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О ПРЕЕМСТВЕННОСТИ В МУЗЫКАЛЬНОМ АВАНГАРДЕ

Аннотация. На основе музыковедческого анализа композиторского текста рассматриваются важнейшие стиле-
вые репрезентанты авангардной музыки ХХ века: додекафония, коллаж, сонорика. При характеристике додекафо-
нии отмечаются ее новые, неклассические черты, связанные с равноправностью 12 тонов, опорой на принцип ряда, 
означающий линейную концепцию музыки, строгий детерминизм и эстетический инфантилизм. Объясняются при-
чины исчерпания ресурсов додекафонии как творческого метода и его преемственная связь с музыкальной класси-
кой. При характеристике коллажа раскрываются его опора на принцип казуальности и тесная связь с феноменом ци-
тирования, представленного в постнеклассической музыкальной парадигме в гиперболизированной форме. Особое 
внимание уделяется сонорике, содержащей интенцию к красоте и чувственности. Рассматриваются различные типы 
сонорного текста, где выделены такие параметры, как пространственность, гипермногоголосие, тембрика. Указывается, 
что акцентуация красочной звучности привела к “монотонии роскоши”, принципа повторяемости – к излишней кон-
структивной простоте, тембровой стороны музыки – к однообразию стилевого рисунка. Обозначен генезис явления – 
стереофоническая звучность храмовой музыки. Цель статьи – раскрыть линии преемственных связей авангардных 
новаций, задачи – показать пути адаптации классических принципов музыки в музыкальном авангарде ХХ века, 
представленном неклассическим и постнеклассическим стилем музыкального мышления. Главным выводом работы 
является теза Littĕra scripta manet.
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ON CONTINUITY IN THE MUSICAL AVANT-GARDE

Abstract. On the basis of musicological analysis of the composer’s text, the most important style representatives of 
avant-garde music of the twentieth century are considered: dodecaphony, collage and sonorica. When characterizing 
dodecaphony, we note its new, non-classical features associated with the equality of 12 tones, reliance on the principle of 
series, meaning a linear concept of music, rigidus determinism and aesthetic infantilism. The reasons for the exhaustion of the 
resources of dodecaphony as a creative method and its continuity with the musical classics are explained. When characterizing 
collage, its reliance on the principle of casualness and its close connection with the phenomenon of quotation, presented in the 
postnon-classical musical paradigm in a hyperbolized form, are revealed. Particular attention is paid to sonorics, containing 
the intension to beauty and sensuality. Different types of sonoric text are considered, where such parameters as spatiality, 
hypermultiplicity, and timbricity are emphasized. It is pointed out that the accentuation of colorful sonority led to “monotony 
of luxury”, the principle of repetition – to excessive constructive simplicity, the timbre side of music – to dull /boring/ 
sameness of style pattern. The genesis of the phenomenon and its connection with the stereophonicity of sound in temple 
music is outlined. The aim of the work is to reveal the genesis of avant-garde innovations, the tasks are to show the ways 
of adaptation of classical principles of music in the musical avant-garde of the twentieth century, represented by non-classical 
and postnon-classical style of musical thinking. The main conclusion of the work is the thesis – Littĕra scripta manet.
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Введение. Известно, что искусство есть умение выразить себя по признакам красоты, что 
художественное произведение обусловлено мировоззрением и чувством прекрасного, что содер-
жанием композиторского творчества выступают не только музыкальный материал, но и миро- 
ощущение, мировосприятие автора и что новизна музыкального произведения определяется его 
отношением к традиции и существующему творческому опыту. Во второй половине XX в. в ранг 
ведущей идеи творчества была возведена постнеклассическая парадигма, отрицающая некласси-
ческую парадигму музыки первой половины XX в. – додекафонию, серийность и сериальность. 
Между тем исторически сложилось так, что развитие и эволюция музыки всегда основывались 
на системе норм, конкретных художественно-эстетических идей и творческих принципов, кото-
рые передавалась из поколения в поколение. Линия преемственных связей обнаруживает себя  
и в неклассической, и в постнеклассической музыкальной реальности.

Основная часть. Неклассическая музыкальная парадигма заявила о себе в начале ХХ в.  
В 1905 г. А. фон Веберн апробирует принцип серии (вступление к Струнному квартету), в 1913 г. 
он пишет первое законченное додекафонное сочинение – «Оркестровая пьеса № 1». Одновремен-
но А. Шенбергом создаются три додекафонные композиции оп. 11, в том числе знаменитая 
«Lockung», Б. Бартоком – «14 багателей», С. Прокофьевым – «Наваждение». В 1909–1910 гг. появ-
ляется скрябинский «Прометей», в 1911 г. – «Петрушка» И. Стравинского [1, с. 35], в 1912 г. – тех-
ника 12-тоновых рядов А. Берга (Пять песен на тексты П. Альтенберга). Таким образом, в тече-
ние 5–10 лет сочиняются знаковые произведения, в которых властвует не тональность, едино-
центрие, консонанс, а совершенно иная система организации музыкальной материи и новая 
звуковая эстетика – 12-тоновость, или додекафония, и диссонансная звуковысотная реалия. 

Конструктивным принципом додекафонной системы выступили равноправие тонов и децен-
трализованная тональность. Кроме того, в додекафонии аккордовая концепция музыки (верти-
кальная; гомофонный стиль) сменилась на линеарную (полифония, горизонталь), где законами 
логики управлял не квинтовый, аккордовогармонический принцип связи, а полутоновый, лине-
арный, опирающийся на динамическую идею – вперед и вверх. Отсюда неизбежна актуализация 
звукового ряда или ряда тонов как выразителя новой логики – логики ряда и линейной логики. 

Закон 12 тонов, ставший репрезентантом неклассического способа конструирования музы-
кальной материи, обладал столь же сильными организующими качествами, как и классическая 
тональность: это – всеобъемлемость высот (12 тонов), упорядоченность (серия и ее 4 формы; 
транспозиции), единство (ряд), организационная логика (строгое и определенное соотношение 
тонов серии и порядок следования самих рядов). С позиций представлений о границах музы-
кальной целостности критерием выступили количество тонов – только 12, их неповторяемость, 
как и неповторяемость самого ряда (первое проведение ряда, за ним другое, или второе, и т. д. 
без перерыва). Принцип неповторяемости, проявивший себя на всех уровнях и во всех аспектах 
музыкальной композиции (звуковысотности, ритма, агогики, системы длительностей и т. п.), 
был положен в основу додекафонной формы, уводящей от стандартов классического конструи-
рования. 

Открытие «закона двенадцати тонов» (выражение А. Шенберга) стало определенным рубе-
жом в эволюции музыки академической традиции, поскольку предлагало альтернативный клас-
сическому путь развития музыкальной целостности. Классическая (функциональная) тональ-
но-гармоническая логика, сводимая к закону иерархии и подчинения Единому (тонике как цен-
тральному элементу системы, главному тону), символизировала прочность человеческого 
существования, авторитетность разума. Неклассическая, додекафонная форма претендовала на 
такую же прочность связей и смысловых оснований, но на новых условиях – на условиях функ-
ционального равенства всех 12 звуков и эстетики диссонанса (хроматики). Новый тип порядка, 
базирующийся на элементах математического метода, по существу, зиждился на безусловной 
вере в жесткий детерминизм и идею непрерывности, игнорируя необходимую дискретность  
в развитии музыкального процесса и серьёзно преувеличивая самодовлеющий механицизм. 
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Додекафония стала кульминацией в поиске новой формы организации музыкальной мате-
рии, основанной на темперации. Обретение системой статуса нового основания музыкальной 
композиции свидетельствовало о «конце» тональной музыки, с присущими ей типами конструи-
рования и эстетикой консонанса, и одновременно о «начале» нового стиля музыкального мыш-
ления, базирующегося на идее порядка и эстетике диссонанса. В целом, додекафония означала 
«исчерпание линии подъема от (абсолютного) консонанса к крайним диссонансам» [1, с. 86], по-
сле начался обратный ход истории музыки.

Между тем в своих общих чертах 12-тоновость оказывалась преемственно связанной с систе-
мой доклассических ладов и с вариационной формой. Линия преемственности проявилась в пря-
мой реминисценции доклассической композиционной техники и музыки Анонимов. В ХIV– 
XVI вв. господствовали 12-звуковой ряд, слабая выраженность центра, отсутствие функциональ-
ных связей и тональной опоры, а также ориентация на количественный аспект композиции –  
на сумму звуков, ладов и звукоступеней, а также преобладание коррелята «музыкальная – тек-
стомузыкальная форма» (диктовался каноническим текстом). 

Кроме организующего начала в додекафонии – на уровне произведения – сохранила своё зна-
чение жанровая система музыки: оратория, концерт, сюита, квартет, симфония, песня, пьеса, хор – 
у А. Шенберга; опера, концерт, сюита, пьеса, песня, квартет – у А. Берга; симфония, квартет, 
пьеса, песня – у А. фон Веберна; симфония, концерт, квартет, соната, пьеса, кантата, опера, пес-
ня – у П. Хиндемита; симфония, опера, балет, кантата, песня, пьеса, концерт – у И. Стравинского 
и т. д. Не изменились и типы форм (например, песенная, вариационная у Шенберга и Веберна, 
канон у Берга), а также темперированный высотно-определенный звук и способ записи музыки 
традиционными нотными знаками. Однако поиски А. Веберна, Ф.-Х. Кляйна, А. Шенберга,  
а также Н. Рославца, Е. Голышева, Н. Обухова и др., направленные на создание и воплощение  
в музыке нового мира и нового музыкального порядка, все же находились во власти чарующей 
своей новизной конструктивной идеи. Поэтому додекафония – это не столько реминисценция 
«образа» старинной эпохи, сколько репрезентант неклассического стиля музыкального мышле-
ния, находящийся в преемственной связи со старинной музыкой. В связи с додекафонией право-
мерно говорить и о её исторической роли в эволюции музыкального мышления, которую следует 
понимать как перелом в творческом сознании и поворот от классического музыкального мышле-
ния к новому, неклассическому. Как выяснилось уже в послевоенное время, традиция в качестве 
линии преемственных связей сохранилась только за серийностью, притом в контексте других 
композиторских техник. 

Постнеклассическая музыкальная парадигма, сформировавшаяся в послевоенный период 
как реакция на засилье порядка, игнорирующего творческое начало, проявила себя в трех аспек-
тах – сонорике, алеаторике (коллаже, эвентуальности) и Новом звуке. Каждый из них имеет пре-
емственную связь с традициями академической музыки. Первоначально остановимся на колла-
же, который продемонстрировал противоположный додекафонии творческий эдикт – творче-
скую свободу, выразившуюся в непредсказуемости, казуальности. Коллажная техника была 
основана на сочетании несочетаемого, т. е. на включении в музыкальную ткань (произведения) 
неавторского материала. Инкрустация создавала некоторую иллюзию алогизма, однако в целом 
базировалась на взвешенности каждой детали музыкального текста. Так, например, в Симфонии 
(1969) Л. Берио суть коллажа заключается в сочетании музыки и говора (отрывки из романа «Не-
называемый» С. Беккета), сама же конструкция сочинения вполне классична. По словам Л. Ки-
риллиной, ценность музыки Берио заключалась в том, что на фоне «тотального техницизма» [2, 
с. 96] композитор сделал попытку вернуть музыке эмоцию и реконструировать классический 
тип и симфонического жанра, и музыкальной формы. Ключевым моментом сочетания традици-
онного и нового выступил синтез нового музыкального содержания и старинной формы. Впо-
следствии идея коллажа была развита Л. Ноно (опера «Нетерпимость») и А. Шнитке (его поли-
стилистическая концепция основана на компиляции авторского и разнообразного неавторского 
материала)1.

1 Коллажную технику использовали и белорусские композиторы, в том числе Д. Смольский, О. Ходоско.
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Главной целью коллажа было введение элемента непредсказуемости в процесс развития, что 
ассоциировалось с представлениями о творческой свободе и давало возможность выйти за пре-
делы серийного стереотипа формы. Органично вписавшись в формирующееся новое представ-
ление о мире, согласно которому природа пишется «языком противоположностей», коллаж стал 
олицетворением нелинейности как непериодичности, уводящей от устойчивого плана формы  
и сквозного алгоритма музыкальной структуры. 

Мерой такой архитектонической концепции была фрактальность, которая разрывала форму 
инкрустациями, «чужим» материалом, в результате чего её очертания были уже не плавными, 
правильными, заранее «заданными», но напротив – зигзагообразными, «неправильными» и не-
предсказуемыми. В этом проявилась нелинейность коллажного принципа, ибо в результате на-
меренного разрыва в цепи причинностей форма вытягивалась не по прямой, а выглядела зигза-
гообразной, фрактальной, «неправильной». Такая «алогичность» задумывалась композитором, 
восставшим против тотального детерминизма, и являла собою разумный, творческий эдикт. 

Примером фрактальной композиции является «Картридж-музик» для амплифицированных 
звуков (1960) Д. Кейджа, где нотный текст представляет собою геометрические фигуры (музы-
кальная графика вместо нотных знаков), которые распределены по листкам партитуры и разви-
ваются в процессе прикосновения катриджей к виниловой пластинке согласно нелинейной логи-
ке. Первоначальная графическая фигура, т. е. нотный знак и конфигурация звуков (своего рода 
иероглиф), постепенно дробится на уменьшенные в масштабе самоподобные фрагменты, кото-
рые затем повторяются и останавливаются без предварительной подготовки – согласно време-
ни, указанному на секундомере. Музыкальный процесс включает в себя музыкальные и внему-
зыкальные звуки, которые вводятся исполнителем по собственному усмотрению (отсюда кол-
лажность). Сочинение примечательно еще и тем, что фракталы повторяются нерегулярно, 
произвольно, предполагая бесчисленное множество звуковых воплощений в импровизациях 
исполнителя. Масштабная инвариантность придает формообразованию произведения новые 
черты: нестабильность структуры, отсутствие границы, множественность трактовок, что хотя 
и указывает на отсутствие традиционного порядка, но в силу наличия начальных условий ха-
рактеризует композицию как систему, обладающую потенциалом упорядочения. Таким образом, 
композитором был создан новый метод формообразования, вбирающей в себя не только тради-
ционный звукотоновый материал, но и все звучания мира («Все, что мы делаем, – это музыка») – 
тишину, молчание, немузыкальные звуки (звук катриджа), визуалистику (в виде музыкальной 
графики). 

Другим примером коллажа является инкрустация авторского материала чужим, неавтор-
ским текстом в контексте стилевого рисунка произведения. Таковы цитаты, аллюзии, реминис-
ценции, например, в «Гимнах К. Штокхаузена, где музыкальный материал словно соткан из ин-
тонаций гимнов (в виде фрагментов) народов мира. Иной коллаж «Коллаж на тему В-А-С-Н» 
(1969) А. Пярта, где монограмма bach «скрыта» в голосах оркестровой ткани. «Скрытая» логика 
сильнее явной (явных симметрий, пропорций) и потому по определению несет в себе некий но-
вый эстетический критерий. Отсюда, собственно, способ организации элементов, ориентирован-
ный на исполнительский волюнтаризм, как и материал музыки, является новым как по отноше-
нию к классике, так и по отношению к неклассике – довоенному авангарду. Вместе с тем инкру-
стации, создающие эффект алогизма и неожиданности (казуальности), неожиданны лишь для 
слушателя: композитор выстраивает форму до мелочей, регулируя и исполнительскую ситуацию. 

Коллаж не стал панацеей от засилья серийности, поскольку проигрывал в эстетическом пла-
не, в какой-то степени снижая значение авторского, индивидуального начала. В целом же значе-
ние коллажа в движении к новой целостности и укреплении позиций новой, казуальной логики, 
можно сказать, позитивно. Во-первых, коллаж подготовил почву для алеаторической формы  
и стал промежуточным звеном между строго высчитанной структурой и структурой, допускаю-
щей «свободу». Во-вторых, специфика коллажа заключала в себе новый смысл функционирова-
ния музыкальной структуры, центрированной на идее импровизации, которая гармонизовалась 
мерой в виде вероятности. В-третьих, коллажная «логика» демонстрировала недостаточность 
додекафонии, в том числе и для выражения внутреннего, творческого начала.
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Вместе с тем  у коллажа есть и исторические корни: во-первых, в феномене цитирования 
(Н. А. Римский-Корсаков, П. И. Чайковский, А. Дворжак), представленном в музыкальном аван-
гарде в гипертрофированном виде, – во-вторых, в практике сочинения в доклассическую эпоху, 
эпоху Анонимов, когда авторство как таковое не фиксировалось.

Наиболее ярким завоеванием музыкального авангарда в его постнеклассической фазе явля-
ется сонорика – музыка звучностей. Сонорика a priori апеллирует к музыкальной пространствен-
ности, объемной стереофонической звучности и так называемым «большим числам». Суть во-
проса в следующем. Если в греческой и доклассических системах звуковые формы опирались 
только на приму (октаву) и квинту (кварту), т. е. на совершенный консонанс, то в эпоху Воз-
рождения и Новое время к ним добавилась терция (секста), которая получила статус несовер-
шенного консонанса. В XX в. эволюция музыки шла сначала от дальнейшего дробления еди- 
ного – на секунду (септиму), тритон и микротон, т. е. по пути легализации диссонанса, а затем 
начался обратный процесс – малые величины объединились в большие (сонорика, простран-
ственная музыка, музыкальная статика), благодаря чему сформировалось разумноженное еди-
ное, связанное с понятием «множество». «Переход ко все более сложным и большим числам, – 
писал Ю. Холопов, – соответственно к высшему уровню отношений» есть музыкальная история 
с точки зрения числа, суть которой в непрерывном дроблении единого» [3, с. 84]. 

Лидер музыкального авангарда Д. Лигети писал о своем увлечении звуковыми простран-
ствами: «Пусть умолкнет, наконец, фетиш западной композиции, ткацкая машина сериализма.  
В статических звучаниях открылись новые красоты погруженного в самое себя времени и игра 
звуковыми моллюсками, красоты стихийных круговращений и мифологического движения гор-
ных массивов» [4, с. 14]. Он отмечал: «Представление о “статической” музыке, которое я вопло-
тил <…> в 1961 году в “Атмосферах”, существовало у меня уже с 1950 года. Я знал, что как-ни-
будь смог бы сочинить музыку без мелодии, без ритма, музыку, в которой формальные очерта-
ния – множество наполняющих ее подробностей – не будут восприниматься как отдельные 
моменты, но друг с другом переплетаться, связываться в музыку, где краски будут радужно пе-
реливаться...» [4, с. 42]. 

По существу, сонорика выступила как новая звуковая множественность, где количественное 
и оформляет, и формирует качественное и звуковое качество: темперированное 24-звучие (вклю-
чает энгармонизм) и электронную звучность (состоит из (бесчисленно) дробных частей и частиц 
и т. д.). При этом и то, и другое выступает носителем красочной звучности. Отсюда следует, что 
красота супер- и сверхмногоголосия, звуковых «точек», «пятен», «блоков» (А. Маклыгин) есть 
самоценная красота, которая определяется эмансипированным тембром. Ее выразителем явил-
ся темброзвук, главным признаком которого выступил принцип множественности. Эстетиче-
ской парадигмой темброзвука и темброзвучности являлась темброкрасочность – символ гармо-
нии, вертикали, пришедшей на смену ряду, линии, т. е. горизонтали. И поскольку тембр a priori 
выступает репрезентантом единства множественного (звуков, призвуков и проч.), то сонор-
ность, будучи составленной из однородных (однокачественных) множественностей, являет со-
бой целое как множественность, т. е. разумноженное, или расширенное, целое. В этом заключа-
ется отличие сонорики от неделимой единичности и тоже множественности –  одного звука или 
тона, объединяющих в одно некоторую совокупность призвуков. Тем самым сонорность как 
носитель чувственной музыкальной (звуковой) красоты и как репрезентант расширенного зву-
кового мира на уровне его звуковой формы обеспечила высвобождение музыкальных реалий 
от рафинированной звуковой эстетики серийности. По словам российского композитора В. Мар-
тынова, сонорика соприкасалась с высшей реальностью и с «трансцендентными основами ци-
вилизации».

В восстановлении авторитета чувственного, духовного не последнюю роль сыграло и увле-
чение европейцами Востоком, в частности, буддизмом. Известно, что Восток не знает культиви-
рования самости, индивидуально-субъектного содержания личности, и апеллирует к «растворе-
нию «Эго» в общем бытийственном потоке» (М. Мамонова). Интерес к неевропейскому началу 
был присущ Дебюсси, Стравинскому, Малеру, а в середине XX в. – Хауэру и особенно Мессиану. 
Поэтому актуализация чувственного как коррелята внелогичности (чувство не измеряется)  
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и «музыки Космоса» в послевоенном музыкальном авангарде была исторически подготовлена, 
явившись своеобразным ответом на традицию вычисления музыки с помощью математики.

К. Штокхаузен по этому поводу отмечал: «Тот аристотелевский способ мышления, который 
позволяет говорить об объекте без субъекта, подошел к своему завершению. Он становится 
специальным случаем в способе мышления неизмеримо более широком. <…> Существует воз-
можность постгегелевского и тем самым постаристотелевского способа мышления, по меньшей 
мере, в трехмерной и n-мерной логической системе, где уже нет простой оппозиции между объ-
ектом и субъектом. <…> Существует бесконечный ряд из Я (т. е. субъекта. – М. П.), бесконечный 
ряд из ТЫ (объекта. – М. П.) и бесконечный ряд из ТОГО (ИНОГО) (т. е. особой интегрирующей 
истоковой инстанции – трансцендентного Принципа-Истока, пребывающего по ту сторону (за 
пределами) как субъекта, так и объекта. – М. П.) и именно они и составляют в данном случае 
смысл. В классической логике третье всегда исключалось. <…> В новой космологии эти тради-
ции интегрированы между собой». И далее: «… В музыкальном творчестве всегда необходимо 
обнаруживать какой-либо из аспектов Универсума. <…> Имеются большие периодичности года, 
месяца или луны, дня, а также космического года. Существует фундаментальная периодичность 
всего космоса, когда он расширяется и сжимается – [это] ОН дышит, Бог дышит всегда, есте-
ственно, периодично, насколько возможно об этом помыслить. Это фундаментальный принцип 
Вселенной, а все прочее лишь частичные проявления этого принципа – годы галактик и солнеч-
ных систем и т. д. И нисходя до атомов и даже [внутри]атомных частиц, всегда существует пе- 
риодичность. <…> Всё производит звуки. <…> Всё время звучит музыка сфер» [5, с. 53]. Таким 
образом, Штокхаузен рассматривал сонорную музыку как пространственную, космическую, ко-
торая «дышит» и организуется по законам вселенского бытия.

Сонорика может быть представлена не только темперированной звуковысотностью, но и гра-
фическими знаками, например, утолщенной линией или вертикальным столбом, где звуки вы-
сотно неразличимы и не имеют указаний на высоту (К. Пендерецкий – «Космогония», «Заутре-
ня»; К. Штокхаузен – «Гимны», «Zeitmasze»). Кроме того, нередко сонорные вертикали мирно 
уживаются с серийностью тематического развития, символизирующей горизонталь (К. Пенде-
рецкий, В. Кузнецов). Так, у Д. Лигети в сочинении для оркестра «Призраки» («Видéния») высот-
но-дифференцированные вертикали включают много энгармонически равных нот, которые вы-
полняют колористическую функцию (будучи связанными со звучанием различных неоднородных 
или многих однородных инструментов, например, струнных). Сонором являются и своеобраз-
ные «движущиеся» кластеры, внутри которых может осуществляться серийный тип связи меж-
ду звуковысотными элементами. Следует упомянуть и сонорную трактовку одного тона, интер-
вала, как бы повисающих в пространстве. Например, в «Эвфонии» В. Кузнецова манифестация 
звукового колорита ассоциативно связана с метафизическим наполнением образности. Статич-
ное многоголосие включает здесь звуковысотную дифференцированность (12 разных звуковы-
сот) и одновременно их регистровое разумножение (удвоение, утроение). В композиции невоз-
можно выделить главный, опорный тон ввиду однородности ткани, звуковысотного энгармониз-
ма и тембрового слияния звуков. Сонорные аккорды изложены целыми нотами вперемежку со 
звуковысотными аппроксимациями, следуют друг за другом в замедленном темпе, благодаря 
чему изменения почти не прослушиваются, едва ощутимы. «Замазанность» главного тона, неза-
метность изменений в интонационном рисунке, олицетворяющем идею «длительности», статики, 
создают впечатление музыкального дления, не имеющего опорных вех. Между тем организую-
щие факторы обнаруживаются аналитическим путем: четкий размер, темп, динамика крещенди-
рующей формы образуют целый набор конструктивных начал, организующих последователь-
ность звуковых массивов. Организующие конструкты – повтор, аналогия – выполняют здесь 
обычную для музыки функцию связи темброкрасочных звучностей. Сказывается действие и та-
кого «внелогичного» критерия порядка, как пролонгирование сонорного материала без пауз, без 
остановки. Следовательно, сонорика хотя и воспринимается как нечто неизмеримое, недиффе-
ренцируемое целое, на самом деле весь аккордовый массив композитор организует по опреде-
ленному принципу, но без участия контраста. 



	 Весці Нацыянальнай акадэміі навук Беларусі. Серыя гуманітарных навук. 2024. Т. 69, № 3. С. 221–229	 227

Таким образом, поиски новых методов композиции во второй половине XX в. сопровожда-
лись работой в области самого звукового феномена. С одной стороны, звук дробился в микрохро-
матике (1/4 тона, 1/12 тона и т. д.), с другой – количественно расширялась звуковысотная основа, 
доходя до гипермногоголосия (сонорика у К. Пендерецкого, А. Шнитке, Д. Лигети). 

На основе сонорной трактовки звуковысотных элементов и тембровых начал развилась про-
странственная концепция музыки, где музыкальное пространство – образ Космоса – структури-
руется по-разному. Например, сонорное «пятно», символизирующее звезду, можно «вычислить», 
апеллируя к топографике (верх–низ, право–лево), сонорную «точку» – к положению по высоте 
(звезды на небе), кластер или «сверхмногоголосие», олицетворяющие Галактику, – к звуковой 
плотности и т. д. Многообразные разновидности сонорного феномена дают возможность по-раз-
ному интерпретировать музыкальное пространство в условиях многопараметровости и «морфо-
логии музыкального времени» (Штокхаузен). Поэтому сонорика, репрезентируя, на первый 
взгляд, только чувственное, красочное, ставит и вопросы, имеющие отношение к конструктив-
ному аспекту музыкальных элементов: как измерить, «обмерить» и проанализировать звуковой 
блок, изображенный, например, в виде «рисунка» или группы точек. Современная наука еще не 
выработала единый метод анализа («аппарат измерения» по Ю. Холопову) сонорики, хотя компо-
зитор абсолютно точно знает, к чемý стремится и чтó воплощает его музыка. Ясно одно: сонори-
ка всегда апеллирует к «душе». На наш взгляд, композиционной основой сонорных сочинений 
является точный расчет всех параметров – порядка следования, построения звучностей (фигур, 
рисунков, линий), их длительности и координации в «пространстве».

Между тем сонорика имеет четкий генетический адрес: 1) антифонное пение с эффектом эха 
в христианских соборах православной и католической традиции; 2) органная музыка, апеллиру-
ющая к многослойности звукового ряда, рассчитанного на объемность звучания, – в концертной 
и богослужебной практике с участием органа (неизменная атрибутика западного христианства); 
3) акустика помещения, рассчитанная на стереофонический эффект, который обеспечивает не-
обходимую длительность звучания и ее слышимость во всех точках концертного зала. 

Анализ музыки западно- и восточноевропейских композиторов показывает, что соотноше-
ние соноров между собой и другими элементами фактуры также опирается на конструктивное 
основание количественной меры (пропорции, симметрия, общее строение), числа1, которое часто 
оказывается близким принципу деления целого в среднем и крайнем отношении, именуемым 
золотым сечением. Следовательно, сонорика и здесь обнаруживает прямой выход к прежним до-
стижениям, апеллируя как в классической и доклассической музыке к чувственному, эмоцио-
нальному началу – понятному и легко воспринимаемому слушателем.

Заключение. Таким образом, все три формы музыкального высказывания – додекафония, 
коллаж и сонорика – являются важнейшими репрезентантами Новой и Новейшей музыки. Вы-
ступив в качестве знаковых явлений музыкального авангарда, они обеспечили эволюционирова-
ние европейской музыки академической традиции. В этом перманентном и вместе с тем диалек-
тическом процессе становления мира музыки особенно значимым является не только становле-
ние нового, но и преемственность традиций, служащая источником вдохновения. 

В эволюции авангардной музыки особенно велико значение сонорики – музыки звучностей. 
Во-первых, она создала почву для восстановления в своих правах чисто музыкальной красоты, 
фактически элиминированной математическими расчетами в серийной музыке; во-вторых, кра-
сочная звучность была воплощением чувственности и гедонизма, противостоящей рафиниро-
ванной и абстрактной музыке серийных композиций; в-третьих, художественно-эстетическая 
самодостаточность темброзвучностей восстанавливала «язык чувств», будучи организованной 
на основе иных, нежели серия, принципов, основанных на концепции вертикали, т. е. на системе 
гармонической логики; в-четвертых, сонорика  структурировала качественный аспект музыки, 
где главным организующим фактором выступил «обертонозвучащий» тембр инструментов и ко-
лорирующее начало гармонии (аккордики в виде гипервертикали). В целом, сонорика явила со-

1 Вспомним высказывание Аристотеля: «Число есть сущность всех вещей, и организация Вселенной в ее опреде-
лениях представляет собой вообще гармоническую систему чисел и их отношений» [6, с. 503].
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бой непротиворечивое соединение конструктивного и чувственного, духовного как красочной 
звучности и тем самым сконденсировала главные моменты воззрений на музыку, гармонию  
и мир. Совершенно очевидно, что композиторы стремились к гармоничному соотношению эле-
ментов и частей, к пропорционированию. 

Также очевидно утверждение нового, постнеклассического стиля музыкального мышления, 
связанного с выражением средствами (музыкального) звука чувственной, эмоциональной сторо-
ны музыки, а также выработку нового композиторского эдикта – звуковой красочности. Стрем-
ление к гармонизации противоположностей (конструктивного и чувственного начал) на основе 
сонорики свидетельствовало о новой трактовке композиторами чувственности, т. е. идеального 
начала. Сами же гармония и гармоничность трактуются музыкантами как некая устойчивость  
и мера красоты («красивые числовые пропорции», соотношение мотивов, ритмов, частей целого), 
которые сознательно создавались ими на основе конкретных отношений (ряд отношений соно-
ров; отношения внутри соноров). Таким образом, сонор опредмечивается, и определенная после-
довательность сонорных явлений трактуется композиторами как упорядочивающий параметр. 
Следовательно, музыка звучностей явилась – после расширения структуры звука – очередным 
шагом на пути высвобождения музыки от тотального детерминизма (сериальности). Попытка 
возвращения музыке статуса репрезентанта целостности выступила средством воссоздания ко-
ренного свойства музыки – красоты звучания и гедонизма, но в новых условиях – условиях син-
теза диссонанса и консонанса, обеспечиваемого постнеклассическим стилем музыкального 
мышления. 

Почему же «музыка звучностей», которой специфически свойственно наиболее непосред-
ственное отображение отдельных сторон «конкретно-реального мира» и которая обладает эсте-
тической значимостью, осталась на уровне только компонента образно-композиционной систе-
мы и почему с помощью сонорики не удалось достигнуть целостности в осмыслении красоты 
как «прекрасной гармонии звуков»? По этому поводу выскажем следующие соображения.

Темброкрасочная звучность, по справедливому замечанию А. Маклыгина, является важным, 
но все же частным составным компонентом музыки [7, с. 3], который выступает в качестве худо-
жественно обусловленного приема. Акцентирования фонических, колористических принципов, 
которые участвовали в организации структуры, было явно недостаточно для авангардных музы-
кантов, отличающихся высоким эстетическим вкусом и интеллектом: сонорика для них выгля-
дела слишком просто. К тому же сонорность апеллировала преимущественно к качественному 
аспекту музыки, тогда как регулирование этой качественностью не несло в себе новизны: это был 
простой повтор или серийность. Не было достаточным и выделение только одного единого му-
зыкального параметра – тембра – в качестве носителя смысла. Его трактовка, связанная в основ-
ном с идеей отображения (иллюстрации) реальности, в меньшей степени отвечала идее самовы-
ражения, хотя последнее, несомненно, присутствует хотя бы как изоморфность чувства и природы. 
К тому же сонорика обладала и сравнительно ограниченными выразительными возможностями, 
не давая новой пищи для ума. В силу означенных причин сонорика, хотя и была направлена на 
создание целостного музыкального бытия, обусловленного интенсивным расширением картины 
мира, но в силу своей имманентной односторонности выполнила эту задачу лишь отчасти. 

Дальнейший путь эволюции музыкального авангарда показал оптимум для развития евро-
пейской музыки – органичная связь традиционного и инновационного, классики, неклассики 
и постнеклассики, создающий почву для нового содержания и воплощения проявленных и не-
проявленных звучаний. 
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