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Наталья Гуляницкая

МУЗЫКОВЕДЕНИЕ: ВОПРОСЫ БЕЗ ОТВЕТА?

Методология науки о музыке — 
область неиссякаемых проблем... 
В новое время появляются и новые 
вопросы, ответы на которые ищут 
многие исследователи. Музыкаль-
ное сегодня — не исключение. Про-
должают существовать проблемы, не 
утратившие своей актуальности; по-
являются вопросы, ждущие обсуж-
дения и разрешения. Например, что 
есть «автор» и «авторство» в эмби-
енте пост модерна? Что есть «про-
изведение», а что есть «симулякр» 
и проблема «художественного стиля», 
вытекающая из этой оппозиции? Что 
есть «форма-содержание» в условиях 
композиторских «интенций» и «лого-
центризм» в музыкальной компози-
ции? «Лексикон нонклассики» и его 
отношение к музыкальной культуре 
современности? «Культурный транс-
фер» — как этот феномен соотносит-
ся с «компаративистикой» на совре-
менном этапе развития сравнительной 
поэтики? Et cetera, et cetera...

Количество вопросов этим переч-
нем не исчерпывается. Они определя-
ются и музыкальной практикой, и му-
зыковедческой наукой, и, наконец, 
социальными условиями. Выскажем 
некоторые соображения по этому по-
воду. 

Произведение искусства, худо-
жественное произведение (?) — 
«объект, обладающий эстетической 

ценностью; материальный продукт ху-
дожественного творчества (искусства), 
сознательной деятельности человека»1 . 
Это определение уже само по себе 
ставит не один вопрос — «художе-
ственное», «эстетическое», «матери-
альное», «сознательное», — ответы 
на которые неоднозначны.

В. В. Бычков утверждает: «Эсте-
тика — это наука о гармонии чело-
века с Универсумом»2. К основным 
категориям классической эстетики от-
несены эстетическое, вкус, прекрас-
ное, возвышенное, трагическое, ко-
мическое, ирония, безобразное, игра, 
искусство3. Но современное эстети-
ческое сознание, согласно Бычкову, 
требует иного подхода. К паракате-
гориям нонклассики отнесены: лаби-
ринт, абсурд, жестокость, повседнев-
ность, телесность, вещь, симулякр, 
артефакт, объект, эклектика, ав-
томатизм, заумь, интертекст, 
гипертекст, деконструкция. Автор 
подчеркивает, что неклассическая эсте-
тика выработала большое количество 
«смысловых единиц», хотя еще и не 
полноценных категорий, хотя еще и не 
стабильных. Это рабочие слова, часть 
из которых либо утвердится в эстети-
ческом сознании, либо отпадет. Если 
такова ситуация в мире современного 
знания, то о какой «эстетической цен-
ности» идет речь в концепте произ-
ведение?
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Далее. В свое время, напомним, 
о значении понятия «художественность» 
писал И. А. Ильин (1883–1954)4. «Ис-
кусство есть служение и радость», 
что «будет впредь и всегда» (обраще-
ние к С. В. Рахманинову); «художе-
ственное совершенство» — вопрос 
для всего искусства (Н. К. Метнеру); 
в спорах о художественном важно со-
средоточиваться на том, «что в самом 
деле хорошо» (И. С. Шмелеву); «та-
лант — и все кончено», но талант, 
которому «необходим еще духовный 
опыт, творческое созерцание, твор-
ческое вынашивание» (молодым рус-
ским поэтам); «художественный акт 
одинокого поэта ... недоступен его 
современникам» — недоступен до 
определенного времени; «борьба за ху-
дожественность» — это значит, «что 
художественному творчеству можно 
и должно учиться», когда не путают 
технику и «художественность», ког-

да создается «художественный орга-
низм», когда «читатель-слушатель-зри-
тель идет навстречу» ... когда «растет 
и крепнет в душах школа истинного 
мастерства»5. Таким образом, что такое 
«художественность», — предельно ясно 
из этого многоаспектного определения 
И. А. Ильина. Однако понятие художе-
ственного в искусстве остается проблем-
ным в поле пост-культуры. Нет необ-
ходимости приводить примеры.

Что касается материального про-
дукта, то, как известно, в конце 
ХХ века появилось направление кон-
цептуализм — в литературе, живопи-
си, музыке, — для которого на пер-
вом плане был замысел произведения, 
документированный в словесном кон-
цептуальном проекте. А сама реали-
зация замысла, по сравнению с идеей, 
оказывалась необязательной. В «Сло-
варе терминов московской концепту-
альной школы» (1999 г.) значится:

«В основе этого проекта лежит очень простое соображение, состоящее в том, что кон-
цептуализм имеет дело с идеями (и чаще всего — с идеями отношений), а не с пред-
метным миром с его привычными и давно построенными парадигмами именований. Мир 
идей (тем более идей отношений и отношений между идеями) — в каком-то смысле мир 
“несуществующий”, и способы его “воспроизводства”, если можно говорить об этом по 
аналогии с миром предметным, “существующим”, значительно отличаются от таковых, 
принятых и понятных нам в “мире обыденного”» 6  .

Что же получается? 
Коль скоро немало разночтений 

и несогласий в словесных характе-
ристиках, входящих в дефиницию 
«произведение», то вряд ли можно 
воспринимать ее как таковую на все 
времена.

Поэтому есть смысл обратиться не 
к словам, а к звукам — к самим звуча-
щим арт-объектам. Г. Г. Гадамер, осно-
воположник философской герменевтики, 
замечал, говоря о «потрясении», которое 
испытало общественное мнение в связи 
с искусством Новейшего времени:

«Я хотел бы тактично обойти молчанием вопрос о том, какое это рискованное пред-
приятие — исполнять в концертном зале современную музыку. Как правило, ей при-
ходится отводить место в середине программы... Здесь проявляется разлад между ис-
кусством как религией образования, с одной стороны, и искусством как средством 
эпатажа — с другой. <...>
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...Почему понимание современного искусства представляет собой проблему для теоре-
тической мысли. Нам предстоит не просто осознать, как тесно и неразрывно связаны 
художественная форма прошлого и ее сегодняшнее разрушение»7 .

Следовательно, социальная ситу-
ация в современной музыке требует 
особого подхода, учитывающего воз-
можные деконструкции, которые мо-
гут возникать в связи с особым миро-
восприятием, мироощущением8 .

Современные композиторы проду-
цируют композиции, жанровая при-
надлежность которых именуется не 
только как opus-posth, но и как «си-
мулякр», «палимпсест», «граффити», 
«ассамбляж», «коллаж», «бриколаж» 
и др. При этом наблюдается тенден-
ция к расширению понятия, к его сво-
еобычному толкованию, что провоци-
рует и различные вопросы. 

Так, в конце прошлого века Жорж 
Апергис, как известно, сочинил не-
ординарный цикл: Simulacre I (1991) 
для сопрано, кларнета и перкуссии; 
Simulacre II (1993) для сопрано, 
бас-кларнета и маримбы; Simulacre III 
(1994) для сопрано, двух кларнетов 
и маримбы; Simulacre IV (1995) для 
бас-кларнета. Что означает это сло-
во, принятое философами, эстетиками, 
литераторами? Так, Жан Бодрийар, 
считая, что «эпоха постмодернизма — 
эпоха тотальной симуляции», форму-
лирует: «Симулякр — это вовсе не 
то, что скрывает собой истину, — это 
истина, скрывающая, что ее нет. Си-
мулякр есть истина»9 . 

О «симуляции» нередко пишут, 
употребляя термин «гиперреаль-
ность», что означает «неспособность 
отличить реальность от фантазии...». 
При этом «гиперреальность характе-
ризуется заменой реального знаками 
реальности — симулякрами10. (Заме-

тим, что этот термин применял и Ум-
берто Эко11). Виктор Пелевин в рома-
не «Бэтман Аполло»12 довольно ясно 
описывает понятие симулякра, называя 
его «поддельной сущностью», «тенью 
несуществующего предмета», «подта-
совкой перед глазами зрителей». 

Возвращаясь к творению Ж. Апер-
гиса, пытаясь определить его стиль, 
прежде всего, зададим вопрос: есть 
ли в нем та «единораздельная цель-
ность», которая необходима для этого 
понятия? Что касается «доструктур-
ных данностей», то, исходя из самого 
именования сочинений, весьма про-
блематично найти «означаемое». По-
хоже, что это нечто есть ничто или 
ничего13. Но для определения стиля, 
если исходить из теории А. Ф. Лосе-
ва, важен «художественный потенци-
ал» произведения. «Стиль выражает 
собой художественную мощь произве-
дения. Тут, однако, мало ограничиться 
ничего не говорящим термином “худо-
жественное произведение” <...>. Но 
сейчас необходимо будет еще и еще 
раз подчеркнуть, что художественное 
произведение должно браться нами 
именно во всей своей полноте, именно 
во всей своей толще, именно во всей 
своей и внутренней, и экспрессив-
ной значимости, именно во всей своей 
исторической специфике»14. Отсюда 
и «симулякр», который не отвечает 
этим условиям.

Однако «означающее», его 
«структурная модель» (в отличие от 
«доструктурной модели»), вполне 
воспринимаема и может быть понята 
на основе параметрического подхо-
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да (peatch, rhythm, timbre, dynamics, 
articulations). Следовательно, опреде-
ление стиля симулякров требует спе-
ци фической методики анализа как бы 
непроизведения, как бы тени произ-
ведения.

Не исключено, что «Граффити для 
перкуссии» (1980) Ж. Апергиса или 
«Граффити» для 7 исполнителей (ком-
позиция № 78 (1998) В. Екимовского 
также требуют особого подхода (воз-
можно, хотя бы аллюзии на предме-
ты настенной живописи, как и приемы 
изображения и восприятия их). Если 
граффити как область современных 
«Writing on the Wall», настенных ро-
списей, исследована достаточно под-
робно по всему миру, то граффити 
в музыке15 — область еще неопознан-
ных музыкальных объектов.

Задумываясь над проблемой про-
изведения в современной музыке, не-
возможно пройти мимо такого старо/
нового феномена, как палимпсест. 
Его толкуют и в узком, и в широ-
ком смысле слова. Так, в понима-
нии Жерара Женетт, перу которого 
принадлежит труд «Palimpsestes, La 
littérature au second degré» (1982), па-
лимпсест — это особый способ орга-
низации письма в современной литера-
туре, когда в новом тексте проступают 
элементы «стертых» более ранних сло-
ев. При этом проявляется то, что име-
нуется как «интертекстуальность» или 
«паратекстуальность»16 .

О музыкальном палимпсесте раз-
мышляет Жорж Апергис, написавший 
сочинение, названное «Dans le mur» 
(«На стене»), в котором попытался 
отразить процесс создания вторич-
ного авторского арт-объекта. «Моя 
первоначальная идея возникла, когда 
я смотрел на людей, оставляющих на 

стенах свои надписи, пишущих и изо-
бретающих нечто вроде воображаемо-
го письма»17 .

Продолжает исполняться Palimp sest 
для ансамбля Яниса Ксенаки са (1979) — 
оригинальное сочине ние, в котором 
немаловажны, видимо, национальные 
корни автора (греч. — palipmp ses-
ton — вновь соскобленный). Вклю-
чающее богатую тембровую палитру 
(дерево, медь, перкуссии и фортепиа-
но), оно своеобразно структурировано. 
Стратификация — «архитектониче-
ский» прием, позволяющий выделять 
структурно-тембровые уровни. Форте-
пиано и ударные, дополняемые други-
ми тембрами, образуют проступающие 
слои фактуры, на которые наносится 
как бы новое письмо, чреда сменяю-
щихся образов. Музыкальные пара-
метры — высотность, ритм, тембр 
и динамика — играют ведущую смыс-
лообразующую роль в непрерывном 
процессе становления энергетически 
заряженной формы. При этом и сама 
музыкальная графика, наносимая на 
«соскобленные» листы бумаги, звучит 
весьма изобретательно и изобрази-
тельно. 

Жанр палимпсеста разрабатывает 
и Джордж Бенджамин. Palimpsest I 
(2000), Palimpsest II (2002) для ор-
кестра — пьесы, посвященные Пьеру 
Булезу и впервые им исполненные. 
Что характерно для этого своеобраз-
ного «цикла»? Дж. Бенджамин в сво-
ем Предисловии сообщает слушателю 
о старинных документах, ошеломив-
ших его и сподвигнувших на твор-
чество18. Исходя из этого текста, 
в процессе слушания музыки сто-
ит обратить внимание: а) на исход-
ную тему, «своеобразный» гармони-
ческий облик которой «очень прост 
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и прозрачен» и, главное, «продолжа-
ет присутствовать под поверхностью 
музыки», связанной с ней; б) на зву-
чание наслаиваемых эпизодов, кото-
рые, «имея свой вид», должны зву-
чать «абсолютно точно и ясно»; в) на 
связь первого и второго палимпсеста, 
следующих друг за другом и при-
водящих к совместному звучанию. 
«Из этого tutti характерный материал 
Palimpsest’а I — часть которого при-
сутствовала подспудно повсюду — 
прорывается наружу. Когда музыка 
близится к неожиданному заверше-
нию, элементы обоих Палимпсестов 
сталкиваются и объединяются»19 .

Музыкальный образ палимпсестов 
Дж. Бенджамина — это своеобраз-
ный феномен, требующий поиска ме-
тодики «дешифровки» формообразова-
ния и конструктивных принципов.

Итак, проблема «художествен-
ного произведения» в современ-
ном эмбиенте — только на первый 
взгляд может казаться несуществен-
ной. На самом деле, она достой-
на самого серьезного обсуждения 
и поиска подхода ко многим музы-
кальным творениям нынешних компо-
зиторов. И концепция деконструкции 
(Ж. Деррида и других), востребован-
ная современным гуманитарным зна-
нием, имеет немаловажное отношение 
к музыке и ее интерпретации. 

Автор и авторство?... Об этом 
так много говорят (или, вернее, го-
ворили) в последнее время, что нет 
никакой надобности воспроизво-
дить позицию Владимира Мартынова 
и связанную с нею критику. Приведем 
лишь умозаключение автора: «Так что 
окончание времени композиторов не 
следует понимать как полную оста-
новку композиторской деятельности 

или как полное исчезновение компо-
зиторов из контекста общественно-ху-
дожественной жизни. Конец времени 
композиторов означает лишь то, что 
принцип композиции утратил свое он-
тологическое и религиозное предна-
значение»20 .

Однако «личностное начало» в му-
зыке, возникшее в давние време-
на, никто, по-видимому, не отменял. 
Д. С. Лихачев научно доказал: «Лите-
ратурная система русского ХVIII века 
в основном ничем уже не отличается 
от литературной системы передовых 
западноевропейских стран»21. И это 
касалось не только литературы, но 
и музыки того времени. Говорить 
о конце «времени композиторов» — 
означает ли это, что следует подразу-
мевать и конец «личностного начала»? 
Личностное, существуя в современной 
музыкальной реальности, позициони-
рует себя в композиторстве по-раз-
ному. Имеется в виду, например, 
постмодернистская интертексту-
альность (см. выше нонклассические 
паракатегории), выросшая на поч-
ве «трансплантации» (Д. Лихачев) 
или, по-нынешнему, — «трансфера» 
(М. Эспань). 

Например, cлушая и анализи-
руя такую музыку, как «Vita Nova» 
В. Мартынова или «Дети Розента-
ля» Л. Десятникова (как и многие 
его композиции по Астеру Пьяццол-
ла), — разве не возникает проблема 
авторства: отделить авторское от не-
авторского, «свое слово» от «чужого 
слова»? А, может быть, лучше вос-
пользоваться терминологией М. Бах-
тина — «свое-чужое слово»? Хо-
телось бы в поисках ответа отличать 
концептуальное от неконцептуального, 
идеологическое от «утилитарного». 
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Эти вопросы, как и выше поставлен-
ные, остаются пока без непротиворе-
чивого ответа...

Личностное (а оно же авторское) 
продолжает о себе заявлять. И до-
статочно слышимо и зримо. На му-
зыкальном фестивале «Другое про-
странство» — 2018 (руководитель 
В. Юровский) Владимир Мартынов 
представил знаковое произведение — 
«Рождественская музыка» для дет-
ского хора, камерного оркестра и ор-
гана (новая версия сочинения 1976 
года). Основная идея — «освободить 
музыку от диктата композитора»22 . 
В контексте этой проблемы В. Мар-
тынов ссылается на опыт В. Сильве-
строва, который в «Тихих песнях», 
преодолевая авангардизм Денисова 
и Губайдулиной, допускал еще «мно-
го сложностей композиторства как 
такового». Мартынов решил посту-
пать «более жестко» и в «Рожде-
ственской музыке» задумал свести 
композиторские премудрости к «при-
митивной геометрии сопоставле-
ния параллельного мажора и минора 
и к квадратному повторению запева 
и припева»23 . 

Кроме того, В. Мартынов попы-
тался объяснить рецепцию повторно-
сти в музыкальном восприятии. Репе-
титивность, по мнению композитора, 
«должна пониматься как защитная 
стратегия по отношению к потря-
сениям и травмам, которые наносит 
нам мир»24. В опоре на Евангель-
ское изречение25 композитор строит 
весь свой концептуальный замысел26, 
воплощая его в развитую 8-частную 
композицию. «Счастливое детство 
всегда связано с чудом, с Христом, 
с Рождеством прежде всего»22 — та-
ков смысл этой «оратории», торже-

ственной и ликующей, светлой и ра-
достной. 

Что значит освободиться от ком-
позиторского «диктата»? В. Марты-
нов предстал в этой композиции не 
только как автор, но и как участник 
музыкального действа — «нарра-
тор», сказующий о событиях более 
чем 2000-летней давности. При этом 
произведение обладает тем, что назы-
вается «художественный стиль»: пост-
минимализм как некая «новейшая 
простота», а не общеизвестная «но-
вая простота»27, как плод концеп-
туальности, которая постепенно дает 
о себе знать в процессе становления 
музыкальной ткани. В этом процессе 
автором скоординированы все уровни 
рецептивно-музыкального восприятия, 
как-то: темброво-пространственный 
(постепенное включение исполнитель-
ского состава), музыкально-темати-
ческий (охват звуковысотного и фак-
турного диапазона), формотворческий 
(крещендирующая композиция — от 
solo к tutti).

Рождественская музыка В. Мар-
тынова — это грандиозное музы-
кально-ораториальное действо, ми-
нимум средств в котором искусно 
сочетается с максимумом художе-
ственного результата. Мало мате-
риала (вплоть до унисонного), но 
много звучания; мало слов, но много 
энергии смысла... И все это — как 
идея, так и ее претворение — плод 
автора и авторства.

В завершение хотелось бы повто-
рить: вопросы без ответа не есть эк-
страординарная ситуация в искусстве. 
Она возникает при столкновении про-
шлого и настоящего, классического 
и неклассического, традиционных ме-
тодов и поиска иных методов.
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Проблемы метода анализа совре-
менных музыкальных сочинений — 
как в контексте разноречивых толко-
ваний приходить к системному знанию 
(если необходимость в нем еще не ис-

чезла)? Гипотеза: музыкальное тво-
рение как носитель смысла и музы-
кального языка может САМО о себе 
рассказать и реципиенту-слушате-
лю, и реципиенту-«толмачу». 
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