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ТРАКТОВКА КАТЕГОРИИ ВРЕМЕНИ 
В НОВОЙ МУЗЫКЕ ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ XX века 

 
Освещаются проблемы трактовки категории времени в Новой музыке второй по-

ловины XX века и рассматриваются индивидуальные композиторские концепции в этой 
области.  
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I. Ostromogilsky  
 
Interpretation of the Сategory of Time in New Music of the Second Half of the 20-th Century 
 
The article highlights the issues of interpretation of the category of time in New Music of the second half 

of the 20-th century and discusses composers’ individual concepts in this field. 
 
Keywords: New Music, category of time, “time-form”, “frozen time”, “spherical time”, timelessness. 

 
Категория времени, имманентно прису-

щая музыкальному искусству, является од-
ной из основных экспериментальных облас-
тей в Новой музыке второй половины XX 
века — направления, главной тенденцией 
которого стала установка на кардинальную 
новизну музыкального языка. Это направ-
ление Ю. Холопов обозначает как Авангард-
II (1948−1950−1956−1968), среди новаций ко-
торого — «сериализм, сонорика, алеаторика, 
электронная музыка и конкретная музыка, 

пространственная музыка, новая темброло-
гия, хэппенинг, микс-арт» [7, с. 80−81]. 

Специфика временного развертывания в 
композициях Новой музыки разнообразна. 
Индивидуальные концепции музыкального 
времени разрабатывали многие композиторы, 
в том числе К. Штокхаузен (1928−2007), Д. 
Лигети (1923− 2006), Б. А. Циммерман 
(1918−1970), М. Фелд-ман (1926−1987), 
Ж. Гризе (1946− 1998). Незамкнутостью, бес-
конечностью характеризуется многомерная 



ИСКУССТВОВЕДЕНИЕ 
 

 

  144

«момент-форма» К. Штокхаузена, в которой 
написаны «Моменты» для сопрано, 4-х хо-
ровых групп и 13 инструменталистов 
(1962−1964), «Plus-Minus» для неопреде-
ленного состава (1963) и др. Эти компози-
ции состоят из самодовлеющих, индивиду-
альных моментов, каждый из которых обла-
дает произвольной длительностью. В ре-
зультате возникает нелинейная трактовка 
времени. В акцентуации каждого момента 
К. Штокхаузен достигает, по его словам, 
вневременности [8, с. 41]. Реализация «мо-
мент-формы» становится возможной благо-
даря сочетанию принципов детерминизма и 
индетерминизма в композиционном по-
строении произведений. Так, в композиции 
«Plus-minus» исполнение регламентируется 
взаимодействием семи нотных и семи сим-
волических страниц, в которых зафиксиро-
ван порядок следования моментов, произ-
вольных по длительности. Кроме того, до-
пускается по выбору исполнителя свобод-
ная трактовка ряда параметров (изменение 
динамики, смена регистра и т. п.) согласно 
указаниям в символах. В произведении дей-
ствует также «открытая форма»: пары стра-
ниц подлежат исполнению в разных вари-
антах (в определенном порядке или в лю-
бых полислойных сочетаниях). В последнем 
случае возникает контрапункт моментов.  

Д. Лигети никогда не пользовался столь 
регламентированными средствами времен-
ной организации, но в его музыке время, к 
преодолению текучести которого он стре-
мился, является, по его словам, «заморо-
женным». В одном из своих интервью ком-
позитор отмечал: «В континууме времени, 
которое длится “вечно”, я указываю окна, 
выходящие на отдельные детали этого вре-
менного процесса. Объекты, которые всегда 
перед нами и которые мы в течение опреде-
ленного времени как бы созерцаем слухом» 
[2, с. 111]. Д. Лигети разрабатывал концеп-
цию «замороженного времени», начиная с 
оркестровых произведений «Видения» 
(1958−1959) и «Атмосферы» (1961). Эта 
концепция связана с поисками композитора 

в области эмоционального восприятия его 
музыки, с приданием ей статичности. 
Д. Лигети в противоположность дискретно-
сти «открытой формы», а также «момент-
формы» К. Штокхаузена, стремился в 
большинстве своих произведений к плавно-
сти и замкнутости формы. К примеру, одно-
частное произведение «Ramifications» 
(«Разветвления») для струнного оркестра 
(1968−1969) воспринимается как изыскан-
ное неторопливое концертирование. Засты-
лость долгих звуков и «кружащихся» звуко-
вых фигур создает особую статичность. 
Благодаря комплементарному вариантному 
сплетению коротких мотивов в крайних 
разделах достигается красочное «свечение» 
статуарного звукового пространства. В 
среднем разделе Лигети создает медитацию 
с помощью «нематериальной» звучности — 
микрохроматически расщепленного тремо-
лирующего звука в верхнем регистре и 
флажолетов. Здесь особенно ощутима «ос-
тановка» времени, реализованная метрорит-
мическими и звуковысотными средствами. 

В противовес текучести и плавности 
формы многих произведений композитора, 
его вокально-инструментальные «Приклю-
чения» (1962) и «Новые приключения» 
(1962–1965) основаны на чередовании и на-
слоении разноплановых звуковых элемен-
тов, что образует, как пишет М. Лобанова, 
симультанную драматургию [4, с. 114−115].  

Аналогичный драматургический прин-
цип тотально воплощен в опере «Солдаты» 
(1965) Б. А. Циммермана, в которой идея 
«шарообразного времени» с ее одновремен-
ным совмещением прошлого, настоящего и 
будущего отражена не только в сочетании 
сериальной техники, конкретной музыки 
(шума самолетов, взрывов снарядов и т. д.), 
джаза, григорианских и протестантских хо-
ралов, но и в сценическом пространстве, в 
котором действие разворачивается в разных 
местах и в разные эпохи. 

Характерная для творчества Б. А. Цим-
мермана идея «Звучания и Времени как не-
разрывного единства» [5, с. 5] нашла свое 
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претворение в его прелюдии «Photoptosis» 
(«Столкновение света») для большого орке-
стра (1968). Композитор интерпретирует 
содержание своего произведения как «вос-
произведение самых тонких оттенков тона, 
начиная с минимального свечения до мак-
симума к концу композиции» [9, с. 28]. Дей-
ствительно, если в первом разделе преобла-
дают сумрачные долгие звучания и кратко-
временные «всплески» мелкими длительно-
стями, то в третьем, заключительном, раз-
деле эти «всплески» трансформируются в 
непрерывную, длительную, мощную звуч-
ность, состоящую из цепи самых разнооб-
разных быстрых движений с преобладанием 
оркестрового tutti. Сочетание разных вре-
менных слоев реализовано в среднем разде-
ле, включающем коллаж из чередующихся и 
наслаивающихся фрагментов (мелодиче-
ских линий) — Симфонии № 9 Л. Бетхове-
на, «Поэмы экстаза» А. Скрябина, оперы 
«Парсифаль» Р. Вагнера, «Бранденбургского 
концерта» № 1 И. С. Баха, балета «Щелкун-
чик» П. Чайковского, а также гимна Трои-
цына дня «Veni creator spiritus». Это кол-
лажное образование воспринимается как 
естественное продолжение начального раз-
дела, благодаря тому же контрасту между 
долгими и быстрыми длительностями. По 
отношению к «Photoptosis» возникает ощу-
щение особой вневременности, создаваемое 
сочетанием разных временных слоев и ста-
тикой звучания. 

Иными, противоположными средствами 
создается статика в музыке М. Фелдмана. В 
его произведениях, исполненных тишины и 
замедленного движения событий, каждое 
созвучие имеет свое собственное время. «Я 
хочу дать времени быть, — отмечает 
М. Фелдман, — а не трактовать его в каче-
стве композиционного элемента <…> Меня 
интересует перенос Времени в его неконст-
руированное существование» [3, с. 195]. 
«Разреженное время» в музыке М. Фелдма-
на разворачивается в разных фактурных ус-
ловиях: от последовательности отдельных 
звуковых «точек» и «пятен» в «Вертикаль-

ных мыслях 3» для сопрано и инструмен-
тального ансамбля (1963) до непрерывного, 
постепенного варьирования в оркестровой 
композиции «Коптский свет» (1986), сине-
стезийно преломляющей особенности визу-
ального ряда коптских тканей.  

В статичном времени ряда произведений 
Новой музыки применяется трактовка от-
дельных звуков и аккордов как моделей 
формы. Такова медитативная композиция 
«Stimmung» («Настроение», или «Настрой-
ка») для шести вокальных голосов и элек-
троники (1968) К. Штокхаузена, основанная 
на сверхдолгом звучании нонаккорда, кото-
рый является по своей сути «спектраккор-
дом», т. е. состоящим из обертонового зву-
коряда. Подобный принцип имеет свои ана-
логи в позднеромантической музыке. Во 
вступлении к «Золоту Рейна» Р. Вагнера 
полностью разрушаются привычные грани-
цы ритмогармонии и все звучание построе-
но на колорировании посредством тембра 
трезвучии Es — dur.  

В спектральной музыке, для которой ха-
рактерны раскрытие возможностей звука и 
проникновение в его глубину, моделью 
формы становится звуковой спектр, харак-
теристики которого переносятся из анали-
тической области в инструментальную. Та-
кое движение от единичного звука к рас-
крытию его внутренних свойств посредст-
вом инструментального ансамбля, воспро-
изводящего заглушаемые в природе основ-
ным тоном обертоны, меняет представление 
о форме. «По выражению Ю. Холопова, 
здесь уже не форма воспринимается как 
процесс, а процесс воспринимается как 
форма музыкального произведения» [6, 
с. 553]. Внутреннее пространство звука — 
своеобразная «матрица», ключ к созданию 
композиции. 

Один из крупнейших представителей 
спектральной музыки, Ж. Гризе в своем 
позднем творчестве разработал концепцию 
трех музыкальных времен — «предельно 
медленного (т. е. обычного для его более 
раннего «спектрального» творчества), пре-
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дельно сжатого и “среднего” или “нормально-
го”; эти три типа темпоральности Гризе ме-
тафорически именует “китовым”, “птичьим” 
и “человеческим”» [1, с. 155−156]. Кроме 
временного сопоставления стало широко 
применяться в Новой музыке совмещение 
разных временных слоев. Так, О. Мессиан 
(1908−1992) создал временной контрапункт 
средствами сериализма в этюде «Система 
длительностей и динамических оттенков» 
из цикла «Четыре ритмических этюда» для 
фортепиано (1949−1950). Здесь совмещены 
три разные части сериальной организации в 
верхнем, среднем и низком регистрах и со-
ответственно ― в быстром, среднем и уме-
ренном темпах (по утверждению О. Мес-
сиана). В Камерном концерте для 13 инст-
рументалистов (1969−1970) Д. Лигети со-
вмещение разных временных слоев созда-
ется средствами, сочетающими метриче-
ские и внеметрические длительности в по-
лислойных фрагментах. Кроме того, один из 
разделов II части этого же произведения ос-
нован на оригинальной фактурной идее раз-
ветвлений, заключающейся в одновремен-
ном звучании нескольких мелодических ли-
ний с разными скоростями и ритмами. В 
общей сонорной массе разветвленный хро-
матический канон обретает реальную поли-
темповость: звуковысотность в партиях 
одинакова, а ритм и темп различны. 

Новациями в сфере временной организа-
ции отмечено творчество Э. Картера (род. в 
1908). Композитор разработал метод «мет-
рической модуляции», который предполага-
ет смену темпа согласно обозначенной в 
партитуре ритмической пропорции. Такие 
постоянные темповые изменения усилива-
ют характерное для восприятия музыки 
Картера ощущение импровизационности. В 
его произведениях часто применяется вре-
менной контрапункт. Так, в Струнном квар-
тете № 2 (1959) партии инструментов кар-
динально отличаются друг от друга по зву-
ковысотному и ритмическому параметру; в 
результате возникает синхронный контраст 
временных слоев. Согласно концепции ав-

тора, воплощенной в этом квартете, каждый 
инструмент идентифицируется с человече-
ской личностью, а звуковое пространство 
предстает как процесс коммуникации меж-
ду персонажами.  

Такое средство временной организации 
музыкальных произведений, как сжатие и 
растяжение звука широко применяется ря-
дом композиторов Новой музыки, в том 
числе Д. Лигети. В его музыке, в частности 
в «Lontano» для оркестра (1967), сжатие и 
растяжение звука выражено традиционны-
ми средствами полифонии с ритмическим 
варьированием. В канонической музыкаль-
ной ткани «Lontano» это происходит в мно-
гочисленных риспостах — временная про-
должительность звука многократно меняет-
ся. В творчестве К. Штокхаузена, который 
разрабатывал идею особой взаимозависи-
мости тембра и ритма, сжатие и растяжение 
звука достигается иными средствами. Его 
«Контакты» для фортепиано, ударных и 
электронных звучаний (1959–1960) демон-
стрируют новые тембры, полученные уско-
рением различных ритмов в сотни и тысячи 
раз. 

В целом эксперименты в области музы-
кального времени в Новой музыке второй 
половины XX века стали составной частью 
композиторских стилей. Ведущей тенден-
цией этого периода является стремление 
композиторов к «остановке» времени и к 
созданию временной полислойности. Нели-
нейная трактовка времени характерна для 
таких разных музыкальных явлений, как 
произведения с алеаторикой формы, с то-
тальным коллажем, с применением фактора 
случайности на всех композиционных 
уровнях. Принцип моностатики, присущий 
для музыкального минимализма, также яв-
ляется средством достижения вневременно-
сти. Индивидуальное формообразование 
музыкального произведения, постоянное 
обновление звукового материала и другие 
компоненты современной композиторской 
практики способствуют появлению всё но-
вых и новых трактовок категории времени. 
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ФОРТЕПИАННЫЙ ДУЭТ КАК КОММУНИКАТИВНЫЙ ФЕНОМЕН 
 

Рассмотрение фортепианного дуэта как коммуникативного феномена связано с 
особенностями коммуникации в сфере искусства и со спецификой ансамблевого творче-
ства в музыке. Художественная коммуникация — сложная нелинейная, многоуровневая 
«открытая» система. Общение — один из аспектов коммуникации, который предпола-




