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Юлия Векслер 

ИЗ ИСТОРИИ ТЕРМИНА «АТОНАЛЬНОСТЬ» 
В ПЕРВОЙ ТРЕТИ ХХ ВЕКА

110 лет тому назад, 21 декабря 
1908 года в Вене впервые прозвучал 
Второй струнный квартет Шенбер-
га ор. 10 — первое сочинение, в ко-
тором он отважился покинуть преде-
лы тональности и вдохнуть «воздух 
иных планет». Столетие этого события 
не прошло незамеченным: конферен-
ция «Сто лет атональности» в Бер-
лине продемонстрировала прочное 
укоренение термина «атональность» 
в современном музыкальном обиходе 
и создание (главным образом в англо-
язычном музыковедении) особых под-
ходов к анализу такой музыки [24, 7] . 
Но мы обратимся к началу прошлого 
столетия, когда ситуация была совер-
шенно иной, и попытаемся проследить 
отнюдь не простую историю термина.

Возможно, следовало бы искать кор-
ни этого термина в теоретической мыс-
ли XIX века, а историю его начинать 
с эпохального труда Франсуа Фетиса, 
в котором предложены неологизмы для 
обозначения разных типов тонально-
сти: уни-, транзи-, плюри- и омнито-
нальность — последний термин мог бы 
рассматриваться как своего рода ана-
лог обсуждаемого нами [4, 148–149] . 
После Фетиса встречались также ва-
рианты «унтональный» или «интональ-
ный» [27, 2] (и то и другое — отри-
цание). Слово «атональный» появляется 
в музыковедческом обиходе уже в на-
чале ХХ столетия, приблизительно 
с 1906 года, по сути, еще до того, как 
возникает атональная музыка в сего-

дняшнем понимании. Например, один 
из критиков не без иронии отмечает, 
что «удовле творен развитием совре-
менной музыки, читая высказывания 
об а-тональности, а-форме и, наконец, 
об а-музыке» [27, 3]. Значение слова 
«атональность» было весьма размытым, 
его относили к музыке разных эпох. 
Например, Г. Адлер (1911) атональным 
называет возглас хора (без точно опре-
деленной высоты) в оратории Ж. Масс-
не «Земля обетованная» [27, 4]. Ойген 
Шмиц (1915) говорит об атональных 
последованиях трезвучий у Палестрины 
[Ibid.]. Во французской музыкальной 
критике атональной называли музыку 
импрессионистов, обозначая этим терми-
ном неразличимые на слух тоны — то, 
что мы сейчас понимаем как сонорность 
[13]. Наконец, еще один прецедент упо-
требления слова находим в «Техниче-
ском манифесте футуристической музы-
ки» (1911) Баллило Прателлы [28, 50] . 

Перечисленные явления по боль-
шей части далеки от атональной му-
зыки. Определялось ли при помощи 
слова «атональность» раннеэкспрес-
сионистское творчество Шенберга? 
Да, хотя и нечасто. Порой крити-
ки довольствовались описательностью, 
как, например, Рихард Шпехт (1910) 
в характеристике ор. 11 и op. 15: «все 
распадается, что прежде понималось 
под тематизмом, тональностью, рит-
микой и гармонией»1. Спустя три 
года Шпехт находит нужный тер-
мин, определяя последние сочине-
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ния Шенберга как «аритмические 
и атональные образования» [Ibid.]. 
«И музыка к “Лунному Пьеро” аб-
солютно атональна», — отмечает 
другой критик, — <…> то есть 
нет различия между консонансом 
и диссонансом»2, хотя атональность 
в его трактовке сводится к верти-
кальным и горизонтальным кварто-
вым последованиям.

У самого Шенберга высвобожде-
ние творчества из плена традиционных 
норм и правил, следование «логике экс-
прессии» (Э. Блох) не сопровождалось 
теоретической рефлексией — в первом 
издании «Учения о гармонии» (1911) 
нет ничего об атональности. Его иска-
ния документируют скорее спонтанные 
высказывания, подобные знаменито-
му манифесту в письме Ф. Бузони об 
ор. 11: «Долой пафос! Долой 24-пудо-
вые длинные опусы <…>. Не стро-
ить, но “вы ражать”!!»3 .

И в окружении Шенберга случаи 
использования слова «атональность» 
пока еще единичны, причем не всегда 
оно относится к шенберговской музы-
ке. Например, Эгон Веллес, будущий 
биограф Шенберга, называет «атональ-
ным» одно из сочинений Ц. Скотта 
(оно завершается в иной тональности, 
нежели начиналось) [27, 4]. «Ато-
нально» при этом и «первое сочине-
ние в новом стиле» — шенберговские 
пьесы 11 опуса, они «снимают понятие 
диссонанса»4. Последнее свидетель-
ствует о том, что слово «атональность» 
до первой мировой войны в кругу 
Шенберга воспринималось нейтрально 
и пока еще не вызывало отторжения.

Перелом происходит в послевоенное 
время, в начале 1920-х гг. Возникает 
понятие новой музыки, атональность, 
без преувеличения, становится главным 

обозначением принципиально нового 
в ней — это вызов не только слуху, 
но и теории. В дискуссию об атональ-
ности вовлекается широкий круг ее 
сторонников и противников, понятие 
это широко обсуждается в специализи-
рованных журналах: «Anbruch» в Ве-
не и «Melos» в Берлине, возникают 
попытки создания учения об атональ-
ности. В то же время слово «атональ-
ность» все сильнее обрастает негатив-
ными идеологическими коннотациями. 
Наконец, Шенберг на подступах к до-
декафонии занимает резко отрицатель-
ную позицию по отношению к термину 
«атональность», которая многократно 
транслируется его окружением.

Впрочем, позиция Шенберга не 
столь однозначна. Подчас он вынуж-
ден использовать слово «атональность» 
в полемическом ключе. Красноречивый 
пример тому — знаменитая дилемма 
«Tonal oder atonal» («тональность или 
атональность») в Трех сатирах для хо-
ра ор. 28 (1925–1926). Однако ранее 
композитор заявил о своем категори-
ческом неприятии термина. Обсужде-
ние его начинается в переписке с Бер-
гом в конце  1920-х — начале 1921 гг. 
В связи с планируемым написанием 
книги о Шенберге Берг настойчиво 
просит учителя сообщить ему «оконча-
тельное мнение» о «невозможном слове 
“атональность” и о том, чем его заме-
нить», «как исправить всю эту чушь об 
атональности, импрессионизме и экс-
прессионизме»5. В качестве замены 
Берг упоминает два варианта — «по-
литональность», который слышал от 
Шенберга, и «пантональность» из кни-
ги Рудольфа Паннвица «Дух Чехов»6 . 
Спустя некоторое время Шенберг, ко-
торый находился в Голландии, вносит 
ясность: атональности в музыке быть 
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не может, это то же, что и торговая 
марка. Подходящая замена — полито-
нальность7 .

Наиболее полно позиция Шенбер-
га по атональному вопросу выраже-
на в примечании к третьему изданию 
«Учения о гармонии» (1922) и замет-
ках о теории Хауэра (1923). Он лу-
каво критикует само слово, усматривая 
в нем нарушение логики и в извест-
ной мере пользуясь подменой понятий: 
атональный якобы означает не «ли-
шенный тональности», но «лишенный 
тонов» (то есть беззвучный, либо не-
музыкальный, шумовой). «Прежде 
всего, я считаю выражение “атональ-
ная музыка” крайне неудачным. Ес-
ли кто-то назовет полет “искусством 
не падать” или плавание “искусством 
не тонуть”, он поступит так же» [30, 
210], — заявляет Шенберг. «Я му-
зыкант и с атональным не имею ниче-
го общего» [29, 486] . 

К. Дальхауз видит в подобном не-
приятии и отторжении термина влия-
ние венской традиции его употребления 
[3]. Можно было бы назвать еще не-
сколько причин подобной категорично-
сти. Первая заключается в изменении 
исторической ситуации в  1920-е годы, 
которая вынуждает Шенберга пере-
осмыслить свое место в музыке. Если 
ранее экспрессионистская жажда вы-
ражения требовала разрыва с тради-
цией, освобождения от ее пут, то те-
перь «интуитивная эстетика» утратила 
актуальность, молодое поколение стало 
проповедовать иные ценности, и Шен-
бергу нужно было устоять в борьбе 
с ним. «Я стремлюсь быть не столько 
музыкальным пугалом, — пишет он 
Вернеру Райн харту, — сколько есте-
ственным продолжателем правильно 
понятой доброй старой традиции!» [5, 

150]. Шенберг более не хочет, чтобы 
его имя ассоциировалось с отрицанием 
и ниспровержением. Он, по определе-
нию Эйслера, «музыкальный реакци-
онер», «создавший для себя револю-
цию» [19, 313] . 

Вторая причина прочитывается в ком-
ментарии к «Учению о гармонии» — 
это неприятие «терминов общего поль-
зования», которые каждый толкует 
по-своему. Не желая актуализировать 
книгу, следуя за событиями дня, Шен-
берг отмечает: «<…> мне не доставля-
ет удовольствия качество и количество 
сторонников. Для них, разумеется, су-
ществует новое “направление” и они на-
зывают себя атоналистами» [29, 486] . 
Атональность перестает быть его изо-
бретением, его брендом. Он не смог 
запатентовать этот термин, это сделали 
другие, в первую очередь, Й. М. Хау-
эр. Последний мог с уверенностью зая-
вить о том, что истинно атональная му-
зыка — это его музыка.

Не последнюю роль сыграл и тот 
факт, что слово атональность оказа-
лось в числе лозунгов времени, оно 
было низведено до клише журнали-
стами, к которым Шенберг испытывал 
глубочайшее недоверие (хотя, в отли-
чие от Берга, и не стремился к пуб-
личной полемике). 

Четвертая причина — политические 
коннотации слова атональность, ко-
торое в послевоенный период нередко 
отождествлялось с музыкальным боль-
шевизмом. Как известно, аполитичный 
Шенберг проповедовал идею l’art pour 
l’art, искусства для искусства и не же-
лал ассоциировать себя и свое творче-
ство с какой-либо идеологией и даже 
художественным направлением.

Тем не менее, в 1920–1930-е гг. 
практически без участия Шенберга 
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разворачивается обширная дискуссия 
по поводу атональности, куда вовлека-
ются самые разные композиторы и му-
зыковеды — и протагонисты новой 
музыки, и сочувствующие ей, и ее про-
тивники (назовем имена Й. М. Хауэ-
ра, Х. Аймерта, Б. Бартока, Д. Мийо, 
П. Хиндемита, Э. Кшенека, Т. Адор-
но, А. Казеллы, Х. Пфицнера). По-
является и философское обоснование 
атональности: его дает Эрнст Блох 
в знаменитом «Духе утопии» [11]. 

Безусловно, усилению интереса к этой 
теме способствовало развитие самого 
композиторского творчества. «Музы-
ка наших дней решительно стремит-
ся к атональности», — писал Барток 
в 1920 году8. Не только сочинения 
Шенберга и его школы, но и новая му-
зыка в целом подтверждала эти слова. 
С одной стороны, эволюцио ни ро вала 
сама атональная музыка — по явились 
первые опыты 12-тоновой композиции, 
которые быстро становились частью 
атонального дискурса (разграничение 
свободной и организованной атонально-
сти будет сделано позднее). С другой 
стороны, понятие тональности также 
нуждалось в уточнении и актуализа-
ции — шенберговская дилемма «Tonal 
oder atonal» представляла собой про-
блему теории музыки. Сам Шенберг, 
как известно, придерживался рас-
ширительной трактовки тональности: 
как взаимосвязи тонов, постижимой 
их последовательности. При этом то-
нальность в традиционном смысле, 
считал композитор, могла не ощу-
щаться или быть неопределимой [29, 
486]9. Не существовало единства и 
в вопросе генезиса атональности: рас-
сматривать ли ее как революционный 
скачок или результат эволюционного 
развития. Бартоку, например, казалось 

неправильным противопоставление то-
нального и атонального принципа. 
«Последний есть следствие постепен-
ного развития тональности, которое 
идет последовательно и не допускает 
скачков», — отмечал он10 . 

Ограниченные рамки статьи не по-
зволяют осветить все, написанное 
на эту тему, поэтому обратимся к пер-
вым и наиболее важным попыткам те-
оретического обоснования атонально-
сти. Они принадлежат Й. М. Хауэру 
(«О сущности музыкального», 1920 
[20]) и Г. Аймерту («Учение об ато-
нальной музыке», 1924 [17]). 

Теория Хауэра сейчас хорошо из-
вестна, напомним лишь некоторые ее 
положения. Тональное и атональное 
предстает как оппозиция двух полю-
сов: природного и духовного. Первый 
из них идеальным образом выражает-
ся в форме одного единственного, рит-
мизованного тона (барабанная дробь), 
второй — в форме неритмизованного 
проигрывания всех 12 тонов темпери-
рованной системы. Атональное свя-
зывается у Хауэра с понятием мело-
са — это движение «между» тонами, 
напряжение от тона к тону. В идеале 
атональное музицирование представляет 
собой своеобразную, парящую в геоме-
трическом полутоновом пространстве, 
лишенную какой-либо эмоциональности 
монодию, воспроизводящую архаиче-
ские, внеиндивидуальные истоки евро-
пейской музыки: Хауэр рекомендует 
«вновь и вновь одноголосно, без како-
го-либо подчеркивания, с одинаковой 
силой и долготой проигрывать или про-
певать 12 темперированных тонов» [21, 
105]. Это надисторическое, абстракт-
ное понимание атональности, какое 
вряд ли могло быть реализовано в со-
временной композиторской практике.
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Теория Хауэра (во втором изда-
нии 1923 года он озаглавил свой труд 
«Учебник атональной музыки»11), не-
смотря на всю экстравагантность, бы-
ла воспринята в музыкальных кругах. 
Свидетельство тому — небольшая 
книга Герберта Аймерта, которой он 
дает громкое название «Учение об 
атональной музыке». Автор ее во-
шел в историю как активный деятель 
авангарда второй волны, один из пи-
онеров электронной музыки, редактор 
знаменитого журнала «Die Reihe». 
О ранних его работах известно мало, 
интерес к ним возник сравнительно 
недавно. «Учение об атональной му-
зыке» было написано 26-летним сту-
дентом кельнской консерватории, его 
публикация стоила ему консерватор-
ского диплома [33, 10] . 

Книга Аймерта стала «первым тек-
стом, описывающим систематический 
подход к сочинению атональной му-
зыки» [33, 1]. Автор обобщает опыт 
двух наиболее известных ему на тот 
момент композиторов — Ефима Го-
лышева (сочинение при помощи 12-то-
новых комплексов) и Й. М. Хауэ-
ра (теория тропов). С Голышевым 
он был знаком лично, Хауэра знал 
по многочисленным публикациям об 
атональной музыке. Творчество Шен-
берга и его учеников не занимает 
в книге сколько-нибудь значительного 
места, вероятно, по причине очень ма-
лого знакомства с ним. 

«Учение» Аймерта носит переход-
ный характер. Оно было написано 
в тот момент, когда в композиторской 
практике начинает формироваться 
новая техника композиции — позд-
нее названная Шенбергом «методом 
сочинения при помощи 12 тонов, со-
отнесенных только друг с другом». 

В то время атональная и 12-тоновая 
музыка часто выступали как синони-
мы, что демонстрирует и труд Аймер-
та. Атональность, в отличие от мно-
гих современников, он трактует не как 
результат исторической эволюции му-
зыки, но как совершенно новый метод 
композиции. По Аймерту, атональная 
музыка заимствует у тональной лишь 
12 тонов темперированной системы, их 
названия и графическое изображение, 
при этом «весь технический гармони-
ческий аппарат тональной музыки» 
[17, 3] здесь уже не работает. Аймерт 
убежден в том, что гармония не име-
ет природного обоснования, посколь-
ку «темперированная система — уже 
искусство, а не природа» [18, 903] . 
Не является абсолютным и явление 
тяготений, например, их нет в мелоди-
ке Регера. 

Появление книги Аймерта вовсе 
не обрадовало Хауэра — он уви-
дел в ней очередное посягательство 
на свой приоритет в 12-тоновой музы-
ке — на этот раз со стороны Голыше-
ва (по этому поводу Хауэр и Аймерт 
даже обменялись открытыми письма-
ми [23; 16]). Шенберг, по-видимому, 
и вовсе не заметил эту книгу.

В том же 1924 году выходит 
в свет посвященный 50-летию Шен-
берга фестшрифт. Он призван опре-
делить место мэтра в истории и со-
временности и отчасти прояснить 
некоторые теоретические проблемы. 
Именно в этом фестшрифте опубли-
кована статья Эрвина Штайна «Но-
вые принципы формы» с изложением 
основ 12-тоновой композиции [31]. 

Сборник является своего рода ин-
дикатором позиции школы Шенберга 
и по атональному вопросу, демонстри-
руя, что слово это, в сущности, уже 
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утратило актуальность. Заключив тер-
мин «атональность» в кавычки, Ханс 
Эйслер утверждает, что созданный 
Шенбергом новый материал позволяет 
ему «музицировать с полнотой и за-
конченностью классиков» [19, 313] . 
Пауль Беккер, анализируя «Ожида-
ние», остерегается давать имя методу 
Шенберга, ибо «все названия плохи, 
поскольку несут в себе нечто отрица-
ющее» [8, 279]. Рассуждения Берга 
о том, почему музыка Шенберга вос-
принимается с таким трудом, и вовсе 
уводят в сторону от атональности [9]. 
Проблема атональности поднимается 
лишь в одной статье, написанной Па-
улем фон Кленау (12-тоновым компо-
зитором, но не учеником Шенберга). 
Констатируя связанный с отказом от 
тональности «полнейший переворот» 
в музыке, он все же добавляет, что 
этот переворот вовсе не означает ис-
чезновения тональной музыки и осно-
ванной на ней теоретической системы, 
а как будут развиваться взаимоотно-
шения тональности и атональности, 
покажет лишь время [26, 310] .

Интересно, что и Хауэр в том 
же 1924 году меняет свое отношение 
к термину «атональность». После лич-
ной встречи с Шенбергом и неудав-
шейся попытки сотрудничества с ним 
(Хауэр предложил основать совмест-
ную «атональную школу»12), он пред-
почитает говорить не об атональной, 
но о 12-тоновой музыке. «Я пришел 
к соглашению с Шенбергом относи-
тельно девиза: композиция посред-
ством 12 тонов», — заявляет он [22, 
294]. В этой ситуации уже Шенберг 
был вправе сетовать на то, что Хауэр 
заимствовал у него если не саму суть, 
то понятие 12-тоновой композиции: 
«Название это мое. До нашей беседы 

Хауэр говорил исключительно об ато-
нальной музыке»13 .

Итак, стремительное развитие 12-то -
но вой техники приводит к тому, что 
слово «атональность» в музыкально-те-
оретическом дискурсе используется все 
реже и реже. Однако оно сохраняет 
и даже усиливает свое значение в са-
мой реакционной музыкальной критике, 
становясь синонимом «немузыки», со-
бирательным обозначением всего того, 
что не соответствует критериям настоя-
щего искусства [25, 264–270] .

Критике подвергаются следующие 
свойства атональной музыки:

1) невозможность природного, акус-
тического обоснования; 

2) рационализм, аэмоциональность, 
интеллектуальный конструктивизм;

3) отсутствие всякой организации, 
хаос, анархия; 

4) расовая чуждость, губительное 
для народных инстинктов еврейское 
изобретение, способное уничтожить ха-
рактер немецкой нации;

5) политическая угроза, музыкаль-
ный большевизм, что подтверждает 
очевидная параллель между отказом от 
тональности и крушением монархии.

Лагерь противников атональности 
отнюдь не однороден и включает в се-
бя и маститых композиторов, пред-
ставителей ориентированной на клас-
сицизм новой музыки (П. Хиндемит, 
А. Казелла), и отрицающих какую бы 
то ни было новую музыку привержен-
цев ценностей прошлого (Х. Пфицнер, 
Ю. Корнгольд), и реакционных крити-
ков, обслуживающих интересы набира-
ющего силу национал-социа лизма.

Шенберг, как известно, был очень 
восприимчив к негативной крити-
ке, но не считал возможным вступать 
в полемику с журналистами. Обычно 
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это делал Берг, имея перед глазами не-
превзойденный образец полемиста — 
своего кумира венского сатирика Карла 
Крауса. На протяжении целого деся-
тилетия он вел поединок с музыкаль-
ным критиком венской газеты «Neue 
Freie Presse» Юлиусом Корнгольдом, 
защищая интересы не только своей 
собственной музыки и музыки Шен-
берга, но и всего нового искусства. 
Венцом этой полемики стал полно-
стью написанный Бергом и прочи-
танный на радио в апреле 1930 года, 
в преддверии венской премьеры оперы 
«Воццек», диалог «Что такое атональ-
ность» [10]. В диалоге, стилизованном 
в виде средневекового ученого диспу-
та, Берг подводит итог всему написан-
ному им об атональности прежде. Он 
рассматривает это одиозное слово как 
препятствие на пути понимания новой 
музыки, аккумулирующей все богат-
ство, накопленное за длительный пе-
риод развития музыкального искусства, 
и резюмирует предельно кратко: ато-
нальность — порождение дьявола.

Однако это не стало последним 
гвоздем, забитым в крышку одиозного 
слова. Особую позицию занял ученик 
Берга Теодор Адорно. Полемизируя 
с давним противником атональной му-
зыки Альфредо Казеллой, который 
в программной статье «Скарлаттиа-
на» (1929) заявил об «окончательной 

ликвидации атонального интермеццо» 
[14, 26], Адорно пытается дать новую 
жизнь термину, заявляя, что «выраже-
ние не так плохо, как его выставляют: 
оно энергично отталкивается от про-
шлого и от слияния с ним» [6, 191] . 
«Интермеццо — это будущее му-
зыки», — заключает он, и слова эти 
оказываются пророческими [6, 193] . 
Однако пророчество сбылось не сра-
зу, будущее оказалось отсроченным. 
В 1930-е гг. именно атональность как 
удобное и понятное клише для всей но-
вой музыки становится мишенью кри-
тики идеологов нацизма и фактически 
попадает под запрет, «теоретики ато-
нальности» Шенберг и Хиндемит (!) 
фигурируют на выставке «Дегенера-
тивное искусство» (1938) [15, 21]. Ав-
торы атональной музыки либо изгоня-
ются за пределы Третьего Рейха, либо 
уходят во внутреннюю эмиграцию. 

На этом заканчивается первая глава 
истории термина «атональность». В це-
лом он разделил судьбу многих терми-
нов в искусстве ХХ века: вначале они 
грешат неопределенностью и расплы-
вчатостью, затем быстро устаревают, 
не поспевая за стремительным разви-
тием художественной практики, далее 
становятся разменной картой в идео-
логической борьбе, и лишь спустя го-
ды и десятилетия, возможно, получают 
то место, которое они заслуживают. 
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