медленные и плавные процессы, контрастирующие с 
жужжащими, тремолирующими, летающими звуками, стакка-
то, звуками с выраженной звуковысотностью, организованны-
ми в короткие мелодические фразы. 

Ксенакис был среди первых композиторов, начавших 
работать в области электроакустической музыки, интерес к ко-
торой не угас у него и в последние годы жизни. Его электрон-
ные композиции можно разделить на три группы в зависимос-
ти от примененной в них техники. Сочинения конца 50-х и 60-х 
годов (выполненные в студии GRM) использовали конкретные 
и синтезированные звучания — «Concret РН» (1958), «Dia-
norohoses» (1957). Вторая группа сочинений создавалась для 
компьютера UPiC (или точнее сказать - с компьютером 
-PC 5 2 ) -- своеобразной музыкальной «лотерейной доски», 
развитой Ксенакисом в начале 70-х годов («Mycenes Alpha», 
•978). И третья группа - сочинения 90-х годов, когда компо-
зитор стремился раздвинуть границы алгоритмической техни-
ки по отношению к музыке («Geridy 3», 1991 )53, 
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Наряду с «чистой» электронной музыкой, создаваемой 
в студиях, в 50 - 60-е годы активно предпринимались попытки 
«выноса» электроники на концертную эстраду. Часто такая реа-
лизация предусматривала сочетание электронных звучаний и 
«живых» инструментов. Среди ранних примеров — «Пустыни» 
Вареза (1954) для 14 духовых, ударных, фортепиано и магнито-
фонной ленты, а также некоторые произведения Кейджа, в част-
ности из серии «Воображаемые пейзажи» («Imaginary 
Landscapes», 1939-1952). Вообще опыты Кейджа в области элект-
роники чрезвычайно любопытны, В начале 196В года он создал 
композицию «Reunion» («Воссоединение») — электронную игру 
с шахматной доской. Это своеобразная игра в шахматы на специ-
ально оборудованном столе, на котором передвигались (как фи-
гуры в шахматах) своеобразные электронные звуковые системы. 
В этом электронном перформансе действует фактор случайности 
и непредсказуемости. Синтез «живой» импровизации с электрон-
ными средствами лежит в основе композиции А. Пуссера «Scambi» 
(1957) — электронной пьесы с шестнадцатью секвенсерами. 

В 50-е и 60-е годы электронные студии были открыты в 
различных странах мира — США, Германии, Голландии, Японии, 
Польше. В Италии первой стала миланская Студия фонологии 
(Studio di Fonologia) при Итальянском радиообществе (RA|), ос-
нованная в 1954 году Лючано Берио вместе с Бруно Мадерной. 

Чисто электронные сочинения Л. Берио немногочислен-
ны: «Мимузыка № 1», «Портрет города» (совместно с Б. Мадер-
ной), «Мутации», «Перспективы» (все написаны в 50-е годы). 
Композитора больше интересовало сочетание электронных 
средств с живым звучанием голосов и инструментов. Самое 
яркое воплощение этой художественной концепции — компо-
зиция 1961 года «Visage» («Лицо»). Ее звуковой основой стал 
богатейший фонический параметр человеческой речи (уни-
кальный голос Кэти Бербериан), выведенный из одного-един-
ственного итальянского слова «parole» (реально оно слышно 
лишь дважды). Все остальное пространство композиции — это 
сложный звуковой путь от отдельных фонем к слогам, плачу, 
смеху, отчаянному крику и, наконец, молитвенному воззванию. 
Из более поздних сочинений Берио, также использующих со-
четание живых и электронных звучаний, выделим композицию 
«Ofanim» («Колеса») для женского голоса, двух детских хоров, 
двух инструментальных групп и электроники на текст из Ветхо-
го Завета (1988, 2-я ред. 1997). 

Берио как-то назвал синтезаторы «ужасными машина-
ми», так как, не будучи музыкальными инструментам, они ис-
кушают композитора своими эффектами и порабощаютсозна-
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ниє. Сравнивая первые электронные студии и те( которые рас-
пространились в огромном количестве в 70-е и 80-е годы, он 
говорил( что в первых из них наука находилась на службе му-
зыки, а во вторых музыка стала использоваться лишь как мате-
оиал для научного поиска. Безграничные возможности элект-
ронной музыки, по мнению Берио, — ничего не значащая фраза, 
поскольку новые возможности касаются лишь акустического и 
-технического, а не концепционного уровня творчества54, 

СЛ. Берио и Б. Мадерной в миланской электронной 
студии некоторое время сотрудничал Луиджи Ноно. Его про-
изведения с участием электроники характеризуются политичес-
кой направленностью и коллажным использованием разнород-
ного текстового и звукового материала. Например, в сочинении 
«Освещенная фабрика» («La fabbrica illummata», 1964) для мец-
цо-сопрано и четырехканальной магнитофонной записи при-
менены конкретный материал (фабричные шумы и голоса ра-
бочих одного из итальянских заводов) и его электронные 
тоансформации. Сходны композиционные решения и других 
огусов Ноно ЭТИХ же лет, среди них — «Диалектический кон-
трапункт наобум» («Contrappunto djalettico alia mente», 1968), 
«Не будем разменивать Маркса» («Non consumiamo Магх», 
1969); среди поздних опусов выделим композиции: «Проме-
тей, трагедия слышания» («prometeo, traggedia dell'ascolto», 
1984) для солистов, оркестра, хора и электроники, «Путники.. 
Аякучо» («Cam і nates... Ayacucho», на слова Дж. Бруно) для кон-
тральто, флейты, двух хоров, органа, трех инструментальных 
"рупп и электроники (19ВБ-19В7) и Post-prae-!udium № 1 для 
тубы и электроники (1987). 

В 1969 году в Париже при Центре современного искус-
ства имени Жоржа Помпиду был основан Институт коорди-
нации музыкальных и акустических исследований (IRCAM55 ) — 
одна из базовых организаций, направленных на разработку 
новых, в первую очередь компьютерных технологий. Его осно-
вателем и первым директором был П. Булез (он возглавлял 
IRCAM до 1992 года). Смысл деятельности института и необхо-
димость электронной музыки Булез мотивирует в статье «Ма-
эс'гро компьютер. В поисках новых звучаний»56. Текст Булеза — 
род программы, исходящей, по словам Ю. Холопова, «не от 
"?хнаря-инженера, не от пробивающегося представителя ка-
кого-нибудь "направления", не от энтузиаста-диссертанта, для 
гипотез и экспериментов которого нужна убедительная публи-
кация, а от выдающегося, гениального музыканта-исполните-

тончайшим образом чувствующего музыку антикомпьютер-
Ных ее творцов — Дебюсси, Вагнера и Веберна»57. 
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Сочинение Булеза «Repons» (1981) для шести солистов, 
ансамбля и звучаний, синтезированных на компьютерном обо-
рудовании IRCAM, — одна из тех композиций, где особенно 
Эффективно использованы компьютерные возможности для 
модификации живых инструментальных звучаний посредством 
их анализа и синтеза. «Repons» (от лат. responsum — ответ) трак-
туется Булезом в разных смыслах, как диалог-перекличка: меж-
ду инструментальным ансамблем и собственно электроникой, 
между натуральными и электронно преобразованными звука-
ми, между группами ансамбля , между солистами и ансамблем. 
Произведение основано на гибких переходах от живых звуча-
ний к электронным и наоборот. 

В 60-е годы к мировым процессам в области электро-
акустической музыки присоединилась и Россия. В 1967 году было 
официально зафиксировано создание Московской Эксперимен-
тальной студии электронной музыки (на базе музея Скрябина; 
реально она существовала уже с 1960 года). В студии, где был 
установлен синтезатор АНС, работали многие композиторы, в 
частности Александр Немтин, Андрей Волконский. Наиболее 
яркие произведения создали Эдуард Артемьев — «Мозаика» 
(1967), «Двенадцать взглядов на мир звука» (1969)58, Альфред 
Шнитке — «Поток» (1968), Эдисон Денисов — «Пение птиц» 
(1969)59, София Губайдулина - «Vivente - поп vivente» (1970)60. 
В1990 году была создана Ассоциация электроакустической му-
зыки при Союзе композиторов, в разных городах начали возни-
кать новые электронные Студии, среди них — Термен-центр при 
Московской консерватории (1992), что дало новый толчок к раз-
витию электроакустической музыки в России. 

Одним из интересных направлений развития совре-
менной электроакустической музыки можно было бы назвать 
интерактивное. В результате сотрудничества композиторов с 
ведущими институтами, занимающимися поисками новых пу-
тей в сфере аудиовизуальной техники (Парижская C T Y A H A G R M , 
Базельская электронная студия, Электронная студия SRFMW в 
Льеже, Электронная студия Миланской консерватории и мно-
гие другие), создано немало подобных сочинений. Развитие 
интерактивной техники привело даже к идее интерактивного 
музыкального театра, в котором живые певцы-актеры и музы-
кан.ты-исполнители взаимодействуютсэлектронной системой, 
активно участвующей в процессе исполнения в качестве само-
стоятельной мыслящей единицы61. Данное направление выхо-
дит за рамки чисто музыкального и, по сути, переходите плос-
кость нового синтеза искусств и науки, а иногда и в область 
перформанса. 



В первом разделе этой главы была приведена таблица 
музыкальных инструментов, изобретение которых стало нача-
лом развития музыкальной технологии в XX столетии. Теперь 
же, в начале XXI века, этот процесс не просто продолжается, но 
г. ой обретает гигантские масштабы. Каждая фирма — разработ-
о к и производитель своей оригинальной музыкальной техни-
ки и программного компьютерного обеспечения — имеет тол-
стые каталоги собственной продукции: Synclavier, Oberheim, 
fimJlator, Ensoniq, Kurzweil в США; Roland, Korg, Yamaha, Akai 
? Японии, PPG, Waldorf, Steinberg, Emagic в Германии; Fairiight 
в Австралии. И это только некоторые, самые известные62. 

Электронная музыка развивается стремительно. Ее за-
висимость Ot технического прогресса и новейших компьютер-
-ib х технологий, значительно опережающих традиционное му-
зыкальное сознание, может создать ложное впечатление, что 
сочинение электронной музыки доступно любому технически 
т-амотному человеку63. Но история, к счастью, демонстрирует 
обратное. 

Имевший математическое образование Эдисон Дени-
сов (кстати, очень интересовавшийся проблемами формализа-
ции композиционного процесса64) в написанной в конце 60-х 
~одов статье «Музыка и машины» Отмечал, что человеку не 
Страшна конкуренция со стороны машин: «При любой степени 
совершенства машина никогда не станет не только "гениальным", 
-"О и "талантливым" композитором. Даже идеальная машина не 
сможет обрести то неуловимое, что всегда будет разграничивать 
живую природу и неживую (пусть и доведенную до идеальной 
степени совершенства)». Подчеркивая то, что машина при всей 
с.-мостоятельности и превосходящих человека способностях со-
•I/р а ни я и распределения информации всегда будет вторична 
как /митатор, он отмечал, что при определенных условиях ма-
-K--Ha может быть настоящим помощником композитора, избав-
гя-оімИМ его «от потери времени на технологические расчеты и 
построения, которые усложняются в нарастающей прогрессии по 
мере расширения сферы выразительных средств музыки»65. 

В подтверждение своих мыслей Денисов приводит 
•-roes Ксенакиса из его книги «Формализованная музыка» 
1 ! %3) : «Композитор, освобожденный от скучных расчетов, 
•ожет больше посвятить себя общим проблемам, поставлен-
"'-•'v. ̂ o вой музыкальной формой, и исследовать изгибы и за-
коулки Этой Сферы <...> Композитор с помощью электронного 
Мозга превращается в пилота, нажимающего на кнопки, вво-

-Чего координацию и наблюдающего циферблаты космичес-



кого корабля, плывущего в пространстве звуков, среди звуко-
вых созвездий и галактик, которые туманно вырисовывались 
ему лишь в далеких грезах. Теперь он сможет их свободно ис-
следовать, сидя в кресле»66. 

Эта выразительная цитата, метафорически описыва-
ющая ситуацию «композитор — компьютер», все убедитель-
но расставляет по местам. Но если приведенный выше текст 
написан в начале 60-х годов, когда компьютеры только вхо-
дили в инструментарий композитора, то следующее далее 
высказывание относится уже к полностью компьютерной эре. 
На конференции по компьютерной музыке, состоявшейся в 
1992 году, Ксенакис выразился как всегда точно и остроумно: 
«Вы не должны быть околдованы компьютером, ведь это про-
сто инструмент. Вы должны быть околдованы тем, ЧТО есть у 
вас в голове. Но нельзя быть околдованным, если в голове 
ничего нет. <...> Компьютер должен быть инструментом, а не 
богиней или богом»67. 

В связи со сказанным выше важной кажется также 
мысль В. Задерацкого о двух смысловых наклонениях понятия 
«электронная музыка>>: 1) музыка вообще, создаваемая на ос-
нове электронных источников звучания, и 2) музыка, открыва-
ющая новый ресурс «электронной базы»68. Второй из разно-
видностей отвечает понятие электронная композиция, 
предлагаемое уже в наши дни Игорем Кефалиди для обозна-
чения музыки, которую невозможно создать без прямого или 
косвенного использования электронныхсредств69. Композитор 
разделяет ее на три типа: первый — исключительно электрон-
ный; второй — ми кетовый, когда композиционное целое выст-
роено из находящихся в неразрывном единстве электронных и 
«живых» компонентов; третий тип может быть предназначен 
для любого состава обычных акустических инструментов, но 
скрытые От слушателя структуры и их связи подчиняются зако-
номерностям сочиненного алгоритма или же музыкальной 
идеи - прототипа, созданного с помощью электронных 
средств70. 

Основы такой «электронной композиции» отличны от 
общеизвестных принципов и традиционных понятий музыкаль-
ной формы. Конечно, многое в Ней связано с постоянно совер-
шенствующимся уровнем технической оснащенности, с необ-
ходимостью для композитора быть знакомым с основами 
акустики и психоакустики, обладать навыками звукорежиссе-
ра и программиста. Но, перефразируя одно известное выра-
жение, скажем: такая композиция должна оставаться электрон-
ной музыкоп, а не электронной музыкой71. 
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кое * AHC * // С оз. музы Kd11962, № 2. С. 156. 
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Я. Ксенакиса; см. сноски 52, г>3). 
7 Один из инструментов J f ой группы, издававший 7 различных fjfy-
мов на любой вь-coTG, назывался по *мени его создателя - рус соло-
фон. 
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TibtfUrrients // ТЬР New Grove Oict'Oriary of Music and Musicians. 
London, 2001. 
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Fryri^aise (RTF). 
10 Цит. no: Chadabe J. Eiecrriс Sound / / The Pastand Promise of Electronic 
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1958. 
Проблемы СВЯЗІ̂ І кибернетики и музыки специально исследовал Р. За-
рипоэ- См. его работы-' О программировании процесса сочинения 
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снОску i8), возглавлял ряд крупных компьютерных проектов, а в сере-
дине 70-х годов был директором компьютерного отделения lRCAM, 
КомпьютеОНгчя сюиїта из его «Музыки для маленькогомальчика» (1968) 
бь'ла первой композицией, созданной при помощи программы MUSIC 
V. Некоторые резупь~аты Деятепьности Риссебыли опубликованы, см.: 
Rissei J. -С. An introductory Catalog of Co^DUtcr Synthesized Sounds (with 
Sound Examples^- Murray Hill, N e w Jersey, i969. 
30 Нззайкинский £. Музьїка - звуковой мир // COQ. музыка, 1986, 
№ і і . С. 83. 
31 Булез Г. Между порядком и хаосові /7 Сов. музыка, 1991, № 7. С. 23. 
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_ие относящееся < окружающей обстановке. 1970); мультимедийное 
д і й о в о «Son ei Lumiere* f«Звук и свет», 1974). 
В дальнейшем Вишарг заинтересовался расиїирением г>р0странстеа 
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циатором направления, называемое «Sonic Art» («Звуковое искус-
ство^). По его словам, Sonic Art находится между чистой Звучностью 
/ кинематографическим использованием саундскейпа и охв^тываег 
иигокий звуковой контекст, оікрькьій всем типам явУкЗ, К У п о м е -
та F i ' я 9 гом ^iiCПе и электроакустическая музыка (хотя для создания 
S o L Art электроакустические оесурсы всвсе не обязательны). См.: 
Wsnart Т. Gri Sonic Art. London, 1996. 
35 Ctiorі M. Lf?s mots du GRM (іNA-GRM, France) (www.ina.fT/grnO. 
36 Li начале 70-х годов гОупг.ы композиторов, работающих Б ЭТОМ 
•~ал.'^5лечии в студиях различных французских '-ородов, в том числе 
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"cir^e MF (Musique Electroacoustiqne) - G M E M (Groupe Musique 
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37 См.: Ussachevsky W. La «Таре Music* aux Etats Un,s // Vers иne 
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MtiS.ca! Quarterly, XLVi/i960. № 2. 
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• іто г'ривод^т к образованию трех типов звуковых образов: портрет-
ного, Графического И МЄТафорИчЄСКОгО-
40 Примечательно в связи с этим спеДующее высказывание Я. Kce-

- «Я не нуждаюсь в том, чтобьі имитировать компьютером зву-
чание, которое ухе существует. Это делать не ну*нО. Интересно ис-
'.ледоваїь пути и звучания, которых никогда н е было, которые 
н/ко'До чебьіпи pea пи зоба кьі». Циі. no: Computer Mi isic Conference/ 
festival (-yI Jlі;y 1992, Delphi): Xenakis, Reynoias, Laf-sky, and Mache 

Compute' Music / Transcribed and edited by K- Reynolds, read 
5-|d .IfoPrOved by l.Xenakis (www.rogerreynold5.com/xenak1st.htim). 
41 См., в -'згтности, уже упоминавшуюся выше книгу Фр . Бзля 
^ VlUsiqje acousimatique, propositions... positions^ (т9дЗ). 
42 s:i><_ker,SZnrnidt И. И. Die drjtte EpOche // D:e Reihc 1, 1954- S. 17-19. 
43 Civ,.: Когоутек Ц. Техника композиции в музыке XX века. С. i98. Здесь 
хе см. описание частей произведения и нотный Пример (с. 198-201). 
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45 При веде ни»-,їй в пои^ере фрагмент партитуры (страница 13) в ука • 
їа-іно^ выше /здании представлен также и в виде спектрограммы-
46 •"Г>и-',чг-е<-«<ая форм а ?> Штокхаузена — адЭптаиия термина из 
сік Vcrf/1 ooji ас ть ус и пен ньіх частичных гонОв в спектре му зыка пь-
h^ix Гізуксз, дающая каждому из чих Свою специфику. В данном слу-
5є-i-icnfinr..-ус~ся как своеобо/ізньїй з^вивапент «ритмической гармо-

- '"и", озн.зч^ісщей Простое периодическое подразделение базовьіх 
,ІПі-̂ Лія-ОгТРЙ. 
47 Это разделение пооаметров сделано на основе знэпиза рабочих 
"kk.'.'iOR л co-ичеі мъ. Подсобный анализ см.: PeeroupetP., UngeheuerE. 

>0 S^n^cry Look;ng-Glass: Tn<? Aesthetic and Serial Foundations 
••"-1 der Junafinge // Perspectives of New Music, 1998, Vo1- 36, 

'. P. 9y_t33. 
48 Шчитхе А. СтЄріЄО<ЬонИЧЄС<ИЄ тенденции в современном оркесг-
рг..ь0м ^лиленпи // Оокесір. Инструменты. Партитура. Вып. V Hay4-
'Pyv^ МГК. Со. 44. M., 2003. С- 187, т89-
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49 Stockhausert K V<er Ктії̂ і' рп dcr Eloktron-v.Iien MfJsiV. /7 Texte <...>. 
Bo. 4. К'ё.-n, 1978. S. 360 -424. 
50 Ugoti. Artikuidt-on. Eektronisciv Mi.s'k. Ene Horpart Un" von R. Wehi-iger. 
Mamz.. 1970. P Велнер нлгисал кток-'у хе диа.еріс"чию о да-іном Co 
ч/нении Лиі̂ іи, в которой соДорхатсР анапиз композиционных ~-*с-
<изов л ДЕТАЛЬНАЯ "ге*нлчсх<аР ИНФОРМАЦИИ по создзи̂ ю злуховой 
по итуСь . 
51 Цит. по: Chadab*: J. Llsct-іс Soijnd. бі-62. 
52 JPlC - іJniT̂  Po yagog'qje !nform.it que ou CEMAMu - Centre des 
EuidPs MatNe-̂ atique-Autchidriques M js.Cri-e- (/"олиаі с и^еская вы 
чистительная система Центра исследований мотруэт'̂ ки и автома-
тизации з MyilBiKe). 
53 В 1985 году Ксенакис ом 5ып і ^ д а н -ентр современной к у з ь к и -
Le^ Ateiier^ JP lC l <отсрьій позже получил название C.C.M.i.X. (Certre 
de Creat о л Миьіс-аіе ion л is Xe'iakis - Центр музыкального творчества 
Я ми за K^e н з < и гаї. Внйчсїпе задачей Студии было стимулирование 
исследований, <OTOphip провод/лись в CEVAMu (см. п-оску 52) глав 
MbiM обсазом Vi системе UPIC1 способной пероводиіь графичес<ую 
ногацио Q звуковые волны. Затем центр расширил свою деятельность: 
^ii стимулирует создание и Реализует исполнения новых музыкаль-
ных произведений, проводив мастер-классы и исследования і сотруд-
н^чаеі с композиторами и исполнителями во зеем ^npp. С момента 
основания в студиях UPlC создали свои сочинения многие компози-
торы. Помимо Ксенакі/са зто Jl. Феррари, \). Мефако, Т. Мюрай, 
Ж.-К. Рис;еи,Цр 
54 См. оС ггом: Кириллам,? П. Лю^но Берио // XX век- Зарубежная 
музыка: Очер<и. Документы. Вып. 2. M., і995. С. 79-80. 
55 nsti-tbt do Rec'ierche et de Coordination A^cjst-qje / Mus qiie. 
56 Bovlez. P. Ма^тго Computer: B'foiScNung dor nejen Tongrer>zeri // 
Coi г puterTii;sik / editec by G. Bateil G. Kiemen and 0. SalberT. Laaber, 
1987. S. 3/-47. 
57 Холопов Ю. Ьупез и ИРКАМ. Ру<опись, 1995. 
58 Э. Ар'емьев использоваг AHC' и для создание му'зьі<и к фильмам 
Андрея Тарковского, а частности «СолйриО' 0972). О сочинении 
^Двенадцать взглядов на мир звукам см. тачже в Глэес? -1. 
59 Б 1991 г0ду Денисов еще раз обратился < жанру эпектроники. Ком-
гозиция <̂иа пелене застывшего пруда...>> длй девяти инорумснїов и 
моп-итофонной ппс-нки - результат его рабстві в институте IRCAM, 
куда он Otim г.риї пашеч то инициативе Булеза (r\J. пример 9 в Гла-
Rp 7). 
50 06 .них сочинениях см.: Холопов Ю. Об общих логических прин 
ци г ах современно'/ '"Эрмон-.'и | Раздел о. Электрош/ка: С. Губайдули-
на. Vverite - поп Vv'ente] // Музыка и совс-еменность. Вып. 8. M., 
IfJ74. С. 268-276; Холопова В., ^итрёва L Альфред Шнитке. М. г 1990. 
С. 4^-40 (о «Потскё* UJnur1Xe і\*. токже в 5-м разаепе Главы 7 наст, 
изд.); Кснунян №. Эдуард Аотрч'Ьев // Ком'їо'іитооь' Москзы. Вг>іп 4. 
M.r '.994; Кбгуняп M. Пен^е птиц- Э. Дрниссва: композиция - гра-
фика - исполнение // Свет. Добп-о. Вечность. П^мят/ Эдисона Де-
нисова. M., 1999 (образца нотац/и на АиСе на с. 3S6, 389) . 
6 1 П Р Р В ^ Е ІЮГЬ 'ТКИ В с о з д а н и и и н т е р а к т и в н о й к л м о р ч о й С П Е Р М б ы л и 
"іредприпя-^! во Оронции и Австрии компэзи'ора^и Филиппом Ma-
нури и Герхардом Вичклером-
62 Взаимодействие электронного музыкального оборудования с ин-
струментами. компьютерными пгогрзммеи-аъ разного рода аудио- и 
в/дооу'-^ройствам/ и ̂ V-Loc^b;" я рте я олаї одлря введенному ь 1982 гиДу 
международному СГйчдаглу M|D і Mu ̂ C ДI InStrdn іегт D gi'̂ ! IOter face). 
63 Хаї/сіктернО к еврз- f- ̂ тич> следующее мнение Э. Денисова: элект-
роника Д-еі бо ль. і ••г? воь.^охі,ссти для ^ V1J г" ки, чо сама по себе or-



Сличена, так ка< онЛ - ^!кгальные *онсервь»г которыми очень 
пе-ко обману іь <:гуи.а"'сля (цит. по: Холопов Ю.г Ценова В. Эдисон 
Денисов. M., 1993. С- 160) 
В начале 70-х і одо?, псщ с̂-р" i f критике «мульку лгя пленки»>, Дени-
сов предложил CHrl re J и LjOHo' т'п "эпсктэонную и Конкретную музыку С 
обычным звучанием симфонії'-сского или камерного Оркестра (идея, 
ее Iее^BCI IHCJ м р и * 0 д ^ щ а р в г о л о в у / МНОГИМ Д р у г и м к о м п о з и т о р а м , 
орем г-щи глея < расширению своего творческого потенциала). Путь к 
'а кому синтезу эч виде Г' •?. ювой тПгіктопке ^нСтСумёнюв оркестра, 
приводящей к увеличение немузыкальных Звуков, в частности - в 
і-овьіх гпиеуа* инс'румЄмоьк/і, ими* іиоующих звучгіиия Таре Music 
(Денисов Э. Музыка и машины // Э. Дс-мисоя. Ссэ.о^мечная музыка 
И 1 р о б ре Iv1 --Л OROn ЮЦИ И к о м п о з и т о р с к о й ТЄХНИКА M . , 198G. С. 153). 
64 Cv. об зі ом его статью: Композиционный процесс и некоторые 
возможности его формализации при исследовании // Іочнью мето-
да / ыузь кальчое искусство. Ростов, 1972. 
65 Денисов Э. N/узька и ма-иины. С. ''52. 
66 Ци- по: Денисов Э. Музыка и а̂шин-л. С. 162. 
67 ConripLter Music Conference/FestiVaI (4 iuiy 1992, Dpiph.=). 
68 Задерії (кий В. Электронна? музька и электооьная композиция // 
муз. а кадети?, 2003r Ny 2. С. 80. 
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Начало второй половины XX века ознаменовалось про-
тивостоянием различных в корне концепций композиторского 
творчества. Сериальной системе как квинтэссенции культуры 
ratio была, в ряду иных альтернатив, противопоставлена идея 
сонорного пространства, организуемого на эмпирической ос-
нове. «Эстетике избегания» с ее семантической стерильностью 
отвечала возродившаяся в новых очертаниях эстетика чувствен-
но окрашенных ассоциаций. На музыкальной карте Европы 
обозначился новый притягательный ориентир — польская со-
нор и етика. 

Тезис и антитезис( однако, всегда тяготеют к синтезу. 
И он действительно состоялся в творчестве новой композитор-
ской школы, заявившей о себе, Что особенно важно, уже в пору 
утверждения постмодерна, отметающего сам принцип «коллек-
тивных движений» в композиторском творчестве. Не случай-
но, очевидно, и тог что местом прорыва в будущее, недвусмыс-
ленно декларируемого девизом школы (L1Itjneraire — это будет 
завтра), стала Франция — колыбель европейского рационализ-
ма и алтарь поклонения красоте. 

В январе 1973 года по инициативе трех композиторов — 
Тристана Мюрая, Рожера Тессьера и Михаэля Левинаса — был 
создан музыкальный коллектив нового типа под названием 
Group de IrItineraire (группа маршрута, пути в будущее), объеди-
нивший в своем составе композиторов и исполнителей. Т. Мю-
рай и М. Левинас на первых порах проявляли себя сразу в двух 
амплуа: Левинас выступал в качестве пианиста, Мюрай - в ка-
честве исполнителя на органе, синтезаторе и волнах Мартено. 

Несколько позднее к группе примкнули композиторы 
Жерар Гризе (именно он со временем стал ее признанным ли-
дером и идеологом) и Юг Дюфур. Среди исполнителей особен-
но творчески активны были флейтисты Пьер-Ив Арто и Патрис 



Бокуийон , валторнист Андре Казале. Возраст всех участников 
г р у р п ы колебался от 25 до 35 лет. Многие из них вышли из клас-
са композиции Оливье Мессианаг высоко оценившеготворчес-
к ие искания своих бывших воспитанников: «Я очень поддер-
живаю это движение, которое называется IiItineraire. Оно 
представляет будущее. Эта тенденция — не подчиняться пол-
н о с т ь ю какому-нибудь из направлений, которые создавали 
массу проблем моим коллегам. Вот было движение сериализ-
ма <->, потом были движения алеаторики, коллажа, совмест-
ной импровизации. Все это опыт, который уже был использо-
ван- Конечно, в русле этих течений появились некоторые 
шедевры, но их время прошло. И новые молодые музыканты 
не хотят больше быть рабами и беспокоиться, задаваясь воп-
росом — к какой школе они примыкают. Они делают тог что хо-
тят делать, и то, что они хотят делать, — это что-то более об-
щее, более значительное и даже — здесь я рискну применить 
одно прилагательное, которое, как я чувствую, необходимо по-
ставить в кавычки, — более "красивоег'. Они больше не хотят 
музыки рассудочной, абстрактной и сложной. Это люди, кото-
рые любят музыку, искренность, сердце. Я верю, Что ЭТО ТО, ЧТО 
означает возрождение»1. 

Groupe de IfItineraire вполне можно назвать школой, 
поскольку ее наследие включает и разноплановые высокоху-
дожественные сочинения (каждый из пяти объединившихся 
композиторов сохранял свою неповторимую творческую инди-
видуальность), и развернутые эстетико-философские Эссе, и 
углубленные теоретические исследования, французский музы-
ковед Пьер-Альбер Каста не следующим образом определяет 
главенствующие тенденции в эстетике Groupe de IrItmeraire: 

H1 создание оригинальных, ни на что не похожих звуков, 
дестабилизирующих традиционное мышление; 

•И систематизация парадоксальных комбинаций и соче-
таний; 

H работа со звуковыми шкалами величин (микро-мак-
росвязи на уровне формы); 

использование электроакустики в качестве научного 
обоснования работы со звуком2. 

Основополагающим принципом для членов Groupe de 
і" jneraire является детальное изучение спектра определенного 
зв'ука на предкомпозиционном этапе творческой работы. Идея 
вслушивания в звук раскрывается на качественно новом уров-
че. Звук как бы рассматривается под микроскопом во всех фа-

своего бытия, отатаки до затухания. При помощи новейших 
измерительных приборов создается его визуально восприни-
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маемая модель в многомерном пространстве — спектрограм-
ма, отражающая иерархию обертонов и порядок их появления, 
кривые интенсивности частот и т. д. Этапом практической ра-
боты композитора становится, таким образом, спектральный 
CiifCinut разложение звука на мельчайшие составляющие и в ито-
ге уяснение его Природы. Именно поэтому и был по предложе-
нию Юга Дюфура — музыковеда и философа — введен рабочий 
термин «спектральная музыка» (la musique spectrale), ставший 
со временем общеупотребительным. 

Таким образом, спектральная музыка, подхватывая 
традицию, уходящую корнями далеко в прошлое, стала воз-
можной с появлением соответствующей компьютерной техни-
ки. Жерар Гризе по этому поводу писал: «Уже несколько лет 
электроника позволяет нам слышать звуки микрофонически. 
Нашему восхищенному вниманию теперь открылось внутрен-
нее содержание звука, которое было скрыто в течение многих 
столетий от музыкальной практики, в сущности макрофоничес-
кой. С другой стороны, компьютер позволяет нам затрагивать 
неслыханные до сих пор тембровые просторы и очень тонко 
анализировать их строение. Восприятие этих новых акустичес-
ких полей, все еще девственное, освежает наше слышание и 
определяет новые формы: наконец стало возможным исследо-
вать внутренности звука, растягивая его продолжительность, 
и путешествовать из макрофонии в микрофонию и обратно»3. 

Исследование и творчество для композиторов Groupe 
de Titineraire мыслились как две стороны одной медали. Пред-
композиционный этап работы, связанный с изучением звуко-
вых спектрограмм, занимал немало времени и побуждал к на-
учной формулировке обнаруживаемых закономерностей. 
Осмысление результатов экспериментальных исследований 
звука отражено в содержательных статьях Ж. Гризе, названия 
которых говорят сами за себя: «К возникновению звучания» 
{«Zur Entstehung des Klanges», 197В), «Музыка, становление 
звуков» («La musique, Ie devenirdes sons», 1982), «Время из ма-
шины» («Tempus ex machina», 19B5) и «Структурирование тем-
бров в инструментальной музыке» («Structuration des timbres 
dans Ia musique instrumental», 1991). 

8 этих статьях пройден путь от первых попыток теоре-
тического формулирования своих принципов и идей к осмыс-
лению композиторского мышления в философском плане и 
описанию различных приемов спектральной техники сочине-
ния музыки. Ценно то, что статьи содержат подробные автор-
ские анализы отдельных фрагментов сочинений, иллюстриру-
ющие непростой для читательского восприятия текст. Гризе 



пользуется терминологией, перемежающей четко определен-
ные научные понятия и художественные метафоры. Уточняя 
понятие «спектральная музыка», он рассматривает его в раз-
ных аспектах и вводит ряд собственных терминов, звучащих 
подчас весьма поэтически: «тень звука», «аура звука», «време-
ни кожа, плоть, скелет», «звуковая яма» и т. п. 

В спектральной музыке был в полной мере учтен опыт 
музыки электронной: анализ и трансформация звукового ма-
териала, различные методы синтеза — аналоговый, цифровой, 
аддитивный, путем частотной модуляции (FM-синтез). Спект-
ральная техника включает в себя приемы, освоенные прежде 
эгектронной музыкой. Гризе в статье «Структурирование тем-
бров в инструментальной музыке» описывает, в частности, из-
вестные по электронной музыке фильтрацию, реверберацию, 
частотную модуляцию. 

Электроника, однако, является востребованной 
именно на начальном этапе композиторской работы, но в 
дальнейшем уже может не использоваться. Самая характер-
ная новация композиторов-спектралистов — инструмен-
•мпьный синтез (la synthese instrumental), своего рода про-
екция техники электронной музыки на традиционный 
инструментарий симфонического оркестра. Результат спек-
трального анализа (основные характеристики спектрограм-
мы избранного звука) становится основой совершенно не-
тоадиционной оркестровки, при которой каждый инструмент 
воспроизводит одну из гармоник моделируемого спектра. 
При этом строго соблюдаются параметры ее временного 
вступления, продолжительности и интенсивности по отноше-
нию к другим гармоникам. 

В спектральной музыке, таким образом, искусственно 
моделируются заданные самой природой звука закономерно-
сти. Гризе, комментируя эту связь, предлагает следующие пары 
понятий: 

a) Мнкрофония (microphonie) — внутреннее простран-
ство звука. 

Макрофоння (macrophonie) - 1) искусственно выстро-
енное звуковое пространство, 2) все существующее в природе 
звуковое пространство, за исключением енутризвукового. Вве-
дение этого термина обусловлено потребностью разграничить 
Уровни организации звукового материала. Звук, став предме-
'ом творчества (сознательно конструируемым феноменом), 
успэемил наш слух в микрофоническое пространство. 

b) Микросинтез (micro-synthese) — синтез звука на уров-
не его первичных компонентов (форма колебаний, атака, дле-



ниє, затухание и т. д.). К микросинтезу относится электронный 
синтез. 

Макросинтез (macro-synthese) — синтез «макро» зву-
ка или сонорного пласта посредством традиционных инстру-
ментов . К макросинтезу относится инструментальный синтез. 

в) Спектр инструментальный (le spectre instrume-
ntal) — спектр, изначально присущий тому или иному тембру 
инструмента в конкретных регистровых условиях и при конк-
ретном приеме звукоизвлечения. 

Снектр синтетический (le spectre synthetique) — 
спектр, получающийся в результате инструментального синте-
за. «Синтетический спектр есть не что иное, как проекция в рас-
ширенном и искусственном пространстве натуральной приро-
ды звука»4. 

Во всем этом ясно Ощутимо влияние структурализма. 
Приведение в соответствие структуры исходного материала 
(выявляемой аналитически) и структуры целого (выстраивае-
мой также сознательно, синтезируемой) находится в прямом 
соответствии с концепцией формы в Новейшей музыке, в част-
ности с идеями Карлхайнца Штокхаузена, на Дармштадтских 
курсах которого композиторы-спектралисты бывали не раз. 
Достаточно сравнить два следующих высказывания: 

К, Штокхаузен: «...когда я начинаю сочинять новую пье-
су, то отбор как предоформленного звукового источника <...>, 
так и самого звукового материала должен быть уже организо-
ванным или структурированным, — это способ, которым дол-
жна быть структурирована вся пьеса. Это дает гарантию, что 
материал и форма являются одним и тем же»5, 

Ж. Гризе: «...объект и процесс аналогичны друг другу-
Звуковой объект есть только сжатый процесс, а процесс есть 
только растянутый во времени звуковой объект»6. Относитель-
но своего сочинения «Modulations» Гризе образно заметил, что 
формой его является история тех звуков, которые ее (историю) 
составляют. 

Взаимообусловленность микро- и макропроцесса в 
музыкальной форме, таким образом, является одной из кон-
стант спектральной композиции. Юг Дюфур характеризует 
спектральное произведение как «генетическое в смысле, что 
оно должно постоянно приспосабливаться под условия свое-
го собственного процесса и находить в этой серии интегра-
ций внутреннюю форму своего собственного развития Ме-
тод организации музыкальной ткани произведения, по сути, 
является методом его организации во времени. Совпадение 
совершенно»7. 



Воспринимая звук как живой организм, находящийся 
в постоянном движении и развитии, композиторы-спектрали-
сты соответственно мыслят и складывающуюся из совокупнос-
ти таких звукоэлементов форму, в чем также подхватывают 
идеи, витающие в воздухе. Форма-поток, представляющая 
струящееся бесцезурное развитие, в котором неуловимо ме-
няются фазы состояний-длений, это характерная для музыки 
XX века новация. В то же время это «хорошо забытое старое», 
которое пришло в ответ на недавно достигнутый предел кон-
центрации интонационных событий, приближение к которому 
неуклонно осуществлялось в музыке на протяжении несколь-
ких последних веков. По выражению Ю. Холопова, здесь уже 
не форма воспринимается как процесс, а процесс восприни-
мается как форма музыкального сочинения. Характерно, что 
сам термин «форма» редко фигурирует в теоретических рабо-
тах Groupe de Htinerairei — его либо заменяют выражения типа 
«поля сил, ориентированные во времени», либо в значении 
музыкальной формы используется именнотермин процесс, чем 
подчеркивается ее временная природа на всех уровнях. 

Весьма существенно, что в таком процессе слушатель 
спектральной музыки имеет возможность достаточно легко 
ориентироваться, улавливая векторную направленность разви-
тия: от высотно определенного тона к шуму, от гармонического 
спектра (состоящего из обертонов, находящихся в кратных ос-
новному тону частотных соотношениях) к негармоническому 
спектру (состоящему из обертонов, находящихся в некратных 
основному тону частотных соотношениях) и наоборот. Все эти 
изменения качества звучания предстают эмоционально ок-
рашенными для слуха. Восприятие музыки активно, ибо раз-
витие в основном предсказуемо. «Мне кажется важным, — 
говорил Гризе, — установить для слушателя некоторую пред-
сказуемость, которой не было со времен тональной музыки. Все 
линеарные отклонения, "катастрофы", всякого рода возника-
ющие образования не имеют смысла, если они не ложатся на 
относительно предсказуемую основу. Что касается ориентиров 
з Этих отклонениях, то они должны иметь акустическую приро-
ду: периодичность и гармонический спектр»8-

Последнему обстоятельству Гризе придает особое 
значение, усматривая взаимосвязь идеи гармонического спек-
тра и процесса дыхания; «Для нашего восприятия гармоничес-
кий спектр представляет ориентир, легко поддающийся опоз-
нанию и идеальный, в том смысле, что он находится на пути 
от синусоидального тона (без обертонов) к белому шуму (все 
обертоны).Дыхание также является точкой отсчета из-за сво-



ей периодичности. Это мне позволяет создавать форму глав-
ным образом динамическую, то есть всегда направляться к 
конкретной точке: напряжение — расчленение — расслабле-
ние — восстановление энергии (не путать динамизм с движе-
нием: можно двигаться от одной точки к другой чрезвычайно 
медленно!)»9. 

В этих авторских характеристиках — нечто большее, 
нежели простая метафора. «Дыхание формы» в спектральной 
музыке есть сущность ее развертывания, основа ее ритма, 
ощущаемого на разных уровнях. В пьесе <<Periodes» принци-
пом формообразования являются циклы развития, которые 
Гризе сравнивает с дыхательным процессом — вдох, выдох, ос-
тановка. В композиции «Partiels», ставшей, по всеобщему при-
знанию, своего рода музыкальной эмблемой спектральной 
школы, Гризе проводит аналогии с человеческими дыханием и 
биением сердца. В основе формы здесь «ход маятника» по век-
торам: напряжение — разряжение, сгущение-- разбавление, 
активность - пассивность, мягкость — твердость. Взаимопро-
тивоположные состояния воплощаются соответствующими 
средствами выразительности: разряжение характеризуется не-
замутненной спектральностью, кристальной чистотой оберто-
нового ряда, напряжение — шумовым замутнением звучания, 
увеличением плотности фактуры, большей громкостью и т. д. 
Партитура «Partiels» (название может быть переведено как 
«Обертоны», буквально — частицы) являет собой целую эн-
циклопедию приемов спектральной техники. В силу вышеска-
занного данное сочинение целесообразно прокомментиро-
вать более подробно. 

Оркестровая пьеса «Partiels» входит в цикл из шести са-
мостоятельных произведений под общим названием «Les Espaces 
Acoustiques» («Акустические пространства», 1974-1985): 

«Prologue» («Пролог») для альта соло (1976), 
«РепосІЄ5» («Периоды») для 7-ми исполнителей (1974), 
«Partiels» («Обертоны») для 16-ти или 18-ти исполни-
телей (1975), 
«Modulations» («Модуляции») для 33-х исполнителей 
(7976-1977), 
«Transitoires» («Переходности») для большого оркес-
тра (1980-1981), 
«Epilogue» («Эпилог») для 4-х валторн соло и большо-
го оркестра (1985). 
Как можно заметить по хронологии событий, замысел 

такого цикла возник уже после сочинения «Perjodes» и «Partiels». 
Они включены в цикл сообразно сразу же бросающейся в гла-
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за логике постепенного нарастания количества исполнителей — 
о- альта соло до большого оркестра. При исполнении подряд, 
предусмотренном композитором, каждая пьеса последователь-
но расширяет «акустическое пространство» предыдущей. 

В уже упоминавшихся авторских комментариях, поме-
иенных в базу данных IRCAMr Гризе по этому поводу сообща-
LTt следующее: 

«Единство этого цикла реализуется посредством един-
ства F3 формообразовании и посредством наличия во всех пье-
сах двух акустических ориентиров: гармонического спектра и 
периодичности. Я резюмирую некоторые положения относи-
тельно используемого языка: 

W впредь сочинять не нотами, но звуками; 
-V1 больше не сочинять только звуками, но разницей, ко-

торая их разделяет (степень пределышимости}, работать сЭти-
•и разницами, то есть контролировать эволюцию звука (или 
егт отсутствие) и скорость этого развития; 

;V принимать во внимание относительность слушательс-
ко"о восприятия; 

№ применять в сфере инструментальной музыки фено-
мены, долгое время изучавшиеся в студиях электронной музы" 
</i; это применение будет более всего радикальным и воспри-
нимаемым в «Partiels» и «Modulations»; 

ui исследовать синтетический тип письма, при котором 
различные параметры участвовали бы в создании одного об-
щего звука. Например, внутренняя организация высот создает 
нопые тембры, из которых появляются длительности ИТ. д, Син-
"ез Стремится, с одной стороны, к разработке звука (материа-
ла) и, с другой стороны, к различным существующим отноше-
ІЧ-'ЯМ между звуками (формам)». 

Все части цикла особым образом объединены темати-
"1JCKH: порождающей моделью звукового материала является 
^омонический спектр звука F большой октавы в исполнении 
тсомбонэ. Данный спектр постоянно подвергается акустическим 
r ^ i ісОормациям, которые могут весьма далеко отклоняться От 
"!оовоисточника. Однако в самом начале «Partiels» этот спектр 
Развернут средствами оркестра до 21-го обертона в ключ и тел ь-

- своего рода экспозиция главной темы, подхватывающая 
аналогичное по материалу завершение предыдущей части цик-

«Pe^odes«Распределение гармоник и зона форманты это-
спектра, — свидетельствует автор, — происходят из анализа 

•'--чограммы звука тромбона, сыгранного на этой ноте. Здесь гар-
монические составляющие спектра удобны тем, что, являясь чи-
' гымиг нетемперированными частотами, они отличаются от тем-



перированных не более чем на четверть или восьмую тона, что, 
как легко понять, немаловажно с практической точки зрения»10. 
Таким образом, то, что происходит в звучании тромбона при-
близительно за 200 миллисекунд, как бы продемонстрировано 
нам под увеличительным стеклом в начальных тактах партиту-
ры «Partiels» (см. пример Vl в приложении). 

Форма композиции состоит из семи разделов, в кото-
рых по принципу маятника чередуются фазы устремленности к 
напряжению либо к разряжению. Первый раздел характеризу-
ется движением от разряжения к напряжению, второй — наобо-
рот, и так далее. Такая векторная основа формообразования 
подчеркнута определенным приемом: в конце каждого разде-
ла, направленного на разряжение, находится секция с помет-
кой в тексте «исполнять ad libitum». Этот момент полного раз-
ряжения, звучащей тишины важен для композитора как скрытое 
аккумулирование энергии для последующего перехода к актив-
ной фазе развития. 

Рассмотрим, как именно осуществлена в первом раз-
деле пьесы идея плавного перехода от незамутненного спектра 
к шуму. Сам Гризе по этому поводу пишет: «6 начале "Partiels" 
гармонический спектр на £ в исполнении контрабаса и тромбо-
на реализуется восемнадцатью инструментами. Этот натураль-
ный спектр отклоняется с каждым следующим повторением по 
направлению к негармоническому спектру. Зона форманты по-
степенно смещается вниз, окрашиваясь в частоты все более не-
гармонические. В целом их исполнение доверено деревянным 
духовым diminuendo и без вибрато. Продолжительности пере-
ходных процессов атак и затуханий звука развиваются с каждым 
повторением в смысле инверсионном: время атаки возрастает, 
а время затухания убывает. Продолжительность звучания зоны 
дления колеблется вокруг постоянной величины. Происходящие 
в составе звука изменения составляющих спектра, изменения 
тембра каждого обертона и моментов атаки и затухания звука 
<...> формируют степень изменения между одним состоянием 
спектра и следующим за ним»11. 

Помимо сего можно отметить и такие способы иска-
жения спектра, как октавные транспозиции отдельных тонов 
обертонового ряда, как вкрапление посторонних для данного 
спектра звуков, как варьирование различных инструменталь-
ных тембров, задействованных в инструментальном синтезе. 
Неожиданным образом представлен ритмический фактор: пер-
вый раздел состоит из 12-ти секций, отличающихся своим спект-
ральным обликом. Каждая секция начинается своего рода «рит-
мизованной раскачкой» основного тона Е, порождающей 
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обертоновый шлейф. Репети- ftPartleI»» 
ции на звуке F становятся все 
более продолжительными и 
ритмически затейливыми. Итог всех Этих преобразований — но-
вое качество звучания, своего рода <<цветной шум» — сонор без 
выявляемого на слух центрального тона. 

Все основные этапы эволюции спектра в начальном 
разделе сочинения продемонстрированы Гризе в примере 1. 
3 кем показано смещение формантной зоны, отмечено особо 
существенное участие в этом различных инструментов. Белы-
ми нотами обозначены инородные для данного спектра негар 
конические звуки. 

Пьеса, таким образом, начинается с того, что Гризе 
•-•азывает инструментальным синтезом — самым ясным 
представлением спектральности как совокупности квазигар-
моник, звучащих в одновременности- В последующих разде-
лах сочинения применяются и другие элементы спектраль-
ной техники. 

Второй раздел (ц. 12 -22) демонстрирует один из мето-
дов, посредством которого Гризе пытается «применять в сфере 
инструментальной музыки феномены, долгое время изучавши-
еся в студиях электронной музыки». Речь идет о манипулирова-
нии разностными комбинационными тонами. Этот естественный 
акустический феномен представляет собой дополнительный 
призвук у того или иного интервала, в высотном отношении 
определяемый разностью частот входящих в интервал звуков. 
2 электронной студии эти призвуки легко сделать отчетливо слы-
шимыми, искусственно заглушая звуки порождающих их интер-
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валов. В природной акустике такое немыслимо, ибо чем тише 
звучание основных тонов, тем тише звучит и порождаемый ими 
комбинационный тон. В связи с этим один из исследователей 
музыки Гризе пишет, что использование каких-либо элементов 
реального акустического феномена, ставших доступными обра-
ботке только благодаря электронике, есть для композитора Ia 
nature morte— природа, обработанная и пропущенная через 
определенные технические средства12. 

Основная композиционная идея второго раздела 
QPartiels» заключается в комбинировании трех фактурных пла-
нов — акустических пространств. Первый план представлен ос-
новными тонами, порождаемая ими линия разностных комби-
национных тонов образует второй фактурный план. И наконец, 
третий план составляют звукиг являющиеся обертонами пер-
вых двух планов и звучащие предельно тихог соответственно 
пометке в партитуре — un halo {как эхо). Все три плана функци-
онально взаимодействуют: звук, выполняющий поначалу роль 
комбинационного тОнаг может впоследствии стать одним из 
основньїх звуков интервала, порождающего свой комбинаци-
онный тон. А далее он может обрести шлейф обертонов, по-
степенно превращаемых в основные тоны. Таким образом, век-
тором развития во втором разделе становится постепенное 
регистровое смещение вверх, От низкого регистра к третьей ок-
таве. Гармоническое просвещение выявляет признаки основ-
ного спектра сочинения, цикл замыкается возвратом к перво-
начальному состоянию. 

Третий раздел (ц. 23-27) представляет горизонтальную 
проекцию спектральности, Что связано с полиритмическим со-
единением большого количества самостоятельных мелодичес-
ких линий. Спектр единожды излагается как некое подобие зву-
ковысотной серии от звука Et плавно уводящей в сферу 
микрохроматики (до 4В-го обертона), с четко закрепленной по-
следовательностью звуков, распределенной при этом по разным 
линиям (своего рода пуантилизм). В семи секциях данного раз-
дела чередуются динамические волны с постепенно расширяю-
щейся амплитудой (регистровой и гром костной). Все Это соот-
ветствует магистральной направленности развития в данном 
разделе — к «замутнению» спектра путем микротонового запол-
нения акустического пространства, увеличению количества го-
лосов, постепенному охвату всего регистрового диапазона. 

Возвращение от микрохроматического кластера (в ко-
тором, не следует забывать, все производно от основного спек-
тра «Partiels») к прозрачной обертоновой структуре поэтапно 
осуществляется в четвертом разделе (ц. 2В-32). Здесь перед 



нами «полифония пластову каждый из которых построен по 
принципу динамической волны. Кульминации Этих волн не со-
впадают, одна волна постепенно вырастает над другой, чтобы 
затем отступить перед третьей и так далее. Плавные переходы 
от рр к ,{/ сопровождаются последовательным подключением и 
снятием инструментов оркестра. Итоговое успокоение дости-
г а е т е * воздушными переливами обертонов спектра E у флейт и 
с'руннЬїХ. 

Пятый раздел {ц. 33-41), подхватывая 11-й и 13-й обер-
тоны спектра Ef коими завершился раздел предыдущий, дела-
ет их исходным интервалом для разбегающихся в обе стороны 
по контуру обертонового ряда границ регистрового диапазо-
на. Верхняя граница перемещается от 13-го до 25-го обертона, 
а нижняя от 11-го до унтертонов (также, попутно отметим, став-
ших благодаря техническому прогрессу доступной слуху акус-
тической реальностью). 

Данный раздел выделяется изысканной фактурой, от-
части напоминающей технику мотивного развития Дебюсси. 
Это единственное место в партитуре, где есть некоторые осно-
вания говорить о люмпеном, в традиционном понимании этого 
слова, строении ткани. Движение к негармоническому, замут-
ненному спектру, как уже и прежде бывало, сопровождается 
уплотнением фактуры, повышением уровня громкостной ди-
намики, а также изощренной полиритмией. 

Шестой раздел (ц. 42-46) состоит из семи секций, ос-
нованных на различных звуковысотных комплексах, в соотно-
шении которьіх наблюдается постепенный переход от шумово-
го кластера к аккорду-спектру, составленному из звуков от 3-го 
До 19-го обертонов. 

Переход от негармонического к гармоническому со-
провождается также последовательным замедлением темпа (на 
22 единицы метронома в каждой секции), ступенчатым сниже-
ИІ/ЄМ уровня громкостной динамики (от f f f ДО trip) г сужением 
регистрового диапазона, постепенным артикуляционным раз-
е в а н и е м синхронных акцентов, приводящим в итоге к мик-
Ротоновому глиссандо. 

Заключительный, седьмой раздел (ц. 47-53) представ-
ляет последний «ход маятника» в сторону шума. И казалось бы, 
все основные средства достижения этого искомого качества уже 
;"спользовань5. Однако Гризе приберег для окончания всей пье-

0с0бьій прием, символизирующий доведение антитезы 
:'звук — шум» до предельного уровня: «музыка — не музыка». 
1 ризе приглашает слушателя стать еще и зрителем, вовлекая 
С'го в атмосферу инструментального театра. 



Итог всего развития — столкновение и переплетение 
художественного и феноменологического времен. Текстом про-
изведения становится действо, разыгрываемое музыкантами 
оркестра на сцене, сообразно предписаниям композитора. 
Музицирование прерывается шестью «шумовыми ферматами», 
становящимися все более продолжительными. Гризе помеча-
ет в партитуре, что музыкальные разделы должны исполняться 
подчеркнуто неподвижными исполнителями, В ТО Время как 
шумовые ферматы заполняются точно регламентированными 
манипуляциями музыкантов со своими инструментами, сурди-
нами, футлярами, нотами. Сюда же включаются разговорная 
речь, жестикуляция, даже меняющееся освещение сцены. Шум 
вырывается за предопределенные ему художественные рамки, 
символизирует всепоглощающий шум реальной жизни. Пос-
ледний в произведении музыкальный эпизод длится всего один 
такт: басовый кларнет тянет В контроктавы на фоне тремоло 
ударных. 

Заключительный шумовой эпизод отличается посте-
пенно замедляющимися действиями всех оркестрантов, пооче-
редно застывающими в неподвижности. Свои последние жес-
ты шумно производит дирижер, вытаскивающий из кармана 
красный платок, вытирающий им лоб и медленно закрываю-
щий партитуру. В этот момент ударник медленно и широко раз-
двигает тарелки, как бы намереваясь исполнить последний 
удар J f f j l но и он застывает, освещаемый узким лучом прожек-
тора на погруженной в темноту сцене* Гаснет прожектор — со-
чинение окончено. 

Широта предоставляемых спектральной техникой ху-
дожественных возможностей — причина ее быстрого распрос-
транения в композиторской практике. Как уже отмечалось, каж-
дый из членов Groupe de I' Itj пега і ге сумел найти на общей 
эстетической платформе свой собственный индивидуальный 
путь. Гризе и Мюрай представляют наиболее последователь-
ных спектралистов. Итоги предкомпозиционных спектральных 
изысканий проецируются у них на все параметры произведе-
ния. Но и они по-разному используют компьютерные средства. 
Мюрай и в звуковом синтезе проявляет свое пристрастие к элек-
тронике, имитируя аддитивный синтез, фильтрацию и т. д Гри-
зе же более склонен работать со спектрограммой, полагаясь 
на собственную интуицию. 

Левинас и тесьер прокладывали иное русло, целенап-
равленно занимаясь исследованием связей звуков и шумов. 
Левинас особенно интересовался скрещиванием атак в звуча-
нии различных инструментов, много экспериментировал с че-



ловеческим голосом, призвуками дыхания исполнителя, с до-
полнительными резонансами валторны, помещенной на мем-
брану малого барабана и т. п. Тесьер разрабатывал эстетику 
«звуковой мутации», интересуясь тембровыми метаморфоза-
ми в звучании традиционных инструментов, работал в сфере 
live electronic. 

Дюфур всегда стоял несколько особняком, примкнув 
последним к Groupe de IiItineraire в 1976 году, он первым зага-
дочно возвестил в 1982 году во время обеда с Гризе, Левина-
сом и Мюраем о ее распаде: «Мы объединились, чтобы пока-
зать студентам технику и эстетику, которые нас сближают. Мы 
гомним нашу встречу, но начиная с сегодняшнего дня наши 
дороги расходятся.,.»13. Постепенно отдаляясь от группы, ос-
тальные композиторы, тем не менее продолжали свои творчес-
кие поиски в одном магистральном направлении. 

Наступил этап ассимиляции опыта спектральной шко-
лы в творчестве широкого круга композиторов более молодо-
го поколения. Со смертью Гризе в 1998 году спектральная му-
зыка в чистом виде стала достоянием истории. Ученики Г ризе, 
воспитанные им в Парижской консерватории, а также многие 
композиторы, следившие за деятельностью ансамбля Groupe 
de ritineraire. стали использовать спектральность как элемент 
смешанной техники композиции. И в этом плане практически 
ни один современный французский композитор или компози-
тор, получивший образование во Франции, не обошел сторо-
ной наследие спектральной школы. 

Идеи спектральности получили особенно интересное 
развитие в творчестве таких композиторов, как Джордж Бенд-
жамин, Антуан Бонне, Марк-Андре Дальбави, Джеймс Диллон, 
Мессиас Маигуашка, Филипп Манури, Кайя Саарьяхо, Марко 
Строппа, Жан-Люк Эрве, Филипп Юрель. Многие из них пери-
одически работают в институте IRCAM, занимаясь акустичес-
кими исследованиями и компьютерной реализацией своих со-
чинений. 
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Глава XlX 
Смешанные 
техники 

Плюрализм стилей XX столетия, о котором уже нео-
днократно говорилось в предыдущих главах книги, — основа 
множественности техник современного композиторского 
творчества. Отсюда и естественное для такой ситуации сме-
на чще их друг с другом, когда композитор свободно изби-
рает тот или иной принцип в зависимости от конкретных за-
дач данного сочинения. 

О синтезе как эстетической основе музыкального твор-
чества интенсивно заговорили в 60 — 70-е годы, и очевидно, 
-то с этого времени смешанные техники составляют важней-
ший, если не основной, пласт современной композиции. 

Сочетание сущностно различных техник есть политех-
инка. Этот термин представляется здесь наиболее общим — он 
констатирует наличие в композиции более одной техники. 
Свойство же их перемешивания охватывается термином.;мик-
'.'TiKWHUKa. 

Соединение разных техник (основанное, в частности, 
-а контрасте тематизма. характеров, тембра, ритма) становит-
ся сильнейшим смысловым стержнем, на котором держится 
конструкция сочинения. Соединяются: ново- и старотональные 
'-1 модальные техники, ЦИтЗтЫ из чужой музыки любых стилей 
'•CQ С Б О И М «набором» характеристик), пуантилизм, сонорика и 
сонооистика, имитации звучания народной или восточной му-
З Ы К И , І 2 - Т О Н О Б О С Т Ь во всевозможных аспектах (серия, ряд, эк-
KODHы, поля), микрохроматика, алеаторика и т.д. Новая ком-
позиционная реалия — непредвидимость того, что будет на 
следующей странице, — означает, что перемешивается всё и вся 
в любых пропорциях. 

Предпосылки политехники, безусловно, были и ра-
нее. Так, смешение заложено в самой гармонической систе-
ме — К примеру, 12-тОнОВЫе техники уже в пору своего рас-



цвета в творчестве нововенцев легко смыкались и с тональ-
ностью (подчеркивание центрального тона) г и с модальностью 
(выдерживание звукоряда). Закономерно и логически легко 
объяснимо сочетание современной тональности с сонорикой, 
модальности с микрохроматикой, додекафонии с пуантилиз-
мом . Наибольший эффект возникает, однако, когда смеши-
ваемые техники оказываются на различных смысловых и 
структурных уровнях, например, додекафония (звуковысот-
ный параметр) и алеаторика формы или сонорика. Образца-
ми здесь могут служить остроритмизованные сонорные звуч-
ности на изощренно 12-т0н0В0Й основе в «Молотке без 
мастера» П Булеза или электронно-сонорные сцены гептало-
гии К. Штокхаузена «Свет» на сериальной основе формуль-
ной композиции. 

Важной специфической чертой политехники является 
сознательное и систематическое смешение элементов, приво-
дящее к новому качеству в отношении техники письма и соот-
ветствующих интонационно-образных качеств композиции. 

Смешение техник отражает идущий в XX столетии ги-
гантскими шагами процесс индивидуализации, когда в компо-
зиции каждый раз заново создаются не только общая концеп-
ция, форма, тематизм, индивидуальные модусы, мелодии, 
ритмЬ|, тембры, но также и способы соединения различных тех-
ник Теперь индивидуализация касается самого процесса сме-
шения t в котором вычленяются несколько аспектов: 

M сколько техник перемешивается; 
т какие это техники; 
M каковы закономерности каждой из них, 
Ш пропорции их соотношения; 
Ш смешиваемые техники родственны или подчеркнуто 

несвязанны; 
Ж каково согласование систем друг с другом; 
M какую линию развития образуют переходы от одной 

техники к другой. 
Ввиду большого разнообразия техник систематика их 

смешений довольно затруднительна и возможна только на ос-
нове различных критериев. Выделим из них важнейшие, рас-
положив от более формальных (чисто количественных) до 
смысловых. 

Политехника различается: 
1. Количеством составных частей: 2, 3, 4 и более, 
2. Видами соединяемых техник: 
а) техники из одного параметра (например, тональ-

ная, модальная, 12-тоновая); 



б) техники из разных параметров (12-тоновая, ритми-
ческая, твмбро-сонорная). 

3. Стилевой одно- или разнородностью техник: 
а) смешение без смены Стиля (А. Шнитке, Канон па-

мяти И. Ф. Стравинского: модальность, серийность, сонорика); 
б) смешение со сменой Стиля (Э. Денисов, «Пена 

дней» — новая тональность, 12-т0н0вые поля, сонорика, джаз, 
старая тональность и модальность в цитатах). 

4. Типом композиции, образующимся при смешении. 
Разделы, написанные в разных техниках: 

а) чередуются; 
б) перемешиваются; 
в) плавно переходят из одного в другой — метабола 

как квазимодуляция (например, после кластеров — функцио-
нальная тональность, как во вступлении к балету Р. Щедрина 
«Анна Каренина»). 

Новое качество политехники демонстрирует специ-
фическое «многосредное» действо — лультшмедияt то есть 
объединение музыки с другими искусствами: произведения-
ми живописи, читаемыми стихами, открываемыми для обо-
зрения скульптурами, происходящим в Том же помещении 
сценическим действием. Собственно музыкальные техники 
входят здесь во взаимодействие с техниками других искусств; 
каждое из них существует в своем времени-пространстве, а 
целое складывается на основе своеобразной «полипростран-
Ственной политехники» (об этом см. также в Главе 12). 

Политехника дает полисистему, необходимо ставящую 
проблему согласования закономерностей разных систем во из-
бежание опасности распадения целостности. Как правило, одна 
из них является ведущей. Так, каждая из четырех частей Фор-
тепианного трио Э. Денисова (1971) специфична своим видом 
техники: I. AdagiO- сонорная полифония с характерной «вя-
зью» голосов; Il- Токката — сонорика линий; III. Рондо — ново-
тональная техника + пуантилизм; IV. Adagio (= кода) — нежней-
шие сонорные звучания «высокой лирики», 12-тоновость +-
микрохроматика. Согласно предложенной выше систематике 
здесь: (1) объединение четырех основных техник (2) из разных 
параметров, (3) без смены стиля, (4) с плавно взаимодейству-
ющими элементами без резких переходов. Объединяющей все 
Зто звуковое пространство очевидно является детализирован-
и я сонорика. 

Некоторые примеры современной ПОЛИтеХнИКИ уже 
неоднократно фигурировали в предыдущих главах книги и бу-
дут еще показаны далее в аналитических очерках Главы 20 — в 



частности, серийно-сонорно-алеаторная пьеса Э. Денисова 
«Crescendo е diminuendo». Здесь же более детально остановим-
ся на финале Второго фортепианного концерта Р. Щедрина 
(1966) — ярком образце применения разнообразных гармони-
ческих техник с тонкими добавлениями стилевых смен и плав-
ными переходами из одного эмоционального состояния в дру-
гое (см. партитуру). 

Концерт Щедрина, написанный в целом вольно и дер-
зко, тем не менее завершается финалом достаточно строгой 
формы. Подзаголовок «Контрасты» приоткрывает композитор-
ский замысел; яркие звуковые картинки непринужденно и без 
особенной заботы о выводимости одной мысли из другой че-
редуются друг с другом в свободном порядке. Слушатель вне-
запно переносится из одной образно-эмоциональной сферы в 
другую, совершенно контрастную. Композитор стремится к ди-
намичной напористости непреодолимого моторного движения, 
в конце достигающего своего «пика» — предельно Энергичной 
наступательности, сметающей все на своем пути. 

Контрастируют друг другу музыкальные образы, в сво-
ей конкретности достигающие степени явной программности 
(жизнь композитора в большом доме): 

Ha1Idj-C -- Tvxne утренние колокпга; 
Z прииел ндс-ройщик, настраивает рояль; 

к. б--: - снова копокола; 
- т<спре'_(_ивнар мелодия, сдіенїемая хмурь-м лрс^а-ическим напряжені* 

ъи стено/ учатся уг\у*\ь ча фортепиано. штудиэуюч' ^ ц. 56 
т<спре'_(_ивнар мелодия, сдіенїемая хмурь-м лрс^а-ическим напряжені* 
ъи стено/ учатся уг\у*\ь ча фортепиано. штудиэуюч' ^ 

а 58 - другой стеной аклочло- ОЗДИОІІРИ£М-іи<. звучит ДХЗЗОВІЯ импровиэац! 
4. 69 - Сно^а Экзерсисы; 
I- 7 \ Снова джа.і; 

4 M - •-із (Ьоне itxj:спаюіIiHxj4, :<ззісіреп:/взющ^х» ударов мирская суровая 
VeuC Ли я (12 тонобь-и ряд І -ас і и), 

о- ц. 34 - а з г и юи на і иск мої ці-ой а ы ь 
^O коніїн 

Форма финала - разновидность рондо традиционно-
го четвертого вида: вступление, главная тема, ход, побочная 
гема, главная тема, центральныйэпизод (вторая побочная тема 
и разработка), реприза первой побочной, главная тема, кода. 
Типичное для рондо моторное движение заполняет собой все 
мерностью perpetuum mobile. 

К о н т р а с т н ы е образы связаны с р а з н о р о д н о с т ь ю гар-
монической политехники: 

•ч всPiyjaeitne - в разных техниках: сонорнь,е колоколаг 

кви-:ты, 12-тоновый ряд в мелодии и сонорно-«атональная>> 
гармония; 



і главная тема (ц. 66) — кластеры и модальные гаммы; 
побочная тема (ц. 68) — современно-тональная джа-

зовая гармония; 
, неншраімшїі шиод (ц. 74) - 12-тоновый ряд в мело-

дии и с.онорно-«атональная» гармония; 
• кода (ц. В4) — сонорно-линеарная аккордика. 
В новотональной структуре финала вычленяется груп-

па элементов со своими выразительными свойствами, связан-
ньм/1 определенными логическими отношениями: централь-
ный элемент, производные элементы, а объединение их 
осоазует тої или иной индивидуальный модус (ИМ; ранее это 
был лад), выполненный в той или иной технике. 

Например, диспозиция модусов во вапуменнн: 

1. о- нЛ'-.эпа і . - сонорика, 
1 ст - із1 іал а ". 2 до фегм^ть- но аі* - к в-/ н і ьі, 
З т. 2 г осле Э'ой ферма ть - «поссэж». 
1. и 6-'Ч 1.1 - сонорика, 

и. 64, т. 2-11 - додекзркды, 
5 п. оEi-Go - дсдек^ояды с сс-норньїми 

а<<ордамі'. 

Соноры первых трех аккордов продолжены в ц, 64 
(т. 0; два включения колокольных звонов членят вступление на 
два крупных раздела -до ц. 64 и после нее. По существу, это 
один модус, ЦЭ которого — начальный аккорд-сонор. Все про-
чие его варианты, логика которых состоит в постепенном ус-
ложнении OCHOBbI прибавлением новых звуков по простейше-
му образцу - побоч-
ных тонов (пример 1). 

Второй МО-
ДУС - шутка компози-
тора, ззедшего B серь-
езное сочинение цита-
іуі'з жизни, - <'музыку 
насгройщиков». Меж-
ду тем в шу~ке есть совершенно элементарный замысел. Суть 
модуса — в квинтовых и квартовых созвучиях, строго распре-
деленных по квинтовому кругу. Звуковысотный устой а двояко 
со°гнос.и.т.я с ЦЭ предшествующего модуса: во-первых, это три-
то"| э"тсча-фундамента начального аккорда і>$\ во-вторых, ис-
х°Дньм звук квинтового ряда а становится нижним в последнем 
nPOzi?,водном аккорде начального модуса, то есть непосред-
СіЕ*ем-о поедшествует началу модуса-2. Есть и связи с 12-тоно-
°сть-о: модус квинт два с половиной раза образует додекаря-

А. 11 '-I: Ь- Ki • I К р(ж (АО °(RM,-: 

С* [М] 
Щ -ЕЁ=" W^"'1| J ^ 

1. Р. Щедрин 
Второй концерт 
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ды; басовые тоны двузвучий намекают на основной додекаряд 
концерта (его полный вид - ц. 74, т. 3-4), движение баса по 
тонам вверх начинается пятикратно. Останавливается это дви-
жение на звуке dis\ возвращающем начальный опорный звук 
финала [es). 

Третий модус — незначительный пассаж, «прокатыва-
ющийся» по клавиатуре, «стирая» квинтовый модус, и не пре-
тендующий ни на какое серьезное содержание. Но и «беспоря-
дочный» пассаж организован. 

2. Р. Щедрин 
Несмотря на лома- втором концерт 

ное двух-трехголосие, пассаж в -
среднем темпе хорошо просле-
живается в тональной перемен-
ности E — es с финалисом а, последние два устоя очевидным 
образом продолжают линию es — а предыдущего изложения 
(и далее в ц. 64). E-durосложняется разнообразными созвучи-
ями и отклонениями, затуманивающими тональный остов пас-
сажа. Однаковусловияхочень быстрого темпа подобные, даже 
ясные тонально-гармонические связи сливаются для восприя-
тия в сонорные или сонорно окрашенные ПОЛОСЫ. 

Четвертый модус (ц. 64, Т. 2-11) имеет центральным 
элементом 12-тоновый ряд. Модус состоит в определенном 
выборе и расположении звуковых элементов С помощью пред-
варяющих звуков «тональной настройки» (т 2) в м о д у с е легко 
устанавливается тяготение к звукам тоники Fis dur в т. 2-4. Но 
далее влияние Fis-dur рассеивается, и форма образуется за счет 
додекафонного приема - ракоходного возвращения к началу 
додекаряда (примеры 3, 4). 
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3 Форма модуса в начале 
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4 Гармоническая форма 
Развертывание этого целого модуса 

модуса идет на фоне неясно 
темной массы низких струйных, 
резко диссонантное отношение которых к Fis-dur модуса уси-
ливает декоративно красочный характер его звучания. Хотя это 
отношение не слышится как аккорд, все же существенно для со-
норной вибрации подразумеваемое сурово-напряженное про-
тивосгояние F-dur + Fis-dur. 

Чрезвычайно сложно устройство пятого модуса. 
Формально это - вариация на предшествующий модус, с со-
кращением двух с половиной тактов середины, после той же 
ракоходной репризы дается переход к следующему далее 
Allegro (ц. 66). Но прибавление сопровождающего аккордового 
слоя так сильно деформирует модус в мелодическом голосе, 
4^o влияние его на целое понижается. 

Основной тип созвучия задается структуре первым ак-
кордом (см. т. 1 перед ц. 6S:F. A%'E G esgis ais). Смысл его и свой-
ства — крайняя жесткость и напряженность, скрежещущая ост-
рота диссонансов в сочетании с твердостью совершенных 
консонансов, не очень ясно слышимая звучность низкого ре-
гистра, Композитор последовательно избегает мягкого, тем 
богіее ласкающего звучания вертикали, элегантной красивос-
ти; таков его стиль. Стремление к экспрессии «сильных чувств» 
ВеДет к практически непрерывному высокому уровню диссо-
на^гностиг причем в тяжко сталкивающихся друг с Другом син-
хРониых голосах нет стремления «ладить» в параллелизмах или 
6 Равных линиях. Тем не менее «давящая» напористость се-



кундовых шагов в средних голосах (2-я скрипка, алы, виолон-
чель) является существенным фактором образующихся гармо-
нических сочетаний в их функциональном соотношении друг с 
другом как вводноприлегающих. 

Происхождение этой гармонии — в полифонической 
ткани неоклассического типа. Основные тоны созвучий «тонут» 
в разноголосии жестких линий, однако целое вполне органи-
зованно направляется логикой контурного двухголосия, ослож-
няемого иногда выходящими на заметное место средними го 
лосами. 

*нг C i J 

I 

Отмеченные имитации ритма полифонически скреп-
ляют целое (пример 6). В начале три унисона (октавы) на Ixfisi 

Cisf вероятно, непреднамеренно, отражают Fis-dur мелодии. Се-
ку ндовый остов опорных тонов баса e-es-desfcisi-b-a показы-
вает противодвижение к драматически возносящейся линии 
мелодии. Опорное/4 в начале басовых пассажей в т. 5 и 7 не-
сомненно готовит басовое Л в начале главной темы (ц. 66). 

Модус главной темы составляется из кластеров и мо-
дальных гамм. ЦЭ модуса — начальный кластер я-ft-c-d-tt (ц. 66). 
Клякса кластера не позволяет действовать в созвучии основ-
ному тону, и поэтому на первое место выходят центральные 
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пюны. Их два, и они составляют рамку кластера. Это те самые 
cf-cw, которые готовились во вступлении к финалу. На их осно-
ве возникает двухслойная полиструкгура модуса темы. Мело-
дический верхний слой развития головного?*, кластерный ниж-
ний -- из диатонического начального четырехзвучия a b e d. 
Таким образом, вся гармония темы выведена из начального 
созвучия, что обеспечивает ей ладовую определенность. Гам-
V.ы образуют в т. 1-4 остинатную фигурацию гармонии Es-dur, 
кластер - «передвижку>' по его звукам в соседний от ЦЭ вспо-
могательный, также — на его «субдоминанту» (вершина клас-
~ера становится его основанием) и ее вспомогательный (см. 
далее пример 7 А). 

Ход идет через опорные тоны cis-d-ex с пропуском 
входящего в комплекс ЦЭ главной темы es, и направлен к 
басовому /, с которого вступает первый аккорд побочной 
темы (ц. 68). Модус хода есть видоизменение модуса глав-
ной темы: модальная фигурация двутерцового аккорда 
Des+des в партии фортепиано и аккордо-мелодическая фи-
лиация (разработка) того же Des-dur у фагота и кларнета 
Um. ц. 67, т. 1-2). Далее такая же разработка гармоний d-moll, 
E-dur (пример 7 Б). Перед самым вступлением побочной темы 
( : .1 перед ц. 68) под продолжающуюся полиладовую фигу-
рацию аккорда E-dur (e-moll) двузвучиями флейт и фаготов 
подкладывается целотоновая гамма f-g-a-h-c/s-dis в басу, 
непосредственно готовящая первый аккорд побочной темы. 
Гамма верхнего голоса фортепиано полиладово дополняет 
гамму нижнего до 12-тонового состава звуками d. с, b, as. 
Общий эффект последнего такта: полиладовое напряжение 
агех гопосов, сбрасываемое внезапным сплочением их в 
компактные терцовые аккорды побочной темы. 
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Модус побочной темы (ц. 68-69) — это обычный со-
временно-тональный строй джазовой музыки (в т. 1 ц. 68 — то-
ника Des-dur с ноной и септимой) Тональность колеблющая-
ся: Des — С. Колебание тональности отвечает функции побочной 
темы, модус главной выдерживался без перемен. Таким обра-
зом, соотношение гармонических структур соответствует клас-
сическим пропорциям главной и побочной темы. 

Центральный эпизод (от ц. 74) строится на материале 
12-тоновой темы, перенесенной из I части (ср. с ц. 2, 9,11, 14,17, 
19, 22, 25, 27, 29). Гармонический модус состоит из двух слоев. 
Фон-основу образуют аккорды сопровождения с басом. То и 
другое имеет ударный; «стреляющий» характер, синкопирую-
щей неравномерностью ритмических повторений напоминаю-
щий манеру Стравинского. Ударность выражена не только рез-
кими акцентами, но и приставленными к основным звукам 
резкими диссонансами. В басу они образуют целый ударный 
голос, располагающийся ниже собственно функционального 
баса (в примере 8 обозначен черными нотами), В слое аккор-
дов, утолщающих мелодию (белыми нотами), это субаккорды 
среднего регистра (тоже черными нотами). 

л . а Г 
S-

Контурные голоса об-
рисовывают остов музыкаль-
ной мысли: 

S TefNa центрального 
эпизод* (удары) 

№ 

9 Контурное двухголосно 
(ключевые -маки доблвлены) 



Однако не следует понимать этот модус как просто ус-
ложненный es-rnoll. Не является тональностью Fis-dur и доде-
кафонный модус во вступлении (ц. 64, т. 2-11). И уж тем более 
нельзя усматривать между ними отношения родства парал-
лельных тональностей. Модус центрального эпизода составлен 
не из элементов классико-романтической гармонии — в тональ-
ности es-nnoll нет ее ЦЭ — трезвучия, нет доминанты и субдо-
минанты. Элементами модуса здесь являются резкие много-
звучные аккорды в рамке тонального контурного двухголосия. 
Главное созвучие — избранный композитором кварто-квинто-
вый полиаккорд в конце т. 1 ц. 74; первый же аккорд к нему 
вводный (что касается главным образом верхнего субаккорда 
как основного из двух). В результате получается ряд родствен-
ных элементов-созвучий, а само это родство есть не что иное, 
<ак современная модификация лада. Но только это модус-лад 
индивидуально избранных композитором звуковых элементов. 

Модус центрального эпизода насквозь хроматический, 
пантональный, «всеклавишный» (то есть и черноклавишный, см. 
верхний субаккорд в главном аккорде, и белоклавишный, см. 
его нижний субаккорд). Поэтому 12-тоновая мелодия каждым 
своим звуком находится внутри этого модуса. Так, начальные 
звуки а-Ь попросту содержатся в составе аккорда т. 3. Но в усло-
виях высокой диссонантности практически никакие звуки не яв-
ляются абсолютно чуждыми и их можно без труда «уложить» в 
логичное последование. В т. 4 звуки cis-d гармонически суть 
простое продление ряда нижнего субаккорда — a-h-cis-d-e-f. 

В теме эпизода два центральных тона — еа и подчинен-
ный ему а. Нетрудно усмотреть общий замысел финала в це-
ментирующем значении этих двух звуков. Они возникают в ка-
честве центральных на наиболее ответственных начальных 
участках крупных разделов формы: во вступлении, в главной 
теме, в теме центрального эпизода. Разумеется, различия в со-
ставе элементов каждого модуса в них обеспечивают достаточ-
-о высокую степень гармонического контраста. 

Кода финала (от ц, 84) с величайшей энергией мощно 
заключает весь концерт. Основное гармоническое средство это-
го наступления на финишной прямой — пассаж сонорных ак-
кордов, Отсутствие основного тона в них способствует обна-
жению и усилению линеарного и ритмического напора. 
Гармония отказывается от одного из важнейших своих воздей-
ствий в пользу внегармонического средства выразительности. 

ЦЭ модуса коды — первый аккорд. Его структура обоб-
щает гармонию главной темы: основой его является кластер 
a-h-c-d с прибавлением сверху звука е$. Ясно, что это не что иное, 



как вариация на основной аккорд-кластер главной темы (см. 
пример 7 А). Но здесь звуки комплекса разбросаны в разных 
октавах с целью получить резкую «хлесткую» звучность, пре-
вратить аккорд в легко подвижную и ритмически четкую еди-
ницу. Все прочие созвучия — вариации на ЦЭ. 

форма коды линеарна — это бесконечный и безгранич-
ный подъем. Он осуществляется силой пятнадцати асимметрич-
ных волн, группирующихся едва отдела. Первый из них прохо-
дит октаву вверх Cj-C4 (см. верхний голос фортепиано) и вводит 
пишь мягкие из медных инструментов — валторны. Второй от-
дел (от ц. 85 т. 3) проходит еще одну октаву вверх, г - с ь (см. 
партию фортепиано) и вводит тембры труб и тромбонов; под 
конец из этих инструментов извлекается предельная сила звука. 
Целевое созвучие воспроизводит «на пике» подъема начальное 
мелодическое положение и представляет собой завершающее 
замыкание структуры, «полный и совершенный каданс». 

Логика развития кодовой структуры определяется со-
норными параметрами волн подъема: их интервальной ампли-
тудой, высотой целевых звуков на гребнях волн, их длительнос-
тью, интенсивностью: во сколько подъемов проходится октава; 
в первом отделе волн подъема восемь, во второй четыре, после 
чего последние три «бьются» на уже достигнутой конечной вы-
соте, закрепляя ее. Таким образом складывается форма коды: 

отделы: I 
волны: 1 2 3 4 (до,,.) 5 6 7 8 (дог.) 
высоты: г-P. Ui-- fh. р-/is у р -cts\ as-"-Ь\ Ir-с1. ЬУ 

длины 
(в восьмых): 

8 16 8 2; 12 Ю 9 7 
= 9 тактов 

длины 
(в восьмых): = 9 тактов 

Отдепьі: і і допи.'їнитрльнье 
волньї: 9 10 11 I 12 13 M 15 
вькотЬі: Iy-C О-if. х іг-its І. /Ї-с"\ /7-і -с\ ІІ ' - с\ а • г. 
длины 
(в восьмых): 

8 24 — — 12 29 7 12 1с 
- 14 тактов 

Дробность первого отдела выражает большую частоту 
действия. Крупные временные величины второго отдела — 
ярость, неистовость, накаленность напора. Заключительный со-
нор, т. 2-1 от конца, тонально воспроизводит звуки начального 
ЦЭ п-а С'СХ, дополняя их не хватающим до полутоновости соста-
ва звуком си, который помещается в басу, выражая крайнее гар-
моническое напряжение по отношению к вершинному с. 



Финал Второго концерта Щедрина - блестящий при-
мер многообразия гармонических техник, призванного вопло-
щать художественную пестроту современного мира. 

Смешение не имеет правил. Композиторские техники, 
несущие в себе пусть и не очень определенное, но легко пони-
маемое вообще*іще вьіразительности, уже давно стали особого 
рода типами музыки, чем-то вроде художественных жанров. Как 
оыли жанрами струнный квартет, фортепианная соната, форте-
лианный квинтет, так стали ими, например, сонорика ансамбля 
ударных без определенной высоты звучания, пуантилизм, (на-
родно-ладовая) модальность, электроника, пространственная 
уузыка, микрохроматика. Как прежде могли сочетаться разно-
порядковые жанры, например симфонии и вальса, так ныне ес-
тественно вступают во взаимодействие модальность и сонори-
ка. двенадцатитоновая серийность и новотональность. Так 
свободное распоряжение всем арсеналом накопленных в XX веке 
методов сочинения современные композиторы приравняли к 
свободе оперирования образно-выразительным и жанровым 
7сітериалом музыки. При этом совмещение разных техник (по-
.цпнехннка) и перемешивание их (лшксотехпика) дают в резуль-
тате свободную технику, где используются по мере надобности 
элементы любых композиционных методов в любых пропорци-
ях и в непринужденном последовании. 



Глава XX 
Новые 
индивидуальные 
формы 

Теперь, вплотную познакомившись с основными ком-
позиционными техниками, вновь вернемся к музыкальной 
форме, которая синтезирует в себе все уровни композиции. 
В уже состоявшемся (в Главе 9) обсуждении ее общих проблем 
акцентировалась и обосновывалась ведущая для современно-
сти тенденция к индивидуализации формы, то есть к отказу от 
сложившихся в тональной композиции ТИПОВ и «сочинении» 
материально-смысловой конструкции всякий раз заново, со-
образно потребностям и возможностями именно «этого» про-
изведения, с его неповторимым замыслом и конкретным, сде-
лавшим свой выбор в богатейшем арсенале современных 
средств музыкальным языком. 

И именно отсюда, с «материальной базы», начиналось 
обновление формы, сперва чисто интуитивное. Ведь понятно, 
что если сочиняется «свой язык и своя грамматика», если сочи-
няется не только свой звуковой материал, но и сами звуки, то 
форма автоматически не может остаться старой, она идет впе-
ред, ведомая новым материалом. Так формируются начальные 
эволюционные ступени новой морфологии, которые Ю- Холо-
пов определяет следующим образом: 1) переиитонцрование 
традиционных форм новым языком (как рондо в финале фор-
тепианного концерта Денисова или сонатная форма в кантате 
«Свет глаз» Веберна); 2) трансформа, или трансформирован-
ная форма, то есть новая форма на базе традиционных прин-
ципов (как I часть Симфонии Веберна: на основе бывших 
форм — сонатной и канона; или «инвенция на ритм>> как фор-
ма 3-й картины 111 действия оперы Берга «Воццек»)1. 

Но когда такие стадии уже пройдены, когда удивление 
от безбрежно расширившихся границ «музыкального» прошло, 
когда все это богатство становится обыденным, тогда обновле-
ние формы осуществляется уже сознательно и идет с Другого 



конца: не от материала к форме, а, наоборот, от формы к мате-
риалу. Как выразил это Роман Хаубеншток-Рамати, «компози-
тор должен сегодня ''мыслить формой', он должен изобретать 
концепции формы»2. И такие изобретения начались-

Что же встретили современные авторы на этом пути? 
Обратимся к их собственным высказываниям. 

Начнем с вечно «впередсмотрящего» Джона Кейджа. 
Даже если пренебречь первой половиной его, как всегда ори-
-инальной, тирады — «необходимо бороться с формой, избы-
~ок которой стал кошмаром современной цивилизации», — 
невозможно оставить без внимания ее вторую половину: «в 
недалеком будущем избыток форм грозит всеобщей унифика-
цией» (за чем следует его личный итог: «моя музыка является 
протестом против ЭТОГО»)3 . 

Что это — парадокс? Индивидуализация ведет к уни-
фикации? 

Послушаем других, более умеренных авторов. Напри-
мер, Дьёрдь Лигети, который одним из первых не только при-
шел к индивидуальным формам в своей творческой практике, 
но и осознал феномен и нди в идуал из а ци и, и отразил его в своих 
теоретических размышлениях (устных докладах, ставших позже 
публикациями), И он, в сущности, говорит если не об унифика-
ции, то о «новой типизации», пусть и на иной, более широкой 
платформе: «В то время как не существует общепринятых "учреж-
денных" структурных схем и синтаксических систем, музыкаль-
ные типы — как ни парадоксально — стремятся к тому, чтобы зак-
репиться: вместо самих систем, создающихсвязь, 'учреждаются'' 
возникшие на основе различных систем одинаковые типы»4. И в 
этом Лигети (при всей громоздкости выражения) прав. Как прав 
и Эдисон Денисов с его формулировкой очень похожего в своей 
основе вывода: «Музыкальная форма всегда уникальна, нет двух 
сочинений в ОдНОЙ и той Же форме. Соответственно, нет и об-
щей системы форм. Однако бывает движение по сходному пути, 
что делает формы похожими одна на другую»5. 

Но раз так, значит рано или поздно должны были по-
явиться ХОТЯ бы ПОПЫТКИ (успешные или нет — другой вопрос) 
теоретической типизации новых форм (хотя, по небезоснова-
тельному утверждению Пьера Булеза, «эпоха, в которую мы 
живем, вообще не эпоха систем»6). И они появились, причем 
в немалом количестве7. Упомянем, для примера, лишь две, 
принадлежащие (что очень важно) композиторам, которые «с 
разных концов» ПОДХОДЯТ к строительству своих систем. 

Систематика К. Штокхаузена появилась е самом нача-
ле 60-х годов и сознательно была ориентирована им на соб-
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щая из множества различных деталей, которая не столько ко-
личественно, сколько качественно представляет собой нечто 
большее, чем сумму своих компонентов»17. 

Но мьі не последуем за ним далее в рассмотрении 
структур, а вернемся к исходному пункту системы, утверждаю-
щему тождество звука и формы, весьма многозначительному 
для современности. Как бы ни относиться к типологии Лахен-
мана в целом (а она претендует на обобщение опыта не только 
ее создателя, но и других композиторов), в этом исходном по-
ложении он отнюдь не одинок. 

Трактовка формы как проекции свойств звука на це-
лое теоретически постулируется и практически реализуется са-
мыми разными композиторами и, что особенно важно, в раз-
ных «материально-смысловых» условиях. Конечно, наиболее 
непосредственно эта идея воплощается в практике спектраль-
ной музыки. Один из ее ведущих представителей, Т. Мюрай, 
даже оценивает ее как сущностный признак спектральной тех-
ники. «V меня и нескольких других композиторов возникла 
идея использовать строение звука как такового в качестве ос-
новы музыкальной формы, и этот метод как раз и можно на-
звать спектральной техникой», — говорит он18. Поскольку, по 
убеждению «спектроскопистов», «музыка заключена уже внут-
ри каждого отдельного тона, а не только в их сочетаниях», не-
обходимо для начала исследовать природу звука и создать на 
его основе «производные гармонии» (см. Главу 1В). После чего 
надо сделать следующий шаг на пути восхождения от звука к 
целому и «связать структуру этих производных гармоний с раз-
витием формы сочинения»19. 

Но не обязательно погружаться в реальные исследо-
вания звукового спектра, чтобы интуитивно воспринимать и 
оценивать роль звука в целом аналогично. Задолго до рожде-
ния молодой французской школы Д. Лигети констатировал, по 
его мнению, уже свершившееся, и все то же: «Сам единичный 
звук с его строением и замиранием был признан зародышем 
формы — в сущности, он сам уже, хоть и мельчайшая, но Не-
зависимая музыкальная форма, служит возможным архети-
пом структурных процессов и даже обширных конструкций»20. 
К подобному выводу приходят и другие авторы (непример, 
принципиально так же трактует звук в пуантилистической ком-
позиции К. Штокхаузен). 

Нам же важно то, что подобное осуществимо и на ос-
нове другой малой единицы: не только звук, но и аккорд (зна-
менитый «Stimmung» Штокхаузена, где нет ничего, кроме «но-
наккорда» из 2, 3, 4, 5, 7, 9-го обертонов звука В.), звукоряд 



(«Сольфеджио» А. Пярта сего пуантилистически разбросанной, 
но идеально выдержанной гаммой ионийского С в качестве 
единственной звуковой реальности), конечно, серия (с ее ин-
тонационнопорождающей ролью, и не только) и, наконец, 
формула («Мантра» Штокхаузена, см. пример 29 в Главе 10) 
могут содержать в себе уже весь «набор хромосом», из кото-
рого разовьется «взрослая форма». В подобных случаях она не 
более чем временное развертывание потенциала, заложенно-
го в ядре путем бесконечного вариационно-вариантного «де-
ления-размножения» исходной микроформы (как то, в прин-
ципе, происходит и у Лахенмана21). 

Так что это? Закономерность новейшего формообра-
зования? В какой-то мере, да. Но не Отменяющая возможность 
противоположного: наряду со звуком (или иной малой едини-
цей), задающим структуру, равно приемлема структура, вызы-
вающая к жизни звук. 

«Структура должна быть модулем — должна быть 
действенной и для малых, и для крупных частей»22 — так опре-
деляет это С. Губайдулина. И данное положение вполне реали-
зуемо на практике, причем с разной обозримостью в конечном 
результате собственно структуры. Например, Э. Денисов отме-
чает, что в его Трех пьесах для клавесина и ударных (1972) «все 
сделано на основе абсолютно полного предварительного рас-
чета», особенно в последней части («Изолированные точки в 
поостранстве»), где «все вышло из заранее высчитанной схе-
мы <-.>, и ноты, и их протяженность, и динамические оттенки, 
и каждая пауза»23. Но при этом нельзя сказать, что звуковой 
результат для автора безразличен, что названная схема для него 
и есть само произведение. 

А ведь возможно и такое. Например, достаточно 
близко подошел к подобной крайности в некоторых своих со-
чинениях (типа «Коротких волн» для шести исполнителей или 
«Спирали» для солистов с коротковолновым приемником, 
оба — 1968) К. Штокхаузен, у которого, как констатирует вни-
мательно наблюдавший данную тенденцию А. Шнитке, под-
час зафиксированы лишь изменения качеств музыки24 г само 
же качество вообще не указано. Складывается в высшей сте-
"ени примечательная для музыкальной онтологии ситуация 
(как ее формулирует Шнитке): «Сочиняется лишь динамичес-
кая структура музыкального произведения, материал же мо-
жет быть любой»25. 

Но на любую крайность следует «адекватный ответ» — 
своеобразное эхо как бы из «минус-пространства». И в совре-
менном музыкальном мышлении уже достаточно ясно обозна-



чился другой полюс, на котором при слегка намеченном мате-
риале структура практически отсутствует. Именно это отмечает 
С, Губайдулина в своем сочинении (по материалу — преиму-
щественно сонорного наклонения) «Чёт и нечет»26, которое ав-
тор называет «поступком», «опытом нового типа музицирова-
ния»: «Тут жертвуется структура, — признает она. — Это не 
произведение. Его никто не сочиняет, все предопределено судь-
бой» (вершителем которой оказывается китайская «Книга пе-
ремен» — гаданием по ней выстраивается пьеса)27. 

Но какие же на этом необозримом пространстве — где 
есть звук, равный структуре, и звук без структуры, и структура 
без звука, — какие здесь «водятся» формы? — Ясно, что любые. 
И главным образом индивидуальные — формы индивидуального 
проекта (ИП), или проект-формыt как назвал их Ю, Холопов, 
определяя феномен новой формы новейшей музыки28. 

Но если так, то чем их «измерять»? Какие общие кате-
гории возможны в условиях поистине «вавилонского» смеше-
ния? Очевидно, что только «общие» и даже «наиболее общие»: 
лишь они сумеют обнять в этом столпотворении любую фигу-
ру, не размолов ее жерновами тонких «классов» и «подклас-
сов». И надо сказать, что стихийно, в процессе композиторской 
и музыковедческой речи о «музыкальном сегодня», такие ка-
тегории нащупываются. Их немного, и они, повторим, пре-
дельно «общи», а потому и «безразмерны» — без чего в нынеш-
ней ситуации им просто не было бы места. 

Категории эти суть: «музыкальное событие» и «звуко-
вой объект», «состояние» и «превращение», «секция» и «ЭПИ-
ЗОД». Перечислив все намеренно без разбору, попытаемся да-
лее обосновать их необходимость и предназначение. 

Но прежде - еще одно отступление в защиту совре-
менной формы, необходимое после намеренно «бескомпро-
миссного» обозначения ее крайностей. 

Воспользуемся аргументами, которые выдвигэет Лиге-
ти. Ясно осознавая, что «не существует более установленных схем 
формы», что «не существует более общедейственного <...> син-
таксиса», что нет более «однозначных типов взаимосвязей»29, 
Он вместе с тем не отказывает новым композициям в оформлен-
ности - даже тем, что примыкают к традиции Кейджа, где «сама 
по себе аформальная музыка создала форму, так сказать malgre 
Ііц»30. Не отказывает, потому что не обессмыслилась, по его мне-
нию, основная для формы категория функции, а лишь измени-
лась (с непривычки, правда, до полной неузнаваемости). Теперь 
«свободная и относительная», функция никак не установлена 
априори - ни местоположением, ни конкретным музыкальным 



наполнением. «Различные типы структуры и движения, различ-
ные возможные виды распределения звучания, контрастирую-
щие и объединяющие образования, раздробленное и слитное, 
CTроящееся и раскалывающееся и многое другое служат элемен-
та ми, выполняющими определенную функцию в форме; отсут-
ствует лишь нечто однозначно размечающее, указывающее на-
правление»31 — так Лигети пытается помочь воображению 
«потребителя» современной музыки (вряд ли — ее Создателя) в 
его поисках новой функциональности. 

И если суметь отбросить привычные представления и 
войти в открывшийся мир без предубеждения, то, свидетель-
ствует со знанием дела Лигети, «наталкиваешься на целый ряд 
архитектонических возможностей, не менее понятных, чем Tpa-
диционные способы сооружения формы: возможности прости-
раются от словно состоящих из одного помещения огромных 
пустых строений до подземных переплетенных лабиринтов И 
разбросанных на большом расстоянии поселений»32. Так зри-
мо — что хочется даже запечатлеть это графически — набросал 
Лигети возможные контуры новой формы. Но при всей нагляд-
ности это все же далеко от научности, даже такой свободной, 
на грани с метафоричностью, которая допустима в разговоре 
об искусстве- Для теоретического описания нужны соответству-
ющие категории, поэтому вновь встает вопрос о научном аппа-
рате современного учения о форме. 

Ранее уже отмечалось, что теория современной ком-
позиции еще находится в процессе становления (см. Главу 3), 
и это в особой мере относится к отделу, ведающему формой. 
Выражения (поостережемся пока величать их терминами), уже 
бытующие в «околомузыкальной» лексике, перечислялись без 
комментария ранее. Обратимся к ним вновь, с намерением 
обосновать их приемлемость в качестве научных терминов. 
А для того разберемся, какие, собственно, явления необходи-
мо отразить и как упомянутые лексемы с этим справляются 
(подчеркнем еще раз, что все они заимствованы из живой раз-
говорной практики, связанной непосредственно с современной 
композицией). 

Музыкальное событие. Почему это словосочетание 
(или его вариант — звуковое событие) столь упорно повторя-
ется в речи самых разных композиторов — Штокхаузена и Ли-
гети, Лютославского и Фернехоу (а вслед за ними и многих 
музыковедов)? Что в нем, несмотря на почти «бытовую» про-
стоту, созвучно формообразованию Новейшей музыки? В ка-
ком значении, если пытаться закрепить его в качестве научной 
категории, оно может употребляться? 



Разумеется, все ответь, на поставленные вопросы пока 
могут быть только предварительными, и окончательное поня-
тийное наполнение «музыкальное событие» получит (если во-
обще получит) только со временем. Сегодня представляется, 
что область его действия связана прежде всего с «тематичес-
ким» уровнем композиции, но, разумеется, не в традиционном 
значении (тогда не понадобился бы новый термин), а в «обще-
сюжетном», которое было обрисовано в Главе 9. Думается, что 
«событие» вполне естественно вошло бы в качестве составля-
ющего в феномен «темы-сюжета»; во всяком случае, между 
ними нет ни словесного, ни логического противоречия, и пока-
зательно, что, например, Губайдулина, которая особенно пос-
ледовательна в применении слова «сюжет», нередко обраща-
ется при разговоре о форме и к слову «событие»33. 

Почему событие, а не что-то более конкретизирован-
ное? Именно потому, что, схватывая суть <<тематического» (со-
бытие, как и тема, по определению есть нечто значимое, собы-
тие — также слагаемое сюжета), оно оставляет достаточный 
простор для самого разнообразного наполнения в зависимос-
ти от ситуации. Без этого новорожденный термин вместе со сто -
ящим за НИМ понятием были бы обречены (уже говорилось, ЧТО 
только при достаточной обобщенности они сохраняют шансы 
на выживание). 

Но если природа темы-сюжета определялась ранее (в 
Главе 9) как амбивалентная — структурно-семантическая, то 
такова же, по логике вещей, природа ее слагаемых. Потому, 
конкретизируясь, музыкальное событие также может получать 
и смысловые, и сугубо «материальные^ характеристики. И впол-
не вероятно, что именно данным свойством это пока еще «про-
сто выражение» привлекает в разговорах о новейшей компо-
зиции: с одной стороны, оно фиксирует внимание на некой 
структурно-смысловой единице, «ДОСТОЙНОЙ» ЭтОгО внимания 
как нечто важное, а с другой — не ограничивает ее в конкрет-
ных формах проявления. 

Звуковой объект. Потенциал этого выражения лежит в 
несколько иной сфере- Во-первых, оно очевидно переключает 
внимание на материальную сторону явления (в отличие от «со-
бытия» с его дуализмом). Во-вторых, в качестве такового, оно 
принадлежит, скорее, собственно структуре и занимает при-
мерно ту нишу, которая в традиционной форме предназнача-
лась явлениям типа мотива, фразы и более крупных структур-
ных образований. В данном перечислении нет попытки 
какого-либо масштабного ограничения, поскольку звуковой 
объект ныне, даже если он в процессе развертывания формы 



оказывается исходным, вовсе не предполагает обязательных 
малых размеров. Сообразно обсуждавшейся в Главе 9 возмож-
ности дедуктивного подхода к форме, он может быть весьма 
объемным и, добавим, самой разной «консистенции», которая 
более всего зависит от техники выполнения. В-третьих, в каче-
стве некоего «материального образования» он обладает опре-
деленной конфигурацией или хотя бы мысленным контуром, 
отграничивающим его от «иного», однако априори сказать, что 
это за иное, невозможно: слишком многое в современном фор-
мотворчестве определяется «на месте», в соприкосновении 
именно с данным фактом композиции. 

По Э. Денисову, значение самостоятельных звуковых 
объектов могут иметь как отдельные звуки, так и звуковые ком-
плексы (аккорды) — «фактически каждое музыкальное произ-
ведение является распределением в определенном промежут-
<е Временного континуума суммы единичных и комплексных 
объектов, причем все эти объекты не могут быть рассматрива-
емы как изолированные и имеющие самодовлеющее значение. 
Они тотчас же вступают в цепь взаимоотношений не только с 
близлежащими к ним элементами <...>, но и в более сложные 
отношения с отдаленными друг от друга объектами»34. 

Наконец, быть может самое главное, со звуковым 
объектом ведется та или иная работа, он переживает направ-
ленные на него в том или ином аспекте воздействия, испыты-
вает влияние неких формующих сил И В ЭтОМ смысле отчасти 
заполняет собой пустоту, образовавшуюся с распадом тради-
ционной темы-тезиса: «Выбор звуковых объектов и их взаи-
морасположение является основой композиции. <.„> Выбирая 
объекты, мы, тем самым, Определяем ту материю, которую бу-
дем подвергать оперированию>>35. 

Состояние. Почему нужна такая категория? Именно 
потому, что звуковой объект никогда не пребывает в полной 
неприкосновенности, постоянно равный самому себе. «Звуко-
вые объекты претерпевают эволюцию, развиваются, модифи-
цируются, возникают вновь в обновленной форме, устанавли-
заютсвязи какс прошлым (по течению музыкального времени), 
так и с будущим»36, — отмечает Денисов. 

И даже возможная теперь, с освоением компьютерных 
технологий, совершенная физическая неизменность объекта не 
будет таковой в восприятии слушателя: даже если теоретичес-
<и вообразить (вряд ли приемлемую в реальности) компози-
цию в виде идеально стабильного воспроизведения некоего 
звука или звучности, то и его (и его-то прежде всего) слуша-
тельская фантазия обязательно населит разнообразными «фан-
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томами», тем более разнообразными (по причине полной 
субъективности), чем менее содержательно объективно пред-
ставленное «звуковое полотно». Но раз так, раз звуковой объект 
не может сохранять полную неизменность, значит, неизбежна 
теоретическая фиксация состояний, через которые он прохо-
дит. Откуда и возникает потребность е названном понятии и 
термине. 

Превращение. Категория, также закономерно обуслов-
ленная логикой ведущегося рассуждения. Изменение состоя-
ния и означает некое превращение; причем это слово подразу-
мевает и процесс, и результат- Превращение может быть 
плавным и долгим, но в конечном итоге так и не привести к тому 
биному», которое знаменовало бы окончание процесса превра-
щения, А может быть быстрым и наглядным, мгновенно про-
исходящим на глазах у изумленной публики, которая, практи-
чески не уловив, как, собственно, произошло превращение; 
получает его готовый результат в виде очевидного несовпаде-
ния с исходным объектом. 

X. Лахенман отмечает, что «связь между двумя звуко-
выми объектами (Klangobjekten) может Одновременно распола-
гаться на совершенно различныхуровнях. Акустическая ''прямая" 
в музыке не всегда кратчайшее соединение между двумя звуча-
щими объектами; действующий в произведении "мостик" часто 
лежит в других плоскостях, часто его не удается обнаружить, ча-
сто он не выговаривается, но тем отчетливее чувствуется»37. 

Категория «превращения» важна еще и потому, что, по 
наблюдениям А. Шнитке, прежде господствовавший принцип 
«диалектических антитез» в качестве движущей силы компо-
зиции ныне все чаще уступает место иному: «Происходит за-
мена дуополярного принципа полиполярным — контраст полю-
сов ослаблен, индивидуальные свойства промежуточных 
ступеней возросли. И сами полярные качества стали восприни-
маться как относительные, допускающие продолжение»38. 

И все эти превращения, заметим, воспринимаются как 
череда событий. И весьма симптоматично, что понятия «состо-
яния», «события» «превращения» в качестве реалий современ-
ного формообразования не только рассматриваются (может 
быть, впервые) Д. Лигети, но даже вынесены (в качестве ти-
тульных) в название его статьи39. 

Секция и эпизод. Эти выражения в современной лите-
ратуре преимущественно применяются (как показывает анализ 
словоупотребления) для обозначения разделов формы, при-
чем разделов с любым наполнением и без каких-либо струк-
турных обязательств. Их единственный устойчивый признак -• 
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«Gescendo е diminuendo» 
для клавесинз и 12 струнных (196S) 

некоторая отчлененность от рядом стоящего (причем у секции, 
кажется, большая, чем у эпизода). Ни глубина «межи», ни спо-
соб ее создания заранее не известны и определяются только в 
контексте. 

Таковьь наметившиеся на сегодня «универсалии» но-
вейшего формообразования — предельно широкие и обобщен-
ные постольку, поскольку их задача — охватить все многооб-
разие индивидуальных форм. 

Собранные воедино, они образуют следующую логи-
ческую цепочку: 

Индивидуальная форма 
являет тему-сюжет, 
которая есть совокупность .^ЗЫА"^w/ыл событии, 
в основе коих — звуковой объект, 
находящийся в некоем (определенном) состоянии 
и переживающий некие превращения, 
образуя секции или эпизоды (в сравнении с первыми 
менее отчетливые). 

Конкретизация всего названного осуществляется уже 
применительно к определенной композиции и с учетом тех по-
казателей, которые рассматривались в Главе9. Также и алго-
ритм анализа: он создается сообразно особенностям данной 
формы, «по ее контурам». Как говорил П. Булез в связи с про-
цессом композиции, «форма, развиваясь, сама начинает Ста-
вить проблемы, диктовать изменения»40. В не меньшей мере 
э'о касается ее анализа: правильно уловить проблемы, кото-
рые ставит форма, означает пройти полпути к успешному ее 
пониманию и разъяснению. 

В качестве примеров некоторых индивидуальных 
Форм и демонстрации метода их анализа далее предлагаются 
два очерка, которые посвящены одной из ведущих тенденций 
в современном формообразовании, определяемой сонорной 
композицией. 

1. Проект сонорно-алеаторный: 
Эдисон Денисов, «Crescendo е diminuendo» 
для клавесина и 12 струнных (1965) 
Структурная игра с зеркапьно- динамической идеей 

определяет содержание эффектной сонорной пьесы Дени-
сова. Ее характеризуют строгая логика развития, подчеркну-
тая конструктивность в подходе к музыкальном материалу, 
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смена эмоциональных состояний, ассоциативно связанных 
с подъемами и спадами, с переходом от устойчивости, ста-
бильности к предельной неустойчивости и возвращением 
назад. 

В первом разделе (т. 1-13) от начального звука b у пер-
вой скрипки постепенно выстраивается кластер, затем идет 
ритмически более свободное соло клавесина. Сочинение в 
процессе развития становится все более и более мобильным, 
первоначальная Статика разрушается, а музыкальные звуки 
вытесняются немузыкальными. Центральный раздел (от 
ц. 4) — это crescendo, выполненное алеаторными средствами. 
Звучащая масса постепенно уплотняется, последовательно 
вступают с алеаторными квадратами 12 струнных. Материал 
этих квадратов — пуантилистически-сонорный. Кульминация 
достигается в ц. 15, когда вступает клавесин с кластерным ма-
териалом. Откат от кульминации идет постепенно, струнные 
выключаются один за другим. Соло клавесина и материал 
вступления сжато повторяются от конца к началу (зеркальное 
возвращение). Пьеса заканчивается начальным звуком Ь у 
первой скрипки. 

Схема I. Общий план формы: 

; струнные клавесин клавесин кгавеслщ 
І клавесин струнные 

C R E S C E N D O с D I M I N U E N D O і 

Главный принцип произведения (основа темы-сюже-
та) сформулирован композитором в названии — crescendo е 
diminuendo. Композиционная идея «усиления — ослабления» 
проявляется здесь в микро- и макроструктурах. Ей подчиняют-
ся и общая логика развития формы, и различные параметры 
музыкальной композиции (динамика, тембрика, линия разви-
тия статических и мобильных структур, инструментовка, сонан-
THOCTb). 

Покажем действие принципа « у с и л е н и я — ослабле-
ния» на разных уровнях. 

Основные событии пьесы таковы: 
— исходное состояние (до ц. 4), 
— переход в качественно новое состояние {с ц. 4); 
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Эдисон Денисов, 
«Crescendo е diminuendo» 
,'V1 я кланесина и 12 о рунных (1965) 

— новое состояние, совпадающее с точкой золотого 
сечения <Ц. 15); 

— возвратное движение (с ц. 16); 
— исходное {или близкое К нему) состояние (с ц. 19 в 

ракоходном движении). 
Весь процесс предстает, таким образом, в виде волны 

С вершиной-кульминацией. Принцип волны отчетлив и в стро-
ении отдельных частей. Свою кульминацию имеет первая сек-
ция формы (т. 12), после которой, правда, нет возвращения к 
исходному материалу, так как этот раздел не предполагает 
замкнутости. Вершина второй секции (ц. 4-19) обрамляется 
двумя ходами, а заключительная часть (с ц. 19) продолжает 
линию спада, идущую от кульминации. Так происходит трех-
кратная проекция основной сюжетной линии: на первый раз-
дел, на второй и на все произведение в целом, причем каждый 
оаз — во временном увеличении (длительность первого раз-
дела — V 30", второго — 3' 30", всей пьесы — 6Г). 

Три состояния — исходное, качественно новое, исход-
ное — это три опорные точки формы пьесы. В соответствии с ними 
она распадается на три контрастных раздела, различающихся в 
первую очередь техникой композиции: крайние организованы 
серийно, центральный написан в технике алеаторики. 

Трехчастность как тип изложения материала про-
сматривается и в первом разделе: в т. 1-7 материал экспони-
руется, в т. В-13 развивается, т. 14-19 (до ц. 3) имеют функ-
цию репризы. 

В основе композиции — 12-тоновая серия: b-as-g-a-
li-fis-f-e-es-des-d-c4^, использование которой, однако, очень 
свободно. 

Первые два экспозиционных проведения ряда контра-
сгны. Его первое изложение (т. 1-6) медленное (с повторения-
ми звуков), второе (т, 7) -- сжатое, в пределах одного такта (зву-
ки почти сливаются, приближаясь к кластеру). Третье (т. 8-Ю) 
и четвертое (т. 11-12) проведения попадаютв развивающий от-
дел первой части формы. Пятое проведение отзвука/ (ц. 2) 
медленным темпом сходно с первым и знаменует начало реп-
ризы. Шестое проведение (от звука Ь, неполное) попадает на 
каденцию клавесина. 

Отмеченные серийные ряды проводятся здесь с раз-
личными преобразованиями. Например, четвертое проведе-
ние сделано так: первая шестерка серии дана в виде класте-
ра, на фоне которого вторая шестерка проводится два раза (в 

11 у клавесина с пропущенным звуком/и в т. 12 у альта пол-
ностью). 
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1. Э Денисов 
«Crescendo e diminuendo» 
<>. 1-13) 

Следующее после шес-
того проведения серии нисхо-
дящее движение клавесина яв-
ляется своего рода кадансом 
всей первой части, так как приводит к начальному звуку h в басу 
(перед ц. 4). Клавесинную каденцию можно рассматривать и 
как связующее построение — своим свободным ритмом она 
подготавливает центральную часть пьесы. 



І іроект сонорно-алеаторныи: 
Эдисон Денисов, 
«Crescendo е diminuendo» 
для клавесина и 12 ару иных (1965) 

Обрамление алеаторического центрального раздела 
каденцией клавесина также привносит идею трехчастности, ко-
торая, подобно общей сюжетной линии, трижды проецируется 
на форму: первой части, второй и на все произведение. 

Динамическая линия выражает идею «усиления — ос-
лабления» буквально. Пьеса начинается рррр, в кульминации 
уровень динамики достигает J f t и в конце возвращается рррр. 
Такой принцип динамики наблюдается и внутри разделов, ди-
намическая линия первого из них ( р р р р —j — ppp) проециру-
ется на второй и, соответственно, на всю пьесу в целом. 

Инструментовка выявляет основной принцип произ-
ведения порядком вступления инструментов. Начинают первые 
скрипки, затем по очереди сверху вниз вступают другие инст-
рументы, к концу первого раздела формы появляется клавесин. 
Третий раздел начинается с того же инструмента, на котором 
закончился начальный (клавесин), и кончается первымискрип-
ками. Снятие инструментов происходит в порядке, обратном 
их вступлению (с естественным пропуском некоторых инстру-
ментов, так как последняя часть произведения короче первой). 

В крайних разделах включение и снятие инструментов 
построено по принципу волны, где линия спада повторяет ли-
нию нарастания в зеркальном отражении. Тот же принцип 
включения инструментов — в центральном разделе€ с той раз-
ницей, Что инструменты вступают в обратном порядке, снизу 
вверх. Снятие инструментов обратно их вступлению. Таким 
образом, порядок включения и снятия инструментов в крайних 
разделах формы зеркально воспроизводится в центральном, 
что наглядно показано в следующей схеме: 

Схема 2 
1 раздел 2 раздел 3 раздел 

^ V - ID J 

\ Vc 2 
V- d 3 
Vc т j 

Vc. 2/ 7 \ Vt. 1 
'̂ Vr. 2 
'Lcb-
1 Clav.! 

I / 

Vt 
" Clav. . 

Cb. / 



«Усиление и ослабление» четкости структур - самый, 
пожалуй, оригинальный пласт формы: начальная статика по-
степенно преодолевается (crescendo), достигает нового состо-
яния (приход к мобильности) И возвращается к исходной точ-
ке (diminuendo). Процесс смены техники происходит плавно, 
подготавливается в самом развитии первой части формы, в те-
чение которой статика и мобильность параллельно и постепен-
но продвигаются к центральному разделу. 

Разрушение первоначальной статики начинается уже 
в первом проведении ряда, что наиболее заметно при сравне-
нии т. 1 и 2-3 (см. пример 1 выше). На протяжении т. 1 выдер-
жан один звук, в т. 2 и 3 появляются квазиимпровизационные 
фигуры, звуки ряда проводятся в быстром темпе. Следующий 
этап разрушения статики - в т. 7, где ряд проводится сжато в 
пределах одной четверти, раздробленной на квинтоль, сек-
столь и септоль. Проявление мобильности внутри стабильной 
структуры первого раздела формы вызывает ответную реакцию: 
стабильность усиливается введением в т. 7 второго выдержан-
ного звука Ih Малая секунда Ь-Ь выполняет функцию тормозя-
щего органного пункта. 

Третье проведение ряда (т, 8-Ю) направлено на укреп-
ление статического начала — формируется кластер из шести 
звуков (I) - b-a-as-g-fis). Такому нарастанию статики противо-
поставляется усиление импровизационного начала в партии 
клавесина (т. 11). Оно приводит к кульминации первого разде-
ла (т. 12), где впервые отчетлива мобильность структуры, вы-
раженная в свободной ритмической организации такта, 

В следующем проведении ряда (ц. 2) преобладают ста-
бильные элементы: выдержанные звуки образуют кластер, им-
провизационное^ сведена к минимуму и проявляется только 
в партии клавесина (т. 18) и далее в каденции. 

Так процесс разрушения первоначальной статики про-
текает в первой части плавно и подготавливает центральный раз-
дел, организованный техникой алеаторных квадратов (пример 2), 
внутри которых обнаруживаются два типа мобильных структур: 
метроритмически свободные с фиксированной высотой (ц. 8, 
квадрат 3, партия 2-го альта), звуковысотно свободные с фикси-
рованной ритмикой (ц. 6, квадрат 3, партия 1-й виолончели). 

По классификации Денисова, здесь: на уровне целой 
композиции — форма стабильна, отдельные структуры мобиль-
ны, на уровне центральной части — и форма, и структуры мо-
бильны. 

Возвращение в исходное состояние осуществляется 
быстрее. Инструменты снимаются постепенно. Это движение 
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2. Э. Денисов 
приводит к каденции клавеси- l ^ Z ^ ^ t " 
на (ц. 19), данной в ракоходном 
движении. После нее повторя-
ются начальные 10 тактов пер-
вой части тоже в ракоходном движении (с ц. 20), За каденцией 
клавесина возникает кластер из шести звуков, которые затем 
исчезают в порядке, обратном появлению (примерЗ). 

Сонорно-гармонический параметр отражает основной 
принцип композиции в двух аспектах: 

1) в усилении и ослаблении диссоиантности: более вы-
сокий уровень сонантности очевиден в центральном разделе 
(«кластерный хаос» в ц. 15), менее высокий — в крайних; 

2) в тембровом движении звука: начальный звук бе-
рется агсо поп vibrato, затем он начинает вибрировать, появ-
ляются другие способы изменения его тембра — staccato, 
pizzicato. По словам композитора, в первых 13-ти тактах (при-
мер 1) идет непрерывная тембровая эволюция от ««прямого» 
звука к вибрирующему. Эта эволюция продолжена в централь-
ном разделе формы при переходе к другим типам звука и в 
конце концов даже к шумам (игра за подставкой, удары трос-
тью смычка по струнам, по деке, по пюпитру). В кульминации 
возникает впечатление почти полного отстранения от музы-
кального звука, «музыкального хаоса». 

И наконец, принцип «усиления — ослабления» прояв-
ляется и во временной организации пьесы, ее пропорциях. Прин-
цип связан с длительностью секций формы. Наименьшая длится 
3 секунды. Длительность остальных секций производна от ум-
ножения 3 на числа от 1 до 8: 

3", 6", 9°. 12", 15", 18", 2Г(+ 21 = 42), 244+ 24 = 4В). 
Длительность секций изменяется от начала произведе-

ния до кульминации в среднем разделе по принципу уменьше-
ния величины множителя от 8 до 1 при сохранении постоянной 



?. Э. Денисов 
«Crescendo е diminuendo» 
(кочрц) 



величины МНОЖИМОГО (3). До 
кульминации в ц. 15 каждая сек-
ция повторяется дважды (см, 
таблицу 1). Возвращение от куль-
минации к первоначальному со-
Стоянию осуществляется быст-
рее, нет повторений одинаковых 
по длительности секций, и в ка-
честве множителя выбираются 
только четные числа (2, 4, 6, 8); 
соответственно - длительность 
секций формь| после кульмина-
ции: 6", 12", IShj 24". 

Сознательно выверен-
ная композитором числовая 
последовательность секунд в 
масштабе всей формы выглд-
диттак; (см. таблицу 1). 

Действие основного 
структурного принципа crescendo - diminuendo в разных пара-
метрах композиции сведено в единую таблицу (см. таблицу 2). 
Она совершенно отчетливо демонстрирует три раздела формы 
с контрастным средним и ракоходной репризой. Тем не менее 
простое определение формы как ракоходной не отражает спе-
цифичности действия единого структурного принципа на раз-

Таблица 2 
C R E S C E N D O е D I M I N U E N D O 

Разделы формы 1 2 3 
Техники серийность сонсрика алеаторика серийность 

сонорика 

Оруктуры стабиль Hbie мобильнее стабильные 

Merp тактов ь'й 
переменный 

в не тактовый тактовый 
переменный 

Ригм Строжи свободный строгий 

Динамика ріал0 ^orte piano 

Вступление 
_И^СгрумеИТ0В 

сверху вниз чКИЗувверх — 
сверху вниз 

снизу вверх 

Тембр поп Vibralo иемузь1<апьные звуки 1>,оп v.brato 

СФнантНОСТЬ низкая высокая(вплоть 
до кластерной 
кульминации) 

низкая 

Проект сонорна-ал«?<лирмьпл. 
"Эдисон Денисов, 
«Crescendo t> diminuendo* 
pj і я к; «а веси на * 12 с «ручных (1965) 

Таблица 1 

1-й раздел общая длина 
ц. О-'. 24" 24" ( - 48") 
ц.2-3 21" 21" { = 42") T 30" 

2-й раздел 
ц.4-5 18"18" 
ц 6-7 15" 15" 
ц. 8-9 12" 12" 
ц. 10-11 9" 9" З'ЗО" 
а. 12-13 б" б" 
Ц-14 ГГ 
ц-15 48" {=24+24) 
ц. 16 6" 
ц. 17 12" 
ц. 18 

3-й раздел 
ц. 19 24" г 
ц. 20-21 36" 



ных уровнях. Поэтому предлагается следующее жанрово-тех-
нически-структурное определение; зеркально-динамический 
сонорный этюд в форме crescendo — diminuendo, или короче: 
форма crescendo — diminuendo. Базовый структурный принцип 
становится индивидуальной идеей, содержанием и формой 
сочинения, что отражено и в его названии, данном самим ком-
позитором. 

2. Проект 
сонорно-стохастический: 
Янис Ксенакис, 
«Тростниковые заросли» (1977) 
Сочинение «Тростниковые заросли» («Jonchaies») для 

большого оркестра из 109 исполнителей42 принадлежит к тем 
композициям, которые имеют индивидуальный тип Строения, 
поскольку по исходным посылкам выходят за рамки класси-
ческой (в широком смысле) традиции. Коренные аспекты ос-
вобождения от априорных предпосылок не раз указывались 
в исследованиях современной музыки43. Мысль об отмене 
предустановленных условностей-ограничений была одной из 
ключевых и у Я. Ксенакиса44, который целенаправленно до-
водил количество исходных принципов до минимума, пере-
нося их в область композиционной работы над конкретным 
сочинением (тем не менее в его творчестве сложились неко-
торые типы композиций, близкие по замыслу и структуре). 
Вполне естественно поэтому, что форма данного сочинения 
находится вне классической системы форм. В музыкально-
историческом контексте Эта музыка стоит рядом с такими яв-
лениями, как «оркестр-синтезатор» Э. Вареза («Ионизации» 
и др.), сонорные сочинения Д. Лигети, «Группы» К. Штокхау-
зена. Методы ее анализа должны быть адекватны природе 
рассматриваемого сочинения. 

Материал 

Звуковой материал пьесы — сонорного типа. Его осо-
бенность в своеобразной трактовке Ксенакисом сонорных 
звучностей. Их можно определить как звуковые массивы. Да-
лее мы будем оперировать именно этим термином. Он соот-
ветствует характерным для Ксенакиса крупным и протяжен-
ным единствам, складывающимся из отдельных деталей, не 
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• t Гр ос тн икон ые зар осли * (1977) 

имеющих самостоятельного значения ввиду их огромного ко-
личества, но ощутимых в целостном результате. То есть эле 
veHTbi в большинстве случаев различимы, но дискретно су-
ществовать не могут. Собственно говоря, от поведения каждой 
«частицы» зависит поведение всей массы. В подобных масси-
вах в природе действуют статистические вероятностные зако-
ны больших чисел, которыми и пользуется Ксенакис для орга-
низации музыкальной ткани. Минимальные частицы 
рассматриваются как элементарные события, расположенные 
в многомерном пространстве высотности, тембра, динамики, 
Бремени. 

2^2 
Форма, Разделы 

Форма сочинения даже в первом приближении обла-
дает довольно четкой артикуляцией. Ясно различимы разде-
лы, каждый из них имеет внятный «рисунок» благодаря исполь-
зованию тех или иных сонорных фактурных форм45. Таких 
разделов пять плюс вступление и заключение: 

Таблица 3 
раздел : такты фактурные формы 

вступление 1-10 подвижная полоса, неподвижная линия 
і 11-65 подвижная полоса {6 линий) 
•І 53-140 медленно двигающийся макропоток (6 потоков) 
Il • 126-167 меняющиеся полосы и потоки (3 пласта) 
U !67-199 меняющийся хаотический поток (2 пласта) 
V ',91-233 подвижные и неподвижные потоки (з пласга) 
ЗсЭКЛОЧенИе 218-240 сложный (составной} поток 

Кроме крупных фактурных разделов имеются и крат-
кие вкрапления — линии и россыпи, т. 23-24, 2В-29,36-37,44-
45, 61-63, БЗ-70, 76, BO-SI1177, 

Однако здесь мы уже столкнемся с некоторыми труд-
ностями, Во-первых, легко заметить, что разделы накладыва-
ются друг на друга, их границы не совпадают- Невозможно, та-
ким образом, однозначно указать координаты смен разделов. 
Разделы могут сосуществовать в одновременности довольно 
длительное время. Во-вторых, названные характеристики раз-
делов не могут учесть их связи и роль по отношению к целому. 
В-третьих, данные описания содержимого разделов удобны для 
их обозначения, но не Отражают их индивидуальных свойств в 
смысле средств выражения и внутреннего строения. 



Форма. Массивы 

Д в ига я сь от целого к дета л я м, заметим, что гораздо точ-
нее можно охватить специфику формы, если вместе с термином 
«раздел» оперировать понятием звуковых массивов — элемен-
тов звуковой ткани, специфических для данного сочинения и 
весьма характерных для музыки Ксенакиса. Массив здесь соот-
ветствует основному субъекту данной формы, носителю ИнтО-
наци он н ого и конструктивного смысл а, представляет собой круп-
ную макроединицу — строительный блок. В этом (и только в 
этом) смысле он сравним с темой в традиционной форме. Од-
нако массивы не имеют внутри формы взаимоотношений типа 
«тема —не тема», «тема — развитие», «тема — контрастная тема». 
В данном случае форма —распределение (одно из ключевых для 
Ксенакиса понятий) массивов во времени и пространстве. Ука-
занное распределение выглядит типичным для Ксенакиса обра-
зом — в соответствии с законами теории вероятностей. 

В связи с этим следует еще раз подчеркнуть одно из глав-
нейших свойств Стиля и методов Ксенакиса. Музыкальную мате-
рию он воспринимает как чистый континуум событий, без задан-
ных качеств-условий, что и даегему возможность формализовать 
этот континуум, наделив его нужными свойствами. 

Теперь вернемся к трактовке формы как распределения 
звуковых массивов. В композиционном процессе распределение 
макроэлементов-событий состоит из нескольких этапов: 

•Швыбор и определение событий, их нумерация (собы-
тия — элементы музыкальной ткани€ типы изложения; в дан-
ном случае массивы); 

•^произвольное определение необходимых параметров 
(средняя ПЛОТНОСТЬ событий, протяженность и количество еди-
ниц времени и т. п.); 

M расчет по формуле распределения, выбранной компо-
зитором из математического аппарата теории вероятностей. 

Результатом сначала становится список или таблица, 
где указана вероятность (частота) появления каждого события, 
то есть количество (или протяженность) в общей совокупности 
всего «происходящего» в произведении. Затем полученные 
результаты используются в процессе сочинения, вплоть до 
окончательной нотации. Собственно говоря, конечный вид, ком-
поновка произведения есть результат а) сочинения и б) упоря-
дочивания массивов-звукокомплексов, причем оба уровня ре-
гулируются выбором и применением того или иного 
(математического) закона. 



Проект сонорно-Стохаггичоскии: 
Яни( Ксенакис, 
«TpcxCTftmoBbfC заросли» (19//) 

Выделим 11 существенных для формообразования зву-
ковых массивов, учитывая и вспомогательныеэлементы (вступ-
ление, связки, «вкрапления»). В таблице4 римские цифры обо-
значают разделы, арабские — массивы. 

Таблица 4 

такты размер тембровые 
группы 

связь, функции описание 

1. 
'и-6'3 
(г-65 но 
вступ 
ЛОМИЄМ) 

56 і. 
{65 т.) 

Струнные, 
распределены 
на 6 групп 
ію 3 подгруп-
пы в каждой, 
всего 18 групп 

Ca мостоя тел ь и ый 
массив, не сливаю-
щийся г другими. 
К нему примыкает 
вступление, сходное 
по фактуре и тембру 

Поноса ПіисСеЗгідирующей 
звучности (с опорой на вь 
согный макроряд). расслг 
ивается на 6 канонически 
линий (стохастически рас 
лределенных ео времени^ 
с вкраплениями рОссь»пеи 
и линий ударных 

I . 66-140 
і 63 -140 
• 
со зсту> г 
ЛЄмИЄМ) 

75 т. 
(78 т.) 

і 

Дерево с том-
-омами (две 
группы), сме-
шанные лухо-
ВЫе С TOMTO-
мами; медь 
с литаврами; 
струнные с 
іомпомами, 

: ударные из 
всех групг. об 
разу ют также 
отдельную 
(шестую) 
Группу 

Самостоятельный 
массив, не сливаю-
о^ийся с другими. 
Всіупление-связка 
накладывается на 
конец 1-го массива, 
повторяется два раза 
в виде вкрапления 

Большой поток пупьсируе' 
в полиритмах различных 
ритмических рядов. 
Используется вся ГЄМИТОН-
на я шкала в движущихся 
пересекающихся кластера; 
с опорой на фонизм трито 
нов и полутонов (Веберн-
группа 1.1.6). Вырастает до 
Шести «субпотоков» 

ІГ. 
я. 

126-167 42 т. TOMTOMbf 
и литавры 

Р/ч ми ко-фоничес-
кий фундамент ком-
плексной звучности 
с 4-м и 5-м массива-
ми. накладывается 
ча окончание 
2-по массива, пред-
варяя вступление 
поспедующих 

Непрерывное тлиссандир 
вание литавр в диапазон' 
от до / в сочетании с ме| 
ной пульсацией восьмым 
тОМТОМоВ 

138-167 30" Струнные 
і 

Гпавный пласт ком-
плексной звучности 
с 3-м и 5-м массива-
ми. накладываем 
ча конец 2-го мас-
сива 

Пол и ритмический поток 
(восходящий по высоте), 
перехода в глиссандиру 
щую ПОПОсУ {нисходящук 
Четыре аналогичных вопн 
пять ПОДгРуПп (пострун-
ным груї іпам оркестра) 
с опорой на Веберн-іруп; 
13 И U-З^учі/ 



14/-167 26 т. Меняющиеся 
комбинации 
духовых OT1ІИ-
CrO «деревян-
ных» созвучий 
до «медных» 

Фон-краска ком-
плексі юй зву I нос I и 
с 3-м и 4-м 
массивами 

Чередование широких 
ПОо'ЯНуїЬІХ гемигончых со-
звучий (но типу синтетак-
кордов Рос л а виа). гармо-
нически дополняющих Друг 
ДРУгсі< использован прием 
"осцилляции» вокруг тем-
перированных ВЫСОТ (мед-
пенные глиссандирующие 
колебания) 

rv. 
б. 

167-193 27 г. Меняющиеся 
комбинации 
медных 
от валторн 
ДО всей груп-
пы. Соло 
тромбона 

Основной пласт 
в комплексной звуч-
ности с 7-м масси-
вом. Вступаегс ми-
нимальным наложе-
нием на 3-й, 4-й и 
5-й массивы. В кон-
це преобразуется 
в 7-й массив 

Хаотическое броуновское 
движение в кластере пере-
менного объема. Сужается 
до сопо тромбона на фоне 
выдержанного аккорда 
(гармония 1.1.6), затем 
разрастается и преобразу-
ется в 7-й массив 

7. 169-199 31 т. Кок ПЯТЫЙ 
массив 

Фон 6-го массива, 
затем его заключе-
ние. В то же время 
может рассмотри 
ваться как продол-
жение 5-го массива 

Как 5-й массив, с длитель-
ными паузами 

V. 
8. 

191-211 21 т. Ударные Предваряет и обога-
щает 9-й массив, 
накидывается на 
конец 6-го 
и 7-го массивов 

Многослойная мелкая не-
регулярная пульсация. 
Сначала разреженная, за-
тем плотность увеличива-
ется и снова спадает 

9. 

f 

194-233 40 т. Струйные? Главный пласт ком-
плексной звучности 
с 8-м и 10-м масси-
вами. накладывает-
ся на конец 
7-го массива 

Несколько этапов: посте-
пенно учащающаяся пуль-
сация сложных четвертито-
новых OKКОрДОВ с опорой 
на гармониюі.б; много-
слойное микрохроматичес-
кое движение; остановка * 
на широком кластере-ак-
корде; броуновское дви-
жение, как е 6-м массиве;̂  
снова остановка; шумовой 
эффект трения. 

10. 196-206 11т. Смешанные 
духовые 

Фон 9-го массива. 
Накладывается на 
конец 7 по массива 

Как в 8-м массиве, но на 
основе регулярной пульса-
ции, сгущенная 
в кластер гемитоника 

11. 218-240 23Т. 

І 

Смешанные 
духовые и 
ударные 

Самостоятельный 
массив сложной 
структуры. Длитель-
ное наложение 
ма 9-й массив 

Преобразованные элемен-
ты всех предыдущих мас-
сивов, слитые в одну меня-
ющуюся звучность, в конце 
разрежаекя и сужается до 
одного звука 
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«Тростниковые заросли» (1977) 
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4. Я. Ксенакис 
В примере 4 дана CXe- «Тростниковые заросли», 

ма результата вероятностного р м т т Ф ° Р М Ы 

распределения формообразу-
ющих событий, «ритм формы». 
Мы не найдем здесь простых симметрий и арифметических 
пропорций. Тем не менее все просчитано и строго логично по 
законам вероятностной логики (относящимся, повторим, к фе-
номенам больших чисел, то есть звуковых масс). Порядок и 
Гармония руководят строением формы незаметно, но весьма 
эффективно, наделяя ее целостностью и естественностью. 

2-4 
Генеральная идея (тема-сюжет) 

Для Ксенакиса, не просто владевшего математическим 
аппаратом, но и мыслившего формулами как эстетическими 
категориями, выбор математических средств был непосред-
ственно связан с представляемым звуковым результатом. Та-
ким образом, стохастические (вероятностные), так же как и 
логико-математические законы служили ему принципиальной 
базой формообразования, а формулы — некоторым аналогом 
системы типовых форм, относимых им ко всем без исключе-
ния уровням КОМПОЗИЦИИ. 

Конкретный же звуковой и текстовый результат обла-
дает СВЯЗНОСТЬЮ И Прочностью построения, Природа KOTOpbiX ле-
жит за рамками чистой математики В данном случае мы имеем 
все основания утверждать, что в произведении есть некая гене-
}XiihUciR идея. Генеральная идея является одновременно и про-
граммой сочинения (темой, содержанием), и принципом ее по-
строения. Происхождение этой идеи не связано с миром 
человеческого сознания или жанровыми истоками. Ее природа 



лежит в сфере объективных сущностей и восходит к фундамен-
тальным законам бытия. Известно, что Ксенакиса интересовали 
вопросы всеобщей морфологии, типы форм, имеющихся в при-
роде, обществе, в любых проявлениях материи и сознания46. 
Идея роста, неотъемлемого качества живой материи, в одном 
из его вариантов, а именно ветвлении, определяет замысел ком-
позиции, французское название которой на русский язык пере-
водится чаще всего как «тростниковые заросли»47, что подтвер-
ждает нашу трактовку. Форма дерева играет в природе и жизни 
существенную роль (дерево вариантов, дерево поколений и так 
далее, примеров огромное количество). Ксенакис неоднократно 
обращался к абстрактной форме древовидных образований48. 

Идея ветвления проводится неуклонно через несколь-
ко этапов, которые в целом соответствуют разделам формы, но 
связаны не механически, а плавно вырастают один из другого 
(поэтому и нет точных стыковок). Используем сравнения: 

I. Одинокий ствол разрастается в куст. 
|!. Куст преобразуется в кустарник. 
III. Прорастают кусты разных видов. 
IV. Непроходимые заросли (хаос). 
V. Симбиоз разных растений. 
В конце остается единственная ветвь — таким образом 

форма приходит к своему началу (конечно, без буквальных 
повторений), реализуя еще одну абстрактную идею — спирти, 
где исходный импульс реализуется на каждом новом витке, а 
начало ее соединено с концом (одиночный тон как точка от-
счета и максимально упорядоченный элемент). 

Важнейшими качествами Этой формы являются ее за-
вершенность и целенаправленная выстроенность. Она обладает 
и драматургической коммуникативностью, все добавочные эле-
менты (вступления, связки, вкрапления) направлены на ее чет-
кую артикуляцию в сознании слушателя. 

Последовательность, логичность, убедительность про-
ведения многозначительной идеи определяют мастерство ком-
позиции. 

Элементы и связи 

При раскрытии отношений и связей между ОСНОВНЫ-
МИ формообразующими макроэлементами — массивами — 
следует остановиться на двух моментах. 

1. Характерные качества каждого массива наиболее 
полно выражены лишь на одном его временном участке. Мо-
мент, когда массив достигает вершины в своем развитии, на-
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ходится, как правило, ближе к концу отведенного ему отрезка 
временной оси. В СВЯЗИ с этим можно говорить о действии кри -
териев, определяемых диалектикой тождества и контраста 
(то есть устоя — неустоя, изложения — развития И Т. Д.) Внутри 
структуры массивов, но учитывая, что конкретные их воплоще-
ния могут иметь самые разные смысловые конфигурации. Напри-
мер, пятый и седьмой массивы проявляют свое качество от нача-
ла до конца одинаково однородно. А последний, одиннадцатый 
массив переходит из одного качества в другое, но замыкает при 
этом свое начало с окончанием. Первый обретает свой характер-
ный облик приблизитель но в первой трети своего существования, 
потом достигает нового Этапа в самом конце, и т. д. 

2. Отношения между макроэлементами строятся как 
этапы одного процесса, достигающего каждый раз нового уров-
ня, и здесь снимаются противопоставления тождества и кон-
траста. Обновляющаяся на каждом этапе звуковая картина под-
чинена неуклонному движению одной и той же идеи. 

Работа с внутренней структурой ткани отличается ши-
роким использованием математических средств и основана на 
упоминавшихся двух группах методов: 

1) операциях математической логики; 
2) стохастических распределениях событий. 
1. Например, Структура первого звукового массива 

опирается на макроряд 

Л В cis d е gis a Cisi / d[ Jisi g] a- cis- d-Jis2Zg1 as- b- c- d\fis( g' h}/c} des4 < 

который сконструирован при помощи метода «сита», или «ре-
шета»49. 

Этот метод был подробнейшим образом разработан 
Ксенакисом и предлагался им в качестве универсального для 
оаботы с любого рода множественными параметрами50. Его 
следует считать индивидуальной и теоретически широкой 
трактовкой любых принципов работы с рядами. Суть его в том, 
что, используя формальные методы, можно, с одной сторо-
ны, выразить любые последовательности значений (напри-
мер, звуковысотные ряды любой структуры, В ТОМ числе мик-
рохроматические) в виде логико-математической формулы51, 
а с другой — оперировать ими и конструировать новые. Ис-
пользованный здесь ряд обладает периодической структурой, 
с периодом, равным 17 полутонам, внутри же этого периода 
есть сходные участки-микроряды, особенно характерна струк-
тура 4.1. Весь этот макроряд становится единым, неделимым 
интонационным комплексом. Он изложен в виде шестиголос-
ного (только высотного) канона гетерофонного типа (идея 



«ветвления»!), где весьма сложная траектория движения по 
звукоряду неизменна во всех голосах, скорость же различна 
и непостоянна. Голоса постепенно ответвляются от единого по-
началу «ствола». Первый (по партитуре) голос — самый мед-
ленный; он успевает пройти только один круг. Каждый голос 
представляет собой соединение трех струнных подгрупп, да-
ющих разные способы звукоизвлечения (ordinario, glissando, 
pizzicato). В распределении инструментов по группам (темб-
ровый параметр) Ксенакис снова пользуется методом «сита». 
Далее этот метод применен к ритмическим структурам (раз-
ветвляющиеся полиритмы во втором массиве) и динамичес-
кому параметру. 

Временные соотношения скоростей пульсации -

1:1, 3^:2, 4#\3, 4,\5, 5#\4, 5.\б, 6^:5, 7лб, 7,V8, 
а тэкже их варианты со смещением времени вступления. 
2. Суть стохастических методов относительно рас-

пределения событий на уровне целой формы изложена 
выше. В сочинении «Тростниковые заросли» использованы, в 
частности, разработки Ксенакиса по синтезу звука, исходящие 
из стохастических (вместо тригонометрических) функций зву-
ковых колебаний52. Такие модели здесь применены для ком-
поновки материала по разным параметрам. Например, тра-

VT груп па струн я ых 

5. Я. Ксенакис 
«Тростниковые заросли» 
(т. to-25) 
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ектории движения голосов первого массива во времени и вы -
сотном пространстве родственны графикам стохастического 
синтеза звука (см, пример 5). И далее вся конкретная звуко-
вая реализация композиции основывается на стохастической 
технике распределения событий и параметров во времени и 
пространстве. 

Здесь мы встречаем феномен тщательной проработки 
того, что «не слышно» или невозможно проанализировать на 
слух Как невозможно по слуху точно изобразить звук в виде 
физического волнового графика, так и в случае звуковых мас-
сивов их внутренняя структура остается нам неизвестной при 
прослушивании, особенно при сложных математических ме-
тодах работы со звуковыми массами. Тем не менее ухо челове-
ка точнейшим образом реагирует на любые микроизменения 
внутри звуковой массы, воспринимая их синтетически темб-
рально, образно53. 

Заметим также, что человеческое сознание реагирует 
(по крайней мере, сегодня) на такого рода звуковые картины в 
значительной мере ассоциативно. Например, можно услышать 
раскаты грома (т. 5, 28-29, 44-45, 61-63), звуки и ритмы яр-
марки, толпы (т. 66 и далее), дуновение ветра (т. 142-145,150-
152,155-156,162-165), птичий гомон (от т. 21В и далее). Приме-
ры можно было бы продолжать, они наводят на многочисленные 
исторические параллели от эпохи барокко до Стравинского и 
Мессиана. Но чисто звукоизобразительное мышление чуждо 
Ксенакису-композитору, Поэтому описание его музыки прямы-
ми звуковыми аналогиями больше подходит для литературной 
аннотации54, чем для изучения его композиционного процес-
са и техники. 

Выводы 

Итак, мьі трактуем данную форму как пять этапов осу-
ществления генеральной идеи («сюжета») /нкта-ветвлепын, 
движущейся по замкнутой спирали, реализованной через рас-
пределение макроэлементов-массивов и их внутреннюю струк-
туру, в основе которых лежат логико-математические и стоха-
стические методы. 

Назовем наиболее существенные для данной компо-
зиции общие моменты: 

1) на смену типу произведения как изложению музы-
кальной мысли (единичной или состоящей из нескольких «ар-
гументов») по логическому принципу триады <<теза — антите-



за — синтез»55 приходит произведение-объект (в нашем слу-
чаев нескольких воплощениях), руководимыw генеральной иде-
ей. образованный по логике природных законов56 множеств и 
массивов57; 

2) основополагающий для европейской культуры 
принцип мышления бинарными противопоставлениями, род-
ственный формальной аристотелевой логике, обогащается 
«многомерной» логикой, соответственно, сбалансированные 
двуполюсные категории (функциональные для музыкальной 
формы), как тождество — контраст, центр - периферия, ус-
той — неустоп. изложение - развитие, стабильное — мобиль-
ное, могут переходить в одинарные (форма как бытие единой 
сущности, однородный смысловой континуум, набор равно-
правных звуковых событий) и многозначные (разнообразные 
рисунки соотношений этих качеств); 

3) причинно-следственная парадигма (а источник на-
шей «пИфагорейско-парменидовской» цивилизации, по Kce-
накису, —это ионийская философская школа) обогащается вве-
дением элемента вероятности — управляемой случайности, 
восходящей к философии Эпикура58; 

4) музыкальная морфология, традиционно основан-
ная на складывании кирпичиков-элементов, теряет мотивно-
словесный синтаксис, следовательно, «вербальность» оформ-
ления мысли, получая, с одной стороны, непрерывный 
континуум состояний-движений, а с другой — неделимую ЦЄ-
посгиость макроэлементов как исходный пункт процесса офор-
мления. состоящего в постепенном приближении и все боль-
шей детализации; феномен темы «распределен» между 
макроэлементами и предкомпозиционной идеей (конструктив-
но-логического порядка); 

5) выделенные выше логические принципы (пункт 2) 
сказываются на первом и важнейшем качестве музыки — ее фи-
зическом «теле»; самостоятельная единица — тон59; имевшая 
фундаментальное значение в классической системе музыкаль-
ного мышления, либо становится частным случаем новых мас-
сивных звучностей, либо не различима в звуковой ткани, либо 
отсутствует вовсе (например, в глиссандирующих кластерах)50; 

6) в связи с этим построена индивидуальная «система 
координат», соответствующая замыслу сочинения; интонация 
имеет не тоновую природу, носителями смысла выступают зву-
кокомплексы вместе с их Внутренней формой и способами бы-
тия в произведении; музыкальное время в ущерб своей пос-
ледовательной процессуальности, когда оно служило 
пропорционированной мерой развития, трансформируется во 
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вместилище распределенных в нем объектов и событий, ста-
новится их производным, от целостных макроединиц до арти-
кулированной пульсации той или иной «плотности»; 

7) по сути, гегелевский дуализм формы и содержания 
здесь трудно разложить на самостоятельные понятия; содер-
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мы называем произведением» (Циг. по: Колико И. Эстетика и типо-
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разумеется). 
22 Цит. Чо: Спасов Б. Сисіематикз Методов сочинения в творчестве 
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тоже положение дел у па вливает Дж. Кейдж, говоря: и Звуки стано 
вятся "абстрактными", ес^и вмесю юг о, чюбы спушать их ради них 
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явилось ухе более "материализованное» сочинение — для ударных 
и кпавесина. 
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ти; см.: ДьерДь Ли~ети Личность и творчество. С. 198). 
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мьі термин <'Проокт>> эпопне традиционом (ссылаясь при этом на оп-
редепеїме Э. праутом, 1891, формы как плана, «соответственно 
которому написано музыкальное произведение»). Ппан и проект — 
11 о н я і ия одноти.п н ыо, паз ни ца лиш ь в том, что план п редполагае г ти -
повое построение, а современный пробку — индивидуальное (новые 
формы новейшей иузь^и. С. 393). 
29 ЛиіегиД. Форма в новой музыке. С. 198. 
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говорит и Э. Доносов, отмена», что ^B сочинении нужно чередовать 
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лее ~ибко^ и выразительной* (Циі. по: Ценоеа В. неизвестный Де-
нисов. Из Записных книжек. M., 1997. C.. 69). 
32 ПигстиД. Форма в новой музыке. С. 199. 
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пі ре рифленым Дном с гакана і іа оасовых струнах в аі рессивное ff. еще 
оолее угрожающее звучание г?р^ игре метаплическими наперстками, 
и і la конец, отмечас- овтор, «главное юбытис в форме пьесы: переход 
пианиста со струн но клавиатуру^ (из аМчотации С. Гублидупиной, 
опубликованной в кн.: Хоіюповз В. Сойия Губайдулина. путеводитель 
по произведениям. Mw 2001. С. 37; курсия мой. — Т. К.). 
Выражение «звуковое событие», однако, иСі югіьзуе іся и в ином зна-
чение: у Шюкхаузена оно (Knngereigrsis) может употребляться вза-
шей традиционного «произведения искусства» -Kunstwerk (см.: Ca-

С". Карлхайнц Штокхаузен // XX век. Зарубежная музыка: 
Очерки, документы. Вып. 1. С. 1/), а Ю. Холопов трактует '«событие" 
(лат. res) какопредспеыный функционапьноїй зтап формы • как "ре-
.зупоіаі развитие т^гм теиерапьной кульминации и вводит его в 
извечную асафьевскуюгрисіду: і — rrr — t (Гармония. Практический 
<урс- Часіь її. M., 2003. С. 318, S99), что, думается, не отрицаег воз-
можное^ <'.рлдг событийss, /з которых какое-то, главное, домини-
рует. примрни гедьно к классической форме ка iei енрию собы і ия рас • 
;>латривает Е. Ручьевская (Киассическая Музыкальная форма: Учебник 
по йнапи^у. С'По-, 1998). 



3 4 ДЕНИСОВ Э . Соаоемепноя музыка и гроблемь ЗЙПГОЦИИ КОМПО ТИ-
тосской іехн/К/. M . , 1986. С ' 4 9 
S 5 T O V X E . T . V50. 
3 6 FAVІ XO. 
37 L D C T O W * ™ ? Н. Z H - РГС-Ые.Т-.atik de: 'ЛJSIKAL*RJ IERI Strіikt.ndenkc-ns 
S. 100 FA PYCCKONT Г О ^ R о д е - в УТОМ ж е ИЗДАНИИ, С. 100). 
3 8 ІИН І ЇТКЕА . Н о в о е В м е і о д и к о с о ч и н е н и я - С ^ І И С Т / Ч Е С К И Й .^ЕТОД // 
Альфред У ШНИТКЕ ПОСВЯЩАЕТЕ я. В Ь П . 2. M , 2001. С.. 19. 
39 СМ.: LfgeiiCj. Zuslando, Fre-gnisso, WardUroon .• / Melos, 1%7, Ni 5. 
4 0 5У, ІЕЗ ?!• 'лгві юе - З RO л и ч н о с т ь . С. 
41 Сери? членится и А гри согмен'а: звучи 1-5 — движение ву-мз в объе-
ме N/,злой ІЄОЦИИ И ПЛОТИBOttOrO^HО вверх Б Объеме больно/ Te^ 
ции; звук/ 6-]2 - нисходящее движение по по>іУЮна\і вьиз с нёру 
Шспием хроматизма з конце 'в попуган^*: 1 H 1 2 1 ?}. 
4 2 Вмервь-С исполнено 21 Д Е К А Б Р И 977-Уда 3 Париже -А ЦІ/О-I^NL=HDIM 
•оркпг^рс.м Фрйьдии под рукозодL-BOM Мишели ТабачічіКгЗ. 
4 3 C v . : K . O P C ? W - Фоома в VY-зьке X V | - X X вркон. M . , '"998. С. 199-
202; Холопов О. Новые формы ^ОВЕЙШ&Й МУЗЫКИ / / Оркестр: Сбор-
ник С Г а ~ей и м<ЭТЕDH1I-VPOВ в ^EC -Ь ИНН Л А л е к с е е в н ы БООСОЬ^Й. с . 3 8 0 -
393. 
4 4 Xenakis Г Fornial zetf Music. Thought a r c ! MATHEITIATICS in C o n iocsition. 
Pendra^on Press, "992. P. 5. 
4 5 Здесь и далее в "дблице ислользу'отся ТЕРМИНОЛОГИЯ А . М ^ Л Ы С И -
нэ, ОДЕКВА"НО о т р а ж а ю щ а я ИЗУЧАЕМЫЕ ФЕНОМЕНЫ- СМ. Г л а в у 11. 
4 6 ПОИСКИ в с е о б щ е й теор/И форм отра .^п и с ь , В чэс~ности, в ст<Пье: 
Xefidkisl. L'I. 1TIVER5 es t I.-.'ie S P ' ^A I E /7 Keleut'ia. PAR1SL ' 994 . P. 136-138. 
47 Болі^иинство У Ксенакиса греческие, МНОГ/С СВЯЗАНЫ 
С МЕТОДОМ и л и ТЕХНИКОЙ КОМПОЗИЦИИ, К О Н С Т О У К У И В Ч Ь І и м п у л ь с о м 

гочинечия. 13 данном СЛУЧАЕ название СОЧЕТАЕТ в себе 'ірограммиость 
и композиционный гуан-
4 8 Напр/мер, в "tr;khthorv-> (1974) , «Misrs>> (1981). 
49 Эгот метол, правда, в СОБСТВЕННОЙ ичдиеидузгь-юй трактовке, 
использует "Зкже Б. Фернехоу (см. Г ПАВУ' 16}. 
50 С м . : XenaktS /. F o R m a ' i Z e d MUS^C. P. I 9 4 - 2 0 0 , 2 6 8 - 2 8 8 . 
51 Формупа паедставлягт гобой нэбое логических ОПЕОГ>ЦИЙ ( О Б Ъ Е -
ДИНЕНИЕ, І іерессчої u*e, ОТРИЦІ ЇН/Е ) над ЭЛЕМЕНТАРНЫМИ пеоиодичег 
к и м и ПОСЛЕДОВАТЕЛЬНОСТЯМИ {"ОСТАТОЧНЫМИ КЛАССАМИ^. п о Ксенаки-
С.у). 
52 См.: XenaklS :. FORMALIZED MUSIC- P- 2 8 9 - 2 9 3 ИСГО^НИК этой идеи В 
гом, ЧТОБЫ ИДЇИ OR общей м<КО_>. к д е І A.F ІРМ; взяв З^ ОСНОВУ попчь-Н 
11.у'МОВОЙ спектр, *'0"СЄЧІ1 0~ H6' О Л1/ШнОС"-
53 LO,d. Р. 289 . 
5 4 Том НЕ менее автор I-E ВОЗОАЖА,- ПРОТИВ ЛОЭТИ-РС<ИХ ОГ^СЙНИИ; 
ГМ., в ^АСГНОСТИ. партитур1;1 ^ЗДА'ЕЯЬСТЗА Satabert { F A S 17313) / букнеї 
^OVII ІА<~-диска COL ІЄДЧО FWVVE IC.D / 0 5 0 4 ) . ~A<, З предисловии К 
"терт/тупе читаем спеду>СЩРЕ: - ' ГРОМАДНЬЙ CRPEVN І Е П Ь Н Ь ^ УНИСОК 
Г.писсачдо І-одниMat1TFЯ у СТРУННЫХ ст крайних чизких до самых вы-
со<их иредело-Г посреди ірихога б у р и , ЗАТЕІ^ ПЕРЕВОПЛО.ЛА+ИТЕЯ R 

ДЛИННЫ-. V1 я " к и е ИГНИИ, српс- таясн R Г<ЛЧЬ >'д/-ви~елі-НОЙ ^ЬАЗИГГ;-
на-тьчой ГАРМОНИИ, в/бр/|рующрй С 6С-лі?ИОИ ГЕ'И'ІСГОЙ ЗАІЕ І^ кар'И-
ЦГЗ меняеіся В Л*СБОПЬ ;Л-ОМ ЭПИЗОДЕ, подчеркну'"ом синкопиг/овэчны-

ригмзми рыночной 1 ЛОШАДИ, І ордо отбиваем D1 ^ И Б О Л Ь Ш И Е 
барабаном. Дчихєнуе СНОВА yco^iercP . флейту СВИСТРТ. скрипки 
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Заключение1 

Редкий период в истории культуры заслуживает эпи-
тета «переломный» с такой ошеломляющей убедительностью, 
как XX век с его сперва «Новой», а затем и «Новейшей» музы-
ками. Конечно, то, что совершается рядом, всегда кажется со-
временникам особенно значительным, тем более когда пере-
мены затрагивают их самих. С учетом этого может показаться, 
что катаклизмы XX века в искусстве — явление того же поряд-
ка, что и, например, новации Бетховена или Мусоргского в 
свое время. В самом деле: сегодня в одном концерте звучат 
произведения Глазунова и Прокофьева, Гайдна и Шнитке, 
даже Штокхаузена и Моцарта. Однако верно здесь лишь то, 
что даже Новейшая музыка XX века постепенно входит в тол-
щу музыкальной практики, становится эстетически приемле-
мой для слушателя. Глубина перемен от того не становится 
меньше, и подтверждается это, среди прочего, огромными 
трудностями в научном познании: раскрытие сущности Новей-
шей музыки от нас еще весьма далеко — между обществен-
ным восприятием и музыкально-научным освоением пока 
«дистанция огромного размера». И дело не в обычном отста-
вании теории от практики, дело в том, что XX век — особый. 
Прошедшее столетие знаменует: 

изменение концепции человека, которая на оче-
редном этапе зволюции не только продолжает непосредствен-
но предшествующее, но и перекликается, через голову многих 
и многих, с древностью (намечается как бы «третья религия», 
синтез языческого и христианского типов); 

Hl поворот в эволюции звукового, музыкального 
мышления, по статусу сравнимый с переходом от мелодии-го-
ризонтали к гармонии-вертикали IIf-IX века); 

î обнаружение новых законов музыки (среди важ-
нейших — свобода широко понятого диссонанса2 ); 



JU'новые нормы музыкально-научного мышления: 
обоснование их вектором исторической эволюции музыкаль-
ных систем (вместо традиционной опоры на нормы компози-
ции; слияние философии музыки, музыкальной эстетики, тео-
рии музыкального числа, притом познание метафизического 
существа музыки причащением к живому потоку музыки-про-
цесса — через музицирование). 

Итак, очевиден факт: новые музыкально-эстетические 
парадигмы распространяются и укрепляются в общественном 
сознании. Но это означает, что происходят какие-то коренные 
перемены не только в содержании музыкального творчества, 
но в критериях музыкальной красоты и ценности, в психоло-
гии восприятия, в самой человеческой психологии, в самом 
человеке. Музыка лишь зеркало, которое показывает нам эту 
эволюцию на своем невербальном, звуко-чувственном языке. 

XX век войдет в историю как период величайшего по-
трясения самих основ искусства. Недавно изданная Российс-
кой Академией наук книга (824 страницы) так и называется: 
«Культура в эпоху цивилизационного слома». Уже среди заг-
лавий статей — целый цикл вариаций на темы слома, кризиса, 
хаоса, крушения культуры, постистории, постчеловека3. Под-
час это даже не «Закат Европы», а почти конец света, конец ис-
тории. Или прямо-таки «большой взрыв» культуры (как в кос-
могонии). Аналогично и в музыке. 

При сравнении ситуаций музыки начала XX века и его 
конца виден резкий перепад эстетических установок, слуша-
тельских навыков, представлений о музыкальной красоте и 
музыкальных ценностях. Здесь-то и коренится проблема: в XX 
веке произошла смена эстетических парадигм, сопряженных 
с Новой и Новейшей музыкой. При первом знакомстве она ка-
залась непонятным набором звуков, хаосом их сочетаний и бес-
смыслицей, абсурдом их исследования. 

Механизм действия традиционной музыкально-эсте-
тической парадигмы схематически можно представить себе так: 

Швосприятие исполняемой музыки, ее чувственное, 
эмоциональное переживание, позитивные эстетические ощу-
щения и оценки полноценно осуществимы лишь на основе оп-
ределенной.чузык&чьно-звуковой системы и действующих в ней 
законов красоты и порядка; 

нНнеосознаваемое при звучании музыки действие 
последних, развертываемая и постигаемая слушателем во вре-
ьлешмушшіьная мысль при условии эстетического совершен-
ства созданного композитором-мастером музыкального про-
поведения и позволяет слушателю «пребывать в Духе», 



причаститься процессу Творения на его высшем этапе, продви -
нуться в деле своего духовного роста; 

ill онтологическая реальность музыки и соответ-
ственно музыкально-эстетической парадигмы воплощается в ее 
звуковой форме-процессе, и в музыке она детально разработа-
на в виде обширной наукн о музыкальной композиции; 

1W но если обойтись без историко-эволюционных 
связующих звеньев и столкнуть восприятие, настроенное на ста-
рую, традиционную музыку, сразу с Новейшей музыкой, полу-
чится шок восприятия «хаоса» звуков, взрыв эмоционального 
протеста против какого -то ужа са\ в музыке нет ни взрыва, ни 
ужаса, а в восприятии при старой эстетической парадигме не-
пременно будет. 

Как все это случилось в век великого перелома7 Эво-
люция есть постепенная смена парадигм. Применительно к 
Новейшей музыке эволюция эта носила стремительный, взрыв-
ной характер. Ее развитие шло динамично, двумя большими 
волнами, каковые суть: Авангард-1 1908-1925) иАвангард-
Il 1946-1968). Стихийные мощные всплески творческой энер-
гии вызвали радикальные переломы в музыкальной компози-
ции, воплощавшие глубинные смены музыкально-эстетических 
парадигм. 

Центральная идея новой парадигмы музыкально-пре-
красного в эпоху Авангарда-II: материал музыки — звукоотно-
шения — не используется (что предполагает его наличие в го-
товом виде), а создается композитором в процессе сочинения, 
вообще в процессе его деятель н ости4, П. Булез говорит об этом: 
«Сегодняшний музыкальный мир — мир относительный; под 
этим я понимаю то, что структурные отношения не определя-
ются раз и навсегда абсолютными критериями, но, напротив, 
организуются по изменяющимся схемам. Этот мир возник бла-
годаря распространению понятия серии»5. 

Эта авангардная парадигма диаметрально противопо-
ложна философско-эстетическим принципам нового времени 
и методологическим установкам Просвещения, согласно кото-
рым конечная причина музыкального бытия есть вечная и не-
изменная Природа с ее абсолютными и вечными законами. 
Европейская музыка Нового времени базируется на (тональной) 
гармонии, наука и понятие которой восходят к соотечественни-
ку Булеза Ж.-Ф. Рамо, чья главная книга носит концептуальное 
название «Трактат о гармонии, сведенной к ее естественным 
принципам»6. Булез отвергает априорныездлюкы природы («вне 
их "законодателя" человека») и безапелляционно заключает: 
«...эра Рамо с его "естественными" принципами окончательно 



изъята из обращения»7. И это никак не экстравагантность от-
дельной личности. Сила идей авангардистов Новейшего вре-
мени — того же Булеза, Штокхаузена, Кейджа как раз в том, что 
они аккумулируют в себе излучения всеобщих тенденций со-
временной музыки. 

Общезначимость тенденций Новейшей музыки по-
зволяет генерализовать их и представить самоновейшие 
«взрывные» новации Авангарда-II как самообнаружения но-
вейшей эстетической парадигмы. Однако именно в силу 
своей экстремальности последняя отнюдь не доминирует в об-
щей массе и пестрой неразберихе всевозможных взаимопро-
тиворечивых явлений и установок XX-XX I веков. Поэтому с 
некоторой долей осторожности можно выделить самоновей-
шую из авангардных эстетических парадигм современности и 
определить ее как девальвацию антропоцентризма. Выраже-
ние Ницше «человеческое — слишком человеческое» предста-
ет здесь своего рода фиксацией критерия, диктующего раз-
рыв с фундаментальными психологическими, эстетическими 
и художественными принципами Нового времени (в музыке: 
XVII-XIX веков). 

Новое время открылось (около 1600 года) радикаль-
ной переменой в содержании искусства, сменой жанровой си -
стемы. Знаковое событие — начало оперы: человек вышел на 
сцену как индивидуум, личность, и песня-ария стала раскрыти-
ем его внутреннего мира; одновременно родилась м ел од ия в 
ее современном понимании8. 

«Человеческое», простое, земное, даже небезгреш-
ное, отнюдь не было «слишком человеческим» на протяже-
нии XVII-XIX веков. Музыкальные гении не чуждались вво-
дить популярные бытовые танцы в самые великие свои 
создания: кто только не писал танцы в жанре менуэта — «ко-
роля танцев и танца королей», кто только не писал вальсов... 
Сравним с великим переломом XX века. Не только у авангар-
дистов, но и у массы композиторов (в этом всеобщность тен-
денций) отсутствует простота бытовых жанров. В XVIH-XIX 
веках легкая бытовая танцевальная музыка была достойным 
объектом высокого композиторского творчества, в XX веке — 
перестала быть таковым. Осторожность композиторов при 
соприкосновении со «слишком человеческим» подобна бояз-
ни замараться, унизить себя обращением к низкому, баналь-
ному, пошлому. 

Принципиальный разрыв со «слишком человечес-
ким», с непосредственно жизненным, достигает своего мак-
симума в содержании самой музыкальной речи, вмузыкаль-



ном языке, на котором выражают себя практически все со-
временные композиторы художественной («серьезной») му-
зыки, Техники музыкального языка решительно порывают с 
языком массового человека. Художник высокого искусства 
музыки, субъективно, быть может, и желавший общения с 
широкой массой слушателей на общем языке, в действи-
тельности уже априорно Отшатывается от усредненности 
«слишком человеческого», объективно стремясь к выходу за 
его предел ьі, в какое-то «сверх»-обыденное, туда, где нет ор-
динарности, быта-серости, где нет даже самих этих ewe усред-
ненного человека. Художник чувствует необходимость быть 
выше того, что всеми «разжевано», что есть «правильное» 
безликое общее место. 

Это принципы и тенденции музыки XX века в целом. 
Квинтэссенция же их сосредоточена в творческих установках 
наиболее радикальных художников Столетия. Девальвация 
антропоцентризма осуществляется, парадоксальным образом, 
путем гипериндивидуCUiuзма. то есть отделения себя от общей 
массы, возвышения над ней. Художник стремится создать свой 
собственный мир, вплоть до того, что даже сами звуковые эле-
менты, звуки он хочет получать индивидуально для каждого 
произведения (а не общие со всеми). Фигурально выражаясь, 
художник вначале сотворяет свои небо и землю, возглашает 
далее «да будет светі», по сути ставя себя на место Творца9, 
Вслед за гипериндивидуализмом самопроизвольно возникает 
его противоположность — внеиндивидуализм, космизм как за-
кономерный результат отвержения «слишком человеческо-
го»10, Космизм как слияние с эманацией первоединого (почти 
по Плотину) посредством вибраций -волн с их периодичностью 
актуализирует отодвинутое в миф 2500-летней исторической 
плитой рационализма ощущение Музыки сфер и Мировой гар-
монии (с большой буквы). 

Устранение из творчества первичных структур, вло-
женных в природу человека изначально (интересно, кем?), ос-
тавляет большое поле для размышлений на самовозникаю-
щую тему: что с нами происходит? Куда поворачивается 
музыкальное творчество? Обнажается и становится реально 
ощутимой изначальная связь человеческого творчества и ме-
тафизических сил и факторов, которые его вызывают к жиз-
ни. Человек думает, что творит сам по собственной воле, но 
оказывается, что он лишь исполняетаприорно предназначен-
ную ему миссию продолжить дело великого Творения на дан-
ном этапе, 

Камо грядеши? 
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ности и творчества (полистилистика и коллаж), диссонанс сочине-
ния (хэппенинт, мупьтимедия, инструментальный іеатр, музыкальная 
графика). 
ЗСм.; Культура в эпоху цивилизационного слома: Издание Научного 
совета по исюрии мировой культуры. M., 2001. 
4Симзоп/=чіто, H-rO уже в самом началеXX века Ф. Бузони провозгла-
сил: ^Задача уеорящего художника — устанавливать законы, а не сле-
довать им. Кто придерживается данных ему законов, тог перестает 
быть творцом>> (Бузони ф. Эскиз новой эстетики музыкального ис-
кусства /7 Зарубежная музыка XX века: Материалы и документы. W., 
19/5. С. 28). A s середине века Д. Лигети, м0жно сказать, подтверж-
дает справедливость Сказанного: «Избежать закоснелости нового ака-
демизма, противодействовать ему возможно, лиигь изобретая все 
зремя новое: ни остановка на достигнутом, ни движение "назад в" 
невозможны без чого, чгобы не впасть в самообман, будто существует 
твердая почва, которой ма самом допенет» (Дьёрдь Лигети. Личность 
* творчество- M., 1993. С. 207). 
Б BoufezP. Musikdenker1 heute. MaLr,2,1963. 5. 29, 
6«Tra?tede rharmoniereduite abes precipes naturels» (Paris, 1722), что 
можно передать также как "Трактат о гармонии, сведенной к ее при-
оодным первоначалам»; оки-то и суть конечные абсолютные факто-
ры музыкального бытия. 
7 Boulez P. O p . o t . S. 26. 
8 Кто знает хоть оДьгу мелодию из массы месс, мотетов - прекрас-
нейшей музыки Ренессанса (Дюфаи, Жоскека Депре, Вилларта, Ор-
ландо ди Jlaccor Папестрины)? AAve Maria Дж. Каччини до сих пор 
играют в переходах метро как шпягер. 
9 Штокхаузен сказал однажды: «В конечном счете я хочу всё. Да, в 
э о м и состоит понятие Бота». Цит. по: Cott J. Stockhausen: 
Conversations witn the C.onrrposer. London, 1989. P. 75. 
ІОИмеино у крайнего ав^нгардис-а Штокхаузена есть «космический» 
текст; Towardsa Cosmic Mj5ic (ShaKesbury, i989). 
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T 33 Теория современной композиции: Учебное 
пособие. - M.: МУЗЫКА, 2005. - 624 е., нот. 

!SBN 5-7140-0309-8 
Коллективный труд, созданный на кафедре теории музыки Мос-

ковской консерватории, посвящен острейшим проблемам музы-
кального искусства 2-й половины XX века. 8 нем не только обобще-
ны и систематизированы уже имеющиеся научные данные из самых 
авторитетных отечественных и зарубежных изданий, но и предлага-
ются новейшие, прежде не публиковавшиеся разработки авторско-
го коллектива. 

В качестве учебного пособия может быть использовано для Ciy-
дентов • музыковедов, композиторов, а также музыкантов других 
специальностей, стремящихся познать специфику новейшего музы-
кального искусства. 
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