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Л .Б ., В.Б.

Алеаторика
(от лат. alea — игра в кости, 

случайность, жребий)

Метод музыкальной композиции с незакреп­
ленным звуковым текстом; как самостоятель­
ный способ сочинения музыки оформился в 
XX в. А. означает полный или частичный от­
каз композитора от жесткого контроля над му­
зыкальным текстом либо даже устранение са­
пой категории композитора-автора в традици- 
энном смысле. Новаторство А  заключается в 
гоотнесении стабильно установленных ком­
понентов музыкального текста с сознательно 
вводимой случайностью, произвольной мо- 
эильностью музыкальной материи. Понятие 
А может относиться и к общей компоновке 
пастей сочинения (к форме), и к  строению его 
гкани. По Э Денисову, взаимодействие между 
лабильностью и мобильностью ткани и фор­
мы дает 4 основных типа сочетания, три из 
которых — 2-й, 3-й и 4-й — являются алеа­
торическими: I. Стабильна ткань — стабиль­
на форма (обычная традиционная компози­
ция, opus perfectum et absolutum; как, напри­
мер, 6 симф. Чайковского); 2. Стабильна 
гкань — мобильна форма; по В.Лютославс- 
кому, «А. формы» (П.Булез, 3-я соната для 
ф-п, 1957); 3. Мобильна ткань — стабильна 
форма; или, по Лютославскому, «А фактуры» 
(Лютославский, Струнный квартет, 1964, Main 
Movement); 4. Мобильна ткань — мобильна 
форма; или «А Кейджа» (при коллективной 
импровизации нескольких исполнителей). 
Это узловые точки метода А , вокруг которых 
располагаются много разных конкретных ви­
дов и случаев структур, различные степени по­
гружения в А ; кроме того, естественны и ме­

таболы («модуляции») — переход от одного 
вида или типа к  другому, также к стабильно­
му тексту либо от него.

А  получила распространение с 1950-х гг., 
явившись (вместе с сонорикой), в частности, 
реакцией на крайнее закрепощ ение музы­
кальной структуры в многопараметровом се- 
риализме (см.: Додекафония). Между тем, 
принцип свободы структуры в том или ином 
отнош ении имеет древние корни. П о су­
ществу, звуковым потоком, а не однозначно 
структурированным опусом, является народ­
ная музыка. Отсюда нестабильность, «нео- 
пусность* народной м узы ки, вариацион- 
носгь, вариантность и импровизационность в 
ней. Незаданносгь, импровизируемость фор­
мы характерны для традиционной музыки 
Индии, народов Дальнего Востока, Африки. 
Поэтому представители А. активно и осоз­
нанно опираются на сущностные принципы 
восточной и народной музыки. Элементы А. 
существовали и в европейской классической 
музыке. Например, у венских классиков, ус­
транивших принцип генералбаса и сделавших 
музыкальный текст полностью стабильным 
(симфонии и квартеты Й .Гайдна), резким 
контрастом стала «каденция» в форме инст­
рументального концерта — виртуозное соло, 
партию которого композитор не сочинял, а 
предоставлял на усмотрение исполнителя 
(элемент А. формы). Известны шуточные 
«алеаторические» методы составления не­
сложных пьес (менуэтов) посредством ком­
бинирования кусочков музыки на игральных 
кубиках (Würfelspiel) во времена Гайдна и 
Моцарта (трактат И.Ф.Кирнбергера «В любое 
время готовый композитор полонезов и ме­
нуэтов». Берлин, 1757).

В XX в. принцип «индивидуального про­
екта» в форме стал наводить на мысль о  до­
пустимости текстовых вариантов произве­
дения (т. е. А ) . В 1907г. американский ком­
позитор Ч .А йвз сочинил ф ортепианны й  
квинтет «Hallwe’en (=  «Канун Дня всех свя­
тых»), текст которого при исполнении в кон­
церте должен играться по-разному четыре 
раза подряд. Д. Кейдж сочинил в 1951г. «Му­
зыку перемен» для ф -но , текст которой он 
составил «манипулированием случайностя­
ми» (слова композитора), использовав для 
этого китайскую «Книгу перемен». Класси-
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ческий пример А. — «Фортепьянная пьеса 
XI» К. Ш токхаузена, 1957. На листе бумаги 
ок. 0,5 кв.м в случайном порядке располо­
жены 19 музыкальных фрагментов. Пианист 
начинает с любого из них и играет их в про­
извольной последовательности, следуя слу­
чайно упавшему взгляду; в конце предше­
ствующего отрывка написано, в каком тем­
пе и в какой громкости играть следующий. 
Когда пианисту покажется, что он сыграл 
так уже все фрагменты, их надлежит сыграть 
вторично опять в столь же случайном по­
рядке, но в более яркой звучности. После 
второго круга пьеса закан чи вается. Для 
большего эффекта алеаторическое произве­
дение рекомендуется в одном концерте еще 
и повторить — слушателю предстанет другая 
композиция из того же материала. Метод А. 
широко используется современными ком­
позиторами (Булезом , Ш токхаузеном, Лю­
тославским , А. В олконским , Д енисовы м , 
Ш нитке и др.).

Предпосылкой А. в XX в. явились новые 
законы гармонии и вытекающие из них тен­
денции к поискам новых форм, соответству­
ющих новому состоянию музыкального ма­
териала и характерных для авангарда. Алеа­
торическая фактура была соверш енно не­
мыслима до эмансипации диссонанса, разра­
ботки атональной музыки (см.: Додекафо­
ния). Сторонник «ограниченной и контро­
лируемой» А. Лютославский усматривает в 
ней несомненную ценность: «А. открыла пе­
редо мной новые и неожиданные перспекти­
вы. Прежде всего — огромное богатство рит­
мики, недостижимое с помощью других тех­
ник». Денисов, обосновывая «введение эле­
ментов случайного в музыку», утверждает, 
что оно «дает нам большую свободу в опери­
ровании музыкальной материей и позволя­
ет нам получать новые звуковые эффекты 
<...>, но идеи мобильности могут дать хоро­
шие результаты лиш ь в том  случае <... >, 
если скрытые в мобильности деструктивные 
тенденции не разрушают конструктивность, 
необходимую  д ля  сущ ествования лю бой 
формы искусства».

С А. пересекаются некоторые другие мето­
ды и формы музыки. Прежде всего это: 1. им­
провизация — исполнение произведения, со­
чиняемого в процессе игры ; 2. графическая

музыка, которую импровизирует исполнитель 
по зрительным образам поставленного перед 
ним рисунка (например, И .Браун, Folio», 
1952), переводя их в звуковые образы, либо по 
музыкально-алеаторической графике, со­
зданной композитором из кусков нотного 
текста на листе бумаги (С.Буссотти, «Страс­
ти по Саду», 1966); 3. хэппенинг— импровизи­
руемое (в этом смысле алеаторическое) дей­
ствие (Акция) с участием музыки с произволь­
ным (квази-)сюжетом (например, хэппенинг 
А.Волконского «Реплика» ансамбля «Мадри­
гал» в сезоне 1970/71 г.); 4. открытые формы 
музыки — то есть такие, текст которых ста­
бильно не фиксирован, а всякий раз получа­
ется в процессе исполнения. Это — виды 
композиции, принципиально не замкнутые и 
допускающие бесконечное продолжение (на­
пример, с каждым новым исполнением), 
англ. Work in progress. Для П.Булеза одним из 
стимулов, обративших его к открытой форме, 
было творчество Дж. Дж ойса («Улисс») и
С.Малларме («Le Livre»). Пример открытой 
ком позиции — «Достижимые формы II» 
(«Available Forms II», по смыслу — «Потенци­
альные формы») Ирла Брауна для 98 инстру­
ментов и двух дирижеров (1962). Браун сам 
указывает на связь своей открытой формы с 
«мобилями» в визуальных искусствах (см.: 
Кинетическое искусство), в частности у А. 
Коддера («Calder Piece» для 4 ударников и мо- 
биля Коддера, 1965). Наконец, алеаторичес­
кими принципами пронизана «Gesamtkunst»- 
акция (см-.: Гезамткунстверк). 5. Мультиме­
диа, спецификой которых является синхро­
низация инсталляций нескольких искусств 
(например: концерт +  выставка живописи и 
скульптуры +  вечер поэзии в любых сочета­
ниях видов искусств и т. п.). Таким образом 
суть А. состоит в примирении традиционно 
сложившегося художественного порядка и 
освежающего фермента непредсказуемости, 
случайности — тенденция, характерная для 
художественной культуры XX в. в целом и не­
классической эстетики.

Лит.: Денисов Э.В. Стабильные и мобиль­
ные элементы музыкальной формы и их вза­
имодействие// Теоретические проблемы му­
зыкальных форм и жанров. М., 1971; Когоу- 
тек Ц. Техника композиции в музыке XX 
века. М., 1976; Лютославский В. Статьи, бе-
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седы, воспоминания. М., 1995; Boulez Р. Alea// 
Darmstädter Beiträge zur Neuen M usik. I., 
Mainz, 1958; Boulez P. Zu meiner III Sonate// 
Ibid, III. I960; Schäfer В. Nowa muzyka (1958). 
Kraköw, 1969; Schaffer B. Maly inform ator 
muzyki XX wieku (1958). Kraköw, 1975; Stock­
hausen K. Musik und Grafik (1960) //  Texte, 
B d .l, Köln, 1963; B öhm er K. T heorie der 
offenen Form in der Musik. Darmstadt, 1967.

Ю .Холопов

Аналитическое искусство (см.: Филонов П.)

Ангажированность эстетическая 
(aesthetic engagement)

Т ерм ин, интерпретируем ы й А рнольдом  
Берлеантом (современным американским 
эстетиком. — Ред.), как альтернатива поня­
тию эстетической незаинтересованности, 
центральному в традиционной  эстетике. 
Чтобы оценить роль ангажированности, не­
обходимо вначале понять значение и важ­
ность понятия незаинтересованности.

Появление этого понятия означало важ­
ный шаг в истории эстетической теории. 
Первоначально введенное в XVIII в. в Анг­
лии Ш ефтсбери и другими для ф иксации 
беспристрастности морального суждения, 
позднее оно было расширено для обозначе­
ния той способности, которая обнаружива­
ет прекрасное в объекте как таковом, безот­
носительно к дальнейшим целям. Позднее 
Кант использовал многое из этих дискуссий 
об искусстве для создания теории, которая с 
тех пор доминирует в эстетике и в которой 
центральное место занимает понятие неза­
интересованности. Он описал искусство как 
объект, который доставляет удовольствие в 
акте суждения о нем, а не благодаря чисто­
му чувству или его соответствию некоторо­
му понятию, подобному наличию цели. Со­
гласно Канту, эстетическое восприятие от­
личается от обычного опыта тем, что не свя­
зано с практическими целями. Эстетическая 
оценка включает суждение об объекте с точ­
ки зрения удовольствия или неудовольствия, 
которое является полностью незаинтересо­
ванным, то есть не связано с практическими

целями или следствиями. Незаинтересован­
ность стала отличительной характеристикой, 
отделяющей искусство от всех других сфер. 
Она служила для вы явления своеобразия 
эстетического опыта, а также способствова­
ла становлению эстетики как философской 
дисциплины.

Это был важный шаг в истории эстети­
ки, ибо он освободил искусство и его теорию 
от обслуживания религиозных, моральных 
или политических интересов. Однако такая 
независимость, доведенная в XIX в. до ми­
фического уровня доктриной «искусства для 
искусства», привела к разрыву связей искус­
ства с внешним миром и замыканию эстети­
ческих ценностей в особых учреждениях, та­
ких, как музей, театр, концертный зал и биб­
лиотека. Эстетика сформировалась как дис­
циплина, но утратила свое более ш ирокое 
воздействие на культуру. Эта эстетическая 
замкнутость существовала в основном толь­
ко теоретически, поскольку искусство все 
шире обращалось к новым темам, материа­
лам, образцам. При этом сохранялась труд­
ность объяснения связей искусства с вне­
шним миром. Проблемы репрезентативнос­
ти, абстракции, мимесиса, выразительности, 
символа указывают на необходимость при­
знания более широкого значения искусства 
и его ценности.

А. э. пытается вернуть это расширитель­
ное значение искусства и эстетики без утра­
ты их отличительных черт. Она делает это, 
размывая границы частей, из которых скла­
дывается эстетическая ситуация, или поле, 
воссоединяя, в частности, субъект и объект в 
единой эмпирической ситуации. Ангажиро­
ванность фактически становится значимой 
категорией эстетики. Она означает опыт ак­
тивного вхождения реципиента в искусство, 
соприкосновения с ним , преобразование 
субъекта и объекта в единое целое. В отли­
чие от созерцательного идеала традицион­
ной эстетики, А. э. привлекает внимание к 
активному вкладу субъекта; эта активность 
выражается не только в пристальном внима­
нии и интенсивном переживании, но вклю­
чает субъект в деятельность иногда путем фи­
зического движения в отношении эстетичес­
кого объекта — внутрь, через или вокруг него, 
иногда посредством образного восприятия,
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но всегда участием в создании значений и ин­
терпретаций, неотделимых от чувственного 
восприятия. Когда субъект и объект вступа­
ют в трансформирующее их взаимодействие 
в ситуации напряженного восприятия эмпи­
рических значений и активного участия, воз­
никает подлинно эстетическая ситуация. А. э. 
не просто ключ или определяющее качество; 
скорее, это активизирующий момент в слож­
ном эмпирическом поле.

А. э. может быть распознана многими 
способам и. О на возни кает в творческом  
слиянии художника и объекта, где каждый 
воздействует на другого и управляет им; ху­
дож ник в создании произведений искусс­
тва, объект как в том сильном впечатлении, 
которое он производит на художника, так и 
в стимулировании направления творчества. 
Ангажированность является центральным 
моментом в вовлеченности зрителя в про­
изведение искусства. Она возникает, когда 
читатель входит в мир романа, кинозритель 
погружается в мир времени-пространства- 
движ ения, создаваемый кинематографом, 
слушатель музыки следит за звуками, зри­
тель проникает в пространство произведе­
ния живописи. Ангажированность призна­
ет перформативную природу каждой эсте­
тической ситуации, активность, необходи­
мую для воздействия искусства. Другими 
словами, ангаж ированность указывает на 
динамический характер эстетического поля 
или ситуации. В каждом явлении искусст­
ва и в каждой эстетической ситуации име­
ют место специфические процессы ангажи­
рованности, и одна из задач как теории, так 
и критики состоит в установлении и объяс­
нении того, как они действуют.

П онятие А. э. не упрощает область ис­
кусства и проблем эстетики. Оно дает воз­
можность теории и критике уяснить эк с ­
пансию искусства в новые средства инфор­
мации, новые технологии и формы. П ре­
одолевая барьер между красотой и пользой, 
оно расш иряет сферу эстетической теории 
и опыта до охвата практических объектов и 
целей, а также расш иряет область эстети­
ческих ценностей, включая в нее окружаю­
щую среду и человеческие отношения. Од­
нако, хотя ангажированность учитывает эк­
спансию искусства в новых направлениях,

она не отказывается и от традиционного ка­
нона. Скорее, она делает возможным об­
новление традиционного искусства, рас­
крывая сложность его функционирования и 
богатство того опыта, через который оно 
должно быть понято.

Лит .: Berleant A. A rt and Engagem ent. 
Philadelphia, 1991; Berleant A. The Aesthetics 
o f Environment. Philadelphia, 1992; Carbon A. 
A esthetics and Engagem ent. / /  T he British 
Journal o f Aesthetics, №  33/3 (July 1993). — P. 
220-227.

А. Вермонт

В современной научной литературе употреб­
ляется и понятие «ангажированное искусст­
во» в смысле, отличном от введенного А.Бер- 
леантом. Имеется в виду сознательная анга­
жированность искусства другими сферами 
культурно-цивилизационного поля, напри­
мер, политикой, идеологией, наукой, религи­
ей, рекламной индустрией и т.п. для своих 
целей. Так, искусство «социалистического 
реализма» — это искусство, предельно анга­
жированное советским тоталитарным режи­
мом для пропаганды своей идеологии. Таким 
же образом все немецкое искусства Третьего 
рейха было поставлено на службу (ангажиро­
вано) национал-социалистической идеоло­
гии. М ногие направления современного 
«продвинутого» искусства ангажированы 
арт-номенклатурой, арт-рынком и т. д. Одна­
ко этот род ангажированности искусства не 
является эстетическим.

Л.Б.

Антиномия
(греч. — antinomia — противоречие закона

самому себе)

Философское понятие, означающее сочета­
ние (или  единство) противополож ны х, 
взаимоисключающих с точки зрения фор­
мальной логики утверждений. В древности 
фигурировало в юриспруденции (для обо­
значения случаев, когда закон вступает в 
противоречие с самим собой — «Кодекс» 
Ю стиниана S34 г.), в философии (апории 
Зен о н а , ан ти н ом и зм  «А реопагитик», от 
него А. Николая Кузанского), в религии и
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ьулеэ

Булез (Boulez) Пьер 
(р.1925)

Французский композитор, дирижер, пиа­
нист, теоретик музыки, один из лидеров и 
идеологов Авангарда-II (1945-1968). Как ком­
позитор Б. — ученик О. Мессиана и Р. Лей­
бовица. Возглавлял созданный им в Париже 
Институт музыкально-акустических иссле­
дований. Важнейшие сочинения Б.: три сона­
ты для фортепиано (1946, 1948, 1957-1963), 
«Солнце вод* (текст Р. Шара, 1948-1950), «По­
лифония X» [=скрещений] (1951), «Струк­
туры» для двух фортепиано (1952-1961), кан­
тата «Молоток без мастера* (текст Р. Ш ара, 
1954), «Импровизация на темы Малларме» 
(текст С. Малларме, 1957), «Поэзия.вместо 
власти» для трех оркестров и магнитофон­
ной ленты (текст А  Мишо, 1958), «Фигуры, 
Дубли, Призмы» для оркестра (1963-1966), 
«Взрывной/Неподвижный» (живая электро­
ника, 1972) и др.; книги «Мыслить музыку 
сегодня» (1963), «Записки  подмастерья» 
(1966), «Ориентации» (1981), ряд статей (сре­
ди них «Шёнберг мертв» — 1952, «Взорвать 
оперные театры!» — 1967).

Уже в ранние годы (середина 40-х гг.) Б. 
осознал кризисную ситуацию искусства, ра­
дикальные пути эволюции музыки. Тради­
цией для Б. (как и  для К. Ш токхаузена) яви­
лась наиболее передовая музыка первой по­
ловины XX в., в первую очередь новаторство 
А  Веберна и И. Стравинского. Знаменито из­
речение Б., своего рода кредо Авангарда-II: 
«Веберн остается началом Новой музыки. 
Все композиторы, которые не поняли и не 
прочувствовали неизбежной необходимости 
Веберна, совершенно излишни» («Записки 
подмастерья»). Б. отождествлял творчество с 
созданием нового. Академизм для Б. — «худ­
шее из зол» (в частности, и поэтому пусть 
«взлетят на воздух» традиционные — по Б., 
рутинные — «Opernhäuser»), Консерватизм 
убаюкивает музыкальное сознание и парали­
зует энергию творческого поиска. И нерт­
ность и академичность Б. критикует и у А. 
Шёнберга; «стерильный академизм» Б. нашел 
даже у композиторов Дармштадтского круж­
ка авангардистов (ок. 1953-1954). В ответ на 
вопрос, как оценивать композитора талант­
ливого, но не обращающегося к радикально­

му новаторству, Б. сказал: «Кому нужен та­
кой талант!» (1967).

Естественно, сам Б. и явился таким ради­
кальным новатором, одним из открывателей 
новых путей в искусстве звука (еще в 1946 г.). 
Причем в отличие, например, от Веберна, 
который и в рамках Новой музыки мыслит 
категориями традиционной «бетхо вене кой», 
собственно классической ком позиции, Б. 
решительно с ней порывает. Поэтому все ис­
кусство Б. принципиально неклассично по 
своим установкам. На мощную тенденцию 
времени, усвоенную Б., накладываются еще 
и личные психологические свойства натуры, 
что дало повод назвать его «Робеспьер Бу­
лез» (Шмидт Ф. Пьер Булез, 1994). В. Люто­
славский цитирует характерное запальчивое 
высказывание Б.: «Музыку прошлого нужно 
полностью уничтожить, чтобы дать простор 
развитию музыки нашего времени» («Статьи, 
беседы, воспоминания», 1995). В контексте 
духовной жизни Франции взгляды Б. пере­
кликаются с установками экзистенциализма 
(«восстание» Ж .-П . Сартра против властей 
небесных и земных), а его выпады против 
износившихся «вечных ценностей» и этаб- 
лированности буржуазного художественного 
мира, его мятежный дух сродни тем движе­
ниям, которые привели к  «революции» бун­
тующих студентов 1968 г.

Несмотря на основательное изучение Ве­
берна и Шёнберга, Бартока и Стравинского 
(в «великую пятерку» XX в. Б. вводит еще и
А. Берга), Б ., несом ненно , принадлеж ит 
французской национальной традиции. В му­
зыке Б. всегда ощущается южнофранцузс­
кий темперамент, чисто галльская чувствен­
ность. Он вышел прежде всего из К. Дебюс­
си (см.: Импрессионизм), перед которым пре­
клонялся. Рядом с ним он называл С. Мал­
ларме (см.: Символизм), отмечая, что его соб­
ственное мышление больше «определяется 
рефлексией» по поводу литературы, чем му­
зыки. Как художник Б. сочетает в своей эс­
тетике рационализм (возможно, картезиан­
ского оттенка; Б. получил и математическое 
образование; он считал музыку не только ис­
кусством, но и наукой) и склонность к  осле­
пительной яркости красок, не стесняемой 
свободе выражения, чувственной полноте 
экспрессии, остроте звуковой мысли. Нако-
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нец, на музыке Б. лежит, конечно, и отпеча­
ток личности и характера самого композито­
ра — пылкость его темперамента, радика­
лизм и бескомпромиссность умонастроений.

С другой стороны, на Б. произвела боль­
шое впечатление музыка неевропейских на­
родов. Он считал, что введение элементов 
неевропейской музыки обогащает современ­
ную европейскую: «Мы более не замкнуты 
ограниченным кругом Запада <...>  Теперь 
уже нельзя думать, что творческая интелли­
генция является привилегией западной ци­
вилизации». В музыке Китая, Японии, И н­
д он ези и  Б. находит «крайню ю  утончен­
ность», их художественные концепции вов­
се не примитивны, они не менее логичны, 
чем европейские. Особенно,ценной находит 
Б. ритмику Востока. На музыку Индии он 
указывает в обоснование алеаторики — тех­
ники композиции, допускающей элементы 
случайности, импровизационности, проти­
воречащ ей тради ц и он н ой  классической  
концепции opus perfectum et absolutum.

Общеэстетические, философские и соци­
альные мотивы мировоззрения Б. своеобраз­
но проецируются на его ощущение музыки, 
развитие ком позиционны х методов. Сама 
авангардносгь Новой музыки, элитарность ее 
технологии представлялись в 40-е гг. антито­
талитарной направленностью, прорывом к 
интеллектуальной и духовной свободе, дви­
жением против казенности, академизма, про­
тив опошления искусства и его идеалов. По­
добно Веберну, Б. в своем творчестве всегда 
находится в сфере исключительно высокого 
искусства. В своих высказываниях он подвер­
гает уничтожающей критике консерватизм, 
охранительные тенденции неоклассицизма 
(не пощадив здесь и одного из своих куми­
ров — Стравинского, а также Ш ёнберга за 
неоклассические элементы в его додекафон- 
ном методе). Исключает Б. для себя и фоль­
клор и зм, несмотря на признание ценности 
ориентальных тембров и ритмов, или фольк­
лорных влияний у Бартока (особенно в обла­
сти ритма). Абсолютно нетерпим Б. к любым 
попыткам использовать бытовую музыку, тем 
более банальную, пошлую. Он резко крити­
кует за подобные эпизоды любимого им Бер­
га, находя у него кое-где «соседство базарно­
го экзотизма с танго».

Б. оставался в центре музыкального раз­
вития и на втором, регрессивном этапе Аван­
гарда-11 (с конца 60-х гг.), отмеченном «раз­
герметизацией», «омассовлением» нового ис­
кусства, что оставалось для него совершенно 
неприемлемым. Подобно еще некоторым 
композиторам (Штокхаузену, Денисову), Б. 
ни в чем не отступил назад, к «нео->, «ретро- 
» и «поп»-тецденциям. Так называемая поли­
стилистика для него — просто эклектика, 
когда нет единства стиля. О «минимализме» Б. 
отзывался в том смысле, что это когда «мало 
музыки». Введя в игру «шанс восточной му­
зыки» — алеаторику — Б. сопроводил ее оп­
ределенными ограничениями, притом сделав 
ее все же обязательно контролируемой (ста­
тья «Алеа»); тем самым алеаторика, согласно 
Б., надежно защищена от вырождения в про­
фанирующий произвол и музыкальный му­
сор. Допустить у исполнителя произвольное 
решение во время игры — «культ интеллекту­
альной дьявольщины», полагал Б. Новейшие 
интерактивные мультимедийные жанры вро­
де хэппенинга, перформанса, инсталляции с по­
зиций эстетики Б. выглядят как развлечения 
с некоторым участием музыкального начала. 
Общие эстетические принципы Б. составля­
ют скорее контекст его главных, чисто музы­
кальных открытий, нелегко постигаемых и в 
аспекте теориии композиции. Первое место 
занимает здесь концепция генеративной се­
рии, разработанная Б. во многих его произ­
ведениях. Существо идеи Б. заключено в сле­
дующем; Серийная композиция — радикаль­
ное нововведение XX в. — исходит из систе­
мы основного звукоряда (в корне отличной 
от традиционной, существовавшей во все 
предыдущие века), а именно из 12-полутоно- 
вого ряда (см.: Додекафония, Атональная му­
зыка). Ш ёнберг, считающийся родоначаль­
ником нового метода композиции, полагал­
ся на традиционную тематико-контрапунк­
тическую трактовку серии и на классические 
формы, где необходимо опираться на дей­
ствие тональных функций, по природе отсут­
ствующих в 12-то новом материале. Но орга­
ническая, естественная форма — только та; 
которая вытекает из свойств материала. Та­
ким образом, музыкальная композиция на 
всех ее уровнях должна обусловливаться по­
тенциями серийности, а  не заимствоваться из
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другой системы композиции, сколь бы совер­
шенной она ни была (в прошлом). Отсюда и 
вывод о «производящей», или «генерирую­
щей» функции серии (ряда). Притом, в соот­
ветствии с принципами сериализма, в гене­
рирующую серию как в своего рода генети­
ческий код-набор произведения закладывает­
ся индивидуальный комплекс и других пара­
метров (помимо высоты звука это ритм, гром­
кость и тембр). Булезова генерирующая серия 
оказывается вполне аналогичной принципу 
«формулы» у другого крупнейшего лидера 
Авангарда-Н, К. Штокхаузена («формульная 
композиция», начиная с «Мангры», в особен­
ности в грандиозной оперной гепталогии 
«Свет»). Б. сериализует ритм, разрабатывая 
целую науку преобразования избранных рит­
мических ячеек. Он считает возможным опе­
рировать микроинтервалами, материалом 
«конкретной музыки» (то есть препарирован­
ными немузыкальными звуками «из жизни»), 
электронной музыки (опять-таки подобно 
Штокхаузену). И так далее. «Что такое се­
рия? — спрашивает Б. — Это зародыш уста­
новления иерархии». «Из инициальной серии 
посредством функционального порождения 
выводится это множество возможностей»: 
иерархия зиждется на определенных психо­
лого-акустических свойствах, отражающихся 
на конечной массе творческих возможностей, 
связанных с данным характером через отно­
шения взаимного сродства; причем понятие 
рода распространимо на высоты, длительно­
сти, громкость и тембр («Мыслить музыку се­
годня», 1963).

Эстетический смысл принципа генери­
рующей серии, сериальной техники Б. зак­
лючается в выработке адекватного язы ка 
для м узы кального м ира новой  красоты , 
рож даю щ ейся при достиж ении  полного  
единства и слияния интонации нашего ны­
нешнего мира и адекватных ей полноты и 
естественности формального выражения.

Б. далек от намерения быть музыкантом 
для художественной элиты. Музыка его мог­
ла казаться на первых порах доступной не­
многим. Но круг слушателей, понимающих 
его мысли, непрерывно расширяется, и на 
грани веков ясно, что запечатленный им но­
вый мир музыки уже вписан в картину исто­
рии искусства как один из «классических».
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städter Beiträge zur Neuen M usik V, 1963; 
Relevés d ’apprenti. R, 1966; Sprengt die Opern­
häuser in die Luft! // Der Spiegel. XXI, 1967.

Лит.: Кон Ю. Пьер Булез как теоретик / /  
К ризис бурж уазной культуры и музы ка. 
Вып.4. М., 1983; Куницкая Р. Пьер Булез: те­
оретические концепции тотальной серийно­
сти и ограниченной алеаторики / /  Совре­
менные зарубежные музыкально-теорети­
ческие системы И  Ин-т. им. Гнесиных. Сб. 
трудов №  105. М., 1989; Петрусева Н. А. Про­
блемы композиции в музыкально-теорети­
ческих трудах Пьера Булеза. Дис. М., 1996; 
Butor М . Mallarmé selon Boulez // Essais sur 
les modernes. R, 1960; Schmidt F. Pierre Boulez 
H Hat man Töne? Portraits bedeutender Musiker 
unserer Zeit. München, 1994.

Ю. Холопов

Буньюэль (Bunuel) Луис
( 1 9 0 0 -  1983)

Испанский кинорежиссер. В студенческие 
годы Б. сближается с Ф. Гарсиа Лоркой и
Р.Альберти, а когда в 1925 г. переезжает в 
Париж, то входит в круг сюрреалистов (П .Э- 
люар, А .Бретон, С.Дали и др.). В эти годы он 
работает ассистентом знаменитого режиссе­
ра и теоретика кино Ж.Эпштейна, а в 1928 г. 
делает (вместе с С Д али) свою первую само­
стоятельную  работу, коротком етраж ны й 
фильм в традициях сюрреализма «Андалузс­
кий пес». Этот фильм принес авторам славу 
и по сей день считается одним из самых зна­
чительных фильмов в истории мирового ки­
но. Б. и Дали удалось создать произведение, 
в котором, как, может быть, ни в каком дру­
гом, отразился дух всего сюрреалистическо­
го направления с его стремлением к  шоку и 
эпатажу, к непосредственной ассоциативной 
связи образов (в духе бретоновского «авто­
матического письма»), с  его интересом к сно­
видениям и сфере бессознательного. Кадр 
разрезания бритвой женского глаза из этого 
фильма по праву считается одним из самых 
жестоких кадров в истории кино. «Жесто­
кость» и «эротизм», на которые была сдела­
на ставка в «Андалузском псе», стали важ-
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нейш ими элементами бунюэлевского воз­
действия на зрителя (и это отчасти сближа­
ет его с такими режиссерами, как Эйзенш­
тейн и Хичкок). Однако Б. фактически ис­
пользует кинематограф как инструмент выз­
воления на свет постоянно цензурируемых 
общественных влечений, комплексов и не­
врозов (см.: Фрейд, Фрейдизм и искусство). 
Особенно это заметно в фильме «Золотой 
век» (1930), продолжающем многие тенден­
ции, намеченные в «Андалузском псе».

Раннее творчество Б. утвердило кинематог­
раф как одно из лучших средств для передачи 
сюрреалистической образности. При этом Б. 
оказался одним из немногих, кто в своем по­
нимании сюрреализма сделал основной ак­
цент не на приставке «сюр», всегда являвшей­
ся доминантной, а именно на «реализме», ког­
да непосредственное (для него — кинематог­
рафическое) обращение к действительности 
позволяет зафиксировать «бессмысленное» 
(«жестокость», «эротизм», «ужас» и т. п.) как 
элемент самой этой действительности. Пото­
му абсолютно неслучайным выглядит его об­
ращение к документальному, почти этногра­
фическому материалу в фильме об обездолен­
ных испанских крестьянах («Лас Урдес. Зем­
ля без хлеба», 1932), а также участие в съемках 
фильма Й.Ивенса о гражданской войне в Ис­
пании («Испанская земля», 1937).

После победы франкистов Б. оказывается 
в долгой эмиграции. Сначала он работает в 
Голливуде консультантом и переводчиком, а 
затем уезжает в Мексику, где вновь возвраща­
ется к  кинорежиссуре. «Забытые» (1950) сво­
им жестким натурализмом заставляют весь 
кинематографический мир вспомнить о Б. 
двадцатилетней давности. «Он» (1953) и «По­
пытка преступления Арчибальда де ля Круса» 
(1955) напоминают о Б. как мастере сарказма. 
Наконец, фильм «Назарянин» (1958) стано­
вится одним из сильнейших художественных 
атеистических высказываний. В 1961 г. Б. воз­
вращается в Испанию, где снимает «Вириди- 
ану», фильм, в котором воплотились все вы­
шеперечисленные его дарования. Однако наи­
более интересен этот фильм тем, что в нем Б. 
нашел способ совмещения реалистического 
изображения (и реалистического повествова­
ния) с всегда его волновавшей темой сновиде­
ния, которая для него больше, чем просто

тема, но апелляция к  сновидческой природе 
самого кинематографа (кинематограф как «об­
щественное» сновидение). В этом проявляется 
нередуцируемый «сюрреализм» Б., который, 
возможно, есть неотъемлемая часть кинема­
тографа как такового.

Б. практически никогда не изменял выб­
ранной манере, всякий раз балансируя меж­
ду «реальностью» (становящейся абсурдной 
под пристальным взглядом его камеры) и 
«сновидением» (миром желаний, не могущих 
реализоваться). Так, ценности европейской 
цивилизации, этика и религия, трактуются 
им как своеобразные «социальные сновиде­
ния», вступающие в постоянное противоре­
чие с «желаниями», находящими свое прояв­
ление в каждом индивидуальном сне. Дегра­
дация реальности, в результате которой она, 
при сохранении всех видимых атрибутов ре­
альности, становится одним («общим») бес­
субъектным сновидением , с наибольш ей 
энергией выражена Б. в фильмах «Скромное 
обаяние буржуазии» (1972) и «Этот смутный 
объект желания» (1977). Причем эта «деграда­
ция реальности», на что указал Ж .Делёз, не 
является формой распада, приводящего к не­
кому изначальному архаическому миру (что 
можно усмотреть в «Золотом веке»), и также 
не может быть описана психоаналитически 
как форма регрессии (на что провоцируют 
фильмы мексиканского периода). Б. вводит 
«деградацию» как неотъемлемый элемент 
восприятия. Так, в фильмах Б. время словно 
перестает длиться, оно остановлено в ожида­
нии очередного бессмысленного повторения, 
которое в кинем атографе обладает более 
сильным воздействием, чем «традиционная» 
сила смысла.

Задачи, которые решал Б. в своих филь­
мах, с очевидностью выходят за рамки ки­
нематографа. Не случайно такие разные ав­
торы, как Ж .Батай, Г. Миллер, А.Тарковс- 
кий , отмечали его огром ное влияние на 
собственное творчество.

Соч.: Mon dernier soupir. P., 1982.— Рус. 
перевод. Мой последний вздох. М., 1989.

Лит.: BuacheF  Luis Bunuel. Lausanne, 1980; 
Deleuze G. Cinéma 1. L’Image-mouvement. P., 
1983. Ch.8; Луис Бунюэль. Сб. статей. М., 1979.

О.Аронсон
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выставочной стоимостью , а его потреби­
тельская стоимость растворяется в меновой. 
Поэтому эстетизация «постсовременной» 
жизни идет не столько от искусства, сколь­
ко от самих средств массовой коммуника­
ции, ибо сама их природа является «эстети­
ко-риторической». Они не только распрос­
траняют информацию, но и способствуют 
установлению общего языка и согласия, об­
щего чувства и вкуса, которые являются эс­
тетическими. В. ссылается при этом на Кан­
та, когда тот говорит об общественном ха­
рактере интереса к прекрасному, о том, что 
эстетическое удовольствие может возникать 
не только из отнош ения к эстетическому 
предмету, но и из того обстоятельства, что 
оно испытывается вместе с другими, свиде­
тельствуя о принадлежности воспринимаю­
щего к обществу и человечеству. И менно 
этот кантовский смысл эстетического нахо­
дит полное воплощ ение в общ естве «по­
здней современности», массовой культуры 
и масс-медиа.

Средства массовой информации делают 
банальным любое сообщ ение, а  примени­
тельно к искусству и художественному про­
изведению — лишают его ауры исключитель­
ности, подлинности и глубины, превращая в 
нечто поверхностное, хрупкое и непрочное, 
все больше сближая его с кичем и обычны­
ми вещами повседневности (см.: Повседнев­
ность). Тем не менее он считает, что в усло­
виях «поздней современности» следует отка­
заться от прежнего взгляда на произведение 
через призму идеала вечного и нетленного 
памятника, наделенного совершенным соот­
ветствием внутреннего и внешнего, неисчер­
паемой глубиной смысла и т. д.

М ассовое общество рождает подобаю­
щий ему «массовый эстетический опыт». 
О рнам ентальны й характер , поверхност­
ность, непрочность, эклектизм составляют 
сущность не только искусства и эстетики об­
щества «поздней современности», но и всей 
его культуры. Т аков результат эволю ции 
кулыуры и такова судьба искусства. В эпоху 
всеобщей коммуникации оно перестает быть 
«воскресным днем жизни», творением гения, 
идеальным воплощением единства сущнос­
ти и существования; его становится все труд­
нее отличить от повседневности и кича. Во

всем этом В. не видит серьезных оснований 
для беспокойства и излишней драматизации 
происходящего. Он восприним ает кич не 
как то, что не отвечает строгим формальным 
критериям, что лиш ено подлинности из-за 
отсутствия оригинального стиля, но как то, 
что в эпоху господства орнамента и дизайна 
претендует на ценность не менее вечного 
памятника, чем традиционная бронза, что 
стремится к соверш енству классической 
формы искусства.

Осн. соч.: La fin de la modernité. P., 1987; 
La société transparente. P., 1990.

Д . Силичев

Веберн (Webern) Антон
(1883-1945)

Австрийский композитор, теоретик музыки, 
дирижер, педагог; ученик А. Шёнберга; один 
из крупнейш их представителей  венской  
школы. Л екции В. о генезисе додекафонии 
(1932-33) опубликованы в виде книги «Путь 
к новой музыке».

По своим общеэстетическим установкам 
В. — парадоксальная фигура. Он принадлежит 
к  наиболее крайним новаторам музыки пер­
вой половины XX в., его мышление отразило 
самый радикальный поворот в музыкальном 
сознании его времени. Работая в молодые 
годы дирижером в театре оперетты, В. питал 
стойкую идейную антипатию к  низкой музы­
ке («Как я все это ненавижу <...> я задыхаюсь 
<...>. Кажется, что я сам преступник по отно­
шению к самому себе», — писал он в 1921 г.
A. Бергу). В своей музыке В. всегда предельно 
далек от этой «массовой культуры». Тихий и 
благочестивый человек в жизни, «мастер пи­
аниссимо», по прозванию публики, субъек­
тивно наитрадиционнейший последователь 
«среднеевропейской традиции», по его выра­
жению — музыки Бетховена (на его фортепи­
анных сонатах он обучал композиции молодых 
музыкантов), Брамса, Баха, в своем творчестве
B. нашел такие идеи, которые оплодотворили 
порыв новаторов второй половины XX в. 
Именно на него первого указали как на своего 
предшественника П. Булез и К. Штокхаузен-, 
его музыку детально исследовал один из глав­
ных представителей советского андеграунда
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Э.Денисов. Принципы новейшей сериальной 
музыки открывает К. Штокхаузен в своем ана­
лизе Концерта ор. 24 В. (19SS). Непреходяще­
го значения вклад В. в развитие мирового му­
зыкального мышления — многопараметро- 
вость композиции — исторически стал тем 
трамплином, с которого новаторы послевоен­
ного поколения ринулись в ошеломляюще но­
вые области искусства звуков.

Эстетика В. сложилась не без влияния 
экспрессионизма. Для него типично огромное 
сжатие экспрессии во времени (своего рода 
«белый карлик»). Отсюда — внутреннее на­
пряж ение его мысли и знаменитая «афо­
ристичность» форм. Среди произведений В. 
можно отыскать и типично экспрессионис­
тические, например «драма крика» в пьесе 
для оркестра ор. б № 2 (однако это произве­
дение крошечных размеров). Шёнберг сказал, 
что искусство есть «вопль» тех, кто борется с 
судьбой. Но музыка В. никогда не «вопит»! 
Если собрать ходовые признаки музыкально­
го экспрессионизма, то получится, что В. по 
сути скорее противоположен экспрессиониз­
му: не «истерия и эротика», не «отвращение 
ко всякой гармонии», а прозрачная открис- 
таллизованность содержания (любимая ве- 
берновская «Faßlichkeit» — «постижимость» 
как принцип) и неизменная возвышенность 
мысли, гармоничность, душевная ясность как 
коренное мироощущение, не «утрата веры в 
духовные идеалы прошлого», а, наоборот, не­
поколебимая вера в них и т. д.

В большей мере заслуживала бы внимания 
явная параллель эстетики В. с идеями симво­
лизма. Вслушиваясь в звучание музыкальной 
материи, В. — с восторгом! — открывает за 
чувственно воспринимаемыми законами му­
зыки нечто сверхчувственное, до-мировое, 
угадывает за звуковыми образами-символами 
некие знаки-отраж ения трансцендентных 
идеальных сущностей, отблески изначальной 
божественной красоты, истечение «оттуда». В 
любимых В. цветах, растениях его «волнует 
глубокий, непостижимый, неисчерпаемый 
смысл», вложенный Творцом во все создания 
природы. Чувствуя единство законов твори­
мой им музыки и этих всеобщих законов ми­
роздания, В. радостно нащупывает в них бли­
зость к Абсолюту, что дает ему прочную опо­
ру в сотрясаемой катаклизмами окружающей

жизни. Важно, однако, что звуковая специ­
фика музыки определенным образом ограни­
чивает значимость символистских принци­
пов в самом творчестве композитора. Приро­
да музыкального, звукового образа реализует­
ся в отношениях принципиально инородно­
го, внепонятийного рода. В музыке как тако­
вой почти не находится места для дуализма 
«реальное—символическое» (поучительно 
сравнение с музыкальной псевдофилософи­
ей позднего Скрябина). Эта оппозиция усту­
пает место другим, чисто звукового свойства.

Но в умонастроении В. и его эстетическом 
субъективном восприятии подобные идеи со­
храняют свою значимость, сливаясь с христи­
анско-религиозными взглядами композитора. 
В рождественском письме к  другу Бергу (1911) 
В. говорит: «У меня есть то, что меня ориен­
тирует, ничего не объясняя: я верю в Бога!» 
Христианская религия для В. — не просто свод 
взглядов. Она также и определенный способ 
чувствования, что постоянно проявляется в 
характере музыкального материала, хотя к соб­
ственно религиозным сюжетам он обращает­
ся не часто (песни «Святая дева» и «Спаси­
тель» из ор. 17, Crucem tuam op. 16 №  S).

Пожалуй, y В. есть нечто экстраординар­
ное, и состоит оно в избираемой им некоей 
«точке», глядя из которой он созерцает миро­
вое единство, проступающее в законах музы­
кального звука, в таинственных аналогиях и 
соответствиях. У него как бы два аспекта — 
синхронный и диахронный одновременно. 
Синхронно он проникает взором во внутрен­
нюю сущность вещей (древние бы назвали 
это theoreo — смотреть во внутрь, отсюда «те­
ория»), — в то, что является через звук, свет, 
цвет, горы, любые Божьи творения. Это гар­
мония (мира), тишина, красота: «Наблюдать 
реальную природу для меня высшая метафи­
зика, теософия». Высоко ценимый им В. Кан­
динский аналогично в беспредметной — «му­
зыкальной» — живописи усматривал прояв­
ление мировых «космических» законов «ду­
ховного». Диахронно В. видит свою эпоху в 
сочленении ее со всеми предшествующими 
как постепенно открывающуюся большую 
историко-тектоническую плиту, причем она 
для него не движение и не развитие, а лишь 
постепенно обнаруживающееся неподвиж­
ное бытие («ставшее»). Точка зрения В. где-
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то «там», вверху, над земными делами. Остро 
ощущая волнующие перемены своего време- 
: (и, В. в то же время дышит воздухом и антич­
ности, и Средневековья, и Нового времени. 
Закон серии, в его представлении, функцио­
нально аналогичен древнегреческому «ному»; 
кроме того, оказывается, что название этой 
мелодии-модели, ладовой формулы, означа­
ет чаемый им «закон». В тексте кантаты ор. 26 
излагается Платонов образ: «особенно чистый 
огонь внутри нас» (чисто веберновское), ко­
торый «изливается через глаза» (Тимей, 45 Ь).

Одна из центральных идей эстетики В., 
собирающая, как в фокусе, линии его мыс­
лей о всеобщ ности  закон ов  м ира, есте­
ственной органике развития и эволю ции, 
гармоничности взаимодействия различного 
и противополож ного, осмы сливается им 
через концепцию живой природы в натур­
философии Гёте (в его «Метаморфозе рас­
тений»). Гётевский образ превращения ра­
стительных форм становится для В. пара­
дигмой форм чисто музыкальных: «Корень, 
в сущности, не что иное как стебель; сте­
бель не что иное, как лист; лист опять-таки, 
не что иное как цветок: вариации одной и 
той же мысли» («Путь к  Новой Музыке»).

Отсюд а В. переходит к заветной тайне до- 
декафонной музыки — к принципу серии (=  
ряда; нем. die Reihe), уподобляемой им гётев- 
скому «прарастению». «Этот же закон прило­
жим ко всему живому вообще. Разве не в этом 
сокровенный смысл нашего закона серии?»

Оси. соч.: «Лекции о музыке. Письма». 
М., 1975.

Лит.: Кудряшов Ю. В. Некоторые черты 
художественного мировоззрения А. Веберна. 
/ /  Кризис буржуазной культуры и музыка. 
Вып. 2. М., 1973; Хояопова В. Н., Холопов Ю. 
Н. Антон Веберн. М., 1984; Rostand Cl. Anton 
Webern. L’homme et son oeuvre. R, 1969.

Ю. Холопов

Вертов Дзига 
(Денис Кауфман) (1896— 1954)

Советский кинорежиссер и теоретик кино. С 
1918 г. снимает документальные фильмы о 
гражданской войне и информационно-агита­
ционную хронику («Кино-Правда»). В нача­

ле 20-х гг. В., находящ ийся под влянием  
идей футуристов (см.: Ф утуризм), пиш ет 
статьи и манифесты, в которых обозначает 
свою  теоретическую  позицию  в ки н ем а­
тографе. Фильм «Кино-Глаз» (1924) стал од­
ним из первых наиболее ярких воплощений 
этой позиции. Вертове кие идеи «киноглаза», 
монтажа, «жизни врасплох» нашли в нем свое 
отражение. Развитие они получили в фильмах 
«Ш агай, Совет!» и «Ш естая часть мира» 
(о б а— 1926). Самой значительной работой 
этого периода стал фильм «Человек с кино­
аппаратом» (1929), в котором была осуществ­
лена радикальная попытка поиска «нового 
языка» — языка кино. Этот вертовский экс­
перимент и по сей день не потерял актуаль­
ности. Многие новаторские идеи в области 
формы были осуществлены и в следующих 
его фильмах — «Симфония Донбасса» (1930), 
«Три песни о Ленине» (1934), «Колыбельная» 
(1937). Однако, несмотря на искреннюю пре­
данность В. коммунистической идеологий, 
ему дают снимать все меньше, а с 1944 г. и до 
смерти он делает ничем не примечательные 
сюжеты для киножурнала «Новости дня».

Для В. «большая правда» коммунизма на­
чиналась с «малой правды» кинофакта. И, как 
следствие, «привычный» коммунизм лозунгов 
и агитплакатов получал у него дополнитель­
ное — рефлексивное — измерение. Это уже 
было не только название некоторой истори­
ческой цели, но внеисторическое место, где 
возможно жить и мыслить не по установлен­
ным (чуждым, буржуазным) правилам, а по 
иным, которые сформулировать на человечес­
ком языке крайне трудно, поскольку он зара­
жен буржуазной идеологией. И менно ки ­
нематограф дает уникальную возможность 
нового языка, опирающегося на кинофакты, 
эти своеобразные атомы будущего коммуниз­
ма. Такое понимание В. кинематографа по­
зволяет ему мыслить «коммунизм» и «нового 
человека» вне «буржуазных» категорий, по­
скольку язык кино не человеческий, а машин­
ный, — язык кинофактов. Он не зависит от 
психологии и несовершенств человеческого 
организма. У этого языка нет еще собствен­
ной грамматики, собственной азбуки, но есть 
элементы, из которых ее можно строить. В. 
утверждает: человеческий глаз разучился ви­
деть правду, он видит только идеологию.
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«Кино-глаз» (механический глаз) был при­
зван показать киноправду, разрушающую тот 
образ реальности, который был сформирован 
классическим (для В. — «буржуазным») искус­
ством. «Киноглаз» видит то, что человеческий 
глаз не видит, — либо в силу своей биологи­
ческой слабости, либо из-за слабости психо­
логической. Он не только предъявляет не­
видимое в мире, но также позволяет лучше 
рассмотреть видимое. Язык кинофактов ста­
новится основой монтажных идей В.

Т еория кинем атограф ического  язы ка 
формировалась в 20-е гг. вокруг теории мон­
тажа (см.: Кино). Монтажные опыты Гриф­
фита и Кулешова уже стали азбукой киноре­
жиссуры, полемика шла вовсе не вокруг эф ­
фективности прим енения того или иного 
монтажного приема. Основйым был вопрос: 
что является элементом монтажа? Для Куле­
шова это кадр, некоторое изображение. Для 
Эйзенштейна — аттракцион, нечто аф ф ек­
тивное в самом изображении, от чего зри­
тель не может быть эмоционально свободен. 
Для В. это — «движение», момент, когда 
вещь меняется, прежде чем успевает обрес­
ти значение. Если монтажные эксперимен­
ты Кулешова и Эйзенштейна были так или 
иначе направлены на манипуляцию зритель­
ским восприятием , то  для В. внимание к 
зрителю, выработка языка кино на основе 
принципов зрительского восприятия пред­
ставлялись абсолютно чуждыми, поскольку 
это вновь возвращало к феномену искусст­
ва, манипулирующего фактами. В. постоян­
но декларирует, что «искусст во» долж но 
быть вытеснено на периферию нашего со­
знания, что оно должно быть отделено от 
факта. Но это значит, что должны быть под­
вергнуты переосмыслению многие (если не 
все) устоявш иеся логические связи. Мир 
должен быть радикально переинтерпретиро­
ван исходя из правды кинофакта.

Вертовское «право на эксперимент», о  ко­
тором он не раз говорил в связи с выходом его 
программного фильма «Человек с киноаппа­
ратом», — это прежде всего право на отказ от 
всего того, что навязано кинематографу лите­
ратурой, право на непонимание, на разруше­
ние сложившейся традиции восприятия. Не 
смысл эпизода, не конструкция целого инте­
ресуют его в этом фильме, но «монтаж движе­

ний», «динамическая геометрия». Все кино­
факты для В. равноправны, ни у какой кино­
вещи нет привилегии. Единственный прин­
цип монтажа—движение, которое раньше ос­
тавалось без внимания и лишь соединяло ос­
мысленные статические состояния. Момент 
изменчивости для В. — микрореволюция в 
кадре, преодоление человеческих установок на 
уровне психофизиологии восприятия, способ 
приблизиться к восприятию, не захваченному 
идеологией. Эксперимент «Человека с кино­
аппаратом» оказался настолько радикальным, 
что и сегодня его изобразительный хаос пора­
жает. Но В. настаивал: зритель с его эмоция­
ми и предпочтениями не может диктовать 
правила монтажа, этот фильм не для зрителя, 
а «фильм, помогающий делать фильмы». Это 
эксперимент с хаосом, возникающим вслед­
ствие всеобщего равноправия правд кинофак­
тов. Хаос — это не просто беспорядочность, 
бессмысленность или анархия. Он указывает 
на то, что само восприятие требует изменения. 
Вертовский хаос возникает по правилам, ко­
торые для него задал В., которые не случайны, 
но продуманны, хотя и выражены зачастую в 
форме провокационных манифестов. И у это­
го хаоса есть своя внутренняя логика, вырази­
телем которой становится «ритм». Для В. ритм 
универсален. Он является основой любой чув­
ственности, это такой «перцептивный эле­
мент, который является основой любой буду­
щей перцепции» (Ж.Дедёз о В.). Ритм руково­
дит монтажом, а не создается в монтажной. 
Таким образом, вертовский «ритм» носит не 
субъективный, а объективный характер. Такой 
«ритм» нельзя воспринимать, ему можно толь­
ко соответствовать.

Ключевыми понятиями для В. были: ме­
ханика, правда, коммунизм, движение, ритм. 
Этот набор случаен только на первый взгляд. 
Этика, мировоззрение, теория, киноэкспе­
римент неразрывно связаны друг с другом в 
творчестве В. Он отрицает искусство за не­
правду. Он отрицает иерархию правд. Его 
интересует коммунизм как особая ситуация 
(«ритм», достигнутый восприятием), где ре­
ализовано равноправие, сосуществование, 
совместность различных правд, где не надо 
доказывать что-либо логически, но доста­
точно лишь показать. Показать не выделив, 
не навязав, а одновременно указав на мно-
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ном, заинтересованном участии заказчика, 
выступающего продолжением дизайнера, а 
не противоборствующей силой. Смысл от­
крытого проектирования заключается в ус­
тановлении на всех этапах работы непрерыв­
ной обратной связи, диалога дизайнера и 
проектируемого материально-художествен­
ного контекста, включающего заинтересо­
ванного в реализации заказчика, занятого 
не традиционным поиском доказательств 
невозможности осущ ествления проекта, а 
находящего возможности его осуществлени- 
я. (см. также: Баухауз)

Лит.: Земпер Г. Практическая эстетика. 
М., 1970; Глазычев В. О дизайне. Очерки по 
теории и практике дизайна на Западе. М., 
1970; Нельсон Дж. Проблемы дизайна. М ., 
1971; Разенблюм Е. Художник в дизайне. М., 
1971 \ Джонс К. Инженерное и художествен­
ное конструирование. М., 1976; Новикова Л. 
Эстетика и техника: альтернатива или ин­
теграция? М., 1976; Аронов В. Художник и 
предметное творчество: Проблемы взаимо­
действия материальной и художественной 
культуры XX века. М ., 1987; Banham  R. 
Theory and Design in the First Machine Age.
L., 1960; Naylor G. The Arts and Crafts Move­
m ent: A Study o f  Its  Sources, Ideals, and 
Influence on Design Theory. L., 1971 ; Forty A. 
Objects o f Desire: Design and Society, 1750- 
1980. L ,  1986; Pevsner N. Pioneers o f M odem 
Design: From William Morris to  W alter G ro­
pius. L., N.Y., 1991; Design and Aesthetics. 
Eds. J. Palm erand M. Dodson. L ,  N.Y., 1995.

Дискурс
(позднелат. discursus — рассуждение, 

аргумент, довод)

Значимы й терм ин  в постм одернистской  
(см.: Постмодернизм) вербальной парадиг­
ме, в принципе означаю щ ий, что данный 
словесный текст принадлежит посткласси­
ческом у м ы слительном у пространству . 
Само обозначение некоего текста как Д. 
указывает на необходимость его прочтения 
в каком-то неклассическом ключе и соот­
ветствующем контексте. По форме он мо­
жет быть или дискурсивны м  текстом  (то

есть чисто рассудочным, формально-логи­
ческим , подобным традиционны м  ф ило­
софским), но включенным в более сложные 
семантические связи, чем обычный ф ило­
соф ский текст, или сознательно выходя­
щим за рамки формальной логики и орга­
низованным по каким -то конвенциональ­
ным правилам  соответствую щ ей м ы сли­
тельной игры. С ознательно или внесозна­
тельно обозначение постм одернистских 
текстов, как Д. восходит к первоначальным 
смыслам латинского слова discursus, озна­
чавш его в античности  в противополож ­
ность его новоевропейскому употреблению 
бестолковую беготню туда-сюда, суету, ба­
рахтанье, мелькание, круговерть. В постмо­
д ернистском  Д . оба противополож ны х 
смы сла латинского  терм ина наш ли свое 
снятие в некоем новом смысле, актуализи­
рующем историческую семантическую ан­
тиномию на новом уровне, для которого ан­
титетическая полисемия становится н ор­
мой мышления и вербального выражения.

В.Б.

Диссонанс и консонанс

Коренные сущностные категории музыки 
как искусства, причем они не нейтрально 
равноправны (как правое-левое), а функци­
онально зависимы: центральной категорией 
является К. (от,лат. consonantia — «со-зву- 
чие», согласное звучание; по смыслу — про­
екция «гармонии» на сферу звучаний), а Д. 
(если буквально, то dissonantia — «раз-зву- 
чие», нарушение согласного звучания) есть 
его противоположность. Сами по себе Д. и 
К. не являются оценочными категориями, 
их нельзя отождествлять с благозвучием и 
какофонией. С философской точки зрения 
Д. и К. суть категории, в своем последнем 
основании обнаруживающие предконечные 
факторы бытия. Феномен К. и Д. пронизы­
вает все четыре сферы музыкального бытия. 
М узыкально-психологически К. выражает 
покой, логическую опорность, а Д. — напря­
женность, стремление (к разрешению в К.). 
Музыкально-сенсорно (физиологически) К. 
ощущается как звучание мягкое, «гладкое», 
а Д. — как более острое, раздражающее. За
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пределами человеческой чувственности, в 
м узы кально-ф изическом  (акустическом ) 
плане К. образуется более короткими пери­
одами повторяющихся групп колебаний зву­
чащего тела (например, струны), а Д. — бо­
лее длинными и сложными. Наконец, музы­
кально-математически К. есть более простая 
пропорция чисел (октава — 2:1, квинта =  3:2; 
малая терция =  6:5), а Д. — более сложная 
(малая септима =  9:5; малая секунда =  16:15). 
Средоточием музыкального является музы­
кально-психологический аспект, вы рази­
тельность К. и Д.; коренной же сущностью 
феномена сонанса (т. е. кон- и дис-сонанса) 
является число. Входя в сферу звучания, оно 
становится музыкальным числом (numerus 
sonorus). Целокупность всех аспектов Д. и 
К., понятых как неразлияниое единство, со­
ставляет логическую структуру музыкальной 
гармонии, показывая ее в вертикальном раз­
резе. Музыкальное число по природе искус­
ства звуков вовлечено во временное станов­
ление, каковое и есть жизнь. Отсюда две ос­
новные категории музыки — число и время. 
О ни же раскры ваю т не только конечную  
тайну музыки («Жизнь чисел — вот сущность 
музыки» — А. Лосев), но и сущность Д. и К.

Д. и К. живут во временнбм потоке, как 
внутри отдельного замкнтого музыкально­
го Произведения, так и во времени станов­
ления-истории. При этом Восток и Запад 
не имеют никаких качественных различий. 
Чтобы правильно понимать нынешнее со­
стояние Д .-K ., надо видеть его на стволе му­
зы кально-исторического развития. П оня­
тия того, что есть Д., исторически изменчи­
во, причем линия исторической эволюции 
фиксируется именно пропорционирован- 
ной числовой прогрессией. Чтобы читать 
следующую таблицу, примем линию  разде­
ла между Д. и К.: числа 1-6 обозначают кон­
сонансы, с 7 и выше — диссонансы.

ВС
1  ш ___ I .

\  5 6 789*11... tëiéttisr
&n3JLyiJ. Müll ,\ 1 1 1

.2  3 5 $ Ъ№ЩЪ МАЛЫЕ
ПКЩЫ СШНДМОКТА-КВН- Ш  *

_ФА гШ А ТЕРЩМ ^АССОНАНСЫ

Д виж ение от абсолю тного К. октавы 
«вправо», то есть к  более сложным отношени­
ям, есть и развертывание свойств Д. и К. в ис­
тории музыки. Помимо очевидного разверты­
вания в арифметической прогрессии здесь за­
фиксировано и ее членение согласно геомет­
рической пропорции: 1, 1-2, 1-4, 4-8, 8-16, 
16-[32]. Согласно историческим свидетель­
ствам, первобытная музыка, еще от Адама, 
была одноголосна (=1, или =2; см. октаву 1). 
Раннее многоголосие западной культуры 
сперва опиралось как на К. только на совер­
шенные К. 3:2 (звучит квинта) и 4:3 (соответ­
ственно кварта), условно, с IX в. по XIII-XIV 
вв. (см. октаву II). Ренессанс («эпоха гума­
низма») начинается с перехода терций и 
секст в разряд К. ( с XIII-XIV в.), что дает 
нам сладостную «музыку ангелов» высокой 
полифонии в мессах и мотетах XV-XVI вв. 
(см. в октаве III первую половину). Европей­
ская тональная гармония XVII-XIX вв. бази­
руется на оппозиции К. 4:5:6 и Д., прибавля­
емых к ним (септимы, на месте 7; и сексты), 
см. октаву III, обе половины; именно это и 
есть понимание отношения Д..и К. для нас 
традиционное, общественно-принятое, и до 
сего времени в массовом сознании идейно 
лояльное, советски «реалистическое», имен­
но оно и есть «классическое» (классика и 
классицизм составляют здесь главный идей­
ный ориентир).

XX век — эпоха IV октавы. Полутон ока­
зался не только сонантной нормой (гемито­
ника — система Веберна; в большой мере то 
же и у других композиторов 12-тоновой му­
зыки его времени, например у Шёнберга), все 
остальные Д. тем более, ибо они не более на­
пряж ении. Символом того, что мы у края, 
дальше которого уже ничего нет (может быть, 
микротоны? Они уже начинаются с середины 
V октавы), является полутоновый кластер — 
аккорд-«гроздь» из одних только полутонов 
(Г. Кауэлл), даже микротонов (К. Пендерец- 
ки «Трен жертвам Хиросимы»).

Очередное в веренице веков истории пе­
редвижение сонантного центра (прежние 
вехи, сугубо условно: VI в. до Р.Х. — IX — 
XIV — XVII вв.) отражает в конечном счете 
эволюцию музыкального сознания, которое, 
как видим, развивается согласно законам 
музыкального числа. Дойдя в XX в. до пос-
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леднего предела в шкале К. и Д., человечес­
кое сознание упирается в невозможность даль­
нейшего пути в прежнем измерении, ибо мик­
ротоны (меньше полутона), согласно устрой­
ству человека, нельзя трактовать гармоничес­
ки аналогично прежним К. и Д. И сознание 
совершает мощный поворот в еще одно изме­
рение — в царство тембра, звукокраски, соно- 
рики (в музыке II авангарда, после Второй ми­
ровой войны — у Д. Лигети, К. Штокхаузена, 
П. Булеза, Э. Денисова, А. Шнитке, С. Губайду­
линой и мн. др.).

Естественно и неизбежно в век столь гран­
диозного перелома совмещение и хаотическое 
перемешивание тенденций и художественных 
платформ в отношении того, что «традицион­
но», «классично», что «нонкомформистично» 
и «аклассично». Некогда пугавший сторонни­
ков «классического» и «традиционного» «За­
вод» А. Мосолова (1928) — «музыка машин», 
«урбанизм» — сегодня скорее детская музыка; 
правда, его же эпатажные «газетные объявле­
ния», пожалуй, и в наши дни звучат несколь­
ко шокирующе — из-за «ненормативной лек­
сики» (а не из-за уже привычных слуху Д.).

Чтобы получить Д. в наше время, необхо­
димо разве только выйти за пределы чего- 
нибудь: за пределы традиционного музы­
кального звука (отсюда электронной музы­
ки и конкретной музыки), за пределы звука 
вообще (пьеса 4. 33 Дж. Кейджа), за преде­
лы вкуса (в кантате Ш нитке «История док­
тора Иоганна Фауста» композитор ощутил 
недостаточность первоначально планиро­
вавшихся им страшных Д. и нашел Д. еще 
более страшный — пение пошлой певицы с 
вульгарной интонацией), выйти даже за пре­
делы морали (сатанизм  на сцене в опере 
Ш нитке «Жизнь с идиотом», включая ора- 
ние матом на весь зал). Или, более тонко, 
можно «отстранить» гармоническое, музы­
кальное со-звучание, сместив центр в сто­
рону какого-нибо действа, типа хэппенинга 
(И. Соколов, «Henyesa» для произвольного 
ансамбля: звуковая сторона смешивается с 
подразумеваемым внемузыкальным факто­
ром формы — действием, вовлекается в про­
цесс «разлаживание=«Не» — слаж ивание- 
«Yes»-«Aa», с кадансом на d-a).

С другой стороны, реакция на невозмож­
ность «далее-Д.» может состоять во внезапном

демонстративном повороте в диаметрально 
противоположную сторону, к «антиавангар­
ду», ретро-стилям. Подобные ретроверсии 
осуществили А. Караманов (с 1965), Ю. Буц- 
ко (развившийся принципиально независимо 
от авангарда, на новом уровне возобновивший 
ладовость древнерусской монодии), А. Пярт 
(стиль «тинтиннабули» — «колокольчики»), 
В. Мартынов (чья «Литургия» по гармонии 
вполне смыкается со школьным учебником 

. гармонии; автор церковно-прикладной музы­
ки). Но этот новый К. есть нечто производное 
от Д., скорее он своего рода антцД. К. здесь не 
столько благозвучие, сколько позиция игно­
рирования действительности.

На музыкальное искусство распростра­
нилась и мода на «мини». В музыке она не 
связана ни с какой пикантностью, но «дис­
сонирует» с нормальным человеческим вос­
приятием, действуя на нервы скукой бес­
смысленных повторений (процесс дегене­
рации, вроде показываемого в «Носороге» 
Э. Ионеско). «Анти» сходно с «дис.».

Музыка вступает в III тысячелетие с ог­
ромным новым потенциалом открывшихся 
возможностей «трехмерной» ее структуры: го­
ризонталь +  вертикаль +  глубина («краска»).

Ю. Холопов

Додекафония
(от греч. dodeka — двенадцать и phone — 

звук, букв. — двенадцатизвучие)

Способ сочинять музыку, пользуясь «двенад­
цатью лишь между собой соотнесенными то­
нами» («Komposition mit zwölf nur aufeinander 
bezogenen Tönen» — А. Шёнберг), один из ви­
дов современной музыкальной техники. Воз­
ник в процессе развития атональной музыки. 
Известны различные роды додекаф онной 
техники. Из них наибольшее значение приоб­
рели методы Шёнберга и Й. М. Хауэра.

Сущность шенбергского метода Д. состо­
ит в том, что составляющие данное произве­
дение мелодические голоса и созвучия про­
изводятся непосредственно или в конечном 
счете из единственного первоисточника — 
избранной последовательности всех 12 зву­
ков хроматической гаммы, трактуемых как 
единство. Эта последовательность звуков на-
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зывается серией (франц. série — ряд, нем. 
Reihe; Ш ёнберг первоначально применил 
термин Grundgestalt — основной образ, ос­
новная первичная форма). Серия представля­
ет собой избранный автором для данного со­
чинения комплекс интервалов. Ни один из 
звуков в серии не повторяется: сам порядок 
звуков является строго определенным (неко­
торые теоретики Д. считают его эквивален­
том ладовости). Как комплекс интервальных 
взаимоотношений между звуками серия по­
добна мелодическому мотиву, фразе. Общая 
структурная функция серии сравнима с ро­
лью основного мотива, характерного гармо­
нического последования в недодекафонной 
музыке, основного мелодического звукоряда 
как модели для мелодических образований в 
некоторых национальных музыкальных куль­
турах. Таким образом, серия объединяет в 
себе два явления: двенадцатизвучность со 
строго определенным порядком последова­
ния звуков (аналог ладовости) и структурное 
единство, цельность (подобие мелодической 
нити мотива, фразы).

Принцип использования серии — посто­
янное ее повторение. Серия может прово­
диться горизонтально, образуя мелодичес­
кие мотивы (многоголосие при этом серией 
не предуказывается, однако оно может обра­
зоваться из сочетания голосов, в каждом из 
которых проводится одна из звуковых форм 
серии), вертикально, образуя аккорды (при 
этом серия не предуказывает мелодические 
последования), или в различных комбина­
циях того и другого движения. В любом слу­
чае в пределах серии звуки должны сохра­
нять заданную соотнесенность их друг с дру­
гом. В ограниченных масштабах допускает­
ся повторение звука или группы звуков. 
Пропуск какого-либо звука серии не допус­
кается (однако, например, одни звуки серии 
могут составлять созвучие, на фоне которо­
го развертываются остальные). Серия может 
использоваться разделенной на сегменты (на 
две шестерки звуков, 3 четверки, 4 тройки, 
на неравные по числу звуков отрезки). При 
сочинении выбор той или иной группы зву­
ков серии для мелодии, контрапунктирую­
щих голосов и аккордов, выбор модуса и его 
высотной позиции полностью  зависит от 
ж елания ком позитора, так  же как ритм ,

метр, рисунок линии, фактура (гомофон­
ная, полифоническая, смеш анная или пе­
рем ен н ая), регистр (звуки  серии можно 
брать в лю бой октаве), тембр, динам ика, 
мотивная структура, форма, жанр, характер 
пьесы и т. д. Логика музыкального развития, 
стиль и экспрессия связаны с закономерной 
организацией целого, прежде всего с созда­
ваемой композитором системой высотных 
отношений. Не допускается немотивирован­
ное введение каких-либо других сочетаний 
звуков, однако каждая серия практически 
позволяет использовать любые необходимые 
их комбинации (если они являются произ­
водными от данной серии).

Метод Й.М.Хауэра существенно отлича­
ется от шёнбергского. Хауэр использует не 
серии, а т. н. тропы. Троп — это 12-тоновый 
комплекс, состоящий из двух взаимодопол­
няющих шестизвучий, которые могут рас­
сматриваться и как звукоряды, и как аккор­
ды. Всего возможно 144 тропа. Подобно мо­
дусам серии, каждый троп может быть из­
ложен от любого из 12 звуков. В отличие от 
серии, в каждой «шестерке» допускаются 
изменения порядка звуков (в этом отноше­
нии тропы подобны ладовым звукорядам).

Д. как осознанны й метод композиции 
возникла в конце 10-х— нач. 20-х гг. XX в. 
(Хауэр — ок. 1918 -1919, Шёнберг — 1921-23). 
П редпосы лками ее возникновения были 
полная эмансипация диссонанса и ослабле­
ние организующей силы тональности или 
даже полная утрата ее в т. н. «атональности», 
заставивш ие композиторов искать новые 
конструктивные средства. Зарождению Д. 
благоприятствовало все более широкое при­
менение мотивно-тематических связей (в 
частности, принципа монотематизма) и во­
шедшая в обиход техника дополнительных 
(по отношению к гармонико-функциональ­
ным связям) конструктивных комплексов 
интервалов и др. звуковых групп (предформ 
серии). В позднем творчестве Скрябина они 
уже превратились из дополнительного сред­
ства в основное («синтетический аккорд» в 
«Прометее», 1909-1910). Примерно к 1908 от­
носятся первые 12-тоновые опыты Хауэра, к 
10-м гг. — сочинения и наброски в додека- 
фонного типа технике А. Веберна, А. Ш ён­
берга, Н. А. Рославца.
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Д. символизирует большую утонченность в 
системе звукоотношений, их новую диффе­
ренцированность и усложненность. Двенадца- 
титоновость открывает новые области музы­
кальной экспрессии. Эстетическое восприя­
тие исторически развивается и движется в сто­
рону освоения всего ценного, что предлагают 
создатели музыки; осваивается и Д. Когда в 
начале века Прокофьев впервые в России сыг­
рал «атональные» пьесы Шёнберга ор. И , пуб­
лика просто смеялась; в конце века она отно­
сится к ним по крайней мере со вниманием, а 
во многих случаях и с пониманием.

Суть проблемы коренится в чисто музы­
кальной причине — приемлемости или не­
приемлемости системы двенадцати авто­
номных звукоступеней. К  концу века следу­
ет констатировать, что даже среди компози­
торов нет единства в данном вопросе. Не­
сомненно то, что 12-тоновость оказалась не 
чьей-то случайной заумной выдумкой, а за­
кономерным этапом общего процесса эво­
люции музыкального сознания. Но несом­
ненно и то, что для, может быть, даже боль­
ш инства ком позиторов (не говоря уже о 
массе публики) 12-тоновость отнюдь не яв­
ляется исходной концепцией, как для Ве­
берна 1911 г. Непреложный факт также — 
мощное и разнообразное развитие 12-тоно- 
вости на протяж ении столетия и прочное 
закрепление ее в истории музыки. В преде­
лах той или другой ситуации могут быть 
разнообразные эстетические прлатформы и 
ко н ц еп ц и и , как  очевидно  трад и ц и он н о  
«классические», так  и «неклассические», 
даже «антиклассические» . Н есм отря на 
ошеломляющее развитие гемитоники у Ве­
берна, его эстетика совершенно традицион- 
на и лежит на линии: Нидерланды — Бах — 
Бетховен — Брам с («среднеевропейская 
традиция», по выражению Веберна). Анало­
гично положение Ш ёнберга. Наивно было 
бы полагать, что Д. родилась из экспрессио­
низма (или какого-нибудь другого «изма»), 
несомненно присутствующ его в эстетике 
Ш ёнберга: «трагическое м ироощ ущ ение 
интеллигенции» (как пишут об экспресси­
онизме) можно выразить без Д. и атональ­
ности, так же, как и выступить против иде­
алов классического и романтического ис­
кусства, если бы это кому-нибудь понадо­

билось (к Ш ёнбергу это не относится). «Че­
ловеческая, слишком человеческая» музы­
ка Альбана Берга в эстетическом  смысле 
вполне примыкает к эстетике позднего ро­
мантизма (включая элементы беспощадно­
го реализма в «Воццеке» и «Лулу»).

Иные из позднейших композиторов, уже 
воспитанных на Д. и сериализме, на Вебер­
не и Шёнберге, мыслят в 12-тоновости как 
в само собой разумеющейся традиционной 
системе. Они не открывают гемитонику, а 
исходят из нее. Например, это Булез («Моло­
ток без мастера»), Штокхаузен (оперная геп­
талогия «Свет»); из новейших руских компо­
зиторов — Д. Смирнов («Пастораль» для ор­
кестра, 1 симфония). Для подобных худож­
ников 12-тоновость есть прозаическая нор­
ма музыки. Остроумный опыт соединения, 
казалось бы, исключающих друг друга ве­
щей — серийности и народной жанровости, 
«элитарности» и общедоступности, — пред­
ставляет фортепианный цикл А. Бабаджаня­
на «6 картин», 1965 (одна из пьес — «Народ­
ная»; получается «народная Д.»). 12-тоно- 
вость в виде Д ., атональности, сериализма 
сложилась закономерно как этап многовеко­
вого развития музыкального сознания и, с 
одной стороны (а именно с точки зрения ге­
незиса), вырастает на стволе мощной тради­
ции романтической гармонии, а с другой (а 
именно как результат эволюции), — 12-то­
новость должна рассматриваться независимо 
от того, «классична» ли она или «некласич- 
на», как радикально новое достижение му­
зыкального мышления.

Лит: Веберн А. Лекции о музыке. Письма.
М.. 1975; Курбатская С. Серийная музыка: 
вопросы истории, теории, эстетики. М.. 1966; 
Адорно Т.В. Избранное: Социология музыки. 
М .,— СПб, 1999; Adorno Th. W. Philosophie der 
Neuen Musik. Tübungen, 1949.

Ю .Холопов

documenta

Международная всемирно признанная пре­
зентация наиболее продвинутого искусства, 
организуемая в Касселе (Германия) с пери­
одом в 5 лет в летнее время в течение 100 
дней. Инициатором и организатором d. был
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кассельский художник и профессор Худо­
жественной академии Арнольд Боде (1900- 
1977), активное участие в ее организации 
принял искусствовед Вернер Хафтман. Пер­
вая d. состоялась в 1955 г. под названием 
«Развитие и европейские перипетии совре­
менного искусства». На ней были представ­
лены произведения 148 художников евро­
пейского авангарда первой половины века 
(1905-1955) из 13 стран. Она была организо­
вана на руинах главного здания города — 
дворца Фридерицианум. В качестве главной 
задачи вы ставки Боде считал знакомство 
немецкой публики с авангардным искусст­
вом Европы, которое было долгие годы под 
запретом при тоталитарном гитлеровском 
режиме. На выставке работала архитектур­
ная секция, представлявшая-свои объекты в 
фотографиях, и в рамках ее Программы про­
шла ретроспектива «40 лет кино». Выстав­
ка получила ш ирокий общественный резо­
н анс, и организаторы  п риняли  реш ение 
сделать ее периодической.

d2 состоялась в 1959 г.; на ней уже было 
представлено только послевоенное искусст­
во и не только Европы. Участвовало 326 ху­
дожников, и для ее организации была при­
влечена группа известных искусствоведов. 
Главный акцент делался на абстрактном ис­
кусстве, язык которого организаторы счита­
ли наиболее универсальным международ­
ным языком искусства настоящего и буду­
щего. Среди участников были Г.Гартунг, 
В.Вазарели, Д.Поллок, М.Тоби, О.Цадкин и 
др. Кроме Фридерицианума выставка заня­
ла и некоторые другие здания и открытые 
пространства в центре Касселя. На d3 (1964) 
особое внимание при подборе работ было 
уделено вопросам «качества и значимости» 
произведений «классического модернизма». 
Боде акцентировал свое внимание на про­
блеме пространственного экспонирования 
произведений, организации экспозицион­
ной среды, особенно в специальных разде­
лах выставки «Свет и движение», «Образ и 
скульптура в пространстве». В частности, 
три большие картины Э.В.Ная (Nay) экспо­
нировались под самым потолком  узкого 
зала. В одном  из эксп о зи ц и о н н ы х  п р о ­
странств проводился эксперимент по «визу­
альной презентации» творческого процесса.

Впервые в d. приняли участие Р.Раушенберг и 
Pi. Бойс. В рамках d. работала специальная сек­
ция «Аспекты», на которой шли постоянные 
дискуссии по актуальным вопросам искусст- 
ва.Центральные пространства на d4 (1968) 
заняли американский поп-арт  (К.Ольден- 
бург, Э .Уорхол, Р.Индиана), минимал-арт  и 
пространственные инсталляции и энвайрон- 
менты  Бойса, Э .К инхольца, Х.М эгерта и 
др. С  огром ны м  объектом — воздушным 
шаром фаллосообразной формы выступил 
Христо. Помимо бурной полемики об ис­
кусстве шла дискуссия и о судьбе самой d., 
ибо время ее проведения совпало с перио­
дом револю ционных движений студенче­
ства в Европе. Споры искусствоведов пре­
рывались демонстрациями студентов, тре­
бовавших от художников революционного, 
то есть «социально активного» искусства и 
клеймивших d. как «d. торговцев».

Наиболее интеллектуальной считается d5 
(1972), концептом которой стал девиз ее ку­
ратора ш вейцарца Х.Сцемана (Szeem ann) 
«Опрос реальности — художественные миры 
сегодня». Доминировали фотореализм и кон­
цептуализм ; вош ло в искусствоведческий 
обиход понятие «индивидуальные мифоло­
гии» применительно к произведениям про­
двинутого искусства, точнее — к принципам 
современного художественного мышления. 
В рамках d. проходила широкая дискуссия о 
«не-искуссгве»: попытки определить некий 
водороздел между собственно современным 
Art и тем , что имеет некое арго-подобие — 
политическая пропаганда, научная фантас­
тика, кич, творчество душевнобольных и т. п.

dé (1977) проходила, напротив, в поле 
отыскания путей взаимопересечения и точек 
соприкосновения между искусством и обще­
ством. Ее главным концептом стал «Medien­
konzept», и медиа-искусства (фотография, 
кино, видео) заняли центральное место в экс­
позиционных пространствах, которые продол­
жали расширяться и отвоевывали все новые 
точки в городе. Эта d. активно контактирова­
ла с телевидением. Событием d. стала реали­
зация проекта американца В. Де Мария «Вер­
тикальный километр Земли», представлявшая 
собой внедрение в землю на Фридрихсплатц 
километрового латунного стержня, который 
пребывает там теперь постоянно. Кстати, наи-
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пример, системы С., какую показал Акутага- 
ва в своей новелле, бессмысленно. Здесь нет 
прямой линии, здесь система, состоящая из 
трех пересекающихся линий — точек зрения 
разбойника, самурая и его жены». ( Руднев В. 
Словарь культуры XX века. Ключевые поня­
тия и тексты. М., 1997. С. 284 — 286.)

Сонорика
(от фр. sonorité — звучность)

Музыка звучностей, необычного нетрадици­
онного звука. С. — свойство определенного 
рода музыки XX в., где умаляется роль канти- 
ленной мелодии и гармонии (в традицион­
ном смысле — аккордовых последований; 
также — полифонии) благодаря выдвижению 
на первый план восприятия явления звучно­
сти как таковой (непосредственно чувствен­
ного звукового аффекта), оперированию не­
традиционным звуком. Например: нежней­
шее шипение смеси нескольких струнных и 
ударных, или неясное мерцание «дышащей» 
массы множества оркестровых голосов, либо 
тембровая перекраска одного звука и т. д. С. 
может быть и в рамках традиционной «тоно­
вой» музыки (например, сцена «Полночь» из 
балета С. С. Прокофьева «Золушка» или Ан­
тракт для одних только ударных инструмен­
тов без определенной высоты звучания в опе­
ре Д. Д. Ш остаковича «Нос». Однако наи­
большее развитие в качестве нового, анти- 
классического по своей эстетике искусства 
С. получила в музыке Авангарда-Н второй 
половины XX в. — у К. Штокхаузена, П. Бу­
леза, Л. Ноно, Д. Кейджа, К. Пендерецко­
го, Д. Лигети, В. Лютославского, Я. Ксена­
киса, X. Лахенмана; из русской музыки — у
Э. В. Денисова, А. Г. Шнитке (раннего перио­
да), С. А. Губайдулиной и многих других.

В искусстве звуков именно С. больше все­
го подходит под определение музыки неклас­
сической и даже антиклассической, если по­
нимать под музыкальной классикой эстети­
ческие принципы венскоклассического ис­
кусства (Моцарт, Бетховен) или даже, шире, 
все искусство прошлого, почитаемое как эта­
лон, включая Баха, Ш опена, М онтеверди, 
Вагнера, Палестрину, Чайковского, Рахмани­
нова, Жоскена и Гильома де Машо. Хотя С.

внедряется в «обычную» музыку весьма по­
степенно, притом в разных пропорциях сме­
шения и в самое различное время (лишь в це­
лом преобладая во второй половине века), 
сущность сонорного мышления самым ради­
кальным образом порывает с предшествую­
щими ему формами.

В первом приближении представим схему 
эволюции с крайним упрощ ением, чтобы 
лишь обрисовать идею. «В начале была мело­
дия», безусловно, от начала музыки самой 
(как мы понимаем это слово сейчас). Затем в 
первом тысячелетии от Рождества Христова 
(датируемо — в IX в.) к мелодии как горизон­
тали (первому измерению музыки) прибави­
лась вертикаль — гармония-контарпункт, за 
1000 лет прошедшая историю, изобилующую 
событиями необычайной яркости и значи­
мости: это древний органум (многоголосное 
пение IX-XII вв.), средневеково-ренессанс­
ный мотет (например, у М аш о), многого­
лосная месса (у Дюфаи, Жоскена, Палестри­
ны), великие композиторы Нового време­
ни — Шютц, Бах, Рамо, Глюк — все те, кто 
для нас и составляет «музыку». В XX в. к двум 
измерениям (со к р ащ ен н о м » , «ГК») приба­
вилось как самостоятельное третье — С., 
звучность, глубина, краска. Причем последу­
ющие музыкальные структуры в каждом из 
этих измерений исторически не вытесняют 
предыдущие, а сосуществуют с ними.

Обнаружение в музыке нового, третьего 
измерения накладывается на продолжающе­
еся развитие первых двух, притом в двух про­
странствах: а)происходит переход музыки в 
новое качество (композитор сочиняет звуч­
ность, краску, тембр, состав макрозвука сво­
ей музыки, соответственно, он оперирует с 
ней как с материалом); этот уход в открыва­
ющуюся новую страну соответствует тому, 
что Гегель называл термином «Aufhebung» 
(диалектическое «снятие», по-русски лучше 
бы говорить «оставление»); б) но в простран­
стве нового измерения музыки продолжают 
действовать структуры и первых двух измере­
ний — мелодика (какая? — другой вопрос) и 
гармония (то же самое); как в вокальной пье­
се (например, в «Молотке без мастера» Буле­
за) остается мелодией то, что поет певица, а 
в опере (например, в оперном цикле Ш ток­
хаузена «Свет») мелодия — то, что в партиях
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действующих лиц на сцене. Разумеется, в но­
вом сонорном контексте эта мелодика и гар­
мония суть нечто иное, чем они были в «Вой­
не и мире» Прокофьева, или (даже) в лири­
ческом вокальном цикле Веберна op. 25 для 
голоса и фортепиано.

Ради конкретности представления можно 
указать несколько образцов С.: Штокхаузен, 
«Контакты» ( 1960; для электронных звучаний, 
фортепиано и ударных), его же «Настрой» для 
6 певцов (1968); Булез «Взрывчатый /  Непо­
движный» для переменного состава (1972), в 
частности, с участием «живой электроники»; 
Ксенакис, «Терретекгор для оркестра» (1966; 
звук, движущийся в пространстве, в частно­
сти, проходящий сквозь слушателя); Пенде­
ре цки, «Трен памяти жертв Хиросимы» для 
52 смычковых (1961 ; начало!— как раскален­
ная плазма звучания в высшем регистре); Ли­
гети, «Атмосферы» для огромного оркестра 
(1961; в глубине статической звучности сонор­
ной массы голосов незаметно происходят 
микрополифонические движения, тончайше 
колеблющие плотность звукового «облака»); 
Денисов, «Пение птиц» (1969) для подготов­
ленного фортепиано (где к  струнам подвеше­
ны разные предметы, модифицирующие при­
вычное звучание инструмента и к  тому же ме­
няющие его в каждом исполнении) и магни­
тофонной ленты (с записью природных зву­
ков русского леса — голосов птичек, дроби 
дятла, шелеста ветра и т. д.); Шнитке, «...pia­
nissimo...» для оркестра (1968); Екимовский 
«Балетто* (1974; особенно в исполнении ан­
самбля М. Пекарского в духе «театра абсур­
да»), графическая музыка (в сочетании с ин­
струментальным театром), где композитором 
не написано вообщ е ни одной ноты, а на 
единственном листочке записаны «партии» 
движ ения всех частей тела дириж ера (от 
«mani» до «culo»), редкий случай подлинного, 
веселого юмора среди столь часто мрачной 
или унылой музыки XX в.

Не может быть и речи о сколь-либо общей 
эстетической платформе у крайне несходных 
между собой художников звука, причастных 
к С. В отдельных случаях можно усмотреть 
неоднозначные и опосредованные связи-вли­
яния других областей художественной, интел­
лектуальной, духовной жизни человека, чело­
вечества. Так, для мировоззрения Штокхау­

зена существен охват им идей древних рели­
гий и мистических восточных учений. На ху­
дожественном мировоззрении Булеза сказы­
ваются его первоначальные связи с математи­
кой, увлечение поэтическим мастерством 
Малларме и миром сюрреалистических (см.: 
Сюрреализм) образов Рене Шара. Ксенакис — 
не только композитор, но также и архитек­
тор, сотрудник Ле Корбюзье, способный обра­
тить архитектурные формы в звуковые. Дени­
сов (следуя Дебюсси) говорил, что живопис­
цы и их техники значат для него в искусстве 
больше, чем музыканты, композиторы. Гу­
байдулина (полутатарка, полурусская) непос­
редственно ощущает в себе восточное нача­
ло. Несомненно в подобных влияниях сказы­
ваются неклассические, даже антикласси- 
ческие тенденции. (Впрочем, отнюдь не все­
гда ясно, где здесь причина, а где следствие.)

Более определенны стимулы чисто му­
зыкальные. Однако, с их выявлением связа­
на принципиальная трудность, делающая их 
«невидимыми» для нашего сознания. Верна 
банальная истина, что музыка начинается 
там, где слово уже бессильно. А обрисовать 
такую музыкально-чувственную вещь, как 
выразительность С., да еще как некую об­
щую и определенную закономерность, тем 
более проблематично. Поэтому охарактери­
зуем эстетическую сущность С. и тенденций 
к ней с более внешней стороны, однако все 
же как музыкальное явление.

Общим эстетическим законом, обуслов­
ливающим зарождение нового рода музы­
ки — С., — можно считать возникновение и 
развитие в музыкальном сознании (в «слухе», 
как говорят обычно) более дифференциро­
ванного ощущения звуковых связей (отно­
шений). Для своего полного выявления оно 
требует сосредоточения на нем, вытеснения 
прежних связей, повсеместного проникно­
вения нового музыкального ощущения. В 
духе теории Б. В. Асафьева это новое музы­
кальное ощущение можно было бы назвать 
«сонорной интонацией». Конечно, компо­
зитор — служитель внепонятийного искусст­
ва звуков — ощущает не абстрактную «боль­
шую дифференцированность», а ее слыши­
мую реализацию в звуках — влекущую его 
новую музыкальную мысль, еще никем не 
сказанное звуковое «слово», открывшуюся
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возможность какого-то неслыханного звуча­
ния. Это просто — в истинном  смысле — 
творчество как  создание Н ового (отсюда 
«Новая музыка»).

Пафос классического в музыке (под вли­
янием просвещ енческого рационализма с 
его идеей всеобщего порядка) — всеедин­
ство, иерархическая централизация, художе­
ственный и языковой канон, торжество все­
общего разума над хаосом потока жизни. С. 
довела до предела и перехода в новое каче­
ство общую тенденцию индивидуализации. 
Вели тональная композиция Нового време­
ни (XVII-XIX вв.) фундирована во всеобщих 
природных законах (гармония, классическая 
тональность по Рамо, Веберну), то уже се­
рийная композиция (и додекафония) устра­
няет традиционные ладовые звукоряды, в 
конечном счете общие у Бетховена и народ­
ной песни, и заменяет их индивидуально со­
здаваемым для каждой композиции серий­
ным материалом (Веберн, все сочинения ор. 
17-31). В эпоху Авангарда-П композитор мо­
жет создавать либо подбирать для данного 
сочинения даже сам звуковой материал, то 
есть сочинять сами звуки, а не только звуча­
ния (что такж е есть индивидуализация). 
Примеры — упомянутое «Пение птиц» Де­
нисова, пьеса Губайдулиной «Vivente — non 
vivente» для синтезатора и м агнитоф она 
(1970). Психологически ситуация доводится 
до абсолютного индивидуализма художника.

Именно С. как принцип мышления пре­
доставляет здесь композитору наилучшие 
возможности. И ндивидуализированность 
проистекает из самого этого более дифферен­
цированного и более тонкого различения зву­
ковых связей. В музыке прошлого основная 
гамма в конечном счете однотипна у самых 
разных композиторов и даже разных народов. 
Теперь же шкала возможностей невиданно 
расширилась, внутри октавы уже могут быть 
не пресловутые «12 ступней», а, при делении 
ее на любое число самых мельчайших части­
чек, «конструктивно-расчлененная непре­
рывность» (П. Н. Мещанинов). В результате 
в музыкальном материале открывается нево­
образимо много беспредельно разнообразных 
возможностей, что уже само по себе предрас­
полагает к никогда не повторяемым, пестро­
индивидуальным структурам.

Индивидуализации содержания и формы 
способствует в Новейшей музыке и дробле­
ние, смешение жанров. Само понятие жан­
ра предполагает некие музыкальные типы. 
Новейшая же музыка антитипологична, она 
уклоняется от непосредственного вовлече­
ния в жизненны й процесс. Еще Ш ёнберг 
писал 4 струнных квартета и 2 (камерные) 
симф онии. У Ш токхаузена 0 квартетов, 0 
инструментальных концертов, 0 симфоний. 
(Правда, иногда композиторы используют 
старые названия для новых форм.) С другой 
стороны, возможна «сверхопера» — гигант­
ский цикл Штокхаузена «Свет* (1977-2002?) 
из семи (!) опер — это больше, чем опер у 
Бетховена, Глинки и Даргомыжского, вме­
сте взятых. Наиболее характерна тенденция 
к уникальным «внежанровым» замыслам: 
«30 пьес для S оркестров» Кейджа, его же 
«2740.554» для ударника. «Pithoprakta» для 
струнного оркестра К сенакиса, хэппенинг 
«Non stop» Б. Ш еф ф ера, «П олиф ония X» 
(»«скрещений») для 18 инструментов Буле­
за, «Lebenslauf» Ш нитке для 4 не вместе ти­
кающих метрономов, 3 ударников и рояля, 
«Рано утром перед пробужЙЬн ием* для 7 кото 
(японский щипковый инструмент) Губайду­
линой. Со своей стороны, пестрая сеть по­
добных названий в сонорной музыке означа­
ет отход искусства от типизированных тра­
диционных жанров, детипизацию.

Как растущий организм, новое чувствен­
ное ощущение есть комплект содержания, 
который для своего полного выявления тре­
бует адекватной художественной формы. От­
сюда известная драма в музыке XX в. — рас­
тущие трудности в первой половине века 
(«казалось: погас свет» — А. Веберн) и ее бес­
проблемное замещ ение новы ми формами 
индивидуального проекта во второй.

П роцесс становления музы ки с более 
диф ф еренцированны м и (услож ненны м и, 
утонченными, со свежестью интонационной 
новизны ) звукоотнош ениям и  логически  
проходит два этапа: 1. Возникновение новой 
(пока еще, в общем, не чисто сонорной) му­
зыки внутри старой формы — тональной, 
тематичной, структурно традиционной (как 
сонатная, рондо, например, у венской шко­
лы) и 2. Реализация новейшей музыки не в 
чуждых ей старых, а в присущих ее природе
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новых ф ормах индивидуального проекта; 
здесь уже не сковываемое условностями ста­
рой формы (тема-мелодия в извечной песен­
ной структуре, ход-разработка с модуляцией 
и т. п.) полное, безудержное развитие соб­
ственно С. как нового, совершенно необы­
чайного рода музыки.

Любопытно, что бинарная стадиальность 
этого процесса совпадает крупным планом 
истории музыки XX в. с его двумя мощными 
волнами подъемов и спадов творящей актив­
ности: Авангард-1 (1908-1925) дал музыке 
новую звуковую систему — 12-то новость (до­
декафонию Веберна — Ш ёнберга) и Аван- 
гард-Н (1946-1968, все даты сугубо прибли­
зительны), ошеломляющее завоевание кото­
рого — именно С. (указанных авторов; пото- 
му-то названны е выше»лучшие художест­
венные образцы С. приходятся на пик рас­
цвета Авангарда-П, на 60-е гг.).

С. как музыка нового ощущения, уходя­
щая от прежней «тоновой» (также тональной; 
у С. корень слова из другого, но тоже класси­
ческого языка, — не от греч. tonos, а от лат. 
sonus), от мелодии-песни и гармонии=аккор- 
дов, имеет в XX в. необычайно многообраз­
ные проявления. Не пытаясь систематизиро­
вать, можно просто упомянуть их. Это сонор­
ные массы инструментальных и вокальных 
звучаний, расщепление звука и использова­
ние м и кротон ов , g lissando (скольж ение 
звука), необычайны е составы исполните­
лей и новые приемы игры на инструментах, 
в частности «подготовленное фортепиано» 
(Кейдж), новые приемы звукоизвлечения го­
лосом и в хоре, «кластеры» («грозди» звуков 
на рояле и в оркестре), ансамбли ударных ин­
струментов (в частности, и без определенной 
высоты звучания), электронная музыка (ЭМ), 
в частности, на новых машинах, конкретная 
музыка (КМ, где звучащим объектом служит 
запись на пленку звуков из жизни, с разнооб­
разной их обработкой), пространственная 
музыка (например, произведение исполняет­
ся одновременно тремя оркестрами на трех 
сторонах зала, с трем я дириж ерам и, как  
«Группы» Штокхаузена, или когда источни­
ки звука разобщены в пространстве, передви­
гаются по сцене, концертному залу), в част­
ности, «Октофония» Штокхаузена с размеще­
нием звукотранслирую щ их динам иков в

восьми углах зала (и соответствующей «поли­
фонией»), алеаторика (музыка с незакреп­
ленным однозначно нотным текстом), груп­
повая импровизация исполнителей; новые 
формы исполнения — инструментальный те­
атр (солисты «действуют» на сцене, подобно 
актерам), хэппенинг — акция — перформанс— 
мультимедиа, графическая музыка (разновид­
ность импровизации) и другие виды либо от­
ражения сонорной музыки.

С точки зрения теории музыки за нево­
образимой пестротой явлений, просто по 
какому-то непреложному закону уходящих 
от классико-романтических звуковых форм 
и — в той или иной пропорции — приходя­
щих к  собственно С., можно усмотреть еди­
ный процесс, движимый глубинными ко­
нечными факторами музыкально-истори­
ческого становления. П оследней тайной 
музыки является то, что она есть звучащее 
число ( не «число» — цифра, количество, а 
число как звукоотношение). В этом плане 
можно схематически изобразить историчес­
кий музыкальный процесс как следование 
числовых коэффициентов центральных со­
звучий, в виде отдельных примеров — «око­
шек», через которые мы разглядим движе­
ние «звучащих чисел» истории:

I. Мелодия (древний грегорианский хо­
рал) *= 1:1,1:2;

II. Гармония — контрапункт: органум 
(IX-XII вв.) =  2:3, 3:4, эпоха Возрождения 
(мессы Окегема, Лассо, Палестрины) — 4:5, 
5:6; фуги И.С. Баха, симфонии Бетховена, 
оперы Чайковского и Римского-Корсакова 
=  оппозиция 4:5:6 и 6:7:8:9:10;

III. Н овая музыка XX в.: гемитоника 
(полутоновая система) Веберна =  15:16 (это 
соответствует знаменитой «додекафонии»).

Хочется сказать «и так далее». Оказыва­
ется, далее «так» нельзя: более сложные зву- 
коотношения (и более высокие числа), как 
выясняется, не могут быть встроены в зву­
ковую систему. Так как новое, музыкальное 
сознание тварного существа человека как 
Божьего создания имеет пределы, и отно­
шение 20:21, 24:25 и более высокие уже не 
могут быть идентифицированы как опредс 
ленные музыкальные интервалы и участво 
вать в процессе творчества и исполнения. 
Здесь непроходимое препятствие, «звуко-
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вой порог», который никто из нас преодо­
леть не может.

Но так как процесс творения, возвыше­
ния и роста должен идти дальше, он нахо­
дит пути движения в другом направлении, 
точнее, в ином, в третьем измерении. Это и 
есть С., искусство звучностей. «Сворачива­
ние с путей» предыдущей эволюции есть тот 
самый «отказ» от мелодии и гармонии, или, 
как любят говорить, их «избежание», кото­
рый мы наблюдаем в XX в. Как верно ска­
зала Губайдулина (1990), «в XX веке музы­
кальная ткань не линеарная и не гармони­
ческая в смысле XVII-XIX веков. Этот ма­
териал сонористичен — и он очень богат».

Конечно, мелодия и гармония не исчез­
ли, но в новом контексте они получили со­
норную интонацию и обрели тем самым но­
вую жизнь. Закономерно поэтому, что но­
вейшее поколение молодых композиторов 
начинает свое восхождение с подхвата того, 
что было вершинным достижением преды­
дущего Аван гарда-II (таковы, например, оте­
чественные молодые композиторы «дени­
совской волны» русской музыки).

Ю. Холопов

Соц-арт

Одно из направлений постмодернизма и 
постмодернистского эстетического сознания в 
культуре поздней советской и постсоветской 
эпох. Типичный продукт ПОСТ-культуры 
(см.: ПОСТ-) последней трети XX в. Возник 
в начале 70-х гг. в среде молодых советских ху­
дожников. Термин был введен в употребление 
в кругу активных создателей этого направле­
ния — В. Комара и А. Меламида (эмигриро­
вали из СССР в 1977г.) в 1972-1973 гг. в каче­
стве своего рода иронического словесного 
«кентавра» из поп-арта и соцреализма. Вы­
нужденные (для заработка) оформлять в духе 
и стилистике официальной советской симво­
лики и атрибутики различные советские уч­
реждения и мероприятия (пионерские лаге­
ря, дома и парки культуры, красные уголки и 
парткабинеты заводов и ф абрик, улицы и 
площади в дни  советских праздников, празд­
ничные демонстрации и т. п.), они хорошо 
владели всем визуальным рядом этой симво­

лики и с иронией и неприязнью (как и боль­
шинство творческой интеллигенции, особен­
но молодой того времени) относились к  ее 
содержанию. В советских художественных 
вузах, которые окончили главные предста­
вители соц-арта (Э. Булатов — М осковский 
художественный институт им. В. И. Сури­
кова, В. Комар, А. Меламид, А. Косолапов, 
Л. Соков, Д. Пригов, Б. Орлов — Московское 
высшее художественно-промышленное учи­
лище, бывшее — Строгановское), официаль­
но признавался единственны й советский 
творческий метод — социалистический реа­
лизм. Главные догматы его требовали от ху­
дожника изображать «жизнь в формах самой 
жизни» и «в ее революционном развитии»; 
создавать произведения «национальные по 
форме и социалистические по содержанию».

Изобретатели соц-арта хорошо ощущали 
пустоту, лживость, лицемерие и цинизм офи­
циозного советского искусства, стоявшего на 
службе тоталитарного режима. Свое отноше­
ние и к этому искусству, и к породившей его 
идеологии, и к державшемуся на этой идео­
логии строю они оригинально выразили, ис­
пользуя наиболее одиозны* клише, формы, 
символы, знаки, стереотипы этого искусства 
и политического пропагандистского инстру­
ментария. Сдвигая формально-смысловые 
акценты советских коммунистических сим­
волов, используя отдельные пространствен­
но-композиционные, структурные, монтаж­
ные и т. п. приемы различных направлений 
художественного авангарда XX в. (от конст­
руктивизма, дадаизма, реди-мейд, сюрреализма 
до поп-арта и постмодернизма), активно ма­
нипулируя визуальными стереотипами со­
ветской пропаганды, они создали самостоя­
тельное политизированное направление в 
постмодернизме.

Для него характерны заостренная иро­
ничность, гротескность, ёрничанье по пово­
ду и относительно главных идеологических 
клиш е и стереотипов советской  эпохи. 
Объекты соц-арта — это, как правило, цен- 
тоны, собранные и составленные из блоков, 
элем ентов, цитат советского оф ициозно- 
государственного антуража по поп-артовс- 
ким принципам визуально-пространствен­
ной организации. Соц-артисты работали во 
многих видах арт-деятельности — от тради-
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