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«СТИЛИСТИЧЕСКОЕ ПОЛЕ» СОНОРНОЙ МУЗЫКИ 

ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ XX ВЕКА 
 

Рассматриваются основные аспекты сонорной музыки второй половины XX века: 

визуальность, особенности драматургии, тембра и фактуры, трактовка которых веду-

щими композиторами составляет «стилистическое поле» сонористики. 
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Stylistic Field of Sonorist Music of the Second Half of the 20-th Century 

 
The article highlights the basic aspects of sonorist music of the second half of the 20-th 

century: stylistic field of sonorism implies a visual aspect, features of drama, timbre and texture 

as interpreted by the leading composers. 
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Появление и интенсивное развитие соно-
рики в музыке XX века стало важнейшим му-
зыкально-историческим событием. Сформи-
ровалось новое композиторское мышление, 
возникли новые приемы работы авторов со 
звуком, тембром и фактурой. Сонорика (от 
лат. sonorus — «звучный») — музыка тем-
брокрасочных звучностей — является ши-
роким понятием; в более узком значении 

применяется термин «сонористика» как 
способ мышления, построения формы и как 
оперирование специфическим музыкаль-
ным материалом. Одна из основных задач 
сонора состоит в отвлечении от аналитиче-
ского восприятия аккорда. Сонорной ткани 
свойственно нивелирование отдельных то-
нов, чтобы предотвратить возможность их 
отчетливой дифференциации. 
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Творчество ведущих композиторов, об-
ладающих индивидуальной творческой ма-
нерой и определивших сферу сонористики в 
музыке второй половины XX века (О. Мес-
сиан, Д. Лигети, К. Штокхаузен, Я. Ксена-
кис, В. Лютославский, Дж. Шельси, Л. Но-
но, К. Пендерецкий, Х. Лахенман, Э. Дени-
сов, С. Губайдулина и др.), составляет «сти-
листическое поле», внутри которого воз-
можны аналитические сопоставления ком-
позиторских решений, трактовок музыкаль-
ных параметров (формы, фактуры, ритма, 
тембра и т. п.). Само оперирование сонор-
ными темброблоками различается по степе-
ни детализации: от широкого обобщенного 
письма К. Пендерецкого в его ранних про-
изведениях до изощренной звукописи 
Д. Лигети и Э. Денисова. Столь же индиви-
дуальна образная сфера сонорной музыки: 
от ярких, энергичных звучаний в компози-
циях Я. Ксенакиса и К. Пендерецкого до 
воплощения изысканных «видений», а так-
же ирреального хаоса в музыке Д. Лигетти; 
от повышенной экспрессии в произведени-
ях В. Лютославского до утонченного психо-
логизма сочинений Э. Денисова. 

Рассматриваемому «стилистическому 
полю» присуща визуальность, к аспектам 
которой относятся изобразительное начало, 
идущее от характера сонорных звучностей, 
и «зримая» графика новых способов записи 
партитур — как в сфере традиционной нот-
ной нотации, так и в области графической 
нотации, состоящей из линий, пятен, сим-
волов и т. п. Нерасчлененные звуковые мас-
сы, контрасты звуковых точек, изощренные 
микрохроматические расщепления отдель-
ных звуков и другие звуковые новации в со-
норных произведениях привели к разнооб-
разным ассоциациям в слушательском вос-
приятии. Так, Я. Ксенакис о своей музыке 
пишет: «Слушатель — каждый индивиду-
ально — может ощутить себя вознесенным 
на вершину горы посреди атакующего его 
со всех сторон шторма, или на хрупком па-
руснике, затерявшемся в море, или во все-
ленной, распростершейся вокруг маленьких 

звуковых звезд, сжимающихся в туманности 
или обособляющихся» [6, с. 163]. 

Новые способы записи партитур отобра-
жают такие разные музыкальные явления, 
как контролируемая алеаторика (алеатори-
ческие секции В. Лютославского), нетради-
ционные приемы исполнительства (в произ-
ведениях К. Пендерецкого, Х. Лахенмана и 
др.), фиксируют кластеры и темброблоки 
(графическая нотация в «Volumina» для ор-
гана Д. Лигети, 1961−1962; элементы гра-
фической нотации в ряде композиций 
К. Пендерецкого, в том числе в «Плаче по 
жертвам Хиросимы» для 52 струнных, 
1960), регламентируют интерпретацию ис-
полнителей в сочинениях с «открытой фор-
мой» (Фортепианная пьеса № 11 и «Цикл 
для одного ударника» К. Штокхаузена, 1956 
и 1959, и т. п.). Кроме того, новые способы 
записи широко применяются в условиях то-
тального индетерминизма (музыка Дж. 
Кейджа). В сонорных произведениях с тра-
диционной нотной графикой музыкально-
пространственное размещение тембробло-
ков является как акустически, так и зри-
тельно значимым. Например, «Атмосферы» 
для оркестра (1961) Д. Лигети наполнены 
сгущением и разрежением плотности зву-
чания; эти попеременные качественные со-
стояния и их взаимодействие образуют вол-
новую драматургию, визуально ощутимую в 
партитуре. 

В сонорной музыке Д. Лигети, В. Люто-
славского и ряда других композиторов 
принцип оперирования звуковым материа-
лом (группами звуков, пластами) строится 
на логике движения от общего к частному, 
что присуще дедукт-форме (термин, вве-
денный Т. Кюрегян). «Но как бы ни был ор-
ганизован материал дедуктивной формы, 
очевидно, что всего более отвечает ее при-
роде тот, где “единицы” второстепенны, где 
они суть не первопричина, а следствие — то 
есть, прежде всего сонорный» [3, с. 296]. 
Темброкрасочные звучности в алеаториче-
ских секциях произведений В. Лютослав-
ского, называемые им «звуковой магмой», 
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воплощают, по его словам, «конкретный 
<…> образ, самые существенные черты ко-
торого остаются неизменными, несмотря на 
коллективное ad libitum» [5, с. 133]. Техника 
микрополифонии, разработанная Д. Лигети, 
направлена на создание недифференциро-
ванного звучания средствами контрапункта 
многих линий, точно выписанных в парти-
туре; эта техника является способом во-
площения «первичных представлений» 
композитора. Так, по отношению к «Виде-
ниям» для оркестра (1958−1959) это были, 
по словам Лигети, «представления о широ-
ко разветвленных, наполненных звуками и 
нежными шумами лабиринтах» [8, с. 233]. 

Рассматриваемая дедукт-форма харак-
терна и для организации ряда сериальных 
произведений, в частности тех, которым, 
как отмечает Лигети в исследовательской 
работе «Превращение музыкальной фор-
мы», присуща тенденция к применению 
шкалы на такие «глобальные категории, как 
соотношения регистров и плотности, рас-
пределение типов движения и структур, а 
также одновременно и пропорциональность 
всей формы». В результате «пуантилистич-
ность» расширилась до «статистических 
звукополей» [4, с. 168]. 

В контексте тенденции применения в 
композициях сонорных слоев происходит 
усиление музыкальной информативности 
тембра, новое отношение к которому фор-
мируется под влиянием идеи звукокрасоч-
ной мелодии (Klangfarbenmelodie) А. Шён-
берга, воплощенной в его «Красках» из Пя-
ти пьес op. 16 для оркестра (1909), где воз-
никает тембровая смена на одном аккорде 
(до — соль-диез — си — ми — ля) в разных 
транспозициях. При этом, как пишет 
Л. Гаккель, истоком идей звукокрасочной 
мелодии и сонористики является творчество 
К. Дебюсси: «…именно он смог оценить 
экспрессивные возможности длящегося то-
на и — с другой стороны — конструктивное 
значение регистрово-тембральных (фониче-
ских) начал звуковой формы. Разумеется, 
вертикаль как у Дебюсси, так и у Шёнберга 

приобретает тематическую функцию» [2, 
с. 113]. 

Новая тембральность в сонорике связана 
с фактурно-пространственной организацией 
музыкальной ткани (в том числе с микропо-
лифонией), с нетрадиционными способами 
звукоизвлечения и с введением новых, не-
ординарных ударных инструментов. Созда-
ние специфического оригинального тембро-
вого колорита возможно не только средст-
вами наслоения и чередования сонорных 
пластов (в произведениях О. Мессиана, 
Д. Лигети, Я. Ксенакиса, К. Пендерецкого и 
др.), но и с помощью продлевания одного 
звука, его тембровой перекраски, его мик-
рохроматических расщеплений при смене 
динамики и т. п. («Четыре пьесы на одной 
ноте» для камерного оркестра Дж. Шельси, 
1959; «Нет дорог, надо идти… Андрей Тар-
ковский» для семи инструментальных 
групп Л. Ноно, 1987). Чередование этих 
способов организации темброфактуры про-
исходит в музыкальной композиции (Кон-
церт для виолончели с оркестром Д. Лигети, 
1966; «Anaktoria» для восьми исполнителей 
Я. Ксенакиса, 1969, и др.). Широкий спектр 
новых звучаний на основе нестандартных, 
индивидуальных приемов звукоизвлечения 
наблюдается в «инструментальной конкрет-
ной музыке» Х. Лахенмана, который стре-
мился «уравнять в правах музыкально-
отшлифованный, “цивилизованный” звук и 
тот род звуковой субстанции, который при-
нято именовать шумом» [1, с. 296]. В неко-
торых произведениях Д. Лигети можно 
встретить особую, причудливую игру тем-
брозвучностей, создаваемую сочетанием 
традиционных и нетрадиционных способов 
звукоизвлечения. Таковы «Приключения» 
(1962), в которых инструментально-шумо-
вые и речевые эффекты органично включе-
ны в алогичный, абсурдистский контекст. 

Поиски тембров в электроакустике отно-
сятся к звуковому синтезу, к электронному 
преобразованию инструментальных и во-
кальных звучаний, к применению «кон-
кретных» звуков (природного и индустри-
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ального происхождения). С возникновением 
электронной музыки большое значение 
приобретает пространственное размещение 
звука, специально разрабатываемое компо-
зиторами как в электронных, так и в неэлек-
тронных произведениях. Это повлияло на 
обильное применение «иллюзорной сте-
реофонии» в композициях для больших со-
ставов, где стереофонический эффект дос-
тигается средствами оркестровки, динами-
ки, фактурных наслоений и т. п. Взаимодей-
ствие электронных и «живых» звучаний в 
«смешанной музыке» (mixed music) и ис-
пользование живой электроники (live elec-
tronics) привело к обогащению «звукового 
ландшафта» современной музыки. 

Кардинально новое отношение компози-
торов к звуковому материалу, возникшее в 
XX веке, предопределило такую важней-
шую тенденцию формообразования, как 
свободное построение формы вне предус-
тановленных схем. В то же время новый 
музыкальный язык не отрицает возмож-
ность применения классических форм (со-
натная форма в «Плаче по жертвам Хиро-
симы» К. Пендерецкого). Композиторские 
трактовки драматургических процессов в 
сонорных композициях второй половины 
XX века весьма разнообразны. Среди них 
выделяется бесконфликтное, текучее раз-
вертывание музыкального пространства в 
ряде произведений Д. Лигети, динамиче-
ское противопоставление звучностей в ран-
них опусах К. Пендерецкого, интонацион-
ное развитие темброблоков и их особо 
плавные смены в оркестровых композициях 
Э. Денисова, фабульное развитие с чередо-
ванием динамических и статических эпизо-
дов в музыке В. Лютославского. Это лишь 
часть индивидуальных трактовок, входящих 

в «стилистическое поле» сонористики. Ак-
туальное значение этого явления отмечает 
С. Губайдулина: «В XX веке музыкальная 
ткань не линеарная и не гармоническая в 
смысле XVII−XIX веков. Этот материал со-
нористичен — и он очень богат» [7, с. 417]. 

В целом наблюдавшийся в 1960−1970-х 
годах всплеск сонористики выдвинул на 
главенствующую роль явления звучности. 
Оригинальными сонорными новациями так-
же отмечены 1980−1990-е годы: продление 
длящихся звучностей электронными сред-
ствами в опере Л. Ноно «Прометей, траге-
дия слышания» (1981−1984, 2-я ред. — 
1985), компьютерно-инсталлированное зву-
чание водяных капель, крики птиц и звуки 
насекомых в «Материи покоя» (1990) 
К. Х. Штамера, исполнение на пятидесяти 
микрохроматически настроенных стеклян-
ных бокалах в звуковой инсталляции «Игра 
стеклянных бус» (1991) Э. Х. Фламмера и 
т. п. Сонорные приемы и методы организа-
ции темброфактуры продолжают быть акту-
альными и получают дальнейшее развитие 
в музыке начала XXI века, о чем свидетель-
ствует творчество таких разных по индиви-
дуальности композиторов, как А. Посадас 
(род. в 1967), Й. Видман (род. в 1973). 

Новации в сонорике, так же как и в се-
риализме, определили особую индивидуа-
лизацию всех композиционных парамет-
ров, в том числе тембра, ритма, звуковы-
сотности, артикуляции, динамики, типов 
фактуры. Это качественное изменение му-
зыкальной лексики, и, соответственно, 
синтаксиса образовало новую парадигму в 
музыке второй половины XX — начала 
XXI века. 
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Ляо Чжэндин 

 
ОСОБЕННОСТИ НАЦИОНАЛЬНОГО ХАРАКТЕРА 

КИТАЙСКОЙ МАСЛЯНОЙ ЖИВОПИСИ 
 

Основное отличие китайской масляной живописи от западной заключается в ее 

национальном характере. В статье предлагаются три принципиальных подхода к твор-

честву китайских художников-живописцев, способствующих переходу от «вестерниза-

ции» к «китаизации», делающих акцент на национальном характере искусства масляной 

живописи, что определяет перспективу ее развития в XXI веке. Это, во-первых, изучение 

лучших образцов западной масляной живописи; во-вторых, укоренение западных тради-

ций искусства масляной живописи на почве национальной культуры Китая и, в-третьих, 

развитие китайской живописи в ногу со временем. 

 
Ключевые слова: китайская и западная масляная живопись, национальный харак-

тер, «вестернизация», «китаизация». 
 

Liao Zhending 
 

National Characteristics of Chinese Oil Painting 
 

Chinese oil painting is quite different from western oil painting owing to its national 

characteristics. The construction of national characteristics of Chinese oil painting can include 

the following three parts: first, the studies of the best samples of western oil painting; second, 


