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Статья посвящена рассмотрению новой трактовки пространства и времени в 

музыке A. Веберна в контексте пространственно-временной концепции визуальных 
искусств и научных теорий начала ХХ в. Рассматривается сходство между строе-
нием музыкальной ткани, характером музыкального процесса и системой перспекти-
вы, взаимопроникновением предмета и пространства в живописи начала ХХ в., взаи-
модействием внутреннего и внешнего пространств в архитектуре первой половины 
столетия. Делается вывод о создании новой, неклассической концепции формы, отли-
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Проблемы пространства и времени на 

протяжении многих веков интересуют чело-
вечество и по-разному осмыслены как в на-
учно-философских концепциях, так и в ху-
дожественном творчестве. Отношение к этим 
фундаментальным категориям является од-
ной из важнейших составляющих, свойст-
венных картине мира той или иной эпохи. 
Поэтому вполне естественно, что произо-
шедшая в ХХ в. кардинальная смена миро-
восприятия, затронувшая все сферы челове-

ческой мысли, в полной мере проявилась и в 
новом понимании пространства и времени, 
причем формирование новой концепции 
происходило в разных областях знания при-
близительно синхронно и имеет несомненное 
сходство. Отмечая это, один из выдающихся 
представителей русского авангарда М. Ма-
тюшин говорил в 1927 г.: «Картина совре-
менного и старого художника есть полное 
отражение чувственного воздействия про-
странства самой природы. И самое интерес-
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ное то, что оно совпадает и совпадало с абст-
рактной мыслью в самых главных положени-
ях науки о пространстве во все века» [цит. 
по: 7, с. 60–61]. То же можно сказать и о вос-
приятии времени.  

Важнейшей особенностью, характери-
зующей и научные, и художественные пред-
ставления о мире в ХХ столетии, является 
осознание неразделимого единства про-
странства и времени. «Отныне пространство 
само по себе и время само по себе должны 
обратиться в фикции и лишь некоторый вид 
соединения обоих должен еще сохранить са-
мостоятельность», – писал в 1908 г. выдаю-
щийся математик Г. Минковский [6, с. 167]. 
Возражая против рассмотрения этих важ-
нейших для человеческого сознания катего-
рий как автономных, Минковский ввел поня-
тие четырехмерного пространственно-вре-
менного континуума.  

Сходные процессы происходят и в ху-
дожественном мышлении. Как нам представ-
ляется, именно пространственно-временная 
концепция и связанное с этим новое понима-
ние движения и статики, видоизменения и 
неизменности явилось тем условием, благо-
даря которому в ХХ в. произошло более тес-
ное, чем когда-либо, сближение искусств. На 
протяжении всего ХХ столетия в визуальных 
искусствах бурно развивается идея движе-
ния, процессуальности, непрерывных видо-
изменений. На смену ренессансной системе 
перспективы приходит принцип совмещения 
различных точек зрения в кубизме, концеп-
ция нелинейного движущегося пространства 
у итальянских футуристов, представителей 
русской Органической школы. Одним из 
важнейших принципов живописи, а затем и 
скульптуры становится активное взаимопро-
никновение предмета и пространства, причем 
оно понимается как непрерывный процесс, 
что предполагает неотъемлемость его от 
времени. «К трем измерениям пространства 
кубизм добавил четвертое – время», – утвер-
ждает З. Гидион [4, с. 255].  

В архитектуре идея непрерывности про-
странства реализуется в создании гибкой 
взаимосвязи объемов и плоскостей внутри 
здания, а также преодолении его непрони-

цаемости по отношению к внешнему про-
странству. Это достигается за счет прозрач-
ности стен, снятия с них тектонической на-
грузки, применения угловых и ленточных 
окон, пандуса, соединяющего разные этажи, 
и множества других приемов. В результате 
возникает эффект непрерывного взаимодей-
ствия не только всех элементов композиции, 
но и здания с окружающим ландшафтом, 
взаимопроникновения внутреннего и внеш-
него пространств. Одним из первых художе-
ственно совершенных воплощений этой кон-
цепции в европейской архитектуре является 
вилла Савой Ле Корбюзье. 

В то же время в музыке – искусстве, по 
природе своей предрасположенном к переда-
че движения, – принципиально изменяется 
характер музыкального процесса. В первой 
половине ХХ в. эти изменения более всего 
ощутимы в серийных композициях, прежде 
всего в музыке Веберна, строго придержи-
вавшегося данного метода. В серийной му-
зыке процесс понимается не как последова-
тельное движение от исходной точки к како-
му-либо результату, не целенаправленные 
преобразования какого-либо устойчивого в 
своем звуковом облике «объекта» (темы), а 
постоянное воспроизведение в самых раз-
личных вариантах неизменного в своей сути 
явления (серии), для которого движение и 
видоизменение необходимы как способ су-
ществования. Такой процесс не ведет к до-
стижению качественно нового уровня – ито-
га, не имеет единого направления и цели, а 
потому ощущается как бесконечный и рож-
дает ощущение статики вне зависимости от 
темпа и ритмических особенностей произве-
дения. Эффект статики возникает не только 
потому, что теряется сходство музыкальной 
пульсации с биологическими процессами – 
дыханием, пульсом, шагом, которые человек 
привык ассоциировать с движением*, но и 
вследствие того, что в музыкальном процессе 
исчезает логическая непрерывность, связ-
ность предыдущего с последующим, что 
также препятствует осознанию времени как 
единого однонаправленного потока.  

Новые закономерности музыкального 
мышления, не основанного на линейной при-
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чинно-следственной связи музыкальных со-
бытий, по-видимому, стали возможны в се-
рийной музыке в первую очередь благодаря 
качественно новому уровню единства музы-
кальной ткани. В произведении, где серия – 
единственный источник всей звуковой мате-
рии, достигается иной уровень индивидуали-
зации и взаимосвязанности всех элементов 
музыкального языка, так как серия формиру-
ет даже те стороны композиции, которые 
раньше были изначально заданы – например, 
звуковысотную систему. Кроме того, строгое 
следование серийному методу предполагает 
глубокое преобразование классических зако-
номерностей музыкального мышления в от-
ношении дифференциации рельефа и фона, 
что оказывает сильнейшее влияние на кон-
цепцию формы. Если для классической му-
зыки характерно четкое функциональное 
различие рельефа и фона как в одновремен-
ном звучании (мелодия и сопровождение), 
так и в процессе развития музыкального ма-
териала во времени (тематические и нетема-
тические участки формы), то веберновские 
серийные композиции основаны на свобод-
ных взаимопереходах функционально равно-
правных элементов однородной звуковой 
ткани. 

Эти изменения по сравнению с класси-
ческим формообразованием сходны, на наш 
взгляд, со сменой системы перспективы и 
взаимопроникновением предмета и про-
странства, свойственным живописи ХХ в. 
Классическая музыкальная фактура основана 
на функциональном различии планов, при 
котором некоторые звуки воспринимается 
отчетливо, находятся «в светлом поле созна-
ния» [8, с. 29], некоторые менее отчетливо, а 
часть звуков сливается в фоновый пласт, 
воспринимаемый суммарно [8, с. 29–30]. Та-
кое строение музыкальной ткани, как нам 
представляется, сходно с принципами ренес-
сансной системы перспективы, основанной 
на главенстве единой точки зрения, а также 
иерархическом соподчинении ближнего, 
среднего и дальнего планов. Однако концеп-
ция серийного метода, согласно которой лю-
бой материал в равной степени является во-
площением серии, требует принципиально 

иного типа фактуры. И Веберн смело преоб-
разует закономерности предшествующей 
эпохи, организуя музыкальную ткань таким 
образом, что в зоне отчетливого восприятия 
оказывается каждый звук – в полном соот-
ветствии с концепцией серийности. В клас-
сической музыке рельефное восприятие каж-
дого звука было возможно только в одного-
лосии. Веберновская фактура многоголосна, 
однако звуки в ней «не заслоняют» друг дру-
га не только благодаря удивительной про-
зрачности музыкальной ткани, но и потому, 
что музыкальное пространство приобретает 
«больше измерений», нежели трехмерное 
классическое (включающее горизонталь, 
вертикаль и глубину, возникающую в силу 
расслоения на рельеф и фон). Такой эффект 
создается тончайшей нюансировкой тембра, 
регистра, артикуляции и динамики, благода-
ря чему формируется многомерное звуковое 
пространство, разные области которого не 
находятся в отношениях функционального 
соподчинения.  

В то же время, если рассматривать 
строение серийных композиций Веберна в 
целом, как последовательность музыкальных 
событий, можно обнаружить существенное 
сходство между характером музыкального 
процесса, которому не свойственно деление 
на функционально различные этапы, и взаи-
мопроникновением предмета и пространства 
в живописи начала ХХ в. Подобные преобра-
зования прежних (классических) композици-
онных принципов отражают, по-видимому, 
кардинальные перемены, произошедшие в 
начале столетия в художественном мышле-
нии. Основа классического музыкального 
произведения – тема – по своим функциям 
весьма близка предмету в фигуративной жи-
вописи. В частности, на сходство функций 
темы и предмета указывает английский ис-
следователь Д. Митчелл [10, р. 92]. Разумеет-
ся, данная аналогия возможна лишь с боль-
шой долей условности. Однако несомненно, 
что тема в музыке является опорой для слуха 
и мышления, «той… “действительностью”, 
на которой в первую очередь основывается 
восприятие слушателя» [10, р. 92]. Если про-
вести сравнение дальше, то следует, на наш 
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взгляд, отметить, что наибольшее сходство с 
предметом в живописи свойственно музы-
кальной теме, обладающей четкой компакт-
ной структурой (например, периодической). 
Безусловно, подобную относительно завер-
шенную форму тема имеет далеко не всегда, 
хотя именно такой вид тематизма является 
квинтэссенцией классического мышления и 
преобладает в музыке XVIII–XIX вв. Но, да-
же принимая во внимание многообразие ва-
риантов структурного облика темы, можно 
говорить о том, что отличие ее от нетемати-
ческого материала, общих форм звучания 
(термин Е. А. Ручьевской) служит в класси-
ческой музыке важнейшим средством члене-
ния звукового потока, что сравнимо с разде-
лением на фигуративные элементы и фон в 
классической живописи. Так, тема в музы-
кальном произведении должна обладать не-
обходимой мерой индивидуализации и ста-
бильности, что даже при различной структу-
ре дает возможность охватить слухом, вос-
принять ее облик как целостного, относи-
тельно автономного объекта и следить за ее 
преобразованиями.  

В серийном произведении, при строгом 
следовании серийному методу, деление му-
зыкального процесса на различные с точки 
зрения яркости и индивидуализации мате-
риала стадии (подобные тематическим и не-
тематическим участкам классической фор-
мы) невозможно: музыкальная ткань одно-
родна, в ней не может быть «не-серийных» 
фрагментов. Соответственно, исчезает функ-
циональное различие главного и второсте-
пенного, а следовательно, и существенная 
разница в информативности фрагментов 
текста, исключительно важная для класси-
ческого формообразования. Чередование 
«активных и пассивных моментов формы» 
[8, с. 31] сменяется веберновским принци-
пом «все главное». Однородность и инфор-
мативная насыщенность музыкальной ткани 
Веберна сравнима с взаимодействием и 
взаимопроникновением форм в произведе-
ниях художников Органической школы рус-
ского авангарда, а также с идеями выдаю-
щегося итальянского художника и скульп-
тора У. Боччони, говорившего об ощущении 

пространства как «продолжения материалов 
различной интенсивности» и замене разли-
чия «предметов и пустых пространств» раз-
ной степенью «интенсивности и твердости 
пространства» [цит. по: 1].  

Отсутствие разделения материала на 
рельеф и фон кардинальным образом изме-
няет соотношение элементов композиции и 
характер музыкального процесса. Вместо 
помещения четко локализованных, персони-
фицированных звуковых конструкций (тем) в 
фоновый материал, общие формы звучания и 
преобразования их по принципу взаимодей-
ствия персонажей в рамках своеобразного 
музыкального «сюжета» в веберновской му-
зыке возникает свободная игра взаимопро-
никновений и взаимопереходов ярких, кон-
трастных по форме и окраске звуковых фи-
гур, «линий», «точек», «полей». Появляется 
новый тип процесса, основанный не на по-
следовательности изложения, развития и за-
ключения (функциональной триаде i-m-t**), а 
на непрерывных, свободных и спонтанных 
видоизменениях единой субстанции, при 
этом остающейся в сущности неизменной. 
Свободные взаимодействия звуковых эле-
ментов, предполагаемые серийным методом, 
обусловлены лишь законом непрерывных во-
площений серии. При этом сложная сеть про-
ведений серийного ряда является глубинным 
уровнем произведения и не улавливается на 
слух, воспринимаясь по большей части под-
сознательно. На сознательном уровне про-
цесс воплощений серии проявляется в непре-
рывном и спонтанном возникновении, пре-
образовании и взаимодействии различных, 
но при этом глубоко родственных звуковых 
структур. Причем поскольку эти структуры, 
несмотря на их рельефность и узнаваемость, 
не самостоятельны, а являются воплощением 
серии, постольку их естественным состояни-
ем становятся нестабильность и возможность 
свободных преобразований, обусловленных 
не их индивидуальной природой и ближай-
шим окружением, а законом ряда, действие 
которого сложнее и разветвленнее, чем ли-
нейные причинно-следственные связи.  

Таким образом, необходимость последо-
вательного изложения событий, отличающая 
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классические временные искусства (и в зна-
чительной степени музыку), в серийных про-
изведениях Веберна попросту отпадает, а 
вместе с тем меняется и качество времени. 
Линейное однонаправленное время сверты-
вается в единую пространственно-времен-
ную структуру, в которой не существует от-
дельно предметов и пространства, простран-
ства и времени, а все взаимосвязано и взаи-
мозависимо.  

В этой связи представляется интересным 
еще раз отметить поразительно глубокое 
сходство музыкального мышления Веберна с 
закономерностями визуальных искусств и 
научными концепциями ХХ в. Так, согласно 
принципу относительности A. Эйнштейна, 
течение времени не является абсолютным 
понятием, а зависит от относительного дви-
жения систем отсчета (систем координат). 
Весьма близка принципу относительности и 
трактовка времени в серийной музыке вели-
кого австрийского композитора. В результате 
отсутствия универсальных закономерностей, 
которые определяли бы (как это происходит 
в классической музыке) общий ход музы-
кального процесса (регулярно-акцентного 
метроритма, гармонических тяготений, зако-
номерной смены функций, типовых мас-
штабно-тематических структур), время в про-
изведениях Веберна уже невозможно вос-
принимать как нечто независимое от музы-
кального материала. Его течение определяет-
ся интенсивностью музыкальных событий, 
характером движения и видоизменения 
сложноорганизованной звуковой ткани. По-
нимание движения и видоизменения как не-
отъемлемого свойства любой формы материи 
(в данном случае – звуковой материи) роднит 
музыку Веберна с визуальными искусствами 
начала ХХ в., которым свойственно понима-
ние времени как «четвертого измерения про-
странства». Однако думается, что тончайше 
дифференцированную ткань веберновской 
музыки точнее было бы охарактеризовать 
как многомерный пространственно-времен-
ной континуум, одним из измерений которо-
го является время.  

Глубинное единство музыкальной ткани, 
обеспечиваемое серией, позволяет выразить 

в музыке новое представление о красоте и 
гармонии. «Только теперь стало возможным 
сочинять соответственно своей вольной фан-
тазии, не будучи связанным ничем, кроме 
ряда. Это звучит парадоксально: лишь с эти-
ми неимоверно тесными оковами стала воз-
можной полная свобода!» – говорил Веберн, 
объясняя суть нового метода композиции [3, 
с. 81]. Если эстетическим идеалом классиче-
ского искусства была строгая упорядочен-
ность, иерархическая соподчиненность всех 
элементов композиции, то в современном 
искусстве преобладает понимание художест-
венного произведения как спонтанно разви-
вающегося процесса взаимодействия различ-
ных, но функционально равноправных ком-
понентов. Красота увлекательной игры зага-
дочно непредсказуемых звуковых метамор-
фоз в серийных композициях Веберна – одно 
из ярчайших проявлений нового эстетиче-
ского сознания. 

Таким образом, можно сделать вывод: 
музыкальное мышление Веберна, по сути, 
является неклассическим. Этим обусловлено 
глубокое преобразование композитором ка-
ждого элемента музыкального языка, что в 
итоге ведет к созданию новой концепции 
формообразования. В частности, изменяется 
такое фундаментальное свойство музыкаль-
ной формы, как соотношение процессуаль-
ной и кристаллической ее сторон. Если в 
классической музыке по ходу слушания вос-
принимается в первую очередь «музыкально-
временной процесс» [5, с. 21], а форма-
кристалл является его результатом (по-
видимому, это связано со свойственным 
классическому мышлению представлением 
об автономности времени и пространства), то 
в музыке Веберна форма-процесс и форма-
кристалл воспринимаются одновременно, 
что, на наш взгляд, обусловлено новой про-
странственно-временной концепцией. Звуко-
вой поток мгновенно откристаллизовывается 
в почти зримые образы, которые тотчас же 
переплавляются в новые. Форма-кристалл, 
таким образом, не является итогом или ре-
зультатом процесса, она и есть процесс. Ин-
тересно, что движение становится важней-
шим свойством композиции и в визуальных 
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искусствах ХХ в. Даже в архитектуре разви-
вается концепция динамичной, становящейся 
формы, причем в последней трети XX столе-
тия, в связи с прорывом в области новых 
технологий этот процесс протекает особенно 
активно. 

Думается, что отмеченные нами парал-
лели между серийной музыкой Веберна и 
принципами визуальных искусств первой 
половины ХХ в. вполне закономерны. В этом 
проявляется характерное для эпохи состоя-

ние мысли, одним из важнейших свойств ко-
торого является осознание сложного, и на 
первый взгляд парадоксального, единства 
движения и статики, пространства и времени, 
видоизменения и неизменности. Такое миро-
восприятие реализуется в новой пространст-
венно-временной концепции, ставшей важ-
нейшей составной частью современного ху-
дожественного мышления и объединяющей 
творчество множества выдающихся худож-
ников прошедшего столетия. 

 
ПРИМЕЧАНИЯ 

 
*На принципиальное отличие веберновского музыкального времени от свойственного классиче-

ской музыке антропологического ощущения времени, основанного на биологических процессах, ука-
зывают В. Н. Холопова и Ю. Н. Холопов [9]. 
 

**Триада I–M–T (initio–motus–terminus) введена Б. В. Асафьевым для обозначения характеристи-
ки общих закономерностей динамически становящегося процесса классического музыкального фор-
мообразования [2]. 
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Статья посвящена выдающимся фактам о всех моделях проекта Исааки-
евского собора, построенного по проектам А. Ринальди и О. Монферрана. Ис-
тория этих моделей и их сравнение дают возможность проследить все этапы 
строительства наиболее выдающегося собора Санкт-Петербурга. 
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RESEARCH MUSEUM OF THE RUSSIAN ACADEMY OF ARTS 
 

The article is devoted to the significant facts about all known models of Saint 
Isaac’s Cathedral project constructed according to A. Rinaldi’s and A. Montferrand’s 
projects .The history of these models and their comparison make it possible to trace 
all steps of the construction of this most eminent cathedral in St. Petersburg. 
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В фондах Научно-исследовательского му-

зея Российской Академии художеств хранятся 
три модели Исаакиевского собора. Созданные 
по проектам А. Ринальди и О. Монферрана в 
разные периоды строительства собора, эти 
уникальные экспонаты позволяют нам узнать 
подлинный первоначальный замысел архитек-
торов, в первом случае – не сохранившийся до 
наших дней, а во втором – дошедший до нас 
значительно претерпевший изменения в про-
цессе строительства. 

История сооружения Исаакиевского со-
бора неотделима от истории Санкт-Петер-

бурга. В 1710 г. по велению Петра I напротив 
Адмиралтейства была основана деревянная 
церковь, посвященная Исаакию Далматскому – 
легендарному византийскому монаху, с днем 
празднования памяти которого совпал день 
рождения царя. В 1717–1727 гг. на берегу 
Невы (приблизительно на том месте, где 
позднее был установлен памятник Петру I), 
была построена по проекту Иоганна Матар-
нови уже другая Исаакиевская церковь, на 
этот раз каменная. В 1735 г. она была разру-
шена молнией, через несколько лет, по при-
чине того, что берега Невы еще не были ук-


