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ВВЕДЕНИЕ 

 

Мы настолько привыкли к повторению 

в музыке, что принимаем его как нечто само-

очевидное; и никогда не осознаем, какое это 

экстраординарное явление. 

Виктор Цукеркандль1. 

 

Повтор является универсальным принципом интеллектуальной деятельности 

человека. В области искусства он становится логическим основанием для форми-

рования структур художественного высказывания, в работе человеческого мышле-

ния осознание повтора предстает как одна из ведущих смыслопорождающих опе-

раций, позволяющих фиксировать разницу между тождеством и различием. Спо-

собность человеческого сознания обнаруживать повтор в различных сферах бытия 

является важнейшим условием для формирования познавательной «структуры со-

поставления» (pattern matching), позволяющей человеку формировать суждения о 

мире и о себе. 

В искусстве действие повтора раскрывается через различные выразительные 

и изобразительные компоненты, композиционную структуру произведений, соот-

носится с общими принципами художественного воздействия, свойствами воспри-

ятия, находя каждый раз многоплановые формы воплощения. Практически в лю-

бом музыкальном явлении мы можем обнаружить повтор, поскольку он составляет 

один из базисных слоев логики музыкального высказывания и с неизменным по-

стоянством присутствует хотя бы на одном из уровней художественной структуры. 

Помимо этого, следует отметить особую значимость повтора фактически для всех 

 
1 Zuckerkandl, V.  Sound and Symbol: Music and the External World. Translated by Willard R. Trask. New York: 

Princenton Univ. Press, 1956.  P. 213. 
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областей музыкально-профессиональной деятельности: композиторского творче-

ства, исполнительской интерпретации, педагогической работы, научного анализа, 

а также востребованность данного принципа в музыке самых разных историко-сти-

левых типов.  

Значительная роль повтора в музыкальном искусстве и формы его презента-

ции уже достаточно давно были осознаны музыкантами-профессионалами и вошли 

в музыкальный обиход, поэтому, действительно, сегодня во многом кажутся само-

очевидными, как бы лежат на поверхности. Однако на практике, за этой простотой 

и самоочевидностью могут скрываться горизонты самых разных смыслов, по-

скольку природа повтора как явления неизменно шире и богаче рамок художест-

венного творчества и коренится в самых разных жизненных реалиях, формируется 

в самом опыте взаимодействия человека с действительностью, в ее природных, 

биологических, социальных и других основаниях. Реализуясь в разных видах ис-

кусства, на базе физических свойств определенного материала, повторение стано-

вится важным компонентом художественного высказывания, влияя и на внешние 

атрибуты формы, и на качественные характеристики целого. Внутри художествен-

ной структуры повторение способствует самоидентификации конкретных ее эле-

ментов, помогает определить их признаки и сорасположение в ряду отдельных по-

следовательностей и целых групп, что может влиять на особенности функциониро-

вания материала внутри художественной структуры, его качественные характери-

стики, вплоть до смысловых атрибуций целого. Это побуждает искать за, казалось 

бы, простыми приемами организации искусства постоянное приращение смысла.  

Звуко-интонационная основа музыки, ее временна́я природа, ограниченный 

объем исходного материала обычно выступают в качестве обоснования необходи-

мости и оправданности повторности разного уровня. В этом ряду активно показы-

вает себя конструктивная сторона повтора, проявляющаяся в возможности разгра-

ничивать звучащее целое на самостоятельные части, разделы, построения. В то же 

время имеет место соединительная функция, способствующая скреплению отдель-

ных единиц музыкально ткани прочностью тождественных отношений. На темати-

ческом уровне повтор обычно проявляет себя через функцию развития, как верный 
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и надежный способ «продолжить однажды найденное или выбранное соотношение 

звучаний» (Б.В. Асафьев) [24, c. 37]. 

В то же время за этими вполне понятными видами проявления повторности 

возникает и проблемное поле его толкования, которое уводит нас от сферы чисто 

технологической в пространство смысла. Важным пунктом этого пути служит 

преднамеренность повтора в художественной речи, связанная с усилением вырази-

тельности, эмоционального тона высказывания, которая противоречит кажущейся 

информационной избыточности повтора. В музыке эта ситуация заметно усилива-

ется. Многократные возвраты различных композиционно-логических единиц, 

свойственные некоторым музыкальным явлениям (например, остинато), не воспри-

нимаются излишними, а становятся убедительными и художественно оправдан-

ными, то есть получают определенное смысловое толкование. 

С одной стороны, здесь сказывается роль универсального структурного 

«принципа возвращения» (Ю.М. Лотман). Его действие связано с тем, что в произ-

ведении искусства отношения между значащими элементами его структуры всегда 

взаимообусловлены друг относительно друга и находятся в тесной смысловой за-

висимости, определяющейся принципами тождества и антитезы. Возникающие на 

данной основе различные текстовые связи организуют протяженную в простран-

стве конструкцию, в которой возвраты одних и тех же элементов не приводят к ее 

обеднению (исчерпанию), а, напротив, в процессе со- и противопоставления помо-

гают выявить скрытое прежде «семантическое содержание» (выражение Ю.М. Лот-

мана). 

С другой стороны, важную роль играет сфера восприятия, поскольку именно 

в акте непосредственного звукового выражения музыкального материала происхо-

дит осознание смыслообразующих функций произведения. Информационные ком-

поненты соединяются с художественно-эстетическими, подключаются когнитив-

ные процессы, задействуется весь опыт, механизмы категоризации. Восприятие 

оказывается некоторым связующим звеном между теоретическими представле-

ниями о повторе, опирающимися на конкретные формально-логические структуры 
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текста, и его осмыслением в рамках художественного целого. При этом важное зна-

чение приобретают такие свойства восприятия как целостность, константность, 

структурность, а также когнитивные процессы, влияющие на способы обработки 

информации человеком, ее запоминание и осмысление. 

Изложенное позволяет сформулировать научную гипотезу исследования, 

которая состоит в необходимости рассмотрения повтора не только как атрибута 

музыкальной структуры, способствующего ее наращиванию и развитию, а как 

принципа музыкального мышления, некоторого интеллектуального феномена, по-

средством которого композитор организует и воплощает свою творческую концеп-

цию, а слушатель, актуализируя психологические ресурсы и накопленный жизнен-

ный опыт, воспринимает и осмысливает ее. При этом ведущим вектором в иссле-

довании становится его направленность на процесс композиторского творчества, 

принципы композиторского мышления как наиболее продуктивные в проявлении 

разного типа повторности, близкие автору данной работы в силу его композитор-

ской деятельности. 

Обозначить специфику проблематики композитор и повтор можно перефра-

зируя известное высказывание: повторять или не повторять, вот в чем вопрос. 

Именно здесь формулируется некоторый общий исток в реализации творческого 

процесса, способный в значительной мере повлиять на конечный результат. А в 

зависимости от ответа на поставленный вопрос, возникают и другие вопросы, ко-

торые помогают раскрыть природу исходного материала, его особенности и стиле-

вые проявления. Если повторять, то сколько, какое количество раз? В одном или 

нескольких планах, в каком масштабе организовывать повторение и как долго про-

водить его? Затушевать ли другими атрибутами звучащего контекста, или же сде-

лать максимально ясным и открытым? и т.п. Все это отнюдь не праздные вопросы 

в композиторской работе, которые как раз свидетельствуют  о возможных ресурсах 

организации композиции, о ее художественно-выразительном потенциале, способ-

ном воплотиться в многогранных вариантах презентации повторяемых компонен-

тов. 
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Многомерность и широта охвата повторностью различных типов музыкаль-

ной композиции и в то же время опыт ее проявления в несхожих стилевых усло-

виях, выдвигает необходимость комплексного осмысления явления музыкальной 

повторности на современном этапе и подчеркивает актуальность избранной темы 

исследования. 

В отечественном и зарубежном музыкознании было создано немало предпо-

сылок для рассмотрения повтора как комплексного явления. Степень научной раз-

работанности темы исследования определяется, с одной стороны, теоретиче-

скими трудами отечественных ученых, где изучение повтора происходило в связи 

с широким кругом понятий, такими как тождество и контраст (Б.В. Асафьев), ости-

натность и переменность (С.С. Скребков), общими принципами художественного 

воздействия и композиционной организации произведений музыкального искус-

ства (В.П. Бобровский, Л.А. Мазель, В.А. Цуккерман, В.В. Медушевский, О.В. Со-

колов) и др. С другой стороны, степенью освещенности проблемы в работах зару-

бежных исследователей, видевших в повторе основу музыкальной самоидентично-

сти, связь музыки посредством повтора с природными, биологическими процес-

сами развития и роста (Г. Шенкер), обоснование повторности в соотношении со 

свойствами музыкального времени (В. Цукеркандль), осмысление повтора как ин-

струмента музыкального прогнозирования (Л.Б. Мейер), как основы ритмической 

организации и симметрии в музыке (К. Чавес). В целом развитие научной мысли о 

повторе шло по пути сближения музыкально-теоретических исследований с психо-

логическими, что позволяло выявлять новые нюансы и значения, а также исследо-

вать много частных аспектов, касающихся музыкальной повторности. 

Так Е.В. Назайкинский [221] осмысливает повтор в свете общелогических ос-

нов композиции, А.П. Милка [181] и С.П. Полозов [245] связывают с особенно-

стями протекания информационных процессов в музыкальной форме. Ряд работ 

С.П. Полозова [246], [247] также посвящен исследованию семантики повтора в му-

зыке, где автор сосредотачивается на отдельных проявлениях этого принципа, изу-

чая вопросы репетиции звука в мелодике классико-романтической традиции 
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(Ф. Шуберт, П. Чайковский), стремясь показать их образно-смысловой срез. В ра-

ботах С.С. Гончаренко [69] и В.А. Белоусовой [31] раскрытие действия повтора 

связано с изучением отношений симметрии, освещаемых в связи с концепцией об-

ратимости в искусстве и культуре. На уровне организации музыкально-теоретиче-

ских систем принцип повтора определен в диссертационных исследованиях 

Л.В. Александровой [10] и Н.Г. Сосновой [282]. Влияние различных методов варь-

ирования музыкального материала на узнаваемость повторяемых фрагментов про-

изведения с позиции восприятия и формообразования было изучено Е.А. Прихо-

довской и Н. Мирошниковым [251]. В связи с обозначенным кругом авторов также 

хочется подчеркнуть заметный вклад в осмыслении вопросов организации и анали-

тической интерпретации произведений современного музыкального искусства, в 

том числе и связанных с повтором, представителей музыкально-теоретической 

школы Новосибирской государственной консерватории имени М.И. Глинки. Ее ба-

зовые принципы были заложены в середине прошлого столетия доктором искусст-

воведения, профессором Ю.Г. Коном, развиты и продолжены в работах А.Г. Ми-

хайленко, Т.С. Сорокиной, Л.В. Александровой, С.С. Гончаренко, Г.А. Демешко, 

К.М. Курлени, Л.Л. Пыльневой, Я.Н. Файна и других исследователей. 

Отдельный уровень изучения проблематики повтора в музыкальном искус-

стве отражен в специальных диссертационных работах. Так в исследовании 

М.Г. Бороды [38] повтор рассматривается на микроуровне музыкального текста. 

На основе лингвистического метода анализа автор пытается показать музыкальное 

произведение с точки зрения организации в нем имеющихся мелодических мотивов 

и частоты их употребления. Проводя определенные математические вычисления на 

основе популярного в лингвистике закона Цимпфа-Мандельброта, исследователь 

выделяет некоторые общие закономерности в строении музыкальных текстов раз-

ных стилей, отмечая, в частности, определенный баланс между повторяющимися и 

новыми элементами, а также тесную связь микро- и макро- уровней произведения, 

что влияет на процессы эволюции музыкальной формы и характера организации в 

ней повторов (система реприз и контрастов, направленность развития и т.п.).  
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В диссертации Е.Ф. Гончар [65] повторность изучается в тесной связи с ва-

риантностью. Автор исследует данные принципы в широком контексте, включает 

в системный «ареал» работы мировоззренческие, биологические, социальные ас-

пекты проблематики. В то же время, в специфически музыкальном смысле, повтор-

ность рассматривается применительно к композиции рондовариантного типа, что в 

свою очередь выдвигает на первый план особенности вариантного метода разви-

тия, соотношения в нем константных и изменяемых параметров, способных в оп-

ределенных условиях достигать контраста. В результате вариантность предстает 

некоторой антитезой повтора, проявляющейся, прежде всего на уровне организа-

ции тематизма, структурного аспекта формы. Однако такой подход выглядит не-

сколько ограниченным и не позволяет выделить комплексные смысловые функции 

повторности в музыке. 

Ряд диссертационных работ о повторе дополняет наша кандидатская диссер-

тация 2009 года «Динамика восприятия повтора в музыкальном произведении (на 

материале остинатных форм композиторского творчества ХХ века)» [186], в кото-

рой повтор изучался в контексте действия познавательных процессов психологии, 

и были осмыслены особенности проявления его остинатных форм в произведениях 

разных авторов, а также со стороны слушательского восприятия2. Полученные ре-

зультаты исследования позволили продолжить научную разработку темы повтора 

в музыкальном искусстве, расширить и дополнить ее как со стороны постановки 

целого комплекса теоретических задач, так и с позиции музыкальной аналитики, 

обобщить и представить накопленный материал в виде сформированной системы 

взглядов на новом этапе освоения темы. 

В изучении проблематики повтора также заметно продвинулись исследова-

тели, занимающиеся различными вопросами исполнительского искусства. В дис-

сертации Л.И. Горелашвили [71], посвященной аспектам психологической и техно-

логической природы исполнительства, затрагиваются особенности восприятия по-

вторных построений в музыке в процессе игры с листа, обозначаются моменты 

 
2 Подробнее о кандидатской диссертации и ее результатах будет сказано в Главе 2. 
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сравнения перцептивного образа нотного текста с оперативными единицами вос-

приятия в контексте сукцессивных и симультанных процессов. В книге М.С. Стар-

чеус [284] повторение фигурирует в освещении проблематики исполнительского 

подхода к музыкальному произведению, способов его запоминания, разучивания, 

а также в организации всей системы слуха индивида. В работе О.А. Киселевой 

[116], посвященной вопросам исполнительского формообразования, автор акцен-

тирует внимание на принципах организации звучащей формы. В одной из глав дис-

сертации непосредственно рассматривается исполнительская реализация точного и 

варьированного повтора по принципу «усиления — ослабления» отдельных 

средств выразительности, что позволяет автору обозначить как тождественно ори-

ентированные варианты трактовок повторяющихся разделов формы, так и те, кото-

рые нацелены на изменения и призваны динамизировать репризные фрагменты 

композиции. 

Принципиальное значение имеет разработка понятия повторения в эстетике, 

в контексте общих вопросов восприятия произведений искусства, акта творческого 

переживания и художественного впечатления (труды В.Ф. Асмуса [25], Е.Г. Гу-

ренко [80], Е.В. Волковой [53], Г.И. Панкевич [235]). По-своему интерпретируется 

данный принцип в области философского знания (диалектике, логике, гносеоло-

гии), высвечивающих различные аспекты повтора через понятия тождества, подо-

бия, эквивалентности, принципы сохранения (работы Б.М. Кедрова [112], Н.Ф. Ов-

чинникова [229], Н.Н. Кондакова [121], А.Ф. Лосева [156]). Роль повторения при 

формировании онтологических представлений становится ведущим вектором в 

диссертационном исследовании Н.Н. Ворониной [55]. Датский мыслитель С. Кьер-

кегор трактует повторение уже как определенную смысловую категорию, помо-

гающую раскрыть сложные вопросы взаимодействия человека с миром в символи-

ческом, экзистенциальном ключе [144]. У французских философов Ж. Деррида и 

Ж. Делёза повторение становится одной из категорий мышления в описании совре-

менной дискурсивной практики, затрагивающей различные аспекты жизненных 

процессов, включая искусство и его широкий исторический срез. В книге «Разли-
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чие и повторение» [85] Ж. Делёз преодолевает традиционные метафизические ус-

тановки, обращая внимание на различие и повторение как на динамичные, продук-

тивные, творческие силы, посредством которых можно было бы описывать много-

образные явления действительности, находить и выявлять их действие в произве-

дениях современного искусства. 

Важные стороны в осмыслении проблематики повтора высвечивает психоло-

гия, в области которой наблюдается устойчивый рост интенсивности исследования 

различных аспектов музыкального восприятия. В работах по когнитивной психо-

логии (Р. Солсо [281], А.А. Смирнова [272], Б.М. Величковского [48], Г. Линдсей и 

Д. Норман [153], К.Л. Крумхансл [368] и др.) повторение фигурирует в описании 

познавательных процессов памяти, внимания, мышления, способов усвоения ин-

формации, группировки элементов, определения их границ, фиксирования перио-

дичности их появления и, наконец, аналитической обработки. В рассмотрении во-

просов категоризации, изложенных в трудах Дж. Брунера [41], Л.Н. Березовчук 

[32] Д. Левитина [150], Л. Збиковски [393] и др., повторение встраивается в струк-

туру человеческого познания, определяя важные признаки идентичности членов 

категории, «широкий спектр параллелизма», учитывающих связи и значение эле-

ментов в том или ином контексте. Дополняют эти направления работы комплекс-

ного характера, обобщающие различные точки зрения и материалы по психологии 

музыкального восприятия, а также психологии личности и экспериментальной пси-

хологии в контексте профессиональной деятельности музыкантов (труды Л.Л. Боч-

карева [39], А.Л. Готсдинера [73], Г.В. Иванченко [101],  Д.К. Кирнарской [114], 

Е.В. Назайкинского [224], Г.П. Овсянкиной, [228] В.И. Петрушина [241], 

М.С. Старчеус [284], В.М. Подуровского и Н.В. Сусловой [243], И. Дельеж [351] и 

др.).  

Неоспоримым достижением музыкальной науки следует считать появления 

уже в начале XXI столетия ряда работ, в которых повтор предстает главным атри-

бутом теоретической концепции и, соответственно, осмысление повтора как явле-

ния достигает нового уровня. Среди них, прежде всего, следует назвать моногра-
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фию британского исследователя А. Окельфорда «Повторение в музыке. Теоретиче-

ские и метатеоретические перспективы» [378], раскрывающую проблематику по-

вторности в контексте принципов структурализма и когнитивной лингвистики, а 

также исследование Э.Х. Маргулис «На повторе. Как музыка играет разумом» 

[374], очерчивающее проблематику восприятия и осмысления музыкальной по-

вторности человеком в различных жизненных реалиях с учетом эксперименталь-

ных данных психологии и других смежных областей знания.  

Как следует из данного обзора, изучение повтора затрагивает самые разнооб-

разные сферы научного знания. Однако, некоторая автономность подходов с пози-

ции разных наук, несмотря на заметные усилия в области музыковедения послед-

него десятилетия, по-прежнему сохраняется. Тем не менее, на современном этапе 

наблюдается тенденция к сближению разных исследовательских стратегий в музы-

кальной науке, интегрирующих значительный пласт межотраслевых научных дис-

циплин и более широко всей сферы гуманитарного знания. Проблемное поле дис-

сертации включает в себя области теории музыки, истории музыки, методологии 

теоретического и композиторского анализа, композиторских техник письма, а 

также комплекс междисциплинарных научных направлений, затрагивающих 

сферы музыкальной психологии, музыкальной эстетики, когнитологии и филосо-

фии.  

Объектом исследования выступает повтор как многоаспектное явление му-

зыкального искусства, реализованное в совокупности художественных приемов и 

средств, воспринятое и осмысленное человеческим сознанием как одно из прояв-

лений тождества или подобия. Предмет исследования состоит в изучении комму-

никативных, семантических и психологических свойств музыкальной повторности, 

формирующих ее смысловую направленность в контексте композиторского твор-

чества ХХ-XXI веков, а также при восприятии и анализе музыкальных сочинений. 

Цель работы заключается в исследовании и обобщении накопленных в му-

зыкознании теорий, относящихся к явлению повтора, позволяющих осмысливать 

его в качестве феномена музыкального мышления применительно к композитор-
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скому творчеству, а также на этой основе выяснять конструктивный, психологиче-

ский и эпистемологический потенциал явления повторности в музыкальной дея-

тельности и аналитической практике. Реализация цели возможна в контексте еди-

ной линии междисциплинарных научных исследований, обозначающих пути схо-

ждения разных векторов и подходов в изучении явлений музыкального искусства. 

Настоящая диссертация призвана в определенной степени обозначить эти пути и 

является обобщением многолетних наблюдений автора в области теории музыки и 

музыкального анализа.  

Для решения поставленной цели необходимо выполнить ряд задач: 

1. Изучить особенности проявления и осмысления повтора в различных 

сферах художественного, научного, мировоззренческого опыта за пределами му-

зыки. 

2. Обобщить имеющиеся современные музыкально-теоретические и пси-

хологические концепции повтора, осуществить их критический анализ.  

3. Обозначить взаимосвязь повтора с такими фундаментальными катего-

риями как тождество и различие, пространство и время, движение, симметрия. 

4. Сформулировать представление о повторе как объекте музыкального 

восприятия, в соотнесении с принципами гештальт- и когнитивной психологии. 

5. Обозначить различные подходы к категоризации музыкально-языко-

вых средств при анализе и восприятии музыки, а также разнонаправленных сторон 

музыкальной деятельности, и выявить подходы к категоризации самого повтора. 

6. Выстроить типологию музыкальных повторов. 

7. Исследовать роль повтора в различных аналитических практиках, при-

меняемых в изучении музыкально-стилевых направлений, а также его влияние на 

смысловые атрибуты музыкальной композиции.  

8. Обозначить границы, в рамках которых оценка и показ возможностей 

повтора в музыкальной композиции обнаруживают наибольшую эффективность. 

9. Сформировать аналитическую методологию рассмотрения повторов в 

музыкальном процессе. 
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10.  Выявить на основе анализируемых сочинений различные стратегии ра-

боты композиторов с повтором. 

11.  Обобщить композиционно-технологические и художественно-вырази-

тельные аспекты в подходах разных авторов при реализации музыкально-творче-

ских задач посредством повтора. 

Ограничения исследования возникают в силу чрезвычайно широкой кон-

нотации повтора с различными аспектами музыкально-теоретических, историко-

стилевых вопросов, а также направлений музыкально-профессиональной деятель-

ности. Приоритетной областью рассмотрения становится сфера композиторского 

творчества, аккумулирующая в себе многосторонние подходы к воплощению прин-

ципов музыкальной повторности, художественно-стилевые и смысловые грани ее 

использования. В диссертации так или иначе затронуты произведения разных ис-

торических периодов, однако основное внимание сконцентрировано на компози-

торском творчестве ХХ — начала XXI веков как наиболее продуктивном с точки 

зрения выработки полярных принципов подхода к материалу и способам его реа-

лизации, что отражено как уже в устоявшихся музыкально-стилевых явлениях, так 

и новых, требующих выработки методологических принципов в их описании. При 

этом заслуженно большее освещение получают композиции, где повтор становится 

ведущим компонентом музыкального целого (композиции остинатного типа, ми-

нимализм), или же формирует особые уникальные случаи звуковой идентичности 

одного элемента (звук, аккорд), звуковысотной серии (додекафония), а также полу-

чает новые импульсы в композиции недетерминированного типа (алеаторика) и ал-

горитмической музыке. 

Материал исследования составили произведения композиторов XX-XXI ве-

ков, демонстрирующие сложившиеся стратегии работы авторов с повтором в раз-

ных стилевых условиях. Это сочинения представителей нововенской школы 

(А. Шёнберга, А. Берга), минимализма (Т. Райли, Ф. Гласса), зарубежного и отече-

ственного авангарда второй волны, разрабатывавших новые композиторские тех-

ники (К. Штокхаузена, Д. Лигети, К. Пендерецкого, Дж. Шелси, Л. Ноно, Я. Ксена-

киса Б. Ланга, А. Шнитке, С. Губайдулиной В. Екимовского, А. Кнайфеля), а также 
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произведения сибирских и современных российских авторов (А. Мурова, Б. Лиси-

цына, С. Тосина, Г. Зайцева), предоставляющие интересный материал с позиции 

воплощения принципов музыкальной повторности. Анализ произведений совре-

менных авторов дополняют интервью, беседы, комментарии, высказывания компо-

зиторов, а также их статьи и эссе, составляющие специфическую область компози-

торского музыкознания. 

Методология исследования отражает потребность в многостороннем изуче-

нии феномена музыкальной повторности и опирается на подход, сформированный 

автором и учитывающий достижения других аналитических практик в теоретиче-

ском музыкознании, включая совокупность устоявшихся теоретических и эмпири-

ческих методов исследования, в том числе сравнительно-типологического, анали-

тического, классифицирующего методов. Их основное ядро составили труды 

Б.В. Асафьева, В.П. Бобровского, Л.А. Мазеля, В.В. Медушевского Е.А. Ручьев-

ской, С.С. Скребкова, Ю.Н. Холопова, В.Н. Холоповой, В.А. Цуккермана, Г. Шен-

кера, В. Цукеркандля, Л. Збиковски и др. В связи с этим важное значение получили 

работы, рассматривающие специфику современной музыкальной композиции и 

различные методы ее описания, исследования Л.О. Акопяна, А.А. Амраховой, 

Н.С. Гуляницкой, С.С. Гончаренко, Г.В. Заднепровской, К.В. Зенкина, А.Е. Кром, 

К.М. Курлени, С.В. Лавровой, Е.Г. Окуневой, М.В. Переверзевой, А.С. Соколова, 

В.С. Ценовой, Т.В. Цареградской, Ж.-М. Шувеля и др. 

Важнейшую сторону в исследовании темы составили методологические 

принципы психологии искусства и творчества, изложенные в работах Р. Арнхейма, 

Л.С. Выготского, В.И. Петрушина, В.М. Подуровского и Н.В. Сусловой, в специ-

альных трудах по музыкальной психологии — Э. Курта, А.Л. Готсдинера, 

Д.К. Кирнарской, Е.В. Назайкинского, В.В Медушевского, М.С. Старчеус, Г.П. Ов-

сянкиной, Д. Левитина, С.-Л. Тана, П. Пфордрешера, Р. Харре, в работах, относя-

щихся к гештальт- и когнитивной психологии (М. Верхаймера, Дж. Брунера, 

Р. Солсо, Б.М. Величковского и др.). 

Значительное влияние на формирование методологии диссертационного ис-

следования оказали принципы, изложенные в трудах философско-эстетического 
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плана, использующие диалектический, логико-конструктивный методы анализа 

многообразных явлений действительности, в том числе особенностей строения, 

восприятия, осмысления произведений искусства и способов их творческой интер-

претации. Это исследования А.М. Анисова, А.Ф. Лосева, Б.М. Кедрова, Н.Н. Кон-

дакова, В.П. Шестакова, П. Киви, У. Эко и др. 

Также на методологию диссертационного исследования повлияли работы по 

семиологии, дающие возможность рассмотрения различных видов искусства, в том 

числе и музыки, как знаковых систем, нашедшие свое выражение в исследованиях, 

М.Г. Арановского, М.Ш. Бонфельда, Ю.М. Лотмана, С.М. Мальцева, Н. Руве, 

Ж.- Ж. Натье и др. 

Научная новизна работы заключается в следующем: 

 в диссертации предлагается специальное комплексное исследование 

явления музыкального повтора как особого художественного феномена, аккумули-

рующего и отражающего в себе принципы музыкального мышления; 

 в работе показан спектр композиторских стратегий работы с повтором, 

определяющих как технологические параметры композиции, так и художественно-

выразительные, смысловые; 

 обобщены типологические принципы музыкальной повторности и тео-

ретические подходы к ее изучению в отечественном и зарубежном музыкознании, 

в связи с чем введен значительный корпус иностранной литературы, выполнены 

перевод и издание монографии британского исследователя Адама Окельфорда 

[228], посвященной теоретическим вопросам повтора; перевод лекции о повторе в 

музыке известного мексиканского композитора и дирижера Карлоса Чавеса, а 

также перевод раздела о повторе из монографии «Звук и символ» австрийского му-

зыковеда Виктора Цукеркандля; 

 предложен синтетический метод анализа музыкальных произведений, 

учитывающий многообразие масштабных уровней музыкальной композиции, скор-

релированный с особенностями восприятия повтора; 
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 впервые в научный обиход введены сочинения современных россий-

ских авторов, в том числе сибирских композиторов, отражающих наряду с извест-

ными произведениями ХХ века характерные тенденции развития музыкального ис-

кусства современности. 

Положения, выносимые на защиту: 

1. категория повтора является фундаментальным понятием, позволяю-

щим выстроить открытую теоретическую систему, в которой индивид отражает 

свои представления, интуиции и мыслительные процессы, в том числе относи-

тельно восприятия, анализа и создания музыки;  

2. повтор как фундаментальный принцип художественной коммуникации 

оказывает разностороннее влияние на организацию музыкального высказывания и 

свойства музыкальной композиции, формируя ее структуры и семантические поля; 

3. повтор как художественный прием отличается внутренней амбивалент-

ностью; изначально подчеркивающей отношения тождества между элементами му-

зыкального языка, в конечном итоге он оборачивается средством выявления нового 

качества, отношений различия, что отражено как на уровне текста, так и с позиции 

восприятия;  

4. ведущим психологическим фактором осмысления повтора является па-

мять, то есть врожденная человеку способность с достаточной степенью точности 

и адекватности сохранять информации о тождественном и различном. Эта способ-

ность может демонстрировать свой потенциал в широких пределах: от суггестив-

ного и слабо дифференцируемого восприятия повтора, оказывающего в таком кон-

тексте внушающий эффект, до абсолютной фиксации элементов повторяемых 

структур, позволяющих подняться в восприятии повтора к осмыслению его логико-

семантических и структурообразующих функций; 

5. восприятие и закрепление в памяти явления повтора на сознательном и 

бессознательном уровнях влияет на характер постижения музыки человеком, эмо-

циональную вовлеченность слушателя в процесс восприятия, способствует побуж-

дению интереса к сочинению, понятности, доступности материала слушателю и 

расширяет коммуникативные возможности повтора; 
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6. в композиторском творчестве повтор становится одним из важнейших 

инструментов в организации музыкально-звукового процесса, способного влиять 

на ключевые параметры музыкальной композиции и особенности ее восприятия;  

7. в авангардном музыкальном искусстве ХХ века, происходит заметное 

переформатирование идеи повтора, позволяющее определять его с разных сторон: 

и как жестко детерминированный компонент музыкальной структуры, и как потен-

циальную, вероятностную составляющую музыкальной композиции. 

Изучение категории повтора раскрывает теоретическую значимость дис-

сертационной работы благодаря обобщению и систематизации знаний о принципах 

музыкальной организации и восприятия музыки. Системный характер повторов, 

обусловленный фундаментальным принципом мыслительной деятельности, одно-

временно предстает смысловой константой, определяющей свойства композитор-

ского мышления и обнаруживаемой в музыкальных произведениях разной стиле-

вой направленности. Предпринятое диссертационное исследование обосновывает 

продуктивность и перспективность междисциплинарных научных подходов в му-

зыкознании. Работа может привлечь внимание специалистов, разрабатывающих 

когнитивные подходы к осмыслению музыкального искусства и различных сторон 

музыкально-профессиональной деятельности.  

Практическая значимость работы состоит в возможности использования ее 

положений в дальнейших музыкально-теоретических исследованиях, а также 

включения материала работы в учебные курсы «Музыкальная форма», «Теория со-

временной композиции», «Музыкально-теоретические системы», «Современные 

композиторские техники» и другие дисциплины музыкально-теоретической на-

правленности. 

Содержание диссертации соответствует паспорту научной специальности 

5.10.3. Виды искусства (музыкальное искусство) (искусствоведение), а именно, 

п. 15. Эстетика музыки как дисциплина, изучающая ее специфику; п. 18. Общая 

теория музыкального искусства;  п.19.  Специальная теория музыки в совокупности 

составляющих ее дисциплин, теория и анализ музыкальных форм, техники компо-
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зиции, инструментоведение, история теоретических учений;  п. 20. История и тео-

рия музыкальных жанров, музыкального языка; п. 21. Музыкальная семиотика и 

семантика; п. 22. Психология музыкального творчества, восприятия, музыкального 

исполнительства. 

Степень достоверности и апробация результатов исследования определя-

ется опорой на значительный объем трудов отечественных и зарубежных авторов, 

изучавших явление повтора с позиции разных наук, а также на методы исследова-

ния, закрепленные и широко применяемые в современном музыкознании. Важное 

значение в этом ряду получает опора на авторское (композиторское) слово, отра-

женное как в самом нотном материале и комментариях к нему, так и в работах тео-

ретического плана, эпистолярном наследии. 

Работа прошла апробацию на заседаниях кафедры теории музыки и компози-

ции Новосибирской государственной консерватории имени М.И. Глинки. Основ-

ные положения диссертации отражены в 25 публикациях, среди них 16 статей в 

рецензируемых научных изданиях, рекомендованных Высшей аттестационной ко-

миссией Министерства науки и высшего образования Российской Федерации. Ре-

зультаты исследования были представлены в докладах на различных международ-

ных и всероссийских научных конференциях, форумах, научных чтениях. Среди 

них:  

Всероссийская научно-теоретическая конференция «Традиционная и про-

фессиональная культура Сибири: проблемы и перспективы изучения» (Новосибир-

ская государственная консерватория имени М.И. Глинки, 9-11 апреля 2012 г.); 

I, II, III Международная научно-практическая конференция «Актуальные 

проблемы теории музыки и современной композиции» (Новосибирская государст-

венная консерватория имени М.И. Глинки 18-20 ноября 2013 г., 22-23 марта 2018 г., 

26-27 октября 2022 г.); 

Международная научная конференция «Музыкальная наука в контексте 

культуры. Музыковедение и вызовы информационной эпохи» (Российская акаде-

мия музыки имени Гнесиных, 27-30 октября 2020 г.);  
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Международная научная онлайн-конференция «Научные школы в музыкове-

дении ХХI века: к 125-летию учебных заведений имени Гнесиных» (Российская 

академия музыки имени Гнесиных, 24-27ноября 2020 г.); 

IV Международная научная онлайн-конференции «Музыкальная компози-

ция: исторические метаморфозы» (Российская академия музыки имени Гнесиных, 

13-15 апреля 2021 г.); 

Всероссийская научная конференция «Музыкальная культура Сибири», по-

священная 100-летию со дня рождения А.М. Айзенштадта, 80-летию со дня рожде-

ния Б.А. Шиндина и юбилейному году Сибирской организации Союза композито-

ров России (Новосибирская государственная консерватория имени М.И. Глинки, 

16-17 февраля 2022 г.); 

XXХІІ Международные научные чтения памяти Л. С. Мухаринской (1906 – 

1987) (Белорусская государственная академия музыки, 4-7 апреля 2023 г.);  

IV Международный научный форум «Наследие». Междисциплинарная науч-

ная конференция «Метаморфозы культуры. LINGUA MUSICA: Музыка в системе 

интермедиальных связей русской культуры XIX–XX вв.»,  посвященная 150-летию 

со дня рождения С. В. Рахманинова (Новосибирский государственный универси-

тет, 16-18 ноября 2023 г.); 

Всероссийская научно-практическая конференция «Русское музыкальное ис-

кусство в современном мире: творчество, исполнительство, педагогика» (Магнито-

горская государственная консерватория (академия) имени М.И. Глинки, 21-24 но-

ября 2023 г.); 

Международная конференция «Музыкальная наука в контексте культуры». 

Форум национальных культур «Путешествие на Восток» (Российская академия му-

зыки имени Гнесиных, 25-29 ноября 2024 г.); 

III Международная конференция «Научные чтения в Уральской консервато-

рии» (к 90-летию вуза) (Уральская государственная консерватория имени 

М. П. Мусоргского, 9-11 декабря 2024 г.).  

Материал исследования был включен автором в курсы «Введение в музыкоз-

нание», «Музыкальная форма», «Современная нотация», читаемых в разное время 
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для студентов Новосибирской государственной консерватории имени 

М.И. Глинки. 

Структура работы исходит из ее цели и задач и представлена в двух частях, 

включающих по три главы. Таким образом, диссертация состоит из Введения, 

шести глав, Заключения, Списка литературы и трех Приложений. 

В первой части феномен повтора обосновывается в теоретическом плане, рас-

крываются различные аспекты формирования знаний, опирающихся на повтор, в 

сферах мировоззренческого, научного опыта, затрагивая область психологии, ло-

гико-математические формы проявления повтора в науке и искусстве (Глава I); ос-

вещается эволюция принципа повтора на различных этапах становления европей-

ского профессионального музыкального искусства, основные теоретические под-

ходы к его исследованию в отечественном и зарубежном музыкознании, показыва-

ется соотношение с категорией музыкального времени (Глава II); дается анализ со-

временных теоретических концепций повтора, типология повтора и формулиру-

ется его значение с позиции категоризации (Глава III).  

Во второй части последовательно раскрываются проявления повтора и раз-

личное его понимание композиторами в контексте ведущих направлений музы-

кального искусства XX столетия и специфических видах композиций, демонстри-

рующих яркое и самобытное проявление данного принципа в музыке: додекафо-

ния, минимализм, композиция остинатного типа в академической музыке (Глава 

IV); повторность в моноэлементных композициях на один звук и один аккорд 

(Глава V); композициях недетерминированного типа, в стохастической и алгорит-

мической музыке, а также композиторских моделях, опирающихся на эстетику раз-

личия и повторения (Глава VI). В Заключении изложено обобщение результатов 

исследования и намечены перспективы дальнейшего изучения представленной 

проблематики. В трех Приложениях даны нотные примеры, схемы, диаграммы, 

таблицы, выполненные переводы. 
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ГЛАВА 1 

ПРИНЦИП ПОВТОРА И ЕГО ОТРАЖЕНИЕ  

В МИФОЛОГИЧЕСКОЙ, НАУЧНОЙ И ХУДОЖЕСТВЕННОЙ  

РЕАЛЬНОСТИ 

 

 

 

§ 1.1 Повторение в контексте различных систем  

мировоззренческого опыта 

 

Изучение повтора как принципа музыкального мышления требует широкого 

подхода к данному явлению, его осмысления в сферах мировоззренческого, науч-

ного опыта, с учетом психологических особенностей восприятия. Сложность этого 

процесса состоит в том, что за рамками музыкального искусства совокупность от-

ношений и представлений о повторе редко формулируется в виде четко изложен-

ной концепции, а предстает, скорее, в скрытом виде, оттененной галереей других 

специфических понятий и явлений. Вместе с тем значение повтора в контексте дей-

ствия различных систем знания часто понимается как совершенно необходимое 

свойство их полноценного функционирования при решении как практических, так 

и сугубо теоретических задач. 

Не беря в расчет какие-то частные аспекты, отметим, что повтор связан с ши-

роким кругом явлений, такими как биоритмы и режимы функционирования живого 

организма, периодические пульсации, способы организации движения и другие фи-

зические циклы. Раскрытие значений повторности неизбежно сопряжено здесь с 

фундаментальными категориями пространства и времени, принципом тождества. 

О.С. Разумовский подчеркивает: «На повторяемости основаны все наше производ-

ство и быт, наука и культура, просто жизнь во всех проявлениях» [260]. В связи с 
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этим возникает необходимость обратиться к тем формам выражения повторности, 

которые находятся за пределами музыкального искусства, но оказываются значи-

мыми с точки зрения характера осмысления данного явления применительно к му-

зыке. Это аспекты и сугубо практической организации, и научные концепции, и 

психологические особенности мировосприятия, помогающие прояснить значение 

повторности в различных историко-культурных условиях, виды ее проявления в 

разных теоретических системах. 

Поставим вопрос следующим образом: зачем человеку нужен повтор, или по-

чему человек не может обходиться без повтора? Ответить на него мы можем, разо-

брав некоторые важные аспекты жизнедеятельности и мышления человека.  

Обратив внимание на различного рода происходящие процессы, можно заме-

тить, что повторность как таковая окружает нас повсеместно. Одни ее стороны ор-

ганизованы самой природой (смена суток, времен года), другие становятся приоб-

ретенными в ходе жизни (привычный путь на работу и с работы домой, распорядок 

дня), вплоть до условно выработанных рефлексов (поднятие руки на уровень вы-

ключателя). Все это важные организующие компоненты нашего бытия, которые 

помогают комфортно существовать в той среде, в которой человек сформировался. 

Они призваны выполнить различные функции: от простого ориентира на местности 

до построения целых стратегий, концепций, и, конечно, несут в данном значении 

положительный импульс, поскольку вносят в жизнь стабильность, устойчивость, 

константность.  

В то же время все эти прямые и косвенные проявления повторности в различ-

ных жизненных условиях не являются порождением только социальных факторов, 

они уходят вглубь психофизиологических особенностей человека, из которых, соб-

ственно, и формируются потом те привычные (кажущиеся естественными) компо-

ненты действительности, с которыми мы имеем дело ежедневно. 

Если обратиться к определенным психофизиологическим процессам, проис-

ходящим на клеточном, биохимическом уровнях человеческого организма, то и там 

мы можем обнаружить проявление определенной повторяющейся конфигурации 
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молекулярных соединений, доказывающих важность и необходимость повторения 

для существования живого организма.  

Так Е.А. Громова, рассматривая проблемы эмоциональной памяти, и, в част-

ности, вопросы исследования биохимических ее основ, приводит данные, согласно 

которым, в памяти существует пространственно-временная организация системы 

нейронов, способных длительное время сохранять устойчивые функциональные 

связи друг с другом, что стимулируется «структурно-химическими изменениями 

синапсов», а также процессами, происходящими на уровнях ДНК и РНК.  В то же 

время анатомические связи нейрона оказываются предопределены генетически. 

«Это значит, что в молекуле ДНК нейронов должны быть закодированы все воз-

можные комбинации синаптических воздействий с учетом их химической гетеро-

генности <…> Следовательно, поступление информации к нейрону через ту или 

иную комбинацию синаптических воздействий сопровождается активизацией оп-

ределенных локусов ДНК» [75, с. 39]. Так возникает канал прохождения сигнала, 

передача импульсов между нейронами, обусловленных процессом запоминания 

информации. «При редком ее повторении, — отмечает автор, — эти процессы ос-

лабевают, происходит забывание информации. Однако при новом ее предъявлении 

происходит актуализация описанных процессов» [там же, с. 39-40]. 

Таким образом, повтор оказывается заложен в человеке уже на биохимиче-

ском, генетическом уровне, заложен подобно тому, как натуральный звукоряд в са-

мой природе является основанием музыкального звучания. Это также подкрепля-

ется и строением человеческого организма, являющего один из самых совершен-

ных образов природной симметрии. Поэтому повтор является таким естественным 

компонентом нашего сознания и проявляется в многоликих аспектах бытия, вклю-

чая творчество. Осмысление повторения связано здесь с протеканием высших пси-

хологических процессов, прежде всего памяти и мышления, интегрирующего и 

обобщающего все компоненты восприятия. 

Как смысловой компонент сознания, сформулированная и ясная категория, 

повтор далеко не сразу был замечен исследователями. Однако сущность данного 

принципа начала осмысливаться еще в древности. Некоторые формы проявления 
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повтора можно заметить в области дотеоретического знания, когда с одной сто-

роны, уже сложились определенные парадигмы взаимодействия с миром, но с дру-

гой — способ их выражения имел легендарный, художественно окрашенный 

смысл. С нашей точки зрения одной из форм проявления данной стороны знания 

был миф, как необходимая логическая категория мысли и жизни, выражавшая соз-

нание и чувства древнего человека. Остановимся на двух наиболее ярких, но про-

тивоположных концепциях выражения повтора, свойственной этой многогранной 

сфере целостного восприятия мира. 

Обратимся к мифу о Сизифе. Как известно Боги приговорили героя подни-

мать на вершину горы огромный камень, который всякий раз скатывался вниз. 

И в этой каре одновременно сошлись и все трагические стороны реальности (осоз-

нание неизбежности своего удела, и некая твердая закалка воли, заставляющая дви-

гать камни), и в то же время вся абсурдность ситуации, а выражение «сизифов 

труд» стало крылатым, символизирующим напрасные и бесполезные старания. 

Но в данном случае нас интересуют не столько морально-этические основы 

мифа, сколько ситуация повтора, проявляющаяся здесь в качестве финального ак-

корда, зацикливающего все содержательные компоненты повествования. Повторе-

ние как возвращение к началу, бесконечное повторение, но никогда не выходящее 

за рамки установленной черты, повторение через выдох, через паузу, эмоционально 

усиленное идеей мук и страдания, но все равно не приводящее к преодолению. Оно 

служит здесь демонстрацией всей абсурдности ситуации, где боги молчат, а герой 

пребывает в противоречии между реальными силами и поставленной целью. Это 

наглядно демонстрирует А. Камю: «Сизиф — абсурдный герой. Таков он и в своих 

страстях, и в страданиях. Его презрение к богам, ненависть к смерти и желание 

жить стоили ему несказанных мучений — он вынужден бесцельно напрягать силы 

<…> Сизиф, вернувшись к камню, созерцает бессвязную последовательность дей-

ствий, ставшую его судьбой. Она была сотворена им самим, соединена в одно целое 

его памятью и скреплена смертью. Убежденный в человеческом происхождении 

всего человеческого, желающий видеть и знающий, что ночи не будет конца, сле-

пец продолжает путь. И вновь скатывается камень» [109, c. 305, 307,308]. 



28 

 

Но представим на мгновение, что нет этой бесконечности, нет этого повтора, 

и герою удается удержать камень на вершине. Тогда у него появляется шанс — 

преодолеть все превратности судьбы, выйти победителем в схватке с высшими си-

лами. Однако в этом случае сразу же меняется смысл, повествование превращается 

скорее в фарс, нежели драму, утрачивает нравственно-этическую концепцию, а Си-

зиф предстает насмешником над богами. Но в мифе этого не происходит. И во мно-

гом именно повтор в данной своей бесконечной множественности не позволяет 

произволу победить. С его помощью в развитии сюжета достигается необходимый 

накал, заостряется противоречие между сознанием Сизифа, его надеждой на избав-

ление и неизменностью воли Богов, рождая тем самым многомерность смысла, с 

возможными различными интерпретациями. 

А. Камю выделяет в этом сюжете идею абсурда, но делает это как экзистен-

циалист, обозревая сложные вопросы современной ему реальности. С позиции же 

логики самого мифа все находится на своих местах, герой получает заслуженную 

кару за легкомысленное отношение к богам, за пренебрежение к их воле. Подразу-

мевающийся здесь в скрытом плане протест, основанный в большей степени на ти-

танической работе Сизифа, и как бы призванный пройти закалку в этих самых бес-

конечных «пытках» повтором, оказывается в конечном счете неактуальным. По-

скольку, приняв свой жребий, герой не пытается протестовать и становится марио-

неткой в руках богов. Поэтому повтор выступает в мифе средством кары, которую 

невозможно избежать. С эстетической точки зрения он служит символом бесконеч-

ного механического начала, доведенного до высшей степени выражения1. 

В то же время в недрах античного мышления мы можем найти сюжеты дру-

гого типа, где идея повторности как бы восходит из глубины и является своего рода 

мнемоническим воплощением идеального образа. Таков, например, миф о Пигма-

лионе, создавшего статую Галатеи, которая впоследствии была оживлена Афроди-

той. Пигмалиону фактически удалось материально воплотить и довести до 

 
1 Близкая концепция имеет место в мифе о прикованном Прометее, которому орел ежедневно 

выклевывает печень, но та, в свою очередь, каждую ночь отрастает снова. Аспекты представле-

ния разных типов повтора в античной мифологии также отражены в нашей статье [196]. 
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совершенства образ идеальной женщины, то есть в реальном воплотить идеальное, 

или точнее повторить идеальное в материальном. 

С точки зрения ваятеля художнику удалось сделать невозможное — достичь 

идеала. И в данной ситуации единственный, уникальный повтор идеального образа 

(в коем существовала Галатея) превратил его в оригинал. Усиливает этот момент и 

то, что, материализовавшись в прекрасную женщину, она не теряет своих совер-

шенных качеств: «живет как человек, сформированный не только в плане своего 

внешнего облика, но и “домысленный” своим ваятелем во всех духовных ипоста-

сях, то есть, ожившая скульптура получает каким-то образом необходимый реаль-

ному человеку жизненный опыт, память, нравственные качества, способность ори-

ентироваться в жизни и культуре того мира, где она ожила» [142, с. 166]. Так «чу-

десное представимое и возможное» (согласно Я.Э. Голосовкеру) переходит «в не-

возможное». Повтор же закрепляет идею этого перехода и фактически восходит 

здесь к тождеству. Оригинал в данной ситуации не вызывает сомнений, поскольку 

утвержден высшей властью в самом факте своего оживления. А миф становится 

почвой для реализации одной из самых интересных концепций античной эстетиче-

ской мысли, широко представленной у Аристотеля —  мимезисе. 

В этой концепции мы находим ряд важных смысловых моментов, отражаю-

щих понимание роли и значение искусства в античной культуре, а также способов 

его воплощения, исходя из природы того материала, с которым оно работает. 

А.Ф. Лосев пишет: «Едва ли не самым главным достоинством искусства в антич-

ности считалось детальное и точное <…> фотографическое копирование действи-

тельности. Предметом восхищения античных критиков <…> обычно являлась 

именно эта фотографическая точность. Она доводила их до простодушного вос-

торга особенно в тех случаях, когда картина или скульптура производила иллюзию 

реального предмета» [155, с. 416]. Что, собственно, и демонстрирует ожившая ста-

туя Галатеи. 

В то же время в процессе создания произведения искусства возникает инте-

ресный вопрос диалектики формы и материи. Согласно Аристотелю, в действи-

тельности, а следом и в искусстве мы постоянно наблюдаем переходы материи в 
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форму и наоборот, формы в материю. «Все, что создается искусством, возникает из 

соотнесения материи с формой, которая содержится в душе человека… Поэтому 

Аристотель понимает творческую деятельность человека, в том числе и художест-

венное творчество, не как изобретение, а лишь как реализацию того, что уже нали-

чествует в душе человека» [329, с. 49]. 

Так образуется один из аспектов проявления повторности, связанный с при-

ближением повтора к тождеству, в контексте точного воспроизведения объектов 

действительности, в соответствии с требованием максимального соответствия ме-

жду идеально представляемой формой материи и ее реализацией в произведении 

автора. Он напрямую связан с проблемой воплощения замысла, соотношением ко-

пии и оригинала. Чем ближе одно к другому, тем выше результат, тем выше награда 

художнику, тем пышнее лавры победителю, тем ближе художник подходит к идее 

единичности, уникальности повтора. Здесь не уместны никакие промежуточные 

версии, возможно только одна-единственная, она и есть совпадение идеи и ее ма-

териализации, то есть является воплощением совершенства. 

С другой стороны мы находим у Аристотеля некоторые наблюдения относи-

тельно психологических аспектов искусства, связанных с передачей имманентных 

душевных движений, прежде всего органичных для музыки. «Самое чистое, самое 

непосредственное, наиболее, мы бы сказали на просторечном языке, хватающее за 

душу подражание — это подражание музыкальное, поскольку фактически сущест-

вующая психика состоит из непрерывного процесса переживаний, а музыка тоже 

есть непрерывный процесс переживания» [155, с. 414]. Так у Аристотеля фактиче-

ски происходит проникновение в саму суть музыкального искусства, вскрывается 

его временнόй характер (чистая процессуальность), а также особенности его вос-

приятия. Одним из ключевых здесь оказывается понятие движения, понимаемое 

как определенное внутреннее переживание, отражающее моральные качества, но 

по сути своей уходящее в психический облик человека. Примечательно, что Ари-

стотель понимает подражание не как простое копирование, а как определенный по-

знавательный процесс, благодаря которому приобретаются первые знания. Такое 
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подражание составляет сущность искусства и делает его «автономной сферой че-

ловеческого творчества», способной достигать гедонистического эффекта. 

Известно, что Аристотель не оставил какого-либо цельного законченного 

труда, посвященного музыке, тем не менее очевидно, что многие его наблюдения, 

содержащиеся в различных работах, уходят вглубь музыки как искусства, а теория 

мимезиса в широком смысле находит развитие и новое толкование у других антич-

ных мыслителей. Так, у Цицерона значение мимезиса трансформируется как под-

ражание «идеальному образу красоты, содержащемуся в уме художника» [329, с. 

64]. Тем самым выявляется внутренний психологический характер данного про-

цесса. Сходную позицию высказывает и Плотин, говоря о подражании идеальным 

(смысловым) сущностям (logoys), из которых состоит сама природа [там же, с. 79]. 

Таким образом, идея мимезиса оказывается близкой понятию движения, а по-

втор становится одним из первейших и очевидных способов его передачи в искус-

стве. Конечно, в теории мимезиса доминировала определенная сторона движения, 

а именно направленность к развитию. Это был, по сути, целенаправленный про-

цесс, от замысла к его по-возможности точному воплощению, то есть к тождеству 

(идеальный образец — статуя Галатеи). Интересно, что в данном смысле повтор не 

существовал как реальный композиционный элемент художественной структуры, 

а мог быть только осознан в контексте связи замысла и результирующего его про-

изведения, или по-другому, конечного объекта, который получился. Очевидно, что 

в контексте античного сознания и эстетики этот тип движения-развития носил по-

зитивный созидательный смысл. 

Вторым же аспектом было последовательное экспонирование объекта в про-

странстве и времени. И вот здесь мы сталкиваемся с идеей принципиальной невоз-

можности движения. Реализация этой концепции встречается в контексте абстракт-

ных смысловых парадоксов известных апорий Зенона: «Ахиллес и Черепаха», «Ди-

хотомия», «Стрела». Согласно его концепции, строгое размышление о движении 

приводит к неразрешимым противоречиям. Ахиллес никогда не догонит черепаху, 

поскольку в ситуации бесконечной делимости пространства и времени, он не смо-

жет завершить свой путь. В симметрично отраженной «Дихотомии», наоборот, 
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обозрим весь путь, и существует ряд точек, делящих его сначала наполовину, затем 

на четверть, восьмую и т.д. Следовательно, здесь не достижима первая точка, и 

движение не может начаться. В апории «Стрела» движение слагается из отдельных 

точек-моментов, в каждом из которых стрела покоится. Но именно в этих, кажу-

щихся неразрешимыми, затруднениях, по сути, рождается новое толкование поня-

тия «движение». Оно предстает как изменение местоположения тела в простран-

стве. Возникает самоэкспликация объекта, которую можно уподобить смене кадров 

киноленты. При этом в каждом отдельном кадре изображение статично, но при про-

кручивании с определенной скоростью (24 кадра в секунду) возникает иллюзия 

движения. 

А.М. Анисов склонен называть данное явление «кинематографической мета-

форой», в рамках которой «отдельный кадр соответствует состоянию мира в опре-

деленный момент времени, так что разные кадры представляют разные мгновения 

времени…» [13, с. 149]. Поэтому «обгоняя черепаху, Ахилл не движется в том 

смысле, что не переходит из одного места в другое. Просто в один момент времени 

он находится в одном месте, в другой — в другом, подобно тому, как мчащийся по 

шоссе автомобиль на киноленте просто размещается в разных кадрах этой ленты» 

[там же, с. 151]. Интересен и тот факт, что подобная трактовка движения, как упо-

минает А.М. Анисов, оказалась вполне воспринятой современной наукой, осо-

бенно математикой и физикой. Изменилась лишь терминология, формы представ-

ления (графики, уравнения, функции), но не сама его суть, и, в частности, те ас-

пекты, которые были обозначены элеатами в далеком прошлом.  

Сложность данных научных выводов ни в коем образе «не убивает» само по-

нятие движения и не отрицает его реальных физических свойств, но позволяет 

вскрыть важные смысловые компоненты этого процесса. В контексте вышеизло-

женного, движение непосредственным образом указывает на повтор, и не только 

как на определенный его квант, но и как на особую форму организации, порож-

дающую различные смысловые экспликации. И главное здесь состоит в возможно-

сти развития через повтор, к достижению качественно нового уровня владения ма-

териалом и осознания полученного результата. Повтор как мимезис и как движение 
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(в широком смысле) становятся символическими формами выражения этих тенден-

ций. Карлос Чавес отмечает, что повторение «имело глубокие последствия во всех 

своих человеческих проявлениях. Повторение с самого начала было движущим 

элементом Подражания. Подражая, человек пытался так или иначе повторить то, 

что он видел, слышал и иным образом замечал вокруг себя. Повторение следует 

непосредственно за Подражанием, а Подражание — так утверждают ученые авто-

ритеты — было высшим учителем человечества» [347, с. 38]. 

Однако в контексте мифологического сознания и в работах древнегреческих 

мыслителей повтор как самостоятельный принцип сформулирован еще не был и 

осмысливался опосредованно. Тем не менее, мы можем сказать, что «древнее соз-

нание обладало онтологией повторения» [55, с. 17] и познавательной его силой. Как 

отмечает Н.Н. Воронина: «Искусство, точнее поэтическое восприятие мира, в древ-

ности органично входило в процесс познания и, возможно, что его познавательная 

роль в мифологическом мышлении была важнее собственно эстетической… — и 

далее  — Мифологическое познание — это познание человеком окружающего мира 

всей целостностью своего существа, где задействованы и интуиция, и мысль, и дей-

ствие, где впечатление от мира и желание, обращенное к миру, находится в нераз-

рывном единстве. Стремление к порядку, упорядоченности явлений — это желание 

знать постоянное место предметов, где постоянство конституируется через повто-

ряемость явлений» [там же, c. 18, 21]. И эти явления зачастую находили глубокие, 

мировоззренчески значимые формы реализации, оставшиеся в своей основе акту-

альными и для сегодняшнего времени. 

В таком значении повторение еще долго продолжает фигурировать в работах 

различных античных и средневековых мыслителей, зачастую компилятивно пере-

сказываясь в тех или иных трактатах, и только в эпоху Нового времени выявляется 

в качестве специального инструмента, помогающего прояснить те или иные во-

просы, которыми задавались ученые и которые могли иметь самые разнообразные 

смысловые повороты: от рационализма и полного скептицизма, до проработки все-

возможных социологических проблем. Многообразный спектр этих устремлений 

подкрепляется изменившейся социально-исторической ситуацией, развитием 



34 

 

буржуазной формации, естественных наук, усилением и анализом различных мето-

дов познания. Мировоззрение человека теряет целостность, становится противоре-

чивым, но, с другой стороны, обретает глубину в осознании бытия, законов миро-

здания и самой жизни. Бытие открывается сознанию во всевозможных измерениях, 

превращениях, столкновениях противоречивой реальности.  

Одним из ярких мыслителей XVIII века, у которого повторение становится 

важным компонентом в описании и исследовании человеческой природы, был анг-

лийский философ, психолог, экономист Дэвид Юм. Он занимался вопросами чело-

веческой природы, особенностями восприятия (впечатлениями, проживаниями, 

опытом), чувствованием и мышлением, причинно-следственными связями. Счита-

ется, что Юм стоял на позициях скептицизма (агностицизма), полагая возможности 

изучения мира ограниченными пределами личностных состояний. Тем не менее, 

его наблюдения, касающиеся природы познания стали основой для многих после-

дующих теорий западной философии. Но то, что Юм обратил внимание на повто-

рение, представляется крайне важным и ценным, поскольку именно в его наблюде-

ниях содержится, как нам кажется, те основополагающие свойства повтора и осо-

бенности восприятия, которые актуальны и с позиции художественного мышления, 

а также анализа и восприятия музыкальных произведений. 

Можно сказать, что повторение в контексте воззрений Д. Юма обретает явно 

выраженный психологический ракурс. О повторении говорится в связи с памятью, 

выступающей как способность, при помощи которой мы повторяем свои впечатле-

ния. Повторение также является необходимым компонентам нашего сознания, по-

могающим обнаружить причинно-следственные связи, поскольку одним из факто-

ров этих взаимоотношений служит смежность во времени и пространстве. Раскры-

тие же данных связей не лишено активной психологической функции, рождаю-

щейся при восприятии. «Повторение не открывает нам и не производит ничего в 

объектах, но только влияет при помощи порождаемого им привычного перехода на 

ум; что этот привычный переход, следовательно, то же самое, что сила и необходи-

мость, которые, стало быть, являются качествами восприятий, а не объектов» [342]. 

Следовательно, возникает возможность обновления обнаруженных связей при их 
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восприятии и осмыслении, прежде всего, по мнению Юма, идеями необходимости, 

силы и действенности. 

Еще одним свойством, возникающим в цепи описываемых Юмом связей, 

также относящихся к повтору, является возможность прогностической активности 

сознания при выстраивании цепи сходных признаков между различными объек-

тами. «Открыв при помощи ясного опыта причины или действия какого-нибудь яв-

ления, мы непосредственно распространяем свое наблюдение на все явления по-

добного рода, не дожидаясь того постоянного повторения, которое дало начало 

первичной идее этого отношения» [там же]. Причем условия такого распростране-

ния носят вероятностный характер и не исключают моменты неоправданности 

ожиданий, диктуемых различием. Соответственно повтор, даже еще не состояв-

шийся, а только предполагаемый, может быть понят как возможность репрезента-

тивного обобщения и аналогии между возникающими явлениями. 

С другой стороны, повторение связывается с идеей устойчивости сознания, 

уберегая его от распада, выступая в качестве определенного импульса, координи-

рующего наши действия. Однако жизнеспособность мышления находится в движе-

нии, в возможности вовремя преодолевать инерцию устойчивости. «Повторение 

может сворачивать сознание в круг, замыкать в самом себе, в своем мире, а может 

быть ступенькой восхождения, где устойчивость обеспечивает шаг, но при этом 

меняясь ведет сознание за пределы привычных представлений к открытию нового» 

[55, с. 66]. 

Таким образом, в контексте философии Д. Юма в явлении повтора мы обна-

руживаем целую цепь важных его свойств, возникающих в ходе размышлений над 

вопросами познания. Однако в самом процессе познания данные свойства нахо-

дятся как бы в свернутом виде и теряются между идей, опытом, памятью, впечат-

лением и привычкой, которые были актуальны для Юма в силу критичности его 

взглядов и раскрытии тезиса о непознаваемости мира.  

В тоже время обозначенные импульсы не остались бесследными и посте-

пенно начинают произрастать в новых качествах и формах, в частности как воз-

можность воспроизводимости прежнего опыта. Следовательно, повтор в каком-то 
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смысле становится критерием истины, что, например, выражено в принципе вери-

фикации, на котором стоит все позитивистское естествознание. Ни в коей мере не 

абсолютизируя данный принцип, отметим, что в своей сути верификация связана с 

процессами сравнения, распознавания сходства, в конечном счете, отождествления 

каких-либо явлений с эмпирическими данными. А это, по сути, и есть путь к по-

втору, проторенный уже в чисто научной методологии. Повторяемость в данном 

значении лежит и в основе формулирования научных законов, поскольку устойчи-

вое подтверждение опыта, постоянное совпадение значений в расчетах дает весо-

мое основание говорить о систематичности, закономерности явления. И хотя в ко-

нечном итоге принцип верификации оказался научно уязвим, тем не менее, его вве-

дение, безусловно, способствовало развитию единого базиса научного знания, а 

также стимулировало появление новых принципов и концепций, развивающих или 

же опровергающих предыдущие (например, принцип фальсифицируемости, коге-

рентная теории истины).  

Другой ветвью научно-философской мысли, стало использование повтора в 

контексте экзистенциализма, в рамках которого оно становится одним из ключевых 

понятий, получающих особую смысловую направленность, акцентирующую сферу 

внутреннего мира человека.  

Одним из первых, кто обратил внимание на повторение как на специальный 

объект изучения, был датский философ Сёрен Кьеркегор. В своей работе с тожде-

ственным названием «Повторение» он исследует данное явление, прежде всего в 

онтологическом плане, проводя две основные линии рассуждений. В первой повто-

рение рассматривается в экспериментальном ключе, как подтверждение конкрет-

ной жизненной ситуации (поездка в Берлин); во второй главный акцент делается на 

человеческих чувствах, вопросах любви и воли сознания. 

В связи с данными направлениями актуальным для автора становится сопос-

тавление повторения с такими понятиями как воспоминание и надежда. Первое от-

носится к прошлому и согласно Кьеркегору «обращает человека вспять, вынуждает 

его повторять то, что было в обратном порядке». Надежда — это будущее, но оно 

туманно и непредсказуемо. Она как «новое платье, прелестная девушка, 
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ускользающая из рук». И только повторение «заставляет человека вспоминая, пред-

восхищать то, что будет» [144, c. 7,8,9]. Из контекста работы становится ясным, что 

на практике добиться такого повторения весьма затруднительно, так как для этого 

необходимо проявить определенную волю. Но далеко не все на это способны и 

предпочитают жить надеждами и воспоминаниями. 

Таким образом Кьеркегор постепенно уходит в сторону иррационального 

мышления, а достижение единства с бытием оказывается невозможным при опо-

средовании. «В новейшей философии не найти объяснение тому, как происходит 

опосредование — в результате ли движения двух моментов2, или как-то иначе, 

вследствие иного их состояния, или, быть может, оно — нечто новое, порождаемое 

этими моментами, тогда — каким образом» [там же, c. 30]. Тем самым опосредова-

ние не может привести к объяснению всей полноты жизни, так как носит формаль-

ный характер. Но зато это может сделать повторение, которое у Кьеркегора стано-

вится синонимом жизни. «Утверждая…что жизнь — повторение, я говорю тем са-

мым: то, что существовало прежде, настанет вновь. Без категорий воспоминания и 

повторения вся жизнь распадается, превращается в пустую, бессодержательную иг-

рушку» [144, c. 30-31]. Особое понимание категории повторения приводит Кьерке-

гора к обнажению других философских проблем, прежде всего проблемы свободы, 

хотя при этом несколько в стороне остаются гносеологические аспекты, связанные 

с повтором. Однако, так или иначе, следует считать работу датского мыслителя 

важным рубежным открытием повторения как специального явления, поставлен-

ного в центр проблемного поля обсуждения. Значение же повторения как опреде-

ленного жизненного понятия, но и, собственно, как специальной теоретической ка-

тегории будут раскрыты позднее в ситуации плюралистического мышления ХХ 

века. 

Во французском постструктурализме (1960-е – 1970-е гг.), повторение наряду 

с различием вводятся в категориальный аппарат исследований как принципы, спо-

собные выступать в качестве инструментов интерпретации различных явлений 

 
2 Очевидно, речь идет об опосредующем и опосредуемом моментах в диалектике Гегеля, которую 

критикует Кьеркегор. 
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современности и прошлого. Это привнесло в философию особый элемент радика-

лизации, плюрализма стилей, художественных практик, внимание к специальным 

структурообразующим параметрам целого при внутренней подвижности и нели-

нейности организации отдельных его составляющих. 

Первый значительный шаг в этом направлении сделал Ж. Деррида, обратив-

ший внимание на различие и повторение как на структуры, с помощью которых 

можно создать определенную интеллектуальную игру, «увидеть в тождественном 

нетождественное» — как компоненты, работающие в ходе созданного им метода 

деконструкции. Специальное же исследование вышло из-под пера другого фран-

цузского философа Ж. Делёза, книга которого «Различие и повторение» [85] яви-

лась достаточно ярким образцом философского постмодернизма. 

В своем исследовании различия и повторения Ж. Делёз исходит из много-

гранной плюралистической картины мира, сопоставляя и сталкивая множество по-

нятий, отношений, связей. При этом много внимания он уделяет собственно при-

роде повторения, затрагивая и художественно-эстетическую и психологическую 

сферы. 

Ж. Делёз акцентирует внимание на двух основных формах повторения. Пер-

вая — механическая, обеспечивающая частоту и точность появления тождествен-

ных моментов. Вторая — духовное (внутреннее) повторение, предстающее как им-

манентное их движение в пространстве и времени. Они различаются сущностно. 

Первая есть своего рода внешняя оболочка вещей; она статична, экстенсивна, пред-

ставляет форму «движения по кругу», критерий которого — точность. Вторая — 

особый субъект первой, ее «внутренняя жизнь». Повторение здесь динамично, ин-

тенсивно. Оно как бы скрыто под маской. Его сущность в понятии подлинность. 

И именно это духовное повторение направлено к тому, чтобы обозначить различие, 

или как пишет Ж. Делёз «выманить различие у повторения». Объяснение данного 

явления фактически выходит в сферу психологического, к когнитивным процес-

сам, сфере бессознательного. 

В связи с этим актуальным становится внимание к такому психологическому 

процессу как память, которая служит обоснованием самого времени. Память 
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заставляет проходить настоящее и становиться другим, дробит линейную шкалу на 

дискретные промежутки, где совмещаются различные времена. Возникает эффект 

сжатия, обеспечивающий синтез времени: прошлое — через его удержание путем 

повторения; будущее – через ожидание, предвосхищение; настоящее как момент 

осуществления этого сжатия. Времена могут и совмещаться. При этом синтез мо-

жет быть как пассивным, так и активным. Первый идет в сознании на уровне пер-

цептивных сигналов от прошлого к будущему, от частного к общему, фиксируя оп-

ределенный вектор прохождения информации. Активный же синтез — это «каче-

ственное впечатление», которое воспроизводит память, превращая прошлое в от-

ражение, а будущее в предвидение. И именно взаимодействие этих синтезов как 

раз и определяет то, каким образом участвуют те или иные процессы, события в 

повторении.  

Различные синтезы времени (по Делёзу) имеют отражение в биопсихической 

жизни индивида, в сфере бессознательного, в скрытых замаскированных формах. 

Так возникает знаменитая формула — повторяют не потому, что вытесняют, но 

вытесняют потому, что повторяют3. При этом речь идет об определенной игре 

различных рядов, где каждый субъект связан какой-либо функцией, занимаемой им 

относительно виртуального объекта. Но что является положительным импульсом в 

этом процессе? Это повторение, причем такое, которое устремляется к различию, 

обогащено симулякром и дифференциальными рядами разной степени интенсив-

ности. Такое понимание повторения оказывается возможным в ситуации переос-

мысления категории тождества, которая в контексте делёзовских воззрений мыс-

лится не как противоположность различию, а как некая конфигурация потока раз-

личий, или точнее его градаций, возникающих в тонкой игре различия и повторе-

ния. Различие обретает здесь самостоятельность как динамический элемент реаль-

ности, повторение помогает выявить и раскрыть потенциал различия, скрываясь 

под маской тождества. 

 
3 Интерпретация этой формулы примерно следующая. Я вытесняю, потому что я могу проживать 

некоторые вещи или опыт лишь в плане повторения. Я вынужден вытеснять то, что помешало бы 

мне переживать их таким образом. 
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Одним из аспектов проявления данных отношений является сфера искусства, 

где повторение представлено во всем многообразии его форм.  Мы ощущаем смы-

словое отражение повтора на уровне языка, конструкции произведений искусства, 

и с точки зрения их восприятия, сознательно и бессознательно, в мыслительном 

активном синтезе, направленным вглубь художественной структуры. Результат 

этого действия вполне очевиден. Мы осознаем, как повторение дисимметрии пря-

чется в симметричных архитектурных ансамблях, или в том, как преодолевается 

тождественность смысла в омонимической рифме поэтического текста, но и, ко-

нечно, как повторение устремляется к различию в музыкальном искусстве, когда, 

например, повторность предписана автором в виде набора четко фиксированных 

структур, но порядок их предъявления слушателю постоянно варьируется и тем са-

мым оказывается обращен к различию. 

Таким образом, повторение приводит нас к постоянному обновлению, вклю-

чается в систему возвращений с тем, чтобы в единстве множества обеспечить долж-

ное основание для функционирования разнообразных интеллектуальных и других 

систем человеческого опыта. «Современная жизнь такова, что, оказавшись перед 

лицом наиболее механических, стереотипных повторений вне нас и в нас самих, —  

пишет философ, — мы не перестаем извлекать из них небольшие различия, вари-

анты и модификации <…> Повторение уже нацелено на повторения, различие — 

на различия. Именно повторения повторяются, различающее различается. Цель 

жизни — добиться сосуществования всех повторений в пространстве распределе-

ния различия» [85, c. 9-10]. Значение же философии в этом процессе состоит в том, 

что она помогает обнаружить мир различий, скрывающий истинные объективно-

сти, состоящие из дифференциальных элементов и связей, наделенных специфиче-

ским модусом проблематичности.  

Не ставя своей целью охватить весь спектр философских концепций, так или 

иначе затрагивающих проблематику повтора, мы обратились к некоторым из них с 

тем, чтобы проследить определенную эволюцию в мышлении, изменения в самом 
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отношении к повтору, от мистических мифологических форм, до вполне конкрет-

ных и четких дефиниций4.  

В ходе этой эволюции обнаруживается вполне ясная направленность и в са-

мих методах описания, и с точки зрения качественной стороны познания повтора. 

От простого наблюдения, фиксирования внешних явлений, тех или иных социаль-

ных актов, ритуала, через повторение как элемент организации очерченных связей 

действительности, к внутренним психологическим механизмам его осознания, к 

повтору как принципу мышления, где он становится главным атрибутом изложе-

ния, исходной точкой и одновременно итогом познания. Таким он предстает в фи-

лософских концепциях ХХ века и таким во многом отражается в различных худо-

жественных течениях эпохи, разных видах искусства. 

При этом описание категории повтора происходит не изолированно и обычно 

соотносится с той или иной его альтернативой. В качестве такой антитезы чаще 

всего выступает различие как явление, посредством которого дается разное, обна-

руживаются отличительные признаки, проступает новизна. Различие может иметь 

многие формы и степень глубины: родовая противоположность, противопоставле-

ние, малое различие элементов на микроуровне текста. В то же время одного раз-

личия недостаточно, чтобы описать и выразить всю полноту функционирования 

той или иной системы.  

Различие возникает не на пустом месте, а в сопоставлении с чем-нибудь, или 

же на измененном повторе, то есть не исключает и момент тождества. Так возни-

кает целый ряд оппозиций, фигурирующих в тех или иных системах: покой и дви-

жение, копия и оригинал, продуктивная и репродуктивная деятельность, уподобле-

ние и обновление и т.п. Описание и интерпретация их соотношений может прохо-

дить по-разному: диалектическое взаимопроникновение, сопоставление в разных 

плоскостях, абстрактно-логический уровень связей, психология восприятия. 

И здесь перед нами открывается практически безграничная картина возможностей 

проявления и осмысления этих принципов. 

 
4 Вопросам исследования повтора в философском и музыкальном опыте посвящена наша от-

дельная статья [197]. 
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Возьмем простой пример сопоставления различных элементов «АВ» и про-

должим этот ряд, образовав его повторение: АВ,АВ,АВ,АВ… В результате откры-

вается интересная картина сопоставления повтора с различием, причем повтор об-

ретает качество многомерности, поскольку существует как между отдельными то-

ждественными случаями через новое (А через В, а В через А), так и в комплексной 

повторности парных элементов (АВ), сопряженных друг с другом. И эта ситуация 

может тиражироваться до бесконечности5. Последовательность А А А А А…. по 

сравнению с двусоставной АВ выглядит более ограниченной, как бы замкнутой на 

самой себе, однако в рамках художественной структуры ее использование не ли-

шено логики и встречается, например, в различных остинатных фигурах или же 

куплетной форме. Художественное обоснование подобного рода последовательно-

стей диктуется как общими закономерностями построения композиции, так и ди-

намикой изменений состояний слушателей при восприятии музыкальных произве-

дений.  

Определенным исследовательским результатом рассмотрения различных си-

туаций повторности и повторяемости явлений как на абстрактном уровне мышле-

ния, так и в контексте вполне конкретных его проявлений в сфере художественного 

опыта становится поиск значения и смысла повтора, его аксиологического статуса. 

Тогда возникает вопрос, что в конечном итоге является ценным в повторе? Как сле-

дует из контекста рассмотренных работ, это то, что повтор оказывается направлен 

к различию и не просто как некоторой противоположности, а различию как своему 

«второму я», как некоторой скрытой субстанции, проявляющейся в ответственно 

важный момент. С другой стороны, повтор может быть скрыт различием, замаски-

рован, симулирован. В таком случае распознавание повтора оказывается областью 

человеческого сознания, следовательно свойством мышления. 

 

 

 

 
5 В принципе достаточно 2-х ступеней лада, чтобы бесконечно варьировать и импровизировать 

на их основе. Ситуация знакомая по некоторым примерам традиционной музыки. 
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§ 1.2 Повтор и логико-математические формы его проявления 

в науке и искусстве 

 

Развитие идей повторности происходило не только в сфере мировоззренче-

ского опыта, но и затронуло большую область естественных наук, сферы, где тре-

бовались точные расчеты и решения в конкретных локальных и общих задачах, что 

находило отражение в различных математических операциях, программировании, 

теории вероятности и других направлениях научной мысли. 

Многие из них опирались на чисто практические цели и обосновывались 

именно конкретными жизненными потребностями. Например, в прикладной мате-

матике исследование влияния коррозийных процессов и эксплуатационного давле-

ния на железобетонные элементы мостовых сооружений происходит с обязатель-

ным учетом воздействия длительной циклической переменной ступенчато-повтор-

ной нагрузки. Подобные исследования позволяют прогнозировать наступление 

аварийного состояния данных конструкций, а также способствуют выработки на-

учных рекомендаций по повышению их долговечности [180]. Примерно такое же 

значение имеет и способ формирования обшивки самолета, которая, как известно, 

выполняется не одним цельным листом металла, а в виде отдельных малых фраг-

ментов на заклепках. Но именно такой способ практической реализации позволяет 

существенно повысить безопасность полетов, поскольку учитывает фактор вероят-

ности разрушения конструкции под многократно повторяющейся нагрузкой, кото-

рая может наступить при определенном проценте изменений и привести к качест-

венному перерождению системы, где резко повышается вероятность ее полного 

разрушения. 

Также активно повтор задействуется в программировании. В некоторых язы-

ках можно отметить наличие определенной структуры, называемой циклом, благо-

даря которой становится возможным повторять отдельные процессы необходимое 

количество раз в строгом соответствии с заданным условием. Такие циклы созда-

ются «при необходимости произвести многократный проход через определенный 
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кадр либо обработать повторяющиеся щелчки на какой-либо кнопке или клике, со-

держащем переменную, значение которой увеличивается при каждом щелчке»6. 

В разного рода естественно происходящих процессах, рассматриваемых пре-

жде всего в физике, мы также сталкиваемся с многообразными явлениями, где за-

действованы механизмы повторности. Только здесь они раскрываются и объясня-

ются как бы под увеличительным стеклом, на уровне атомов, элементарных частиц 

в связи с таким понятием как энергия. С данной позиции такой процесс как движе-

ние физического маятника (из точки отклонения через точку равновесия к точке 

поворота), можно рассмотреть, как переход потенциальной энергии в кинетиче-

скую и обратно, что регулируется законом сохранения энергии. 

Если же руководствоваться вторым законом термодинамики7, то не трудно 

убедиться, что упорядоченность движения частиц (или крупных массивов частиц) 

создается только при определенных условиях. Как подчеркивает П. Эткинс: «Есте-

ственные процессы — это всегда процессы, сопровождающие рассеяние, диссипа-

цию энергии. Отсюда становится ясным, почему горячий объект охлаждается до 

температуры окружающей среды, почему упорядоченное движение уступает место 

неупорядоченному и, в частности, почему механическое движение вследствие тре-

ния полностью переходит в тепловое. Столь же просто осознать, что любые прояв-

ления асимметрии, указываемые различными формами второго начала термодина-

мики, так или иначе сводятся к рассеянию энергии» [341, c. 69]. 

Упорядоченное движение атомов возникает в результате совершения над 

системой работы. Но сам механизм реализации данного процесса как правило свя-

зан с повторными операциями (циклами), балансирующими на связи теплоты и ра-

боты в системе холодного и теплого тел. Примером может служить обычный порш-

невой двигатель, состоящий из цилиндра, заполненного газом и поршня, который 

 
6 См. http://www.pervyiurok.ru/Info/ Flash_ActionScript/Chapter5/1.htm (дата обращения: 

12.12.2021). 
7 Второй закон термодинамики указывает на естественное направление, в котором происходит 

изменение распределения энергии. Сущность его состоит в том, что невозможен самопроизволь-

ный переход тепла от тела, менее нагретого к телу более нагретому. Известны формулировки 

этого закона Кельвина и Клаузиуса. Согласно последнему невозможен процесс, единственным 

результатом которого являлась бы передача тепла от более холодного тела к более горячему. 

http://www.pervyiurok.ru/Info/
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контактирует с нагревателем (горячее тело, например пар котла) и холодильником 

(холодное тело, например вода). В результате этого взаимодействия энергия от на-

гревателя передается холодильнику, однако в процессе этой передачи часть энер-

гии удается удержать в виде полезной работы (в основном за счет понижения тем-

пературы газа). Таким образом при обратном ходе поршня затрачивается меньше 

работы, и мы получаем необходимый КПД. Далее цикл повторяется8. 

Указанный пример лишь только один аспект практического использования 

известных физических законов. Характер их распространения и применения неиз-

менно широк и затрагивает не только механические явления, но и некоторые хими-

ческие реакции, особенности существования живых организмов, биологических 

популяций, поскольку они являются диссипативными структурами, то есть такими, 

которые существуют и образуются в результате рассеяния энергии. П. Эткинс пи-

шет: «Природа в целом несколько напоминает паровой двигатель — правда значи-

тельно более совершенный. Энергия диссипирует везде и всегда… однако про-

цессы рассеяния энергии столь хитроумно канализированы и переплетены друг с 

другом, что мир не коллапсирует быстро и бурно сразу после своего образования 

— в нем неторопливо разворачиваются самые разнообразные события. В процессе 

постепенного “разматывания” клубка событий локально возникают различные 

структуры, и, хотя все они преходящи, некоторые из них способны существовать 

миллионы лет» [341, c. 199]. А сама жизнь структур как раз связана с определенной 

упорядоченной конфигурацией ее элементов, расположение которых взаимно кор-

релировано. Но практически трудно представить себе подобную корреляцию без 

повтора, без признаков симметрии, отношений подобия, во многом определяющих 

надежность таких образований. 

Перейдем теперь от прикладных аспектов, где обнаруживается цикличность 

и иные формы повтора физических процессов и явлений, к областям знания, где 

проблема повтора осмысливается сугубо теоретически. Одной из таких областей 

 
8 КПД — коэффициент полезного действия. Если не учитывать данные особенности цикла, то 

получить положительную работу не удаться и КПД будет равен нулю. Именно таким является 

цикл С. Карно, по сути, выражающий принцип тождества в физике. Об этом будет сказано ниже. 
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является «теория множеств», лежащая в основе многих разделов математики, пре-

доставляющая неисчерпаемое многообразие различных абстрактных структур. Оно 

(данное многообразие) исходит уже из классического (канторовского) понимания 

множества как целой совокупности (M) определенных хорошо различимых пред-

метов (m) «нашего созерцания или нашего мышления» (которые называются эле-

ментами данного множества). Следовательно, не существует никаких конкретных 

ограничений на природу тех предметов, которые составляют множество. Они мо-

гут быть как абстрактными и бесконечными, так и иметь конкретный исчисляемый 

характер. В соответствии с этим природа математического множества не только 

сугубо абстрактна, но и практически реализуема за пределами фундаментальной 

науки, в том числе и в искусстве, где математика выступает мощным отражателем 

силы логического мышления в построении той или иной художественной концеп-

ции. 

На определенном этапе развития канторовская теория была преодолена и 

появились другие альтернативные подходы. Одним из качественных результатов 

данного процесса стало включение в объект рассмотрения некоторых топологиче-

ских форм, феномена непрерывности, свойств подобия, что во многом может быть 

воспринято и с позиции музыкального искусства, поскольку очевидна связь факто-

ров множества (например множества звуков) и такого явления как движение 

с временнòй природой данного искусства, а также, собственно, с математическими 

отношениями.  

В. Вопенка отмечает: «Одной из важнейших целей математики является изу-

чение феномена непрерывности. Если мы наблюдаем множество, но не в состоянии 

идентифицировать (различить) его индивидуальные элементы, потому что они ле-

жат за горизонтом наших способностей наблюдения, мы сталкиваемся с феноме-

ном непрерывности. Так, например, когда мы наблюдаем кучу песка с достаточно 

большого расстояния, она представляется нам непрерывной» [54, c. 82]. Следова-

тельно, математическая трактовка непрерывности связана с неразличимостью от-

дельных элементов наблюдаемого класса, в то же время эти элементы существуют 

и составляют известные отношения, такие как эквивалентность, рефлексивность, 
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симметричность, что непосредственно позволяет за ними искать выражение по-

втора как определенного принципа реализации этих отношений. 

Движение в этом контексте можно представить как компонент непрерывно-

сти, реализующийся в последовательности состояний, каждое из которых неразли-

чимо для наблюдателя. «…Если мы наблюдаем движение, мы сталкиваемся с бы-

стро предъявляемой серией фотографий. При этом мы не в состоянии заметить раз-

личие между двумя последовательными фотографиями, так как это различие нахо-

дится за горизонтом нашей способности различения. В такой ситуации серия фото-

графий воспринимается как движение» [там же, c. 97].  Простейший его вид пред-

ставляет движение точки, совершающей бесконечно малые (инфинитезимальные) 

«прыжки» на новое место неразличимое от предыдущего. В результате за какое-то 

время точка меняет ряд состояний, а ее траектория движения предстает как связан-

ное множество. Далее обычно математики приводят ряд теорем с доказательством 

возможности протекания таких явлений и способности раскладывать целостный 

процесс на ряд бесконечно малых состояний. 

Для нас в этом ряду важно само понимание феномена движения. С одной сто-

роны, оно дискретно, но в определенных условиях организации и восприятия ощу-

щается как единое и связное. Условия же эти подвижны и изменчивы, зависят от 

контекста. Здесь, например, вспоминаются бесконечные биения звуков, находя-

щихся за порогом различимости в микрополифонии, наложение различных видов 

серии в додекафонных композициях, также недифференцированных на слух, бес-

конечное множество следующих друг за другом паттернов в минимализме, сливаю-

щихся в одно протяженное пространство и т.п. И конечно, как здесь не вспомнить 

упоминавшиеся выше апории Зенона как образец особого понимания движения, 

демонстрирующего его парадоксальность, которая, однако, нашла вполне конкрет-

ные формы подкрепления в науке и искусстве ХХ века.  

Форма же представления данного рода явлений опирается на чисто логиче-

ские отношения эквивалентности, порядка, рефлексивности, симметричности и 
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др9. С позиции музыки ее можно представить и как определенную научную кон-

цепцию, и как акт творческого созидания, и, собственно, как синтез математиче-

ского и художественного подходов в «конструировании» новых форм музыки. 

Практически все из этого было реализовано в ХХ столетии. 

В работе Л.В. Александровой «Порядок и симметрия в музыкальном искус-

стве: логико-исторический аспект» (1995) раскрываются вопросы организации и 

упорядоченности музыкальных явлений в широком исследовательском диапазоне: 

от звуковых микроструктур до масштабного формообразующего уровня с учетом 

их логико-исторического контекста. Теоретическую направленность работы уси-

ливает факт того, что ее концепция разворачивается на уровне организации различ-

ных музыкально-теоретических систем (МТС), каждая из которых понимается «как 

теоретико-множественная основа логических отношений элементов-звуков, яв-

ляющейся логической моделью эмпирической музыкальной системы, которая, в 

свою очередь, представлена как продукт художественного мышления конкретной 

культурно-исторической формации» [10, c. 12]. 

Выбранный ракурс исследования потребовал от автора привлечения матема-

тического аппарата, востребованного в изучении вопросов упорядоченности и сим-

метрии, логических связей музыкальных тонов. Характерно, что многие из них не-

посредственным образом оказались связанны с повтором. На уровне простейших 

отношений это прежде всего: 1) рефлексивность как последовательность однород-

ных единиц по типу а,а,а… аn  (отношение элемента множества к самому себе); 

2) симметричность как возможность возвратного сорасположения элементов 

структуры относительно реальной или воображаемой центральной оси а,в,в,а;  или 

а,в,с,в,а (взаимоперестановка объектов); 3) транзитивность как способ ступенча-

той связи компонентов системы, дающий возможность их сочетаемости на некото-

ром расстоянии, например, «через раз»: а,в,с… а,с. На уровне системообразующих 

отношений это отношения нестрогого и квазипорядка, предполагающих повтор тех 

 
9 Вопросам соотношения симметрии, повтора и музыкальной формы посвящена наше статья 

[184]. 
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или иных музыкально-логических единиц в контексте конкретных моделей движе-

ния. 

В рамках музыкально-теоретических систем все вышеперечисленные прин-

ципы в силу своих объективно-логических свойств, как отмечает Л.В. Александ-

рова, способствуют созданию константных звуковых форм движения, «возникно-

вению универсальных мелодических моделей различного масштаба», которые вы-

ступают как формообразующая сила на уровне сопряжения музыкальных тонов, а 

также задают программу в передвижении звуков [10, с. 29-30]. Использование же 

данных отношений в широком смысле опирается на свойства человеческого мыш-

ления, одним из которых выступает «потребность в упорядоченности явлений» [10, 

c. 3]. 

Актом творческого воплощения данных логических законов, в сочетании ра-

ционального и интуитивно постигаемого компонентов мышления в ХХ веке можно 

считать многие сочинения А. Веберна как некий совершенный порядок синтеза 

звукового универсума с общими принципами организации материала в художест-

венной структуре, где важную роль играет симметрия. Яркий пример — I часть 

Вариаций ор. 27, тематическая основа которых (первые 7 тактов) представляет ра-

коходно-зеркальную структуру двух вариантов серии. Особенность ее построения 

состоит в том, что пространственно-звуковой разворот этой музыкальной струк-

туры в геометрическую форму на основе трехзвучных звуковых мотивов, разбро-

санных в пуантилистической фактуре, дает абсолютно совершенную симметрич-

ную картину фигур треугольников. Эта картина символизирует один из путей син-

теза логико-математических тенденций и чувственно-звуковой материи в спектре 

конкретной додекафонной системы, демонстрируя определенный тип мышления, 

учитывающий возможности повтора в связи с используемой техникой10. 

Интересная теоретико-композиторская концепция, соединяющая в одном 

лице творца и рационализатора, мыслителя теоретика и художника, уникальный 

акт творческого духа и четкие математические выкладки представлена у 

 
10 Схема получена аналитическим путем и представленная в работе Л.Александровой. См. [10, с. 

312, график 1]. 
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Яниса Ксенакиса. Речь, прежде всего, идет о «стохастической композиции», обос-

нованной в трактате «Формализованная музыка»11, опирающимся на ряд разделов 

высшей математики, такие как теория вероятностей, теория множеств, закон боль-

ших чисел и редких событий, теория групп и др. Своим подходом Ксенакис как бы 

заявляет, что все моменты случайности, интуитивно постигаемые и присутствую-

щие в художественном акте, возможно направить в русло вполне конкретных зву-

ковых событий, предварительно рассчитав вероятность их развития, распределения 

на том или иной отрезке музыкальной структуры. Применяя закон Пуассона12, или 

же представляя данные по типу марковских цепей13, композитор организует логи-

чески обоснованный процесс трансформаций тех «звуковых сущностей», которые 

отобраны им в качестве материала сочинения. Характерной особенностью данного 

процесса является то, что Я. Ксенакис избирает довольно сложные звуковые эле-

менты, работая со звуком не как с простой функциональной единицей, а как с не-

которым массивом, интегрированным в то или иное образование. 

Например, такой, казалось бы, импровизационный и не всегда точно диффе-

ренцируемый прием как глиссандо струнных композитор трактует в физико-мате-

матическом ключе, учитывая характеристики высоты, длительности и скорости 

движения между точками звукового отрезка, а также направление движения и плот-

ность. Применяя математические вычисления и учитывая распределение Гаусса14, 

Ксенакис создает «пластичную модуляцию звуковой материи» из одной конфигу-

рации в другую. Как отмечает сам композитор: «Мы можем сконструировать 

 
11 Первое издание — Париж, 1963 год. 
12 Закон  демонстрирует вероятность возникновения определенного количества событий в неко-

тором интервале времени или пространства при условии, что события происходят независимо 

друг от друга и с известной средней интенсивностью. Сформулирован в 1937 году французским 

физиком и математиком С. Д. Пуассоном. 
13 Це́пь Ма́ркова — последовательность случайных событий с конечным или счетным числом 

исходов, где вероятность наступления каждого события зависит только от состояния, достигну-

того в предыдущем событии, то есть  зависит только от текущего состояния и не зависит от всех 

предыдущих состояний. Понятие введено в 1906 году русским математиком А.А. Марковым 

(старшим).  
14 Распределение Гаусса — это непрерывное распределение вероятностей, где значения симмет-

рично сгруппированы вокруг среднего, а вероятность отклонений уменьшается по мере удаления 

от него. В графическом выражении имеет колокообразную форму. Подробно описано немецким 

математиком, физиком и астрономом И. К.Ф. Гауссом в 1809 году. 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D0%BB%D1%83%D1%87%D0%B0%D0%B9%D0%BD%D0%BE%D0%B5_%D1%81%D0%BE%D0%B1%D1%8B%D1%82%D0%B8%D0%B5
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D1%87%D1%91%D1%82%D0%BD%D0%BE%D0%B5_%D0%BC%D0%BD%D0%BE%D0%B6%D0%B5%D1%81%D1%82%D0%B2%D0%BE
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%AD%D0%BB%D0%B5%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%82%D0%B0%D1%80%D0%BD%D1%8B%D0%B9_%D0%B8%D1%81%D1%85%D0%BE%D0%B4
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D0%B0%D1%80%D0%BA%D0%BE%D0%B2,_%D0%90%D0%BD%D0%B4%D1%80%D0%B5%D0%B9_%D0%90%D0%BD%D0%B4%D1%80%D0%B5%D0%B5%D0%B2%D0%B8%D1%87_(%D1%81%D1%82%D0%B0%D1%80%D1%88%D0%B8%D0%B9)
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D0%B0%D1%80%D0%BA%D0%BE%D0%B2,_%D0%90%D0%BD%D0%B4%D1%80%D0%B5%D0%B9_%D0%90%D0%BD%D0%B4%D1%80%D0%B5%D0%B5%D0%B2%D0%B8%D1%87_(%D1%81%D1%82%D0%B0%D1%80%D1%88%D0%B8%D0%B9)
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бесконечное множество длящихся звуковых процессов, происхождение которых 

будет строго контролироваться посредством глиссандо, то есть прямых, которые 

могут быть использованы всеми инструментами классического оркестра в усло-

виях традиционной музыкальной нотации» [134, с. 152]. И это только один пример 

подобного воплощения стохастического метода. О.Н. Лунева отмечает: «Стохасти-

ческий метод создания музыкальных произведений… приводит к образованию не-

коего континуального звукового целого, расположенного во времени и простран-

стве. Оно состоит из определенного количества “узлов” — звуковых плотностей, 

появляющихся из хаоса и распыленности звуко-точек, когда, благодаря действию 

закона больших чисел, из известных наборов атомарных проявлений звучащих 

сущностей образуется тот самый стохастический перекресток, о котором неодно-

кратно говорил Ксенакис» [160, c. 26]. 

Что же за всем этим стоит, абстрактный звуковой контекст, или же данный 

метод создания композиции имеет более широкий и глубокий смысл? Очевидно, 

что корни этого метода уходят в общие природные процессы, которые, может быть, 

при первом взгляде кажутся случайными и не поддаются какой-то рациональной 

упорядоченности. Однако именно в этом Ксенакис и находит рациональное зерно 

для своих музыкальных идей. Так, начинающийся дождь складывается из отдель-

ных капель, но постепенно количество их заметно возрастает и образуется целый 

звуковой поток, сливающийся в шум. То есть в определенный момент времени сис-

тема меняет свое состояние, образуется новое качество. Изменение этого состояние 

можно просчитать, используя, например, цепь Маркова, управляющую случай-

ными величинами. Аналогично природному процессу организует свою компози-

цию Ксенакис, просчитывая отношения между объектами, фазы нарастания и зату-

хания относительно различных музыкальных структур. В итоге, математика и му-

зыка находящиеся у Ксенакиса в тесном союзе, достигают оправданного художе-

ственного результата, являющегося воплощением тех или иных мировоззренче-

ских идей15. 

 
15 Анализ некоторых сочинений Ксенакиса будет представлен далее в главе VI. 
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Таким образом, и на уровне построения многих музыкально-теоретических 

систем, и примере композиторского творчества ХХ века мы видим, как музыка 

стремится к упорядоченности. Вместе с тем это стремление жестко недетермини-

ровано, однако поддается формализации, которую трудно представить без исполь-

зования логико-математических законов, где значение повторности как таковой об-

ретает мощную смысловую поддержку в контексте рационалистической пара-

дигмы мышления. 

Использование применительно к музыке различных логико-конструктивных 

подходов постоянно наталкивает на сопоставление понятий повтора и тожде-

ства, поскольку последнее, также являясь фундаментальной категорией мышле-

ния, неизменно соотносится с повтором особенно при выходе в смежные области 

знания. 

Действительно, существует философское, естественно-научное, логико-ма-

тематическое, психологическое понимание тождества, имеющее определенные ню-

ансы и качества презентации этого понятия16. В то же время есть и нечто общее 

(если исходить из этимологии и английского эквивалента Identity) — это идентич-

ность, одинаковость, единство явлений друг другу, либо же отношение вещи к са-

мой себе. Наиболее строго данное значение реализовано в математике и логике.  

Тождество в математике предполагает равенство, выполняющееся при всем 

множестве значений входящих в него переменных17. Оно записывается в виде бук-

венно-цифровых обозначений, куда соответственно могут быть поставлены разные 

числа. При этом мы не обязательно должны наблюдать точное соответствие записи 

цифр (17=17). Они могут и расходиться, допустим, в тождестве, не содержащем 

переменных: 172=289. Значит смысл такого тождества состоит в постоянном точ-

ном совпадении левой и правой частей равенства по значению, хотя в записи это 

может выражаться не всегда одинаково18.  

 
16 Некоторые из них уже были затронуты выше. 
17  Например (a+b)(a-b) = a2- b2   
18  При этом следует помнить, что не всякое равенство может считаться тождеством. Есть такие 

равенства (их принято называть уравнениями), которые выполняются только при каком-нибудь 

одном значении переменной, например: x+5 =7 только при x=2. 
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Возникает вопрос, есть в данном математическом выражении отражение по-

вторности, и если да, то в каком значении она там проявляется? Исходя из вышеиз-

ложенного, возникает вполне твердое ощущение, что есть, но именно в смысловом 

его понимании, связывающим левую и правую стороны равенства при всех пра-

вильно произведенных математических операциях. То есть, выполняя все необхо-

димые вычисления при разных переменных, мы обязательно получим повтор зна-

чения в левой и в правой частях математического тождества. Смысл его состоит в 

постоянном подтверждении значений, что необходимо при решении разных мате-

матических задач, которые могут быть весьма и весьма трудными19. 

Аналогичным образом тождество может быть представлено в физических 

процессах, только относится оно будет к характеристике состояний системы. Это в 

общем реализует закон сохранения энергии, закрепленный в первом начале термо-

динамики. Согласно закону «Внутренняя энергия системы является однозначной 

функцией ее состояния и изменяется только под влиянием внешних воздействий» 

[27, с. 36], то есть работой внешних сил и количеством теплоты, переданного сис-

теме и, следовательно, зависит только от начального и конечного состояния сис-

темы, а не от способа, которым осуществляется этот переход. Таким образом, в 

циклическом процессе внутренняя энергия не изменяется, а данный цикл, соответ-

ственно, закреплен повтором операций20. 

Но все же наиболее жестко, на абстрактном уровне мышления, рассматривае-

мое понятие фиксируется в логике через закон тождества, согласно которому «ка-

ждая мысль, которая приводится в данном умозаключении, при повторении должна 

иметь одно и то же, определенное, устойчивое содержание» [121, с. 596]. Символи-

ческое закрепление этого закона посредством формулы А=А (или А есть А) как раз 

и указывает на возможность соответствия смысловых посылов высказывания, реа-

лизующихся в операциях математической логики. 

 
19  Тождество квадратов, тождество параллелограмма, тождество Эйлера и др. 
20  Такое тождество реализуется в известном цикле С. Карно, согласно которому при замкнутых 

обратимых процессах его энтропия остается неизменной, что обычно и признают основным то-

ждеством термодинамики. 
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Однако формальный уровень прочтения закона не исчерпывает его полного 

содержания, поскольку часто с понятием тождества приходится сталкиваться в 

конкретных системах действительности. А поскольку материя находится в посто-

янном движении, изменении состояний и свойств объектов, то абсолютного тожде-

ства добиться практически невозможно. На базе данного рассуждения рождается 

философское прочтение тождества как явления относительного (диалектического), 

где есть место для различия. 

Как пишет Б. Кедров: «Все механические движения на Земле и в Космосе не 

являются абсолютным повторением ранее пройденных состояний, а каждый раз 

включают в себя нечто отличное от того, что было ранее, хотя это отличие может 

быть сколь угодно малым» [112, c. 12]. И далее: «Чем сложнее явление, чем более 

развитую, более дифференцированную форму движения или ступень развития оно 

собой представляет, тем значительнее и заметнее доля различий, которые включа-

ются в тождество этого явления, как с самим собой, так и с другими аналогичными 

ему явлениями…» [там же, c. 17]. 

Возможность одновременного выведения признаков идентичности и разли-

чия может быть продемонстрирована на принципе тождества неразличимых, вве-

денного Г.В. Лейбницем. Согласно последнему: «один объект тождественен вто-

рому, если и только если все свойства одного и второго объекта являются общими 

<…> тождество двух реальных объектов определяется на основании их общего 

признака, различие двух реальных объектов — исходя из наличия индивидуального 

признака. Таким образом, в зависимости от выделяемых признаков между одними 

и теми же объектами имеет место как тождество, так и различие» [74]. 

В результате, и в некоторых теоретических конструкциях, и в природных 

процессах, и в предметном окружающем нас мире повторение какого-либо явления 

реально оказывается не в полной мере тем же самым, а лишь относительно тако-

вым. Оно происходит в новых пространственно-временных условиях и, фактиче-

ски, отделяет повторяющиеся объекты, события друг от друга. Идентификация их 

основных признаков фиксируется на некотором расстоянии, и в то же время позво-

ляет соотносить их между собой при непосредственном восприятии.  
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Повтор в данном контексте закрепляет отношения тождества между объек-

тами, поскольку осознание именно тех или иных процессов, состояний, вычисле-

ний, возникает в момент их сопоставления, признания идентичности (хотя потен-

циально она может и не быть полной). Поэтому, с этой точки зрения (в самом об-

щем плане) повтор можно определить как явление, связанное с другим явлением от-

ношением тождества, что оказывается приемлемым для многих систем, в том 

числе и для искусства. 

В теоретическом музыкознании тождество и повтор находятся в тесном един-

стве. В концепции Б.В. Асафьева они фактически предстают как синонимы, что, в 

частности, отражено в названии одной из глав его книги «Музыкальная форма как 

процесс»21. Исследователь трактует тождество с процессуальной стороны, в дина-

мике движения, становления и развития музыкальной формы, а также с учетом фак-

торов восприятия. При этом повторность практически всегда оказывается сопря-

жена со своей противоположностью, различием. В  тех формах, где принцип тож-

дества является доминирующим (например, согласно Асафьеву,  в вариациях), на-

блюдается постоянное активное сопряжение этих двух полюсов, то где-то более 

ясно отсылающих к теме, когда «узнавание сходства» очевидно (остинатные вариа-

ции, большинство классических вариаций), то отходящих от нее весьма и весьма 

далеко, когда слух теряет очевидную связь с первоисточником (романтические ва-

риации в некоторых случаях доходящие до значительного симфонического разви-

тия)22. 

Развитие идей тождества в музыке содержится в работе Е.А. Ручьевской. 

«Классическая музыкальная форма». Как отмечает автор: «Тождество… обеспечи-

вает механизм экстраполяции и механизм слежения, сравнения, предшествующего 

с последующим. Тождество обнаруживает себя не только в буквальном повторе-

нии, но и в наличии инварианта, неизменного элемента текста на всех уровнях, на-

чиная от элементов звучания и кончая стилем» [266, c. 190]. Соответственно, 

 
21  Вторая глава книги называется «Принцип тождества или повторности (“узнавание сходства”). 

Виды повторений. Имитация, канон и фуга. Понятие темы. Музыкальная динамика и статика». 
22 Это же относится к имитации в каноне и фуге, принципу обратимости в сопряжении музыкаль-

ных компонентов разного уровня. 
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проблема тождества предстает в более широком контексте, затрагивая и компози-

ционный уровень построения формы, и синтаксис более мелких единиц музыкаль-

ной лексики, и проблему соотнесения текста и звучащего произведения в исполни-

тельской интерпретации и при повторном воспроизведении текстов с точки зрения 

слушателя. 

Интересно в этом ряду внимание к остинатным формам тождества, где коли-

чество повторяемых единиц текста возрастает обратно пропорциональной вели-

чине повторяемого образования. Многократные повторы, казалось бы, информа-

тивно избыточные, тем не менее способны достаточно длительное время приковы-

вать внимание слушателя. Одна из причин этого — внутреннее обогащение ости-

нато за счет дополнительных факторов: изменения динамики, регистра, тембра, 

плотности звучания. Другая — через наличие «вертикального контекста», наслаи-

вающегося на базовый слой музыкальной ткани и влияющего на параметры строе-

ния и восприятия. Поэтому, остинато, как отмечает Е.А. Ручьевская, редко бывает 

абсолютным тождеством и обогащается за счет развития контекста. Абсолютные 

же формы тождества, согласно логике автора, достаточно редки и развиваются в 

основном за счет внемузыкальных факторов: действие ритуала, обновление сопро-

вождающего музыку словесного текста и т.п. В противном случае такое остинато 

неизбежно приводит к обеднению, сатиации23, то есть обесцениванию при повто-

рении и потере внимания слушателя24. 

Однако как работа Е.А. Ручьевской, так и труд Б.В. Асафьева справедливы 

прежде всего по отношению к классическим, типовым музыкальным структурам 

(на них же и ориентированы) и не затрагивают всего массива музыкальных течений 

второй половины ХХ века, где, как известно, наблюдаются тенденции и другого 

плана. Например, микроостинатные композиции, в которых на очень большом 

промежутке времени в фактуре не встречается никаких вертикальных наслоений, 

 
23 Сатиация (от лат. satiare — кормить досыта, насыщать). В лингвистике и психологии обозна-

чает полную или частичную утрату словом своего лексического значения из-за сверхчастого 

употребления. Также используется в значении притупления реакции человека на чрезмерную по-

вторяемость слова или выражения.  
24  Эту же мысль в своем труде подчеркивал и Б.В. Асафьев. 
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где остинато определяет и план выражения текста, и план его восприятия; или же 

формы, построенные на одном звуке, сводящие звуковысотность к тождеству од-

ного тона. И, наконец, апофеоз абсолютного тождества в музыке ХХ столетия — 

композиция в музыкальном минимализме, с последовательным воплощением репе-

титивного метода, безграничными повторами, многократно преодолевающими по-

рог избыточности. Можно сказать, что в таких случаях сами возможности музыки 

и заложенная в ней сила повторения поднимаются на невероятно высокий уровень, 

а с точки зрения других видов искусства, особенно со стороны протекания инфор-

мационных процессов, и вовсе кажутся исключительными. 

Таким образом, в соотношении понятий тождества и повтора мы наблюдаем 

их тесное соприкосновение. При этом тождество задает общий принцип соотнесе-

ния элементов, некий универсум; форм же повторений много, и реализуются они 

на разных уровнях той или иной системы25. Повторение закрепляет отношения ме-

жду элементами в новых пространственно-временных условиях, соотнося их по 

принципу тождества, где важную роль играют контекстные связи и значимость са-

мого повторяемого компонента.  

Не случайно наверное, что повторение стало отражением принципа тожде-

ства в музыке как в абсолютном, так и относительном его видах. При этом именно 

установление значительного проявления видов тождества, на уровне конкретных 

музыкальных связей позволило говорить об особом феномене повторности, соот-

носимом с психологическими механизмами нашего сознания и особенностями му-

зыки как вида искусства. Это же произошло на понятийно-логическом уровне, где 

именно понятие повтора утвердилось в качестве основного в музыкальной дея-

тельности и музыкальном мышлении, чему способствовало ряд причин. 

Во-первых, в силу бо́льшей специфичности самого понятия тождества, кото-

рое успешно было разработано в сфере мировоззренческого опыта. Во-вторых, за 

счет наличия в музыке специальных понятий, подразумевающих повтор в том или 

 
25 Впрочем, в более узком понимании понятия тождества и повтора могут употребляться как си-

нонимы. Вопрос о соотношении понятий тождества и повтора в музыкальном искусстве также 

нашел отражение в нашей статье [201]. 
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ином значении (композиционном, технологическом, исполнительском и т.п.): ре-

приза, имитация, канон, репетиция звуков и др. В-третьих, в силу имеющегося в 

повторе и сугубо практического, технологического смысла, который востребован в 

учебном процессе, а также в исполнительской деятельности при разучивании, за-

поминании музыкальных произведений. 

Поэтому закономерно, что на уровне восприятия музыки понятие повтора 

оказывается актуальным компонентом сознания, востребованным для описания со-

бытийного ряда. В данной связи укажем на эксперимент «Музыкальное прогнози-

рование», который проводился нами со студентами Новосибирской государствен-

ной консерватории имени М.И. Глинки с целью характеристики динамики музы-

кального восприятия. Один из результатов исследования состоял в том, что при 

анализе музыки с большим числом повторов остинатного типа понятие повтора 

часто использовалось в описании звуковых событий (около 30 % ответов). Еще у 

трети респондентов оно заменялось синонимичными характеристиками как пра-

вило музыкального свойства (репетиция нот, имитация, то же самое и др.), а вот 

термины тождество, симметрия, подобие оказались неактуальными для респон-

дентов26. Эксперимент позволил представить повтор как слышимый, активный 

компонент восприятия, объект внимания и мышления, на который опирается соз-

нание в процессе развертывания событийного музыкального ряда. Следовательно, 

описание психологических процессов, связанных с повтором, становится важным 

компонентом в осознании данного феномена. 

 

§ 1.3 Психологические основы повтора в художественном опыте 

 

Актуальность исследования психологических механизмов, сопровождающих 

процесс восприятия музыки, диктуется все более нарастающей потребностью к 

раскрытию их реальных значений и свойств, связанных с преобразующей деятель-

ностью сознания. Специфика этого процесса исходит из звуко-интонационной 

 
26 Подробные результаты эксперимента описаны в кандидатской диссертации А.С. Молчанова 

[186] и в статье [213] . 
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основы музыки, ее временно́й природы, оперирующей к слуховому каналу пере-

дачи информации. Б. Асафьев пишет: «Поскольку музыка познается слухом, по-

скольку процесс ее восприятия требует усвоения движущегося материала, по-

стольку процесс отбора является, прежде всего, процессом з а п о м и н а н и я , то 

есть сосредоточиванием внимания на подобных, схожих или во всём друг другу 

равных звучаниях (узнавание сходства) и на выделении несхожих, неравных, от-

личных” [24, c. 23]. Следовательно, важным здесь становится работа психологиче-

ских механизмов по переработке информации и последующему ее осмыслению. 

Это в полной мере справедливо и при рассмотрении повтора как определенного 

феномена музыкального мышления, поскольку постижение его смыслообразующих 

функций происходи главным образом в сфере восприятия.  

Известно, что слуховые представления, которые являются ведущими при 

восприятии музыки, отличаются меньшей определенностью, не обладают той сте-

пенью конкретики, как зрительные. В то же время звуковые впечатления, как отме-

чает Л.А. Мазель «в общем более активны… ассоциируются с действием, движе-

нием, извлекающим звук», «лежат в основе общих эстетико-психологических ус-

тановок человека по отношению к явлениям окружающего мира» [165, c. 25-26]. 

Следовательно, они требуют определенных энергетических затрат и усилий от слу-

шателя, чтобы воспринять полученный сигнал, осмыслить воспринятую информа-

цию в сознании и зафиксировать ее в памяти. Со стороны самого музыкального 

искусства также возникает необходимость в каких-то специальных приемах, чтобы 

помочь слушателю в этом. М. Арановский пишет: «Между волей художника и зву-

ковой материей должны существовать промежуточные стадии организации и се-

мантизации материала, пускающие замысел на надежный, проверенный веками 

путь — в противном случае восприятие музыки было бы невозможным» [18, c. 

123]. Здесь повтор как раз и выступает тем важным компонентом, опираясь на ко-

торый, субъект при восприятии музыкального произведения выстраивает процесс 

познания, обнаруживает связи между элементами художественной структуры и со-

относит их с формой целого.   
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О.В. Бычков, обобщая экспериментальные данные модели музыкального вос-

приятия И. Дельеж («cue abstraction model»), констатирует: «Наше восприятие аб-

страгирует некие характерные или повторяющиеся музыкальные структуры (cues), 

т. е. “схематизирует” музыкальный поток, подобно тому как мы концептуализи-

руем речь или другие данные, и далее ожидает (протенция) повторения таких схем 

и реагирует на такие повторения» [44, с. 141]. К.Л. Крумхансл также указывает на 

повторение музыкальных паттернов как на один из объективных музыкальных ат-

рибутов, соответствующий общим принципам психологической организации, дос-

тупный широкому кругу слушателей [365, с. 4].  

Наиболее наглядно действие повтора проявляется в соотношении со следую-

щими психологическими функциями: запоминание, прогнозирование, внимание, 

внушение. Остановимся на некоторых базовых когнитивных процессах, помогаю-

щих уяснить и представить характер действия функций повтора в контексте музы-

кального восприятия.  

На уровне психологического процесса памяти регистрация повторяющихся 

стимулов в нашем восприятии помогает удерживать полученную информацию в 

сознании. Используя повтор в качестве приема поддержания актуальности полу-

ченных данных, память способствует образованию коммуникативной цепи, запол-

нению возникшего канала связи и фиксации воспринятых данных. Это создает не-

обходимые условия для последующей аналитической обработки информации и на-

дежного ее сохранения27. Анализируя и сопоставляя различные модели памяти, 

Р. Солсо отмечает, что роль повторения также выражается в сохранении информа-

ции на одном уровне анализа и перевода ее на другой более глубокий28. Обычно в 

этой связи говорят о двух видах повторения, проявляющихся в психологической 

структуре: повторении ради удержания в памяти (механическом) и повторении с 

обдумыванием (осмысленном), для которого свойственно обогащение и разработка 

первоначальных стимулов. [см. 281]. Оба вида повторения в той или иной степени 

 
27 На это указывают известные в психологии модели памяти Во и Норманна, а также Аткинсона 

и Шифрина [281, с. 206-208]. 
28 Это, в частности, отражено в модели Крэйка и Локхарта [281, с. 210-211]. 
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участвуют в акте восприятия информации, а взаимосвязанность отделов памяти29 

позволяет достаточно быстро распознавать композиционно-художественные прин-

ципы организации музыкальной формы, уяснять и осмысливать психологические 

нюансы, возникшие в ходе восприятия. 

Более поздние исследования в области когнитологии, как отмечает Д. Леви-

тин, связаны с развитием двух направлений: «теории относительной памяти» и 

«теории регистрации» [150, c. 196]. Сторонники первой утверждают, что «в нашей 

голове хранится информация о связях между объектами и идеями, но не обяза-

тельно сведения о них самих», а функция памяти состоит в том, чтобы сохранять 

главное, игнорируя детали. Сторонники теории регистрации, наоборот показы-

вают, что бо́льшая часть того, что мы переживаем, сохраняется в памяти почти с 

идеальной точностью (подобно фиксации окружающей реальности на цифровую 

видеокамеру) [там же, c. 196]. Однако несмотря на то, что имеются достаточно убе-

дительные свидетельства в пользу каждой из данных точек зрения, при восприятии 

музыки ни тот, ни другой подход не являются ведущим.  В качестве альтернативы 

Д. Левитин указывает на «модель множественных отпечатков»30, которая в извест-

ной степени является гибридом двух предыдущих. Согласно этому подходу, каж-

дое переживание потенциально закодировано в памяти, оставляет там характерный 

след. Это коррелируется на уровне нейронных процессов и выражается в том, что 

воспоминания концентрируются в группах нейронов, «которые при установке нуж-

ных значений и определенной настройке восстановят сохраненную информацию 

определенным образом и воспроизведут в театре нашего разума… Чем чаще мы 

обращаемся к памяти, тем более усиленными становятся места контактов между 

нейронами поиска и извлечения информации и тем легче мы находим нужные 

ключи для доступа к воспоминаниям» [150, с. 240].  

При этом относительно музыки, при восприятии, например, какой-то мело-

дии, в сознании могут регистрироваться как точные (абсолютные) значения 

 
29 Кратковременное хранилище и долговременное (обычно обозначают как вид памяти КВП — 

кратковременная и ДВП — долговременная). 
30

 Она известна также как модель множественных следов памяти, предложенная Дугласом 

Хинцманом. [см. 362]. 
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(высота звука, скорость исполнения, тембр), так и относительные (мелодические 

интервалы, информация о ритме отдельно от темпа) и т.п., формируя некий шаб-

лон, по которому мы можем впоследствии узнать эту мелодию в разных контекстах 

(например, при транспонировании, а не в основной тональности или в другом тем-

бровом выражении). Иными словами, можем извлечь при прослушивании мелодии 

ее инвариантные свойства. Также при этом в модели множественных отпечатков 

учитывается и контекст, который кодируется в памяти вместе с отпечатками. В зву-

чащей музыке (конкретно какой-то песне) как правило содержится некоторое мно-

жество ключей («ключей воспоминаний»), которые способствуют актуализации не 

только самого музыкального материала и его связей со сходными образцами в па-

мяти, но и всего контекста событий, обстоятельств жизни, который был связан с 

восприятием конкретного произведения. И чем неожиданнее и уникальнее такой 

сигнал, тем более эффектное и глубокое переживание он может вызвать.  

Таким образом, на уровне памяти через повторение обозначается не только 

связь музыкальных событий друг с другом, но и подчеркивается общий релевант-

ный контекст, обстоятельства жизни, сопутствующих восприятию музыки слуша-

телем, при которых даже точные (буквальные) формы повторения будут «разли-

чаться  ассоциациями, связанными с непосредственно окружающим контекстом… 

а также соответствующей композиционной, авторской, исторической и интертек-

стуальной ситуацией высказывания» [374, с. 27]. В этом также прослеживается 

связь с теорией установки Д.Н. Узнадзе31, одно из проявлений которой состоит в 

том, что ситуация и сопутствующие стимулы неосознанно активируют связи между 

звуком и пережитым опытом, и музыка воспринимается не «сама по себе», а через 

призму контекста.  

Теперь перейдем к следующей, прогностической функции. Ее действие опи-

рается на известный в психологии механизм антиципации (предвосхищения). Реа-

лизация данного механизма базируется на возможностях нашего сознания логиче-

ски структурировать и обрабатывать поступающую информацию и строить 

 
31 См. Д.Н. Узнадзе Психология установки. URL:  https://bookscafe.net/read/uznadze_dmitriy-psi-

hologiya_ustanovki-250757.html#p1 

https://bookscafe.net/read/uznadze_dmitriy-psihologiya_ustanovki-250757.html#p1
https://bookscafe.net/read/uznadze_dmitriy-psihologiya_ustanovki-250757.html#p1
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прогноз относительно дальнейшего развёртывания материала, на основе уже ранее 

воспринятого фрагмента текста. К.Л. Крумхансл подчеркивает: «По мере того как 

последовательность событий разворачивается во времени, слушатель постоянно 

вовлечен в процесс организации, интерпретации и оценки каждого события с точки 

зрения других» [368, с. 283]. На основе этого образуется психологический эффект 

ожидания. Согласно Л.Б. Мейеру32, наиболее яркие ожидания проявляются там, где 

возникают различно рода задержки и отклонения в развитии, а они как раз эффек-

тивны в тот момент, когда музыкальный фрагмент наиболее оформлен, и наши 

предположения относительно появления последующих событий становятся все бо-

лее и более конкретными33.  

В музыкальном произведении обычно складывается некоторый баланс ме-

жду ожиданиями и их нарушениями, степенью их оправданности и неоправданно-

сти с позиции слушателя. На каком-то конкретном участке формы композитор мо-

жет следовать тем или иным закономерностям, но всегда сохраняется вероятность 

того, что в какой-то момент закономерность будет опровергнута и возникнет не-

ожиданный поворот в развитии. Созданная (а иногда и точно просчитанная) ком-

позитором система подобных инерционных ожиданий (основанных на зафиксиро-

ванной памятью воспоминаниях) и их нарушений с возможным последующим вос-

становлением ранее использованной закономерности реализуют гибкий механизм 

поддержания интереса слушателя в ходе восприятия музыкального сочинения. И в 

данном отношении сформированное ожидание не дает полную гарантию предска-

зуемости, так как «в один прекрасный момент ожидание будет обмануто, ибо нет 

никаких оснований считать, что явление…будет длиться бесконечно долго, но есть 

все основания утверждать, что оно прекратится…» [216, c. 121-122].  

В системе упорядоченных отношений регулярности и периодичности на ос-

нове повтора в сознании слушателя формируется необходимое свойство прогно-

стической активности, позволяющее выстраивать различного рода сценарии 

 
32 В некоторых изданиях фамилия ученого транскрибируется как Майер. 
33 Подробнее о концепте психологического ожидания в теории Мейера см. Главу II, § 2.2. В оте-

чественном музыкознании этот вопрос разрабатывали Л.А.Мазель [164], А.П. Милка [181], 

В.В. Медушевский [176].  
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дальнейшего развертывания музыкальных событий в ситуации многократного воз-

вращения компонентов художественной структуры. Особенно это становится за-

метным в таких жанрах как, например, этюд или токката, часто имеющих в своей 

основе достаточно простой, а иногда и элементарный звуковой материал. Много-

кратное повторение остинатных сегментов, присутствующих в подобных жанрах, 

все время «вдалбливает» в сознание тождественные элементы, но в восприятии 

сформированное на основе точного повтора текста равенство разрушается созда-

нием тяготений к появлению определенных музыкальных событий (в том числе и 

самого повтора), компенсирующих тождество психологическим профилем подъе-

мов и спадов возможных вариантов развития. Посредством различного рода инер-

ционных нарушений сохраняется активность слухового канала связи и происходит 

постепенное приращение эстетической информации, что уже приводит к качест-

венно новому пониманию текста34. «Это, по сути, процесс формирования художе-

ственного смысла, новой информации; [который. — А.М.] включает парадоксаль-

ное сочетание неизбежного с предсказуемым» [216, c. 35]35. 

С точки зрения известных в психологии познавательных процессов память 

является во многом определяющим, но не единственным в создании музыкальной 

коммуникации. Важное значение также имеет процесс внимания, который влияет 

на точность и детализацию восприятия, общую продуктивность мыслительной дея-

тельности индивида, прочность запоминания. В более узком значении внимание 

проявляется в момент сосредоточения на повторяемом объекте основных психиче-

ских характеристик, определяющих эмоциональные признаки и смысловые отно-

шения. Повторение главных репрезентантов системы, например, музыкальной 

темы или ее ядра, неизбежно влечёт концентрацию внимания, поскольку 

 
34 Психологические аспекты повторности и их рассмотрение в аналитическом плане представ-

лено в наших статьях [185], [192], [200], [207].  
35 Важную роль в этом процессе играют механизмы оперативной памяти, что подтверждается 

данными некоторых психологических и медицинских исследований. «В случае сенсорных аму-

зий — расстройств музыкального восприятия… — больные затрудняются определить идентич-

ность или различия предъявляемых мелодий. Нарушения оперативной памяти не только не по-

зволяют удерживать мелодии для сравнения, но и не позволяют строить эффективные предска-

зания развития» [101, c. 150]. 
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соотносится с рельефным планом выражения материала, как определенной фигуры 

по отношению к сопутствующим фоновым процессам (реализуя функцию внима-

ния). Постоянная взаимосвязь фигуры с фоном способствует переключению вни-

мания на разные объекты, создавая тем самым динамику движения компонентов 

формы. М.С. Старчеус пишет: «Фигуро-фоновая организация психического поля 

— универсальный способ выделить и объединить какие-либо части в целое, сопод-

чинив главное и второстепенное <…> Это динамичная структура, активно пере-

ключаемая во время восприятия и мышления» [284, c. 246 - 247]. 

Особенно активно данная система звуковых переключений работает в усло-

виях минимализации фактурных слоев, когда существуют 2-3 плана, поочередно 

сменяющие друг друга в процессе музыкального развертывания. Вследствие дан-

ных предпосылок в структуре внимания повторяемый музыкальный комплекс об-

ретает свойства целостности и может рассматриваться как сформированная геш-

тальт-модель. Основанием для этого служат следующие признаки: группировка 

повторяемых единиц в единый мотив или фразу; логическая замкнутость образо-

ванного фактурного элемента и его отделенность от других; периодичность повто-

ряемого комплекса, его многократные возвращения; целостность комплекса как 

единицы восприятия, в котором (комплексе) заключен определенный смысл.  

В восприятии могут быть созданы наиболее удобные условия для протекания 

информационных процессов. Наилучшая концентрация внимания согласно 

А. Молю достигается при скорости следования элементов равной одному событию 

в секунду. В соотнесении с музыкальными структурами, по данным М.С. Старчеус, 

объем внимания составляет 16 следующих друг за другом простых высотно-ритми-

ческих единиц, что примерно соответствует структуре простого периода. Если же 

значения повторного предъявления событий становятся слишком малыми (до 1/10 

секунды), или же слишком разряженными (5-10 секунд и более), периодичность 

перестает восприниматься как таковая. Она либо «растворяется» в непрерывности, 

либо распадается на ряд отдельных событий, которые уже не улавливаются нашим 

сознанием как периодические: «мозг не фиксирует внимание на возврате явлений, 

он больше не ждет их» [216, c. 121, 125].  
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На практике музыкальное сообщение содержит довольно большой объем как 

структурной, так и эстетической информации, что превышает пропускную способ-

ность сознания субъекта. Однако сама организация системы восприятия помогает 

справиться с возникающими ограничениями. Благодаря разделению информации 

по качественным признакам, а также на основе принципа укрупнения (то есть коди-

рования отдельных единиц информации в более крупные сегменты), восприятие 

нотного текста идет не по разрозненным «атомам», а осуществляется в форме от-

дельных блоков (мелодико-ритмических мотивов, аккордовых оборотов, тембро-

вых комплексов и т.п.), что позволяет существенно увеличить объем запоминае-

мого материала. По Миллеру подобное перекодирование «есть подлинный источ-

ник жизненной силы мыслительного процесса» [цит. по: 281, с. 180]. В этой связи 

повтор также можно расценивать как один из проясняющих приемов, своего рода 

«опорный пункт» (инвариант) в восприятии, способствующий константности объ-

ектов при их возвращении. Ведь как раз руководствуясь «опытом непосредствен-

ных наблюдений», за счет повтора можно получить те «искомые свойства неизмен-

ности», реализуемые в контексте того или иного музыкального произведения [138, 

с. 588]. 

В то же время следует помнить, что процесс восприятии всегда эмоционально 

окрашен, обогащен конкретными в чувственном отношении проявлениями различ-

ных настроений. В этом смысле, композиционные принципы, семантические эле-

менты произведения, должны быть связаны (хотя бы в ассоциативном плане) с об-

щими процессами эмоционального развертывания. Некоторые наблюдения музы-

коведов как раз свидетельствуют об этом. «Все усиливающееся внутреннее жела-

ние музыки следовать своим собственным путем, стремиться к расширению содер-

жания, — пишет Г. Шенкер,. —  обрело свое отражение в слухе, испытывавшем 

удовольствие от повторений, в радости самопризнания <...> И сегодня мы находим 

наиболее доступным тот род музыки, в котором есть непосредственно распознавае-

мые повторения. Легкость, с которой мы узнаем последовательность тонов, усили-

вает удовольствие, полученное от такого узнавания» [327, с. 101]. Также Е.В. На-

зайкинский определяет одну из наиболее ярких музыкальных эмоций, 
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сопровождающих восприятие репризы, как «радость узнавания» [221, c. 265]. Важ-

ную роль моторно-ритмического материала как очень сильного способа воздейст-

вия «вплоть до магического завораживания и погружения в транс» подчеркивает 

В.Н. Холопова [303, c. 123].  

Так через принцип возвращения определяется суггестивная функция повтора 

в восприятии. Ее основная задача — внушение заданного содержания, что можно 

расценивать как психологическое средство, способное усилить необходимый эмо-

циональный отклик у воспринимающих произведение искусства индивидов. В му-

зыке внушение реализуется, как правило, в гетеросуггестивном плане, через сис-

тему сигналов, несущих сообщение о чём-либо и ориентирующих слушателей от-

носительно значений этих сигналов. Направленность, знак, окраска воспроизводи-

мых состояний, естественно, может быть различной и зависит от контекста, но в 

условиях повтора она должна отличаться повышенной степенью устойчивости, 

длительным преобладанием того или иного настроения. 

Наиболее зримо это проявляется в синтетических жанрах, в которых на-

глядно подчеркивается слияние многократной повторности с психологическим со-

стоянием героев. Вспомним, например, беспристрастную речь Призрака Графини 

из «Пиковой дамы» П. Чайковского (60 повторов на звуке f), усиливающую при 

внешней статичности «ощущения мертвенного оцепенения, застылости» (С.П. По-

лозов), или  же полную отчаяния и потрясения речь Любки  из III действия оперы 

«Семена Котко» С. Прокофьева, выполненную посредством многократного по-

втора одной мелодической фразы-остинато, периодически возвращающейся к ис-

ходной точке. Сохраняется данное значение повторности и в непрограммной, ин-

струментальной музыке, демонстрирующей возможности принципа «множествен-

ного и концентрированного воздействия» (Л. Мазель).  В такие моменты повтор 

выступает как активный элемент сознания, восходящий практически к гипнотиче-

скому воздействию.  

Таким образом, обозначенные психологические функции запоминания, про-

гнозирования, внимания и внушения, показывают повтор не только как активный 

элемент познавательных процессов, действующий во всей динамике музыкального 
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восприятия, устанавливающий прочные коммуникативные связи, но и компонент, 

способствующий аналитической обработке информации, ее осмыслению, подкре-

пленному эмоциональной стороной звучания. И в данном отношении повтор вклю-

чается в действие познавательных механизмов нашего сознания, которые в свою 

очередь тесно связаны с историко-культурными способами усвоения информации 

и моделями поведения, а значит, они требуют учёта всего музыкального опыта, а 

также специфики творческой активности, как со стороны композитора, исполни-

теля, так и со стороны слушателя. 

Раскрытие этой когнитивной стороны восприятия осуществляется с помо-

щью категоризации — метода отнесения познаваемого объекта к некоторому 

классу, через категории, выражающие наиболее существенные признаки тех или 

иных областей действительности. Категоризация может охватывать многообраз-

ные явления, не только материальные объекты, но и сенсорные и перцептивные 

образцы, модели поведения, обеспечивая тем самым более глубокое и всестороннее 

отражение действительности. Дж. Брунер подчеркивает: «В любых условиях субъ-

ект при восприятии всегда в конечном счете осуществляет категоризацию чувст-

венно воспринимаемого предмета или события с помощью признаков — в той или 

иной степени избыточных и надежных» [41, c. 20]. Американский психолог выде-

ляет четыре основных уровня категоризации: 1) первичный, на котором происхо-

дит общее определение класса — «звук», «предмет», «движение»; 2) поиск призна-

ков — более точная идентификация предмета и установление его принадлежности 

к той или иной категории (например, по жанру, стилю, высотной позиции); 3) про-

цесс избирательной регулировки, подтверждающей найденные элементы в воспри-

ятии и блокирующий нерелевантные признаки (например, класс высот «ре»); 4) за-

вершение поиска признаков и окончательное отнесение к определенной категории. 

Очевидно, что такие признаки в какой-либо форме содержатся и в музыкальном 

сообщении. Индивид же, исходя из своего опыта, должен иметь о них сколько-ни-

будь ясное представление, чтобы обеспечить адекватное восприятие и соответст-

венно реагировать на звуковой раздражитель. 
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Однако неверным было бы представить категорию как чисто теоретический 

конструкт, стабильный и однозначный во всех своих проявлениях, а считать при-

надлежность объекта к категории, обусловленной наличием только всех его при-

знаков. В работах по категоризации Э. Рош и ее последователей были доказаны от-

носительность (расплывчатость) границ категорий, а также разная степень прояв-

ления у объектов, входящих в ту или иную категорию, признаков (и в том числе 

главных признаков) этой самой категории. Так были выявлены текучесть категорий 

и внутренняя иерархия их объектов по степени проявленности, типичность призна-

ков. Д. Левитин пишет: «Рош пришла к выводам, что: а) категории формируются 

на основе прототипов; б) у этих прототипов биологическая и физиологическая ос-

нова; в) принадлежность к категории может иметь ту или иную степень, причем 

одни элементы категории считаются “лучшими” ее примерами, чем другие; г) но-

вые элементы категории оцениваются в сравнении с прототипом и образуют гра-

диент принадлежности к категории… д) члены категории не обязательно должны 

обладать одним-единственным общим свойством, а ее границы не обязательно 

должны быть определены» [150, с. 210]. Комментируя эту ситуацию, А.А. Амра-

хова подчеркивает, что «психологи сосредоточили внимание на так называемых 

эффектах прототипа в перцепции. Категоризация не нуждается в полном наборе 

определяющих признаков. Напротив, сознание апеллирует к типичным проявле-

ниям той или иной категории как прототипическим моделям, с которыми сравни-

вается поступающая информация. Таким образом, базовые аспекты классификации 

— не перебор признаков, а поиск аналогии, релевантных паттернов» [11, с. 37]. 

К.Л. Крумхансл также подчеркивает, что исследования в разных областях 

восприятия и познания показывают, что «ментальные концепты часто организу-

ются вокруг нескольких нормативных, прототипических или центральных элемен-

тов» [368, c. 281]. Проведя ряд базовых экспериментов по восприятию звуковысот-

ной организации в тональной музыке на уровнях отдельных тонов, аккордов и то-

нальностей, Крумхансл установила, что «тональный контекст накладывает иерар-

хию психологической стабильности на эти наборы элементов и обеспечивает каче-

ственное описание упорядоченности» [там же, с. 281], подкрепленное самим 
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иерархическим положением элементов внутри тональности или же в их последова-

тельности. То есть слушатели объективно ощущают разную степень стабильности 

звуков и аккордов в контексте тональности, а с точки зрения памяти лучше запо-

минают такие последовательности и оценивают их как логичные и связные. Клю-

чевым моментом исследователь считает наличие организующего принципа, иерар-

хической системы тонов и аккордов, через которую проступает один из отличи-

тельных признаков когнитивной системы: «категоризация и классификация сен-

сорной информации с точки зрения стабильной внутренней системы структурных 

связей» [там же, с. 282]. Это также обозначает близость изложенного подхода к 

гештальтпсихологии, подчеркивающей идею целостности, связности, группировки 

элементов, учитывающих не только их по отдельности, но и в совокупности про-

строенных контекстных связей. 

Еще дальше в вопросе категоризации идет Лоуренс Збиковски, констатируя, 

что категоризационные процессы служат основой концептуализации музыки, а 

сами категории организуются вокруг концептуальных моделей, определяемых со-

вокупностью понятий и связей между ними вокруг рассматриваемой предметной 

области. Он пишет: «Категории — это то, с чего начинается наше осмысление му-

зыки. Если мыслить – значит мыслить категориями, то думать о музыке — значит 

мыслить музыкальными категориями» [393, с. 59]. Дальнейший шаг в данном на-

правлении приводит автора к признанию фактического соответствия категорий по-

нятию концептов36, наличие которых включает в себя не только процесс категори-

зации, но и распознавание взаимосвязей между категориями. Л. Збиковски считает, 

что категории музыкальных событий представляют собой общую основу, на кото-

рой сходятся интересы композиторов и слушателей. Категории важны как для соз-

дания определенных композиционных стратегий, так и для музыкального синтак-

сиса, и композитор, например, осуществляя ту или иную мотивную работу может 

по-разному представлять ее слушателю, либо предпочитая повторять устойчивые 

 
36 В разработке понятия концепта Збиковски придерживается подхода американского нейрофи-

зиолога Джералда М. Эдельмана, у которого оно фигурирует как описание способностей, необ-

ходимых для контроля сложных взаимодействий между организмом и его окружающей средой 

[cм. 355]. 
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(типичные для данного контекста) формы мотивов, либо более ярко вырисовывать 

тенденцию к появлению нового материала (на уровне крупной формы это может 

меняться по нескольку раз). В итоге, в ходе этой работы формируется «уникальный 

музыкальный смысл» [там же, с. 200].  

В то же время категоризацию можно рассматривать и с позиции разнонаправ-

ленных сторон музыкальной деятельности, как это предлагает Л.Н. Березовчук. 

Она отмечает, что «в индивидуальном опыте человека категоризация упорядочи-

вает, организует процессы познавательной деятельности, выступает средством 

приобщения индивида к познавательному опыту человечества через усвоение эта-

лонов, кодов, обобщений, понятий и принципов их формирования» [32, с. 112-113].  

Соответственно, выделяются определенные единицы категоризации, кото-

рые с позиции исполнителя, композитора, слушателя могут соотноситься с теми 

или иными уровнями фиксации музыкальной информации и ее обработки (в зави-

симости от характера музыкальной деятельности). Со стороны слушателя актуаль-

ными являются такие единицы как сенсорный образ и сенсорный образ-эталон 

(термин Е.В. Назайкинского). Сенсорный образ возникает в перцепции, главным 

здесь является выделение слушателем того качественного впечатления, которое оп-

ределяет своеобразие воспринятого звукового феномена, оседающее потом в 

структурах памяти. Сенсорный образ-эталон, в отличие от предыдущего, исполь-

зуется психикой для сравнения вновь поступившей информации с той, которая уже 

переработана. В процессе сравнения слушатель может «отсеять» в новом сообще-

нии все несущественные для него признаки и, наоборот, выделить те, которые яв-

ляются для него наиболее значимыми и узнаваемыми.  

На уровне другой единицы, стереотипа, происходит подключение социо-

культурного опыта индивида. М.Г. Арановский отмечает, что стереотип предстает 

одновременно и как «дешифрующий» элемент, помогающий обеспечить прочную 

коммуникацию, и как «порождающий», играющий важную роль в формировании 

музыкального языка. Он также имеет динамическую сущность, поскольку предпо-

лагает способность психики выделять в звучащем материале те или иные его 

уровни. То есть стереотип оказывается связан с аналитической стороной 



72 

 

восприятия. Частое использование стереотипа в контексте той или иной музыкаль-

ной структуры неизбежно делает его достоянием нашего опыта, удобным компо-

нентом восприятия, экстраполированным затем на музыку самых разнообразных 

направлений и стилей. А повтор служит здесь своеобразной «единицей отсчета»: 

«примененный однажды, он далее становится нормой членения музыкальной 

речи37. Благодаря этому облегчается восприятие целого… При этом единицы речи 

обнаруживают способность к суммации, укрупнению, росту. Чем более длителен 

процесс развертывания музыки, тем большее число структур разных уровней в нем 

участвует и тем сильнее проявляет себя интеграция, развиваясь от минимальных 

единиц типа мотива до разделов части или частей цикла» [20, c. 269-270].  

Отдельный интерес представляет категоризация с точки зрения познаватель-

ной деятельности композитора, которая так или иначе связана с творческой пере-

работкой существующей информации. И здесь актуальными становятся такие еди-

ницы как коды, нормативы, клише. Как пишет американский психолог Дж. Брунер: 

«Проблема творчества связана с нахождением эффективных кодовых систем, при-

ложимых к непосредственной информации, а также со способностью к догадке, в 

каком случае применение данной системы уместно… Главный момент в творче-

ской деятельности выходит за пределы создания абстрагированных кодовых сис-

тем и состоит в соединении различных систем в новую…»38 [41, c. 221, 237]. 

Для искусства ХХ века идея кодирования немузыкальной информации ста-

новится одной из актуальных задач, которая возводится в ранг концептуального 

значения произведения, организации смысловой формы музыки. Плодотворной в 

этом плане оказалась передача различных числовых закономерностей (математи-

ческих рядов, прогрессий) через ритмо-временную сторону музыкального 

 
37 Конечно, в этом смысле, повтор не является единственным таким приемом, обеспечивающим 

членение музыкального потока. Хотя по экспериментальным данным К.Л. Крумхансл, повторе-

ние ранее услышанного материала может составлять до 25% в суммарном действии разных фак-

торов, определяющих границы музыкальных построений (что достаточно много) [368, с. 157]. 
38 Здесь Брунер под процессом кодирования понимает способ перевода немузыкальной инфор-

мации в систему нотной записи, с целью приспособить ее к слуховому каналу связи. Кодирование 

составляет один из способов выхода «за пределы непосредственной информации» (выражение 

Дж. Брунера), где проявляется активная творческая позиция композитора.  
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континуума.  Эти тенденции характерны, например, для творчества Софьи Губай-

дулиной, у которой идея числа приобретает мощное эстетическое значение, стано-

вится отражением смыслового концепта музыки. Уникальной с точки зрения твор-

ческого метода является (упоминавшаяся выше) «стохастическая композиция» 

Яниса Ксенакиса, опирающаяся на системный математический алгоритм теории ве-

роятностей. В многоликой картине творческого процесса композитора встречаются 

и ситуации, которые могут быть связаны с перекодированием другой кодирующей 

(немузыкальной) системы.  Такой подход мы, например, встречаем в концерте-сим-

фонии «Aescis» Сергея Тосина, где на основе записи сигналов азбуки Морзе автор 

выводит ритмическую формулу цифры «2», что составляет важную часть не только 

конструктивной основы сочинения, но и является выражением его художественной 

концепции39, подчеркивая символическое содержание (примеры могут быть про-

должены). Любопытно, что кодирование и последующая форма музыкального вы-

ражения материала подобного рода часто оказывается напрямую обращена к по-

втору, к тем его свойствам, которые обеспечивают поддержание определенных за-

кономерностей следования элементов художественной структуры, а также распо-

лагают к ясной осознанной репрезентации материала в восприятии. 

В то же время в познавательной деятельности композитора существует и дру-

гая сторона, связанная с воплощением устойчивых отработанных в музыкальной 

практике определенных техник («школ письма»), фиксирующих познавательный 

опыт в русле какой-нибудь устоявшейся традиции. Это сторона ориентирована на 

преемственность в искусстве, формирует стиль, школу, направление. С другой сто-

роны, данная тенденция находится в диалектическом взаимодействии с новыми 

креативными устремлениями авторов, ломающими нормы и стереотипы, творчески 

преломляя различные клише. Л.Н. Березовчук отмечает, что клише «принципи-

ально значимы для композитора», поскольку представляют «способ “оформления”, 

реализации в индивидуальной концепции произведения тех нормативов, которые 

усвоены ранее в музыкальном опыте» [32, с. 114]. Клише всегда указывает на 

 
39 Подробнее см. статью [191]. 
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преобладание типического, однако ничто не мешает композитору преломить его 

индивидуально. Особенно это актуально для эстрадно-джазовой и киномузыки, где 

много типизированных, отработанных практикой приемов, шаблонных элементов, 

которые легко узнаются и связываются с определенным жанром или конкретной 

игровой ситуацией: «клише — специфический для музыкального искусства (и му-

зыкального опыта) способ рефлексии “музыкой” — формулами — на предмет ее 

же собственной истории, ее внутренних закономерностей и средств — нормати-

вов» [там же, с. 119]. 

Таким образом все вышеперечисленные аспекты категоризации, в отноше-

нии музыкального произведения составляют специфические уровни познаватель-

ной активности индивида в художественной практике. Однако без повторения, 

обеспечивающего усвоение памятью как бессознательно, так и вполне осознаваемо 

различных моделей, эталонов, нормативов, стереотипов, клише, процесс музыкаль-

ного творчества, исполнения, слушания, обучения оказывается невозможен. Все 

это позволяет рассматривать художественный опыт как опыт повторения, как его 

«духовную форму», которая возникает поверх текста и направлена на глубокое, 

эмоциональное постижение музыкального образа.  

Осмысление повтора в данном психологическом аспекте требует не только 

понимания повторяемого элемента и его семантических свойств, но и осознание 

самого механизма повторения в качестве важнейшего организационного принципа. 

Для этого повтор, во-первых, должен быть оценен посредством восприятия изо-

хронных тождественных событий в качестве семантически значимого элемента 

текста, во-вторых, он должен быть осмыслен как целостное явление, найдено его 

художественное обоснование, соотносящееся с комплексным процессом воспри-

ятия музыки40.  

 
40 Также могут быть учтены отдельные косвенные характеристики, отражающиеся, скорее, в виде 

некоторых двигательных реакций, имеющих периодический характер. Это может быть актуаль-

ным, в частности, в контексте исполнительской деятельности: разучивании произведений, про-

работке отдельных его фрагментов, становясь одним из способов «вхождения» в смысловые 

структуры музыки.  
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В этой связи опять обращает на себя внимание когнитивный процесс памяти, 

на уровне которого происходит более сложная дифференциация воспринятого ма-

териала. Б.М. Величковский указывает на наличие некоторых высших форм памяти 

(ВСК)41, участвующих в сохранении смысловой «символической информации»42. 

«Содержание этих структур вовсе не ограничивается декларативной или пропози-

циональной информацией. Оно включает процедуры, правила и развернутые сце-

нарии достижения целей»43 [49, c. 3]. Они реализуются в двух уровнях ВСК, обо-

значенных  в работах как Е и F. Первый (Е)  — это «уровень концептуальных струк-

тур». Он представляет собой «высшую форму интеграции различных модально-

стей», определяя объекты и события как элементы порождающих классов. Второй  

(F) — «уровень личностно-смысловых или метапознавательных координаций», от-

вечает за творческую переработку имеющихся структур, их художественную ин-

терпрета цию. Основное же различие между E и F связано с противопоставлением 

типичного, стереотипного и возможного, гипотетического. 

Г.В. Иванченко обращает внимание на разделения уровня E еще на два поду-

ровня: Е1 и Е2.  Е1  — это «протолексикон» или «гигантский депозитарий значений», 

некое пространство, позволяющее «упаковывать», хранить и сравнивать большой 

объем различных явлений. Е2. — подуровень схематических структур, «стереоти-

пизированных знаний о социальной реальности», определяющий протекание по-

знавательных операций, обеспечивающий итоговую цельность и связность образа. 

При этом подуровень Е1 проявляет свое значение через довольно хорошо извест-

ный принцип: «нахождение незнакомого в знакомом и знакомого в незнакомом». 

А это и есть собственно ситуация повтора, свойственная практически любому акту 

музыкального восприятия, обращенная к составляющим единицам тезауруса, кото-

рые в дальнейшем на этапе Е2 категоризируются, обеспечивая итоговую цельность 

и связность образа.  

 
41

 ВСК — высшие символические координации. 
42 В данном подходе Б.М. Величковский развивает концепцию многоуровневой организации вос-

приятия, предложенную ранее Н. Бернштейном. 
43 Эти уровни памяти включают и множество невербальных знаний, например, музыкальные ме-

лодии и т.п. 
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В результате, обобщая подходы в осмыслении повтора в контексте психоло-

гии, отметим несколько моментов, определяющих характер его действия со сто-

роны процессов восприятия музыки. 

Во-первых, началом в процессе восприятия служит развертывающийся во 

времени акустический текст, где повтор часто используется в качестве средства 

звуковой трансляции музыкальных событий.  

Во-вторых, в условиях регламентированного временно́го процесса, происхо-

дит подключение способов обработки информации, а также психологических 

функций запоминания, внимания, прогнозирования.  

В-третьих, параллельно, повтор используется в качестве приема удержания 

экспонируемого модуса состояния и получения на его основе повышенной способ-

ности к музыкальной суггестии, к сгущению чувственных импульсов при воспри-

ятии.  

В-четвертых, реализация повтора как «мыслительного синтеза» активно опи-

рается на память. Воспринятые звуковые структуры конкретизируются, семанти-

чески уточняются на уровнях ВСК, проверяются с точки зрения имеющихся в па-

мяти стереотипов, эталонов, нормативов, клише и, подвергаясь обработке, оказы-

ваются готовыми к возможной повторной репрезентации новых звуковых событий.  

В-пятых, повтор является способом отражения определенной парадигмы 

мышления композитора, относящийся и к объективной форме фиксации материала 

в нотном тексте, и к пониманию психологического эффекта этого приема в контек-

сте художественной формы, воздействующего на слушателя. То особое значение, 

которое придается многократному возвращению как способу реализации музы-

кальной идеи, оказывается определенным художественным выбором автора, рабо-

тающим на создание концепции.  

В-шестых, существенное значение со стороны композитора имеют и способы 

кодирования информации, поскольку повтор часто оказывается способом реализа-

ции кодов (которые, как мы указывали ранее, могут заимствоваться из немузыкаль-

ных систем), соединяя в себе различные смысловые посылы в едином звуковом 

контексте.  
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Таким образом, проявляясь в различных формах мыслительной активности, 

а также детерминируемый принципами организации самой музыки, повтор пред-

стает неотъемлемым компонентом восприятия. Опыт обнаружения и восприятия 

повторности во всем многообразии ее проявлений в конечном итоге заставляет 

мыслить повтор как общелогическую категорию, как обобщенное понимание ти-

пического через обнаружение единого умопостигаемого принципа повтора. В от-

личие от представления о повторе как о совокупности его единичных проявлений, 

категория повтора указывает на наличие определенного класса явлений, сутью ко-

торых является повторение события или замкнутого процесса. Решающее значение 

для осмысления повторности с точки зрения когнитивной психологии имеет уро-

вень развития у индивида способностей к восприятию, различению и выявлению 

смыслового содержания повтора, а также —– сохранение и накопление этой ин-

формации в его памяти. 

Д. Левитин подчеркивает: «Память влияет на восприятие музыки настолько 

сильно, что можно без преувеличения сказать, что музыки без памяти не было бы 

вовсе. Как отмечают многие теоретики и философы… музыка основана на повто-

рении. Мы способны воспринимать ее лишь потому, что запоминаем только что 

услышанные звуки и соотносим их с теми, которые слышим прямо сейчас. Группы 

нот — музыкальные фразы — впоследствии могут появиться в вариации или транс-

позиции, и они задействуют систему памяти одновременно с активизацией эмоцио-

нальных центров… Повторения, искусно примененные композитором, приносят 

нашему мозгу эмоциональное удовлетворение» [150, с. 242]. Можно также доба-

вить, и влияют на формирование смысловой концепции музыки. Как отмечает 

П. Киви: «Музыкальные повторы выполняют очевидную и жизненно важную 

функцию, поскольку они являются способом композитора заставить нас задер-

жаться: проследить наши шаги, чтобы мы могли зафиксировать мимолетный зву-

ковой паттерн; они позволяют нам нащупывать, чтобы мы могли понять» [367, с. 

352]. И психологические механизмы нашего сознания играют первостепенную 

роль в процессе постижения звучащего феномена музыки. 
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Но наиболее важные обобщения и достижения происходят на уровне «адек-

ватного восприятия», указывающего на высокую музыкально-языковую компе-

тентность слушателя, плодотворное соединение в работе «интонационного» и 

«аналитического» слуха. Одной из сторон этой работы, как указывает Д.К. Кирнар-

ская, является «умение извлекать из нерасчлененного звукового потока высотно-

ритмические структуры, охватывая возникающие при этом отношения тонов, фраз, 

тематических элементов», то есть в результате аналитической деятельности «по ус-

тановлению сходств и различий представленных сознанию элементов» [114, c. 65, 

79]. С другой стороны, операционным компонентом образного обобщения является 

«симультанирование» — образ, «гештальт», «результат превращения множества 

разрозненных сторон и качеств в нечто целое» [там же, с. 65]. Так обозначается 

двуединая природа музыкального восприятия, в котором аналитическая и синтети-

ческая стороны существуют в неразрывном единстве, позволяя слушателю осмыс-

ливать музыкальные образы и вступать в продуктивный диалог с композитором, 

музыкальным произведением, другими слушателями и с самим собой. 
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ГЛАВА 2 

ПОВТОР КАК ПРИНЦИП МУЗЫКАЛЬНОГО ИСКУССТВА 

 

 

 

§ 2.1 Повтор как неотъемлемый компонент музыки 

 

Повтор относится к важнейшим принципам музыкальной организации, про-

являющимся на разных уровнях звукового высказывания. С позиции других видов 

искусства и с точки зрения восприятия повтор является определенным маркером, 

отличительным фактором художественного процесса. Для музыки это первозначи-

мый, сущностно важный компонент, вытекающий из природы самого звукового 

материала: от повторности отдельного звука, интервала, аккорда, ритмического ри-

сунка, до раздела формы, части и всей композиции. Такая запрограммированность 

музыкального процесса на повтор, конечно, не выглядит случайной. Ведь музыка 

— это звучащий феномен, ее плоть формируется непосредственно в акте художе-

ственного выражения, передавая особый «интонируемый смысл», находящийся на 

стыке опыта слуховых представлений, психических процессов восприятия, памяти, 

эмоционального переживания.  

Важным моментом в обосновании повторения в музыке является ограничен-

ный объем изначально данного материала. Семь нот диатоники, 12 звуков темпе-

рированной хроматики, то, собственно, на чем долгое время основывался европей-

ский профессиональный музыкальный фонд — это все обозримые пределы. А что 

дальше? — необходимость повторять эти звуки, иначе быстро наступит предел в 

последовательности подобного ряда. Но здесь как раз обозначает свое действие эф-

фект расширения — количество исходных элементов ограничено, но количество их 

комбинаций — нет! Поэтому соотношения между музыкальными звуками, сколько 

бы они ни повторялись, всегда меняются, и можно смело утверждать, что не 
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существует в мире двух абсолютно одинаковых произведений, каждое сколько-ни-

будь да отличается от остальных. Другой стороной расширения можно считать по-

стоянный процесс вбирания музыкой новых звуков (и за счет освоения регистров, 

и за счет модификаций ладовых структур: от двух-трехзвучных архаичных ладовых 

форм до микрохроматики XX века). И если к этому мы добавим всевозможные не-

темперированные призвуки и интонационные модели, выходящие за рамки устано-

вившейся в западноевропейской культуре двенадцатитоновой системы, а также 

шумы и другие звуки окружающего мира, то получим то бесконечное разнообразие 

звучаний, сравнимое лишь только с космической галактикой! 

Звуковая основа музыки, взятая теперь не сама по себе, а в ее направленности 

к слуховому каналу связи, обеспечивающему возможности ее восприятия и даль-

нейшего осмысления, добавляет новые аспекты, обосновывающие вовлеченность 

повторности (во всей совокупности ее проявлений) в процессы коммуникации. Но 

в то же время звуки, как пишет Л.А. Мазель, «не несут столь широкой и многосто-

ронней информации о мире. Они не дают такого богатого и дифференцированного, 

полного и определенного представления об отдельных предметах, их свойствах, 

расположении, расстоянии. Кроме того, количество предметов, заявляющих о себе 

звуком, намного уступает числу объектов, доступных зрительному восприятию» 

[165, с. 25]. Следовательно, в музыке возникают повышенные требования к компо-

зиционной организации звуко-временного процесса, чтобы повысить определен-

ность выражения и восприятия звуковысотных отношений, а также степень их смы-

слового постижения.  

М.Г. Арановский отмечает: «Отсутствие понятийных значений, предметного 

ряда вынуждало музыку прибегнуть к максимальной самоорганизации и для того, 

чтобы осуществлять свои коммуникативные и художественные функции, и для 

того, чтобы иметь перспективы развития» [16, c. 198]. Соответственно основу «му-

зыкально-логической аксиоматики» составляет повтор, либо организованный по 

принципу тождества (a,a,a,a…), либо эквивалентности (неполного равенства – 

a1,a2,a3…an) — это измененный повтор. И третья сторона — неповтор (различие) 

a, b, c, d, e… Далее М.Г. Арановский (со ссылкой на Б.В. Асафьева) констатирует: 
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«Три вида комбинаций лежат в основе всех текстуальных ситуаций, образующихся 

при помощи самых различных типов структур, начиная от уровня отдельных зву-

ков и кончая разделами формы» [16, c. 199]. Соответственно, востребованность по-

втора в качестве системного принципа организации в музыке различных историче-

ских стилей остается весьма высокой. 

В статье «Изменяющееся и неизменное в эволюции музыкального мышле-

ния» Ю.Н. Холопов выстраивает типологию сущностно важных подходов в осмыс-

лении музыки как искусства в многообразии ее форм. Сознательно сопоставляя му-

зыкальные примеры, относящиеся к разным историческим периодам (Стихиру 

седьмую Федора Крестьянина, романс П. Чайковского «Растворил я окно», I часть 

Концерта для 9 инструментов А. Веберна ор.24) исследователь в сравнении, пре-

жде всего, высотных ладово-гармонических структур находит общие моменты. Все 

они оказываются комплексом логических связей и отношений, обеспечивающих 

системность музыкального мышления, функциональные отношения элементов в 

той или иной ладовой системе с учетом «чувственно-звуковой» формы выражения 

и «художественно-интуитивного» метода адекватного восприятия, то есть музы-

кальным логосом1. «Логос музыки есть воплощение в материале звукоотношений 

некоторых коренных… движущих сил вечного становления действительности. 

С у щ н о с т ь  музыкального логоса и состоит в воспроизведении этих конечных 

факторов музыки (вместе с присущей им внутренней структурой)» [300, c. 72]. 

Соответственно проясняется и роль повтора. Ю.Н. Холопов пишет: «Сама 

всеохватывающая преемственность осуществима лишь при условии возможности 

какой-то сохраняющейся повторяемости явлений… причем необходимость этой 

связи мотивируется генезисом восхождения от логически изначального единого к 

многообразию конкретного» [там же, c. 72]. Форма проявления повторности может 

быть различной, не всегда явной и открытой, но также скрытой и завуалированной, 

замаскированной под разнообразием. Так, обнаружение сохраняющих сил повтор-

ности в том или ином контексте оказывается обращено к глубинным связям 

 
1 «Совокупность всех категорий и аспектов, в которых воплощается музыкально-логическое на-

чало, мы можем обобщенно назвать   м у з ы к а л ь н ы м  л о г о с о м » [300, c. 70]. 
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элементов художественной структуры, к одному из способов мышления, направ-

ленному на понимание генетически общих явлений, растворенных в многообразии 

конкретных форм. В связи с этим открывается значительная ретроспектива, уходя-

щая вглубь веков, позволяющая проследить этапы становления и обретения худо-

жественным сознанием имманентных закономерностей и свойств музыкального 

искусства, ставших основополагающими для построения многих индивидуальных 

творческих концепций XX и начала XXI веков.  

Если посмотреть на данный вопрос сквозь призму эволюции музыкальной 

повторности, то можно отметить, что повтор органически свойственен музыке, в 

том числе празвуковым ее формам, например, ритму, связанному с мышечно-дви-

гательной сферой человека, или же отдельным голосовым высказываниям, отсы-

лающим к эмоционально-смысловой стороне речи, формированию различных вы-

сотных позиций. И если принять за аксиому фразу «вначале был ритм», то задава-

ясь вопросом, каким он мог быть? — первое, что приходит на ум, повторяющимся, 

остинатным. Эта суждение отнюдь не произвольно, а выходит из самой сферы ор-

ганизации жизни, ее звуковых проявлений, формирования окружающего простран-

ства и символических форм его представления, обыгрывающих в различных жиз-

ненных реалиях формулы периодического возврата, смысл которых, конечно, на-

ходился за пределами музыки.  

К. Чавес пишет: «Сама природа учит нас посредством повторения. Повторе-

ние господствует над всеми основными явлениями физического мира, и мы подра-

жаем природе в ее процедурах повторения» [347, с. 44]. Имея возможность наблю-

дать непосредственное проявление культуры индейцев Латинской Америки, Чавес 

отмечал большую роль повторности в ритуальных песнях, танцах и их ритмиче-

ском оформлении, что использовалось для достижения определенных целей (в ин-

тересах мага, или общины), где повторение звучало «как настойчиво повторяемый 

приказ». «У того, кто слышал неумолимый барабанный бой магического ритуала, 

не может возникнуть ни малейших сомнений на этот счет. Такой призыв был бы 

представлен серией одинаковых ударов, повторяющихся бесконечно в симметрич-

ной последовательности» [347, с. 44, 45]. 
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Таким образом, в ритуальных действах, организации танцевального движе-

ния, повторяющихся словесных заклинаниях, сигналах, различных шумах, нередко 

совмещавшихся в синкретизме древних этнических действ и празднеств, рождалась 

та необходимая форма высказывания, которая помогала закрепить через повтор те 

или иные жизненные, психологические качества: силу действия обряда, единство 

действия, глубину эмоционального переживания, продолжительность во времени, 

внушающую силу высказывания. Вместе с тем все данные внемузыкальные фак-

торы были словно незримой нитью связаны с самой музыкальной материей, дик-

тующей отдельные звуковые акустические приемы, воспроизводимые в разных ло-

кальных пространствах: интонационные переклички, бурдоны, параллелизмы, рит-

мические мотивы и т.п. Постепенно они становились неотъемлемыми атрибутами 

стиля древней музыки2, который, согласно концепции С.С. Скребкова, развивался 

под доминантой принципа остинатности. 

Это принцип охватил сразу целый спектр музыкально-языковых явлений: и 

ладогармоническое утверждение звуковысотного устоя, и фактурную концентра-

цию интонационности в рамках вокального одноголосия, и структурную периодич-

ность, нашедшую выражение в куплетной форме. Постепенно с развитием много-

голосия происходит укрепление различных остинатных структур и в то же время 

их внутреннее обогащение, направленное на преобразование. Характеризуя много-

голосие XI-XII веков Ю.К. Евдокимова отмечает: «Однородность попевок, удер-

жанность ритмических фигур служат основанием остинатности самой музыкаль-

ной материи. Кроме того, на принципе повторности базируются и средства разви-

тия. Повторяемость одинаковых ритмических групп вызывает к жизни приемы ме-

лодической работы, связанные с разного рода повторяемостью — точной, варьиро-

ванной, секвентной <…> Повторение материала охватывает все звенья музыкаль-

ной формы от попевок до протяженных построений, от одного голоса до всего мно-

гоголосия. Слагается система в а р и а н т н о - о с т и н а т н о г о  формообра-

зования» [104, с. 48]. 

 
2 О происхождении и стиле древней музыки (принцип остинатности). Так называется первая 

глава работы С.С. Скребкова [271]. 
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Таким образом, через остинатность в музыке довольно-таки рано происходит 

освоение различных приемов звуковой повторности и постепенное расширение ее 

границ. Использование обмена между голосами (Stimmtausch), остинатной повтор-

ности в изоритмическом мотете, секвенционных повторений и других схожих 

приемов способствовало проявлению функциональной множественности музы-

кального материала, вело к различным его преобразованиям. Но логически после-

довавшая за этим эпоха переменности вовсе не означала отказа от повторности как 

организующего принципа музыки. Ориентация на разнообразие (Varietas) как бы 

обнажила новые ресурсы повторности и показала разные уровни ее проявления, 

чаще скрытые, завуалированные в итоговой звуковой структуре восприятия, но 

имеющие прочную логическую основу, рациональный расчет, то есть вполне мате-

риальное обоснование. 

Кульминация этого процесса падает на эпоху высокого Возрождения, важ-

ным завоеванием которой стало осознание самой возможности построения доста-

точно протяженных звуковых структур на основе комбинаций изначально имею-

щегося построения, то есть способности продолжать исходную музыкальную 

мысль и обогащать ее новыми свойствами, сохраняя генетическую связь с началь-

ным тезисом. Во второй половине XV века в творчестве таких мастеров как Йохан-

нес Окегем, Якоб Обрехт, Жоскен Депре данная тенденция проявилась достаточно 

сильно. При этом она находила свое выражение как в горизонтально-мелодическом 

плане (в специфике построения каждого отдельного голоса), так и в плане коорди-

нации и системного взаимодействия упомянутых горизонтально-мелодических ли-

ний, на чем основывается целостность фактуры произведения. Процесс этот сопро-

вождался постепенным формированием кадансовых формул как прототипов функ-

циональных гармонических отношений, наличием формообразующих стягиваю-

щих процессов репризности. Отметим также в этом ряду точную повторность от-

дельных сегментов голосов и некоторых построений на композиционном уроне, 

свидетельствующих о стабилизации функциональных отношений внутри формы.  

Так, в частности, можно указать на образование структур экспозиционного 

типа, подобных периоду. Они возникали в результате повторения протяженных 
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мелодических построений в одном или нескольких голосах, нередко с использова-

нием канонической имитации и приемов сложного контрапункта, и поддержива-

лись ладовой устойчивостью, хотя мелодические каденции могли быть и разными. 

Типичный пример — начальный раздел Credo мессы Обрехта “Fortuna desperata”. 

Здесь возникает quasi-периодическая структура за счет точной имитации в октаву 

исходного звукового тезиса. В результате образуется гармонически скоррелиро-

ванная экспозиционная структура, которая служит импульсом для дальнейших 

фактурно-гармонических преобразований. Но, конечно, она еще далека от класси-

ческой и является только отдаленным ее прототипом, рожденным в контексте по-

лифонического мышления (Приложение I, пример 1).  

В песенных жанрах, отличавшихся меньшими масштабами и близостью на-

родной традиции, роль композиционного повтора была заметно большей. Здесь 

чаще использовались возвраты начальных или же заключительных построений, а в 

форме целого просматривались признаки отдельных типовых структур: куплетной, 

двух- и трехчастной, бар, сквозной с репризным обрамлением, рондальной. В фак-

туре преобладал аккордово-гармонический склад, специфика cantus firmus утрачи-

валась. Как отмечает Н.А. Симакова: «<Это> связано с интенсивным освоением в 

музыке данного периода гомофонного стиля с его новой – гармонической – логикой 

мышления и иными принципами организации многоголосия» [269, c. 105]. Соот-

ветственно, и приемы звуковой повторности обретают здесь весомое значение, но 

и, главное, выходят из скрытого плана конструктивной основы сочинения в рель-

ефный план его восприятия. 

В качестве примера можно привести шансон Пьера Кадеака «Je suis 

déshéritée». В сочинении обозначены два основных раздела, но композиционная 

уравновешенность этой структуры возникает во многом за счет повтора начального 

и заключительного построений формы. В первом разделе после восходящей сво-

бодной имитации музыкальное движение приходит к каденции на устое d (в совре-

менной записи такт 9). Далее, через связку, следует его вариативный повтор (с усе-

чением первых двух тактов, где не было полного четырехголосия), подтверждаю-

щий ту же звуковысоту d. При этом в верхнем голосе он выполнен абсолютно 
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точно, в остальных вариационно, но с заметным сохранением материала по голосам 

в пределах примерно 3-х с половиной тактов. Так образуется замкнутый экспози-

ционный раздел типа периода (17 тактов), изложенный в рамках одного ладового 

устоя. При этом повторное построение выполняется при обновлении словесного 

текста, занимая всю строфу.  

Во втором разделе представлено вариантное развитие материала с тенден-

цией к обновлению и словесного ряда и музыки. Также меняется и ладовый кон-

текст, сопровождающийся уходом в мажор с переменностью опор на F- C- F.  По-

следнее построение является своего рода заключением, возвращающим к исход-

ному устою d. Музыкальный материал данного фрагмента отличается от началь-

ного. Но здесь композитор сознательно подчеркивает его завершающую компози-

ционную функцию, точно повторяя через паузу с той же каденцией. В результате в 

форме возникает композиционное дополнение, причем его изложение сопровожда-

ется и повтором слов (последней строчки строфы). То есть с точки зрения словес-

ного ряда оно не было обязательным, но музыкально необходимым, поскольку мас-

штабно уравновешивало крайние минорные фрагменты песни, относительно ма-

жора в начале второго раздела (Приложение I, пример 2). 

Однако, несмотря на отчетливую тенденцию к композиционным музыкаль-

ным повторам, в старинной музыке сохранялась тесная связь повторности с тексто-

вой основой произведений, что зафиксировано в ряде трактатов и правил сочине-

ния различных мастеров, а также диктовалось самим строением словесных текстов. 

Так, одно из правил Дж. Царлино, которое он устанавливал в соотношении музыки 

и текста, гласит: «повторять одно и то же не слишком хорошо, если только это не 

делается с целью лучше выделить слова, заключающие какое-нибудь важное зна-

чение, на которое стоит обратить внимание» [270, c. 153]. М.В. Резниченко также 

подчеркивает предрасположенную повторность словесного текста в правилах трак-

тата Гаспара Стокеруса. Она отмечает: «Стокерус сравнивает повторение одних и 

тех же слогов или слов в музыкальном произведении с речью заики или болтуна, 

вызывающей лишь раздражение или усталость. С другой стороны, он допускает 

повторение важных, имеющих особое смысловое значение фраз с целью более 
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глубокого воздействия на слушателя <…> Стокерус утверждает, что если прием 

повтора используется редко и осмысленно, это следует считать достоинством, если 

же часто и без разборчивости – недостатком» [262, с. 24]. Сходную мысль мы на-

блюдаем в работе Л. Перкинса о мотетах Жоскена Депре: «В любом случае музы-

кальное повторение обычно связано с повторением соответствующего элемента 

текста. Таким образом, будучи связанным с вербальной структурой и синтаксисом, 

оно попадает в сферу обычной практики» [381, c. 531] В связи с этим логично зву-

чит заключение Н. Симаковой о том, что «для музыкальных композиций XVI века 

наиболее характерны были сквозные формы, репризность же им мало свойственна. 

Чаще всего она возникала лишь в случае повтора текста. Таким образом текст и 

законы его организации прямо влияли на форму музыкального произведения» [270, 

c. 158-159]3.  

Поэтому естественно, что в условиях преобладания вариантно-строфических 

структур, имитационно-полифонической основы многоголосия и, несмотря на оби-

лие приемов звуковой повторности, ее значение как бы оказывалось свернутым 

вглубь композиции, постижимым в контексте аналитического рассмотрения беско-

нечно продолжающихся сегментированных вариантных форм, но рассеянным в 

итоговой звуковой структуре восприятия, синкретическом виде существования та-

кой музыки. Вместе с тем следует учесть и другую сторону, связанную с формиро-

ванием внутренних принципов организации, не зависимых от внешних влияний, 

когда музыка получает «эстетические права на самостоятельность, как особый вид 

искусства, уже уходящий из подчинения танцу и слову» [271, c. 35]. Значение по-

втора здесь также оказывается весьма существенным. Так, Л. Перкинс пишет: 

«В противоположность тому, когда музыкальное повторение не связано непосред-

ственно или обязательно с текстуальным повторением, а имеет то, что кажется ав-

тономной музыкальной функцией, оно может быть распознано как отличительное 

– явно, если оно ясно вытекает из музыкальной фактуры, тайно, если оно кажется 

скрытым внутри нее» [381, с. 531]. Автор также показывает целый комплекс 

 
3 Особенности проявления этой стороны повторов в старинной музыке обозначены нами в ста-

тье [208]. 
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итерационных процедур в мотетах Жоскена, выстраивающихся в развитую сеть 

очевидных и скрытых повторов в отдельных голосах и между ними4. 

Все эти и другие виды повторения способствовали единству музыкального 

мелоса, тематизации многоголосия, повышению интонационной концентрации ма-

териала на отдельных участках композиции, а на мотивном уровне являлись сред-

ством развития, обогащения музыкальной ткани. Так через повторение проявляется 

свойство звуковой амбивалентности, позволяющей чувствовать различие. В связи 

с этим обратимся к одному наблюдению Е.О. Поповой относительно методов му-

зыкальной композиции Яна Петера Свелинка и его школы. «Говоря о свелинков-

ской технике вариационного письма, хочется отметить два ее ведущих принципа. 

Первый можно сформулировать как идею повторять, не повторяя. Под этим под-

разумевается наличие “положенной” жанру вариаций формальной повторности, 

воплощенной, однако, таким образом, что при “повторении” музыка порой полно-

стью преображается. Второй принцип мы предлагаем назвать подобием. Он осно-

ван на том, что между какими-либо элементами сочинения возникает ощутимая на 

слух “повторность”, “похожесть”, которую “формально” выявить довольно трудно, 

поскольку на самом деле какое-либо точное повторение в них отсутствует» [248, 

c. 378]. 

Итак, речь идет об отработке приемов вариационного изложения материала, 

при восприятии которых могло возникать ощущение схожести и единства, хотя 

точный повтор маскировался или заменялся другими вариантами. Реализация этого 

принципа оказалась возможной благодаря разведению того или иного вида техники 

 
4 Итерация здесь употребляется не только как простое повторение, но и более широко как ком-

плекс процедур, связанных с контрапунктической техникой, имеющих определенные градации и 

выразительное значение, что было отмечено у разных авторов, изучавших музыку Жоскена: «раз-

нообразное повторение» как композиционная стратегия (М. Браун); «пронизанность музыкаль-

ного произведения одним линейным знаменателем» (Дж. Рифкин); «блочные повторы» и «навяз-

чивые повторы» (Милс); «демонстративное повторение» (Дж. Роден). Перкинс подчеркивает, что 

к этому «также следует добавить то, что в определенных контекстах можно было бы рассматри-

вать как тип повторения, намеренно незаметный, возможно, даже тайный: скрытый в мелодиче-

ской и контрапунктической ткани музыки, а не бросающийся в глаза в начале фразы или в каче-

стве мотива для обозначения точки имитация. Хотя у Жоскена это встречается реже, чем обычное 

повторение, можно утверждать, что оно не менее важно для того, что кажется его отличительным 

композиторским голосом» [381, с. 530]. 
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письма с его внутренним интонационно-звуковым наполнением. Если композитор 

использует однотипный способ изложения (сходную фактуру, направленность дви-

жения, количество голосов и т.п.), то при этом интонационно-ритмическое повто-

рение в голосах будет неточным. И наоборот, если дается точный повтор каких-

либо элементов на близком расстоянии, то техника изложения меняется. Внешнее 

проявление этих двух начал может быть тождественным, поскольку «подобие яв-

ляется как бы частным случаем неповторной повторности, но только без ее на-

чального импульса, ибо подобие имеет дело как бы с “уже неповторно повторен-

ным” музыкальным материалом» [248, с. 378]. Соответственно применяются и зна-

комые приемы: отдельные и сквозные имитации, полифоническое преобразование 

материала (и в частности, инверсия), сложный контрапункт, переклички и эхо, фак-

турные дублировки, гармоническое варьирование и т.п.  Так открывается путь не 

только к простому соединению повторяемых элементов на фоне обновляющихся, 

демонстрирующих разную степень подобия (от минимальных различий до более-

менее явных), но и повторению в иных масштабах и пропорциях первоначальных 

структур исходного тематизма, представляющих уже гораздо более сложные вари-

анты соотношений между элементами, их эквивалентность, симметрию. 

В.В. Протопопов относит стиль Свелинка к XVII веку лишь отчасти, по-

скольку его истоки были сформированы в XVI столетии. Тем не менее, в своих ор-

ганных сочинениях, композитор нашел новые пути звукового развития, которые 

строились на сближении вариационной и фугированной форм, хотя сам материал 

опирался на культовую традицию и далеко не всегда обладал тематической само-

стоятельностью. Однако шаг перехода к другой формации все же состоялся, по-

скольку звуковая обработка духовных напевов осуществлялась уже чисто инстру-

ментальными средствами с опорой на оргáн как главный инструмент. А далее «не-

посредственно от Свелинка… пошла творческая традиция больших полифониче-

ских форм и хоральных вариаций, подхваченная затем ближайшими предшествен-

никами Баха» [152, с. 498].  

Таким образом, в контексте varietas-композиции повтор можно считать веду-

щим системным принципом музыкальной организации и одновременно важным 
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выразительным, смысловым компонентом звукового высказывания, предстающим 

то в виде сходства, подобия, то в точных вариантах повтора, концентрированных в 

многоголосии, отдельном голосе, или же рассеянных по разным местам суммар-

ного звукового континуума. Конечно, одновременно повтор следует считать и 

принципом музыкального мышления, ведущим не только к наращиванию элемен-

тов музыкальной структуры, но и к качественно новому уровню их художествен-

ного осмысления. Базовые принципы музыкальной повторности, зафиксированные 

в эпоху Возрождения, сохранят свое значение и в дальнейшем. Но вместе с эволю-

цией музыкального мышления произойдет и переосмысление организации художе-

ственного целого, и здесь проявятся некоторые новые качества, скрытые ранее. 

В многоликой эпохе музыкального барокко в большом количестве мы нахо-

дим приемы фигурационного расцвечивания гармонии с характерной переброской 

фигураций из одной руки в другую. Актуальным было и построение формы по 

принципу контрапунктического варьирования, а также его соединения с жанровым, 

где использовались различные танцы (произведения Дж. Фрескобальди, Й.Я. Фро-

бергера, Д. Букстехуде). Популярным был прием хоральных обработок, в которых 

мелодия могла заметно колорироваться и перемещаться по голосам. Большое место 

заняли остинатные вариационные формы, существовавшие и в слитно-сюитном 

виде, и в раздельном (жанры чаконы и пассакалии), нашедшие вершинное приме-

нение в высоком барокко у И.С. Баха и Г.Ф. Генделя. В это же время нарождаются 

и приемы гомофонной музыки, с одной стороны, связанные с песенными жанрами, 

основанными на народно-бытовом тематизме, а с другой — со становлением и раз-

витием оперы, выдвинувшем новый тип «солирующей мелодии», постепенно став-

шей квинтэссенцией музыкально-смысловой организации сочинения. Соответст-

венно, возрастает разнообразие приемов и видов музыкальной повторности, что от-

ражено, например, в оценке Х. Майстера: «Музыка не может существовать без по-

вторений, и потому ей свойственно невероятное разнообразие и фантастическая ис-

кусность в их варьировании – как ни в одной другой сфере человеческого высказы-

вания. Точный повтор на том же высотном уровне, повтор на другой высоте, не-

большое изменение интервала, гармонии, числа голосов, увеличение, уменьшение, 
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украшения и так далее, вплоть до очень сильно варьированного повторения, кото-

рое едва узнаваемо» [166, с. 34]. Также происходит отбор характерных музыкаль-

ных фигур (мелодических, гармонических, ритмических оборотов), закреплявших 

по аналогии с риторикой определенные семантические значения. В этом ряду фи-

гура повторения была одной из основных и проявлялась через разные приемы со-

единения звуков и мотивов в голосах. Фуга, например, понималась «как неодно-

кратное, разделенное паузами повторение одной и той же темы в различных голо-

сах»5. 

Повторение более объемных построений обозначило тенденцию к структур-

ной кристаллизации формы, маркируя ключевые этапы ее презентации, например, 

начало раздела, или же, наоборот, его окончание, что свидетельствовало о посте-

пенном рождении композиционной репризы. Ее фактическое становление про-

изошло в эпоху Нового времени, когда были преодолены сковывающие внешние 

влияния на музыку, которая в полном смысле слова стала опираться на свои собст-

венные художественно-композиционные принципы, учитывающие и нормы кон-

трапункта, и свойства гармонической тональности, и интонационную характери-

стичность самого тематического материала. Здесь проявил себя с максимальной 

полнотой принцип обновленного повторения, суть которого заключалась в «сохра-

нении повторяемой основы при постоянном ее обогащении» [318, с. 5]. И именно 

взаимодействие изменяемого с неизменным (совмещение старого и нового) обес-

печивало необходимый баланс сил с тем, чтобы с одной стороны — развивать, 

 
5 Об этом в своей работе упоминает А.А. Мальцева, предлагая перевод статьи «Учение о музы-

кальных фигурах» А. Шеринга [169, с. 400]. Также автор приводит в работе систематику разных 

риторических фигур, в том числе представленную А. Шмитцем «Anaphora создается двумя спо-

собами: либо как частое, не непосредственно следующее друг за другом повторение группы то-

нов, либо как остинато, в основном, в басу (Турингус, Яновка, Вальтер); Epizeuxis = повторение 

группы тонов на другой высоте, вверху или внизу; Klimax (Gradatio, Auxesis) = многократное 

восходящее повторение, постепенно нарастающее (Бурмейстер, Липпий, Кирхер и др.); 

Anadiplosis = повторение завершающего оборота в начале следующего раздела; Epistrophe = по-

вторение одной и той же группы нот в конце каждого раздела; Symploke (Complexio) = повторе-

ние начала в конце (Нуций); Polyptoton = повторение группы тонов, начального мотива на разной 

высоте и с другим продолжением» [цит. по: 169, c. 313]. В монографии, посвященной музы-

кально-риторическим фигурам Барокко, о фигурах повторения есть самостоятельный раздел См. 

[168, c. 126-161]. 
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продолжать музыкальную мысль, а с другой — в этом развитии (обновлении) удер-

живать связь с исходным импульсом (исходной темой). Так постепенно возникает 

возможность сопоставлять различные образы, у повтора появляется сильная аль-

тернатива в виде контраста, но именно во взаимодействии с ним рождает качество 

динамизма и звукового противоречия, требующее утверждение на новом компози-

ционном уровне. В раннем барокко это еще преимущественно сочетание контраст-

ных элементов, показывающих разные грани одного образа, но позднее — яркий 

тематический контраст противоположных начал.  

Становление репризы происходит в двух основных качествах: 1) реприза на 

расстоянии, возникающая после контрастного материала или же другого в функ-

циональном отношении раздела; 2) точное повторение раздела после его изложе-

ния, которое фиксируется специальными знаками. 

Появление первого варианта объясняется разными причинами. С.С. Скреб-

ков подчеркивает: «Когда музыка оперировала хоровой тематикой, построенной на 

принципе переменности, в репризе не было художественной необходимости. Но 

сольная тема, несущая в себе образное противоречие индивидуального и общего, 

рельеф и фон, потребовала своего концентрированного репризного утверждения 

после развивающей разработки» [271, с. 115]. Здесь, конечно, следует отметить и 

функциональный фактор, поскольку подобное воспроизведение экспонировавше-

гося ранее материала дает не просто его вторичное изложение, а некое разрешение 

накопившихся в ходе развития противоречий через новое утверждение темы, то-

нальности, образа. Отметим также важность этих моментов и с позиции воспри-

ятия, поскольку в музыке Нового времени значительно усилилась роль стороннего 

наблюдателя (слушателя), способного различать звуковые события, обнаруживать 

единое в разном и подобное в различном. 

Один из ранних видов повторного воспроизведения материала начального 

раздела формы — это Da capo, применявшийся в оперной и кантатно-ораториаль-

ной музыке, а также в инструментальных жанрах. Изначальный смысловой посыл 

da capo был нацелен на вариационность, на обогащенное исполнительское самовы-

ражение повторяемого фрагмента (особенно в старинной арии). 
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В инструментальных формах (например, в концертной), как упоминает В.Н. Холо-

пова, тип da capo мог содержать «точное повторение первой части, в свою очередь 

представляющей объединенную группу проведений ритурнеля и эпизодов» [307, с. 

276]. Позднее, с середины XVIII века, тенденция фиксации нотного текста произ-

ведения становится все более определенной, а импровизационное начало ограни-

чивается в основном каденционными участками. Постепенно у венских классиков 

da capo приобретает вполне четкие структурные рамки и начинает отражать точ-

ную композиционную репризу сложной трехчастной формы, реализованную 

обычно в менуэтах сонатно-симфонического цикла. 

Собственно, в венской классической школе окончательно оформляется ком-

позиционная реприза в типовых структурах. Она проявляется как особая функция, 

повтор музыкальной мысли на расстоянии, аккумулирующий в себе архитектони-

ческие, синтаксические, смысловые значения. Они подкрепляются свойством вос-

приятия к сравнению повторяемого раздела с экспозиционным и одновременно со 

смежным новым разделом, содержащим другой материал или выступающим в иной 

отличной от экспозиции функции.  Основа такой репризности выражена в простой 

трехчастной форме (ава) как устойчивой симметричной структуре с однократным 

контрастом в середине и однократным репризным его преодолением в последней 

фазе формы. Далее эта структура может наращиваться количественно и качест-

венно, разрастаясь масштабно, а также приобретая изменения в самом материале, 

что приводит к варьированию или динамизации. Е.В. Назайкинский пишет: «Дина-

мизированная реприза, возникая в результате тенденций преодоления статичности 

буквальных повторов и подчинения этого раздела музыкально-фабульной необра-

тимости развития, именно в силу этих причин оказывается, как бы репризой в квад-

рате или кубе, ибо утверждает повторение вопреки изменениям, в противоборстве 

с ними… она соединяет музыкальный образ пространственной тематической дис-

позиции с ощущением продолжающегося движения… В сонатной форме достига-

ется апофеоз репризности. С репризой начинается “игра”, появляются ложные ре-

призы, зеркальные, полифонические…, репризы-инверсии» [221, c. 266, 267, 268]. 
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Другой, контактный тип композиционной репризы без оттенения его новым 

функциональным разделом, в определенном смысле утрачивает некоторые свой-

ства репризности, указанные выше. В возникновение такого повтора часто вмеши-

ваются внетекстовые причины: организация эффекта эха, закрепление темы в па-

мяти слушателя, возможность исполнителю сыграть повторяемый фрагмент не-

сколько иначе. Данный вид повторности создает четкое композиционное разделе-

ние в форме, обозначает главные цезуры, подтвержденные тождественными каден-

ционными окончаниями, подкрепляя тем самым архитектонику целого6. Отрабо-

танный в старинных танцах и вариациях этот прием распространился и на ранне-

классическую сонатную форму, не имевшую еще достаточного тематического кон-

траста между главной и побочной партиями. В зрелом классицизме это станет ско-

рее традицией сдерживающей, которая, однако, будет постепенно преодолеваться. 

С масштабным ростом сонатной формы, усилением тематического контраста 

и последовательным воплощением принципа динамического сопряжения мате-

риала музыкально-событийный ряд заметно усложнится. Следовательно, точный 

повтор такого крупного раздела как экспозиция сонатной формы (и часто разра-

ботки с репризой) станет не просто служебной задачей, а этапом осмысления це-

лого спектра разных музыкальных событий, сплавленных в один драматургический 

узел. Впоследствии масштабы послеэкспозиционного этапа заметно возрастут, по-

этому в симфонической музыке утвердится тенденция репризного повторения 

только экспозиции (поздние симфонии В. Моцарта и Й. Гайдна), у Л. Бетховена это 

уже будет нормативом. Но процесс тематической работы усложнится настолько, 

что при высоком уровне тематического контраста и насыщенности звучания музы-

кальными событиями произойдет полный отказ от точной композиционной ре-

призы крупных разделов в пользу измененной динамической репризы, переосмыс-

ливающей исходный тематический материал (Л. Бетховен Симфония № 9, Соната 

№ 23 для фортепиано). Ю.А. Кремлев пишет относительно сонаты: «в первой 

 
6 Г. Шенкер подчеркивал важное значение такого рода композиционных повторов как приема 

«установления правильного равновесия в форме». «Пропуск повторений, нынче столь широко 

распространенный <в исполнительской практике>, следует рассматривать как нарушение 

формы» [327, с. 129]. 
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части  <…> Бетховен, доводя до высшего напряжения динамику сонатной формы, 

стремится в то же время преодолеть условность триадного строения сонатного 

Allegro. Небывалая мощь логики, экономия средств и единство замысла делают 

первую часть “Апассионаты” исключительной даже в творчестве Бетховена» [127, 

c. 232]. Действительно, это преодоление не было для композитора окончательным, 

и в более поздних сочинениях он вернется к репризе как незыблемому конструк-

тивному флагману классической архитектоники (например, в I части фортепианной 

сонаты ор. 111). 

Таким образом, в период становления типовых классических форм компози-

ционный контактный повтор был важным аспектом целостной звуковой структуры 

произведения. Возникавший в силу повторения дополнительный тематический 

звуковой импульс являлся одновременно и средством становления главного тема-

тизма, приемом его лучшей слуховой осознанности и способом реализации испол-

нительских задач. Важность этого момента была подчеркнута и усилена в эпоху 

романтизма, когда композиторы стали «раскрывать» в записи свернутые репризные 

повторения, превращая их из потенциальных в обязательные, и при этом они дос-

таточно часто пользовались точным повтором, или же варьированным весьма не-

значительно (Ф. Шопен, Р. Шуман, Э. Григ и др.). 

На значимость такого рода повторений в музыке обращает внимание 

П. Киви. Со ссылкой на Э.Т. Коуна он констатирует, что «“в музыке нет такой 

вещи, как реальная избыточность”. В данном случае я понимаю это как минимум в 

том смысле, что мы не можем просто отказаться от повторов в любой композиции, 

не упустив при этом что-то в музыке: повторы не являются расходным материа-

лом» [367, с. 340]. Даже в том случае, когда речь идет о контактных текстовых по-

вторах, если исполнитель игнорирует знаки репризы, то, по крайней мере, он изме-

няет пропорции композиции, но, в сущности, в этом случае «он упускает тип ин-

тенционального объекта7, идентичный тому, буквальное повторение которого он 

выполняет» [там же, с. 340].  

 
7 Интенциональный объект — это психический объект, существующий только в корреляции с 

актами сознания того, кто его воспринимает.  В данном случае Киви имеет ввиду существующее 
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Данные типы композиционной репризности (классических типовых музы-

кальных форм) довольно хорошо представлены в научной и учебной литературе. 

Поэтому, не углубляясь в их подробное описание, отметим, что с момента своего 

становления во второй половине XVIII века композиционная реприза на довольно 

продолжительный период стала одним из ведущих принципов формообразования, 

способом построения музыкального произведения, от простой куплетной повтор-

ности (А,А,А…Аn), до более сложных случаев ее сочетания с контрастом (АВА; 

АВАСА; АВСВА  и др.).  Не утратил актуальности принцип композиционного по-

вторения и в настоящее время, несмотря на серьезные изменения в самом музы-

кальном языке, прежде всего, в силу действия некоторых смысловых универсалий, 

проецирующихся на искусство. К ним можно отнести закон тождества, симметрию, 

принцип сохранения, а также некоторые особенности восприятия временны́х 

структур, способность осмысливать репризу в новом качестве, как продолжение 

драматургического действия, возникающего в сложном сплетении перцептивных и 

когнитивных сигналов в сравнении настоящего с предыдущим.  

В итоге, пройдя довольно значительный этап эволюции, музыкальное искус-

ство к эпохе классицизма сформировало в художественном единстве структурных, 

функциональных и семантических компонентов имманентные принципы организа-

ции, ставшие базовыми для развития новых звуковых концепций последующего 

времени. Важное место в этой системе занял повтор как один из способов логиче-

ского построения музыкальной композиции, соединявшийся также с другими сфе-

рами выражения. Соответственно повторность стала необходимым компонентом 

аналитического осмысления музыкального целого, фактором специфического ху-

дожественного высказывания и постижения произведения искусства, а также ком-

понентом восприятия, отвечающего звуковой природе музыки и задачам исполни-

тельской интерпретации. Как пишет В.Н. Холопова: «Несмотря на радикальность 

нового мышления в музыкальном творчестве ХХ — начала ХХI веков, коль скоро 

 

расхождение между повтором, когда он есть только в записи, и когда он реально присутствует в 

звучащей структуре сочинения, озвучен и занимает там свое место. В этом случае, при повторе-

нии композиционного раздела, слушатель воспринимает другой интенсиональный объект, то 

есть слышит другую музыку и как бы «идет дальше». 
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музыка осталась автономным, а не прикладным видом искусства, она удержала 

свои основополагающие конструктивные принципы: повторность, вариацион-

ность, репризность, рефренность, говоря более абстрактно, — симметрию перио-

дическую, зеркальную, принцип круга или спирали» [306, с. 187]. 

В более широком плане, музыкальное искусство продемонстрировало новые 

качественные варианты реализации коренных принципов звуковой организации, 

повысив их ресурсоемкость, а также смысловые, выразительные качества. С одной 

стороны, можно констатировать усиление принципа остинатности, что связано с 

новым осознанием его эмоционально-выразительных возможностей. Этот путь по-

степенно привел к абсолютизации идеи тождества через многократный повтор, ко-

торый также оказался художественно обоснованным как в академической музыке, 

так и за ее пределами. С другой стороны — в музыкальном искусстве реализовы-

валась и иная художественная стратегия, скрывающая изначальную повторность 

материала и даже отрицающая ее на уровне абстрактной идеи композиции, делая 

повтор своего рода симулякром, замаскированным непохожестью одного варианта 

исполнения на другой, а также мобильностью самих исходных звуковых структур, 

как например в алеаторике. 

Таким образом, даже в контексте относительно небольшого периода музы-

кально-исторических реалий Нового времени мы сталкиваемся со множеством ви-

довых проявлений музыкальной повторности, имеющим разную функциональную, 

художественно-выразительную и смысловую направленность. Многие из них с мо-

мента своего появления стали в настоящее время естественным звуковым атрибу-

том музыки и наполняют ее от сочинения к сочинению определенными звуковыми 

качествами. В то же время многоликость различных видов повторов в музыке под-

нимает актуальный вопрос об их типологизации, методах описания и осмысления, 

призванных в конечном счете уточнить и систематизировать их значение. Базисные 

принципы, сформированные в отечественном музыкознании, дополняются иссле-

дованиями зарубежных ученых в разных областях, важнейшей из которых является 

психология. Наметившиеся в последние годы точки их сближения, как в плане эм-

пирических данных, так и с позиции самой теории позволяют искать в них новые 
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методологические основания в изучении такого важнейшего компонента музы-

кального искусства как повтор. 

 

 

§ 2.2 Теоретические основы изучения повтора в отечественных  

и зарубежных исследованиях 

 

В научной литературе повтор редко становился главным объектом изучения 

и исследовался обычно в связи с широким кругом смежных понятий (об этом гово-

рилось во Введении). Также периодически поднимались вопросы типологизации 

повтора в музыке в контексте общих теоретических проблем музыкознания, прин-

ципов художественного воздействия искусства. В данном разделе подробнее оста-

новимся на работах, очерчивающих важные этапы в становлении теоретической 

мысли о повторе в музыкальной науке ХХ столетия. 

В отечественном музыкознании базовая основа была заложена Б.В. Асафье-

вым, который отмечал разнообразие видов повторений, «от буквального и точного 

воспроизведения данного соотношения до контрастного сопоставления двух или 

нескольких моментов музыки, в которых на основе одного и того же материала вы-

растают трудно различимые в отношении их первосходства звукообразования» [24, 

с. 37]. В то же время исследователь не ставил своей целью создать развернутую 

систематизацию этих явлений и ограничился упоминанием наиболее часто встре-

чающихся вариантов, таких как повторы точные и неточные (относительно фактора 

продолжительности музыки), а также учитывающие возможные изменения мате-

риала (орнаментацию) или же различное сорасположение повторяемого материала 

(инверсия, обратный порядок) относительно первоначального. Асафьевым были 

отмечены моменты противополагания последовательного представления повтора 

более сложному пространственно-временному, когда в двух или более голосах об-

разуются имитации или же вертикальные перестановки. Все эти разновидности и 

приемы были осмыслены исследователем в контексте изложения проблемы движе-

ния в музыкальной форме, которая рассматривалась, как отмечает 
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М.Г. Арановский, с учетом двух факторов «творческого» и «перцептивного». 

Асафьева интересовало не только то «как осуществляется движение, но и как оно 

воспринимается слухом. Этот двойной ракурс исследования музыки — со стороны 

возникновения звучаний и со стороны их восприятия — характерная особенность 

метода Асафьева, в котором сказывается понимание бытия музыки в общественной 

среде, где рождаются новые звучания и новые формы и где они осваиваются и ус-

ваиваются слухом» [17, с. 272]. Отсюда в исследовании встречаются весьма харак-

терные наблюдения данного рода.  

«Повторение не столько имеет значение возбудителя движения, сколько слу-

жит средством более прочного закрепления в памяти данного соотношения зву-

ков… Чем сильнее ритмо-интонационное различие двух или нескольких повторно 

сопряженных элементов, тем больше оказывается стимулов к с р а в н е н и ю у 

слуха, тем больше движение нуждается в повторении и тем естественнее это повто-

рение воспринимается как стимул к продвижению музыки… Простейшие виды не-

тождественного повторения получаются при проведении одной и той же формулы 

сопряжения в орнаментально-вариантном “наряде”, когда в конструктивном отно-

шении все остается неизменным. То же получается при ритмическом раздроблении 

звуков, при обращении аккорда в арпеджированный облик и т. д.— словом, при 

всевозможных декоративных и фигурационных изменениях основного вида соот-

ношения звуков… Наоборот, применение повторения одной и той же музыки в раз-

ных ладах (мажор—минор или минор — мажор) классиками ощущалось как яркий 

контраст. Об этом свидетельствуют их вариации, где, например, минорное прове-

дение темы служило необходимым средством разрушения тональной монотонно-

сти» [24, c. 39-40]. 

Но главным итогом данных процессов стало возможное описание и класси-

фикация музыкальных форм на основе принципов тождества и контраста8. Так у 

Асафьева противопоставляются формы, базирующиеся на тождестве (вариации, 

канон, фуга, рондо), формам, основанным на контрасте (высшее проявление 

 
8 «Оба понятия указывают скорее на главные тенденции, образующие широкие области музы-

кального формообразования» [17, с. 282]. 
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которого заключает в себе сонатная форма). Соответственно, повторность выходит 

здесь на композиционный уровень и диалектически сопрягается со своей противо-

положностью (различием, контрастом). «Один принцип с неизбежностью диалек-

тической логики вызывает за собою другой, а преобладание одного из них, вызывая 

определенную категорию форм, нисколько не отменяет действия (хотя бы скры-

того) другого принципа, в чем и сказывается здесь проявление закона взаимосуще-

ствования противоположностей» [24, с. 104-105]. Так Асафьевым намечаются и 

формообразующие, и функционально-смысловые предпосылки в раскрытии значе-

ния повтора в музыкальной форме. При этом были показаны разные виды повтора, 

а также степень их точности и неточности, соотношение с производными видами 

вариационности, вариантности, имитационности, позволяющими определять раз-

личия в повторяющихся элементах и тем самым способствовать дальнейшему про-

движению музыки. Именно это соотношение повторяющегося и нового исследова-

тель считал наиболее продуктивным вариантом «продолжить начатое в соответст-

вии с вектором текущего времени» [17, с. 283], предупреждая, что неконтролируе-

мое следование как многократной повторности («бесконечный ряд повторений»), 

так и наращиванию новых элементов («бесконечно изменчивая звукоткань») может 

привести к абсурду. 

Также плодотворной следует считать выдвинутую Асафьевым гипотезу 

«о  м у з ы к а л ь н о - м н е м о н и ч е с к о м  п о р о г е  в отношении форм, в кото-

рых превалирует принцип тождества. Порог или предел этот требует повторного 

проведения организующих ткань тождественных элементов — повторного прове-

дения на каких-то относительно недалеких расстояниях, без чего слух не в состоя-

нии объединять длительное движение» [24, с. 114]. Тем самым повтор устанавли-

вается как необходимый атрибут формы (ожидаемый, вероятный, прогнозируе-

мый), и с позиции слушателя, и с позиции композиторского слышания и представ-

ления перспектив развития. Арановский несколько расширяет тезис Асафьева, ак-

центируя возможность распространения мнемоники не только на крупные, но и на 

более мелкие компоненты музыкальной формы (повторы, подхваты, варианты, 

свойственные, например, народной песне или же цепляемость интонационных 
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звеньев в профессиональной мелодике). Это могут быть и различные переклички, 

интонационные арки и сходства, многочисленные ситуации «подразумеваемых» 

повторов, намеков, отсылающих к знакомым, уже прозвучавшим ситуациям. «Вне 

таких отсылок к более-менее недавнему “прошлому” для включения его в процесс 

музыкального дискурса не мог существовать никакой музыкальный текст как це-

лостный феномен, как явление музыкального сознания» [17, с. 287]. Тем самым 

становится очевиден выход в сторону психологии музыкального мышления, наме-

ченный посредством столь многогранного сопряжения принципов тождества и 

контраста. 

Далее, основательную разработку темы повторности мы встречаем в работах 

Л.А. Мазеля, пожалуй, ближе других подошедшего именно к вопросам типологии. 

В частности, он отмечал бесконечное многообразие видов повтора в музыке, в том 

числе повторность отдельных элементов и целостных образований в разных соот-

ношениях. Тогда же были зафиксированы некоторые терминологические опреде-

ления видов повтора: «непосредственные или на расстоянии, меньшего плана или 

большего, буквальные или освеженные (либо усиленные), очевидные и завуалиро-

ванные» [cм. 164, с. 165]. Важным моментом также следует считать указание 

Л.А. Мазеля на возможность рассматривать повторение не только в сопоставлении 

отдельных элементов структуры, частей, средств, но и повторения самих отноше-

ний между музыкальными объектами, которые могут проявляться в разных планах 

и масштабах. «Сюда относятся, в частности, такие приемы, как сжатое предвосхи-

щение в начальном разделе произведения характера важнейших этапов дальней-

шего развития (или какой-либо стороны этого развития) либо резюмирование ос-

новного содержания в конце произведения» [там же, c. 166]9. Такие повторы по 

мнению ученого очень органичны для музыки, имеют большое значение «для под-

спудного внушения соответствующего содержательного комплекса» и наверное, 

неслучайно, определены как «высший тип повтора, представляющий собой одно из 

 
9 Позднее в работах О.В. Соколова эти явления были осмыслены посредством принципов компо-

зиционной проекции и резюмирования, как одного из проявлений структурного мышления, рас-

крывающего связь развития (движения) в музыкальной форме с общими логическими функ-

циями начала (импульса) и завершения [см. 279]. 
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наиболее ярких проявлений множественного и концентрированного воздейст-

вия» [164, с. 168]. Обозначенные таким образом виды повтора впоследствии стали 

разрабатываться Л.А. Мазелем с целью демонстрации некоторых общих принци-

пов организации искусства, коммуникативной, проясняющей функции музы-

кально-выразительных средств, отдельных аспектов восприятия, в частности, 

принципа множественного и концентрированного воздействия. 

Дополнение этих идей содержится также в других работах Л.А. Мазеля, его 

совместной работе по анализу музыкальных произведений с В.А. Цуккерманом, и 

отдельных работ самого Цуккермана, рассматривавшего, в частности, общие прин-

ципы формообразования и развития в музыке. В них имеется обоснование разви-

вающей функции повторности (в том числе и точной повторности), в связи с во-

просами восприятия, исполнения, а также временно́й природой музыкального ис-

кусства. Отмечается возможность повторения устанавливать закономерность в 

ходе музыкального движении, а также способствовать его нагнетанию в сочетании 

различных приемов секвенцирования, остинатного изложения, вариационности. 

Еще одним аспектом, на котором акцентируют внимание авторы, является способ-

ность повтора выступать одновременно и в качестве средства членения музыкаль-

ного потока, и объединения элементов структуры друг с другом. «Повторение ука-

зывает на пункт членения благодаря тому, что устанавливает грань между концом 

построения и началом его следующего проведения: слыша начало повторяемого 

построения, мы тем самым констатируем и конец предыдущего построения; иначе 

говоря, повторение очерчивает пределы построений. Вместе с тем повторность ука-

зывает на внутреннее единство, цельность того, что подвергается повторению» 

[163, c. 351]. В связи с этим авторы обозначают ряд случаев, где установление цезур 

не всегда жестко можно провести в силу действия других средств выразительности, 

маскирующих повторяемые элементы. Возникает так называемое бесцезурное чле-

нение, в котором различаются отдельные построения, но четкую границу между 

ними провести затруднительно.  

Еще один аспект – точность повторяемых построений, которые могут обна-

руживать сходство только в определенных местах (сходство начал, или же 
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окончаний). В последнем случае авторы выделяют «рифменное сходство» посред-

ством общности двух или трех звуков в окончаниях фраз, общей направленности 

движения и даже повторности одного и того же звука, завершающего разные по-

строения. Также интерес представляет рассмотрение вопроса взаимосопоставления 

подобных структур друг с другом, где могут возникать разные отношения перио-

дичностей. «Наличие сходных мотивов внутри периодичности предопределяет со-

бой ее внутреннее членение, но в то же время отличает ее от следующей периодич-

ности, которая состоит из других сходных между собой мотивов. Возникает внут-

ренняя общность в пределах каждой периодичности и отсутствие или уменьшение 

таковой между периодичностями <…> Периодичности отделяются и в том случае, 

если вторая из них представляет собой перемещение первой: гармоническая или 

ладотональная общность внутри периодичности действует объединяюще, а гармо-

ническое или ладотональное различие — расчленяюще… Из этого вытекает сле-

дующее: если сопоставляются сходные части, состоящие, в свою очередь, из сход-

ных построений, то внутреннее членение каждой из них имеет подчиненное значе-

ние. Такого рода повторения будем называть внутренними. В анализе мы должны 

будем учитывать, что внутренние повторения имеют более или менее явно выра-

женное соединительное значение, в отличие от повторений “внешних”, имеющих 

разделительное значение» [163, c. 357]. В таком отношении повторность следует 

считать одним из основных средств создания разграничений, определяющим зако-

номерность в последовании и чередовании построений [там же, c. 356-358]. 

Намеченные теоретические подходы отечественных ученых к вопросам ор-

ганизации музыкальной формы, аспектов ее развития, восприятия, и более широко 

музыкального мышления, были дополнены в целом комплексе исследований 1970-

х-1980-х годов, где вносились важные уточнения и наблюдения и по поводу прин-

ципа повтора. 

Так В.В. Медушевский, рассматривая действие коммуникативной и семанти-

ческой функций в музыкальном произведении в соединении с механизмами вос-

приятия, подчеркивал значение замаскированных и явных повторов в организации 

уровней и сторон музыкального произведения как приемов проясняющей 
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(кларитивной) направленности, облегчающих распознавание и запоминание му-

зыки. Сюда же относится разделение повторов «по положению в пространстве 

формы» и расположению элементов на временно́й оси, где автор выделяет соответ-

ственно симультанные (вертикальные или одновременные), контактные и дин-

стантные (рассредоточенные) повторы (очевидно привлекая лингвистический опыт 

классификации повторности) [176, с. 132].  

Новым в его исследовании следует считать разработку психологических ас-

пектов восприятия музыки, механизмов установки и возникновения ожиданий, 

психологических тяготений. Здесь, в частности, В.В. Медушевским отмечена роль 

повторности в механизмах экстраполяции, то есть мысленного распространения 

свойств и тенденций воспринятого, на последующее. «В силу необыкновенной лег-

кости экстраполяции в этом случае возникает впечатление инерционности. Приме-

рами могут служить метрическая пульсация, ритмическая, гармоническая, мелоди-

ческая остинатность, выдержанная фактура. Продолжая уверенность в продолже-

нии повторений, инерционные моменты способствуют связанности, непрерывно-

сти, текучести построений, служат опорой для восприятия развития в других сфе-

рах» [176, с. 193]. В то же время ожидания точного повторения (сохранения ста-

рого) «менее динамичны, чем ожидания направленных изменений» [там же, с. 195].  

Этот же аспект нашел отражение в исследовании А.П. Милки «Теоретиче-

ские основы функциональности в музыке» (1982), в котором различные аспекты 

функциональной организации музыкального произведения оказались тесно сопря-

жены с теорией информации и соответственно получили вероятностный, статисти-

ческий характер исчисления. Важным моментом работы следует признать акцент 

на повторении как критерии закономерности появления музыкальных событий, ко-

гда степень периодичности (частота повторений) влияет на вероятность появления 

того или иного элемента. А.П. Милка пишет: «Мера тяготения — повторение: тя-

готение формируется в той степени, в какой выступает повторение. Только те эле-

менты дают возможность прогнозировать дальнейшее развертывание музыкальной 

ткани, которые демонстрирует повторность. Если в том или ином построении по-

вторность выявляется по всем составляющим элемента, то и прогнозирование 
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будет осуществляться по всем составляющим, если же повторяется лишь какая-

либо одна сторона мотива (например, только ритм), то экстраполируется именно 

эта сторона» [181, с. 46]. Таким образом повторение создает ожидание, то есть тя-

готение к появлению некоторого события и определяет степень его полноты и ин-

тенсивности. Тяготение может проявляться на разных уровнях: в конкретном от-

дельно взятом музыкальном тексте, и в совокупности нескольких текстов, опреде-

ляющих тот или иной музыкальный стиль. По указанию автора повторение несет 

также некоторым психологические моменты переживания и осознания разного 

рода тяготений слушателем, связанных с организацией процесса внимания и па-

мяти, в частности, кратковременного и долговременного ее видов, что влияет, со-

ответственно, как на организацию тяготений конкретного музыкального текста, так 

и стиля [181, с. 25]. 

В сходной методологической парадигме была выполнена единственная спе-

циализированная работа этого периода, посвященная повтору, кандидатская дис-

сертация М.Г. Бороды «Принципы организации повторов на микроуровне музы-

кального текста» (1979). В ней автор поставил конкретную задачу — «исследовать 

организацию повтора в музыкальном тексте малых мелодических элементов типа 

мотива (соотношения в тексте числа повторяющихся и неповторенных, частых и 

редких элементов и т.д.)» [38, с. 3]. Задача решалась в русле набиравших популяр-

ность математических методов исследования в музыкознании, точнее, количест-

венных методов, оперирующих точными соотношениями параметров музыкаль-

ного текста, что было взято автором из лингвостатистики. Конкретный механизм 

реализовывался через использование закона Ципфа-Мандельброта10, применявше-

гося для описания структуры повторов слов в литературных текстах, к музыкаль-

ным текстам, по отношению к которым были определены и выделены так называе-

мые «формальные мотивы» (F- мотивы). Они составили основную структурную 

 
10 Закон описывает статистическую зависимость между рангом и частотой появления слов (или 

других элементов) в больших текстах, представляет собой дискретное распределение вероятно-

стей. 

https://translated.turbopages.org/proxy_u/en-ru.ru.6e6f947e-678e6eef-055b5b77-74722d776562/https/en.wikipedia.org/wiki/Discrete_probability_distribution
https://translated.turbopages.org/proxy_u/en-ru.ru.6e6f947e-678e6eef-055b5b77-74722d776562/https/en.wikipedia.org/wiki/Discrete_probability_distribution
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единицу, по которой происходила сегментация текста (точнее мелодических моти-

вов). 

В результате автору удалось подтвердить целесообразность примененной ме-

тодологии и установить некоторые общие закономерности в строении музыкаль-

ных текстов, проявляющихся на мотивном уровне. В первую очередь, это соблю-

даемый «баланс повтора и неповторности», подтвержденный примерным количе-

ственным равновесием повторяющихся и неповторяющихся мотивов в музыкаль-

ном тексте. Далее, равновесие различных групп мотивов (редких, частых и средне-

частотных) относительно интонационного запаса текста, то есть их «общий частот-

ный вклад в текст», который у разных групп был примерно одинаков, что в целом 

согласуется с принципом уравновешенности музыкальной формы. Также было от-

мечено соответствие это принципа в соотношении микро- и макроповторов в му-

зыкальном произведении, подчеркивание единство цикла в соотношении как ре-

призности, так и в контрастировании частей, а также «линии сквозного развития», 

лежащих в основе «структурной драматургии» цикла. 

Еще одним важным аспектом работы (который, впрочем, не был для нее ос-

новным) стало выявление связи в организации формальных мотивов текстов широ-

кого круга стилей с факторами восприятия музыкального произведения, а именно 

«вероятностным прогнозированием музыкального текста на микроуровне», когда 

слушатель уже на начальном этапе восприятия может выделить для себя опреде-

ленную «идеальную модель» структуры повторов и далее сравнивать ее с фактиче-

ской организацией повторов в произведении, что связано с вопросами инерции вос-

приятия, обострения процесса внимания и общего эстетического переживания [38, 

с. 25]11. 

Разные аспекты повторности были представлены и в теоретических работах 

О.В. Соколова, посвященных вопросам формообразования, музыкального мышле-

ния и музыкальной эстетики. Одним из моментов явилось уточнение и дальнейшее 

расширение асафьевской пары тождество и контраст, что было выражено 

 
11 Это согласуется с нашими наблюдениями, отмеченными в Главе I. 
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стремлением выразить более конкретную типологию формообразующих принци-

пов в музыке. У О.В. Соколова она начинается с более простых: повторения и со-

поставления, переходит к варьированию (осмысление повторяемого как нового) и 

чередованию (которое можно рассматривать как «повторение сопоставлений») и 

далее через различные варианты принципа «продвижения» материала, учитываю-

щего «цепную связь между звеньями сопоставлений» к более высоким уровням 

«структурного мышления», которые определяются как диалектические пары: 

1) расхождение от тождества и сведение к тождеству; 2) композиционная проекция 

и резюмирование12 [279, с. 162]. Они уже представляют различные варианты соот-

ношений между крупными композиционными структурами, внутри которых повто-

рение может приобретать конкретный способ выражения как в сопоставлении с са-

мим собой, так и с другими элементами.  

При этом сам принцип простого повторения получает важные психологиче-

ские характеристики, выступая то как уравновешивающий фактор, «который спо-

собствует закреплению в памяти важнейших “вех” развития», то как способ «“вну-

шения” отдельных концентрированных по выразительности интонаций», а также 

приемом, с помощью которого «может быть создана инерция восприятия на внут-

ритекстовом уровне, обеспечивающая “эффект неожиданности” при появлении но-

вого элемента» [там же, с. 157].  

Закономерности восприятия и специфика эстетической природы музыки вы-

ступают у О.В. Соколова обоснованием необходимости музыкальной репризы как 

композиционного раздела, являющегося одним из вариантов реализации более об-

щего принципа «замкнутого становления». Для демонстрации этого исследователь 

прибегает к сравнению функций реприз в музыке с другими временны́ми видами 

искусства (литература - театр - кино), подчеркивая подчиненность репризы логике 

сюжета, логике жизненных событий в смежных видах искусства и как следствие 

отсутствие точного повтора на уровне текста или зрительного ряда, в то время как 

в музыке основной является именно формообразующая роль репризы. «В отличие 

 
12 В этом вопросе исследователь также опирался на работы Л.А. Мазеля и В.А. Цуккермана, где 

показана сходная пара принципов «движение от единства» и «приведение к единству». 
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от литературы, живописи или скульптуры процесс восприятия музыки должен под-

чиняться порядку, темпу и временно́й протяженности, заданной композитором (от-

части исполнителем). С другой стороны, в отличие от театра или кино этот процесс 

не находит психологической опоры в аналогии с привычным рядом конкретных 

жизненных событий. Ведь это и определяет важность репризы в музыке как усло-

вия восприятия: она создает надежный архитектонический “каркас” формы. Но ре-

приза не менее важна и с точки зрения содержания как средство у т в е р ж д е н и я  

главной мысли» [277, с. 55]. 

Далее репризность в музыке как композиционный принцип был развит, опи-

сан и обобщен в работе Е.В. Назайкинского «Логика музыкальной композиции» 

[221]. Находясь в тренде общетеоретических устремлений отечественного музы-

кознания тех лет, Е.В. Назайкинский вслед за О.В. Соколовым отмечал важность 

как тектонической функции репризы, определяющей значение замыкающего раз-

дела формы, так и смысловые ее функции, имеющие значение для оценки процес-

сов протекающего музыкального развития. Исследователь подчеркивал, что «для 

ощущения репризности необходим эффект повторения мысли, а не только словес-

ной или интонационной конструкции» [там же, с. 257]. Конкретное проявление об-

щих семантических функций репризы связывалось как раз с ее значением как ут-

верждения основой идеи, образа, основного «модуса-состояния», а также в значе-

нии «оттенения контраста между экспозиционными и развивающими фазами» [там 

же, с. 263]. 

За этим непосредственно следует связь с психологическими процессами вос-

приятия, формирования «навыков репризного слышания», позволяющих произво-

дить не только рецепцию слуховых впечатлений, но и сравнение между повторяе-

мыми и контрастными разделами формы, делая эту операцию активной для вос-

приятия и мышления. Е.В. Назайкинский пишет: «Отличия репризы в сравнении с 

экспозицией лежат в двух планах. Первый из них – собственно функциональный. 

Образно говоря, слушатель рассматривает репризу через новое стекло, через 

призму новой системы функций, и оттого даже реприза da capo воспринимается в 

новом свете. Но есть и другой аспект – отличия текстовые. Именно они легко 
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фиксируются при анализе… Причины их лежат, с одной стороны, в психологии 

восприятия музыкального времени, с другой же – связаны с особенностями логики 

музыкального развития в проведении, а следовательно, с конкретным замыслом и 

типом формы» [там же, с .266]. 

Широкий взгляд на вопросы композиционной репризы в музыке также по-

зволил Е.В. Назайкинскому связать явление репризы с общими предпосылками по-

вторности, характерными для любых времены́х процессов материального мира, в 

частности, принципом сохранения, реализующимся через различные периодиче-

ские движения, повторения сочетаний, отношений между предметами, различными 

циклическими процессами (о подобной связи мы говорили в параграфе 2.1). 

В более позднем диссертационном исследовании Е.Ф. Гончар [65] (о нем упо-

миналось во введении) предметом изучения становятся «принципы повторности и 

вариантности как компоненты, тяготеющие к образованию устойчивой музыкаль-

ной системы (на примере рондовариативной формы), а также характеристики и ка-

чества этой системы» [там же, с. 1]. В диссертации рассматриваемые принципы вы-

ступают в качестве компонентов образования системных отношений в музыкаль-

ном формообразовании, определяющие его устойчивость и целостность. 

В характеристике категории музыкальной повторности автором работы под-

тверждаются положения, закрепленные в трудах отечественных исследователей, 

подчеркивающих основополагающее значение повторности для музыкального ис-

кусства, особенно в синтаксическом и композиционном планах, ее важное значение 

для структурирования музыкального потока в процессе его восприятия слушате-

лем. В частности, Е.Ф. Гончар отмечает: «Принцип повторности распространяет 

свое действие на музыку самых разных эпох, стилей, жанров. Повторность охваты-

вает музыкальное произведение и как схему, и как процесс становления мысли. Она 

выступает как объективная закономерность, которая необходима для продвижения 

музыкального потока» [там же, с .7]. Также автором, как и у Е.В. Назайкинского, 

отмечена связь повтора с принципом сохранения, повторением как фактором пре-

емственности, традиции, связь с категорией симметрии. Специфическим моментом 

становится указание на некоторую амбивалентность функциональной 
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направленности повторения как принципа, способного выступать в качестве ос-

новы как объединения, так и разграничения, как репродуцирования, так и основы 

рождения нового, что по мнению автора подтверждает универсальность повтора 

как принципа искусства. 

В качестве альтернативы повтора в диссертации Е.Ф. Гончар выступает ва-

риантность, которая трактуется как «гибкий механизм развития и продвижения му-

зыкального материала» от тождества к контрасту [65, с .9]. С вариантностью тесно 

соприкасается вариационность, которая определяется как процесс развития, на-

правленный на обновление. Какого-то специального разграничения между вариа-

ционным и вариантным повторением и развитием автор работы не проводит, оче-

видно, имея в виду некоторое общее основание в данных видах развития, опираю-

щихся на определенный инвариант, или инвариантные черты темы, которые поме-

щаются в другой контекст или взаимодействуют с изменяемыми параметрами. Это 

приводит, на наш взгляд, к чрезмерно широкой трактовке данных принципов, на-

пример, когда автор пишет, что «вариационность может проявляться и в прямо про-

тивоположном качестве как контраст… как новая “характеристика”, как сущест-

венная трансформация образа» [там же, с. 10]. 

Во второй части исследования повторность и вариантность рассматриваются 

как необходимые составные компоненты музыкальной системы рондовариативно-

сти. Автор опирается здесь на работу В.В. Протопопова «Принципы музыкальной 

формы И.С. Баха» [253], где, собственно, и было предложено понятие рондовари-

антивной формы. Однако, если В. Протопопов, имел ввиду конкретные виды форм 

(прежде всего вокальных) с ритурнелем, где основным было все-таки повторение 

единой музыкальной темы в разных ее видах, то у Е. Гончар рондовариативность 

трактуется уже как «открытая система дискретного типа, допускающая свободное 

взаимодействие складывающих ее элементов» [там же, c. 15]. То есть она тракту-

ется как принцип, который может проявляться на уровне самых разных структур, 

что и подтверждает аналитический материал исследования, включающий и круп-

ную одночастную романтическую поэмную форму Ф. Листа, использовавшего 

принцип монотематизма, и фрагменты опер Н. А. Римского-Корсакова, и Concerto-
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grosso № 1 А. Шнитке и др. В результате автор пытается представить рондовариа-

тивность как двусоставную систему, соединяющую в единстве компоненты по-

вторности, которая берет на себя функцию организации музыкального материала, 

и вариантности, выполняющей функцию развития. 

Однако в ходе анализа выясняется значительная доля взаимовлияний одного 

компонента на другой, их резонансность, комплементарность. Градации вариантов 

переходов между противоположными принципами остаются не везде разъяснен-

ными, в чем сказывается определенное «структурное противоречие» как синтез 

разнонаправленных принципов. В итоге происходит некоторое нивелирование раз-

личий между отдельными видами развития, контраст как антитеза повтора пред-

стает частью или итогом вариационно-вариантного процесса, а не самостоятель-

ным компонентом музыкальной формы. 

Наша кандидатская диссертация 2009 года [186] — еще одно исследование в 

ряду диссертационных работ о повторе. Ее объектом изучения являлся остинатный 

повтор композиционно-логических единиц в системе организации музыкального 

материала. В работе рассматривались вопросы влияния повтора на восприятие му-

зыки слушателем, его действие в музыкальных композициях остинатного типа. 

Также освещались проблемы методологии изучения повтора с точки зрения разных 

научных подходов, были показаны способы претворения повторности в смежных с 

музыкой видах искусства. Для практического подтверждения теоретических поло-

жений использовалось экспериментальное моделирование с применением автор-

ской методики «Музыкальное прогнозирование», которая на основе механизма ан-

тиципации позволяла зафиксировать изменения в восприятии остинатных структур 

слушателями13. Положения, отработанные на этапе написания кандидатской дис-

сертации, стали основой для дальнейшего изучения и развития темы повтора в му-

зыкальном искусстве и нашли отражение на страницах данного исследования14. 

 
13 Некоторые результаты экспериментальных данных будут отмечены ниже. 
14 Об этом говорилось во Ведении. Также они были зафиксированы в ряде наших статей. См. 

[185], [189], [200],[202], [203], [206], [211]. 
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Контекст рассмотренных работ, обращенных к повтору, следует также до-

полнить одной из интересных, но несколько затерявшихся в ленте музыкальной ис-

тории, теорией метротектонизма Г.Э. Конюса, в которой автор представил разра-

ботку архитектоники музыкальной формы в связи с принципами симметрии, а 

также категорией времени «как нового объекта теории музыки» [301, с. 396]. 

Повторность у Г.Э. Конюса проступает в масштабном соотношении разделов 

и частей музыкальной формы, имеющих свой числовой эквивалент в тактах, и под-

чиняющихся «закону равновесия временных величин». Но, в сущности, этот закон 

есть ничто иное как отражение «принципа повторности слагающих величин» в том 

или ином известном порядке: последовательный повтор (у Конюса это периодич-

ность или прямое подобие), обратный (или зеркальный) повтор (у Конюса симмет-

рия или противоположное подобие), и повтор смешанного типа, совмещающий два 

предыдущих (по Конюсу смешанного подобия закон). Возникая вокруг определен-

ной «хронометрической точки» или же группируясь относительно той или иной 

временно́й величины, музыкальные построения создают архитектоническую 

форму целого, представляя музыку как «закономерно зодчески формованную мет-

рическую звуковую речь» [123, с. 245]. При этом автор теории подчеркивает, что 

для выстраивания данного музыкального здания в арсенале имеются не только все 

средства композиторской техники как таковые, но и такие общие композиционные 

принципы как сходство и контраст. Г.Э. Конюс отмечает, что объединение тактов 

в метрические группы (такты высшего порядка) обязательно происходит с учетом 

«элементов общности», обеспечивающих «цементирующие черты фамильного 

сходства» и являющегося отличительным признаком такого построения [там же, с. 

240]. 

Тем самым в теории метротектонизма наиболее зримо проступает конструк-

тивное значение повторности, обозначающей возможность объединения сходных 

построений в более крупную композиционную структуру и одновременно разгра-

ничение тождественных элементов в порядке их прямого, обратного или смешан-

ного следования (что потом будет отмечено в трудах отечественного музыкозна-

ния, в частности, в работах Л.А. Мазеля и В.А. Цуккермана). В контексте 
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обозначенной теории метротектонтизма это имело важное значение, так как давало 

возможность соотнести масштабы и пропорции как близких частей (следующих 

подряд), так и далеких построений, разнесенных на значительное расстояние, что 

позволяло «уяснить весьма существенные соответствия частей произведения, то 

есть законченность результатов их единства и стройного развития» [123, с. 224].  

Однако в исторической ретроспективе представить теорию Г.Э. Конюса как 

продукт чисто конструктивистского направления, было бы, наверное, односто-

ронне, прежде всего, в силу важного значения в ней категории времени. Понимая 

музыку как «охваченное звуками время», исследователь ставит в приоритете «вы-

явление индивидуальной метротектонической схемы произведения, исходя из са-

мого музыкального материала», а не определения типовой формы-схемы [330, 

с. 156]. На это указывает особый терминологический аппарат теории и сам описан-

ный способ определения метротектонической основы. Так, критерии членения 

формы определяются не строго графическим тактом, а понятием «строительной 

пульсовой волны» и более широко «творческого волевого акта», последователь-

ность которых и формирует произведение. Более того, сам обозначенный автором 

«закон равновесия временных величин» определяется не заранее определенной ло-

гической схемой, а возникает в результате интуитивного (бессознательного) отра-

жения композитором во второй половине произведения, тех же самых построений 

и их соотношений, которые были им заданы в первой половине. Поэтому и повтор 

здесь является не столько маркером структурного типа, а компонентом «временно́й 

симметрии», пропорционально повторяющейся и отражающейся в форме. Соответ-

ственно, повтор может быть осмыслен в плане соотношения с временем (см. § 2.3 

этой главы).  

К сожалению, у теории не нашлось прямых последователей, и поэтому ее 

влияние на последующее развитие и становление теоретической мысли было не 

столь значительным, как могло бы быть15. Тем не менее в современном представ-

лении о музыкально-теоретической мысли ХХ столетия можно отметить, что 

 
15 Имеется в виду, прежде всего, период со второй половины 1930-х до начала 1970-х годов.  
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Конюсом были определены возможности организации порядка (периодичности) в 

музыкальной форме, что можно также рассматривать как предтечу развития и ос-

мысление теории зеркально-симметричных форм. Впоследствии эти аспекты полу-

чили разработку в трудах отечественных ученых и наиболее масштабно представ-

лены у С.С. Гончаренко в связи с концепцией обратимости в культуре и искусстве. 

С другой стороны в теории намечались определенные перспективы, которые нашли 

воплощения в музыке уже второй половины ХХ столетия, преодолевший графику 

тактовой черты в сторону «чистого времени», секунд, фаз, моментов.  

Таким образом, рассмотренные теоретические подходы, дополненные на-

блюдениями других ученых (В.П. Бобровского, Ю.Н. Холопова, В.Н. Холоповой, 

Е.А. Ручьевской, М.Ш. Бонфельда, и др.), способствовали формированию необхо-

димого общего представления о повторности в музыке, акцентируя образование 

тех или иных значений и свойств повтора, проявляемых в звуковой материи и за ее 

пределами. Они могут быть выражены как функции. Важнейшими среди них стали:  

1) архитектоническая функция повтора, определяющая как особенности по-

строения художественной формы целого, так и отдельных ее частей, параметры ло-

гико-конструктивного разделения этапов звуковой событийности на части, раз-

делы, построения на разных масштабно-синтаксических уровнях, а также коорди-

нации повторяемых элементов относительно границ построений, помогающих 

уточнить, проявить соединительное  или же, наоборот, разделительное значение 

повтора; 

2) развивающая функция, проявляющаяся на тематическом уровне организа-

ции, где обнажается диалектическая, динамическая сторона повторности, проявля-

ясь в принципах расхождения от тождества и других более сложных аспектах ком-

позиционной проекции и резюмирования, также являющаяся отражением эстети-

ческой природы музыки и особенностями ее восприятия, позволяющие ставить по-

вторение в один ряд с видами обновления в музыкальном произведении;  

3) коммуникативная функция, направленная на установление прочной связи 

между элементами структуры, проясняющая, облегчающая запоминание мате-

риала, делающая его более доступным слушателю, координирующая музыкальные 
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элементы друг с другом, и как следствие, способствующая проявлению тождест-

венных связей в форме целого; 

4) психологическая функция повторности, обозначающая воздействия на 

слушателя, не только в плане когнитивных процессов (памяти, внимание, мышле-

ние), но и с точки зрения эмоций, как прием внушения слушателю определенного 

содержания, а также формирование психологических тяготений на основе воспри-

ятия повторяемых компонентов звучания; 

5) смысловая функция повторности, являющаяся логическим заключением 

между процессами организации материала в художественной структуре и собст-

венно планом восприятия и мышления, позволяющая оценивать через повтор не 

только отдельные смысловые импульсы, привносимые возвращением коротких му-

зыкально-логических единиц текста, но и производить сопоставление и сравнение 

музыкальных тем и образов в крупном плане, подряд и на расстоянии, а также об-

наруживать закономерности построения музыкальных произведений при их вос-

приятии и анализе. 

Также в исследуемых работах были намечены отдельные положения, опре-

деляющие типологию повторов в музыке с выделением следующих критериев: ко-

личество повторяемых элементов, степень их точности, временна́я и пространст-

венная разграниченность элементов, масштабный уровень проявления повторно-

сти, степень слуховой осознанности при восприятии. Однако в силу разных при-

чин, но может быть и потому, что в большинстве данных работ повтор не являлся 

главным объектом исследования и изучался в контексте других теоретических и 

практических вопросов, единой теории и классификации повтора создано не было 

(косвенно об этом свидетельствуют терминологические расхождения, их вариант-

ность в обозначении тех или иных видов повторности). При этом успешно стави-

лись и решались отдельные частные аспекты проявления повтора, многие из них в 

сфере музыкального исполнительства.  

Теоретические изыскания отечественных исследователей органично допол-

нялись работами зарубежных авторов, в чем-то пересекавшихся, в чем-то 
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опережавших, а в чем-то демонстрировавших свою отличительную парадигму изу-

чения теоретических вопросов музыкального искусства. 

В зарубежном музыкознании вопросы повтора поднимались во множестве 

частных аспектов многожанровой и стилистической палитры творчества разных 

исторических периодов и направлений. Общая линия эволюции исследований в ХХ 

веке шла при этом по пути сближения когнитивных психологических установок и 

собственно музыкально-теоретических. Долгое время между ними держалась не-

которая дистанция. Л. Збиковски отмечает: «По большей части теоретики музыки 

не склонны посвящать себя утверждениям, допускающим эмпирическую проверку, 

а музыкальные психологи не склонны строить свои экспериментальные протоколы 

вокруг теоретико-музыкальных работ» [394, с. 124]. М. Имберти подчеркивает: 

«психологи рассматривают музыку как привилегированную область исследований 

для понимания общих когнитивных процессов» [364, c. 4].   

Несмотря на разную направленность работ, в методологическом плане в них 

обнаруживаются общие точки опоры, которые позволяют выстроить определен-

ную линию развития музыкально-теоретической мысли о повторе в зарубежном 

музыкознании. Линия имеет ряд важных смысловых источников, повлиявших на 

формирование тех проблемных вопросов, связанных с повторением в музыке, ко-

торые уже появились в работах второй половины ХХ века и более поздних. 

Один из таких источников уходит корнями в начало XX века, к работам Ген-

риха Шенкера, обратившего особое внимание на повторение в музыке в сравнении 

с языком. Взяв за основу принцип биологического размножения и роста, исследо-

ватель проецирует его на музыку, рассматривая способы построения и развития 

мотивов на основе повторения, а также его проявление на композиционном уровне 

«повторение как принцип формы». По мысли Г. Шенкера повторение продуктивно 

проявляет себя и в трансформации материала (по мере продвижения между раз-

ными уровнями музыкального целого), являясь фактором усиления, развития, а 

также способом проявления метроритмической, гармонической организации, обес-

печивая поддержку симметрии в рамках художественной структуры. Это позволяет 

Г. Шенкеру писать о повторе как о ключевом принципе построения музыкального 
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искусства. «Серия звуков становится индивидуальной в мире музыки, только по-

вторяясь в своем собственном виде; и, как и в природе в целом, музыка проявляет 

стремление к продолжению рода, которое инициирует этот процесс повторения… 

Только благодаря повторению можно охарактеризовать последовательность звуков 

как нечто определенное. Только повторение может определить последовательность 

звуков и ее назначение. Повторение — это основа музыки как искусства. Оно соз-

дает музыкальную форму точно так же, как объединение идей из природного пат-

терна создает другие формы искусства» [387, c. 5-6]. 

Несомненно, стоит отметить и некоторые намеченные психологические мо-

менты, возникающие в соотношении явных и скрытых повторений. Первые при 

этом являются в наибольшей степени выражением естественного музыкального 

высказывания, усиливают удовольствие и несут радость «самопризнания» в му-

зыке. Вторые — удел гениев, открытие и воплощение этой формы повторения «ос-

вободило музыку от узости строгой имитации и показало путь к широчайшему ох-

вату и отдаленнейшим целям» [327, с. 101]. По мнению Г. Шенкера «новый тип 

повторений узнаваем прежде всего по производности последовательностей тонов 

от простейшего элемента», но в произведении в целом он может охватывать до-

вольно протяженные тональные структуры. Такой тип повтора отражал сущность 

и расцвет «германского творческого гения» [там же, с. 101-102]. Однако отход от 

данного принципа и возврат к более ранним формам наиболее ясных и доступных 

повторений Г. Шенкер относил к упадку. 

Таким образом, свернутость учения Г. Шенкера на отдельном историческом 

периоде музыки не позволила ему в полной мере ощутить то великое позитивное 

начало повторения, которое проявилось уже за пределами выбранной им историче-

ской области. Искусство ХХ века вполне определенно показало, что ресурс повто-

рения далеко не исчерпан, как в его явных, так и скрытых проявлениях. Тем не 

менее, высказанные Г. Шенкером в контексте своей системы интересные и ценные 

мысли о повторе стали основой дальнейших музыкально-лингвистических и пси-

хологических подходов к повторению в музыке.  
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Также учение Г. Шенкера дало импульс многочисленным редукционистким 

методикам рассмотрения музыкальной структуры, которые со все большим стрем-

лением осваивали различные формальные методы анализа, постепенно достраива-

ясь до статуса отдельных самостоятельных теорий. Одной из самых заметных на 

западе стала «Генеративная теория тональной музыки»16 Ф. Лердаля и Р. Джэкен-

доффа, развивавшая идеи шенкерианства в соединении с генеративной граммати-

кой Н. Хомского и принципами когнитивной психологии. Однако подход, вырос-

ший из указанных научных доктрин, постепенно преодолел их ограниченный фар-

ватер. Как отмечает один из авторов теории Ф. Лердал: «Вместо того чтобы начи-

нать с гипотетической идеальной структуры и воссоздавать поверхностную музы-

кальную структуру, мы решили начать с <самих> поверхностных музыкальных 

структур и создавать их структурные описания… Такое решение увело нас от па-

радигм Хомского и Шенкера. Мы создали многоаспектную теорию, множество 

компонентов которой взаимодействуют особым образом согласно психологически 

мотивированным принципам и построениям. Многие правила, выведенные в ре-

зультате этого подхода, действуют не пошагово-циклично (not by cyclic steps), а 

интерактивно (interactively), поэтому вместо единственно правильного решения 

имеется иерархически выстроенный набор (gradient range) предпочтительных. Дан-

ная черта нашей системы предвосхитила компьютерные разработки за пределами 

музыки, в частности нейронные сети в когнитивистике, а также теорию оптималь-

ности в фонологии» [151, с. 23].  

Занимая позицию независимого объективизма, Л.О. Акопян акцентирует как 

положительные, так и проблемные (уязвимые) места этой теории. Положительным 

моментом является то, что два основных подхода, формальный и психологический, 

в решении задачи описания музыкальной интуиции идеализированного слушателя 

«трактуются с одинаковым вниманием и приводятся к синтезу». При этом анализ 

музыкального целого строится с учетом 4-х главных областей (domains): а) анализ 

группировок (grouping analysis); б) метрический анализ (metrical analysis); 

 
16 Generative Theory of Tonal Music, сокращенно GTTM. 
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в) редукция временных отрезков (time-span reduction); г) редукция пролонгаций 

(prolongational reduction). Гештальт конкретного музыкального целого определя-

ется по суммарному результату всех четырех анализов, и для каждой из этих четы-

рех сфер предлагаются правила двух типов: «правила грамматической корректно-

сти» (well-formedness rules) и «правила предпочтения» («преференционные пра-

вила», preference rules). Первые задают жесткие рамки структурного описания то-

нальной музыки, фильтруют (отсеивают) все не отвечающие правилам грамматики 

варианты, вторые, наоборот, отражают «предпочтения» идеализированного слуша-

теля, а он (этот слушатель) обычно выбирает то, что диктуется стилистической нор-

мой. «При прочих равных условиях предпочтение оказывается психологически от-

носительно “комфортным” гештальтам, то есть таким конфигурациям, которым 

присущи симметрия, регулярное членение, внутренняя уравновешенность». Но 

этот подход имеет и свои недостатки:  а) значительный объем явно непродуктивной 

работы; б) очевидное пренебрежение историзмом [7, c. 114, 119]. 

Для нас же важным оказывается включение в разрабатываемые формальные 

методы понятия повторения. Ключевым моментом является разработка этапа про-

лонгационных ожиданий, которые хоть и являются наследием Г. Шенкера, но, по 

сути, перерастают в другое значение. По мысли авторов, в результате различных 

смен напряжений/расслаблений повторение (в том числе и буквальное повторение) 

элемента может нести разную нагрузку в зависимости от своего положения в кон-

тексте целого, создавая предпосылку либо для интенсификации движения, либо же 

для его разрядки (расслабления). Правда, авторы рассматривали этот процесс на 

весьма малом локальном уровне. Но одно из главных утверждений состоит в том, 

что в условиях эквивалентности «пролонгационное повторение» всегда представ-

ляет собой процесс, действие, а не остановку (стазис). То есть «невозможно услы-

шать абсолютный стазис хотя бы потому, что события происходят во времени и, 

следовательно, формируют ритмические взаимосвязи, которые вызывают напряже-

ние или расслабление» [370, с. 184]. Соответственно повторение воспринимается 

по-разному в зависимости от того, происходит ли оно на локальном или глобаль-

ном уровне структуры. Тем самым вносится явный психологический аспект 
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в проявление повторения в музыкальной структуре, и намечаются разные уровни 

его осмысления, способные осознавать эти различные качества, сформированные с 

помощью повтора, но и значение сегментации также сохраняется. 

В более поздних работах западных психологов GTTM Лердала и Джекен-

доффа была оценена как наиболее полная теория, направленная на описание спо-

собов, с помощью которых слушатель соотносит поверхностную структуру музыки 

(musical surface structure) с лежащей в основе базовой структурой (underlying 

structure). Влияние этой теории укрепило всеобщее признание идеи о том, что «гар-

монические взаимосвязи могут предсказать способ, которым слушатель организует 

свое восприятие музыкального произведения в тональной музыке» [349, с. 5-6]. 

Эмпирическая проверка GTTM нашла продолжение в научных работах 

И. Дельеж, которая в своих исследованиях расширила масштабный уровень музы-

кальных структур (средний и более высокий), а также добавила в арсенал аналити-

ческих процедур произведения современной академической музыки, включая ато-

нальные [см. 351]. Отправной точкой стала структура группировок в GTTM и мет-

рические правила предпочтения, действие которых хорошо прослеживалось на ло-

кальном уровне. Но в дальнейшем И. Дельеж установила, что «накопление в па-

мяти небольших ритмических единиц в виде длинного ряда групп само по себе не-

достаточно для формирования когнитивной репрезентации» [цит. по 352, с. 122]. 

Д.К. Кирнарская в своей работе также указывает на то, что во многих параллельных 

исследованиях не удалось экспериментально подтвердить справедливость теории 

трансформационной грамматики, и это косвенно свидетельствует в пользу того, 

что «построение в сознании слушателя определённого эквивалента тонально-гар-

монических структур и их сложных соподчинений не имеет места» [114, с. 53-54]. 

Но были попытки найти альтернативные подходы. Один из таких был зафик-

сирован в уже упоминавшейся выше гипотезе абстрактных сигналов (cue-

abstraction model) И. Дельеж, возникшей в контексте функционирования «меха-

низма извлечения индексов». Cue17 — сигнал предстает как короткая структура-

 
17 Cue в психологии определяют обычно как сенсорный стимул, который направляет поведе-

ние или влияет на мысли и действия человека.  
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знак, которую наше сознание может заметить и вычленить из звучащего потока, то 

есть абстрагировать и отделить от окружающего фона, облегчая тем самым на-

грузку на память. С помощью подобных сигналов, повторяющихся в разных мес-

тах, могут быть маркированы и закодированы в памяти более длинные структуры 

(мотивы, фразы, предложения и т.п.) и получен доступ к целостной структуре. То 

есть сигналы используются как указатели, «они воплощают инвариантные харак-

теристики музыкального материала и выполняют функцию референтных объектов, 

позволяющих постоянно оценивать новый материал» [352, с. 122]. 

Таким образом, cue обеспечивает основу для группировки и объединения в 

цепочки групп на разных иерархических уровнях прослушивания. Когда же в вос-

приятии возникает новый контрастирующий сигнал, он устанавливает границы 

группировки более высокого уровня, периодов или частей произведения, и может 

инициировать новую группировку. Соответственно, «можно рассматривать груп-

пирование как использование двух принципов: принципа “сходства”, определяю-

щего длину объединенных групп, и принципа “различия”, который устанавливает 

их границы» [350, с. 218]. 

В итоге, в процессе восприятия и сегментации музыкального произведения 

слушателем обозначаются два качественных проявления повторности. Первое со-

стоит в повторении самого материала, которое наряду с паузой, перепадами в ди-

намике, регистрах, изменении штриха, может быть оценено в качестве одного из 

способов сегментации. Второе складывается из повторения самих сигналов, по-

скольку по мере их накопления, часть из них теряется, вытесняется из кратковре-

менной памяти, уступая место только самым устойчивым, стабильным сигналам. 

После нескольких прослушиваний следы, оставленные этими сигналами в памяти, 

превращаются в отпечатки, то есть в типы схематических представлений, обладаю-

щих прототипическими характеристиками. На основе экспериментальных данных 

И. Дельеж и ее последователей в дальнейшем также было установлено влияние 

многократного прослушивания произведения на производительность реципиентов, 

обозначая четкую тенденцию в том, что произведение становится представленным 

в когнитивной системе как целостное единство при повторном прослушивании, а 
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также тенденцию к более точной локализации сегментов после многократного про-

слушивания. 

В более ранних исследованиях структуралистского плана (Н. Рюве, Ж.Ж. На-

тье, А. Форт) значение повтора как одного из основных инструментов сегментации 

музыкального текста (для выражения различного рода закономерностей, совпаде-

ний, эквивалентностей) было едва ли не самым заметным. Е.Д. Кривицкая, коммен-

тируя метод Н. Рюве, в частности, отмечает важную роль повторности (с учетом 

параметров высоты и длительности). «Процедура обнаружения складывается, та-

ким образом, из выявления эквивалентных единиц на основе повторности и имеет 

несколько этапов» [128, с. 212]. Первый определяется как «нахождение простей-

ших подобий», далее идет ряд этапов, где происходит сопоставление продолжи-

тельности фрагментов и их дальнейшее сегментирование, а потом трансформации 

одних ритмических и мелодических единиц в другие. «Очевидно, что Рюве опира-

ется здесь на методологию Хомского, заимствуя идею трансформации из его гене-

ративной грамматики для обнаружения синтагматической структуры музыкальной 

фразы. Однако в отличие от лингвистических структур, Рюве не стремится вывести 

некие общие грамматические корни… Его задача — создать действенный инстру-

мент для выявления кода каждого конкретного сочинения… В сущности, данная 

методология предстает оппозицией традиционному историко-стилевому анализу и 

представляет собой попытку создать аналитический инструментарий, пригодный 

для исследования музыкальных образцов любых эпох» [там же, с. 212, 220]. Позд-

нее мы обнаружим различного рода коннотации данного подхода с другими мето-

дами, где степень понимания и значения повторности заметно возрастут, а сам по-

втор будет выступать уже в качестве основного средства установления порядка в 

музыкальной структуре. 

Другая ветвь исследований развивалась в рамках музыкальной психологии, 

затрагивая повтор в контексте формирования познавательных стратегий человека. 

Ключевой фигурой здесь выступает американский композитор и исследователь 

Л.Б. Мейер (Leonard B. Meyer). В своей работе «Эмоции и смысл в музыке» (1956), 

обобщив достижения гештальт-психологии и логико-прагматических воззрений 
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Ч. Пирса и Д. Дьюи, Мейер сформулировал теорию музыкального ожидания, пы-

таясь связать ее с эмоционально-смысловым фактором. Согласно Мейеру «ожида-

ние является продуктом привычных реакций, выработанных в связи с определен-

ными музыкальными стилями, а также способами человеческого восприятия, по-

знания и реагирования» [375, с. 30]. Ожидание выражается через сформированную 

тенденцию в виде «паттерна-реагирования»18. Он «состоит из набора или серии ре-

гулярно совпадающих ментальных или моторных реакций, которые, будучи одна-

жды введены в действие (как часть реакции на данный стимул), следуют ранее упо-

рядоченному курсу» [там же, с. 24].  

Ожидания могут проявляться как вполне осознанно, требуя высокой умст-

венной активности, так и бессознательно, но все они имеют прочную основу в на-

шем опыте, а также в некой априорно усвоенной норме логичности мышления, свя-

зывать один процесс с другим и ожидать этой связи. Однако интерес ожиданий воз-

никает потому, что хотя они могут иметь вполне конкретную направленность, но 

она не будет полной до конца и конкретный способ каким будет реализовано то 

или иное ожидание предугадать нельзя. Это по мнению Мейера является не просто 

каким-то аспектом интеллектуальной игры, а носит ярко выраженный эмоцио-

нально окрашенный характер, то есть «непосредственный эстетический восторг 

восприятия, возникающий в результате возбуждения и приостановки или исполне-

ния ожиданий, которые являются продуктами многих предыдущих встреч с произ-

ведениями искусства» [там же, c. 25]. 

Факторами, влияющими на степень и ход развертывания ожидания, служат 

время действия паттерна, а также его контекстное положение. Простая логика го-

ворит о том, что чем дольше сохраняется паттерн, тем сильнее проявляет себя тен-

денция к ожиданию перемен, а если фигура повторяется с большой настойчиво-

стью, то это приводит к насыщению. Однако контекстное положение многократ-

ного повторения может и не вызывать этих тенденций, когда слушатель осознает 

 
18 Паттерн реагирования — устойчивый и стабильный способ поведения и реагирования человека 

на определенные ситуации (повторяющийся шаблон действий, мыслей, эмоций который человек 

использует в различных жизненных ситуациях). 
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повторение и согласует его с каким-либо дополнительным фактором. Например, в 

конце произведения, при многократных кадансовых повторах возникает такое со-

гласование, которое свидетельствует об их оправданности и желательности при за-

вершении формы и, соответственно, гасит напряжение.  

В ситуации, когда повторение менее предсказуемо, его эффект может быть 

достаточно ярок (многие остинатные фигуры обладают такой потенциальной тен-

денцией). Общий же момент формирования ожидания на основе повтора объясня-

ется Мейером следующим образом: «Фигура, которая повторяется снова и снова 

вызывает сильное ожидание изменений как потому, что продолжение тормозится, 

так и потому, что фигура не может достичь завершения. Наше ожидание перемен и 

сопутствующая ему готовность идти вместе с композитором в этом кажущемся бес-

смысленным повторении также являются продуктами нашей веры в целеустрем-

ленность искусства и серьезные намерения, честность композитора. Мы верим, что 

он привнесет изменения» [375, с. 135]. Однако точный момент, когда произойдут 

перемены не известен, ровно, как и вид, в котором будет представлено продолже-

ние, до конца определить нельзя. 

Хотя Мейер связывал ожидания в музыке не только с повторением, но и рас-

сматривал его в более широком психологическом контексте разных явлений, ста-

новится очевидной та значительная роль повторения в структуре восприятия музы-

кальных произведений, которую он смог обозначить через концепцию ожидания. 

Именно в данном смысле идеи ученого оказались плодотворными для последую-

щих музыкально-психологических исследований и, в частности, когнитивной пси-

хологии. Ученик Л.Б. Мейера Ю. Нармур развивал аспекты мелодического ожида-

ния, предложил в противовес шенкерианскому анализу модель «импликации-реа-

лизации», помогающую сформулировать определенные мелодические архетипы, 

влияющие на функцию замыкания (против незамыкания) мелодических структур, 

а также различные ожидания, основанные на комбинации интервалов, с учетом их 

величины и направленности. В начале XXI века теория ожидания проявляется в 

обобщающем труде Д. Гурона «Сладкая антиципация: музыка и психология ожи-

дания» (2006), развивая аспекты связи ожиданий и эмоций в широком круге 
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культурологических, биологических, феноменологических реалий и отношений в- 

и за- пределами музыки, а также в систематизации теоретических и практических 

принципов. 

След Мейера прослеживается и в известной работе А.П. Милки «Теоретиче-

ские основы функциональности в музыке» (упоминавшейся выше). Заочное влия-

ние Мейера сказалось и на формирование концепта нашей кандидатской диссерта-

ции [186], в частности, по проведению экспериментов по музыкальному прогнози-

рованию, которые как раз основывались на эффекте ожидания в звуковых моделях 

и музыкальных примерах с остинатным повтором. По итогам проведения экспери-

ментов по музыкальному прогнозированию мы отмечали, что «однопорядковые по-

вторы типа остинато с минимализацией интонационной стороны и однотипным 

ритмическим рисунком способны вызывать психологические ожидания дальней-

шего развития. Эти ожидания имеют вариантный характер, преобладающая доля 

которых зависит от силы и свойств категоризационных единиц восприятия, сте-

пени их усвоенности в памяти слушателя. В экспериментах также удалось устано-

вить, что образующиеся изменения в ожиданиях слушателей переживались как 

осознаваемые, эмоционально окрашенные реакции, имеющие эстетически значи-

мый смысл. Большинство этих изменений имело реальную направленность, удов-

летворяло 5%-ному порогу статистической значимости данных при расчете Т-кри-

терия Вилкоксона. Полученные результаты по этому показателю позволили зафик-

сировать изменения в переходах между предполагаемыми вариантами развития, 

высказанными респондентами, и реальным звуковыми событиями, организован-

ными с помощью остинатного повтора»19 [186, c. 144-145]. При этом удалось под-

твердить, что точный текстовый повтор, использующий только свои внутренние 

ресурсы, порождает определенную смысловую динамику, становится средством, 

влияющим на амплитуду образно-эмоционального восприятия музыки. 

Еще один момент, идущий от работ Мейера, поддержанный также Нармуром 

и его последователями, заключается в формулировании закона возврата (the law of 

 
19 Результаты экспериментов также зафиксированы в нашей статье [213]. 



126 

 

return), предполагающего, что при прочих равных условиях, лучше вернуться к лю-

бой исходной точке, чем не возвращаться. Действие закона зависит от дистантной 

формы повтора (recurrence), как возврат к ранее изложенному паттерну после от-

хода о него. В этом контексте повтор выступает основой для «принципа последо-

вательного сравнения», поскольку «данный паттерн устанавливает внутреннюю 

норму, основу для ожидания в рамках конкретного произведения. Последующие 

отклонения от паттерна, происходящие в повторениях, вызывают аффективные или 

эстетические реакции, поскольку они действуют, чтобы остановить или подавить 

тенденцию к точному повторению» [375, с. 152]. Действие этого закона Мейер 

также противопоставляет принципу последовательного сравнения, при котором на-

пряжение возникает из факта самого повтора и тех отклонений, которые образу-

ются при повторении материала. В связи с чем при сравнении актуализируется тен-

денция подчеркивать различие между экспозиционным материалом и его повторе-

нием. Закон возврата, наоборот, предполагает возникновение напряжения из тен-

денции к повторению, которое еще не наступило, и вследствие этого имеет направ-

ленность подчеркивать сходство между начальным паттерном и его повторением, 

хотя возможные различия при этом также будут отмечены. Проявление указанных 

закономерностей показывает свою зависимость и от полноты музыкальных по-

строений, их завершенности и соответственно от контекста применения, но в целом 

хорошо ложится на обширный массив типовых структур тональной музыки. 

Таким образом, теоретический аспект психологии музыкального ожидания 

дал значительный толчок в понимании проблем музыкальной организации и вос-

приятия музыки, ее осмысления, в контексте которого повторение введено как ча-

стный, но вместе с тем важный компонент звуковой организации, а также как пси-

хологический компонент, помогающий в формировании музыкального тяготения. 

Последующие работы раскрывали широкий спектр проблем современной когнито-

логии, в том числе: эмпирическая  когнитивная психология, восприятие тонально-

сти, отношений тонов, интервалов, аккордов (К.Л. Крумхансл), теория музыки и ее 

анализ (музыкальная грамматика) с учетом принципов когнитивной лингвистики и 

психологии (Л. Збиковский), музыкальная психология и психоанализ 
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(М. Имберти), теория музыкальной эмоции, значение музыки в повседневной 

жизни, обучение и приобретение музыкальных навыков, взаимодействие исполни-

теля с публикой (Дж. Слобода), восприятие  музыкальных произведений в реаль-

ном времени (И. Дельеж) и др. Закономерным итогом этих многоплановых усилий 

явилось появление теоретических работ, где повторение является центральным 

объектом изучения, основой концепции взгляда на музыку и за ее пределы.  

Связующим звеном между специальными теоретическими работами о по-

вторе и общими вопросами музыкальной специфики и организации, а также между 

работами Г. Шенкера и современными учеными следует считать труды австрий-

ского исследователя В. Цукеркандля. В частности, в первом томе работы «Звук и 

символ» (1956) автор, разрабатывая ключевые понятия музыки, категории звука, 

ритма, движения, пространства и времени, обращается и к музыкальному повторе-

нию, где не просто отмечает его особую роль в музыкальном искусстве, но и вы-

двигает вопрос о смысловой роли повтора в музыкальном высказывании, его оп-

равданности для слушателя, а также повторении как источнике удовольствия, дос-

тавляемого музыкой. В связи с этим отметим несколько моментов. 

Во-первых, в некоторой степени В. Цукеркандль намечает типологию музы-

кальной повторности. В частности, мы встречаем у него такие характеристики как 

«буквальные повторы» и повторы измененные (преобразованные), повторения от-

носительно разного масштабного уровня логико-композиционных единиц (от мо-

тивов до больших частей композиции), повторения явные и скрытые. 

Во-вторых, в книге есть указания на разные уровни проявления повторов в 

музыкальной структуре, что очевидно идет от Г. Шенкера, поскольку В. Цукер-

кандль вполне отчетливо указывает на скрытые повторы, которые можно обнару-

жить только при аналитическом рассмотрении сочинения. На этом пути он доходит 

до повторов, которые «никогда не слышны как повторения вообще (не все, что яв-

ляется повторением, также должно быть услышано как таковое)».  

Однако, в-третьих, в приоритете у исследователя оказываются явные, отчет-

ливо слышимые повторы, «являющиеся частью непосредственного переживания 

музыки». В. Цукеркандль с неизменной настойчивостью отмечает их значительное 
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количество в музыке, заметно большее, чем, например, в повторяющихся архитек-

турных формах и узорах, или же в произведениях декоративно-прикладного искус-

ства, а также в некоторых образцах лирической поэзии20.  

По мнению исследователя, этому должно быть определенное обоснование, 

которое способствовало бы подтверждению неизменной значимости таких повто-

ров, преодолевающих тавтологичность. И он находит такое обоснование через ка-

тегорию времени, которая в его концепции становится определяющей в объясне-

нии музыкальной повторности. В связи с этим требуется сделать некоторое отсту-

пление от описанных выше теоретических парадигм, с тем, чтобы отдельно рас-

смотреть этот значимый с точки зрения заявленной проблематики вопрос, по-

скольку и категория времени, и категория повтора являются сущностно важными 

для музыки. 

 

 

§ 2.3 Музыкальный повтор и время 

 

«Музыка имеет место во времени,  

но повторение соблазнительно делает 

ее познаваемой в виде чего-то вне вре-

мени». Э.Х. Маргулис21 

«Инструмент музыки — время» 

Т.В. Черниговская22 

 

 

Соотношение повтора с такой фундаментальной категорией как время явля-

ется особенно ценным с точки зрения понимания сущности этого принципа и его 

роли в музыкальном искусстве. На первый взгляд кажущаяся противоречивость по-

втора необратимости времени на практике оказывается не столь однозначной. Про-

исходит это по ряду причин, прежде всего, от многомерности самого времени и 

 
20 См. перевод раздела о повторе из монографии «Звук и символ» в Приложении III данной дис-

сертации. 
21 Margulis, E. H. On Repeat: How Music Plays the Mind / E.H. Margulis.  – Oxford and New York: 

Oxford Univ. Press, 2014. p. 6.  
22 «Музыка и мозг» Лекция в рамках летней школы Ильдара Абдразакова 2024  

URL: https://vk.com/video-197694191_456239751 (дата обращения: 21.01.2025). 

https://vk.com/video-197694191_456239751
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неоднозначности его понимания, а также в силу объективных аспектов его органи-

зации в художественной структуре и субъективных мотивов переживания при вос-

приятии. 

Время как определенный компонент бытия, как некая мера движения мате-

рии обладает рядом важных свойств, которые могут быть с разной степени акцен-

тированы в тех или иных системах отсчета. С одной стороны, время может быть 

понято как некий абсолют, субстанция, существующая независимо от материи. 

С другой же стороны, согласно реляционной модели, время обретает значение 

только в контексте материи, в соотношении и движении различных физических 

объектов. В параллельном срезе смыслового понимания времени чрезвычайно ак-

туальным является сама форма его организации (протекания). И здесь также встре-

чаются противоположные точки зрения: время как статическая данность, и как оп-

ределенный процесс, смена разного рода событий. 

Все подобные подходы (если не считать специфических физических явлений 

описываемых в контексте естественнонаучных парадигм) можно свести к двум ос-

новных формам, которые имеют геометрическое выражение. Время как круг, цикл, 

постоянно возвращающийся и замкнутый, и время как вектор, линейно развиваю-

щийся и не предусматривающий возврата вспять. Первый вариант реализован в 

культуре Античности, в их понимании исторического процесса, существующего 

здесь и сейчас, в возникающих и гаснущих вспышках жизни различных народов. 

Второй свойственен Христианскому Миру, где отчетливо прорисовывается линей-

ная перспектива: Сотворение Мира — приход Иисуса — конец Света (эсхатологи-

ческое время). Различие в понимании этих подходов хорошо демонстрирует 

О. Шпенглер. Он пишет, что в сознании античного человека «не существует про-

шедшего и будущего в качестве упорядочивающей перспективы, и все оно полно в 

совершенно не достижимой для нас степени “настоящим”… Это настоящее в чис-

том виде, величайший символ которого есть дорическая колонна, действительно 

есть отрицание времени (направления). Для Геродота и Софокла, а также для Фу-

кидида и какого-нибудь римского консула, прошедшее тотчас же испаряется и пре-

вращается в покоящееся вне времени впечатление полярного, не периодического 
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строения, так как в этом заключается смысл одухотворенного мифотворчества, — 

в то время как для нашего мироощущения и внутреннего взора оно является перио-

дическим, ясно расчлененным, направленным к одной цели организмом, состав-

ленным из столетий и тысячелетий» [333, с. 12]. 

Кажется очевидным, что первый вариант целиком и полностью основан на 

повторе, а второй наоборот категорически исключает повторение из сферы своего 

поступательного развития. Однако данное противоречие скорее мнимое. Так, со-

гласно линейной концепции, время обладает определенным свойством «прохо-

дить», то есть двигаться, быть необратимым, оставляя позади цепь событий, кото-

рые невозможно вернуть, и одновременно предвосхищая ряд событий, которые не-

возможно избежать. И мы действительно ощущаем данное свойство как в более 

близкой, так и далекой перспективе. Так, нельзя вернуть «вылетевшее» слово, или 

же вернуть молодость, с другой стороны, можно спрогнозировать определенную 

поездку, или же знать о наступлении некоторого события, которое точно (то есть с 

очень большой долей вероятности) произойдет в назначенный час. Но сам процесс 

оценки и предвосхищения этих событий происходит в настоящем, и вот здесь мо-

мент его протекания, который имеет относительную протяженность, организуется 

в многоуровневых периодических структурах, то есть циклах: секунда, минута, час, 

сутки, неделя, месяц, год и т.п. Все данные большие и малые циклы встраиваются 

в реальный ход событий, в процессе смен которых и накапливаются те изменения, 

которые обретаются со временем. Подтверждает это положение и тот факт, что сам 

механизм организации, контроля и характера течения времени, в качестве которого 

выступают часы, также имеет периодическую цикловую структуру: оборот стрелок 

по кругу, перевертывание контейнеров песочных часов, числовой периодический 

ряд от 1 до 12, 24-х или же 60-ти, и т.п. 

Конечно, существует и субъективный фактор ощущения-переживания вре-

мени, где оно может растягиваться или сжиматься, спрессовываться. В некоторых 

случаях происходит так называемое «выпадение из времени», когда в ходе опреде-

ленной деятельности человек абстрагируется от объективного механизма контроля 

времени, и только в момент неожиданного обращения к нему замечает свое 
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отставание или же наоборот опережение тех или иных моментов, зафиксированных 

на циферблате. Однако субъективные отклонения от хода времени не противоречат 

объективной природе его течения, и главное той циклической структуре процессов, 

наполняющих представляемый линейный вектор. Поэтому он (этот вектор) скорее 

является вытянутой спиралью, в которой возникающие возвратные охваты нара-

щиваются новыми событиями, образуя некоторую устремленность вперед23. Но 

именно в таких условиях повтор, имеющий здесь место в значении периодичности, 

не противоречит времени, а логически встраивается в его ход, предстает неким ин-

струментом, «прикладываемым ко времени», в попытке измерить его физическую 

длительность. По крайней мере, повтор не противоречит способности времени упо-

рядочивать события в отношении «раньше чем», поскольку тождественные собы-

тия могут происходить в разные моменты времени24.  

Через что фиксируется время в музыке? Первым, пожалуй, очевидным кри-

терием его организации выступает метроритм, так как практически все движение 

исходит именно от него25. Сам же ритм как известно складывается из вполне объ-

ективных сочетаний некоторого ограниченного набора длительностей с той или 

иной периодичностью, возвращающихся в процессе звучания. Это движение может 

организовываться на сочетании долгой и краткой ритмических единиц (квантита-

тивный тип), или же быть привязан к акцентам, то есть метру (квалитативный тип). 

В первом случае ритмическая организация наиболее явно выражает идею перио-

дичности, поскольку чаще всего реализуется в кратких многократно повторяю-

щихся модусах. Во втором — ритмическое движение может быть более контраст-

ным, однако не исключает применение повторности. Представленная таким 

 
23 В современных представлениях эта векторная устремленность вперед имеет ветвистое вариа-

тивное состояние — «метла времени», указывающее на нефиксированность будущего, имеющего 

ряд альтернатив (сценариев), из которых в последствие реализуется какой-то один. 
24 По замечанию А.М. Анисова «В математизированных науках упорядочивают не события как 

таковые, а сами моменты времени» [14, с. 9]. 
25 Близкие к ритму категории темпа и движения здесь менее информативны относительно самой 

музыкальной структуры. Темп является только частью структурирования общего временно́го 

континуума, прежде всего указывая на скорость протекания звуковых событий, их преподнесе-

ния слушателю. А движение — столь же широкая масштабная категория, как и само время, оно 

может рассматриваться и «с точки зрения интонационного процесса», и «функционально драма-

тургического развертывания, специфики образов», а также «на жанровом уровне» [331, с. 100]. 
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образом двигательная сила музыки оказывается естественным психофизиологиче-

ским коррелятом времени, отвечающим особенностям восприятия. Как подчерки-

вает В.Н. Холопова: «Если время как вектор сравнительно поздно схватывается че-

ловеческим умом, то время как циклическая повторность, равнозначная ритму в 

самом широком смысле, органически ощущается всеми живыми существами, всей 

живой жизнью. Время в значении ритма, периодичности оказывается параметром, 

естественно вычлененным из целого мировосприятия» [303, с. 161]. 

Подобная периодически пульсирующая повторность, влияющая на музы-

кально событийный ряд, находится в тесном взаимодействии с другими средствами 

музыкального языка, в частности, с ладом, гармонией, коррелируя характер смен 

гармонических функций. Также проявляет она себя и на крупном архитектониче-

ском уровне произведения в процессе тематического становления и развития, где, 

как известно, вступают в силу принципы структурной логики, основанные на соче-

тании повторяемых и контрастных построений. Тем самым временно́й фактор ор-

ганично дополняется пространственным, образуя их общий континуум, «ритм по-

строений», «ритм формы». «На материале музыки можно убедиться в том, что 

“ритмичность”, понимаемая как периодичность, повторность, является той сверх-

категорией, которая в одинаковой мере организует и пространство, и время, являя 

собой ось их совпадений»26 [там же, с. 163]. 

И в тот же момент полного совпадения между временем и ритмом нет. Как 

подчеркивает Т.В. Цареградская: «Время представляет собой вид потока или 

среды, оно структурировано по направлению от Времени-вечности к времени-век-

тору (конечному, земному времени). В музыкальной композиции оно больше всего 

проявляет себя через направленность событий, а также через качество событий (ге-

терогенное дление и структурированное время)… Ритм (же) может быть 

 
26 Здесь нужно сделать уточнение, что такая организующая деятельность имеет значение прежде 

всего для человека. Только через выявление повторности во всех ее проявлениях, человек спосо-

бен оценить процесс дления времени. Но как организовано само время мы не знаем. Во всяком 

случае, повторность – это результат действия человеческого разума в его попытке приблизиться 

к пониманию природы времени. То есть, повтор предстает в виде специфического человеческого 

способа понять суть времени. Но не факт, что суть времени раскрывается здесь до конца и со-

стоит именно этом. 
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охарактеризован как способ экспликации времени (или времен), “материализации” 

времени в звуковых структурах» [312, c. 297, 298].  

Интересную интерпретацию времени посредством ритма предлагает в этом 

смысле В. Цукеркандль. Имея ввиду метрически организованную музыку (акцент-

ную систему организации ритма) исследователь подчеркивает, что ритм есть глав-

ное проявление времени в музыке. Однако его соотношение с метром представля-

ется автору не в простой системе чередования акцентов и расставлении сильных и 

слабых долей, а в более информативно емкой иерархической системе циклов (пуль-

саций), которые складываются в форму метрической волны, где между соотноше-

нием долей, собственно, и проявляет себя время.  

Метр в своей основе есть «деление потока времени на небольшие отрезки 

одинаковой длины» [395, c. 169], которые также имеют тенденцию к объединению 

в небольшие группы (такты). «Постоянное разграничение равных и неизменных 

временны́х интервалов создает в нас своего рода колебание, пульсацию; пульс ов-

ладевает индивидуальными ощущениями, несет их с собой, объединяет два, три, 

четыре27 , в зависимости от случая, в группу и таким образом организует ряд» [там 

же, c. 166-167]. Это как правило одна из знакомых метрических моделей (1-2; 1-2-

3; 1-2-3-4). Так возникает постоянно повторяющийся цикл пульсаций, а такт пред-

стает как совокупность разнонаправленных и взаимно дополняющих друг друга 

циклических фаз, где каждый новый beat приводит нас к новой точке во времени. 

По мнению Цуккеркандля процесс этот может быть лучше понят как волна. «С ка-

ждым тактом мы проходим через последовательность фаз, характерных для волно-

вого движения: оседание с гребня волны, разворот движения в волновом желобе, 

подъем к новому гребню, достижение вершины, которая сразу же превращается в 

новое оседание—началась новая волна» [там же, с. 168]. 

Ритм при таком понимании метра возникает из различных положений тонов 

на волне. Тон попадает на определенную фазу волны и занимает некоторую ее 

часть (промежуток времени). А по мере того, как тоны падают на отдельные 

 

27 Здесь и далее имеется в виду метрический счет долей. 
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участки волны, различно направленные кинетические импульсы отдельных фаз по-

следовательно передаются тонам. И когда слушатель определяет ритм (то есть ту 

часть такта, на которую падает определенный тон), он делает это как раз потому, 

что «характерное направление фазы волны, на которую падает тон, становится не-

посредственно ощутимым в тоне, может быть услышано прямо из него… Таким 

образом, каждая часть такта, в зависимости от ее места в цикле волны, характери-

зуется определенным метрическим качеством… а ритм предстает как движение в 

динамическом поле метра» [395, c. 173-174]. 

Далее происходит процесс суммирования таких волн (микроциклов), кото-

рые постепенно складываются в более крупные образования и ведут к интенсифи-

кации, усилению производимого эффекта (в результате беспрерывно повторяю-

щихся биений метрической волны). В итоге временно́й поток предстает в виде мно-

гослойной структуры «сверхкоординатных и субкоординатных волн», где волна 

одного слоя является, в свою очередь, фазой следующего более высокого слоя, и, 

наоборот, фаза является, в свою очередь, волной следующего более низкого слоя. 

Следовательно, меняется понимание самого времени, оно становится активным, 

ощущается как событие, как волна, добавляя качество интенсификации в более вы-

соких слоях организации, тем самым питая ритмическую жизнь музыки. В резуль-

тате Цукеркандль приходит к новому пониманию музыки относительно времени. 

Он пишет: «Музыка — это временно́е искусство не в том бесплодном и пустом 

смысле, что ее тона сменяют друг друга “во времени”; это временно́е искусство в 

том конкретном смысле, что оно использует поток времени как силу для достиже-

ния своих целей» [там же, с. 181]. 

Как же ощутить это? Через последовательность тонов, точнее через то, что 

возникает между ними. Цуккеркандль отмечает: «Тон всегда один и тот же; пауза 

всегда одна и та же; интервал времени всегда один и тот же. Отличается только 

одно: момент, в который звучат звуки. От тона к тону ничего не происходит, кроме 

одного: проходит время. Сам факт временно́й последовательности тонов, и ничто 

другое, должно приводить к различию между движением вперед и назад: движение 

маятника, волна должны быть результатом чистого течения времени. Волна — это 
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не событие во времени, а событие времени. Время случается; время — это собы-

тие». Таким образом, ученый из своих наблюдений приходит к выводу: «Измене-

ние не создает время; время буквально создает изменение» (Change does not create 

time; time literally creates change) [395, c. 184-185]. 

Поэтому явления метра и ритма — это порождения сил, действующих в 

волне. Возникает вопрос: что здесь бьется как волна, что здесь движется? Силы 

волны —это силы времени…  Отсюда вытекает еще одно понимание темпорально-

сти музыки, в том более точном смысле, что для своих целей музыка использует 

время как силу. Если, соответственно, метр и ритм будут очищены от подозрения, 

что их существование связано с простой иллюзией, если чувство ритма должно по-

лучить статус подлинного опыта, возможно, даже познания, тогда то, что пережи-

вается или познается в ритме, может быть только самим временем. Из этого следует 

что «Музыка есть темпоральное искусство в том особом смысле, что в ней время 

раскрывается опыту» [там же, c. 200]. 

Таким образом, Цукеркандль заостряет особое понимание музыкального вре-

мени как содержания нашего опыта, фактически представляя музыкальный ритм 

как переживание времени. Соотношение между ритмом и метром, демонстрирую-

щее своеобразное отношение между частями и целым выступает как упорядочен-

ное действие сил времени, которое течет в самих длительностях. Кажущаяся мет-

рическая равномерность движения на самом деле оказывается пульсирующим ми-

нициклом «раз-два» метрической волны. А музыка, соответственно, выступает как 

сформированное и организованное время.  

В этом Цукеркандль в определенной степени обобщает положения интуити-

визма и философии жизни, преломленных с эстетической точки зрения в работах 

А. Бергсона, считая, что именно он в наибольшей степени в своем понимании вре-

мени приблизился к сущности его музыкального выражения, то есть времени как 

длительности28, которая никогда не стоит на месте, времени как активного и непре-

рывного процесса (динамичный и активный поток событий). Также в подходе 

 
28 Здесь длительность — философская категория. 
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Цукеркандля можно усмотреть корреляцию с некоторыми музыкальными тео-

риями, освоенными в первой половине ХХ столетия, востребованными в дальней-

шем. В частности, определенные параллели возникают с теорией метротектонизма 

Г.Э. Конюса (уже упоминавшейся в § 2.2), которая по оценкам современных иссле-

дователей предстает как одна из первых в ХХ столетии теорий музыкального вре-

мени. В этой теории Конюс обозначил «переход от ньютоновских представлений к 

современным взглядам на время как на время-становление, время-процесс, время-

событие, что соответствует уже взглядам А. Бергсона, В. Дильтея и феноменологи-

чески ориентированных авторов» [170, с. 97]. Нелишним будет повторить, что про-

цесс выстраивания музыкальной формы Г.Э. Конюс мыслил как сумму возникаю-

щих определенных пульсовых волн, образующихся между длительностями, до-

лями, полутактами, тактами и группами тактов, выстраивающих форму целого. И, 

соответственно, форма конкретного музыкального произведения «мыслится как 

много-пульсовый организм с тем или иным внутренним строением, то есть с той 

или иной группировкой пульсовых волн внутри произведения, и выражается чи-

словой схемой» [330, с. 124]. Здесь прослеживается прямая связь с метрической 

волной Цукеркандля, только развернутой в архитектоническую плоскость, фикси-

рующую остановленное, «вмороженное в числовой эйдос произведения» время 

[170, с. 98].  

Цукеркандль касается этого вопроса лишь отчасти и отмечает проявление на 

композиционном уровне так называемого «темпорального гештальта», отражаю-

щего волновой принцип на композиционном уровне в виде взаимоотношении сим-

метрии (круговой тип формы) и интенсификации (последовательный тип формы, 

направленный на постоянное обновление). Возникающие при этом возвраты, пре-

жде всего композиционные репризы, осмысливаются как способы установления 

равновесия в форме, фиксирующиеся в памяти. С увеличением размеров компози-

ций формы расширяются, растут, наподобие процесса деления клеток. Однако Цу-

керкандль подчеркивает здесь, скорее, не структуру, а «небывалое зрелище по-

рядка в том, что полностью изменчиво», то есть в музыке в целом. Это проявление 

«чистого временного Гештальта музыки» [395, c. 241]. «Порядок, освобожденный 
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от всякого отношения к вещам, чистый порядок, бестелесный, отстраненный и сво-

бодный, не как простое понятие, не как сон, а как созерцаемое видение — именно 

музыке мы обязаны своим осознанием того, что такая вещь может существовать» 

[там же, c. 241-242]. 

Тем самым в подходе к музыке у Цукеркандля отчетливее проявляется пси-

хологический аспект, из которого уже произрастает феноменологический, как не-

посредственное описание опыта, который приходит к целостному потоку пережи-

ваний и их логической основе. Нечто схожее мы можем ощутить в более поздней 

концепции музыкального времени М. Аркадьева — времени как целостного про-

цесса музыкального становления [22].  

Несмотря на столь интересный разворот и глобальность поставленных задач, 

система, выстроенная Цукеркандлем, все же имела свои ограничения. Это, прежде 

всего, ориентация на тональную, метрически организованную музыку, что для ав-

тора, как ученика и последователя Шенкера, было конечно важно, но не затраги-

вало целый спектр композиционных новаций, которые обозначились к середине 

ХХ столетия в музыкальном искусстве, ровно, как и разных уровней выражения 

самого времени и того, как оно должно «раскрываться опыту». 

В свете сказанного стоит заметить, что раскрываться время опыту может по-

разному, не только в условиях метроритмической организации как таковой. Можно 

выделить три ведущих представления о времени, сформированных человеком, про-

ецирующихся на произведение музыкального искусства: 1) реальное (астрономи-

ческое), время, которое измеряется (в минутах, секундах, часах); 2) время художе-

ственное, реализующееся в музыкальных событиях; 3) перцептивное (или психо-

логическое) время, то есть переживание музыкальных событий при восприятии.  

О первом случае приходится говорить, как правило, в том контексте, когда 

конкретные временны́е единицы (чаще всего это секунды) выступают в качестве 

элементов  упорядочивания музыкального движения. В этом виде астрономическое 

время становится своего рода музыкальным метром 1/60 (не обязательно акцент-

ным), реализуясь в повторяющихся равномерных импульсах. И это основная 
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функция времени-организатора, имеющая наиболее яркое выражение в компози-

торских техниках второй половины XX столетия.  

Второй случай представляется максимально содержательным с точки зрения 

организации художественного сочинения, но и более сложным в контексте соотно-

шения понятий повтора и времени. Если, например, взять два наиболее крупных 

типа музыкальных композиций, демонстрирующих противоположные способы ор-

ганизации художественного времени: векторного (динамичного) и «ненаправлен-

ного» (статичного), то нетрудно заметить высокую роль повтора в каждом из них.  

Векторному времени в полной мере отвечает композиция классико-романти-

ческой музыки с явной направленностью на поступательный процесс развития, 

преобразования, что также может быть обозначено в связи с «драматургией цели», 

ориентированной на «достижение некоторого результата» [108, с. 208]. Однако 

драматургия произведения и его интонационно-фабульная сторона развиваются не 

строго линейно, а в столкновении центробежных и центростремительных сил, в 

системе тонально-гармонических функции, тематических арок, преобладающих 

типовых репризных форм и т.п. Следовательно, повтор присутствует здесь практи-

чески на всех уровнях композиции, реализуясь в целом комплексе разнонаправлен-

ных функций, прежде всего конструктивных, а также развивающих, тематических, 

что является своего рода уже аксиомой. 

В статической музыкальной композиции, получившей распространение в му-

зыке ХХ века, которая по определению является отражением нелинейной, нена-

правленной организации времени и основана на «медитативной драматургии» 

(Л.П. Казанцева), значение повторности также велико.  Только в одном случае воз-

вращение становится не очевидным, завуалированным, как например, в микропо-

лифонии, додекафонных преобразованиях серии, или же сонористических тембро-

комплексах, в другом (как, например, в музыкальном минимализме), наоборот, 

многократно преодолевая порог избыточности, повторность выступает главным ат-

рибутом формы. Можно сказать, что здесь возникает определенный парадокс по-

втора и времени, связанный с особенностями восприятия человека. Векторность в 

такой музыке улавливается плохо, зато хорошо воспринимается периодичность, но 
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избыток этой периодичности как бы стирает линейность временной шкалы и пред-

стает в сознании в виде кругового движения, а форма устремляется в бесконеч-

ность, становится открытой, хотя реально организуется только за счет многократ-

ного точного воспроизведения исходного паттерна. 

Соответственно разнообразным предстает и само художественное время, ко-

торое в представлении композиторов и музыковедов может обретать вполне кон-

кретные материальные геометрические формы, менять линейную направленность, 

объем, степень наполненности звуковых событий — сжатое время, обращенное 

время, остановленное время, вертикальное время, шарообразное время, молчащее 

время и т.п. В данном смысле художественное время может быть практически лю-

бым, а фраза – вперед в прошлое – равносильна известной формуле – «назад в бу-

дущее». С другой стороны, в этом чувствуется некоторая метафоричность понима-

ния музыкального времени и его противоречивость по отношению к реальному 

времени (точнее к его свойствам), которое, несмотря на разные художественные 

ухищрения, никуда не исчезает, а неизменно существует в парадигме каждого во-

площения музыкального произведения (хотя бы по отношению к слушателю, кото-

рый его воспринимает). В этом смысле, во многих случаях аспект изменения ка-

честв времени может быть заменен (или объяснен) тем или иным способом органи-

зации музыкального материала, где последовательно, полихронно, зеркально (или 

как-нибудь еще), сочетающиеся друг с другом музыкальные явления, создают уни-

кальную звуковую (или же наоборот беззвучную) среду выражения. 

Соотношение повтора и времени в музыкальном искусстве может обозна-

чаться и с помощью каких-то внешних, атрибутивных приемов, например, когда в 

ткань произведения встраивается цитата. Фрагмент чужой музыки в новом стили-

стическом контексте часто включает момент диалога времен, который определенно 

имеет драматургическое значение. Наиболее ярко это заметно в полистилистике, в 

коллажном сопоставлении «различных музык», когда сталкиваться могут фраг-

менты произведений далеких эпох. С другой стороны, композитором может быть 

организована полихронная среда напластования разных времен, прежде всего как 

полифония пластов, подчеркивая какой-то важный драматургический момент, 
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чаще всего кульминацию, или же совмещение контрастных планов стилистически 

разной музыки. 

Интересный пример в этом плане представляет сцена в итальянской опере из 

III действия балета Р. Щедрина «Анна Каренина». Она организована полистили-

стическим наложением музыки разных исторических пластов. Первый (в начале 

сцены) представлен цитатой из оперы В. Беллини «Капулети и Монтекки», отра-

жает внешний план действия и решен соответствующими тонально-гармониче-

скими средствами романтической эпохи. Второй (с момента прихода Анны) харак-

теризует смятенное состояние главной героини и представлен музыкальным язы-

ком ХХ века с использованием жестких диссонансных гармоний, политонально на-

кладывающихся на звучащий фрагмент произведения Беллини. Совмещение этих 

двух музык, относящихся к разным временным эпохам, позволяет композитору 

ярче высветить внутренний конфликт героини, в противовес этическим нормам 

высшего света. 

В случае автоцитирования, также возникает временная дистанция, хотя пара-

метр взаимодействия здесь не столь контрастен. Так бывает, когда композитор в 

одном из своих зрелых произведений цитирует  юношеские работы (как, например, 

Борис Чайковский включает в свою последнюю симфония в качестве отдельных 

частей цикла 5 прелюдий, написанных  в 11- летнем возрастем),  или же взяв одну 

из тем многократно варьирует ее в самых различных других своих сочинениях 

(Д. Кривицкий тема любви из оперы «Доктор Живаго»). Но в таких случаях повто-

ряемый музыкальный материал обретает скорее идейное, образно-художественное, 

эстетическое и драматургическое значение, нежели направляет внимание слуша-

теля на онтологию времени в музыке. 

Гораздо в более сложном сочетании находятся отношения данных категорий 

в психической структуре переживания музыкальных событий. Известны факты, ко-

гда течение времени при восприятии музыки существенно меняется. Оно может 

бесконечно растягиваться, или же наоборот спрессовываться, а иногда индивид и 

вовсе «забывает о нем» в ходе звучания, воспринимая музыкальные события наи-

более интенсивно. 
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К. Штокхаузен подчеркивает, что «течение времени переживается нами в ин-

тервалах между изменениями» [335, с. 76], но качественно данные изменения могут 

быть организованы различно, например, как цепь контрастных событий. Повтор в 

этом ряду есть такой же компонент структуры, организующий событие, как и кон-

траст, только его действие основано на принципе тождества. Понятно, что появле-

ние возвращающегося элемента несет наименьшую степень изменения, но, с дру-

гой стороны, дает больше шансов сознанию осмыслить его. Здесь вступают в силу 

те психологические свойства повтора, которые включаются в действие при воспри-

ятии и мышлении, и прежде всего, свойство прогностической активности. Время 

переживания (и это также подчеркивает Штокхаузен) зависит от частоты измене-

ний, следовательно, логично предположить, что чем больше внезапных событий, 

тем быстрее течет время. Повтор логически противоречит этой быстроте, по-

скольку обладает малой информативностью и ведет к сатиации. Однако психоло-

гически это стремление выглядит не столь уж сильным, так как даже точный повтор 

имеет в сознании определенное психологическое тяготение к ожиданию новых со-

бытий (на основе воспринятой ранее закономерности). Баланс нового и старого, 

знакомого и незнакомого, постоянно поддерживается в художественном произве-

дении, влияя и на характер восприятия, и, собственно, на музыкальное время, убы-

стряя его ход внезапными вспышками неожиданных изменений29.  

Штокхаузен считает, что время переживания можно определенным образом 

структурировать, управлять им, меняя частоту, насыщенность изменений или же 

их степень. Идеальной основой в этом смысле может служить музыка Антона Ве-

берна, которая при всей своей аскетичности, на самом деле обладает высокой сте-

пенью структурированности и концентрированности музыкальных событий, рож-

дающихся в совокупном взаимодействии отдельных микроструктур (высотных, 

ритмических, регистровых, динамических, темповых и др.), способных поддержи-

вать постоянную интенсивность переживания, при естественном включении в этот 

процесс повторов различного уровня.  

 
29 Это также мы отмечали в главе I. 
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Однако в восприятии отдельные потоки звуковых событий так или иначе 

складываются в некоторую целостность, время произрастает суммой количествен-

ных изменений, которую необходимо иметь в виду композитору, а в идеале управ-

лять процессом слушания. «Композитор должен уметь передвигаться по этой узкой 

границе между избытком соответствий – с одной стороны, и избытком контрастов 

— с другой… если он хочет овладеть временем переживания, исходя из структуры, 

если он хочет формировать структуру, исходя из времени проживания… Если по-

счастливится композитору, который, при всех отдельных структурных условиях, 

должен иметь на слуху целостно переживаемый временно́й организм, к его искус-

ству добавится тот безусловно необходимый остаток, который только и делает 

“структуру” осмысленной. И мы видим, с какой фантастической уверенностью осу-

ществляет Веберн это искусство, все снова и снова, в совершенно иных условиях и 

иными средствами» [335, c. 91]. 

Но скорее всего, загадка особого ощущения времени у Веберна кроется не в 

самом времени, а как раз в типе материала и распределении его в пространстве. 

Дело в том, что, в определенной степени упростив высотно-фактурный и общий 

временно́й контекст своих музыкальных структур, композитор в значительной 

мере расширил пространственный фактор в соотношении музыкальных элементов, 

что позволило акцентировать симметричные структуры в соотношении звуков. 

Они обладали и неким равнозначным временны́м универсумом, способным разжи-

маться и сжиматься между различными звукоточками, которые слух собирал из 

разных регистров и голосов. Это позволило и влиять на время переживания тех или 

иных фрагментов музыки, акцентируя скорее не их линейную сопряженность, а 

сложную пространственную геометрию.  

Но, с другой стороны, возникает вопрос, а всегда ли так четко можно струк-

турировать время, что необходимо для этого сделать? Всегда ли слушатель будет 

отдавать себе отчет в изменениях временных процессах? И всегда ли так фили-

гранно композитор может управлять временем, или же оно является какой-то внут-

ренней субстанцией, рождающейся сама собой на основе определенных манипуля-

ций с материалом в ходе акта творческого создания произведения музыки? 
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Опыт осмысления академического музыкального искусства ХХ столетия по-

казывает, что несмотря на то, что ведущие представители музыкального авангарда 

(прежде всего такие композиторы как О. Мессиан, П. Булез, К. Штокхаузен) обра-

щались к категории времени, пытаясь систематизировать представления о нем в 

связи с философскими, психологическими или же чисто практическими звуковыми 

идеями, всё же время как специфическая категория мышления далеко не всегда 

осознается композиторами в контексте создания какого-либо произведения, хотя 

специфика творческого процесса связана со временем, в силу специфики самой му-

зыки. Тем не менее, чаще приходится обходиться таким общим понятием как дви-

жение, поскольку так или иначе организация музыкальных событий выявляет 

именно динамику и последовательность их развертывания, которая, как известно, 

может быть организована по-разному. 

Ситуация меняется, когда время становится конкретным атрибутом выраже-

ния сочинения, связанной с драматургией целого, задачей воплощения, которую 

необходимо решить. Обычно это происходит в двух аспектах. Первый, когда ком-

позитор изображает действие механизма, фиксирующего ход времени: часы, маят-

ник, или другой подобный предмет. Второй, когда понятие время выражается в ху-

дожественно-философском ключе и обычно присутствует в названии сочинения, 

иными словами, когда автор толкует время как художественный образ. В послед-

нем случае время фиксируется в каком-нибудь емком программном заголовке: 

«Фигуры времени», «Узелки времени», «Конец времени», «Измерения времени и 

тишины», «В глубине времени» и т.п., указывающим скорее на смысловое, драма-

тургическое значение. Повторность в данном контексте может быть представлена 

многообразно, относясь как к отдельному средству музыкального языка, так и к 

общей структуре композиции сообразно избранной технике сочинения. Остано-

вимся на некоторых примерах.  

Трактовка времени через специальный механизм, его определяющий, пред-

ставлена в сочинении британского композитора Харрисона Бёртуисла «Harison’s 

clocks», посвященное теме конструирования Джоном Харрисоном самого точного 

в мире хронометра. Здесь у композитора прослеживается близкая 
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постмодернистской эстетике трактовка многомерности точек зрения на исследуе-

мый объект, его героя и само время. Как отмечает О.А. Красногорова: «В много-

мерном толковании хронометра Бёртуисл использует драматургический принцип 

развития, ассоциирующийся с художественным приемом “петли времени”, харак-

терным для жанров научной фантастики, фэнтези или мистических триллеров, чьи 

герои попадают во временную петлю, неоднократно проживая один и тот же отре-

зок времени; при этом герой может хранить в памяти опыт предыдущих повторяю-

щихся событий» [126, с. 457].  

В музыкально-тематическом и формообразующем планах это выражается в 

наличии периодически повторяющихся кратких тематических образований (лейт-

мотивов), имеющих разную локализацию и интенсивность повторений. Здесь и 

краткая тема-эпиграф — звуковой императив произведения («завод пружины часо-

вого механизма»), которая неизменно звучит в начале каждой части этого пятича-

стного произведения (Приложение I, пример 3а).  Также к таким тематическим эле-

ментам относятся и короткие остинатные мотивы из мелких нот, которые много-

кратно варьировано повторяются в токкатных крайних частях цикла, символизируя 

«линейное время, которое неуклонно идет вперед» [там же, c. 459]. В тот же момент 

встречаются различного рода повторяющиеся мотивы, воспроизведение которых 

никогда не является точным и часто асинхронно сочетается с развитием других 

контрастных элементов в разных пластах фактуры (как, например, в третьей части), 

приводя к своеобразному рассогласованию в работе механизмов, которое получает 

символическую трактовку (Приложение I, пример 3б).  «Мы понимаем, что точная 

работа механизма является символом гармонии и слаженности бытия, знаком при-

сутствия памяти. В то время как разбалансирование — это путь к хаосу беспамят-

ства» [там же, c. 459]. В результате организуется интересная многомерная ости-

натно полихронная варьированная среда, воплощающая пространственно-времен-

ной лабиринт «инструментальной драмы».  

В музыке совсем другого рода, но также связанной с изображением меха-

низма времени, как например эпизод «Forward to time past» из саундтрека фильма 

«Гарри Поттер и узник Азкабана» Джона Уильямса, мы также наблюдаем 
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полихронно выполненную повторность различных остинатных сегментов. Только 

здесь в качестве слухового образа добавлен звук реальных часов (тиканье секунд-

ной стрелки), являющийся, скорее, символом самого времени, а также выступаю-

щий отражением определенного устройства (маховика времени), который запус-

кают герои в начале сцены и который организует весь ее дальнейший ход. Позднее 

на этот слуховой образ нанизываются другие, в основном краткие ритмоинтонаци-

онные образования, ключевую роль из которых опять же выполняет короткий мо-

тив из 4-х восьмых, организующий основное музыкальное движение и интонаци-

онное качество звучания эпизода (Приложение I, пример 4).  

Иллюстрацией времени как драматургического фактора, влияющего на соз-

нание героя и являющегося одним из ключевых моментов в произведении, может 

служить сцена галлюцинаций Бориса из финала II действия оперы М. Мусоргского 

«Борис Годунов». Сцена возникает после психологически сложного и мучитель-

ного для Бориса диалога с Шуйским, поведение которого откровенно будоражит 

душевные раны царя, тревожит его совесть и доводит до степени эмоционального 

напряжения, так что герою становится трудно совладать с собой. Остинатная по-

вторность в ритме равномерных восьмых на тритоне ля-ре#, сопровождающая пер-

вую половину этой сцены, непосредственным образом отождествляется с механиз-

мом работы настенных часов (ремарка «часы с курантами приходят в движение») 

и как бы запускает механизм психологической реакции Бориса на происходящие 

события. А встраиваемые в этот пульс другие интонационно-ритмические образо-

вания в виде колышущихся фигураций скрипок (32-ми секстолями), тремоло низ-

ких струнных и отдельных созвучий и фраз у духовых создают в целом картину 

роста чувства гипнотизирующего сознание ужаса, приводя главного героя к психо-

логическому срыву (Приложение I, пример 5). 

Способ использование времени в качестве философского художественного 

образа показан в мультимедийном оркестровом сочинении Филипа Гласса «Жизнь 

– путешествие во времени». Для сочинения характерна малая внутренняя и более 

развернутая точная, а также варьированная повторность разных, но в основном схо-

жих сегментов на основе техники крупных паттернов, относящихся к 
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минимализму. В целом, это большое семичастное произведение, длящееся около 

часа, посвященное выражению новых научных представлений об эволюции жизни 

на Земле, запечатленное фотографом National Geographic Франсом Лантингом. 

Впрочем, музыка произведения носит собирательный характер и составлена из 

сольных и ансамблевых сочинений композитора разных лет. Принцип компоновки 

материала во всех частях остается тождественным и сочетает в себе как точные 

повторы подряд развернутых оркестровых сегментов (взятые в знаки репризы), так 

и возвращения отдельных паттернов на расстоянии, образующих периодичность 

малого уровня. Продвижение вперед осуществляется как за счет варьирования экс-

позиционных паттернов, так и в результате возникающих контрастных смен дви-

жения, а также темброво-акустического фактора и перемены фактурной плотности 

на разных участках формы. Сцепление материала, насыщенное внутренней много-

кратной повторностью сегментов, позволяет выстраивать крупную форму, высве-

чивая разные грани этого философского путешествия, экономя ресурсы и уклады-

вая их в довольно продолжительный процесс вращения звуковых сегментов, 

словно не на долго останавливающих отдельные мгновения времени, что делается 

за счет системного, последовательного применения принципа повтора. 

Рассмотренные примеры музыкальных композиций с разной направленно-

стью художественного времени еще раз подтверждают значительную роль повтора 

в их атрибуции. При этом в проявлении повтора огромную роль играют факторы, 

которые, может быть, не всегда находятся на поверхности наблюдателя: общий тип 

структуры композиции, количество пластов музыкальной ткани, где присутствует 

повтор, единонаправленность действия выразительных средств, рельефность зоны 

восприятия, количество возвратных ходов. Здесь можно отметить, что формы экс-

пликации повторности в произведениях различной стилевой направленности явля-

ются комплексным отражением эволюции принципов музыкального восприятия и 

мышления, а также естественно-научных и философских концепций мировосприя-

тия. Композиторы вполне вольны избирать различные способы организации музы-

кального материала, сознательно и бессознательно влиять на характер представле-

ния событий на оси пространства и времени, вкладывая в него определенный тип 
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содержания, который может иметь символическую трактовку. Но как же может 

быть соединен повтор и время в теоретическом плане? Этот вопрос вновь нас за-

ставляет обратиться к работе В. Цуккеркандля30. 

Исследователь обращает внимание на ключевое свойство времени – необра-

тимость. «Звуки могут повторяться; время нет. Только потому, что время не повто-

ряется, здесь возможно так много повторений; или, наоборот, то, что так много по-

вторений не становится бессмысленным, можно понять только в том случае, если 

время не повторяется, если нет равенства времен. Такты, доли, группы тактов могут 

быть совершенно одинаковыми в том, что касается тонального содержания, но по-

скольку они никогда не могут быть простым повторением; они обязательно раз-

личны, как различны фазы звуковой волны или обостряющие тяготение ступени» 

[395, c. 218-219]. То есть повторение того или иного высказывания всегда несет в 

себе нечто новое, как звено цепи интенсификации событий, компонент взаимодо-

полнительности звуко-ритмических структур, достраивающих их до свойства сим-

метрии ряда и т.п., но никогда просто повторение ради повторения, повторением 

одного и того же, в том же самом значении. Сходную мысль подчеркивает и 

В.П. Бобровский, отмечая, что «даже при точном повторении второе воспроизве-

дение любого построения, в том числе и ядра, создает эффект подтверждения ранее 

сказанного и воспринимается иначе, чем в первый раз» [35, с. 117].  

Измененное вариационное повторение, при котором сохраняется ощущение 

тождественности произведенного высказывания, также объясняется с позиции вре-

мени как определенного мотивирующего отступления от своей привычной формы: 

«что постоянно повторяется, всегда является чем-то другим, новым, — тоны не из-

меняются ради разнообразия, то есть для того, чтобы придать одной и той же вещи 

видимость отличия; напротив, поскольку то, что кажется одним и тем же, в основе 

своей всегда различно, то и тона не хотят всегда оставаться одинаковыми. То, что 

выражается в этих изменениях, есть, в конечном счете, действие самого времени, в 

котором нет тождества. Воля времени, которая в одном случае направлена на 

 
30 Особенности теоретической концепции В. Цукеркандля также отражены нами в публикациях 

[187], [190]. 
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повторение ноты за нотой, в другом случае мотивирует отклонение от точного по-

вторения» [395, с. 222].  

Итак, соотношение повтора и музыкального времени глубинно и много-

гранно, как и многолики сами эти понятия. Противоречивость повтора времени — 

кажущееся поверхностное состояние, которое на самом деле имеет более глубин-

ное взаимодействие. Повторение звуков, мотивов и фраз, разделов формы и других 

подобных компонентов не означает возврата самого времени. Время всегда идет 

своим чередом, но в разных точках его течения мы можем встречать одну и ту же 

тему (персонажа), узнавать ее, следить за ее поведением, изменением ее состояния, 

оценивать действие в композиции целого и проч. При этом тема продолжает суще-

ствовать в фабуле музыкально-интонационного сюжета, развиваться и двигаться от 

начала к финалу, который, что вполне не исключено, может быть открытым. Ино-

гда в литературе, кино, а также музыкально-синтетических жанрах можно наблю-

дать ситуацию, когда герой перемещается, путешествует во времени, но в этом слу-

чае время становится художественным приемом, действующим на уровне событий-

ного ряда, который по отношению к реальному времени будет иметь собственную 

не совпадающую траекторию. В музыке это реализуется в сплетении звуко-инто-

национного материала, оформленного в развернутый художественно-тематический 

процесс, использующего повторность на разных уровнях иерархии звуковых струк-

тур, представляя его слушателю в качестве итогового интонационно-художествен-

ного образного единства. 

В этой связи важно подчеркнуть, что как такового противоречия между му-

зыкальным повтором и музыкальным временем не существует, поскольку повторе-

ние элемента в другой момент времени не тождественно самому времени. Время 

течет в незыблемости его априорных свойств и повтор не посягает на его незыбле-

мость. В тот же момент композитор посредством разных способов организации по-

втора может влиять на психологические механизмы его восприятия. И в этом 

смысле повтор может как бы останавливать время, но на самом деле «превращает» 

его в потенциальное дление одного эмоционального состояния, которое при по-

вторном воспроизведении обогащается новыми психологическими импульсами и 
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переживается уже несколько по-другому. В связи с этим можно сказать, что повто-

рение является определенным внутренним свойством музыкального времени, по-

скольку общее музыкальное движение многоуровнево и периодично, и ему при-

суща повторность разных фаз31. Как подчеркивает Е.В. Назайкинский: «В музыке 

парадоксальным образом совмещены два противоположных представления о вре-

мени или два свойства феноменологического времени — цикличность (время как 

“время” — веретено) и бесконечное течение дление. Но главным и специфическим 

музыкальным выражением времени позволительно считать особое ощущение му-

зыки как явленного для слуха течения жизни» [223, с. 143]. 

Таким образом, сформированные разными учеными положения, относя-

щиеся к осмыслению повторности в музыке, создали необходимый плацдарм для 

дальнейшего изучения природы и свойств музыкальной повторности, а также ее 

типологизации. Часть этих вопросов были освещены в ряде наших работ, а также 

локальных исследованиях отдельных представителей отечественного музыкозна-

ния. В то же время в теоретическом плане, наиболее масштабно и развернуто новые 

аспекты теоретической мысли о повторе получили развитие в работах западных 

ученых начала XXI века. Это труды А. Окельфорда и Э.Х. Маргулис. Они требуют 

более детального рассмотрения, поскольку с одной стороны — наследуют опыт 

теоретической мысли о повторе прошлого столетия, привлекая контекст работ мало 

известных в российском музыкознании, с другой — дают новый взгляд на аспекты 

осмысления повтора в музыке и за ее пределами, учитывая психологические кон-

тексты и существующие практики, актуальные для современности, что важно в 

свете сформированной гипотезы настоящей работы. Соответственно, к 

 
31 По всей видимости, и со стороны физических процессов, и в свете новых достижений в области 

квантовой физики, повторение также входит в круг необходимых компонентов времени. По сло-

вам доктора физико-математических наук А.М. Семихатова для времени нужны повторяющиеся 

процессы. Это нужно и для нашего восприятия времени, и для физического, совершенно объек-

тивного. Если предположить, что Вселенная, эволюционируя, приходит к состоянию, когда 

больше никаких механических повторяющихся процессов нет, то тогда и исчезает время. («Что 

есть время?» Программа «Агора» от 21 декабря 2024 г. URL: https://smotrim.ru/video/2911239 

Дата обращения 24.08.2025 г.). 

https://smotrim.ru/video/2911239%20Дата%20обращения%2024.08.2025
https://smotrim.ru/video/2911239%20Дата%20обращения%2024.08.2025
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рассмотрению этих исследований, а также к вопросу типологии повтора мы пере-

ходим в следующей главе. 
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ГЛАВА 3 

СОВРЕМЕННЫЕ ТЕОРЕТИЧЕСКИЕ КОНЦЕПЦИИ ПОВТОРА  

И ТИПОЛОГИЯ ПОВТОРА В МУЗЫКЕ 

 

 

 

§ 3.1 Повторение как источник формирования музыкального 

порядка. Анализ зигонической теории А. Окельфорда 

 

В теории, созданной британским исследователем, композитором, пиани-

стом и педагогом Адамом Окельфордом поднимаются вопросы структурной 

организации, восприятия и анализа музыки, а основной смысловой посыл со-

стоит в объяснении процесса когнитивного моделирования музыкальной 

структуры1. Прямым источником возникновения теории послужил принцип 

имитации, свойственный канонической технике прошлых эпох, а также сери-

альному методу, получившему импульс в Нововенской школе. Эксперименты 

Окельфорда с этими техниками, начатые в 1980-х годах, постепенно привели 

его к более широкой трактовке термина имитация, не только как полифониче-

ского приема, а как способа порождения связей в музыкальном пространстве, 

когда один объект, будь то звук, ритм, или мотив, оказывается результатом 

подражания другому. В итоге, Окельфорд приходит к пониманию повтора как 

первостепенного источника возникновения музыкального порядка, основан-

ного на имитации, исследуя который можно было бы объяснить базовые ас-

пекты «работы» музыкальной структуры. 

Для решения этой задачи автор опирается на ряд ведущих направлений 

 
1 Основные положения теории и ее анализ отражены нами в публикациях [183], [193], [212]. 
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научной мысли ХХ столетия, таких как структурализм и когнитивная лингвис-

тика. В контексте первого направления Окельфорд активно использует амери-

канскую «set theory» (известную у нас как «теория рядов»), имея в виду работы 

М. Бэббита и А. Форта. Но наиболее концептуально близким автору зигониче-

ской теории оказывается труд Дэвида Левина «Обобщенные музыкальные ин-

тервалы и трансформации»2, из которого Окельфорд заимствует ключевое по-

нятие «Музыкального пространства», а также интервальных отношений в нем, 

которые могут быть применены к разным параметрам и потом успешно фор-

мализованы с точки зрения теории множеств и других математических алго-

ритмов3. Основное преимущество подхода Левина (несмотря на имеющиеся 

ограничения) Окельфорд видит в возможности определения диапазона значе-

ний того или иного параметра и его сравнения с другим значением того же 

типа, обеспечивая системе валидность и пригодность для описания музыкаль-

ной структуры.  

В контексте другого направления (когнитивная лингвистика), опреде-

ляющими становятся работы Ж. Фоконье и Дж. Лакоффа, развивавших когни-

тивный подход в механизмах языкового понимания, аспекты связи языка с ког-

ницией4. Окельфорд адаптирует ключевое понятие теории Фоконье — мен-

тальное пространство5, говоря о «перцептуальных музыкальных 

 
2 Lewin, David Generalized Musical Intervals and Transformations (New Haven, 1987). 
3 Интересно, что в контексте работы Левина категория «пространство» трактуется симво-

лически, а интервалы не обязательно являются привычным соотношением двух звуков по 

высоте. Они представляют некие расстояния между множествами (группами объектов, на-

пример, высотами или классами высот), которые мы можем осмысливать в том или ином 

контексте. 
4 Fauconnier, Gilles  Mental Spaces: Aspects of Meaning Construction in Natural language 

(Cambridge, MA, 1985; repr. Cambridge, UK, 1994). 

Lakoff, George Women, Fire and Dangerous Things: What Categories Reveal about the Mind 

(Chicago, 1987). 
5 Ментальное пространство (англ. mental space) представляет собой постоянно модифи-

цируемый когнитивный конструкт, который строится в режиме реального времени в ходе 

дискурсивной деятельности и хранится в оперативной памяти говорящих. В ходе дискурса 

могут возникать разные ментальные пространства, между ними обычно устанавливаются 

определенные связи: временны́е, пространственные, гипотетические, причинно-следствен-

ные и др. Данные связи, объединяющие ментальные пространства в гибкие конфигурации, 

обеспечивают свободный доступ к ним, предоставляя возможность в любой момент произ-

вести необходимые изменения в любом из них. Эти пространства во многом сходны 
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пространствах», внутри которых существуют схемы-связи между дискрет-

ными чертами музыкальной ткани, на базе которых в отграниченной области 

музыкального пространства можно производить оценку и сравнение множе-

ства отношений (высота, длительность, ритм и т.п.).  

Для обозначения свойств звуковой материи, которые можно оценивать 

через восприятие, Окельфорд вводит термин «перспект» (как сокращение от 

выражения «перцептуальный аспект»), посредством которого определяется 

перцепция конкретного параметра. Автор теории подчеркивает: «Перспекты 

отличаются большим разнообразием. Одни перспекты, например, длитель-

ность, располагают одной-единственной осью изменчивости, в то время как 

другие, например, тембр, многомерны по своей природе. Одни перспекты ка-

либруют качества, например, громкость, в то время как другие отображают 

расположение звука в воспринимаемом времени или пространстве... Однако, 

несмотря на все свое разнообразие, перспекты обнаруживают значительной 

сходство в том отношении, что располагают множеством потенциальных спо-

собов существования, или “значений”… Значения каждого перспекта ограни-

чены и существуют внутри конечной “перспектной области”» [378, c. 11]. 

Схемы-связи составляют между разными значениями перспектов «меж-

перспектные отношения», а конкретные их типы, согласно гипотезе Окель-

форда, организуют процесс познания музыкальной структуры, который про-

исходит, как правило, непреднамеренно, на основе повторения значений пер-

спектов, предполагая, что одно значение имитирует другое (и, следовательно, 

происходит от него).  Такие отношения называются «зигоническими» 

(«zygonic», от лат. «zygon» — хомут, ярмо), подразумевая объединение (или 

повтор) двух идентичных вещей6 (см. рис. 1).  

 

с традиционными когнитивными моделями (фреймами, сценариями): и те, и другие соот-

носятся с различными областями реального или вымышленного мира. Подробнее см. [358]. 
6 Термин «зигон» (зигоническое отношение) введен Окельфордом для фиксации музыкаль-

ных связей, которые позволяют воспринимать музыкальное целое как упорядоченное един-

ство, основанное на имитации или подражании. Необходимость введения специального 

термина была обусловлена особенностями коннотации данных отношений между музы-

кальной структурой и сферой восприятия музыки, а также желанием дистанцироваться от 

таких общеупотребительных терминов как «канон» и «имитация». 
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Рис. 1 Первичные зигонические отношения 

 

Зигоны Окельфорд рассматривает преимущественно как гипотетические 

конструкты (часть подсознательного когнитивного процесса), «метафориче-

ские репрезентации конкретных схем связи» (Дж. Лакофф), благодаря кото-

рым, происходит когнитивное моделирование структуры в музыкальном про-

странстве. Зигоны могут презентоваться на разных уровнях7, а также демонст-

рировать реальные существующие значения между теми или иными объек-

тами. В то же время они могут функционировать проактивно в виде представ-

ления того или иного значения, которое последует за уже предъявленным ра-

нее. То есть зигоны могут возникать между ожидаемыми, прогнозируемыми, 

воспроизводимыми в памяти значениями, а также воображаемыми, которые 

существуют только в уме слушателя. «Считается, что взаимодействие зигони-

ческих отношений с перспектными и межперспектными значениями… (так 

называемое “музыкальное содержание”), в рамках которых они функциони-

руют, играет основную роль в нашем эстетическом восприятии музыки» [378, 

c. 33]. 

В то же время автор вполне осознаёт, что когнитивная среда значительно 

шире зигонических отношений и вбирает в себя как особенности личного 

опыта слушателя, аспекты его психологической установки, так и все окруже-

ние в целом. Окельфорд справедливо признаёт, что для большинства слушате-

лей восприятие музыки обычно не связано с сознательным размышлением о 

 
7 Автор предполагает рассмотрение 3-х уровневую связь такого типа: повтор простых эле-

ментов ai-aii (первичный ранг), повтор отношений первичных элементов ai-aii — aiii-aiv (вто-

ричный ранг) , и повтор отношений отношений (третичный ранг). В дальнейшем наращи-

вании структурных уровней особой необходимости не возникает, поскольку они не дают 

нового качества в системе логических связей и практически не воспринимаются. 
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ее структуре. Поэтому для соединения структурного аспекта с музыкально-эс-

тетическим он обращается к категории содержания. Понимается эта категория 

также под определенным углом, как конкретное воспринимаемое значение 

(высоты, длительности, тембра, динамики или другого подобного компо-

нента), относящееся к данному музыкальному событию. В восприятии проис-

ходит слияние содержания и структуры, и порождаемая ими эстетическая ре-

акция обретает соответствующую направленность внутри «когнитивной 

среды». Ее ядро образуют зигонические отношения, а обрамляют, с одной сто-

роны — сфера музыкального опыта, вбирающая и конкретный объем преды-

дущих прослушиваний музыки, и внемузыкальные ассоциации, а с другой — 

весь сопутствующий контекст, включая социум, взаимодействие с исполните-

лями и другими слушателями (см. Приложение II, рис. 1.).  

Представляется, что такое распределение компонентов в сфере музы-

кального пространства выглядит вполне логичным и подчеркивает важность 

повторения в выстраивании матрицы закономерных связей в художественной 

структуре. Однако проблема восприятия зигонических отношений остается до 

конца не разрешенной. Так как зигонические отношения выводятся автором в 

область латентного способа постижения музыкальной организации, возникает 

некоторая рассогласованность в планах осмысления изложенной структуры: 

получается, что познание музыки (благодаря наличию зигонов) происходит без 

сознательного понимания слушателем, а любое потенциально одинаковое от-

ношение может быть осознано случайным образом. Здесь также играет роль и 

объем представленных данных, которые слушатель в силу своей физиологи-

ческой природы просто будет не способен воспринять. 

Эти же проблемы обнажают анализы музыкальных произведений, пред-

ложенные автором. С точки зрения отечественной музыкальной традиции их 

можно назвать весьма специфическими, так как структурная организация со-

чинений исследуется только в ограниченном диапазоне с привлечением мате-

матических процедур, методики сет-анализа, которая идет от «теории рядов», 
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с задействованием большого числа статистических данных8. И здесь обнару-

живается некоторое затруднение подобного аналитического подхода, по-

скольку выясняется, что применение описанных логических процедур (алго-

ритмов, взятых из работ А. Форта, Э. Исааксона, Д. Левина и других исследо-

вателей), влечет  за собой трудности, связанные с осознанием, восприятием и 

концептуализацией звуковых структур, вызывает огромное количество не-

управляемой информации во много раз превышающей способность человека 

к ее обработке9. 

Возникает естественный вопрос, что делать с этим гигантским массивом 

данных, только ли рассматривать как сеть потенциальных возможностей? 

Ведь естественно, что слушатель не осознает структурные ряды высот и по-

стигает музыку, прежде всего психоэмоционально.  

Сравнивая возможности сет-анализа с другими аналитическими инст-

рументами Т.В. Цареградская констатирует, что «сет-анализ дает относи-

тельно объективную возможность трактовать свободно-атональную музы-

кальную ткань как логически связное целое, состоящее из аналитически вы-

члененных элементов (рядов). Следовательно, перед нами не всемогущий, но 

достаточно удобный метод анализа атональной музыки, позволяющий обна-

руживать структурные константы ее звуковысотного устройства» [315, c. 173]. 

Но его возможности все же ограничены. На это указывают Ю.Н. Холопов и 

В.С. Ценова, отмечая в теории рядов «недостаточность объяснения функцио-

нальных значений звуков и созвучий, отсутствие связи с формообразованием» 

 
8 Аналитические разделы книги в значительной степени нагружены терминологическим ап-

паратом «теории рядов». Ее адаптация и, по сути, математический аппарат представлены в 

некоторых работах отечественных исследователей. Это прежде всего кандидатская диссер-

тация Е.А. Изотовой Теория рядов в свете американской музыкальной науки 60-80-х гг. ХХ 

века. М., 2008. Статья Т.В. Цареградской Сет-теория в США: Милтон Бэббит и Аллен Форт 

//Искусство музыки: теория и история № 6, 2012 с. 157-177. А также раздел Американская 

теория рядов в учебнике Музыкально-теоретические системы. М.: Композитор, 2006., вы-

пущенного на базе научных материалов Ю.Н. Холопова.  
9 Действительно, количество вариантов полученных Окельфордом комбинаций повторов 

— цифры с семью, десятью и более нулями! Они явно выходят за пределы человеческого 

восприятия, как психоэмоционального, так и логического.  
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[301, c. 543]. По их мнению, «подобный метод анализа не передает стилевых 

особенностей техники, и музыка… проанализированная по методу Форта вы-

глядит как организованная, но достаточно безликая в стилевом отношении 

звуковысотная структура» [там же, c. 543].  

В этом смысле, зигонический анализ, приверженцем которого выступает 

Окельфорд, можно представить как дальнейшее развитие сет-анализа Форта, 

где учитываются формализованные отношения повторяющихся структур, ор-

ганизованные схематически или же рассчитанные по математическим алго-

ритмам. Недостаточное внимание к аспектам акустического развертывания 

музыкального текста и его восприятия слушателем, когда тождественные 

связи прорастают и разворачиваются на большое расстояние, не позволяют в 

полной мере почувствовать те звуковые импульсы, которые заложены в экс-

позиционной структуре сочинения. Нам кажется, что развитие анализа в дан-

ной плоскости, существенно могло бы обогатить картину структурных рамок 

той стилистики, к которой обращается автор теории. Ведь он претендует на 

определенный универсализм этого подхода, вовлекая в качестве аналитиче-

ской базы не только произведения, опирающиеся на твердую почву сериаль-

ных, конструктивно-логических принципов организации, как например, пьеса 

А. Шёнберга ор. 11 № 1, но и обращается к сочинениям композиторов–клас-

сиков, в частности сонате В. Моцарта К.333 10 [см. 230]. 

Таким образом становится очевидно, что предложенный аналитический 

метод не позволяет оценить описанные структуры должным образом. Требу-

ются наработки когнитивного подхода, чтобы соединить намеченные струк-

турные аспекты с познавательными возможностями их восприятия и осмысле-

ния. В решении этой проблемы Окельфорд обращается к подходам когнитоло-

гии, используя (упоминавшуюся выше) генеративную теорию тональной му-

зыки и теорию ожидания (со ссылкой на работы Ф. Лердаля и Джекендофа, а 

 
10 Комплексная оценка сильных и слабых сторон такого анализа произведена нами в статье 

[188]. 
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также Д. Гурона), акцентируя внимания на «правилах предпочтения»11 при 

когнитивном моделировании воспринимаемой информации. На базе этих пра-

вил Окельфорд пытается построить модель различных сценариев восприятия, 

согласно которой присутствующие области концептуализированных значений 

варьируются в зависимости от степени знакомства слушателя с произведе-

нием, или метода, предложенного композитором. Общая их схема (см. рис. 2) 

демонстрирует ряд областей, количество отношений в которых возрастает от 

центра к краям. Зигоны охватывают ядро этой схемы и включают в себя об-

ласть сознательно воспринятых и осмысленных (концептуализированных) 

связей, а также те из них, которые обработаны подсознательно, но имеют 

структурную значимость для слушателя.  

Рис. 2. Представление в виде различных заштрихованных областей групп 

отношений, связывающих музыкальные характеристики таким же обра-

зом, как они гипотетически существуют относительно умственной об-

работки [378, с. 131]  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
11 Правила обнаруживают предпочтение в простоте над сложностью в ментальном пред-

ставлении и призваны ответить на вопрос: почему мозг, возможно, предпочитает некоторые 

виды психического представления другим? Вкратце, предпочтение отдается следующим: 

1) отношениям более низкого порядка, которые действуют между небольшим числом эле-

ментов; 2) соседним по отдаленности отношениям; 3) более низким производным состоя-

ниям (то есть более низкому значению «рангов» отношения); и 4) связанным событиям 

(предпочтение «параллельной» обработке) [378, с. 125].  
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В случае, когда слушатель хорошо знаком с произведением и стилем, 

область концептуализированных значений существенно расширяется (сцена-

рий B, рис. 3), там же где он обращается к произведению впервые и не знаком 

с ним, эта область существенно сужена (сценарий C рис. 3). Также определен-

ные особенности свойственны и работе композитора. Окельфорд отмечает: 

«Сочинение является, как правило, интеллектуально трудным, отнимающим 

много времени процессом, в котором представляется разумным предполо-

жить, что число подсознательно обработанных …отношений, имеющих струк-

турное значение, будет относительно большим… В таких обстоятельствах 

весьма вероятно, что композитор будет осуществлять значительный концеп-

туальный контроль над структурой нового произведения (сценарий D)» [378, 

с. 133]. В отдельных случаях композитор может концептуализировать те отно-

шения, которые для слушателя не имеют структурного значения или даже во-

все незаметны (особенно это касается серийной музыки, абстрагирующей раз-

личные конструктивные элементы в построении целого, которые, однако, ре-

ально не воспринимаются – сценарий E). 

Таким образом, следуя логике автора и сравнивая различные предложен-

ные сценарии, становится ясным, что одна и та же совокупность музыкальных 

событий может давать различный профиль воспринимаемых или концептуаль-

ных отношений в зависимости от характера взаимодействия индивида с музы-

кальной средой, а также от его профессиональной ориентированности. При 

этом сложные преобразования музыкальных элементов являются неизбежным 

результатом изменения гораздо более простых, а строго логические проце-

дуры в описании музыкальной структуры не столь продуктивны, поскольку 

отдалены от практики слушания и музыкального опыта в целом. 

Еще одной проблемой, охваченной в работах британского исследова-

теля, является проблема метатеории, которую следует расценивать, как по-

пытку автора встроить разработанную концепцию в систему более широких 

теоретических воззрений современной науки. Важное место среди них зани-

мают исследования структуралистского типа (что отмечалось выше), 
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используются  математические  алгоритмы «сет-теории»  и  «преобразований» 

(transformations). Автор пытается оценить конкретные процедуры работы с 

компонентами музыкальной структуры и их математическое обоснование. 

Ключевой вопрос их приложения Окельфорд видит не столько в описании 

упорядоченных особенностей музыкальной структуры, сколько в выявлении 

статуса проявленных отношений, их актуальности для слушателя.  

Рис. 3. Варьирующийся статус отношений, гипотетически существую-

щих в разных сценариях, свойственных слушателю и композитору [378, c. 

132]  
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Дальнейшие перспективы этого метода и зигонической теории в целом 

Окельфорд обозначает в плане проведения музыкального анализа в широком 

диапазоне стилей, теоретических исследований разного уровня, в частности, 

нацеленных на выявление взаимосвязи между «структурой», «содержанием» 

и «эстетической реакцией», проявленных в музыкально-экспериментальных 

подходах, а также возможность применения зигонической теории в приклад-

ных исследованиях. 

Таким образом, можно отметить, что перед нами теория, которая пред-

лагает и логически обосновывает определенный механизм когнитивного мо-

делирования восприятия музыкальных произведений и принципов организа-

ции, лежащих в их основе. Особенности презентации этой модели, изложен-

ные в ряде работ автора, и сами основополагающие принципы восходят к 

идеям структурализма. Смысловые ростки этих идей закладывались в извест-

ных работах Х. Римана, Г. Шенкера, Р. Рети (имена которых также фигури-

руют в разных контекстах у Окельфорда), а суть направлена на изучение 

структуры музыкального объекта, поиск внутренних устойчивых закономер-

ностей его организации.  

Преимущество этого подхода — возможность показать четкую систем-

ную организацию музыкального целого и дать ему рациональное обоснование 

с хорошо установленной субординацией между элементами системы, с другой 

стороны — оборачивается, проблемной зоной, связанной с постепенной утра-

той объекта исследования как такового, ведь важным становятся, прежде 

всего, исчисляемые закономерности в построении структуры, а не художест-

венная ценность произведения. Вероятно, это противоречие чувствовал 

Окельфорд и пытался преодолеть ограниченность структуралистского под-

хода, привлекая опыт когнитивных исследований, но делал это также с неко-

торыми условиями в области применения самих теоретических принципов и в 

меньшей степени опирался на имеющийся эмпирический материал. Очевидно, 

что обозначенные аспекты могли бы быть дополнены другими 
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психологическими характеристиками, которые отражают особенности музы-

кального восприятия и мышления.  

Еще одной особенностью работы Окельфорда является то, что воспри-

ятие он относит преимущественно к среднестатистическому слушателю, не 

искушенному в аналитических операциях над звучащей материей. Многие ню-

ансы, относящиеся к самой специфике этого процесса, его направленности, 

динамики, характера возникновения, и, наконец, содержания затронуты кос-

венно. В определённый момент может показаться, что тот формализованный 

подход, который предлагает Окельфорд, где-то выступает и как отторгающий 

фактор, поскольку плохо коррелируется с традиционным аналитическим му-

зыкознанием. Однако при любой оценке представленного метода понимания 

музыкальной структуры, хочется отметить, что он объективно не лишен ра-

ционального зерна и имеет, как нам кажется, верные отсылы к базисным прин-

ципам организации музыкального целого, из которого можно извлекать и смы-

словые импульсы его интерпретации.  

Одним из таких моментов может служить представления и осознание 

возможностей структурной связи элементов в проекции их трансформаций 

друг относительно друга. Например, когда одно событие служит моделью (об-

разцом) для многих последующих имитаций, или же, наоборот, когда событие 

формируется и собирается из разного числа источников. Также это подход 

дает возможность проследить выстраивание цепи элементов, в отношении 

части с целым, когда через зигоны образуется сеть событий, связанных в еди-

ное целое. Другой момент, исходит из признания ограниченности структур-

ного подхода к музыкальному анализу, что требует выхода в сторону звуковой 

перцепции и непосредственного музыкального опыта, вносящих коррективны 

в процессы слухового постижения музыкальных произведений слушателем. 

Это может быть интерпретировано в качестве попытки показать, как повто-

рение и имитация формируют музыкальное восприятие, связывая когнитив-

ные процессы слушателя с объективной структурой произведения.   
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В общей оценке зигонической теории, конечно, следует отметить, что 

она не лишена внутренней противоречивости, которая исходит из особенно-

стей несколько вольного применения отдельных положений интенсиональной 

логики12. Окельфорд время от времени обращается к положениям интенсио-

нальной логики, однако фрагментарно и эпизодически, то есть, не выстраивая 

соответствующей методологической системы, что вполне естественно, по-

скольку это не является задачей его исследования. Дело в том, что теоретиче-

ские конструкты, созданные на основе логики такого типа, имеют один общий 

недостаток – ослабление, а то и полное отсутствие необходимой корреляции 

обнаруживаемых внутренних взаимосвязей системы с какими-либо внешними 

референтами, которые подчас просто отсекаются.  

Окельфорд, наделяя элементы повторности, входящие в анализируемые 

им музыкальные (языковые) выражения, использует соотнесение их формаль-

ных структур с внутренними функциями в системе метроритмической органи-

зации музыкального произведения. Это референции, не выходящие за пределы 

построения и функционирования звуковысотной системы произведения. Но 

есть еще и внешние референты, то есть, соотнесенность определенных звуча-

щих интонационных и метроритмических структур с художественно-образ-

ными представлениями, которые в треугольнике «языковое выражение – зна-

чение (денотат) – смысл» дадут совершенно иное истолкование как значений, 

так и их смысловой интерпретации в зависимости от контекста, в котором вос-

принимается музыкальное произведение.  

 
12 Интенсиональная логика (от лат. intensio — усиление) представляет собой целую область 

так называемых неклассических логик, специально разработанных для формализации по-

нятия смысла языкового выражения. Подчеркнем, именно смысла как понятия, а не сово-

купности конкретных смыслов, которые могут быть связаны с исследуемым языковым вы-

ражением. В ходе логического анализа этого понятия возникают две самостоятельные за-

дачи: первая – это уточнение понятия смысла языкового выражения через построение фор-

мализованного языка и его семантики. Именно эту задачу и пытается решить Окельфорд с 

помощью обосновываемой им зигон-теории. То есть, исследователь понимает суть интен-

сиональной логики в ее узком значении – как необходимость специально разработанной 

системы представления смысла формальных семантических объектов. Вторая задача обык-

новенно связывается с попыткой тем или иным образом формализовать общезначимость 

обнаруженных формул языкового выражения в условиях применения внешних референтов. 

Однако решение этой задачи Окельфорд откладывает на будущее. 
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Таким образом, в процессе художественного восприятия соответствие 

между языковым выражением и его конечным смыслом нередко устанавлива-

ется не на уровне денотатов, а на уровне внешних референтов. Именно в этом 

пункте Окельфорд испытывает наибольшие трудности с интерпретацией ре-

зультатов своих теоретических выводов и пытается преодолеть имеющееся ог-

раничение. С первых шагов построения своей концепции он старается устано-

вить отношения с возможными внешними референтами — изучить мнение 

слушателей, общие закономерности восприятия музыкальных произведений и 

сопутствующий этому контекст, но в какой-то момент и сам начинает пони-

мать, что слушатель слышит нечто другое и не регистрирует в сознании слож-

ные цепочки высотных рядов и другие подобные конструкты. Поэтому кон-

цепт, который он выстраивает, все-таки не достигает подлинной связи с внеш-

ними референтами.  

Автор, сделав заявку о необходимости обнаружения уже существующих 

или даже установления новых связей такого типа, в конечном итоге отказыва-

ется от их поиска, несомненно, понимая, что они не укладываются в выстраи-

ваемый им когнитивный подход к музыкальному произведению. Здесь имеют 

место скорее синсемантические процедуры (то есть служебные, не обладаю-

щие самостоятельным смыслом), которые вытесняют само допущение о свя-

зях с внешними референтами, занимают господствующее положение и полно-

стью определяют устанавливаемый исследователем порядок корреляций, 

смысл которых ни коим образом не зависит от каких-либо случайностей вы-

ражения. Но тогда, как справедливо замечает Н. Мулуд, «Субъект сводится 

<…> к некой пространственно-временной точке пересечения, предваряющего 

наблюдение последовательностей описаний и данных чувств <…> но чтобы 

оправдать “семантику без субъекта”, следовало бы пойти дальше в философ-

ском решении. Иными словами, необходимо было бы допустить, что круг ре-

ференциальных и коммуникативных операций замыкается на самом себе. Не 

требуя внешних гарантий, которые вновь обратили бы исследование к персо-

нальному и историческому существованию» [217, с. 325, 327]. 
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Однако не следует забывать, что история развития музыкального языка, 

включая всю совокупность его внутренних связей и отношений, всегда была и 

навсегда останется историей переосмысления значений и восстановления ре-

альных, наделенных субъективностью референтов, по каким-либо причинам 

утраченных в ходе установившихся и закрепившихся в науке процедур ана-

лиза. Всегда наступает определенный момент, когда слишком высокая степень 

формализации внутренних связей музыкального целого, мыслимого как за-

крытая автономная система, или как существенный элемент художественной 

коммуникации, оказывается недостаточной. Именно с осознанием этой недос-

таточности приходит понимание того, что как раз внешнее окружение струк-

тур музыкального высказывания и обусловливает глубину его внутренней 

сути.  

Имея в виду эти особенности, отметим, что посредством организации и 

осмысления зигонических отношений Окельфорду все же удалось сделать оп-

ределенный шаг в сторону когнитивного объяснения музыкальной структуры. 

И, несмотря на то, что в современном критическом музыкознании периодиче-

ски высказываются мысли о бесперспективности поиска теоретических уни-

версалий, некоторой упрощенности, схематизации различного рода теорий, 

мы можем констатировать успешность ее практического применения автором 

для аналитических и прикладных исследований. Вполне закономерным будет 

и перенос аналитического подхода на те сочинения современной музыки, ко-

торые используют в своей основе рационально-логические, строгие методы 

построения композиционных систем (поддающиеся математическим расче-

там). Еще одной сферой приложения, по мысли автора, становится музы-

кально-педагогическая деятельность13. Для нас же наиболее продуктивным 

 
13 Окельфорд использует положения зигон-теории в своей педагогической практике, зани-

маясь с детьми, страдающими различными видами ограничивающих заболеваний: септооп-

тической дисплазией, аутизмом и другими подобными недугами. Ведущий вид таких заня-

тий – совместная импровизация (педагог-ученик), в которой ученик интуитивно находит 

верные грамматические ходы и варианты развития, а педагог помогает ему раскрыть свой 

творческий потенциал. По мнению Окельфорда зигон-теория может помочь здесь точно оп-

ределить степень влияния каждого участника импровизации друг на друга, а также измене-

ние этого влияния в процессе игры. Это рассчитывается путем оценки каждой 
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кажется развитие когнитивных аспектов, которые также заложены Окельфордом 

в его теории. В частности, учитывающаяся исследователем сфера музыкального 

опыта и широкий окружающий ее контекст позволяют говорить о механизме ка-

тегоризации как основе аналитического постижения музыкального целого с по-

мощью устойчивых и проверенных признаков.  

Важность данного аспекта в отношении зигонической теории проявляется 

еще потому, что здесь прослеживается связь с ключевым ее принципом — по-

втором, причем не только как элементом построения музыкальной структуры, но 

и как неотъемлемым компонентом восприятия, опирающимся на действие ког-

нитивных процессов.  Неслучайно, именно повтор определяется Окельфордом 

в качестве основного источника возникновения музыкального порядка. Из 

этого следует ключевое прогностическое утверждение данной теории о том, 

«что (намеренное или непреднамеренное) обращение к повторению играет 

фундаментальную роль в процессах композиции и импровизации и что интуи-

тивный поиск повторения… занимает центральное положение в процессе слу-

шания музыки» [378, с. 20]. В то же время это является «недостаточным усло-

вием для понимания музыкальной структуры; тут требуется также, чтобы на 

более высоком когнитивном уровне (пусть даже бессознательно) возникло 

 

импровизированной ноты относительно ее вероятного музыкального прототипа (источ-

ника), находящегося в тех или иных музыкальных элементах фактуры. При этом учитыва-

ются зигонические отношения таких параметров как высота ноты, мелодический интервал, 

гармония и ритм. В зависимости от степени встречающихся в импровизации моделей (точ-

ное повторение, транспозиция, варьирование, имитация и т.п.) происходит ранжирование 

данных отношений, и выводятся «индексы деривации», которые потом суммируются отно-

сительно импровизированного материала. Потенциальная значимость полученных цифр за-

ключается в возможности оценки взаимного влияния учителя и ученика, взятых либо как 

среднее значение за определенный период, либо с точки зрения вариаций по событию. 

В итоге, зигонический анализ этой ситуации показывает, что взаимовлияние неоднородно и 

степень воздействия учителя на ученика обычно в два – три раза выше, чем обратное влия-

ние последнего на учителя. Здесь также отражается динамика того, как ученик подхваты-

вает и реализует идеи, предложенные учителем, а также степень их оригинальности, креа-

тивности. Дальнейшая систематизация этого подхода может, по мнению автора, стать ос-

новой для изучения более широких личностных и человеческих отношений, включая такие 

качества как готовность к подражанию, устойчивость к изменениям, жизнеспособность 

и т. д. Самый известный воспитанник Окельфорда, прошедший его школу, слепой музы-

кант аутист-савант Дерек Паравичини (Derek Paravicini). Опыт работы с ним обобщен в 

книге “In the Key of Genius: The Extraordinary Life of Derek Paravicini” Leicester, ULVERSCROFT 

2007. 353 p. 
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обусловленное повторением чувство производности» (feeling of derivation) 

[378, с. 20].  

Но Окельфорд в своей работе идет дальше этого теоретического утвер-

ждения, в том смысле, что со стороны структуры и восприятия пытается 

вскрыть предел повторения и даже шагнуть за его границы, обозначая край-

нюю структурную насыщенность музыки повтором. Становится очевидным, 

что очерченный путь оказывается отдален от реальности восприятия, как и те 

математические алгоритмы, к которым прибегает автор зигонической теории, 

а идея повтора уходит на микроуровень звуковысотных отношений. Воспол-

нение их когнитивными компонентами лишь отчасти компенсирует макси-

мальную структурную детерминированность теории. Но также поднимает и 

проблему предела повторения.  

Рассмотрение Окельфордом вопроса о том, как работает музыкальная 

структура на базовом уровне (когда отдельные ноты принимаются за основные 

элементы музыкальной конструкции) неизбежно приводит к формированию 

предельно малых сегментированных единиц, повторяющихся в тех или иных 

сочетаниях. Когда речь идет о какой-либо простой песенной мелодии (как, на-

пример, «Сияй, сияй, звездочка», которую в одной из статей приводит Окель-

форд), где повторы отдельных нот подряд и повторы фраз хорошо прослуши-

ваются и соответственно могут быть восприняты и категоризированы как зи-

гонические отношения между звуками, простроены их связи. Но в ситуации 

более сложного звукового контекста, с большим количеством голосов, раз-

ными фактурными планами и наслоениями, часть таких связей будет теряться, 

то есть не будет осознана слушателям и, следовательно, повтор в контексте 

зигонических отношений не будет осознан как таковой. Тогда при переходе на 

микроуровень текста он выпадает из поля восприятия, становится не релевант-

ным и может существовать наряду с различием только внутри слоев самой 

структуры во всем многообразии их комбинаций и сочетаний. Это заставляет 

вспомнить некоторые процедуры формального описания в дискретной мате-

матике, или же планковскую длину в теории струн и квантовой гравитации, где 
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понятие «повтор» в контексте повторяемости или делимости пространства мо-

жет утрачивать физический смысл14. В некоторой степени это происходит и в 

теории Окельфорда, при разрастании сети зигонических отношений в музы-

кальной структуре, повтор отдельных элементов музыкального языка прохо-

дит границу различимости и теряет свое значение как повтор с позиции вос-

приятия. 

Однако при всех затруднительных моментах, позитивным итогом сле-

дует считать рассмотрение зигонической теории как своеобразной питатель-

ной среды для формирования новых горизонтов и познавательных стратегий в 

музыкознании. Как писал еще в 70-е гг. XX столетия Н. Мулуд: «Формальная 

мысль… порождает приемы и методы, являющиеся рамкой для выработки но-

вых понятий… порождает новые структуры, а вместе с ними и свойства, кото-

рые, с одной стороны продолжают, а с другой стороны обновляют свойства 

исходных структур… “Логический импульс” открытия нового оказывается в 

конечном счете выше случайностей… в нем заложена своеобразная необходи-

мость основных этапов рационального мышления» [218, c. 70-71]. 

 

§ 3.2 Психология музыкального повторения или «как музыка  

играет разумом». Анализ теоретической работы Э.Х. Маргулис 

 

В отличие от британского исследователя в книге Элизабет Хельмут Мар-

гулис «На повторе. Как музыка играет разумом» [374] отчетливо обозначает 

крен в сторону «психологии музыкального повторения», эмпирическим иссле-

дованиям поведения слушателей и теориям, которые могут возникнуть на ос-

нове этих данных, сочетая психолингвистику, нейробиологию и когнитивную 

психологию. Контекстные моменты, высвеченные исследователем, заостряют 

 
14 Планковская длина (lP) – «естественная единица» измерения длины, которая была пред-

ложена немецким физиком Максом Планком, равна 1,6 × 10⁻³⁵ метра. Она рассматривается 

как фундаментальный масштаб, наименьший отрезок пространства, где квантовые гравита-

ционные эффекты становятся доминирующими, а классические представления о простран-

стве-времени теряют смысл. 
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не столько особенности структурной организации музыкальных произведе-

ний, сколько различные внетекстовые проявления повторения за пределами 

ситуации музыкального восприятия слушателем произведений в концертном 

зале, выходя в сферу обучения и коммуникации, функционирования повтора в 

словесном языке (речи). Работа опирается на солидный запас музыкально-тео-

ретических трудов, в том числе на данные экспериментальной психологии и, 

в частности, на авторские эксперименты Маргулис в рамках исследователь-

ских проектов по восприятию музыки. 

Проблематика, поднятая в монографии, в целом имеет многосоставный 

характер. Но все же можно выделить две основные ветви исследования. К пер-

вой относятся аспекты, связанные с профессиональной музыкальной деятель-

ностью (например, музыкальное исполнительство в условиях концерта, или же 

в ситуации репетиционной работы, исполнительской трактовки музыкальной 

формы, или же процесс обучения). Ко второй относятся  явления, интуитивно 

понятные широкому кругу людей, не обязательно профессионально связанных 

с музыкой, но испытывающих ее влияние в тех или иных ситуациях, таких как 

участие в ритуале, в различных совместных массовых формах музицирования, 

игровых практиках, или же испытывающих на себе психологический эффект 

самопроизвольно повторяющейся музыки, а также другие ситуации повтор-

ного ее прослушивания. Все эти явления, в той или иной степени использую-

щие опыт повторения, помогают выявить новые аспекты, связанные с воспри-

ятием и осмыслением повтора в музыке. Обозначим основные из них с учетом 

двух установленных векторов исследования. 

С позиции общетеоретического подхода отметим, что Маргулис насле-

дует вполне устоявшиеся характеристики, отработанные в теоретическом му-

зыкознании и психологии ХХ столетия. Сюда, например, можно отнести вы-

водимые ею три функции повторения, связанные, соответственно, с обуче-

нием, сегментацией и ожиданием. Относительно первой, по мнению Маргу-

лис, повторение дает возможность схватывать и обнаруживать детали, фикси-

ровать звуковые паттерны, стимулируя память, и тем самым облегчать 
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процесс обучения, помогать выстроить новое знание о произведении. Относи-

тельно второй повторение помогает группировать материал и рассматривать 

его как единое целое «то, что считается единицей». Относительно третьей по-

вторение влияет на формирование ожиданий и дает некий ориентир относи-

тельно антиципации будущих событий, а также определяет наши эмоциональ-

ные реакции на музыку. 

Однако имея в виду всеохватность музыки, ее неизменное присутствие 

в культуре разных народов, важность с точки зрения интеллектуального, эмо-

ционального и социального опыта, повторение рассматривается в работе Мар-

гулис не просто как конструктивная особенность музыки, или какое-то произ-

водное образование, а как «фундаментальная характеристика того, что мы вос-

принимаем как музыку» [374, с. 1]. Это позволяет автору выделить ряд суще-

ственных моментов в осмыслении и понимании природы повторения. 

Рассматривая повторение с психологической точки зрения, Маргулис 

отмечает его роль в качестве некоего ориентира для слушателей относительно 

музыки. При этом в процессе восприятия повторных музыкальных сегментов 

разного масштаба констатируется подтвержденный экспериментально факт 

того, что «повторяющиеся воздействия вызывают смещение внимания с более 

локальных уровней музыкальной организации на более глобальные» [там же, 

c. 9]15. Тем самым по мере повторения музыки слушатели получают доступ к 

 
15 Вот описание одного из экспериментов, приводимых Маргулис. Реципиенты слушали ко-

роткие отрывки из записей классической музыки композиторов от Рамо до Штрауса. Поря-

док отрывков был рандомизирован, но выстроен так, что они слышали четыре повторения 

каждого отдельного отрывка подряд. Задача участников была проста: они нажимали 

кнопку, как только обнаруживали, что в отрывке что-то повторяется. После каждого от-

рывка они также давали свободное текстовое описание каждого повторения, о котором со-

общали. Эти описания были собраны в качестве средства устранения двусмысленности от-

ветов. Повторяющиеся единицы в каждом отрывке (определяемые как отрывки с одинако-

выми тонами и ритмами) были идентифицированы, рассчитаны по времени и сведены в 

таблицу. Идентификация слушателями повторяющихся единиц, произведенная нажатием 

кнопок во время прослушивания, затем подсчитывалась по этим фактическим повторяю-

щимся единицам. Выполнение задания в разных экспозициях отслеживалось для коротких, 

средних и длинных повторяющихся единиц, и получалась одна и та же картина. Люди с 

большей вероятностью обнаруживали повторение короткого блока при первом прослуши-

вании, но с большей вероятностью обнаруживали повторение длинного блока после много-

кратных экспозиций. Повторение этого эксперимента в ситуации, когда повторяющиеся 
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более тонким, коммуникативным аспектам звучания, а поведенческие данные 

свидетельствуют о том, что люди действительно используют обнаружение по-

вторяющихся паттернов при сегрегации слухового потока. Эксперименты, 

проводимые Маргулис, также подтверждают влияние повторов на опыт слу-

шателя даже при условии трудной идентификации повторов в процессе вос-

приятия. «Простое введение повторения заставило слушателей сообщать о 

возросшем удовольствии, интересе и впечатлениях от художественного за-

мысла при восприятии современных музыкальных произведений» [374, c. 

156]. Однако в целом, Маргулис акцентирует, что повторяющаяся природа му-

зыки иллюстрирует в большей степени эстетическую функцию, связанную не 

столько с возрастающим знанием о произведении, сколько с растущим чувст-

вом присутствия в музыке. Повторение, таким образом, выступает очевидным 

разделителем между восприятием музыки и словесным языком (речью)16.   

Важным моментом Маргулис также считает влияние контекста на раз-

личные формы презентации и осмысления повторения, включая и историче-

скую и интертекстуальную ситуацию высказывания, авторский комментарий 

и т.п. При этом учитываются как конкретные варианты проявления подобных 

ситуаций, например, случаи самозаимствования или цитаты в академической 

музыке, ситуация повторения брейк инструментальных и ударных интерлю-

дий в хип-хопе, но также и общий релевантный контекст, история жизни слу-

шателя, обстановка, в которой происходит исполнение, репертуар, с которым 

слушатель знаком или, наоборот, не знаком. Поэтому, по логике автора одна и 

 

единицы экспонировались подряд, без разрыва новым материалом, подтвердила эту же тен-

денцию. Люди обнаруживали более короткие повторы, когда они впервые сталкивались с 

фрагментом, и более длинные повторы после нескольких экспозиций [374, с. 7-8]. 
16 Здесь Маргулис опирается на описанное в работах Дианы Дойч (и ее соратников) явление 

«иллюзии превращения речи в песню», основанную на точном многократном повторе ре-

чевой фразы [см. 354]. Маргулис пишет: «Иллюзия "речь-песня" … использует нетипичное 

явление — регулярное, точное повторение высказывания в течение целой минуты — чтобы 

показать, что повторение может принять акустический стимул, первоначально обработан-

ный как речь, и спровоцировать глубокий феноменологический сдвиг, в результате кото-

рого тот же самый стимул начинает восприниматься как музыка. Хотя эта иллюзия демон-

стрирует тесную связь между повторением и прослушиванием музыки, она не отражает ти-

пичное, повседневное использование повторения в словесном языке [374, c. 169]. 
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та же музыка может иметь разное значение для отдельных слушателей или для 

одного и того же слушателя в разных случаях. 

Среди специальных вопросов книги Маргулис выделим проблему по-

втора в музыкальном исполнительстве, которую автор рассматривает в разных 

направлениях: в практики концертного выступления, а репетиционном про-

цессе, с точки зрения отношения к музыкальной форме, в учебной практике. В 

целом это достаточно обширная область проблематики, которая заслуживает 

отдельного исследования, поскольку очевидно, что исполнитель сталкивается 

с разными аспектами повторения постоянно, решая вопросы и интерпретаци-

онного и технического плана. Некоторые факты достойны упоминания. 

Так, с одной стороны, исполнители могут допускать при повторе значи-

тельные отклонения от абсолютных значений, зафиксированных, например, в 

микротайминге (мельчайшие отклонения во времени), динамике, артикуляции 

и т.п., но с другой стороны — сохранять очень близкие показатели при повто-

рении темы и даже целого произведения. Эксперименты Л. Шаффера17 под-

твердили, что в случае, когда у исполнителя существует сформированная ин-

терпретация произведения, она может сохраняться в памяти и быть воспроиз-

ведена с высокой степенью точности даже после значительного перерыва (12 

месяцев и более). В исполнении же повторяющихся разделов внутри произве-

дения может наблюдаться разная тенденция, когда исполнитель словно в про-

тивовес нотной повторяемости желает усилить вариативность образа, или же 

подчеркнуть максимальное сходство в акустическом варианте повторяемого 

раздела. Нет точных всесторонне изученных данных в этом вопросе, однако 

исследования, проводившиеся по отдельным параметрам, как например экспе-

рименты Б. Реппа18 по времени исполнения разными пианистами одного и 

 
17 Shaffer, L. H. (1980). Analysing piano performance. In G. E. Stelmach & J. Requi (Eds.), Tu-

torials in Motor Behavior (pp. 443–455). Amsterdam: North-Holland.  

Shaffer, L. H. (1981). Performances of Chopin, Bach and Bartok: Studies in motor programming. 

Cognitive Psychology, 13, 327–376. 
18 Repp, B. (1992). Diversity and commonality in music performance: An analysis of timing mi-

crostructure in Schumann’s “Traumerei.” Journal of the Acoustical Society of America, 92, 2546–

2568. 
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того же сочинения, показали некоторую общую тенденцию в том, что, как пра-

вило, вариабельность исполнения увеличивается на низких уровнях (отдель-

ные ноты, аккорды, мотивы) и уменьшается на более высоких (фразы, разделы, 

части)19. По мнению Маргулис эта практика исполнения реально отражает в 

действии (выборе исполнения) «тенденцию переключать внимание на малые 

уровни организации музыки, чтобы охарактеризовать восприятие повторяю-

щихся эпизодов» [374, с. 122]. 

Вопрос о воспроизведении так называемых формальных повторов (от-

меченных только знаками репризы) также может меняться со временем в кон-

тексте исполнительской практики. Однако музыкально-теоретические и пси-

хологические подходы к этому вопросу могут опираться на различные уста-

новки. Так в музыке эпохи барокко, распространенные точные повторы разде-

лов старинных танцев предполагали исполнительскую вариабельность, укра-

шения, и вариации были ожидаемы и весьма желанны при повторном воспро-

изведении раздела формы. Однако постепенно, в течение XIX века эта прак-

тика угасла. По результатам исследования М. Бройзла большого массива ин-

струментальных произведений XVII века (приводимых в работе Маргулис) 

была отмечена устойчивая тенденция к снижению числа повторов в нотации к 

концу столетия. Причины, демонстрирующие эту тенденцию, отражали обще-

ственно-социальные, художественные умонастроения в обществе: под влия-

нием идей «органицизма» (метафора из биологии) повторы стали казаться «не-

естественными», или же они сравнивались с нелепым повтором разговора 

(аналогия с драмой, языком)20.  

 
19 Сходные наблюдения содержаться и в работе О.А. Киселевой, выделяющей в исполни-

тельской практике: 1) повтор, ориентированный на тождество и 2) варьированный повтор. 

В первом случае музыкант «сознательно стремится сохранить все параметры первоначаль-

ного звучания», во втором предполагаются изменения, которые обычно являются следст-

вием «заранее продуманного плана или же результатом импровизационного компонента 

игры» [116, c. 13].  
20 По мнению Нила Заслоу влияние таких метафор повлияло на сдвиг в теоретических пред-

ставлениях и восприятии сонатной формы: от «архитектурной» (бинарной) модели, где по-

вторы были призваны прояснить форму, к «повествовательной» (тернарной), то есть как 

рассказываемой истории, где они выглядели как отступление в сюжете [392].  
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В современной исполнительской практике формальные повторы часто 

игнорируются и многим кажутся «условными», «неорганичными». Однако с 

точки зрения архитектоники целого пропуск таких повторов может нарушить 

пропорции формы — позиция, поддержанная многими теоретиками школы 

Шенкера. С появлением же средств звукозаписи проекция музыкального по-

вторения претерпела изменение, разделилась между музыкой, прослушивае-

мой в записи, точно воспроизводящей копию имеющегося образца, и реаль-

ным живым выступлением, имеющим тенденцию варьировать исходный 

текст. Здесь высказывались определенные опасения в сторону некоторой об-

щей стандартизации и конформизме в оценке звукозаписей и исполнений, но 

в то же время индивидуальность и неординарность решений никто не отменял. 

Обе эти тенденции могут совмещаться у одного исполнителя. 

«Одна из самых известных исполнительниц, которая способна собрать 

аншлаг в зале и вызвать истерический ажиотаж среди поклонников — Марта 

Аргерих… Кажется, что спонтанность, уникальность и непредсказуемость ее 

выступлений играют важную роль. Одним из признаков гениальности Арге-

рих, по общепринятому мнению, является разница между тем, что она испол-

няет, и версиями произведений, доступными в записи, но с другой стороны — 

это техническая безупречность, нотное совершенство, которой достаточно 

точно соответствует записям, чтобы выразительные интонации были хорошо 

восприняты. В этом артисте хорошо представлены как конформистское, так и 

индивидуализирующее влияние культуры звукозаписи» [374, с. 125]. 

Развивая психологические аспекты проявления повторности, Маргулис 

уделяет значительное внимание разработке непосредственных видов ее прояв-

ления, затрагивающих широкий круг людей. К числу таких явлений относится 

распространенный эффект «ушного червя» (синонимы «упрямая музыка», 

«липкая музыка» и т.п.), когда музыка, словно «проходя образную реконст-

рукцию», зацикливается в памяти и воспроизводится вновь и вновь, часто дос-

тигая при этом эмоционального насыщения. Это явление раскрывается как по-

вторное переживание музыки, происходящее в течение времени, которое 
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примерно соответствует продолжительности его фактического исполнения. 

С одной стороны — это явление может иметь в основе патологическое состоя-

ние, но с другой — обычную реакцию, стимулированную также развитием 

электронных средств звукозаписи (цифровой семпл, петля на магнитофонной 

ленте, застрявшая игла на борозде пластинки и т.п.). В этом смысле эффект 

«ушного червя» похож на образную репликацию, а качество его переживания 

определяется повторением фрагмента, образующего петлю в сознании — по-

сле окончания начинается новое воспроизведение цикла с самого начала. Это 

явление знакомо большому количеству людей и переживается достаточно 

часто. 

В исследованиях Стивена Брауна21 были зафиксированы определенные 

параметры цикличности непроизвольных музыкальных повторений. Как пра-

вило, в этом случае «застрявшая музыка» регистрируется в виде небольших 

многократно повторяемых музыкальных сегментов, соответствующих при-

мерно объему припева песни (или более короткой фразе). Конечные точки пет-

левых фрагментов почти всегда одинаковы, при этом конечная точка обычно 

более устойчива, чем начальная. Зацикливание часто сопровождается внеш-

ними двигательными реакциями: постукиванием пальцев руки, притопыва-

нием ногами и другими ритмическими движениями. В определенный момент 

повторяемость может приводить к пресыщению и достигнув максимума, сни-

жать интерес по отношению к дальнейшим повторениям. Браун прямо проти-

вопоставляет зацикленность музыкальных образов “потоку” вербальных обра-

зов, объясняя это различиями между типичными характеристиками музыки и 

речи соответственно.  

В отличие от Брауна, в своей работе Маргулис доказывает точку зрения, 

что повторяемость в музыкальных образах (воображаемой музыке) и реальной 

музыке «есть проявление общего свойства познавательной музыкальной 

 
21 См. Brown, S. (2006). The perpetual music track: The phenomenon of constant musical im-

agery. Journal of Consciousness Studies, 13(6), 43–62.  

Brown, S., Martinez, M. J., Hodges, D. A., Fox, P. T., & Parsons, L. M. (2004). The song system 

of the human brain. Cognitive Brain Research, 20, 363–375. 
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способности, а не результат влияния одного на другое. Более того, современ-

ные технологии звукозаписи позволяют композиторам и исполнителям осоз-

нанно “играть” с природной склонностью человека к повторению в музыке, 

что согласуется с “установками постмодернизма”» [362, c. 83].  

В композиторской практике встречались интересные случаи, когда мно-

гократное и даже чрезмерное повторение короткого цикла может усилить и 

раскрыть те качества звучания, которые поначалу могли казаться случайными 

и быть отнесены к классу звуковой погрешности. Пьеру Шефферу, например, 

наблюдение за повторяющимся циклом при воспроизведении пластинки, вы-

званной образовавшейся царапиной, помогло понять принципы работы и ор-

ганизации материала в musique concrète. Точно также как воспринятое явление 

расхождения скорости воспроизведения разных магнитофонных лент позво-

лили Стиву Райху сформировать и обосновать фазовую технику в контексте 

минимализма 1960-х годов. Однако, конечно, обозначился и другой полюс, 

композиторы, которые по философским или эстетическим соображениям от-

вергали столь настойчивую многократную повторность, но само понимание 

повторности при этом, конечно, сохранялось. Вспомним, в связи с этим слова 

А. Шёнберга: «В сфере высокой музыки автор уважает свою публику. Он бо-

ится оскорбить ее нескончаемым повторением того, что понятно при одно-

кратном прослушивании, даже если это нечто новое, и тем более — нечто из-

битое, стародавнее <…>  Снова и снова слушать то, что нравится, приятно, и 

насмехаться над этим не стоит. В подсознании живет стремление воспринять 

как можно больше деталей прекрасного и лучше их понять. Но ум живой и 

искушенный потребует, чтобы ему рассказывали о последующем, о более от-

даленных последствиях тех простых вещей, которые он уже постиг» [326, с. 

78]. 

Таким образом, феномен «застывшей музыки» отражает сложное взаи-

модействие когнитивных, моторных и технологических факторов, раскрывая 

тонкую грань между внутренним и внешним, человеческим и механическим, 

частным и общественным. Технология может способствовать увеличению 
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степени использования и эксплуатации повторения в разных контекстах, а пер-

цептивные тенденции, в значительной степени инвариантные от культуры к 

культуре, служат одновременно сдерживающей и порождающей силой в фор-

мировании музыкальных практик, которые могут многократно преодолевать 

эффект «повторяющейся музыки»22.  

В плоскости проблемы повторного восприятия (прослушивания) музы-

кальных произведений Маргулис обсуждает вопросы эстетического пережи-

вания, наслаждения, вовлеченности слушателя в этот процесс. Один из клю-

чевых посылов состоит в том, что повторное прослушивание меняет способ 

восприятия музыки: сначала углубляет понимание и удовольствие, затем при-

водит к насыщению23. Она обращается к известной работе Э.Т. Коуна [348], в 

которой автор проводит параллели между чтением детективной литературы и 

музыки и определяет три уровня интерпретации (или чтения): первый — чисто 

эмпирический, когда слушатель погружен в переживание, и его внимание со-

средоточено на последовательности событий; второй аналитический, где по-

знается глобальная организация произведения, его архитектоника; и третий — 

уровень интерпретации, на котором могут быть выявлены глубинные смыслы 

и подтексты.  

Но как же достичь этого третьего уровня? Один из путей идет через ана-

литику, но здесь при активной работе сознания заметно наблюдается сниже-

ние эмоционального фона восприятия. Другой путь — через многократное 

прослушивание без явного анализа, которое должно привести к постепенному 

накоплению опыта и ориентации слушателя в произведении.  Обобщая 

 
22

 Так, по-видимому, будет полезной информация о том, что, согласно экспериментальным 

данным «профессиональные музыканты, которые проводят часы, практикуя и повторно 

практикуя одни и те же произведения, по-видимому, не испытывают асоциально экстре-

мального количества “ушных червей”» [374, с. 82-83].  
23 Здесь Маргулис опирается на психобиологическую модель Д. Берлина, основанную на 

кривой В. Вундта, описывающую зависимость между интенсивностью стимула и эмоцио-

нальным откликом (график в виде перевернутой буквы U). Согласно этой модели, опти-

мальное восприятие достигается при умеренном уровне возбуждения («золотой середине»); 

слишком простые или слишком сложные стимулы менее привлекательны. То есть умерен-

ная сложность в произведении искусства может усиливать эстетическое восприятие, тогда 

как чрезмерная сложность или избыточная простота снижают его. 
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некоторые свои и чужие экспериментальные данные, Маргулис считает, что 

как раз повторение может выступить в роли такого механизма привлечения 

слушателей к музыке, к полезному и глубокому общению с ней, в той форме, 

когда «человек все больше увлекается произведением, даже не осознавая, как 

это происходит» [374, с. 106]. В связи с данным обстоятельством повышается 

роль так называемого имплицитного обучения, когда человек усваивает зако-

номерности без сознательных усилий, просто подвергаясь воздействию стиму-

лов. 

Конечно, многое зависит здесь от индивидуальных особенностей лично-

сти, степени открытости индивида к новому опыту, знакомство с тем или иным 

репертуаром. Вовлеченность слушателя также часто подкрепляется различ-

ными моторно-двигательными реакциями на музыку, где повторное прослу-

шивание позволяет закрепить подобные двигательные процедуры, и музыка 

начинает ощущаться как знакомый способ движения. В этом же контексте об-

ращает на себя внимание такое явление как groove, которое может быть интер-

претировано как чувственное, кинестетическое ощущение предсказуемых эле-

ментов временно́й структуры музыки, в конечном итоге направленное на то, 

чтобы слушатель погрузился в музыку не только внутренне, но и внешне, че-

рез движение, «был частью музыки», испытывал удовольствие от процесса24. 

Отдельной сферой интересов американского исследователя становится 

область музыкального поведения, где через изучения повторяющейся при-

роды действий в различных социально обусловленных поведенческих актах 

(например, таких, как ритуал) проявляется взаимосвязь с музыкой. По мысли 

Маргулис: «Музыка, как и ритуал, освобождает вещи (в данном случае звуки) 

от их обычных целей и, подобно ритуалу, часто включает в себя относительно 

строгое воспроизведение… а также высокий уровень внутреннего повторения 

и избыточности. На этой основе были выдвинуты гипотезы о том, что музыка 

 
24 С другой стороны, в этом можно заметить типично американское потребительское отно-

шение ко всему вокруг, в том числе потребительское отношение к искусству и культуре, 

направленное на получение удовольствия. 
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и ритуал служат схожим целям: способствовать просоциальному нормальному 

следованию и укреплению социальных связей…формировать и публично рас-

крывать личную идентичность…высвободить эйфорию совместного, синхро-

низированного движения» [374,c. 56-57]. Однако в отличие друг от друга, 

чрезмерное внимание в ритуале к уровню отдельного жеста затрудняет дости-

жение более масштабных целей и может принимать патологические формы. 

Это подкрепляется на уровне некоторых нейрофизиологических исследований 

в поведении животных и человека, координирующихся в мозговой деятельно-

сти на уровне базальных ганглий (ядер)25, регулирующие двигательные в том 

числе и повторяющиеся операции. Их нормальное функционирование позво-

ляет контролировать фрагменты последовательных действий (и поведения в 

целом), что может иметь решающее значение для познания.  

Отдельно исследуя феномен массового пения, воспроизводимый, напри-

мер, на некоторых спортивных мероприятиях, или же принятый в некоторых 

религиозных общинах и паствах, Маргулис констатирует, что многократное 

совместное повторение одной песни (мелодии, напева) имеет направленность 

на внутреннее совместное единение разных участников собрания. Оно реально 

(или же виртуально) активизирует двигательную систему, а также обнаружи-

вает тенденцию к пролонгации после завершения массового пения, но уже во 

внутренней плоскости сознания. В ситуации академического концерта, когда, 

казалось бы, слушатели сидят неподвижно, также происходит имплицитное их 

вовлечение в «моторное движение», исходящее от самой музыки. Небольшие 

телесные покачивания и постукивания могут быть свидетельством подобного 

тайного вовлечения, хотя слушатель может и не осознавать этот момент (об 

этом говорилось выше).  

 
25 Базальные ганглии (ядра) — комплекс подкорковых нейронных узлов в головном мозге 

позвоночных. Они находятся в основании продолговатого мозга и верхней части среднего 

мозга и имеют прочные связи с корой головного мозга, таламусом, стволом мозга и дру-

гими областями. Базальные ядра связаны с различными функциями, в том числе с регуля-

цией произвольных двигательных движений, процедурного обучения, формирования при-

вычек, движений глаз и проч.  

https://translated.turbopages.org/proxy_u/en-ru.ru.8963cc5f-692c4bfa-2426038a-74722d776562/https/en.wikipedia.org/wiki/Forebrain
https://translated.turbopages.org/proxy_u/en-ru.ru.8963cc5f-692c4bfa-2426038a-74722d776562/https/en.wikipedia.org/wiki/Midbrain
https://translated.turbopages.org/proxy_u/en-ru.ru.8963cc5f-692c4bfa-2426038a-74722d776562/https/en.wikipedia.org/wiki/Midbrain
https://translated.turbopages.org/proxy_u/en-ru.ru.8963cc5f-692c4bfa-2426038a-74722d776562/https/en.wikipedia.org/wiki/Cerebral_cortex
https://translated.turbopages.org/proxy_u/en-ru.ru.8963cc5f-692c4bfa-2426038a-74722d776562/https/en.wikipedia.org/wiki/Thalamus
https://translated.turbopages.org/proxy_u/en-ru.ru.8963cc5f-692c4bfa-2426038a-74722d776562/https/en.wikipedia.org/wiki/Brainstem
https://translated.turbopages.org/proxy_u/en-ru.ru.8963cc5f-692c4bfa-2426038a-74722d776562/https/en.wikipedia.org/wiki/Motor_control
https://translated.turbopages.org/proxy_u/en-ru.ru.8963cc5f-692c4bfa-2426038a-74722d776562/https/en.wikipedia.org/wiki/Procedural_memory
https://translated.turbopages.org/proxy_u/en-ru.ru.8963cc5f-692c4bfa-2426038a-74722d776562/https/en.wikipedia.org/wiki/Habituation
https://translated.turbopages.org/proxy_u/en-ru.ru.8963cc5f-692c4bfa-2426038a-74722d776562/https/en.wikipedia.org/wiki/Habituation
https://translated.turbopages.org/proxy_u/en-ru.ru.8963cc5f-692c4bfa-2426038a-74722d776562/https/en.wikipedia.org/wiki/Eye_movement
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Маргулис подчеркивает, что это так называемое «неявное знание» оста-

ется в значительной степени невербализованным и неконцептуализованным, 

сохраняя богатство пережитого опыта. «При повторных прослушиваниях им-

плицитные знания человека возрастают гораздо быстрее, чем эксплицитные. 

Таким образом, его чувство ориентации внутри произведения, его чувственное 

понимание возрастает, но без ожидаемого связанного с этим увеличения кон-

цептуального понимания» [374, с. 168]. Это также по мысли автора влияет на 

факторы повторяющегося поведения при прослушивании музыки. Если чело-

век подходит к музыкальному произведению с позиции «повышения концеп-

туального понимания», изучая его аналитически, то в целом он найдет для себя 

меньше мотивационных моментов повторно прослушивать это произведении 

в сравнении с другим, которое возникло с позиции какого-то внутреннего пер-

воначального энтузиазма слушателя и не связано с аналитикой. «Сужение раз-

рыва между эксплицитным и имплицитным приобретением знаний в ходе по-

вторных <восприятий> у таких слушателей должно уменьшить удовольствие, 

получаемое от обычной разницы между быстрым приобретением имплицит-

ного знания и медленным приобретением эксплицитного знания у типичных 

слушателей» [там же, с. 169]. 

Также имеет значение качество самого повторяющегося материала. 

Большинство аспектов книги Маргулис помещают в центр внимания точное 

(буквальное) повторение, впрочем, не обходит автор и проблему варьирова-

ния, строящуюся на сочетании повторения и различия. Вариация в некоторой 

степени имитирует двунаправленность процесса восприятия сверху вниз к бо-

лее тонким деталям, и снизу вверх к масштабным структурным аспектам. Ва-

риативность как бы «берет» изменчивые качества, которые слушатель обычно 

накладывает на музыку, и перемещает их в саму музыку. Экспериментальные 

данные по восприятию сходства И. Дельеж (упоминавшиеся в главе II) под-

тверждают, что слушатели способны распознавать тему в ее вариациях (при 

условии, что они подвергались неоднократному воздействию этой темы) и, с 

другой стороны, на основе отдельных приемов абстрагировать тематическую 
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категорию, из суммы нескольких элементов, принадлежащих тому или иному 

семейству. Так происходит выход на уровень категоризации, однако этот ас-

пект не является ведущим в книге Маргулис и специально не рассматривается.  

Но он поддержан другими исследователями, например, Л. Збиковски. 

По его мнению, изучение организации музыкального материала с позиции ис-

следования процессов категоризации позволяет описывать и осмысливать бо-

лее сложные ситуации музыкального контекста, когда повторение многосо-

ставно, насыщено изменениями (см. главу I). Он также подчеркивает, что «по-

нимание повторения с точки зрения процессов категоризации усложняет эм-

пирическое исследование феномена повторения; но с другой стороны, про-

цессы категоризации тесно связаны с процессами памяти и суждениями о 

сходстве, которые вносят свой вклад в самобытность человеческого познания» 

[394, с. 128]26.  

Таким образом, в книге Э.Х. Маргулис обобщается большой фактологи-

ческий и экспериментальный материал по вопросам восприятия, запоминания, 

эмоционального реагирования человека на музыку. В центре внимания оказы-

ваются различные повторяющиеся явления, связанные с музыкой, которые на-

ходят преломления в различных жизненных ситуациях. При этом повторение 

служит определенным инструментом для проникновения, актуализации ког-

нитивных и эмоциональных слоев человеческого опыта, становится ключевым 

механизмом во взаимодействии музыки с разумом. Однако работа Маргулис 

не является музыковедческой по сути, ее векторная направленность 

 
26 Здесь у Л. Збиковски, хоть и в не явном виде, обозначена проблема различия между по-

вторами в теории информации, опирающимися на количественный показатель, и в семан-

тике, где на первое место выходит смысл и контекстуальное значение. Исследователь пред-

полагает, что интегрирование разных подходов к анализу через категоризацию будет спо-

собствовать расширению понимания музыки как когнитивного феномена. Параллелизм в 

GTTM как один из принципов группировки музыкальных событий по сходству и аналогии, 

будет способствовать объединению повторяющихся элементов в категории, точно также 

как, повторяющиеся утверждения идентичных членов категории (в буквальных повторах) 

за счёт узнаваемости и структурной ясности усиливает эмоциональное переживание, а сле-

довательно, делает их все же более значимыми. Такой междисциплинарный подход, позво-

ляет не только видеть структуру, но и распознавать динамические процессы, связанные с 

человеческим восприятием, памятью и познавательными механизмами. 
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ориентирована прежде всего не психофизиологию и нейробиологию. Поэтому 

приоритетным становится не оценка и показ повтора как специфического яв-

ления и средства, доступного музыкальному аналитику, а способа, чтобы по-

казать ту или иную контекстную реакцию индивида по поводу повторения, ис-

пользуя околомузыкальные и немузыкальные (социальные, общественные, иг-

ровые и другие подобные) контексты. 

С нашей точки зрения, книга Маргулис не более чем подтверждает тео-

ретические установки, сформированные и высказанные о повторе (включая 

работы отечественных исследователей) по разным направлениям гуманитар-

ного знания: психология (музыкальная психология, психология поведения, 

детская психология), теория музыки, эстетика, лингвистика, отчасти филосо-

фия, указывая через повтор на имеющиеся глубинные корреляты, которые пе-

реживаются и осмысливаются человеком по поводу музыки и других самых 

различных жизненных явлений. Это можно представить в виде кратких тези-

сов, обрисовывающих направления приложения повторности, которые в раз-

ных сферах отражают:   

- общие культурно-эстетические тенденции 

• повторяемость является универсальной для всех музыкальных культур;  

• повторение представляет собой как процесс, устанавливающий правила и 

стандарты, в соответствии с которыми может возникнуть новизна, так и процесс, пред-

ставляющий принятие и включение этих актов в качестве творческих; 

• повторение может иметь совершенно разные функции в зависимости от стиля 

и эстетических целей, играет различную роль в исторических и эстетических теориях и 

практиках музыки; 

• повторение – это мгновенный проводник не только к прошлому опыту, но и 

ко всему прошлому состоянию бытия;  

• Появление звукозаписывающей техники привнесло в объективный звуковой 

ландшафт точный, конкретный вид повторения, который затмил непроизвольное, вооб-

ражаемое повторение; 

• повторение конкретной пьесы в широком смысле может быть понято как сме-

щение ожидаемого набора или схем от общего фона подобных пьес к гораздо более 

ограниченным рамкам: микромиру конкретной пьесы; 
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• повторяемость воображаемых и реальных музыкальных стимулов имеет 

больше общего с незаметной повторяемостью рутинных процедур, чем с ярко выра-

женной формой повторяемости, которая может иногда встречаться в языке; 

- структурные, композиционные отношения 

• Повторение может происходить на любом уровне, любой сущности, в любом 

масштабе времени, внутри частей и между частями;  

• повторение — это наиболее распространенный агент, посредством которого 

создаются музыкальные формы и обеспечиваются внутренние связи в них; 

• повторение скрепляет отдельные составляющие события вместе в неразрыв-

ные куски, так что воспринимающие «слушают вперед» с ожиданием предстоящих со-

бытий; 

• повторение часто является первым путем слушателя к тому, что считается 

единицей — то, что должно быть сгруппировано вместе и рассматриваться как единое 

целое; 

• повторение часто служит для разграничения и сегментации слухового потока, 

но оно также может создавать гипнотическую непрерывность; 

- психологические 

• повторение, обладает меньшим контрастом с окружающим контекстом, менее 

драматично (потенциально неконфликтно);  

• повторение — важнейший элемент процесса слушания музыкального произ-

ведения; повторное прослушивание вовлекает участников в процесс восприятия сти-

мула на разных уровнях, связывая их с новыми аспектами одного и того же звука; 

• повторение является решающим фактором в эмоциональном вовлечении слу-

шателей в музыку, оно порождает чувство участия и вовлеченности, которое втягивает 

слушателя в материал, в том числе и на бессознательном уровне;  

• повторение втягивает нас в музыку, и, с другой стороны, втягивает в нас му-

зыку;  

• повторение не обязательно должно быть сознательно идентифицировано, 

чтобы оказывать заметное воздействие на восприятие; 

• для того, чтобы услышать что-то как повторение, слушатель должен сначала 

услышать это как нечто, то есть абстрагировать “вещь” от ее контекста и признать, что 

она повторяется; 

• повторение привлекает внимание к отдельным элементам музыкальной 

ткани, способствует высвобождению ресурсов внимания, его перемещению на 



 184  

различные уровни стимула, позволяет подчеркнуть те сущности, которые считаются 

важными; 

• повторение помогает запоминанию, обеспечивает более длительный проме-

жуток времени, в течение которого воспринимающие могут усвоить отдельный фраг-

мент информации;  

• многократные повторы усиливают качества цикла, которые первоначально 

могли казаться случайными;  

• преднамеренное повторение сигнализирует об интенциональности, раскры-

вая внешнему миру внутреннюю приверженность участника; 

• Повторение и аллюзия между произведениями работают на постепенную при-

вязку сегмента к сегменту, заставляя впечатления углубляться;  

• интенсивное повторение является важным компонентом построения успешного ис-

полнения; повторение работает на автоматизм (как благо, так и опасность для инструментали-

ста); 

- смысловые 

• повторение является одним из первых и наиболее прочных элементов созна-

тельного музыкального опыта;  

• буквальные повторы различаются ассоциациями непосредственно окружаю-

щего контекста, повторения всегда повторяются в одном смысле и расходятся в другом; 

• две итерации никогда не являются точными повторениями в своей глубочай-

шей сущности — они состоят из разных атомов или происходят в разные моменты вре-

мени — именно восприятие абстрагирует как отношение общей идентичности, так и 

отношение различия; 

• повторение в устном дискурсе побуждает слушателя искать скрытый смысл в 

высказываниях, выполняет функцию манипулирования вниманием, улучшения хране-

ния и обработки информации, ориентации на метаязык; 

• акт повторения подчеркивает, что нужно понимать больше, чем то, что бук-

вально передают слова, уводит смысл высказывания от его буквального значения в не-

кую более динамичную, реляционную область. 

Таким образом, в работе Э.Х. Маргулис подтверждается связь повтора в 

различных аспектах активности индивида с психологическими процессами 

восприятия, организации и осмысления музыки, ее коммуникативных и эсте-

тических функций. Вовлеченность индивида в музыку посредством повторе-

ния позволяет не только искать его смысловые корреляты в эмоционально-
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психологических механизмах психики, но осознавать связь с более широкой 

сферой социально значимых актов, действий, решений, то есть в сфере жиз-

ненного опыта. Это дает возможность видеть в повторе некую точку схожде-

ния тех или иных жизненных ситуаций (задействующий опыт повторения, на-

пример, в языковом общении, совместном музицировании, в ситуации игры) и 

собственно процесса восприятия музыкальных произведений, опыт слушания 

музыки, разучивания музыкальных произведений или же их концертное ис-

полнение.   

За повтором как художественным приемом возникают горизонты смы-

слов, которые могут меняться от контекста к контексту, а также присутство-

вать в разных жизненных реалиях. Поэтому в таком понимании повтор может 

осознаваться как компонент значительно более широкого спектра, поскольку 

очевидно содержит в себе необходимые ресурсы и возможности организовы-

вать смыслы и влиять на смыслы в разных составляющих творческого выска-

зывания и за пределами искусства.  

Таким образом, сформированные на современном этапе развития музы-

кальной науки теоретические концепции повтора демонстрируют противопо-

ложные подходы к обнаружению (регистрации), описанию, систематизации 

этого явления27. Точка различия фокусируется вокруг вопроса восприятия и 

осмысления повтора как системного принципа музыкальной организации. 

У Окельфорда мы видим явную направленность к регистрации повтора как ат-

рибутивного качества музыкальной структуры без отсылки к внешним рефе-

рентам. У Маргулис, наоборот, преобладают зафиксированные и подтвер-

жденные экспериментально данные, взятые от внешних референтов, фикси-

рующих свой слуховой опыт в конкретных жизненных ситуациях, однако во-

просам организации музыкальной структуры и формообразования в целом от-

водится второстепенная роль. 

Точка схождения этих концепций проявляется в непреложном призна-

нии повторения в качестве важнейшего принципа восприятия музыкальных 

 
27 Их непосредственное сопоставление также представлено в нашей статье [212]. 



 186  

произведений, в том числе влияния повтора на бессознательном уровне вос-

приятия. Различается объяснение свойств и характера действия повтора. В зи-

гонической теории Окельфорда достаточным оказывается сам факт систем-

ного присутствия повтора в художественной структуре, в подходе Маргулис 

решающее значение имеют психологические свойства, проявляющиеся в про-

цессе восприятия тождественных структур. Они способствуют общей эмоцио-

нальной вовлеченности слушателя в музыку, побуждают его интерес, повы-

шают общую доступность воспринимаемого материала, соответственно, сни-

жают степень проявления когнитивного диссонанса. 

Выявленные качества и свойства, безусловно, имеют важное значение в 

общей системе описания различных музыкальных явлений, их систематики и 

типологизации. В то же время, взятые сами по себе, в контексте отдельных 

подходов, они страдают определенной односторонностью. Следующий шаг, 

возможно следует искать в некоторых общих точках соприкосновения струк-

туралистской и психологической методологиях, поскольку важными стано-

вятся аспекты музыкальной систематики, построения закономерностей музы-

кального высказывания, а также процессы восприятия музыки человеком. 

В связи с вышеизложенным, выделим и последовательно рассмотрим ти-

пологию музыкальных повторов и категоризацию явления повторности. 

 

§ 3.3 Типология и категоризация повтора в музыке 

 

Вопросы типологии повтора в музыке частично затрагивались в работах 

отечественных и зарубежных исследователей (об этом упоминалось выше). 

В некоторой степени этот материал был обобщен в нашей работе 2009 года 

[186]. С позиции сегодняшнего дня предложенное ранее разделение повторов 

на основе определенных признаков нуждается в развитии и новом обобщении. 

Приоритетным становится не столько вопрос выявления всего множества раз-

новидностей повторности и ее терминологической выверенности, сколько 

взаимосвязи с разными компонентами музыкальной организации, 
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проявляющейся за счет повтора, и в конечном итоге влияющей на те или иные 

аспекты музыкального целого. Выделим следующие факторы: музыкальное 

время и пространство, расстояние между повторяемыми объектами (сораспо-

ложение элементов), принципы симметрии, количество повторяемых единиц, 

степень сохранности материала при повторе (принцип тождества), масштаб и 

объем повторяемых единиц, порядок их воспроизведения. Очевидно, сюда 

следует добавить и психологические критерии, учитывающие такие особенно-

сти как отчетливость восприятия, степень ясности (слышимости) повторяемых 

компонентов, степень ощущаемого психологического тяготения, музыкальная 

категоризация, а также общая логика организации и восприятия музыкальной 

композиции и исполнительское понимание формы. Постараемся провести ме-

жду ними некоторую корреляцию. 

Музыкальное время — важнейший фактор в организации хода музыки, 

характера ее течения. Строго говоря, все, что происходит в музыке, происхо-

дит во времени, следовательно подчиняется его свойствам. Погруженность 

музыкальных повторов в реальное время позволяет находить корреляции ме-

жду временем музыкальным, перцептивным и реальным, то есть выстраивать 

их отношение к единственному и главному объективному корреляту – реаль-

ному времени. В остальном они различны и по векторам течения времени, и 

по другим параметрам, которые укладываются в специфику характеристик 

протекания времени, отстоящих от реального временного потока. 

Так, некоторые явления можно отнести к пространственным: дубли-

ровка мелодии или баса в октаву, подголосок (втора), или пространственно-

временным (каноническая имитация, контрапунктическое соединение темы с 

другим ее вариантом (уменьшение, увеличение, обращение)). Здесь возникает 

тройная корреляционная подсистема: повторы последовательные (а,а) – одно-

временные( 
а

а
) – последовательно-одновременные (a/a). Однако, в строгом 

смысле они могут быть разделены только теоретически, поскольку противо-

поставление их в пространстве (по регистру, тембру, голосу) компенсируется 

слитностью с точки зрения мелодико-ритмического, ладового единства. 
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Соответственно, с позиции восприятия подобные явления не фиксируются как 

повтор в одновременности, а скорее, как средства, формирующие определен-

ные качества звучания музыкального материала, усиливающие те или иные 

его свойства. «Это параллельное совместное действие не есть повтор в собст-

венном смысле» [164, с. 174]. В пользу этого свидетельствуют и данные ра-

боты Маргулис, согласно которым для осознания повторяемого явления, 

нужно чтобы сперва у субъекта произошло формирования «единицы» повто-

рения в виде некой объективированной структуры. Но если все же абстраги-

роваться от фактора времени, то такие явления можно осмысливать и как по-

втор в одновременности, вносящий определенные качества в звучание (глу-

бина, тембровая характерность, насыщенность, плотность и т.п.). Что же каса-

ется последовательного повтора во времени, то он как раз и обеспечивает фак-

тор движения, возвращая проэкспонированные ранее элементы, фрагменты, 

разделы. Повтор в последовательности — это то, что может быть принято за 

единицу измерения скорости временного потока в контексте произведения. 

Другой важный фактор — расстояние между повторяемыми элемен-

тами, сорасположение материала, касающееся способов интеграции возвра-

щающихся компонентов относительно временнóй шкалы. Здесь мы можем вы-

делить контактные (непосредственные) повторы, возникающие сразу же по-

сле изложения первоначального материала и дистантные (на расстоянии), 

оттененные каким-либо контрастным элементом или функционально иным 

разделом. С одной стороны, эта пара обозначает сильную синтагматическую 

связь между элементами структуры в их постоянном последовательном повто-

рении, с другой —пространственную их корреляцию в позициях со- и проти-

вопоставления. Контактные повторы наиболее наглядно обеспечивают связ-

ность материала, психологические аспекты утверждения того или иного эле-

мента, темы, образа в памяти слушателя, несут суггестивное, внушающее дей-

ствие, усиливающее, продление одного эмоционального состояния. Дистант-

ные повторы, вбирая все те же функции, но воспроизводя ранее созданное со-

отношение элементов в новых пространственно-временных условиях (через 
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другой раздел (-ы)), усиливают момент сравнения, сопоставления между 

ними, что может быть весьма эффектным, так как с позиции восприятия это 

оттенено новым материалом (контрастом).  

Также эта пара повторов наиболее наглядно показывает в музыке реали-

зацию идеи симметрии и свое значение с точки зрения архитектоники формы. 

Контактные повторы воплощают прежде всего симметрию переноса (трансля-

ционную)— а,а,а…, иногда симметрию подобия (аА, авА), иногда антисим-

метрию (Ꜻ). Дистантные повторы нередко организуются с учетом зеркальной 

симметрии, одноуровневой (ава) или же многоуровневой (авсва) и т.п. Нали-

чие симметричных отношений естественным образом связывает музыку с эс-

тетическими принципами соразмерности, порядка и более широко категорией 

прекрасного, «объединяет музыку с живыми субъектами природы, в которых 

рост и развитие сопровождается признаками … симметрии» [31, с. 7]. В то же 

время  на понятийно-логической уровне стоит отметить, что повторы такого 

типа постепенно отдаляются от идеи воплощения течения времени посредст-

вом воспроизведения времяизмерительных отрезков (повторов), особенно по-

второв остинатных, потому что представления о таких повторах из процессу-

альной плоскости мигрируют в плоскость некой формальной конфигурации 

формы, локализованной то ли в пространстве, то ли во временном потоке, но 

затем единовременно воспринимаемой мыслью, как архитектонически закон-

ченная модель, а не модель в процессе становления. Тогда симметрия стано-

вится антагонистом времени, и роль повтора как неподвижности (симметрич-

ного ответа каждой повторяющейся детали) прямо противоположна повтору 

как временящемуся процессу. 

Другим немаловажным компонентом в презентации повторов является 

количественный фактор, разделяющий, соответственно, повторы на одно-

кратные и многократные. Общая закономерность проявляется здесь в соот-

ношении с масштабом повторяемых единиц, чем меньше структурная еди-

ница, тем больше вероятность того, что она будет повторяться многократно. 

Однократные повторы можно встретить в небольших структурных 
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образованиях (типа мотива или фразы), где они формируют естественную для 

музыки парность высказывания одной или нескольких периодичностей 

(а+а+в+в), а также в построениях более крупных (от периода и выше), фикси-

руя композиционный повтор темы или более крупной части (вбирающей не-

сколько тем). Многократный повтор условно можно разделить на несколько 

уровней. Первый — повтор 2-х-3-х кратный, обычно являющийся естествен-

ным случаем наращивания простой периодичности до трех-четырех единиц28, 

реализующийся в процессе тематического изложения или же в секвенцирова-

нии (а-а1-а2-а3). Второй — повтор среднего количества единиц (4-8). Он может 

быть рассмотрен как дальнейшее наращивание периодических структур, свой-

ственных, например, некоторым танцевальным жанрам, но также и выступать 

фактором установления закономерности в следовании элементов структуры, 

подчеркивать их композиционную опорность и смысловую значимость, что 

можно наблюдать в вариациях остинатного типа и некоторых других жанрах 

академической музыки29. Третий уровень — многократный повтор, преодоле-

вающий порог избыточности (более 8 единиц, его можно назвать супермного-

кратным). Он реализован в музыкальном минимализме. Такой повтор, как бы 

нарочно провоцируя инерционность, направлен на преодоления дискретности 

музыкального движения и превращение его в единый длящийся поток. Пред-

расположенность к этому возникает благодаря соотношению масштаба повто-

ряемых единиц (а это, как правило, малый масштаб — мотивы, фразы) и каче-

ству самого материала, являющегося в обыденном понимании фоновым (ар-

педжио, гаммы, фигурации). Такое сочетание дает эффект погружения в одно 

 
28 Он как бы находится между однократным и многократным. 
29 Другой стороной этого процесса является настойчивое накопление инерционности, веду-

щее неизбежно к потере степени информативности художественно сообщения. Поэтому, в 

академической музыке повторы чаще всего компенсируются изменениями в других фак-

турных планах и масштабах, при их отсутствии компенсация идет за счет регистровых, тем-

бровых, артикуляционных, динамических средств, обеспечивая такой необходимый (по 

Асафьеву) стимул для сравнения слухом воспринимающихся компонентов. При отсутствии 

этих изменений, или их крайне медленном накоплении, можно говорить о формировании 

особого рода композиции статического типа. 
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эмоциональное состояние, растворение в нем, а следовательно, преодоление 

линейной направленности времени30. 

Следующим фактором, имеющим значение с точки зрения классифика-

ции повторов, является степень сохранности материала при возвращении того 

или иного построения (или отдельного элемента). Возможное подразделение 

здесь на повторы точные и измененные, демонстрирует различные возможно-

сти качества использования музыкально-логических единиц, а следовательно, 

и их толкование. Под точными повторами имеются в виду повторы, которые 

идентичны в нотной записи. Они в наибольшей степени демонстрируют про-

явление отношений тождества, сопряженных друг с другом элементов текста. 

Корреляция может происходить на уровне масштаба таких единиц, их количе-

ства и расстояния. Точная повторность в наибольшей степени идентифици-

рует музыкальный образ, способствует прочной его слуховой осознанности и 

функциональной эквивалентности. Измененная повторность вносит корреля-

цию тождества с различием, добавляя момент новизны, новые краски и ню-

ансы, а иногда и качественные преобразования.  

Здесь степень введения новых элементов должна иметь определенные 

ограничения, чтобы сохранять изначальное функциональное соответствие ме-

жду сопрягаемыми таким методом явлениями, оценивать возвращение того 

или иного построения (большого или малого масштаба) все же как повторение 

(а и а1), а не что-то новое. Грань перехода здесь подвижная, поскольку из-

вестно, что большинство видов развития в музыке строится на измененном по-

вторе. В частности, об этом упоминает К. Чавес: «В музыке различные 

приемы, используемые для объединения формы, снова и снова являются не 

чем иным, как методами повторения. Так называемое “развитие” — это способ 

фрагментарного и разнообразного повторения различных мотивов или элемен-

тов, из которых состоит тема. Контрапунктические формы, такие как фуга, 

 
30 Напомним наблюдение С.С. Скребкова: «При “микроскопических” масштабах построе-

ний, лишенных тематической индивидуальности (например, в трели или быстрой остинат-

ной фигурации), именно сходство малых интонационных ячеек создает объединение» [271, 

с. 33].  



 192  

канон и имитация, являются очевидными способами повторения» [347, с. 41]. 

В соответствии с этим на практике приходится различать вариационное повто-

рение и вариационное развитие, вариантное повторение и вариантное разви-

тие, динамическую репризу и разработку материала темы в новых функцио-

нальных условиях. Измененный повтор в этом смысле подчеркивает диалек-

тичность своего существования, поскольку, опираясь на тождество, неуклонно 

все же стремится выразить различие. Здесь наиболее ярко проявляется каче-

ство амбивалентности повтора, формирующая грань перехода от одного явле-

ния к своей противоположности, что определяется конкретными контекст-

ными условиями использования данного принципа. 

Еще одним критерием разделения повторов является масштабный уро-

вень их представления. Повторы малых масштабных единиц (отдельных зву-

ков, мотивов и фраз, ритмических сегментов, гармонических оборотов и.т.п.) 

в значительной степени способствуют связности музыкального текста. По-

вторы более крупных единиц (предложений, периода и более объемных час-

тей) акцентируют композиционное разделения потока звуковой событийно-

сти. Здесь данный принцип изложения вступает в отчетливо обозначенную 

связь с контрастом, представляя с точки зрения формообразования тот или 

иной способ их сочетания. Соединительно-разграничительная способность 

повторения может меняться в зависимости от контекста, сопряженности со 

сходными или различными построениями, а также сорасположения повторяе-

мого материала (внутри похожих или же наоборот различных построений). 

Сюда же можно добавить, акцентируемый Л.А. Мазелем способ повторения 

не только отдельных компонентов звукового высказывания, но и их отноше-

ний как на малом масштабном уровне, так и на крупном. Точнее, речь идет об 

их взаимообусловленном влиянии друг на друга, когда отношения малого 

уровня воспроизводятся далее на уровне целой формы, и наоборот, представ-

ленные композиционные отношения в рамках целого резюмируются в конце 

(об этом упоминалось выше). Фактор масштаба также важен в плане корреля-

ции с планом восприятия, поскольку в совокупности с другими компонентами 
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может способствовать проявлению разных психологических эффектов му-

зыки, а также влиять на характер течения музыкального времени. 

В ХХ веке в ситуации расхождения функциональной и структурной сто-

рон музыкальной формы, а также альтернативности (многовариантности) про-

чтения исходного текста, создаваемого композитором, выдвигает аспект де-

терминизма или упорядоченности воспроизведения повторов при исполнении. 

В подобных случаях повторяемость из строго упорядоченной и однозначной 

становится потенциально возможной, но в количественном и качественном 

аспекте регулируется исполнителем (часто спонтанно). В этом смысле возрас-

тает уникальность в прочтении такого текста, то, что в одном исполнении 

могло звучать как явный повтор, при другом может стать скрытым, завуали-

рованным, а сами повторы предстают со стороны композитора упорядочен-

ными только условно, а для исполнителя как реализованные или нереализо-

ванные. Решающим фактором здесь становится исполнительская логика орга-

низации музыкальной формы, которая может находить импровизационные 

или вариативные формы реализации. Определенные же возможные «изъятия» 

повторяющихся структур, которые были предъявлены ранее, с позиции слу-

шателя могут оцениваться как не осуществленные моменты звуковой реализа-

ции материала (возможно вызванные какой-то особой художественной зада-

чей), разделяя повтор на реальный (то есть осуществленный в процессе игры) 

и потенциальный (запрограммированный на уровне возможности, но не реа-

лизованный в ситуации звукового воплощения), что уже переводит процедуру 

типологизации повторов в психологическую плоскость. Такие повторы могут 

возникать в ситуации, когда они занимают реальные позиции в структуре того 

или иного фрагмента текста (судя по логике высказывания), однако в после-

дующих фрагментах эллиптически изъяты из него и могут достраиваться мыс-

лью как некий утраченный компонент31. Здесь неизбежно возникает связь 

 
31 По словам доктора искусствоведения М.Ю. Дубровской такого рода повторы характерны, 

например, для старинной оркестровой японской музыки гагаку (классическая пьеса «Этэн-

раку»), но в некотором роде иногда находят отражения и в произведениях академических 
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последующего с прошлым, с предшествующими повторами, формирующими 

определенную направленность художественного высказывания, как след ин-

теллектуальной инерции, стремившийся охватить логику всего текста и полу-

чающей в качестве некоторого бонуса антиципацию, направленную к резуль-

тату процесса до его завершения, в том числе и с позиции достраивания музы-

кальной мысли до ее целостного завершенного состояния. 

С позиции психологии восприятия также можно обозначить ряд крите-

риев, которые учитывают отчетливость восприятия повторяемых фрагментов, 

степень их физической слышимости, предсказуемости (ожидаемости) появле-

ния и концептуализации, то есть осознанности на уровне мышления. 

Деление повтора на рельефный и фоновый непосредственно отражает 

нюанс отчетливости восприятия. Наиболее ясное воспроизведение мотивов в 

какой-либо остинатной фигуре, темы в точной репризе крупного раздела 

формы, или же повторении одного звука несколько раз подряд в зоне рельефа, 

является наиболее очевидным средством трансляции психологических 

свойств звукового образа. В то же время оно может оттеняться повторениями 

материала в фоновом режиме, ощущаемом дискретно между переключениями 

разных пластов звучания, переводя часть воспринятой информации на пери-

ферию внимания слушателя. В этом случае повтор присутствует в общем кон-

тексте, но не является центром восприятия. В психологическом поле могут 

быть зафиксированы и явления промежуточного свойства, в которых качества 

рельефности и фоновости могут заметно меняться от одного к другому. Такая 

переходность может наблюдаться, например, в остинато с вариативной рель-

ефностью, свойственной минимализму или близким к нему воплощениям мно-

гократной повторности коротких звуковых сегментов (С. Райх «Music for 18 

Musicians», Г. Зайцев «Русский контрапункт»). 

Еще одно психологическое разграничение можно провести по степени 

слышимости повторяемых единиц, которые могут быть разделены на явные и 

 

композиторов («Прощальная симфония» И. Гайдна (финал), концерт Tabula Rasa А. Пярта 

II Часть и др.).  
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скрытые. Первые из них выступают обычно маркером слуховой осознанности 

материала, его запоминаемости и композиционной стройности. Более сложная 

ситуация возникает по отношению к скрытым повторам, которые могут иметь 

различную степень проявления. Один вариант возникает в условиях измене-

ния материала, когда слушатель ощущает скрытую связность, родство между 

элементами и эпизодами формы, но не может точно определить его природу 

(например, часто в полифонических и ритмических преобразованиях темы —

ракоход в инверсии с ритмическим увеличением или уменьшением). Другой, 

когда происходит полная маскировка повторяемого компонента, его слияние 

с общим контекстом звучания или перекрытие другими фактурными линиями 

голосов, планами, ярусами (например, сверхмногоголосные каноны в микро-

полифонии, где важным оказывается суммарный звуковой эффект звучания, а 

не линия каждого голоса). Тогда доступность скрытых повторов перетекает в 

область «подсознательного узнавания», углубляя эмоциональное впечатление, 

которое трудно выразить словами.   

Так возникает еще один уровень разделения повторов на осознанные 

(концептуализированные) и интуитивные (воспринятые на бессознательном 

уровне), что проявляется в музыкальном мышлении, в постижении повторяе-

мых единиц текста и их значений. Осознание повторяемых единиц в музыкаль-

ном произведении и их оценка, сопоставление, соотношение определяется ка-

тегоризацией. Не столь однозначная ситуация с бессознательным планом вос-

приятия, влияющим прежде всего на эмоциональное состояние, физиологиче-

ские реакции и ассоциативность. Точно определить такое влияние на слуша-

теля бывает весьма затруднительно. Возможно здесь следует учитывать трой-

ной коррелят: аналитического определения повторов в музыкальном тексте, 

экспериментально фиксируемых данных об изменениях в биоритмах, пульсе, 

дыхании; сбор и описание мнений слушателей, их эмоциональных и оценоч-

ных, ассоциативных характеристик.  

Общая психологическая установка сводится здесь к тому, что даже в том 

случае, когда слушатели не могут выделить повторы в фазе восприятия, в 



 196  

скрытом виде они продолжают оказывать свое влияние, обходя вербальный 

уровень, напрямую действуя на эмоциональные и физиологические системы. 

И.А. Дергаева отмечает, что «даже неосознаваемое изменение состояния под 

воздействием музыки отражается на восприятии и оценке самой музыки, ока-

занного ею влияния на психофизическое состояние человека. Данный факт 

подтверждает целостность и неразрывную связь сознательных и бессознатель-

ных компонентов в процессе восприятия и психологического воздействия му-

зыки на любом его этапе» [90, c. 94]. Но все же «восприятие и психологическое 

воздействие музыки опосредуется сознательной (вербальной) оценкой музыки 

и собственного состояния после ее прослушивания, особенностями музы-

кально-ассоциативного процесса, степенью значимости музыкального пере-

живания» [там же, c. 97-98]. Д.К. Кирнарская рассматривая проблему адекват-

ности восприятия, также отмечает со ссылкой на Б.В. Асафьева ведущую роль 

«бессознательной фиксации разнообразных и разноуровневых сходств и раз-

личий в процессе слушания музыки и формирования на этой основе музы-

кально-языковых и музыкально-стилистических представлений слушателя» 

[114, с. 14]. Соответственно, данные факты говорят в пользу правомерности 

разделения повторов в психологической структуре восприятия на основе их 

рационального и интуитивного постижения32. 

 
32 Снова вспомним, в связи с этим, о «Зигонической теории» А. Окельфорда. В одной из 

своих статей, посвященной этой теории, автор описывает предысторию ее возникновения, 

которая как раз была связана с изучением опыта восприятия хоровых аранжировок народ-

ных песен, над которыми тогда работал молодой композитор Окельфорд. Стилистически 

эта музыка опиралась на традицию тональной гармонии, однако включала и некоторые ком-

позиторские нововведения, основанные на комбинации контрапунктических и нео-сериаль-

ных техник. Однако оценка слушателей работы композитора хоть и была в целом положи-

тельной и вызывала живой эмоциональный отклик (например, они высказывали мнение о 

богатстве хроматической гармонии), показала, что те структурные тонкости контрапункти-

ческих мотивов, которые он старательно внедрял в ткань произведения, не были осознаны 

слушателями. Это навлекло автора на мысль поиска более фундаментальных принципов 

презентации музыкальной структуры, которые в конечном счете привели к разработке 

приема имитации, а через него к повтору как более значимому компоненту структуры. В то 

же время в ситуации, описываемой Окельфордом, очевидно имело место и «интуитивное 

познание», отразившееся в особом чувстве единства, которое исходило из строгой органи-

зации высотных структур.  



 197  

Другим аспектом в типологии выступает критерий силы психологиче-

ского тяготения повторяемых единиц, возникающий вследствие инерционных 

процессов и устанавливаемых в музыкальной форме закономерностей. Здесь 

можно провести разграничение на повторы прогнозируемые (ожидаемые) и 

появляющиеся неожиданно. Первые, скорее, отвечают тенденции к стереоти-

пизации музыкального высказывания, его клишировании, провоцируя созна-

ние к тождественной атрибуции воспроизводимого комплекса. Вторые служат 

приемом парадоксальной логики, проявляясь скорее от своей противополож-

ности (различия, контраста), изнутри фрагмента текста, либо вторгаясь в его 

ткань в том месте, где, казалось бы, подобного повтора быть не должно (сте-

пень эффекта новизны здесь может быть различной).    

Соотношение всех данных параметров в музыкальном произведении со-

ставляет, скорее, некоторую свободную корреляцию, чем жестко детермини-

рованную структуру, обеспечивающую многообразие образного содержания 

искусства. Понятно, что повтор одних и тех же элементов текста занимает ка-

кую-то одну позицию внутри конкретной оппозиционной пары, но относи-

тельно других может использовать разные варианты. Так последовательный 

повтор может быть как однократным, так и многократным, как контактным, 

так и дистантным, как точным, так и измененным и т.д. Но не является одно-

временным, если мы рассматриваем одни и те же элементы, одного и того же 

уровня. Информация о типе повтора может быть взята непосредственно из тек-

ста или схемы. Например, повтор репризного раздела простой трехчастной 

формы (схемы ава и ава1). В первом варианте схемы это будет последователь-

ный, однократный, дистантный, точный повтор малого масштаба (простая 

структура), упорядоченный в типовой форме. Второй вариант будет отли-

чаться от первого тем, что это будет повтор измененный. Предварительно мо-

жет быть обозначен вероятный сценарий реализации такого повтора в струк-

туре восприятия. Так, имея в виду композиционный повтор репризы в простой 

трехчастной форме, можно предположить, что вероятней всего это будет яв-

ный, рельефный повтор, так как он связан с изложением музыкальной темы, 
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реальный, осознанный и вполне ожидаемый (особенно при наличии связки 

или небольшого предыкта перед репризой). Но четкость и направленность 

этого прогноза может быть скорректирована в конкретной ситуации реализа-

ции такой репризы. 

В завершении типологии рассмотрим особую ситуацию — повторение 

всего произведения целиком, что переводит ракурс проблемы в художест-

венно-эстетическую плоскость. Многократное обращение к одному и тому же 

явлению искусства обычно бывает продиктовано желанием расширить, обога-

тить, проверить, уточнить первое впечатление, которого часто оказывается не-

достаточно для полноценного постижения образа, удовлетворения всех значи-

мых потребностей индивида. Повторное восприятие представляет собой ак-

тивный процесс эстетического переживания, включающий работу мышления, 

при котором субъект попадает в новую ситуацию, определяемую расшире-

нием его нравственного и общекультурного потенциала. Поэтому поводу 

В.Ф. Асмус пишет: «Строго говоря, подлинным первым прочтением произве-

дения, подлинным первым прослушиванием симфонии, может быть только 

вторичное их прослушивание. Именно вторичное прочтение может быть та-

ким прочтением, в ходе которого восприятие каждого отдельного кадра уве-

ренно относится читателем и слушателем к целому33. Только в этом случае це-

лое уже известно из предшествующего — первого чтения или слушания. По 

той же причине наиболее творческий читатель всегда склонен перечитывать 

выдающееся художественное произведение. Ему кажется, что он не прочитал 

его ни разу» [25, c. 66].  

Об этом же свидетельствуют и слова нашего признанного отечествен-

ного классика Петра Ильича Чайковского, занимавшегося в определенный пе-

риод своей жизни музыкально-критической деятельностью. В одно из работ 

он отмечал: «Только через многократное прослушивание уясняются качества 

и недостатки изучаемого музыкального произведения. Очень часто то, на что 

 
33 Вспомним о трех уровнях чтения Э.Т. Коуна, где второй как раз является аналитическим, 

на котором познается глобальная организация произведения, его архитектоника.  
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в первый раз не было обращено достаточного внимания, при вторичном ис-

полнении вдруг поразит и неожиданно очарует вас. Наоборот, какой-нибудь 

эпизод, сначала прельстивший вас и найденный вами наиболее удачным, при 

дальнейшем изучении бледнеет перед вновь отрытыми красотами» [225, с. 32]. 

Актуальным вопрос повторного восприятия становится и в плане музы-

кального исполнительства, где произведение обычно не приобретает жестких 

константных свойств, а существует в вариантах различных интерпретаций, со-

храняющих некоторую открытость в прочтении одного и того же текста. По-

сле создания автором какого-либо сочинения, результат работы над которым 

обычно бывает зафиксирован в виде нотной записи, произведение начинает 

жить «самостоятельной» жизнью. Оно не имеет в строгом смысле единичной 

пространственной локализации, свойственной живописи или же архитектуре, 

а как раз и предполагает эту самую множественность его прочтений. Здесь и 

обнаруживает себя диалектика тождества и различия, поскольку с одной сто-

роны — каждое конкретное исполнение музыкального сочинения уникально 

по своей сути и отлично от других. С другой — во всех потенциальных трак-

товках есть и тождественные вещи, так как они совокупно относятся к одному 

и тому же явлению. 

Оценивая эстетический эффект повторяемости, Ю.М. Лотман пишет: 

«Повторное слушание произведения, подразумевающего мастерство исполне-

ния (искусство декламатора, музыканта, актера), дает нам любопытную кар-

тину соотнесенности повторения и неповторения. Давно замечено, что особен-

ности индивидуальной трактовки исполнителя обнажаются особенно резко 

при сравнении разного исполнения одинаковых произведений, пьес или ролей. 

Увеличение элемента сходства до полного совпадения текстуальной части 

увеличивает и различие несовпадающей части — в данном случае индивиду-

альной трактовки» [158, с. 115]. По отношению к музыкальному искусству 

Е.Г. Гуренко подчеркивает: «Действительное бытие (звучание) музыкального 

произведение неотрывно от исполнительских конкретизаций, хотя к каждой 

из них в отдельности оно не сводится. Музыкальное произведение существует 
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в каждой исполнительской объективации, тождественно и нетождественно ей, 

ибо оно также тождественно другим исполнительским объективациям и суще-

ствует в них» [80, c. 138]. И эту диалектику мы ощущаем в каждом конкретном 

исполнении, осознаем ее уникальность в повторении, казалось бы, одного и 

того же текста, открывая новые горизонты в претворении известного образца 

художественного творчества. 

Отмеченные аспекты эстетического восприятия на самом деле являются 

важным шагом к пониманию категоризации повтора. Здесь обнаруживается 

несколько моментов. Один из них состоит в том, что повторное взаимодейст-

вие с текстом не является механическим, а усиливает его композиционную 

связность в сознании читателя (слушателя), а повтор помогает здесь интегри-

ровать отдельные части в целое. Другой момент состоит в том, что осмысление 

повтора требует творческого участия воспринимающего, что ведет к переос-

мыслению элементов в контексте целого и всего произведения, соответст-

венно. Так повтор выходит за рамки чисто технического (лингвистического) 

приема и превращается в метод художественного познания, становится инст-

рументом понимания и открытия новых смыслов. Третий момент состоит в 

том, что идея повтора как источника новизны подспудно обнаруживает скры-

тую связь с философскими концепциями повторенияx, например, у С. Кьерке-

гора в связи с проблемами экзистенции, свободы и времени, или Ж. Делёза как 

способа продуцирования различия.  

На основе всего вышеизложенного, предлагаем типологию повторов в 

музыкальном искусстве, где выделены наиболее общие и устойчивые пара-

метры и оставлено пространство для свободы развития повторности в тех ас-

пектах, которые сегодня еще не могут быть сформулированы ни композитор-

ским опытом, ни опытом восприятия музыки. Такую типологию можно пред-

ставить в виде ряда оппозиционных пар, коррелирующихся друг с другом в 

возможных условиях совмещения противоположных свойств, передающих 

гибкие условия функционирования элементов в системе музыкального языка, 

от их количественных характеристик, до особенностей восприятия, 



 201  

эстетического переживания произведений музыкального искусства. Предста-

вим эту типологию в двух уровнях: обобщенном и расширенном. Первый по-

казывает критерии и соответствующие им оппозиционные пары повторов, 

учитывая как текстовые закономерности, так и аспект восприятия. Второй уро-

вень — расширенный, учитывающий промежуточные корреляционные вари-

анты оппозиций, задействованные принципы и свойства (см. соответственно 

таблицы 1 и 2). 

 

Таблица 1. Критерии и оппозиционные пары 

 

Критерий  

Классифи-

кации 

Текстовые критерии 
По отношению к  

музыкальному  

времени 

По количе-

ству  

повторяемых  

единиц 

По сопряжен-

ности музы-

кальных эле-

ментов друг с 

другом 

По степени 

сохранности 

материала 

По объему 

повторяе-

мого тек-

ста 

По характеру 

Воспроизведе-

ния 

Повторов в тек-

сте 
Оппозици-

онные пары 

Последователь-

ные 

Однократ-

ные 

Контактные Точные Малого 

масштаба 

Упорядоченные 

Одновременные Многократ-

ные 

Дистантные Измененные Крупного 

масштаба 

Неупорядочен-

ные 

(условно упоря-

доченные) 

 

 

Критерий  

классифика-

ции 

Психологические критерии 
По степени 

отчетливости 

восприятия 

По степени 

слышимости 

По степени  

обостренно-

сти чувства 

тяготения 

По степени 

звуковой 

реализации 

По степени 

осознанности 

Оппозицион-

ные пары 

Рельефные Явные Ожидаемые Реальные Осознанные 
(концептуализирован-

ные) 

Фоновые Скрытые Неожидан-

ные 

Подразуме-

ваемые 

Интуитивные 
(воспринятые на  

бессознательном 

уровне) 
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Таблица 2. Межвидовые варианты, определяющие компоненты 

и свойства. 

 
Вид повтора, схема или описание Совмещенный межви-

довой вариант 

Определяющий 

компонент 

Ведущий прин-

цип (свойство) 

Последовательный  Одновременный последовательно/ одновре-

менный 
     

Сорасположение 

материала 

Время / 

пространство 

a-а       а

а
 

a/a 

Однократный Многократный 2-х 3-х кратный (сред-

него количества) 

 

Количество еди-

ниц текста 

периодичность/  

поток a+a расширенный парный 

a+a (4-8 раз)  

супермногократный 

a8+ an 

 

Контактный  Дистантный Контактно/дистантный 

аавава 

Наличие контраст-

ного материала 

симметрия 

Одноуровневый -aa 

Многоуровневый -

аавв 

Одноуровневый ава  

Многоуровневый  ab-

aca  abcba 

Точный Измененный Комбинированный 

аава1в1 

Степень сохранно-

сти материала 

Тождество  

/различие a,a… a1 a2 a3… 

Малого масштаба Крупного масштаба Переменного масштаба 

aAa, авА 

Объем повторяе-

мой единицы  

Архитектоника 

aaaa AA 

Упорядоченный 

(Воспроизводимый в 

указанном порядке) 

Неупорядоченный 

(Условно Упорядо-

ченный, потенци-

ально воспроизводи-

мый) 

Смешанный 

 

Порядок воспроиз-

ведения в исполни-

тельской форме 

Детерминизм/ Ин-

детерминизм 

За А есть А За А есть А и  есть не 

А  

АА … +x +A 

Реальный (состояв-

шийся в исполнении) 

Подразумеваемый (не 

состоявшийся в ис-

полнении) 

Частичный 

(фрагментарный, непол-

ный)                

 

 

Логика компози-

ции 

Логика воспри-

ятия и сравнения  

 

А → A A → [A] 

Рельефный  фоновый Переменный (полу-

рельеф) 

Отчетливость  

восприятия 

Психология вос-

приятия 

 

 

AA AA 

Явный Скрытый Частично явный или 

скрытый 

Степень  

слышимости 

AA AAВВ 

Ожидаемый (прогно-

зируемый) 

Неожиданный Контролируемая моди-

фикация повтора 

Степень слухового 

тяготения 

Инерция воспри-

ятия 

ААА → A Аn…X   A 

 

Осознанный Интуитивный 

(воспринятый бессоз-

нательно 

Зона «нечеткого узнава-

ния» (между сенсорным 

восприятием и рацио-

нальным  анализом) 

Узнавание через измене-

ние 

Категоризация Музыкальное 

мышление 

Определено наличие 

повтора 

Ощущение связности 

и единства 

Повторное прослушивание произведения эстетический эф-

фект повторяемо-

сти 

Эстетика воспри-

ятия и исполни-

тельской интер-

претации 
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Представленные корреляционные пары повторов, безусловно, имеют 

важное значение в общей смысловой постижимости повторения как принципа 

музыкального искусства. Они обнаруживают непосредственную связь с та-

кими общими категориями, отражающими свойства и связи явлений матери-

ального мира, как тождество, время, пространство, симметрия. Но рассматри-

вая повтор с позиции восприятия и мышления, следует отметить, что решаю-

щее значение принимает на себя вопрос категоризации самого повтора как яв-

ления. 

В первой главе мы уже писали о категоризации как общем психологиче-

ском явлении, позволяющем систематизировать поступающую информацию и 

упорядочивать распознавание (в разного рода явлениях) прототипических 

черт. Однако в связи с последующими уточнениями и развертыванием совре-

менных теоретических воззрений на повтор, формирующих полярные под-

ходы к его осмыслению, процесс категоризации относительно самого повтора 

(с учетом специфики композиторской деятельности и типологии повтора) мо-

жет представать с разных позиций34.  

Решение вопроса о повторе как системном принципе формируется с уче-

том субъективного восприятия, но при переходе к смысловым обобщениям по-

втора субъективный фактор его оценки переосмысливается (частично снима-

ется, частично объективируется). На первый план выходят объективные пара-

метры, такие как количество повторяемых единиц, их масштаб и то, как они 

распределяются по всей структуре, то есть фактор времени и пространства. 

Тогда в контексте структурализма категория повтора вбирает в себя большой 

класс структур на основе дуализма равенства /неравенства (что можно выра-

зить через формулу а = а и а ≠ а ). Именно он обеспечивает полный экстенсио-

нал всех возможных смысловых отношений элементов системы. Выражение 

значений системы может достигать при этом высокого уровня логико-матема-

тического обобщения. 

 
34 Обобщение материала по категоризации повтора отражено нами в публикациях [191], 

[195], [211]. 
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С позиции психологии приоритетным в категоризации повтора стано-

вится врожденные свойства человеческой памяти к выявлению отношений то-

ждества и различия, выступающие как определенный индикатор, удостове-

ряющий разумность рефлексии, осуществляемой человеком. Следовательно, 

первостепенное значение приобретает человеческая память, определяющая, 

собственно, то, что остается после регистрации субъектом тех или иных видов 

повтора. В ходе категоризационного процесса происходит уточнение призна-

ков и свойств повтора, появляется возможность рассматривать их как сущест-

венные и уверенно воспроизводимые, и соответственно повышается способ-

ность определения конкретного вида повтора, принадлежащего общей катего-

рии, но имеющего набор локальных присущих только ему признаков повтор-

ности. 

Однако в контексте исследований современных психологов, лингвистов, 

эпистемологов (как упоминалось выше) подход к категоризации и способам 

формирования категорий был существенно расширен («сеть пересекающихся 

свойств» Л. Витгенштейна, «теория прототипов» Э. Рош, «денотация и конно-

тация смыслов в тексте» Р. Барта, «теория личностных конструктов» 

Дж. Келли и др.). В результате были акцентированы такие свойства как гиб-

кость, многомерность, социальная обусловленность категориальных систем, а 

также роль контекста, личного опыта и субъективности в их выстраивании и 

восприятии. Здесь как раз востребованными оказались аргументы психологи-

ческой науки, рассматривающей категоризацию как когнитивный процесс, 

в основе которого лежит способность человека отражать объективную реаль-

ность своими органами чувств, речи, а также — целесообразных или непроиз-

вольных (неосознанных) действий. То есть, когда человек занят наблюдением 

и анализом чего-то опознанного им как точная или измененная версия уже 

произошедшего, его мышление взаимодействует с некими общими понятиями 

(категориями). Но, тогда, человек заново структурирует, модифицирует, до-

полняет содержание категорий. Тем самым, категория повтора превращается 

в открытую понятийную систему, в которой фактор субъективного восприятия 
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становится подчас важнее «объективизма» и недопущения субъективных ин-

терпретаций в структурализме. 

В этом смысле профессиональная деятельность композитора создает 

благоприятную почву для проявления разных аспектов категоризации по-

втора, поскольку соединяет в себе рациональную логическую основу с психо-

эмоциональным слышанием звуковой материи, заостряя в разных ситуациях 

творческой работы разные свойства, как в плане усиления логико-конструк-

тивных черт композиции, так и ее интуитивного слухового постижения. Дру-

гая сторона демонстрирует взгляд сверху, поскольку выходит на уровень взаи-

модействия разных систем (в том числе и не музыкальных), адаптируя воз-

можное применение повтора в контексте конкретной художественной задачи, 

встающей перед автором в ходе реализации его творческого замысла. 

 

Выводы о теоретической рефлексии повтора 

 

Итак, сформированные теоретические представления о повторе показы-

вают, что точка зрения на повтор и само отношение к этой категории заметно 

эволюционировало: от простого явления, опирающегося на сенсорные следы, 

регистрируемого памятью, через способность отличать тождество от нетожде-

ственного, до многократной и многоотраслевой категоризации повтора как 

принципа, на котором основана и познавательная, и творческая деятельность 

человека. Но откуда такой огромный интерес к повтору, который с неослабе-

вающей силой продолжал нарастать в ХХ веке и как раз привел к тем новым 

открытиям в его понимании, а через них и к новому пониманию процессов 

действительности и произведений искусства? 

Возмутителем спокойствия выступил Мартин Хайдеггер, который пере-

осмыслил традиционные представления о предмете и задачах метафизиче-

ского знания и представил новую трактовку проблемы единства бытия и мыш-

ления. «В отличие от западноевропейской традиции трактовать бытие на ос-

нове сущего Хайдеггер стремится восстановить изначально, по его мнению, 
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существующее единство бытия и мышления и показать, что причины кризиса 

всего человечества кроются в забвении этого единства» [280, с. 5]. Это сказа-

лось и на интерпретации проблемы тождества и различия, которая дана у него 

через онтологию, то есть отношения бытия и сущего.  

В связи с обозначенным подходом М. Хайдеггер посредством критики 

декартовой метафизики предложил другую трактовку закона тождества, не как 

равенства А=А, а как отношения «А есть А». Он отмечает, что формула А есть 

А говорит о том, что «каждое А по отношению к себе самому есть то же самое, 

каждое А тождественно с самим собой. В тождестве (Selbigkeit) заключено от-

ношение [передаваемое словом] “с”, а значит — некое опосредование, некая 

связь, некий синтез: единение в некое единство…Закон высказывает то, как 

всякое сущее есть, а именно: оно само — то же самое, тождественно с самим 

собой. Закон тождества говорит о бытии сущего» [296]. Различие же предстает 

как основа для различения бытия и сущего. И решающее значение в разработке 

этого вопроса является введение «онтологического концепта», раскрываю-

щего саму природу онтологического различия. «Как утверждает философ, бы-

тие и сущее не представляют собой двух фиксированных инстанций, которые 

либо отличны друг от друга, либо совпадают. Их отношение существует лишь 

как развертывание их единства и различия» [310] То есть тождество и разли-

чие не являются фиксированными понятиями, а динамическими категориями, 

через которые открывается возможность познания. 

Развитие идей дифференциальной, событийной онтологии произошло 

далее у Ж. Делёза, где главными категориями становятся уже различие и по-

вторение. В его работах преодолевается непосредственное понимание разли-

чия через тождество, различие начинает мыслиться самостоятельно, как «из-

начальная структура реальности», позитивная сила, внутренний принцип ста-

новления. Ж. Делёз определяет это как одно из главных направлений своего 

исследования, перестраивая традиционную метафизику. Он называет его «раз-

личие без отрицания, которое не подчиняется тождественному и не достигает 
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оппозиции и противоречия»35 [85, с. 10]. Повторение же становится способом 

продуцирования различий, творческим процессом (см. главу I). 

Таким образом, своим подходом Ж. Делёз открывает дорогу к дальней-

шим множественным интерпретационным трактовкам различия и повторения, 

появляются понятия симулякра, ризомы, интертекстуальности, что отражается 

и в искусстве: в экспериментах с материалом, формой, временем и простран-

ством. Однако и с другой стороны, проясняются очевидные возможности по-

втора стать способом осмысления бытия, частью научного дискурса, метода 

познания.  

Но познание — это определенный шаг в неизвестное, сопряженный с 

рисками и выходом из зоны комфорта. Повторение здесь может выступить в 

качестве «стабилизирующего» фактора и одновременно «питательной среды» 

для развития познания, тем более в современной ситуации, когда человек ок-

ружен мощным потоком информации и должен на него реагировать. Если 

принцип повторности используется как часть метода познания, то самопозна-

ние будет направлено в неизвестность именно как поиск и регистрация новых 

повторов. Тогда познавательная функция повтора будет преобразовывать не-

известное в известное через обнаружение в неизвестном фрагментов чего-то 

известного, что ориентирует на сознательный поиск повторов. Но в этом есть 

и определенная опасность, поскольку там, где сознание не находит повторов, 

оно ничего не способно познавать.  В стратегии поисков нового повтор всегда 

остается критерием, отличающим понятое от непонятого, приближающего нас 

к осознанию различия как «новой ступени» на пути познания. Поэтому поиск 

повтора во всем – это неизменный смысл познания, потому что через выявле-

ние повторности только и воспринимается то, что повторам не соответствует 

— новизна! 

Искусство чутко резонирует на потребности времени, предлагая новые 

формы и решения, варианты и интерпретации, однако в них мы часто замечаем 

знакомые мотивы, опирающиеся на созданные ранее известные принципы, 

 
35 Противоречие — крайняя форма различия в метафизике. 
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схемы, преобразованные в связи с современной ситуацией и направленностью 

на конкретного адресата. Это в своей работе «Инновация и повторение: между 

эстетикой модерна и постмодерна» [339] демонстрирует Умберто Эко, рас-

сматривая искусство эпохи массовой коммуникации, отличающееся избыточ-

ностью повторений и следованию заранее предустановленной схеме. 

Первостепенное значение повторения состоит в том, чтобы «сделать ко-

пию некоего абстрактного образца», «выстроить ряд», но затем придать ему 

какой-то внешний облик, который будет «поглощаться» потребителем (ри-

мейк, сага, сериал и проч.). Однако, с другой стороны, здесь возникает ситуа-

ция интертекстуального диалога, который обретает различные планы, эмоцио-

нальную окраску, уровни смысловых коннотаций нового, с тем, что уже из-

вестно. В этом значении повторение не противостоит инновации, а является ее 

необходимым условием, обеспечивая связь с прошлым, создавая «поле напря-

жения» для рождения новых смыслов.  

«Процедуры повторения одного и того же типа, — пишет У. Эко, —  мо-

гут породить совершенство или банальность: они могут вынудить адресата 

вступить в конфликт с самим собой и с интертекстуальной традицией в целом; 

они могут дать ему утешение, проецирование и беспроблемное узнавание; они 

могут заключить особое соглашение с наивным или искушенным читателем, 

или даже с обоими сразу на различных уровнях континуума решений, который 

невозможно свести к рудиментарной типологии… Различные типы повторе-

ния, будучи представленными в художественной и литературной истории, мо-

гут быть учтены при нахождении критериев художественной ценности. Эсте-

тика повторения нуждается в семиотике текстуальных процедур повторения 

как необходимой предпосылке» [339]. Но даже более интересным моментом 

У. Эко считает переход в постмодернистской эстетике к принципу «бесконеч-

ной вариативности» (что является продуктом телевизионных сериалов, поро-

дивших «бесконечный текст»). Сам факт того, что можно варьировать до бес-

конечности, вариативность как формальный принцип выходит на первый 

план. «Эта бесконечная вариативность обладает всеми характеристиками 
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повторения и лишь отчасти — инновации. Но именно этот аспект бесконечно-

сти процесса придает новый смысл методу вариации» [339]. Соответственно, 

меняется акцент, он переносится на узел «схема-вариация», где вариация пред-

ставляет гораздо больший интерес, чем схема.  

Описанные тенденции также становятся актуальным и для музыкаль-

ного искусства второй половины двадцатого века, балансировавшим между 

тотальной повторностью и индетерминизмом, между серийными структурами 

и паттернами, между алеаторическими квадратами и модулями, в которых че-

рез повторение и различие, их градации, нюансы, вариации, проступали новые 

смыслы. Словно беря на вооружение слова Ж. Делёза о том, что  «повторение 

есть движущая сила разнообразия, и не меньше, чем разнообразие – движущая 

сила повторения» [84, с. 76], музыкальное искусство являет нам эти отноше-

ния, порой в самой напряженной и открытой, а порой и в свернутой и скрытой 

форме, демонстрируя  амбивалентность и многоуровневость связи повторения 

и различия. В некоторых случаях повторение доводится до состояния абсурда, 

обретает знак преувеличенной, назойливой мультипликации, или же низво-

дится к атомарной сущности звукового вещества (дискретная модель с приме-

нением «гранулярного синтеза»), градации которого человек уже не осознает. 

Также повтор может выступать не только техническим приемом органи-

зации художественной структуры, но и способом трансляции нового метафо-

ризированного смысла, разрывающего технические рамки инноваций в ком-

позиции, где повторяемость элементарных частиц становится основой для по-

нимания гармонии и устройства мира. А это уже можно расценивать как по-

пытку онтологизации структуры. А «онтологизировать структуру» — это зна-

чит, по замечанию У. Эко, «опустошая запасники различного, всегда, везде и 

с полной убежденностью в своей правоте открывать то же самое» [340, с. 

487]. То есть, утверждать извечный повтор, но не как многократное возвраще-

ние конкретного явления с целью выявить его тождественность самому себе, 

а как средство для бесконечной манифестации структуры, самоорганизующей 

эту повторность, поскольку она, эта повторность, — собственная плоть 
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структуры и только через явленность повтора миру, структура перестает быть 

отсутствующей, то есть, получает возможность быть реально единственный 

способ ее существования – в повторе и через повтор. 

Все это мы можем наблюдать в устоявшихся и отработанных техниках 

композиции музыки ХХ столетия, где повтор становится мощным инструмен-

том организации музыкально-звукового процесса, способного влиять и на об-

щую конструкцию целого, и на динамику восприятия, и на степень смысловой 

наполненности всего звукового континуума. Обретая конкретные формы в 

контексте различных композиторских систем, повтор выступает в совокупно-

сти своих количественных и качественных характеристик уже как системная 

категория установления музыкальных смыслов. Точками соприкосновения 

становятся смежные области знания, а также сфера жизненного опыта, имею-

щая связь как с видами массового музицирования, репетиционной и концерт-

ной практикой исполнителя-профессионала, так и с композиторским творче-

ством. О конкретных формах организации повтора в контексте различных 

композиторских систем речь пойдет в следующей части исследования. 
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Преамбула 

 

К настоящему моменту в музыкознании и психологии уже накоплен доста-

точный ресурс в осмыслении и интерпретация понятия музыкального мышления, и 

как реализованного в звуке процесса моделирования отношений человека к дейст-

вительности (в широком смысле), и как особенности определенной стороны психи-

ческой деятельности личности, и более специализировано, как устойчивой системы 

звуковых сочетаний, опосредованной в музыкальном языке. Примечательным фак-

том является возможность рассмотрения самой динамики мыслительного процесса 

применительно к восприятию музыкального произведения. Так, в работе В.М. По-

дуровского, Н.В. Сусловой мышление предстает как развитая многоуровневая 

структура, включающая ряд характерных зон проявления, свойственных личности: 

телесный уровень (Т); уровень переживания и образности, координируемый про-

цессом памяти, включающей прошлый опыт (П-ПО); музыкальную коммуникацию 

(МК); музыкальные действия (МД); уровень художественного смысла (ХС), кото-

рые могут разворачиваться в двух основных планах: сознательном (С) и бессозна-

тельном (Б). Между ними нет непроходимых границ, более того, каждый из них 

взаимообусловлен другими и в той или иной степени подготавливает итоговое ос-

воение произведения личностью. 

В процессе восприятия музыки мышление обретает динамическую форму, 

которая накладывается на временнóе развертывание произведения, действуя не по 

одной линейной схеме, а многомерно, сочетая последовательные связи со скачко-

образными, целостный охват с локальными и фрагментарными концентрациями. 

При этом “горизонтальная” логика мыслительных операций и действий дополня-

ется “вертикальным” срезом, процессами, происходящими на бессознательном 

уровне, которые часто предвосхищают те или иные интеллектуальные “движения” 

в виде интуитивных ощущений, “свернутых” алгоритмов и хранимых в таком виде 
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знаний. Авторы отмечают: «Процесс мышления и процесс развертывания музы-

кального произведения накладываются друг на друга, образуя сложную “двойную” 

динамику. Процесс мышления проходит определенные стадии и этапы [такие. — 

А.М.] как акт принятия мыслительной задачи, исследование элементов, выдвиже-

ние гипотезы, проверка найденного решения» [243, c. 18]. То есть в принципе он 

соответствует общим механизмам категоризации, описанным выше. А конечная 

направленность мыслительного процесса априори направлена на постижение 

смысла музыкального произведения. 

Согласно экспериментальным данным Э.Х. Маргулис, различные проявле-

ния поведенческой активности слушателей, имеющие корреляцию с теми или 

иными формами повтора, являются важными компонентами их музыкальной во-

влеченности в произведения, а также способствуют общей художественной осоз-

нанности воспринимаемого материала в процессах многократного повторения. Оно 

(повторение) действительно выступает здесь значимым психологическим корреля-

том между способом организации музыкального произведения и его осмыслением,  

поскольку и в сознательном и бессознательном планах повторение присутствует и 

отражается в психической структуре индивида, интуитивно ищущего внутренние 

соответствие в конечной форме художественного выражения произведения искус-

ства. 

Мышление композитора представляет собой творчески ориентированный, 

продуктивный вид деятельности, связанный с созданием новой музыки, в ходе ко-

торого сочетаются как рационально-логические, так и эмоциональные стороны по-

знания. «Слуховое восприятие композитора отличается направленностью на му-

зыку, устремлением к ней, — отмечает Д.К. Кирнарская, — <…> оно тесно связано 

с процессами, совершающимися внутри аналитической формы музыки» [115 c. 92-

93, 96]. Специфика композиторского мышления, с одной стороны, раскрывается 

посредством организации и работы с материальными носителями музыкального 

языка (интонация, гармония, форма ритм, фактура и т.п.), с другой — во взаимо-

действии со смежными областями творчества и научного знания, обогащающих па-

литру музыкальных возможностей.  
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М.Г. Арановский подчеркивает: «В работе композитора многие решения при-

нимаются совершенно сознательно или при безусловном главенстве сознания. При-

знаем, что любой момент творчества ставит композитора перед выбором из ряда 

альтернатив. Если выбор осуществляется с помощью сознания, то тем самым пред-

полагает некоторые рассуждения, в процессе которых происходит сознательный 

отбор необходимых средств решения» [17, с. 91]. Конечно, вовсе не исключено, что 

процесс сочинения музыки может иметь спонтанный, импровизационный харак-

тер, носить печать акта внезапного озарения свыше. В этом случае (часто не под-

дающемуся логическому объяснению) все мыслимые фазы композиции как бы 

сразу аккумулируются в одной точке и переходят к финальному этапу ее работы, 

фиксации итогового текста произведения.    

Но, как правило, композиторская работа сочетает в себе непреднамеренную 

слуховую вариантность образа, преобразованную в конкретную интонационную 

сущность материала и рационально-логический этап работы над ним, который мо-

жет иметь разную степень глубины и детализации. «На всех этапах творческого 

процесса композитора, — пишет Г.П. Овсянкина, — проявляется различный уро-

вень взаимосвязи логического и эмоционального начала, сознания и подсознания. 

Акт создания музыкального произведения обязательно включает ratio, emotio и 

intuition. Взаимоотношение этих психических функций, как свидетельствует ком-

позиторская практика, сосуществует неразрывно. Соотношение данных функций 

коренным образом сказываются и на творческом методе, и на музыкальном языке. 

А причины этих изменений кроются в явлениях высшего порядка, как объектив-

ных, так и субъективных» [228, с. 128]. В данном смысле проявление специфики 

повтора как определенного феномена композиторского мышления будет, на наш 

взгляд, продуктивно в следующих аспектах: 

1) акустический и нотный текст музыкального произведения, аккумули-

рующий некий фиксированный момент распределения материала в художествен-

ной структуре в его объективно материальной форме; 

2) словесно речевой фактор, сосредоточенный в устных и письменных вы-

сказываниях композиторов (рефлексия по поводу повтора и около повтора); 
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3) сознательное построение произведения как специально организован-

ной системы на базе другой немузыкальной системы, где повтор выступает веду-

щим компонентом целого.  

Само же рассмотрение и оценка повтора возможны в определенных смысло-

вых  пределах, границы которых намечаются следующим образом: 1) когда повтор 

становится многократным, преодолевая типичную ситуацию парности или удвоен-

ной парности, или же в своей регулярности распределяется на значительный вре-

менной масштаб; 2) случаи, унифицирующие отдельные параметры высказывания, 

когда предопределенность повтора существенно повышается (например, в компо-

зициях на один звук или один аккорд); 3) когда появляются случаи избыточной 

унификации параметров повторяемого музыкального высказывания, а за рамками 

этих границ применение повтора доводится до состояния абсурда.  

С точки зрения аналитического рассмотрения произведений с различными 

способами организации и применения повтора, для нас по-прежнему актуальным 

является подход, исследующий музыкальное сочинение в связи с его направленно-

стью на слушателя, учитывающий аспекты слуховой постижимости музыкального 

образа, общую и частную слуховую релевантность восприятия музыкально-логи-

ческих единиц слушателям. Однако общие психологические основы восприятия и 

организации произведения, выступающие доминантными при таком подходе, все 

же не могут являться в полной мере объективированными и самодостаточными эле-

ментами в постижении повтора как инструмента композиторской деятельности, и 

должны быть дополнены методами, учитывающими рационально-логические, се-

миологические атрибуты.  

Прогрессивную идею в этом направлении высказал французский исследова-

тель Жан-Марк Шувель. В монографии «Музыкальный анализ. Семиология и по-

знание временны́х форм» [346] он представил методологию, направленную на 

сближение структуралистского и когнитивного подходов к музыкальному анализу. 

В результате обобщения имеющихся современных методик анализа Шувель выде-

лил в своем подходе два ключевых фактора. Первый из них — это человеческая 

память как наиболее эффективный инструмент, обеспечивающий во временно́м 
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процессе восприятия музыки максимально возможное запоминание при минималь-

ном удержании информации. Второй — это повтор, который реализуется посред-

ством сформированных психологических стратегий, актуализирующихся при вос-

приятии музыки: «теста на сходство» и «теста на полноту (завершенность)». Пер-

вый момент (осознание сходства) организует своего рода «петлю времени», в со-

поставлении прозвучавшего фрагмента с тем, что звучит сейчас, второй позволяет 

завершить структурирование воспринятого фрагмента, с тем чтобы перейти на сле-

дующий (более высокий) уровень сегментации и двигаться дальше в этом же на-

правлении. Действие данных стратегий организуется посредством ряда фаз (пре-

зентация - распознавание - предварительная конфигурация (прообраз) – валидация 

– структурирование), с помощью которых вносятся разрывы в непрерывность вре-

менного потока, создавая условия для распознавания и осознания воспринятого ма-

териала. 

Конкретный алгоритм реализации описанных явлений сочетает в себе сег-

ментацию, возникающую при сочетании разных элементов  ав (то есть определе-

ние сегмента а в качестве отдельной сущности и осознание его различия с сегмен-

том в), и распознавание сходства (парадигматической эквивалентности) при воз-

можном возвращении элементов (например, возвращение элемента а в трехчастной 

структуре ава, см. рис. 4). Следовательно, Шувель подчеркивает, что можно рас-

сматривать порядок записи элементов структуры (например, музыкальной формы) 

как «пространство запоминания музыкального материала» [346, с. 52]. 

Рис. 4. Диаграмма формы «АВА» 
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И тогда, соответственно, в музыкальном анализе можно выделить 4 фазы ког-

нитивного процесса, проходящие «тест на сходство» и «тест на завершенность» в 

контексте двоичной системы да/нет (как ответы на вопросы о наличии или отсут-

ствии сходства материала и завершенности в формировании синтаксических струк-

тур). Если последовательно возникают разные объекты, и между ними нет сход-

ства, то нужно выполнить запоминание материала и добавить его в последователь-

ность к тому, что было воспринято ранее (процесс интеграции). Если же объекты 

тождественны (ответ -да), то потенциально возникает тенденция к их группировки 

(структурированию) и гипотетическое ожидание повторения этой же последова-

тельности в будущем. Однако если «тест на завершенность» не подтверждает ги-

потезу (ответ – нет), то алгоритм возвращается к началу, к следующему новому 

объекту (и цепочка повторяется). Когда же, наоборот, дан положительный ответ, и 

гипотеза подтверждается, то идет переход к стадии реализации, запоминанию вос-

принятой последовательности элементов. Вследствие этого включается механизм 

рекурсии, позволяющий завершить структурирование и перейти на новый уровень 

аналитической оценки последовательности событий. (см. схему 1 ниже): 

Схема 1. Фазы когнитивного процесса  по Ж.-М. Шувелю: 

1: нет  сходства                запоминание/интеграция  

    нет завершенности          (= удержание)                                     ожидание неизвестно 

2: нет  сходства                             удержание  

    есть  завершенность          получение/рекурсивность                    ожидание неизвестно 

3:  есть сходство                реализация (=  ожидание) 

     нет завершенности                                                       ожидание чего-то уже известного 

4:  есть сходство                       реализация (=ожидание) 

     есть завершенность     получение/рекурсивность   ожидание чего-то уже известного 

На основе этого в анализе можно выстраивать определенные диаграммы, 

учитывающие разные параметры музыкальной ткани, позволяя выделять связи и 

отношения, актуальные как с позиции слушателя, так и аналитического описания 

музыкального произведения. На основе оценки «фонда повторения» и его сочета-

ния с «фондом памяти» можно сформировать представление о стратегии 
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организации материала композитором в форме, в том числе о роли и значении по-

вторяемых элементов в нем. При необходимости этот аналитический метод может 

быть дополнен конкретными сравнительными описаниями различных исполни-

тельских объективаций одного и того же музыкального текста, когда формирова-

ние и реализация исполнительский стратегий составляет важную часть творческого 

замысла композитора и избранной техники сочинения. 

В то же время о полной реализации идеи когнитивного анализа говорить пока 

рано.  Дело в том, что, устанавливая приоритетность аналитической задачи в фик-

сации музыкальных событий в памяти, Шувель так или иначе приходит к опреде-

ленным вариантам сегментации музыкального текста, то есть к его структуре, связь 

которой с конкретным контекстом ее восприятия проявляется только опосредо-

ванно.  Соответственно, такие аспекты как изменение «маршрутов слухового вни-

мания» слушателя, его познавательная направленность на материал, когда в звуча-

щем фрагменте могут выделяться или же полифонически соединяться разные му-

зыкальные компоненты, остается не учтенной. Тем не менее, предложенный Шу-

велем подход позволяет фиксировать количественные характеристики повтора и 

соотносить их с ресурсами памяти. В этом отношении методика французского ис-

следователя отвечает задачам аналитических процедур, предложенных в данной 

работе, и будет использована в ходе дальнейшего изложения1. 

В следующих далее трех главах II части последовательно представляют раз-

личные полюсы музыкальной повторности, реализованные в устоявшихся компо-

зиторских техниках музыки XX – начала XXI веков, отражающие разные грани 

композиторского мышления и стратегии работы с повтором, с учетом обозначен-

ных выше аспектов восприятия и мышления. 

 
  

 
1 Аспекты музыкальной аналитики, представленные в это части диссертации, были отработаны 

и осмыслены нами на разном материале и отражены в следующих публикациях [185], [188], [191], 

[198], [199], [203], [205], [209], [210], [214], [215]. 
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ГЛАВА 4  

ФОРМА КАК СИСТЕМА ПОВТОРОВ И ПОВТОР КАК СИСТЕМНЫЙ  

ПРИНЦИП ФОРМЫ 

 

 

§ 4.1 Повтор в контексте композиций Нововенской школы 

 

В ХХ веке в музыкальном искусстве нет, пожалуй, столь всеохватной, обсу-

ждаемой и исследованной композиционной идеи как сочинение музыки посредст-

вом двенадцати сопряженных друг с другом неповторяющихся тонов, узаконенное 

воплощение которой мы встречаем в творчестве композиторов Нововенской 

школы. Метод, известный под названием додекафония, ассоциируется прежде 

всего с рациональным подходом к организации музыкальной композиции, высокой 

степени структурированности материала, приобретающего системный характер, а 

с точки зрения звучания часто представляет особый экспрессивный характер вы-

сказывания в многообразной вариативности высотного серийного принципа, обо-

гащенного действием других средств музыкального языка. 

Кажется, и вполне справедливо, что изначальный вектор додекафонного ме-

тода направлен на избегание повторов, по крайней мере, его излишеств и частых 

совпадений в последовательности музыкальных единиц. Однако, если взглянуть на 

данную систему более широко, то можно заметить не только очевидно бо́льшую 

роль повторяемых единиц в контексте материала композиций, но и собственно вы-

сокий уровень понимания музыкальной повторности, ее системообразующих и 

психологических принципов, помогающих композиторам в построении целого. 

Как известно, идейным вдохновителем нововенцев был Арнольд Шёнберг, 

который реализовал себя в разных ипостасях: как композитор, крупный педагог, 

мыслитель (теоретик), общественный деятель. Естественно, как 
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высокообразованный человек он хорошо знал музыкальное наследие прошлого, 

принципы контрапункта, классическую гармонию, типовые музыкальные формы и 

активно апеллировал к этим знаниями в своей педагогической практике. Система-

тизация этих знаний, производимая очевидно в силу практической необходимости, 

требовала в определенной степени и осмысления принципа повтора. 

Приведем два характерных высказывания Шёнберга из работы «Основы му-

зыкальной композиции»: 

«Понятность в музыке, по-видимому, невозможна без повторения. Вместе с тем 

повторение без изменений может легко стать монотонным, а сопоставление отдаленно 

связанных элементов — превратиться в бессмыслицу, особенно если объединяющие 

элементы пропущены» [325, с. 41]. 

«Повторение удовлетворяет желание вновь услышать то, что доставило удо-

вольствие при первом прослушивании, и одновременно способствует постижимости. 

Противопоставление, однако, может уничтожить возможное однообразие» [там же, с. 

133]. 

Как видно, здесь Шёнберг усиливает акцент на измененном повторе, кото-

рый, как это следует из анализов классико-романтической музыки, встречается 

чаще точного (это тоже наблюдение Шёнберга). Такое повторение очевидно удов-

летворяет основное стремление музыкального изложения к разнообразию, разви-

тию в противовес монотонности точных возвратов. В то же время внимание обра-

щено к психологическим особенностям воздействия повторности, явно демонстри-

рующей проясняющую (кларитивную) функцию, способствуя той самой постижи-

мости, понятности и доступности музыкальной мысли. В этом также видится пря-

мая связь с когнитивными психологическими функциями восприятия и осмысле-

ния повтора, которые, как теперь очевидно, учитывались композитором в своей 

практике. 

Н.О. Власова отмечает: «Если условием существования музыкального произ-

ведения является взаимосвязь, то условием взаимосвязи является повторение, ко-

торое есть “формообразующий принцип взаимосвязи”» [52, c. 53]. С опорой на ра-

боты композитора исследователь подчеркивает три вида повторности у Шёнберга: 

точный, модифицированный и развивающий. Первый наиболее простой и даже 

примитивный, свойственный больше популярной музыке, он ведет, по мнению 

композитора, к инерции движения и как следствие утомляет слушателя. Модифи-

цированный повтор, очевидно, представляет более благодатный шаг на пути 
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музыкального изложения, однако он не в полной мере использует ресурсы своего 

движущего потенциала, так как в этом случае изменяются второстепенные при-

знаки музыкального мотива. Наиболее сильным Шёнберг считает принцип «разви-

вающей вариации», который обеспечивает более тонкие модификации материала 

путем его детального варьирования, что может создать впечатление нового. «Раз-

вивающей вариацией» Шёнберг называет высшую форму видоизменения, целью 

которого является «порождение новых [музыкальных] мыслей <…> Развивающую 

вариацию правильнее всего будет понимать как частный случай – притом истори-

чески весьма поздний – мотивно-тематической работы» [52, c. 54]. Использование 

этого принципа приводит композитора к более весомому пониманию тематиче-

ского единства в музыкальном произведении, которое обеспечивается усилением 

горизонтально-мелодических связей, что также было реализовано в додекафонной 

технике. 

В разных своих работах композитор продолжал развивать принципы музы-

кальной повторности. В «Композиции на основе двенадцати тонов» Шёнберг все 

время подчеркивает свой отход от точной повторности в пользу измененной, пред-

почитая использовать такие комбинации и сочетания серий, которые давали 

меньше совпадений звуков, октавных дублировок, чтобы избежать тоникализации 

и даже какого-то намека на тональность. Избирая этот принцип, Шёнберг осозна-

вал, что попадает в зону риска, может быть не понят слушателем (в образованность 

которого он продолжал верить) и оправдывал для себя избранный метод. «Я бес-

прерывно варьирую, почти не повторяю без изменений, стремительно перехожу к 

достаточно отдаленным стадиям развития и предполагаю, что образованный слу-

шатель в состоянии сам отыскать промежуточные переходы. Я знаю, что тем са-

мым лишь обрекаю себя на разочарования, но задача, которая на меня возложена, 

кажется, не допускает никакой иной манеры изложения» [326, c. 338]. Возможно, в 

этих словах прослеживается излишняя самоуверенность Шёнберга, искавшего не-

которого идеального совпадения между самопониманием предложенного им ме-

тода и пониманием слушателем звучащего материала. Это скорее демонстрирует 

подход самого композитора к материалу, нежели его слуховую постижимость 
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другими людьми, поскольку воспетый Шёнбергом принцип развивающей вариа-

ции (который, кстати, он обнаружил у Брамса, за что его неимоверно превозносил) 

скорее, мало что прояснял в когнитивном плане, кроме, может быть, самых общих 

переходов между разными этапами варьирования. Однако Шёнберг продолжал 

упорно следовать принципу развивающей вариации.  

Понимание разной функциональной направленности материала иногда дик-

товало отход от строгого его применения, что опять же исходило из знания особен-

ностей восприятия произведения слушателем. Об этом свидетельствует коммента-

рий к сочинению тематического материала (темы вариаций), которая будет изме-

няться впоследствии. «Тема вариаций должна быть не только ощущаемой основой 

для последующих вариаций, но также и слышимой (до определенной степени). По-

этому мне необходимо сделать ее такой, чтобы она облегчала слушателю распозна-

вание, запоминание и тем самым —  узнавание. Для этого ей надо быть по возмож-

ности краткой, ясной и четко структурированной. Она должна быть характерной: 

включать яркие, ритмически и мелодически примечательные структуры - [но] не 

слишком много, а то их невозможно будет запомнить; они должны повторяться и 

притом не особенно сильно варьироваться — в противном случае их нельзя будет 

узнать. Одним словом, тема должна быть сравнительно простой, в том числе и по-

тому, что вариации постепенно будут больше и больше усложняться» [326, c. 338]. 

Таким образом, здесь Шёнберг выступает апологетом классической модели фор-

мирования тематизма, перенесенного в условия додекафонной техники, но отве-

чающей общим принципам восприятия и усвоения информации слушателем. Дос-

тупность материала музыки сознанию посредством повтора, а, следовательно, его 

узнаваемость, понятность, постижимость остается одним из основных критериев 

при формировании тематизма и одним из главных моментов в психологической 

структуре восприятия данной музыки.  

Увлеченность работы с серийными структурами, очевидно, вела к маски-

ровке повторяющихся единиц текста, однако не отменяла сам принцип повтора в 

непосредственном сопряжении разных мотивов, а также на композиционном 

уровне. Подтверждение тому мы встречаем у Антона Веберна:  «Без повторения 
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звуков композиция невозможна; иначе сочинение должно было бы кончиться, как 

только прозвучат все двенадцать тонов» [46, c. 56]. «<…> Из этого простого 

приема, из этой идеи сказать что-то два раза, чаще — как можно чаще — развились 

самые сложные и изощренные вещи, и, если угодно, мы можем совершить прыжок 

в современность: наша двенадцатитоновая музыка основана на постоянном возвра-

щении определенной последовательности двенадцати звуков — принцип повторе-

ния!» [там же, с. 31].  И далее — «Мы всегда имеем дело с одним и тем же, и лишь 

формы проявления все время разные. Это близко перекликается со взглядами Гёте 

на закономерности и смысл, прослеживаемые во всех явлениях природы <…> все 

должно быть похожим — как в природе, поскольку все является выражением при-

роды» [там же, c. 57]. И в то же время из одного корня, стебля, растения можно 

создать бесконечное число вариантов. Веберн подчеркивает: «В этом же состоит и 

смысл нашей композиционной техники. И не нужно бояться, что нашей музыке бу-

дет недоставать разнообразия, поскольку, мол, последовательность тонов ряда все-

гда является заданной <…> Ряд — это и есть закон, который мы устанавливаем» 

[там же, c. 57-58].  

Таким образом, принцип повтора остается основным, а саму форму можно 

мыслить как систему повторов2. Но прежде всего повторов модифицированных, 

измененных, позволяющих строить на их основе и изложение, и развитие музы-

кальной мысли. Необходимость этого вполне очевидна, поскольку само по себе 

единичное изложение серии занимает достаточно ограниченный временно́й проме-

жуток и быстро себя исчерпывает. 

Художественная практика не всегда жестко следует здесь за теоретическими 

посылами, иногда аккумулируя фрагменты точной остинатной повторности, хотя и 

организованные на основе серийного метода. Это характерно для некоторых тема-

тических образований. Что же касается более крупных композиционных возвратов, 

то они также периодически использовались нововенцами в соответствии с тем или 

иным художественным замыслом, хотя по своим исходным позициям додекафония 

 
2 Это также подчеркнуто в названии одного из разделов монографии Н.О. Власовой «Музыкаль-

ная форма как система повторов. Развивающая вариация» [52, с. 53]. 
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не была предрасположена к классическим репризным структурам. Так, например, 

в фортепианной сюите соч. 25 Шёнберг делает попытку сопряжения серийного ма-

териала и типовых форм. Это очевидно связано с художественной идеей произве-

дения. В сюите «композитор отдает дань традиции, связывая эпоху барокко и ро-

мантизм XIX в., ибо согласно Шёнбергу, Бах и Брамс — две фигуры, стоящие у 

истоков нового стиля ХХ в. Модель баховской сюиты Шёнберг обогащает роман-

тическим интермеццо, помещая его между Гавотом и Жигой. Присущая сюите ва-

риационная основа здесь приобретает значение всеобъемлющего принципа» [66, с. 

33]. 

Работа с самим серийным материалом вполне убедительна и в совокупности 

разных средств выразительности создает ясно очерченный скерцозно-экспрессив-

ный тон высказывания. Конструктивная основа серийных преобразований ограни-

чена композитором двумя вариантами серии, отстоящими на тритон. Этот интервал 

также имеет важное значение внутри структуры самой серии, где он встречается 

дважды, влияя и на облик ее интонационного состава, и на конструктивные вари-

анты серийных полифонических преобразований. Серийный материал также имеет 

и символическое значение, включая в один из своих сегментов монограмму BACH 

(в ракоходном варианте).  

Применение в сюите типовых репризных структур скорее остается данью 

традиции. Это дает повод музыковедам для некоторой критики. По мнению 

Н.О. Власовой: «Именно в связи с ор. 25, пожалуй, в первый, но далеко не послед-

ний раз в связи с серийным творчеством Шёнберга возникают серьезные сомнения 

в соответствии формы материалу. Плотный додекафонный материал (как правило, 

серия проходит за такт или за полтакта), которому приданы лишь самые общие 

черты указанных в названии жанров…  “втиснут” в сугубо классические трехчаст-

ные формы со знаками повторения, с обозначением da capo. При этом сам процесс 

развития – то, что происходит между знаками повторения, – фактически никак не 

артикулирован… реприза обнаруживается лишь при скрупулезном серийном ана-

лизе. …  Форма оказывается полностью выхолощенной, жанр из-за бескомпро-

миссно нового языка становится практически неузнаваемым» [52, c. 176].  
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В то же время нет сомнений, что это был осознанный выбор композитора, 

реализованный на модели барочной сюиты, где он явно доказывал возможность 

сопряжения додекафонной техники с той или иной типовой структурой, стилисти-

чески сформированной в контексте тональной системы (что впоследствии будет 

проявляться у него неоднократно). Поэтому не случайно, что фортепианную сюиту 

Шёнберга оценивают все же как «образец зрелого стиля». Общий же контекст его 

творчества позволяет говорить о множестве других примеров, где точность работы 

метода и композиционное мастерство достигали своего художественного единства, 

а самого Шёнберга можно назвать «непревзойденным мастером организации мно-

гочастной циклической структуры или даже оперы на основе одной серии» [66, с. 

33]. Очевидно, что достигнуть подобного результата в крупных жанрах было воз-

можно только при качественной творческой переработке исходной теоретической 

идеи. 

В итоге, в додекафонии мы имеем широкое применение различных видов сег-

ментированного повтора мотивов и фраз, при общем снижении числа точных по-

второв против измененных. Также мы имеем высокую структурную сопряженность 

элементов композиции, которая является скорее некоторым логическим конструк-

том и не выходит на поверхность восприятия. В то же время, очевидно, что пони-

мание повторности преодолевает здесь узко-технические рамки. «Повторение — 

одно из ключевых понятий для всей нововенской школы. Одна из магистральных 

идей … развитие все новых средств связности по мере освоения новых музыкаль-

ных пространств <…> Эволюция средств связности предполагает ц е н н о с т н у ю  

д и ф ф е р е н ц и а ц и ю  видов повторения и соответственно стремление к отбра-

сыванию элементарных и примитивных видов в пользу эстетически более высоких, 

соответствующих последним достижениям в освоении музыкального простран-

ства. Избегание примитивных повторений, если понимать его как осознанное вы-

ражение определенной эстетической и исторической установки, есть один из самых 

сильных факторов, стимулировавших эволюцию нововенской школы в направле-

нии так называемой атональности и додекафонии. Отсюда же и интерес у нововен-

цев к истории форм п о в т о р н о с т и в музыке…  
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Таким образом, когда композитор <…>  занимается проблемой связи, повтор-

ности, он говорит не о каких-то сугубо частных, мелких деталях композиционной 

структуры, а об исключительно важных и актуальных, животрепещущих узловых 

вопросах музыки, ее эстетики, истории и ценностности, только поданных через 

композиторско-технологическую проблематику» [302, c. 141-142]. 

В силу данных особенностей относительно музыки нововенцев возникают 

разные аспекты аналитической интерпретации их сочинений, а в сам ход анализа 

включаются запрограммированные аналитические процедуры по определению ис-

ходного серийного материала и его свойств. С.C. Гончаренко отмечает: «Анализ 

серийной композиции предполагает две стороны. Одна касается изучения серии и 

кватериона, т.е. внетекстовых отношений. Это предтематический, предкомпозици-

онный слой музыкальной формы. Другая сторона — текстуальный анализ. Он со-

стоит из выявления динамики серийных преобразований и их соотношения с воз-

никающими композиционными структурами» [66, c. 23]. 

Таким образом, рационально-логический аспект начинает доминировать в 

музыкальном анализе. Его абсолютизация воплотилась в сет-анализе М. Бэббита и 

А. Форта, где на первый план вышли формализованные математические отноше-

ния, а за основу было взято множество высотных классов неповторяющихся звуков 

хроматической системы. «Бэббитт настаивает именно на системном понимании 

двенадцатитоновости <…> По его мнению, двенадцатитоновая система является 

“формальной системой”, постольку она может быть охарактеризована через ее эле-

менты, их отношения и определенные операции с соотнесенными элементами. Та-

ким образом, Бэббитт фактически вводит характеристику двенадцатитоновой сис-

темы как структуры» [315, c. 159]. Основной результат этого подхода приводит к 

сегментации музыкального материала, аналитика которого позволяет сделать за-

ключение о «микротематической работе в атональных произведениях». С другой 

стороны очевидны и отрицательные стороны такого метода, абсолютизирующие 

значение структуры, выхолощенной и безликой в смысловом отношении. 

С трудностью подобного подхода столкнулся, в частности, А. Окельфорд при 

попытке систематизировать структурные отношения повторности по методу Форта 
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при анализе музыки Шёнберга (об этом шла речь в главе 3). Возникающие множе-

ства структурных рядов и разные их уровни явно находились в противоречии с ког-

нитивной структурой их восприятия слушателями и сложности установления слу-

ховых предпочтений тем или иным звуковым мотивам. Это также обостряет про-

блему самой додекафонии — сложность слуховой идентификации серий и ее пре-

образований, разницу в структуралистской и слуховой (психологической) катего-

ризации элементов системы (в том числе категоризации повтора). 

Но это не только проблема психологического или аналитического свойства, 

но и эстетического и смыслового плана. Ведь если музыкальные элементы обре-

тают эффектные структурные конфигурации, исчисляемые математически и пред-

расположенные к различного рода манифестациям и формализованным манипуля-

циям, то неизбежно в этом случае отделяются от своего звучащего феномена и мо-

гут быть оценены отдельно, в тех своих самодостаточных свойствах, чтобы чело-

веческий разум смог восхититься структурой. Тогда неминуемо возникает вопрос, 

что вызывает наивысшее восхищение в работе композитора — только ли красота 

предложенного распределения элементов структуры, системность этого распреде-

ления, или все же особая звуковая экспрессия, формируемая в звучании, в самих 

звуках? И как добиться тогда слияния «структуры и содержания», процесса, кото-

рый акцентировал Окельфорд3, прибегая к анализу произведений В. Моцарта и 

Ф.Э. Баха? 

Нововенцы, безусловно, своим творчеством доказали, что жесткий детерми-

низм высотной структуры не был для них самоцелью, а все же был направлен на 

художественный результат, однако роль аналитического компонента в общем поле 

композиторского мышления была значительно повышена. Предопределенность 

высотных серийных отношений «разбавлялась» заметным их варьированием, а 

также свободой других параметров, что приводило к сегментированности и раство-

рению темы и ее элементов в голосах фактуры, преимущественно латентному спо-

собу существования взаимосвязи. Соответственно, приоритет оказывался за после-

довательным, измененным, многократным, скрытым повтором.  Наличие подобных 

 
3 Аспекты анализа Окельфорда обсуждены нами в статье [188]. 
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повторяемых элементов (пусть и не очевидных слушателю) обеспечивало необхо-

димый уровень производности в материале, рождало чувство принадлежности еди-

ному организму. Поиск повторяющихся элементов в звуковой структуре сочине-

ний данного стиля подтверждает это, и для зигонического анализа (который опи-

сывает А. Окельфорд) этого будет вполне достаточно. Однако когнитивный подход 

требует установления некоторых инвариантных единиц в структуре восприятия. 

Несмотря на преобладание вариативности и неоднозначность цезур (особенно в ан-

самблевой и оркестровой музыке), такое установление возможно по общему кри-

терию разграничения тематического и развивающего материала, а также дополни-

тельным (темпово-динамическим, фактурным) факторам членения, которые как бы 

в качестве подсказки дает композитор, способствуя разделению временного потока 

на отдельные фазы. 

Альтернативным подходом в осмыслении додекафонных композиций может 

быть их анализ, опирающийся, прежде всего, на парадигму слуховых музыкальных 

связей и работу памяти, формируемых с позиции слушателя. Решающим здесь бу-

дет описание тождественности и степени подобия между музыкальными собы-

тиями и, собственно, установления меры их тождественности (индентичности), а 

также их группировки на оси времени в корреляции с памятью, стратегией ее вре-

менно́го наполнения различными элементами. Однако, поскольку додекафония – 

это не только техника, принцип построения музыкального материала, но и конкрет-

ное материальное воплощение этой техники в художественной структуре сопостав-

ления, имеющей определенный план выражения, реализующий творческие, худо-

жественные задачи, то и конкретные особенности такого анализа будут ожидаемо 

различны и, конечно же, не будут сводиться к поиску вариантов серийных мета-

морфоз. 

Сначала обратимся к короткому тексту музыкальной миниатюры. Рассмот-

рим Прелюдию из цикла соч.25 с точки зрения объема материала и характера его 

звучания. В предварительных сведениях о структуре пьесы отметим, что материал 

изложен весьма компактно, в 24 такта и имеет, как известно, серийную природу. 
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Два варианта серии на расстоянии тритона (от «ми» и «си-бемоль») создают «ос-

новную конфигурацию» материала пьесы (см. рис. 5 ниже). 

Рис.5. Два варианта серии из сюиты соч. 25 А. Шёнберга 

 

Звуки серии делятся на три 4-х звучных сегмента, которые комбинируются 

по ходу звучания в разных вариантах, используя известные приемы полифониче-

ского преобразования. Фактурная реализация материала сочетает в себе разные 

типы изложения: каноническую имитации, гармонические интервалы и созвучия, 

их ритмическую и гармоническую фигурацию. Сегментирование фраз идет при-

мерно по два с половиной такта, смысловая граница проходит преимущественно 

внутри обозначенных тактов и все время смещается на разные доли. Самая глубо-

кая цезура, подчеркнутая остановками на ферматах и паузами, находится в тактах 

15-16, разбивая пьесу на две части. Внутри первого этапа есть еще одна, менее оче-

видная цезура в конце 9 такта, что связано с восьмой паузой и долгой нотой ре-

бемоль в верхнем голосе, которая уже в следующем такте переходит в нисходящую 

тритоновую интонацию к «соль» (ключевую для этой пьесы) и далее к ракоходно-

инверсионному изложению первого сегмента серии. Цезура также подчеркнута 

темповой ремаркой «несколько спокойнее» и обозначением dolce, так что с учетом 

этих нюансов, форма может быть рассмотрена и как трехсекционная с соответст-

вующей градацией сегментов по 9-7-8 тактов. Однако, с позиции восприятия цезура 

в тт. 15-16 является более весомой.   

Звуковой фонд материала, несмотря на его принадлежность одной серии, вы-

глядит весьма разнообразным, что связано с ритмо-фактурной вариативностью, ис-

пользованием контрастных регистров и переменного количества голосов, а также 

взаимозаменяемостью обращений интервалов. С точки зрения звуковысотности, 

периодически происходит заострение интервалов малой септимы, тритона, малой 

секунды. Также Шёнберг пользуется приемом ритмического дробления отдельных 
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звуков серии и приемом звукового сцепление через общий звук, тем самым смещая 

границы фраз, маскируя переходы одного варианта в другой, либо же подчеркивая 

границу построения, не соответствующую границе сегмента серии. При таком под-

ходе точные повторы практически полностью отсутствуют. Рассмотрим теперь 

процесс композиционной сегментации временно́го потока. 

Первый сегмент -а (тт.1-3) связан с мелодико-гармоническим экспозицион-

ным изложением серии от звука e2,  и ее имитационного проведения на тритон ниже 

(от b) с характерным сцеплением 2-го и 3-го сегментов серии в гармоническую по-

следовательность интервалов ч.5-м.3-б.7, завершающуюся подголоском на восхо-

дящей м.2 и нисходящем тритоне.  Начало второго сегмента -в возникает как раз в 

моменте сцепления завершающегося и нового варианта серии (в середине третьего 

такта), где образуется ритмическое дробление заключительного 12-го звука серии 

в группу из 6 шестнадцатых нот (рис. 6).  

Рис. 6. Граница первого и второго композиционных сегментов в Прелюдии 

А. Шёнберга соч. 25. 

 

 

 

 

Поскольку здесь Шёнберг вместо того, чтобы завершить серию простой ос-

тановкой на одной ноте, дает остинатную фигуру из повтора мелких длительно-

стей, то, соответственно, с позиции фактуры и с точки зрения восприятия образу-

ется контрастный элемент, явно отделяющейся от всего предыдущего звучания, ко-

торый четко обозначает новый  тип ритмического и интонационного движения (по-

втор одной ноты), привнося скерцозный оттенок в образ, активную остинатность, 

передающуюся далее на другие звуки. Этот мотив подчеркивается практически 

всеми исполнителями именно как импульс дальнейшего продвижения в форме, что 

уверенно позволяет определить момент его появление как начало следующего 
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сегмента. Со структурной точки зрения он выполнен по принципу вторгающейся 

каденции, поскольку как раз попадает в зону сцепления двух разных вариантов се-

рии. 

Третий сегмент с (в конце 5-го такта) отграничен благодаря небольшой паузе 

во всех голосах, а интонационно показан восходящим ходом по тритону и м.7 (des-

g-f) с дальнейшей остановкой на звуке «ми», которая компенсируется движением 

двух других голосов в нижнем пласте фактуры и далее подхватывается фигураци-

онным мотивом шестнадцатых. Дальнейшее движение фактически идет без оста-

новок до конца 9-го такта, происходит сращивание мотивов сегмента с со следую-

щим сегментом d, который очевидно отличается меньшей самостоятельностью, по-

скольку в высотном плане опирается на варианты серии первого сегмента, а по типу 

ритмического оформления (с преобладанием повторяющихся шестнадцатых нот) 

является явным продолжением сегментов c и в (d= c1+в1).   

Следующий сегмент e (с конца 9-го такта), в большей степени свидетельст-

вует в пользу принципа подобия относительно сегментов 1 и 3, что заметно на 

уровне ритма, сходного типа движения голосов в фактуре. Однако «тест на сход-

ство» не может быть однозначно завершен в восприятии, поскольку в интонацион-

ном плане здесь помимо уже знакомого тритона des-g  и малой септимы g-f исполь-

зуется и другая интервалика: б.2 и б.7, что связано с фактором развития и перегруп-

пировки звуков серии, а также новым фактурным вариантом сопряжения мотивов.  

Далее следует явное обновление. В сегменте f (т. 12) появляется ритмическое 

дробление интервала большой септимы мелкими 32-ми нотами, которые позднее 

акцентируются гармоническим тритоном des-g. Этот элемент переходит в более 

развернутую фигурацию 32-х и подводит к серединной остановке, каденции (сег-

мент g). Она выполнена в виде коротких нисходящих гармонических мотивов из 

больших септим, разделенных ферматам и паузами. В нижнем пласте фактуры воз-

никают характерные для материала пьесы тритон des-g, малая септима as-ges и ком-

плекс F6-am, в совокупности обостряющий полифункциональное гармоническое 

звучание. С точки зрения формы данные сегмент g очевидно создает «водораздел» 

между двумя частями пьесы.  
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Вторую часть можно обозначить как вариационно-репризную (по типу двух-

частной формы), однако степень изменчивости материала достаточно сильна. 

В конце такта 16 после ферматы гармонические голоса снимаются, и в разряжен-

ной фактуре возникает повтор первого сегмента серии одноголосно от b (несколько 

в усеченном варианте, поскольку первая нота залигована с предыдущим мотивом). 

Однако повторность, устанавливающаяся на уровне этого мотива, быстро перехо-

дит к изменениям. Следуя баховской традиции, Шёнберг применяет здесь принцип 

сложного контрапункта, проводя вариант серии от b  в верхнем пласте фактуры, а 

от e в нижнем, со свободным смещением материала по времени. Можно предста-

вить эти варианты серии в непосредственном сравнении (см. пример на рис. 7).  

Несмотря на сохранение высотных позиций каждого сегмента, ритмические, 

регистровые, фактурные параметры сильно изменены. Первый вариант серии Pe из-

ложен в нижнем регистре крайне компактно: первый мотив серии растянут на це-

лый такт, а два других объединены в один мотив и составляют по отношению к 

первому свой индивидуализированный контрапунктический подголосок, подчер-

кивая интервалы м.7, ч.4 и б.3. Первый мотив здесь также интонационно изменен, 

вместо акцентируемого до этого нисходящего хода на м.7, композитор дает его ин-

версионное обращение (восходящая б.2), что также изменяет восприятие данного 

мотива. Второй вариант серии Pb изложен в верхнем голосе и вступает раньше пер-

вого. Его мотивы также изменены ритмически, при этом сегменты 2 и 3 даны в 

наложении гармоническими интервалами в ритме шестнадцатых и четверти, в то 

время как в начале прелюдии некоторые их звуки ритмически расходились. Также 

сжимается и общая протяженность целой фразы. То, что Шёнберг в начале пьесы 

растянул на два с половиной такта, здесь легко умещается в полтора4. Причем 

структурное окончание третьего сегмента в нижнем голосе падает на середину му-

зыкального мотива и оказывается срощено с началом следующего варианта серии. 

Так образуется различие в структурном и слуховом планах формы и соответ-

ственно в осмыслении этого материала. То, что с позиции текста и структуры 

 
4 Разница есть и по абсолютному времени звучания. Первое проведение серии в начале пьесы 

занимает около 4-х секунд, в середине, после цезуры укладывается за две.  
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можно было бы отнести к варианту повторения серии в ее исходных высотных по-

зициях с ритмическими и регистровыми изменениями, как результат манипуляций 

композитора с серийным материалом, то есть оценить как повтор (а и а1), с позиции 

восприятия предстает только как некоторое подобие, точнее, как другое продолже-

ние, сохраняющее определенную генетическую связь с серией, но представляющее 

этот материал в новом качестве, поскольку далее происходит сцепление с гармони-

ческими интервалами, создающими кульминационное нарастание в повторяю-

щихся мотивах шестнадцатых нот, производных от второго сегмента, с расхожде-

нием в крайние регистры на динамике ff. 

Рис. 7 (А и Б). А. Шёнберг, Прелюдия соч. 25, тт. 1-3 и тт. 16-17. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Поэтому, в контексте всей пьесы начало этого раздела будет восприниматься 

как новый сегмент h (с включением элементов из a и в). Далее, к концу формы 

степень звукового обновления продолжает нарастать. С 20 такта после цезуры, от-

меченной восьмой паузой, появляются мотивы из двух шестнадцатых нот, разде-

ленные восьмыми паузами, а также повторяющиеся мотивы в пунктирном ритме 

(сегмент i). А далее следует размашистое завершение пьесы (сегмент j) с активным 

устремляющимся в разном направлении интервалами и аккордами, которые в 

А 
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полиритмическом наслоении ровных и триольных шестнадцатых приводящих к за-

ключительному ре-бемолю контроктавы. 

Соединив эти сегменты в линейную последовательность 

aвсd(c1в1)efgh(a1в2)ij,  мы получим картину постоянно обновляющихся, идущих 

подряд вариантных сегментов, которые все время «обрушиваются» на слушателя в 

новых сочетаниях, заполняя ресурсы памяти и не позволяя достичь заключитель-

ной фазы когнитивного процесса (когда есть и сходство, и завершенность). Это об-

стоятельство усиливает тот факт, что процесс композиционной сегментации мате-

риала, который образуются естественным способом (паузы, ритмические оста-

новки, ферматы, смена типа движения), на бо́льшем протяжении пьесы далеко не 

всегда совпадает с планом серийного членения композиции. Моменты повторности 

становятся условными и все время вуалируются различием. Однако, конечно, они 

присутствуют в самой структуре и продолжают свое действие на бессознательном 

уровне восприятия, что как раз соответствует зигоническим отношениям, выводи-

мым Окельфордом. Некоторые из этих элементов имеют вполне классические про-

тотипы (появление в предкаденционном участке первой части формы кварто-квин-

тового хода в басу ре-бемоль – ля-бемоль (т. 15) и завершение всей пьесы на ре-

бемоле; интонационная связь тритона g-des   и т.п.). Но очевидно, что реальная про-

тяженность сегментов варьируется и далеко не везде соответствует высотной сег-

ментации серии. Жизнеспособность этой системы подкрепляется небольшим мас-

штабом данной пьесы, что позволяет избежать звукового пресыщения. В опреде-

ленном смысле это след жанровой принадлежности — прелюдия цикла, которая 

подразумевает дальнейшее продолжение. 

Также следует отметить, что проявленность тех или иных сегментов, их рель-

ефность и узнаваемость при восприятии будут в значительной степени зависеть от 

исполнителя, который заметно может повлиять на акцентированность тех или иных 

интонаций и расстановку цезур. Как подчеркивает Н.О. Власова: «Для адекватной 

передачи авторского замысла здесь требуется исполнитель-аналитик. Разумеется, 

в той или иной степени аналитический аспект присутствует в работе интерпрета-

тора всегда, однако в данном случае роль его неизмеримо возрастает: сами собой 
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эти пьесы не “раскрываются”, они требуют детальной расшифровки и, помимо 

всего прочего, чисто интеллектуального уяснения всех индивидуальных конструк-

тивных нюансов» [52, с. 178].  

Анализ исполнительских версий показывает те или иные приоритеты. Так, 

меньшая выделенность мотива верхнего голоса в т.10, заостряющего ключевые ин-

тонации первого сегмента, в исполнениях Чарльзая Розена и Алексея Любимова 

способствуют большему ощущению импровизационности и вариативности, что, 

соответственно, на уровне восприятия несколько гасит связь сегмента e с началом 

Прелюдии. Дополнительное темповое замедление в т.12 в версии Питера Брэдли-

Фулгони, наоборот, способствует большей сегментированности временного потока 

и выделению начала сегмента f в восприятии.  Стремление объединить мотивы и 

подчеркнуть их слитность за счет темпового ускорения в конце пьесы, свойственна 

манере Кристофера Олдфатера и способствует слиянию музыки в единый поток.  

Наиболее радикальным следует признать вариант Ольги Андрющенко, кото-

рая, видимо, следуя традиции обозначения композиционных границ в формах ба-

рочной музыки знаками репризы, а также возможно исходя от общего ощущения 

импровизационности, текучести такой музыки (и руководствуясь примером самого 

Шёнберга, который использовал композиционные репризы разделов в других час-

тях сюиты),  вводит дополнительный повтор начального раздела пьесы (первые 10 

с половиной тактов), тем самым делая слуховой образ произведения более устой-

чивым и доступным. За счет композиционного повтора данного фрагмента продол-

жительность Прелюдии увеличивается почти в полтора раза, ресурсы памяти вы-

свобождаются для фиксации сходства повторяющихся мотивов, их идентификации 

в сознании слушателя, но авторская композиционная и серийная логика наруша-

ется. Третий сегмент серии в т. 11 в верхнем пласте фактуры соединяется со вторым 

без паузы, но не доигрывается до конца. Вместо продолжения дается остановка на 

септиме «си-бемоль-ля» и далее через звук-связку «ре-бемоль» (который здесь на 

самом деле спрятан у Шёнберга в нижнем пласте фактуры) идет возврат к началу. 

После повторения этого отграниченного фрагмента сначала формы следует 
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быстрый переход к следующему сегменту, где появляются 32-е длительности и да-

лее произведение доигрывается до конца. 

Таким образом, в ситуации варьирования додекафонной серии, материал, 

проходя через фазы восприятия, как бы все время ускользает от слушателя, и «тест 

на завершенность» может быть определен только условно. Это способствует впе-

чатлению текучести, рыхлости материала. Объединяющий компонент реализуется 

в основном на высотно-конструктивном уровне. Но в восприятии он активно про-

являет себя только в отдельных точечных фрагментах, основная часть взаимосвя-

зей остается скрытой от слушателя, поглощаясь безудержной вариативностью се-

рийного материала.  

В отличие от фортепианной миниатюры, крупные жанры, к которым, в част-

ности, также тяготел Шёнберг, представляют значительно более развернутый конг-

ломерат различных комбинаций серийного материала, а сверхзадачей становится 

создание объемной формы, насыщенной контрастами, которые выводятся из од-

ного источника. Несколько раз Шёнбергу удалось осуществить эту задачу, соеди-

няя серии с композиционным вариантом типовых структур, в том числе и сонатно-

симфонического цикла. Одна из них реализована в Третьем струнном квартете 

(соч. 30), представляющем развернутый 4-х частный цикл, открывающийся сонат-

ной формой, а завершающийся Rondo. 

Квартет № 3 уже подвергался аналитическому рассмотрению (преимущест-

венно в зарубежной литературе), поэтому остановимся только на интересующих 

нас аспектах восприятия и общей композиционной организации.  В целом это со-

чинение Шёнберга производит достаточно органичное и цельное впечатление, ре-

сурсы работы с музыкальным материалом, контрастность образов, развернутость 

крупных форм использованы композитором масштабно, в полной степени. Иссле-

дователи также отмечают некоторую стилистическую близость принципов изложе-

ния материала Бартоку и Хиндемиту. 

Первая часть носит скерцозный характер с отдельными вкраплениями ли-

рико-экспрессивной музыки, то более мягкой, то взрывной и взвинченной. Весь те-

матический материал квартета имеет серийную природу, и вырастает из одного 
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источника — пятизвукового интонационного ядра (g-e-dis-a-c), которое дополня-

ется тремя равноправными вариантами из 7 звуков (условно, весь серийный мате-

риал логически делится в начале формы на 7 сегментов, рис. 8). 

 

Рис.8. Варианты серий в третьем квартете А. Шёнберга 

 

С точки зрения презентации «серия не экспонируется здесь в первых тактах 

в линейном виде в качестве темы, но с самого начала разбита на неодинаковые сег-

менты, которые образуют “мотивный конгломерат” главной партии» [52, с. 184]. 

Серия  дробится на сегменты по принципу 5+2+5 звуков и распределяется  по трем 

фактурным слоям.  Первый из них — короткая фигура на основе сегмента 1 в ритме 

ровных восьмых, которая задает основной тип движения. Ее интонационная осо-

бенность состоит в двукратном повторении каждого из трех звуков сегмента, что 

позволяет заострить интервальные ходы: м.3-б.7-ум.4-б.6 и придать ядру интона-

ционную характерность. Другая особенность связана с фактурной реализацией, ко-

торая охватывает партии второй скрипки и альта и выстроена по принципу октав-

ной имитации короткого мотива, соединенной в единый остинатный пласт. Второй 

фактурный слой занимает мелодическая фраза первой скрипки крупными длитель-

ностями, интонационно обыгрывающая два других сегмента (3 и 5). Третий фак-

турный элемент имеет подчиненный характер. Он строится на коротких двузвуч-

ных сегментах (2 и 4), выполняя в парти виолончели функцию подголоска и одно-

временно басового голоса. Е.Г. Окунева подчеркивает, что «подобный полимор-

физм — характерная черта поздней додекафонии композитора» [230, с. 43]. В то же 

I 

I

II
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время следует отметить, что на уровне формы, объединение этих разных мотивов 

в единую экспозиционную структуру темы главной партии оказывается прибли-

жено к известному классическому прототипу: небольшая интродукция (4 такта); 

экспозиционное изложение темы А (две 4-х тактовые фразы, объединенные в один 

восьмитакт) и ее сокращенное варьированное повторение А1 (6 тактов) (Приложе-

ние I,  пример 6).  

Теперь представим эту тему в виде диаграммы звуковых событий, распреде-

ленных в потоке времени (с шагом в 2 такта). В ней мы обнаружим устойчивую 

тенденцию к постепенному накоплению звуковых элементов, которая формируется 

на фоне постоянно присутствующего остинатного пласта и варьированного его со-

четания с двумя другими фактурными линиями, усиливающимися и набирающими 

вариативность к концу темы (рис. 9). Серийная же структура этой темы выглядит 

более многоликой, поскольку использует все 7 заявленных ранее ее вариантов. Од-

нако в восприятии она оказывается редуцированной до трех основных тематически 

значимых элементов, собранных в единую структуру (рис. 10). 

Но за пределами экспозиционной структуры темы изложение теряет устой-

чивость. Движение первого мотива обретает новые ритмические и интонационные 

варианты. Цельность начальных мелодических фраз также разбивается на более 

мелкие двух-трехзвучные. Вспомогательные мотивы из двух звуков разрастаются 

в более протяженные, периодически выходящие в зону рельефа педали. Звучание 

трансформируется, меняя композиционную функцию с экспозиционной на разви-

вающую, а общая структурная компоновка материала в главной партии выстраива-

ется подобно двухчастной форме (AR) и плавно переходит в связующий раздел, 

продолжающий трансформационные преобразования.  

Переход этот идет достаточно плавно (примерно с 32-го такта), после кото-

рого очевидно начинают преобладать новые варианты мотивов, используется их 

более мелкое сегментирование, каноническое изложение (в том числе инверсия) и 

тембровая модификация звука с добавлением штриха pizzicato. Однако вскоре по-

сле начала данного эпизода (через 9 тактов) следует другая более глубокая цезура 

в движении. Она сопровождается укрупнением ритма до четвертей и половинных, 
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количественным сбросом голосов (остается только одна первая скрипка), а также 

общим темповым замедлением (ritenuto). И именно этот более сильный момент ос-

тановки, подчеркнутый дополнительными средствами, служит, на наш взгляд, об-

щей границей первого этапа развития главной партии. Ее последние 10 таков явля-

ются как бы завершающими и одновременно переходными к связующему разделу, 

предвосхищая дальнейшее развитие, которое начинается с инверсионного изложе-

ния первого мотива главной партии у альта и далее через поступательное движение 

естественным образом приводит уже к новой теме. 

 

Рис. 9. Диаграмма звуковых событий темы ГП, тт. 1-18. 

События 
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Рис.10. Серийная структура темы ГП, тт. 1-18. 

 

Тт. 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 

V-1  3 
 

5 6R   6R transp. пер. 

V-2 1  1  1  1  1  1  7 в 
f1 

 7 в 
f1 

 RI7 
transp. 

 

Vle  1  1  1  1  1  1  7 
в 
f1 

 7 в 
f1 

 RI7 
transp. 

Cell   2 
 

4 R 1 в f 3 Зт.1/1 пер. 

Композ. 

функция 
Вступление А А 1 

7 в f1 – седьмой сегмент серии выступает в фактурной функции сегмента 1. 

Теперь посмотрим на композицию первой части в целом. Большая разверну-

тая сонатная форма протянулась на 341 такт. Ее прототип, конечно, находится в 

классической структуре, на которую, если верить словам композитора, он и 
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ориентировался. Однако, известно, что классическая структура, несмотря на свою 

внутреннюю насыщенность событиями, наличие динамического сопряжения мате-

риала, композиционно очень уравновешенна. И даже если в основе содержит идею 

движения, устремленность к обновлению, то все равно замыкается тематическим 

композиционным возвращением, словно движущимся по проторенному ранее пути 

(конечно с учетом сравнения повторяемого материала на новом этапе с предыду-

щим). Вот как это, например, выглядит на диаграмме мелодического материала 

первой части фортепианной сонаты Моцарта K 545 (C-dur), приводимой в работе 

Ж.М. Шувеля (рис. 11)5. Естественно, что при удвоении этих разделов в реальной 

ситуации исполнения произведения, композиционная устойчивость становится 

еще более прочной. Процесс постепенного обновления материала, идущий к от на-

чала к концу экспозиции, завершается в разработке серией повторов локальных мо-

тивов, а потом возвращается и проделывает сходный путь в репризе. Геометриче-

ская форма напоминает два прямоугольных треугольника с гипотенузой  вверху 

(первый более длинный, захватывает экспозицию и разработку, второй короче в 

тактовом выражении на 8 тактов и охватывает репризный раздел)6. При этом, ко-

нечно, есть повторность материала на более низком масштабном уровне мотивов и 

фраз. 

В квартете Шёнберга этот процесс предстает в преобразованном виде. Пона-

чалу действительно ощущается следование классической логике развертывания 

материала. Перекомбинирование элементов серийного материала все время дает 

приращение новых вариантов, способствуя заполняемости уровней памяти. При 

этом повторяющиеся фигуры, составляющие фонд повторения, носят локальный 

характер и в некоторых моментах полифонически накладываются на генеральную 

линию варьирования и обновления мотивов. Различие с классической логикой воз-

никает в конце разработки, когда уровень восстановления тематических элементов 

не  достигает  ожидаемого  максимума,  поскольку  вместо  репризы  темы  главной  

 
5 В рисунок интегрированы наши комментарии относительно разделов формы, обозначение пар-

тий, локальных и композиционных повторов мотивов. 
6 Когнитивная связь усиливается в тех сонатных формах, в которых разработка начинается с темы 

главной партии, а также содержащих кодовые разделы с дополнительным проведением этой 

темы. Тогда образуется бо́льшее количество зон звуковой повторности. 
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партии, звучит побочная. Ее материал заметно изменен, вариативен,  но  вполне 

узнаваем по характерным интонационным и фактурным ходам, что, соответст-

венно, образует арочную связь с предыдущим вариантом появлением темы. 

К этому подталкивает сам способ ее изложения, так как в отличие от главной пар-

тии, тема побочной выполнена в гомофонном контексте, с выделенной мелодией, 

которая излагает тему-серию целиком в партии первой скрипки, в то время как дру-

гие голоса носят явно аккомпанирующую функцию (см.  Приложение I,  примеры 

7 и 8).  

Следует отдать дань изобретательности Шёнберга, который заостряет кон-

трасты регистров, использует большие высотные перепады в мелодической линии, 

желая максимально «вытянуть» из нее контраст по отношению к главной партии, 

представлявшей, скорее, конгломерат коротких мотивов, контрапунктически пере-

брасываемых по разным голосам. Еще одной особенностью темы является ее скры-

тая полиметричность. Мелодия и аккомпанирующий материал группируются по-

перек неизменного четного метра, и вполне могли бы быть осмыслены в трехдоль-

ной организации. В репризном разделе (с т. 174) тема излагается в обращенной фак-

туре с мелодией в нижнем регистре у виолончели, а аккомпанирующие фигурации 

отданы скрипкам. Несмотря на варьированный характер изложения, в теме сохра-

няется функциональная противопоставленность мелодии другим голосам фактуры, 

ритмическая и интонационная повторность отдельных мотивов. Ее проведение яв-

ляется одним из стабилизирующих моментов в форме, но он все же относительно 

не долгий. 

Далее стратегия построения меняется, композитор дает понять, что логика 

всего развития поворачивается в сторону зеркальной репризы (такой вариант, есте-

ственно, также известен в музыкальной практике). Однако в форме не происходит 

восстановления репризного материала темы A на таком уровне целостности, кото-

рый она имела в начале части. Вместо этого отдельные элементы темы проводятся 

в измененном виде, сопрягаются с новыми вариантами контрапункта и вновь ведут 

к развитию и генеральной кульминации.  
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Таким образом, традиционная с позиции классической сонатной структуры 

точка возврата тематизма в репризе маскируется, акцент делается на обновлении, 

новых аспектах звучания. И соответственно, стратегия развития продолжает свое 

становление в форме, заряжая принцип приращения, обнаружения нового мате-

риала с удвоенной силой, что продолжается до конца формы, включая кодовый раз-

дел. Венцом его можно считать неожиданное появления перед самым окончанием 

quasi-вальсового эпизода (9/4; 6/4 тт. 311-319) — своего рода лирического отступ-

ления в части (это то самое явное выражение скрытой трехдольности), после кото-

рого следует бурное экспрессивное завершение. 

В результате, достаточно развитый интонационный материал все время дви-

жется в сторону открытия каких-то новых границ, нюансов, качеств7. К концу 

формы наступает некоторое насыщение и даже определенное истощение от этого 

движения. Композитор сознательно растягивает этот процесс, динамизируя мате-

риал, добавляя новые разделы, и завершает первую часть на точке напряжения, а 

не покоя.  

Что же придает целостность столь масштабному процессу интонационного 

развития и преобразования? Это различного рода повторяющиеся элементы, через 

которые образуются зигонические связи в материале, доступные как в явном, так и 

в скрытом виде постижения звуковых образов, формирующих ту целостность, ко-

торая, безусловно, возникает в результате прослушивания этой музыки. 

Важным связующим элементом первой части квартета выступает ритм. Это, 

прежде всего, остинатный ритмический мотив из ровных восьмых, который либо в 

точном, либо в вариантном, усеченном виде пронизывает всю первую часть (это 

также отмечал сам композитор) и создает высокий уровень спаянности тематиче-

ского материала, за счет повторов ритмической фигуры в самом течении звуковых 

событий.  Связность проявляется и с точки зрения ладотонального фактора, в том 

смысле, что в тех или иных фрагментах звучания, предпочтение отдается 

 
7 Интересно, что в таких условиях звукового разнообразия любой намек на более-менее точную 

звуковысотную связь между элементами может служить важным маркером признания их иден-

тичности (даже если эта связь не полная, например в тт.1 и 95 первой части квартета полный и 

усеченный мотивы - а). 
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определенным высотным вариантам серии (особенно это заметно в темах главной 

и побочной партий). Также следует отметить ясно проступающую тоникализирую-

щую функцию звука «до». Являясь завершающей нотой первого 5-ти звучного мо-

тива «до» два раза появляется в басу (тт.16 и 18) в завершении экспозиционного 

изложения первой темы квартета. Эта же нота является разделителем границ экс-

позиции и разработки, опять же в басу. С нее начинается проведение первого мо-

тива темы в репризном разделе (тт. 239-244). И, наконец, в самом завершении пер-

вой части «до» предстает в басу в педальном протянутом варианте (два раза тт. 327-

329) и в виде отдельных нот (тт. 338, 340), а также служит основанием заключи-

тельного диссонирующего аккорда части (т. 341). Не стоит забывать и о мелодиче-

ских связях, часто заостряющих интонации малой секунды, чистой кварты и три-

тона, малой терции и большой септимы (большой ноны) в прямом и обращенном 

вариантах, а также сопряжение мелодических мотивов с использованием двух оди-

наковых звуков подряд и др. 

Все это позволяет признать за данной формой целостность, художественное 

единство, воплощенное на типовой композиционной основе сонатной формы мето-

дом додекафонного письма. И как оказывается, этот метод не противоречит по-

втору, а использует его широко, но под определенным вектором — извлечь из по-

втора как явления и повторности как композиционного приема максимум новых 

качеств. В музыке более четкого жанрового плана Шёнберг мог еще более точно 

следовать типовой структурной модели, продолжая, конечно, поступательно варь-

ировать материал. Принимая это как априорный принцип его мышления, отметим, 

что такое варьирования благодаря более четким границам построений, характер-

ному ритму и тембровой персонифицированности оказывается еще в большей сте-

пени предрасположено к реализации психологических стратегий распознавания 

материала и его завершенности.  

Таковым является финал третьего квартета, обозначенный как рондо, но 

представляющий с точки зрения структуры развернутый вариант рондо-сонаты. 

Финал также характеризуется наличием устойчивых звуковых связей в материале, 

основу которого задает характерная жанровая тема рефрена, проходящая в форме 
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не менее пяти раз. Обращает на себя внимание устойчивая последовательность не-

которых построений, образующих стабильные конфигурации и делающих общую 

форму более четкой. Однако при повторении неизбежность вносимых изменений 

неуклонно нарастает, что с каждым новым возвращением рефрена затрудняет про-

цесс его распознавания. Особенно это относится к третьему проведению темы, где 

характерный начальный мотив из мелодического хода больших септим дается гар-

моническими интервалами. Окончание же мелодической структуры выполнено 

точно в партии второй скрипки, что позволяет узнать тему вполне отчетливо (срав-

ните тт. 1-4 и 99-102, рис. 12). Но, несмотря на приближенность к классической 

логике, заключение квартета все равно не отвечает типовой структуре, балансируя 

между мотивами рефрена и новыми звуковыми образованиями, на двукратном по-

вторе одного из них и происходит остановка движения, которое как бы устремля-

ется в открытое пространство и не является устойчивым. 

Таким образом, ставя акцент на принципе «развивающей вариации», 

Шёнберг эффектно использовал его в сочетании с рационально-логическим мето-

дом письма на базе типовых и нетиповых структур, в малых и крупных формах. 

При этом как с позиции представления музыкального материала, так и с точки зре-

ния восприятия обнаруживаются интересные особенности в организации и прояв-

лении повторности.  

Так, идея унифицированной серии отрицает высотный повтор имеющегося 

множества звуков, но не отрицает повтор однотипных интервалов подряд и на рас-

стоянии. Ситуация реального звукового воплощения унифицированной идеи в кон-

кретном произведении, наоборот, предписывает повторять звуки серии, тем самым 

выстраивать форму как сумму повторений серийного материала, делая ее тотально 

повторной. Однако, для реализации идеи движения, развития и достижения худо-

жественной исчерпаемости изложенного материала, это повторение должно быть 

сопряжено с различием, что и реализуется как в смене порядка предъявления зву-

ков слушателю, затрагивающих как более простые, так и сложные приемы, а также 

и в индивидуализации внешнего антуража серии, делающего абстрактный высот-

ный материал достоянием живого интонационного высказывания. Но вот здесь, 
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даже рассчитывая на высоко образованную публику и веря в ее способность по-

стичь интеллектуальные устремления автора, композитор (пусть и ориентируясь на 

атональность) должен предусмотреть возможности (особенно в крупных формах) 

запоминания и распознавания материала, что сложно сделать без повтора, причем 

наиболее близких или точных его видов. А это значит, что композитор хоть и час-

тично, но должен нарушать и отступать от предписанных правил, что мы и наблю-

даем в разных примерах додекафонной музыки (зацикливание сегментов серии по 

принципу остинато, многократная повторность отдельных звуков, точные повторы 

некоторых мотивов на расстоянии, повтор более двух одинаковых интервалов под-

ряд и т.п.).  

Рис. 12. А. Шёнберг Струнный квартет № 3, IV Часть. Начальные такты 

рефрена в первом (тт.1-40) и третьем (тт.99-102) проведении. 

 

Таким образом, складываются условия для проявления амбивалентности по-

втора, когда встречающиеся точные варианты высотных позиций серии, несущие 

идею звуковысотного тождества, с точки зрения восприятия не оцениваются как 

таковые а, наоборот, предстают как воплощающие различие новые варианты. За 

этим возникает проблема постижимости, выявленности музыкально-логических 

отношений целого и повторения, как способа или условия, для проявления этих 
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связей и их художественного обобщения. Ведь если эти связи трудно различить и 

можно постигнуть только интуитивно, то тогда и трудно понять целое. Поэтому 

шёнберговское: «понятность в музыке, по-видимому, невозможна без повторения» 

— служит в какой-то степени оправданием использования широкого круга элемен-

тов, нередко обретавших остинатные формы. Иначе было трудно оправдать прин-

цип развивающей вариации, ориентируясь только на полифонические варианты 

преобразования серии и ее транспозицию, нужно было задействовать другие пара-

метры, а также различные перестановки, ротации самих звуков серии. Но при этом 

могло наблюдаться тождество отдельных сегментов внутри серии, или оно могло 

достигаться при разных транспозициях. В этом случае обнаружение тождества, как 

и у Делёза, является результатом процессов дифференциации и становления, то 

есть через процесс постоянного вариантного преобразования.  

Итак, достигнув в реализации принципа «развивающей вариации» высокого 

мастерства, Шёнберг, однако явно недооценил другой полюс музыкальной повтор-

ности — точный остинатный его вид. Сожаления Шёнберга по поводу увлеченно-

сти многих молодых композиторов техникой остинатного повторения вполне по-

нятны, он видел в этом только возможность искусственного наращивания мате-

риала. Однако, как показала практика, ресурсы такой повторности оказались да-

леко не исчерпаны и начали активно раскрываться во второй половине ХХ столе-

тия. Они составили другой полюс явлений, иных качеств звучания. Наглядное про-

явление остинатного повтора мы встречаем во многих образцах академической му-

зыки, отмечая его особое доминирующее положение в минимализме. 

 

 

§ 4.2 Остинатный повтор в минимализме 

 

Во второй половине ХХ века, пройдя две исторические волны, музыкальный 

авангард начал постепенно утрачивать свои лидирующие позиции, и центром при-

тяжения художественных интересов оказались поставангардные направления, пре-

жде всего — минимализм. В его арсенале обнаружился интересный спектр и тех-

нических, и художественно-эстетических, и философских аспектов, что сделало это 
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направление одним из популярных и обсуждаемых явлений второй половины ХХ 

столетия.  С точки зрения техники письма, минимализм, как известно, опирался на 

репетитивный метода композиции, где паттерн как характерная единица сегмен-

тирования музыкального материала, многократно множился и тиражировался в 

бесконечном потоке звуков. 

С.С. Гончаренко пишет: «В минималисткой форме принцип остинатности 

имеет основополагающее значение. Принцип и эстетика тождества являются те-

перь единственными и господствующими. Паттерн, как и серия, кладется в основу 

сочинения, но он является “моделью”, “клише” и все его параметры воспроизво-

дятся абсолютно точно8. Подобно серийной композиции музыкальная форма со-

ткана из сцепления микроструктур. Отсутствие контрастов, однородность эмоцио-

нальных состояний, динамика статики — эти общие черты в серийности сохраня-

ются и достигают в минимализме нового качества именно благодаря присоедине-

нию, нанизыванию тождественных элементов» [67, c. 39]. Повтор становится ос-

новным и буквально всеобъемлющим принципом композиции. И теперь он рель-

ефный, хорошо слышимый и доступный сознанию компонент звукового процесса, 

многократно преодолевающий порог информационной избыточности. 

Каковы же были особенности мышления композиторов в понимании и тео-

ретическом обосновании минималисткой концепции, повлиявшие на столь откры-

тую и последовательную приверженность повтору, и, если сказать более объемно, 

к эстетике тождества? 

Вспомним первый ответ на вопрос «В чем суть минимализма?» из известного 

эссе Тома Джонсона — «Там много повторений». Таким образом, повторение есть 

первый смысловой идентификатор в череде размышлений на тему минимализма, 

где подчеркнут еще его количественный фактор. Следующий шаг объяснения – 

«там много еле заметных изменений», противопоставляет повторение и изменение 

по качеству звуковой рельефности, а не по количеству и, соответственно, указывает 

на преобладание явного повтора, что делает шаг в сторону общей кларитивности 

 
8 С развитием техники паттернов, могла применяться не только точная, но и вариативная по-

вторность. 
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— «в нем (минимализме) есть что-то необычайно ясное». Далее опора на источник, 

питающий это явление — восточная, африканская музыка, культивирующая идею 

статики и соответственно использующая другие ресурсы повторности. О. Манул-

кина пишет, что в минимализме «повторение играет значительную роль и служит 

целям, фундаментально отличным от повторения в западной музыкальной тради-

ции: оно призвано привести слушателя в состояние транса, медитации. Ориентация 

на неевропейские культуры проявляется в восприятии минималистами музыкаль-

ного времени и формы» [171, c. 568]. 

Здесь нельзя не вспомнить те аспекты работы Э.Х. Маргулис, которые под-

тверждают ресурсную направленность повторности в психологическом плане. 

Приводя данные проекта SEM (Strong Experience of Music) о пиковых музыкальных 

переживаниях слушателей, которые ведут к «насыщению» музыкой, обходя созна-

тельный контроль на пути слияния со звучанием, Маргулис поясняет: «Эти пере-

живания могут быть объяснены как следствия ощущения виртуального пребывания 

в музыке, порожденного повторяющимися музыкальными пассажами, которые 

процедурно кодируются в виде фрагментарных последовательностей, активирую-

щих двигательные области и воспринимаемых как пережитые/разыгранные явле-

ния, а не услышанные/познаваемые. Именно повторение вовлекает и усиливает эти 

процессы, поскольку требуется многократное повторение, чтобы нечто было про-

цедурно закодировано в виде автоматической последовательности» [374, c. 67]. 

Транс же оказывается определенным психическим состоянием, связанным с повто-

ряющейся музыкой, а повторение облегчает генерацию этого состояния, способст-

вуя более тесной эмоциональной связи с музыкой. 

Но как возможность проявления этих состояний и организации самого по-

втора понималась с точки зрения профессиональных композиторов? Так, Стив Райх 

выдвигает идею постепенно разворачивающегося процесса, отождествляя с ним 

само музыкальное произведение, движущееся во времени. Но в нем необходимо 

выделить некоторые качественные характеристики: он должен быть воспринят и 

понят слушателем. «Райх подчеркивает главное качество процесса — абсолютную 

слышимость закономерностей его движения во время звучания, отсутствие любых 



 
 

250 

“секретов” — скрытых от глаз непрофессионалов способов организации ткани» 

[129, с. 80]. Композитор может руководствоваться определенными правилами в вы-

страивании процесса (он может создать их сам), чтобы осуществлять полный кон-

троль над происходящим. Но важное условие, при котором это все может быть осу-

ществлено — размеренность, постепенность этого процесса, который дробится на 

мелкие кванты, позволяющие слушателю опознать все детали и закономерности 

общего развития «ощущения абсолютной неподвижности на макроуровне и беско-

нечного движения на микроуровне» [130, с. 33]. Но чем лучше добиться этой мно-

гомерной квантовой последовательности сегментов — это, конечно же, их много-

кратным повторением. С. Райх подчеркивал: «Любой, кто хочет серьезно говорить 

об этой музыке, должен будет говорить о повторяющихся структурах — как гармо-

нических, так и ритмических» ибо именно они ближе всего отражают суть проис-

ходящего [391, c. 50]. Но практика показала, что путь их построения не столь одно-

значный, как это можно было бы представить изначально. Авторы искали новые 

методы презентации композиционных структур, которые бы обеспечивали разно-

образие на микроуровне, смыкаясь с некоторыми другими техниками, делавшими 

повторение не таким прямолинейным. 

Так для Т. Райли наиболее актуальной оказалась техника перекрывающих 

друг друга паттернов (overlapping pattern work), сочетающихся по принципу сво-

бодного канона. Их повторение, как правило, сопровождалось варьированием рит-

мических ячеек, общей импровизационностью на фоне статичных гармонических 

структур. Способ сочетания повторяющихся единиц напоминал при этом много-

слойный пирог, а заложенная вариативность указывала на возможные свободные 

зоны сочетаний и переходов от одного элемента к другому. 

Для С. Райха репетитивный метод наиболее показательно реализовался в 

приеме «cмещения фаз» (gradual phase shifting), построенном на постепенном рас-

хождении и схождении во времени одного паттерна, представленного у разных ис-

полнителей или в сочетании с магнитофонной записью. Такой прием наиболее на-

глядно унифицировал идею тождества одного элемента, но смысл его состоял в 

создании определенного дуализма статики и динамики.  Сам Райх так пояснял это: 
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«В попытках привести две идентичных петли в какое-либо каноническое соотно-

шение я нашел, что наиболее интересной музыка получается, если просто начать с 

унисона петель, а затем медленно сдвигать их по фазе относительно друг друга. 

Вслушавшись в этот постепенный процесс изменения фазы, я начал понимать, что 

это экстраординарный вариант музыкальной структуры. Это был способ пройти че-

рез множество отношений между идентичными сущностями без единого перехода» 

[цит. по: 28, c. 206]. 

В музыке Ф. Гласса максимальное выражение нашел так называемый адди-

тивный процесс в форме «сложения» или «вычитания» определенных элементов 

(звуков) относительно изначально имеющегося паттерна (-ов). Это позволило со-

четать принцип варьирования с арифметической прогрессией, меняя при необхо-

димости тембровый, динамический, регистровый компоненты. В результате обра-

зовывался вполне логичный репетитивный процесс наращивания или же, наоборот, 

редуцирования музыкальных сегментов с сохранением большой роли многократ-

ного повторения тождественных структур на значительном протяжении времени. 

Как отмечает А.Е. Кром: «Строгость, ясность и абсолютная “слышимость” его раз-

вития обеспечивалась жестким контролем автора над всеми компонентами — от 

последовательных арифметических действий сложения и вычитания на уровне сег-

ментов, до макроциклического развития всего паттерна» [130, с. 45]. 

Таким образом, уже внутри классической стадии минимализма принцип то-

ждества реализовался через серию различных приемов сопряжения повторяемых 

структур, позволявших по-разному организовывать композицию, но вместе с тем 

сохранявших изначальные качества звуковой повторности коротких звуко-ритми-

ческих сегментов в наиболее ясном, многократно репетируемом варианте. В то же 

время, на когнитивном уровне, излишняя простота сегментов избираемого звуко-

вого материала в некоторой степени могла свидетельствовать об избыточной упро-

щенности, снижая художественное впечатление целого. Это, по-видимому, чувст-

вовали композиторы, стремясь постепенно обогатить простые звуковые структуры 

более сложной ритмикой, хроматической гармонией, сделать исходный паттерн бо-

лее развитым в интонационном и тембровом плане или же организовать 
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музыкальное движения используя точный математический расчет и т.п. То есть в 

целом вектор развития минимализма обозначил направление в сторону усложнения 

музыкального языка. Однако это до конца не решило проблему оценки и воспри-

ятия минимализма слушателями европейского типа.  

Тим Пейдж по поводу выступлений ансамбля Филипа Гласса отмечает: «То-

гда, как и сейчас, реакция аудитории была неоднозначной. Некоторые слушатели 

были заворожены вихрем гипнотических музыкальных образов, созданных ансамб-

лем, в то время как другие откровенно скучали, слыша только то, что они считали 

бессмысленным повторением» [391, с. 6]. Но это скорее внешнее, поверхностное 

наблюдение. Аарон М. Шацман, глубоко погружаясь в проблему репрезентативно-

сти музыки минимализма в условиях концертного представления и в условиях ау-

диозаписи высказывает мысль о работе стратегии «преуменьшения» 

(understatement), которая способствует возрастанию общего интереса, проявляясь 

через стремление уделять большее внимание тому, что является маленьким, тихим, 

едва уловимым или частично скрытым. Он заключает: «Когда я обдумывал свою 

положительную реакцию на минимальную, иногда кажущуюся бесконечно повто-

ряющейся музыку Гласса, мне пришло в голову, что, по крайней мере, часть при-

влекательности проистекала из того, как его музыка заставляла меня быть внима-

тельным, если я хотел оценить ее тонкие вариации» [там же, с. 282]. В то же время 

это качество может быть обретено не всегда, а в большей степени свойственно це-

ленаправленному, подготовленному слушателю. По всей видимости, для его обре-

тения требуется определенное время. Как пишет П. Хамель: «При первом прослу-

шивании такая музыка воспринимается как примитивная и монотонная, однако 

если вслушаться в нее, можно обнаружить, что она открывает возможность глубо-

кого самопознания» [297, c. 158]. С другой стороны, вероятна и иная ситуация, ко-

гда подобная музыка обретает качество фона, становится частью среды, в которой 

мы можем действовать или думать о каких-то посторонних вещах9.  

 
9 Вспомним, что об этом еще в начале ХХ века писал Эрик Сати, создавая свой стиль так назы-

ваемой «меблировочной музыки», когда музыка не претендовала на то, чтобы быть смыслом, 

довольствуясь статусом фона в текущей повседневности. 
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В определенной степени это обстоятельство может объяснить когнитивное 

представление о реально звучащей музыке минимализма в плане соотношения объ-

ема памяти и времени, которое занимают музыкальные паттерны, и то, как они ре-

презентируются посредством многократного повторения. Первый момент, касается 

здесь специфики самого материала, поскольку в минимализме он относится в боль-

шей степени к типовым формулам движения, в которых изначально трудно усмот-

реть богатство и глубину. Следовательно, доминирование «поверхностного слоя» 

будет акцентировать сосредоточенность слушателя на вопросе «Как долго про-

длится это повторение?» А это влечет за собой риск того, что такое гипнотическое 

втягивание слушателя в материал (или, по-другому, гипнотическое вхождения ма-

териала в сознание слушателя, на основе суггестии, которую здесь трудно избежать 

в силу чувствительности психики) может и не достичь положительного результат 

в понимании сути произведения, а вызвать негативную реакцию10.  

Второй момент относится к длительности времени развертывания процессов 

в минимализме, его крайней дозированности. Обозначенная последовательность 

паттернов заполняет информационный канал связи тождественными элементами, 

они довольно быстро улавливаются сознанием, становятся понятными и посте-

пенно переходят в фонд повторения, освобождая ресурсы памяти для усвоения но-

вых элементов. Но эта потребность информационного насыщения и глубины, ока-

зывается отброшена возвратом тех же самых элементов, или изменением их очень 

малой части, тем самым замедляя процесс событийного развертывания. То есть 

производительность когнитивных способностей слушателя здесь превосходит 

«фронт обнаружения» материала и возникает риск своего рода заниженной оценки 

слушателем художественной ценности организованного композитором репетитив-

ного процесса.  

Переход на иной качественный уровень здесь возможен при смене фокуса 

взгляда на материал, когда сознание сконцентрируется на микроструктурном 

 
10 Впрочем, как подчеркивает А.Е. Кром: «Несмотря на желание увлечь публику тонкостями ре-

петитивного процесса, минималисты признавали, что далеко не всей аудитории интересно (и не 

все способны) в течение длительного периода времени внимательно следить за едва уловимыми 

изменениями, происходящими внутри паттерна» [129, с. 82].  
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богатстве, вплоть до отдельного звука, открывая «тонкие вариации», подобно тем, 

на которые указывает Шацман. Нужно отметить, что композиторы применяли раз-

ные «ухищрения», чтобы «втянуть» слушателя в подобным образом организован-

ное звучание, погрузить в него. Но принцип повтора оставался по-прежнему основ-

ным. 

Продуктивной оказалась, например, идея свободного канона, сопряженного 

с импровизационным началом в известном сочинении Т. Райли in С. Она выража-

лась не только в том, что композитором не был предписан точный исполнительский 

состав сочинения, его хронометраж и количественные показатели переходов от 

паттерна к паттерну, но и чисто в психологическом, исполнительском плане. Имея 

перед собой один лист с 53 паттернами, обозначенными только высотно и ритми-

чески, вполне очевидно, что контекстуально, во время исполнения, музыканты, 

поддаваясь стихийному чувству импровизации и своим внутренним ощущениям, 

не всегда точно следовали нотам.  Так в отдельных фрагментах разных записей 

этого сочинения слышны произвольные отставания и забегания вперед, удлинение 

отдельных сегментов внутренними микроповторами мотивов, подача отдельных 

паттернов в ритмическом, шумовом планах, предваряющих звуковысотное появле-

ние сегментов, функциональная периориентация звучания за счет передачи пат-

терна из верхнего или среднего голоса в бас, активное подключение в кульминаци-

онных зонах ударной установки (drum set), играющей свободные ритмические 

группы и т.п. 

В некоторых случаях вмешивались внешние обстоятельства, и это создавало 

неповторимый эффект. Так в 1969 году сочинение было записано монреальским 

оркестром L’Infonie, состоящим из разных музыкантов, игравших в обычной 

жизни самую разную музыку (от классики до джаза и рока). Оркестром руководил 

Вальтер Будро, по воспоминаниям которого при организации и в процессе испол-

нения возникали определенные трудности, и он не в полной мере и не везде мог 

контролировать, кто что играет. Также некоторые сегменты были интерпретиро-

ваны не совсем правильно, и исполнители играли триольный ритм, которого на са-

мом деле не было. Обстановка исполнения также оставляла желать лучшего, 
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вмешивались посторонние шумы, заглушая отдельные инструменты, внося иска-

жения. Однако, как подчеркивает А. Горохов: «Возможно благодаря всему этому, 

то есть из-за некоторой неслаженности и анархичности, а может быть из-за удар-

ных и гитар, музыка записалась просто фантастическая, какое-то сумасшедшее 

психоделическое кантри. Этот эффект получился сам собой, музыканты никакого 

психофолка в виду конечно не имели» [72]. 

Еще один секрет партитуры— наличие сквозного повторяющегося паттерна 

из ровных восьмых в октаву, практически на всем протяжении звучания. Однако 

вы не найдете его среди 53-х исходных паттернов Райли. Он появился в результате 

исполнительского процесса, точнее в репетиционной работе при подготовке пре-

мьеры сочинения по предложению Стива Райха (который был участником этого 

исполнения) для организации удобного ритмического пульса. Но, по сути, этот но-

вый элемент (его можно обозначить как «Паттерн 54» или «Паттерн Райха»)11 стал 

основным компонентом звучания, вобрав в себя несколько важнейших функций: 

как основной тон, «звуковой полис», неизменный и притягивающий к себе в усло-

виях возникновения каких-то новых тяготений; как звуковой инициал этого сочи-

нения (а в некоторых случаях и как его финалис); как связующий компонент всех 

элементов сочинения и как основной компонент движения, восполняющий его 

среди паттернов, состоящих  из коротких нот,  окруженных паузами (или же, на-

оборот, сегментов из длинных нот); как семантический знак звучания, отождеств-

ленный с тональностью, ладом, строем «до»; и как символический звуковой образ 

всего сочинения. В итоге, несмотря на очевидную ориентацию на постепенный 

процесс (а среднее время звучания in С   занимает около часа), идея оказалась очень 

плодотворной и побудила массу разносторонних реализаций и в более классиче-

ской, и в этно- манере, вобрав в себя стилевую и соответственно звуковую много-

слойность. 

Еще одна продуктивная идея связана с многоуровневой организацией по-

вторности сегментов разного масштаба, она ярко представлена у Филипа Гласса. 

 

11   
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Рассмотрим в качестве примера первую часть Opening для фортепиано из цикла 

“Glassworks”.  Музыка всецело основана на ритмических структурах: верхний слой 

фактуры организован исключительно триолями, средний пласт выдержан ровными 

восьмыми, а бас изложен целыми нотами, иногда слигованными на два такта. Учи-

тывая упомянутые ранее особенности ритмики и фактуры, можно заключить, что 

основное внимание слушателя переносится на ладогармонические особенности 

звучания, игру фактурных планов, смену регистров и фонизм перемежающихся со-

звучий. Этому также способствуют следующие компоненты: ровность звучания без 

контрастных напластований, умеренный темп, точная повторность мелодико-рит-

мических сегментов, длинна паттерна, укладывающаяся в привычный 4-х такт, по-

степенность введения изменений. При ключе обозначены три бемоля, но началь-

ный паттерн обрисовывает, все же, опорность вокруг трезвучия f-moll в следующей 

гармонической последовательности: Fm - Fm6/F - Cm7/Es -  Cm6/Des
(*6→5) (см. рис. 13, 

ниже). 

Рис. 13.  Ф. Гласс “Opening” тт. 1-4. 

 

Далее следует повтор данного паттерна А: два раза точно, а на третий – с 

изменением в 4-ом такте, где сохраняется гармония третьего, но бас переносится 

ниже на си-бемоль в большую октаву, образуя повторную структуру А-А-А-А1. 

Следующий паттерн (В) начинается с квартсекстаккорда f-moll и меняет гармони-

ческий план последовательности, определяя внутри нее функциональное движение 

к ми-бемоль мажору: Fm 4/6 – B7→ Es/B – Cm/G. Этот сегмент четыре раза проходит 

без изменений (рис. 14). 
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Рис. 14.  Ф. Гласс “Opening” тт. 17-20. 

Третий паттерн- С, развивает идею предыдущего, начинаясь с доминанто-

вой гармонии ми-бемоль мажора. Однако ее тяготение не поддержано функцио-

нально и переходит (по типу прерванного оборота) в трезвучие As-dur, которое в 

4-ом, заключительном такте паттерна излагается на басу Си-бемоль (образуя свое-

образное задержание, рис. 15). 

Рис. 15. Ф. Гласс “Opening” тт. 33-36. 

Этот паттерн также интересен тем, что за счет небольшой перемены регистра 

и широких интервалов в верхнем пласте фактуры в звучании четко ощущается 

скрытое двуголосие, отдельно высвечивая верхние восьмые «ре» и «ми-бемоль». 

Паттерн С в отличие от двух предыдущих проходит только три раза, а четвертое 

проведение заменено новым паттерном D (рис. 16), который звучит единожды и 

знаменует окончание более крупного раздела формы. Он также отличается по гар-

монии и внутреннему строению (два такта звучит трезвучие g-moll и два такта – 

доминанта к ми-бемоль мажору в виде последовательности D 3/4 – D 4/6).  

Рис. 16.  Ф. Гласс “Opening” тт. 45-48. 
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На этом приращение изменений в форме заканчивается, и далее все органи-

зуется только за счет точного повтора прозвучавших сегментов. При этом из после-

довательности малых паттернов вырастает более крупный раздел пьесы, протяжен-

ностью в 48 тактов, который определяет ее границы (большой раздел А). Он еще 

дважды повторяется в форме. Таким образом выстраивается цепь тождественных 

повторяющихся структур разного уровня, в которых есть свои микроградации и 

нюансы (повтор длительностей по долям внутри тактов, повторы отдельных так-

тов, повтор 4-х тактовой структуры и повтор крупной части, рис. 17).  

Рис. 17. Последовательность паттернов в пьесе Ф. Гласса “Opening”  

 

В сменах данных сегментов содержится определенная звуковая привлека-

тельность. Она проявляется в тех моментах, когда мажорная краска сменяется ми-

норной, когда привычное функциональное тяготение остается не реализовано, ко-

гда возникают сопоставления разных гармоний или нарушается терцовая структура 

аккордов. Живости придает ритмический пульс, за счет полиритмии и образования 

скрытого двухголосия. Такая музыка естественным образом направлена на вовле-

чение слушателя в подобное «вращающееся» звучание, существующее в привыч-

ной 4-х тактовой квадратной структуре цезурирования звукового потока. Оконча-

ние ее, впрочем, открыто и выполнено в виде долгой остановки, которая потенци-

ально может быть преодолена. Это подтверждается наличием еще одной, расши-

ренной версии пьесы (предназначенной для ее исполнения вне цикла), когда после 

третьего изложения большой структуры А идет еще один ее повтор, разделенный 

связкой в аккордовой фактуре на гармонии первого сегмента (дважды повторен-

ной).  

Таким образом, в пьесе «Opening» Гласс последовательно использует прин-

цип многоуровневого повторного сопряжения паттернов. Крупная композицион-

ная единица формы 48-такт, складывается из повторности 4-х тактовых сегментов. 

A-A-A-A1-B-B-B-B-C-C-C1-D A-A-A-A1-B-B-B-B-C-C-C1-D 

 A  A 

A-A-A-A1-B-B-B-B-C-C-C1-D 

 A 
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Однако внутри их присутствуют и более мелкие уровни. Это, прежде всего, отдель-

ные такты, в последовательности которых происходят определенные события: 

смена мелодического положения голосов, смена баса, интонационно-ритмические 

задержания и, наконец, смена самих гармоний. Внутри же долей тактов все выгля-

дит более стабильно и в подавляющем большинстве сегментов повторяется точно. 

Спаянность тактовых структур поддерживается на метроритмическом уровне, ко-

торый остается стабильным на протяжении всей пьесы в двух верхних планах фак-

туры, а в нижнем меняется, но не значительно. При сопряжении четырехтактовых 

паттернов Гласс использует принцип переменности в 4-ый раз, когда в заключи-

тельном такте наступает изменение, которое не наблюдалось при трех предыдущих 

проведениях паттерна. Так в сегменте А (т.16) это перемена баса  с сохранением 

фигурации из предыдущего такта , в сегменте В (т. 32) это изменение гармонии за 

счет смены высотной позиции фигурационного элемента верхнего триольного пла-

ста фактуры, а в сегменте С (тт.45-48) это смена гармонии и образование нового 

сегмента D,  который одновременно завершает крупный 48-тактовый фрагмент 

формы перед его точным повторением. С другой стороны, он дает более сущест-

венное гармоническое обновление материала, которого не было ранее. Внутри 48-

тактового построения сегмент D в отличии от других проходит только один раз. 

Итоговым знаком конца пьесы служит педальный звук валторны («фа»)12, одновре-

менно обозначающий переход к следующей части цикла. 

С точки зрения восприятия эти повторяющиеся пульсации и периодичные 

гармонические последовательности создают однородную звуковую среду, где 

время от времени возникают импульсы, формирующие определенные тяготения, 

которые либо гасятся функциональным гармоническим разрешением и приводят к 

повторной звуковой презентации прозвучавших ранее сегментов, либо эллиптиче-

ски перескакивают к другому элементу или задерживают разрешение (переход), 

стимулируя слух к поиску разорванной связи. Но логика этих эллиптических сдви-

гов также повторяется при возвращении паттерна, в котором она использовалась. 

Ведь в этой пьесе фонд музыкального материала весьма ограничен и когнитивные 

 
12 Это в ансамблевой версии пьесы. 
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резервы слушателя явно его превосходят. Приращение идет постепенно, и регу-

лярно происходят возвраты, материал как бы свертывается внутрь сам на себя, и 

возможны психологические ожидания гасятся внутренней повторяемостью моти-

вов и более крупных четырехтактовых структур. Это, очевидно, обозначает путь 

постепенного вхождения в логику развертывания материала и переориентацию соз-

нания на смену гармонических нюансов, погружение в этот процесс и открытие 

«красоты момента». Гласс, вероятно, в значительной степени рассчитывал на это, 

поэтому тщательно стремился сохранять баланс между точным повторением и из-

мененным, в сочетании одинаковых, а также похожих, но имеющих некоторые раз-

личия фигурационно-гармонических, ладовых сегментах. В результате в пьесе ему 

удается достичь искомого эффекта, во многом благодаря грамотному и продуман-

ному распределению повторяющихся паттернов. 

Следующим шагом для творчества Гласса и многих других представителей 

минимализма стал переход к развитию и обогащению принципов minimal art ком-

позиции в сторону их плюралистического соединения со многими другими поли-

стилевыми явлениями. «Вместе с тем, — как отмечает А. Е. Кром, — происходит 

неизбежная ассимиляция музыкального языка: разрушение герметичности репети-

тивного процесса; свободное преломление отдельных черт минимализма в сочета-

нии с другими направлениями и техниками (неоромантизм, неоимпрессионизм и 

др.); подчеркивается гармоническая красочность; осуществляется выход за пре-

делы камерного музицирования; происходит обращение к европейским классиче-

ским принципам формообразования, традиционному драматургическому про-

филю» [133, с. 6].  

В этой связи, важным моментом стал постепенный переход к крупным ака-

демическим жанрам, что, безусловно, способствовало расширению технических и 

художественно выразительных возможностей минимализма, а также вело к обнов-

лению этих достаточно консервативных жанров. Направленность развития в таких 

формах заметно меняется, оно становится более концентрированным, приближен-

ным к академической традиции. «В атмосфере тотальной повторности происходит 

медленное, едва заметное, но целенаправленное преобразование исходных 
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тематических блоков, результатом которого являются впечатляющие своей гран-

диозностью кульминации. Динамика формы, как правило, представляет собой пря-

мую волну в ее основном варианте (нарастание -кульминация -спад) или в усечен-

ном, состоящем из первых двух этапов, после которых происходит “срыв”» [125, с. 

99].   

Соответственно, меняется и познавательная стратегия вхождения слушателя 

в эту музыку, логика аддитивного процесса дает о себе знать в обозримых пределах, 

формируя хоть и протяженную, но устойчивую тенденцию к событийному сдвигу 

материала, который приводит и к новому качеству (иногда равносильному 

«взрыву»), оправдывающему весь долгий предыдущий путь.  Гениальное решение 

данной стратегии дано в первой части известного концерта А. Пярта «Tabula Rasa», 

когда из простых элементов звукового континуума (один звук (как основа после-

дующего гаммообразного канона по минорной гамме), фигурация по минорному 

трезвучию, один аккорд и Grande pause) путем аддитивного приращения материала 

создается сильнейшая драматическая кульминация с применением принципов 

алеаторики. В итоге получается очень неординарная, индивидуальная художест-

венная концепция, рожденная в контексте связей различных стилистических пара-

дигм из простого, «чистого» материала.   

Примером более позднего стиля, демонстрирующего процесс слияния мини-

малисткой композиции с академическими жанрами, может служить творчество Фи-

липа Гласса, который на сегодняшний день является автором 15 симфоний, не-

скольких инструментальных концертов, квартетов и других крупных произведе-

ний, где он сумел найти точки соприкосновения этих изначально разных ветвей 

музыки. 

Да, конечно, по-прежнему в его произведениях сохраняется господство рит-

мических структур, соответствующих природе минимализма, но их компоновка в 

совокупности с мелодико-гармоническим наполнением и тембровым развитием за-

метно обогащает палитру звучания и в целом ускоряет процесс движения и разви-

тия. Наряду с повтором возрастает значение контраста, перепады в звучании раз-

личных секций ярко очерчивают профиль формы, которая становится заметно 
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более компактной. Возрастает масштаб паттернов и по объему звучания, и по вре-

мени. Репризная «зажатость» паттернов преодолевается, формируя зоны перехо-

дов, импульсов и окончаний, а также в моментах вариативности повторяемых сек-

ций, когда отдельные инструменты не играют при экспозиционном проведении 

паттерна, а включаются только в его повторениях.  

В таких условиях функциональный профиль формы меняется, из потенци-

ально бесконечной она становится замкнутой, логически обоснованной, обрисовы-

вающей принцип дуги по формуле i:m:t. Бесконечное время становится ограничен-

ным, обозримым и соотнесенным с ситуацией восприятия академического кон-

церта (в объеме одного отделения), хорошо знакомой большинству слушателей. 

Соответственно форма получает определенный архитектонический охват. О своем 

методе этих лет Гласс говорит следующее: «Я вернулся к более ранним идеям по-

вторения, от которых, как мне казалось, я отказался, а теперь открыл их для себя 

заново. Они имеют другой эффект, чем когда я воспроизводил их в полугипноти-

ческом стиле повторений, медленно смещающихся с течением времени. Сейчас это 

несколько иное: я беру небольшие повторения и превращаю их в структурные 

жесты (знаки)» [384]. 

Рассмотрим в качестве примера позднего минималисткого стиля Симфонию 

№ 11 Филипа Гласса (2017), представляющую 3-частную циклическую компози-

цию с характерным контрастным сочетанием частей. 

Первая часть — своего рода повествование о драматических коллизиях окру-

жающего мира, строится по пути постепенного восхождения звучания, образуя во 

второй трети кульминационное плато, после которого идет быстрый спад и завер-

шение. Общая организация композиции первой части носит двухфазовый характер 

по методу варьированного или точного повторения паттернов с обозначенной зо-

ной кульминации и завершением, что сопровождается сменой интенсивности зву-

чания (тип двойной двухчастной формы ABA1B1, схема на рис. 18). 
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Рис. 18. Схема композиционного строения I Части Симфонии № 11 

Ф. Гласса 

 

 

 

 

 

В первой фазе реализуется идея постепенного прорастания из единого зерна 

от еле заметных звуковых пятен до небольших терцовых и секундовых мотивов, 

выстраивающихся в более цельное звуковое высказывание. Во второй фазе собира-

ются вместе и развиваются различные элементы первой фазы, усиленные фак-

турно, динамически и интонационно-гармонически. Продвижение материала осу-

ществляется сцеплением точно или варьированно повторенных звуковых паттер-

нов, длинна которых в среднем колеблется в пределах 4-8 тактов. Оценить особен-

ности протекания процессов звукового развертывания мы можем, сопоставив фонд 

музыкального материала симфонии по ключевым параметрам, то есть тем качест-

вам, в которых он существует в данном произведении: это фигурационный мате-

риал; интонационно-мелодический, гармонический и ритмический. 

В первой части фигурационный материал представлен четырьмя вариантами 

(F1-F4). Начальный (F1) сформирован как басовая октавно-квартовая фигурация 

ровными восьмыми в метре 5/4 (виолончели pizz., ф-но, и 2 арфы). Она задает ис-

ходный вариант движения, являясь фигурационно-гармонической основой первого 

раздела, далее используется в моментах перехода ко второй фазе развития, в ее се-

редине, а также в конце формы. Второй вариант (F2) основан на триольном ритме 

восьмыми и представлен в широком фактурном изложении, в прямом и расходя-

щемся движении с периодическим использованием прилегающих звуков к основ-

ным тонам гармонической фигурации (см. рис. 19). 

В своем первом появлении (ц.5) триольная фигурация излагается у струнных 

и фортепиано (без контрабасов), а также в первых партиях флейты, гобоя и клар-

нета. В кульминационном плато (начиная с ц. 24) ее звучание заметно уплотняется, 

А В А1 R В1R CODA 
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добавляя к названным инструментам еще 2 арфы и челесту. Два других фактурных 

элемента (F3 и F4) в виде простой фигуры повторяющихся восьмых и четвертей 

явно носят дополнительный характер, появляясь только в связующих построениях 

в середине и в заключении формы13. 

Рис. 19.  Мотивы F1 и F2 в I Части Симфонии № 11 Ф. Гласса 

 

Интонационно-мелодический материал первой части более разнообразен, но 

представлен в основном короткими 3-х – 4-х звучными мотивами, основанными на 

секундовых и терцовых ходах близких структуре гармонического соль-минора. 

Всего нами ранжировано 32 таких мотива (М1-М32). В начале формы (цц.5-7) ис-

пользуются варианты 13 мотивов, основанные преимущественно не секундовых 

ходах с небольшими скачками. Преимущественно они носят разрозненный харак-

тер и воспринимаются как отдельные сольные реплики. Позднее обозначается тен-

денция к их интеграции в более объемные 4-х – 8-ми тактовые образования. Во 

второй фазе формы интонационный профиль мотивов меняется, он становится бо-

лее экспрессивным, заостряя интервалы ув.2 и м.2 (М20-22), а также отличается бо-

лее частым использованием VI ступени минорного лада, вокруг опевания которой 

строится кульминационное завершение фраз (М27). Именно на повторении этих ин-

тонационных структур основано движение всей второй половины формы (с ц.17 по 

ц. 27), где они проходят с небольшими интонационными изменениями по девять 

раз. Также в завершающей фазе части (цц.28-29) отметим возобновление нисходя-

щего движения мотивов, родственное ранее встречавшемуся мотиву первого раз-

дела (М6), который в некоторых моментах продлевается до целой двутактовой 

 
13   

 

F2 F1 
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фразы, приводящий к разным функциональным окончаниям (примеры мотивов см. 

рис. 20). 

Гармонически первая часть организуется вокруг соль-минора, трезвучие ко-

торого красной нитью проходит через большинство звуковых паттернов. Процесс 

гармонического развития характеризуется поступательностью и постепенностью, 

сначала используя сопоставление с трезвучием VI ступени (Es), а также гармо-

ниями D и DD.  Во второй фазе гармонический профиль заметно расширяется: по-

являются созвучия мажоро-минора (Esm; Ges), нередко происходит взаимное на-

слоение созвучий, больше используется септаккордов, а также в завершении пат-

тернов встречаются неустойчивые гармонии VII7 или D7, D9. Гармоническая фигу-

рация становится более изысканной за счет включения неаккордовых звуков. В 

зоне кульминационного плато (цц. 24-29) формируется устойчивая повторяющаяся 

гармоническая последовательность, периодически использующая некоторые поли-

функциональные наслоения и жесткие сочетания с мелодическими фразами. Этим 

обеспечивается напряженный контекст звучания, в котором мелодике приходится 

буквально пробиваться сквозь разветвленную фигурационную сеть голосов и обра-

зующих вертикали созвучий14. 

Рис. 20.  Некоторые мелодические мотивы I Части Симфонии № 11 Ф. Гласса 

Еще одним элементом звукового процесса являются ритмические мотивы у 

ударных инструментов (R1-R11). В первой части они носят в большей степени вспо-

могательное значение, поддерживая интенсивность отдельных высотных сегмен-

тов, а также расставляя некоторые акценты в звучании. В основном это фрагменты 

с синкопированными или же равномерными ритмическими формулами. Но в части 

они используются не столь регулярно в сравнении с остальными сегментами. 

 
14 Всего в части насчитывается до 28 разных аккордов и созвучий. 
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Однако композиционные границы формы они подчеркивают достаточно опреде-

ленно, что связано с вариационным повторением ритмического мотива R2 в начале 

формы (цц. 3-4) и в конце (цц.30-32, рис. 21). 

Рис. 21.Ритмический мотив R2 в начале и в конце формы I Части Сим-

фонии № 11 Ф. Гласса 

 

 

  

 

Таким образом, зафиксировав распределение музыкального материала  пер-

вой части 11-ой симфонии во времени и относительно его накопления в памяти, и 

представив их соотношение в виде диаграммы (см. Приложение II диаграмму 1), 

мы можем увидеть картину устойчивого формирования определенных звуковых 

сегментов, которые заполняют музыкальное пространство и начинают вариативно 

вращаться в нем. Профиль распределения мелодических и гармонических элемен-

тов напоминает здесь постепенно расширяющийся борт корабля, где последова-

тельно формируется основное его тело, состоящее из сцепления отдельных тожде-

ственных отсеков. Движение наполняется постепенно, от повторения одного, двух- 

трех- элементов в начале формы, до более разнообразных их сочетаний в зоне куль-

минационного плато.  

Однако достигнув этой зоны, сегменты начинают повторяться группами, об-

разуя устойчивые конфигурации композиционной повторности, свидетельствуя 

опять же в пользу отношений тождества, проявления которого носят многоуровне-

вый характер, включая повторность остинатных мотивов внутри паттернов, по-

вторность самих паттернов и в некоторых фрагментах повторность групп паттер-

нов. Так, увеличиваясь в своих границах, паттерны приобретают свойства структур 

более высокого масштабного уровня (сопоставимых с предложением или даже пе-

риодом), что позволяет слышать форму крупными блоками, преодолевая уровень 

паттернов мотивного типа как базового варианта репетитивной техники. 
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При этом сама звуковая ткань складывается из множества линий, пульсаций 

(звуковых, тембровых, ритмических ответвлений), заставляющих каждый раз на-

ходить неожиданные импульсы, поддерживающие жизнеспособность сформиро-

ванного массива звуков. Это проявляется то в разном количестве повторяющихся 

сегментов; то в фактурно-тембровых нюансах, когда отдельные инструменты под-

ключаются только на определенном шаге повтора паттерна и не участвуют во всех 

его проведениях, влияя на изменение плотности фактуры при повторении.  

Такая компоновка материала, соответственно, влияет и на фазы когнитивного 

процесса слушателя, поскольку «тест на сходство» за счет преобладания последо-

вательного повтора чаще получает полноту и завершенность. Сначала это проявля-

ется на уровне отдельных элементов (ритм, фигурация, гармонические ноты), где 

преобладают повторяющиеся последовательности по типу аааа… Затем, посте-

пенно добавляются новые элементы и появляется возможность к сравнению с тем, 

что уже прозвучало ранее. При повторе более объемного паттерна эти отношения 

преобразуются путем сопряжения разных элементов внутри него, приобретающих 

статус парности по принципу авав. И, наконец, при чередовании групп паттернов, 

происходит выход на композиционный уровень (паттерны в последовательности в 

соответствие с цифрами в партитуре: 17,18;17,18; 22,23;22,23; 24,25;24,25; 26,27; 

26,27; 26,27). Именно при таком чередовании образуется завершенный цикл фаз, 

дающий возможность оценить материал по сходству и завершенности как внутри 

паттерна, так и при повторении групп паттернов.  

В первой части симфонии этот процесс соотносится преимущественно с ак-

тивными, кульминационными зонами звучания. Инерционность преодолевается 

разным количеством повторов и принципом переменности вариантов фигурацион-

ного материала, а также фактурной плотности, разным количеством играющих му-

зыкантов. Так, например, вся кульминационная зона первой части (цц.24-27) вы-

полнена в виде варьированного повтора одной и той же девятитактовой гармони-

ческой последовательности, опирающейся на соль-минор: Gm-Es-Gm-F#dim-

Am(Am7)-Es (F#dim) Es-As7-D9-D7. Интенсивность движение образуется одновре-

менным сочетанием триольной гармонической фигурации (флейты, гобои, 
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кларнеты, 2 арфы, фортепиано челеста, скрипки, альты, виолончели) и движением 

ровными восьмыми и четвертями (фаготы, тромбоны, контрабасы). Также присут-

ствует свой ритмический план у ударных инструментов, подчеркивающих то чет-

ные, то нечетные доли. На этот пульсирующий активный фон, охватывающий прак-

тически все регистры, накладываются гармонические ноты у труб и валторн, кото-

рые сочетаются с короткими мелодическими фразами в партиях флейты пикколо, 

английского рожка, малого кларнета и первой трубы. Их сочетание создает своего 

рода мелодико-гармонический диалог, в котором благодаря наличию хроматизмов 

периодически образуются характерные интонационные обострения, которые тут 

же быстро гасятся и приводят к согласованию, а также функциональной завершен-

ности всего построения, благодаря разрешению тяготения D → t.  При повторениях 

этого построения возникает определенное его усиление, благодаря количествен-

ному перераспределению инструментов между оркестровыми функциями голосов, 

а также усилению остинатного фона путем повторения басовой фигурации на гар-

монии соль минора. Однако в целом звуковая основа построения сохраняется, и оно 

получает в сознании слушателя четкое сформированное представление в виде кон-

кретного музыкального фрагмента, который тиражируется, образуя целую зону по-

вторяющихся протяженных структур. Этот же принцип сохраняется и в двух по-

следующих частях симфонии. 

Своеобразие второй части произведения состоит в том, что здесь композитор 

попытался одновременно воплотить черты медленной части и скерцо, разделив ме-

жду собой спокойные (нечетные) и активные (четные) участки движения. В начале 

части сдержанно звучит хорал (рис. 22), который формируется в равномерных чет-

вертных аккордах скрипок и альтов с поддержкой синкопированно сдвинутых со-

звучий арфы. Он создает 5-ти тактовый паттерн в метре 6/4 (Am-Am/E- B6-Es-Es/B- 

CC-C7-Dm-C-DmB-E-E7).  

В ц. 1 он проходит еще раз с добавлением восходящей мелодической фразы 

у фаготов и тубы, а также отдельных басовых нот у контрабасов и бас-кларнета. 

Далее формируется 3-х тактовый переход (ц. 2), образуя более подвижную фазу 

движения этого материала (цц.4-7) с применением знакомых по первой части 
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фигураций восьмых, четвертей и триолей (F2, F3, F4). На их фоне возникают секун-

довые нисходящие, а затем и восходящие мелодические фразы (в ровном ритме 

четвертных с точкой), поддерживая спокойный, слегка меланхоличный оттенок 

звучания. Гармонически этот раздел опирается на вариант фригийского оборота по 

тональности a-moll. Момент связки или окончания паттернов обозначен характер-

ным оборотом мелодического лада в сочетании созвучий D-E. 

Рис. 22. Ф. Гласс Симфонии № 11, Часть II, тт. 1-5. 

 

Второй раздел цц. 8-16 характеризуется темповым сдвигом и довольно замет-

ным повышением интенсивности событий, воскрешая в памяти аналогичные фраг-

менты первой части. В его начале звучит фигурация ровных восьмых, схожая по 

рисунку с F1, синкопированные гармонические голоса, различные ритмические мо-

тивы ударных. Гармонически движение вращается вокруг сочетаний t3/5-VII3/5гарм. 

На эти же гармонии опирается новая мелодико-гармоническая фигурация в верх-

них голосах (F6).  В отличие от предыдущих фигурационных элементов F6 является 

исключительно рельефным элементом фактуры, причудливый узорчатый рисунок 

которой образован сочетанием гармоний ля минора (Am+7-Am7-Am-G#dim-G#dim7). 

Развитие осуществляется фактурно-гармоническими средствами (повторением и 

вариантным смещением данной последовательности на другую высоту). Интенсив-

ность музыкального высказывания заметно повышается, обретая скерцозный 
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характер. В ходе движения добавляется новые мелодико-гармонические мотивы 

(М9-М12), основанные на вспомогательном и поступенном секундовом движении.  

Раздел А1 (цц. 17-26) — звуковой конгломерат хоральных и мелодических 

мотивов первого раздела, развивающихся на фоне различных фигураций. Он начи-

нается неожиданным сбросом звучания, возобновлением фигураций восьмых и 

четвертей в басу, на фоне которых происходит гармонический поворот к до мажору 

и вре́менная остановка, сопровождающаяся долгим выдержанным аккордом 

(цц.17-18). Далее гармоническое развитие получает хоральный аккордовый ком-

плекс (Am-E-Am-D-E-C-D-Es-E), плавные секундовые нисходящие мелодические 

мотивы и связующий аккордовый оборот D-E.  

В разделе B1 (цц.27-34) показывается второй активный образ в развитии, в 

столь же насыщенном интенсивном изложение материала. Здесь представлены два 

его типа. Первый – это мелодико-гармоническая фигурация F6 в сочетании созву-

чий ля-минора и фа-мажора (по началу она дается в обращении), второй – гармо-

нический комплекс созвучий с восходящим мелодическим движением (которое ис-

пользовалось ранее As-Fm6-As7-Es-H-Hdim-E-Es-F-G). 

ЦЦ. 35-42 – реприза-кода раздела А и всей части. Тональное движение воз-

вращается к ля-минору, повторяются использованные в ц. 1 различные варианты 

фигураций, нисходящие мелодические мотивы по белоклавишной диатонике. В цц. 

38-39 у струнных и фортепиано углубле́нно и сосредоточенно звучит хорал (низкий 

регистр, большее число голосов, вариативность гармонии), который подхватыва-

ется терцовым движением фаготов, приводящих к доминанте. После ц. 40 заметно 

усиливается функция завершения, появляются зависающие остановки (grand 

pause), а далее — окончательная остановка на созвучии ля-минора. 

Таким образом, во второй части симфонии обозначается композиция, постро-

енная по принципу двойной трехчастной формы АВА1В1А2, внутри разделов кото-

рой образуются устойчивые зоны мелодико-гармонического движения как малых 

композиционно-логических единиц, так и более крупных, сочетая интенсивное 

движения, с более спокойным и разряженным. Диаграмма музыкального материала 

второй части (Приложение II, диаграмма 2) также подтверждает формирование 
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устойчивых зон звуковой повторности материала, а между частями ощущается 

звуко-интонационное и гармоническое родство, происходит закрепление принци-

пов интонационно-гармонических связей между частями  

Третья часть цикла воссоздает архетип жанрового финала, направленного к 

всеобщей, «ликующей» кульминации. Здесь повышенное значение обретают рит-

мические фигуры разной протяженности (складывающиеся в 4-х тактовые пат-

терны), которые выходят на первый план и задают тон всему движению. Внутри 

паттернов сочетается ритм суммирования из восьмых и шестнадцатых, а также син-

копированные ритмические рисунки. Движение в цц. 1-5 строится по пути посте-

пенного наращивания количества голосов и, соответственно, комплементарно до-

полняющих друг друга ритмических формул пока не обретает должного качества 

разнообразия и внутренней подвижности. Затем (в ц. 6) вступает басовая фраза в 

переменном метре 7/8-4/4, которая излагается в октаву у низкой меди, фаготов и 

кларнетов. Ее звучание сразу же задает активный приподнятый тон музыки, с опо-

рой на тональный контекст Es-dur, а интонационное наполнение включает вспомо-

гательные секундовые мотивы, отдельные скачки и гаммообразное (диатоническое 

и хроматическое) нисходящее движение по звукоряду параллельно-переменного 

лада (Es-c), останавливаясь в конце 8-ми тактовой структуры на V ступени ми-бе-

моль мажора (рис. 23). 

Рис. 23.  Ф. Гласс Симфонии № 11, Часть III, ц.6. 
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Далее происходит насыщение фактуры голосами, появляются мелодические 

мотивы, складывающиеся в основном из коротких секундовых вспомогательных 

интонаций, гармонические голоса и фигурационный материал, с периодическим за-

действованием знакомых по предыдущим частям ритмоформул с триолями и ров-

ными восьмыми. В музыке проявляется тембровая персонификация в сопоставле-

нии и диалогичности разных оркестровых групп, что усиливает признаки концер-

тирования. В ц. 10 солируют деревянные духовые и высокие струнные, они разви-

вают мелодические секундовые вспомогательные мотивы, опирающиеся на Es-dur, 

который в ц. 11 обогащается введением созвучий мажора-минора. В цц. 12-13 раз-

виваются гармонические комплексы у труб, валторн и высоких струнных, постро-

енных по принципу коротких восходящих фраз, наложенных на ритм-секцию и 

подвижный фигурированный бас. В цц.24-25 в зону рельефа вновь выходит ритм 

ударных во главе с литаврами. Периодически, как в цц. 14-15 идет вкрапление нис-

ходящих и восходящих секундовых мотивов на триольной фигурации в контексте 

гармонического соль-минора, создавая звуковую арку с материалом предыдущих 

частей. 

Все дальнейшее движение строится на темброво-мелодическом и гармониче-

ском варьировании заявленных мотивов и аккордовых комплексов с усилением фи-

гурационного начала и общего фактурного развития, приводящего к кульминаци-

онному звуковому плато в цц.29-35. Здесь музыкальное движение достигает плот-

ного, насыщенного звучания, соединяющего подвижные гаммообразные басовые 

ходы с триольными фигурационными линиями инструментов, гармоническими 

комплексами, ритмическую полиритмию из остинатных и синкопированных ри-

сунков, что приводит в цц.33-34 к более ровному движению восьмыми у струнных, 

щипковых и деревянных духовых, и более ровному гармоническому акцентирова-

нию у медных, подчеркнутому остинатным повторением ритмической фигуры 

ударных в метре 7/4 . 

Перед кодой происходит общий сброс звучания и постепенная его мелодико-

гармоническая перестройка за счет средств мажоро-минора. В ц. 39 гаммообразное 

движение в басу формируется на основе гаммы b-moll, но далее возникает B-dur с 



 
 

273 

остановкой на IV ступени, а звучание аккордов состоит из сочетания трезвучия Fis-

dur и D2 c секстой по си-бемоль мажору. Затем через снятое звучание мелодико-

гармонических голосов на фоне, пульсирующих ударных, реализуется наметив-

шееся гармоническое тяготение и ставится финальная точка на си-бемоле. Тем са-

мым замыкается звуковая арка с басовой партией начального сегмента в ц.6, третий 

мотив которой приводил к этому же звуку, но в функциональном значении доми-

нанты (сравните примеры на рис. 23 и 24).  

Итак, композиция финала симфонии по свойствам музыкального материала 

и методам развития оказывается близка предыдущим частям цикла и складывается 

из сцепления развернутых паттернов. Кульминационная точка достигается во вто-

рой трети (цц.31-35) и подчеркнута плотным туттийным звучанием, сочетающим 

арпеджированные фигурации, аккорды и ритмические мотивы. Диаграмма распре-

деления музыкального материала во времени и заполненности памяти также пока-

зывает сходную картину относительно других частей (Приложение II, диаграмма 

3). На диаграмме показано формирование в музыкальном материале устойчивых 

зон связей, на основе которых возникают повторяющиеся более крупные струк-

туры. Они фиксируются в сознании слушателя и создают целые блоки интенсив-

ного звукового движения, основанного на повторении. При этом интенсивность 

звучания Гласс искусно варьирует, используя фактурно-регистровые средства и 

разное количество повторов сегментов. 

Следовательно, обнаруживается определенная тенденция в выстраивании це-

лой иерархической системы повторяющихся композиционно-логических единиц: 

от отдельного мелодико-гармонического оборота, или же ритмического мотива, до 

более крупных фраз и сегментов, приближающихся по своей протяженности к при-

вычным типовым структурам (подобным периоду). Преобладающей формой их со-

существования служит последовательный многократный повтор, точный или варь-

ированный, на основе которого выстраивается структура крупной формы. Ее орга-

низацию Гласс осуществляет путем последовательного сопряжения разных паттер-

нов, отличающихся по темпово-динамическим, фактурно-гармоническим, ритми-

ческим, тембровым характеристикам.  
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Рис. 24.  Ф. Гласс Симфонии № 11, Часть III, ц. 39. 

 

Тем самым обозначается взаимодействие тождества с различием, которое 

фиксируется обычно на гранях таких переходов. Нюансы в различиях возникает 

внутри паттернов, за счет варьирования отдельных параметров и разного тембро-

вого наполнения. Однако, несмотря на имеющиеся различия, на протяжении вех 

частей симфонии сохраняется двукратная (а в некоторых случаях и трехкратная) 

повторность отдельных паттернов подряд, отмеченных знаками репризы. Соответ-

ственно, на композиционном уровне принцип тождества остается определяющим. 

С позиции восприятия он подчеркивает стратегию повторного предъявления мате-

риала слушателю, дающую возможность зафиксировать его в сознании, обработать 

в структурах памяти, почувствовать и раскрыть возникающие нюансы. А для твор-

чества Гласса, обращение к столь крупному академическому жанру как симфония, 

воплощенному посредством техники минимализма, становится одной из форм 

«восприятия мира», реализованной с позиции человека, живущего в современном 
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индустриальном обществе, существующего в системе сопряжения повторностей 

разного уровня, которые при различии каких-то декоративных деталей, демонстри-

руют в конечном счете приверженность одной конструктивной идее. 

Таким образом, в минимализме мы замечаем настойчивое и яркое, системное 

воплощение принципа повтора. С одной стороны, он становится главным техниче-

ским приемом построения музыкального произведения, помогая организовать 

стратегию его продуцирования, расширения и сжатия, с другой — выступает как 

фактор, способствующий формированию определенного эмоционального состоя-

ния, его дления и погружения в это состояние. Многократный повтор в минима-

лизме как бы приближает нас к естеству природных процессов, способствует фор-

мированию особого, пристального взгляда на вещи, через который можно увидеть 

различие. Не случайны в этом отношении слова Брайана Ино: «Повторение — это 

одна из форм изменений» [цит. по: 264, с. 290].  

Также А. Росс со ссылкой на Роберта Финка подчеркивает, что своей другой 

стороной минимализм связан с индустриальной культурой, развитием технологий.  

«Минимализм часто подражает стремительной и в то же время оцепенелой повтор-

ности потребительской культуры, безостановочной веренице одинаковых реклам-

ных песенок по ТВ. Но… минимализм безмолвно критикует существующий мир. 

Он находит глубину на поверхности, замедленность в быстром движении». Р. Финк 

пишет: «Чаще всего репетитивная музыка дает нам подтверждение, предупрежде-

ние, защиту – или даже эстетическое волнение – перед лицом огромного количе-

ства повторяющихся отношений, с которыми в позднекапиталистическом потреби-

тельском обществе мы должны встречаться снова и снова (и снова, и снова…) Мы 

заповторяли себя в эту культуру. Возможно, нам удастся выповторить себя из нее» 

[264, с. 290]. 

В то же время «минималисткий принцип повторяемости не что иное, как итог 

мирового развития этого технического приема, который успел побывать секвен-

цией у полифонистов, мотивным дроблением у венских классиков, принципом 

ostinato у многих композиторов, чередованием рядов у сериалистов — и вернуться 
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к своему изначальному магически-завораживающему качеству на новом уровне. 

Ведь повторение — первооснова человеческого самопроявления» [91, с. 114]. 

С позиции существования и организации музыкальной повторности минима-

лизм занял противоположный полюс относительно додекафонии, хотя и содержал 

некоторые точки пересечения с принципами организации серии. Но акценты были 

уже другие, и, соответственно, в додекафонии и минимализме проявились разные 

стратегии работы композиторов с повтором. В додекафонии очевидный тотальный 

повтор серийного материала на уровне структуры, в конечном итоге оказывается 

направлен на избегание точного повтора, что в восприятии приводит к опосредо-

ванным формам сходства, подобия и в конечном счете, различию. В минимализме, 

наоборот, предпочтение отдается четкой слуховой осознанности музыкальных эле-

ментов, соответственно, точный многократный повтор паттернов выходит на пер-

вый план и определяется посредством явного предъявления слушателю тождест-

венных композиционно-логических единиц. Смысловая направленность подобного 

рода повторов обычно связана с необходимостью достижений каких-то устойчи-

вых состояний, которые могут иметь как поступательно нарастающий характер, так 

и быть направлены на создание статической атмосферы, отражения каки-либо цик-

лических процессов. Различие как принцип при этом свертывается вглубь компо-

зиции, а на первое место выходит принцип тождества, реализованный под дейст-

вием остинатного повтора. 

Однако глубина и всеохватность этого явления в ХХ столетии реализовалась 

и за пределами минимализма, в контексте академической музыки, где идея ости-

натного повтора нашла довольно многоплановые формы реализации.  

 

 

§ 4.3 Остинатный повтор за пределами минимализма 

 

Огромное значение многократного последовательного повтора в различных 

жанрах академической музыки начало́ реализовываться значительно раньше того 

момента, когда музыкальный минимализм стал популярным и модным течением. 

Охватывая все музыкальное искусство ХХ века в целом, можно констатировать, 
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что роль повтора в нем заметно возрастает, причем увеличивается не только коли-

чественный его фактор, но и расширяются образно-смысловые границы, качествен-

ные репрезентации различных повторяемых комплексов. Причины такого роста 

достаточно многослойны, но в общем своем знаменателе связаны с бурной эволю-

цией музыкального мышления, перевернувшей нормативы классико-романтиче-

ской традиции, но и, собственно, эстетические и структурные принципы Шёнберга, 

во многом недооценившего роль и значение точного повтора и возможные выходы 

посредством этого на художественный смысл.  

Среди причин, определяющих повышенное значение повтора, отметим, во-

первых, усложнение музыкального языка, особенно его интонационно-ритмиче-

ского состава, а также важную роль темброво-динамических, фактурно-регистро-

вых, темповых характеристик, требующих особой слуховой настроенности и в то 

же время — некоторого организующего порядка, помогающего ориентироваться в 

сложных условиях нового звукового контекста. Повтор как раз и выступает в каче-

стве такого средства, которое помогает лучше вслушаться в многомерные образы 

современной музыки, делает их коммуникативно доступными. Во-вторых, при 

росте интеллектуального начала в подходе к музыкальной композиции востребо-

ванной становится логико-конструктивная сторона повтора, обеспечивающая воз-

можность его использования в виде комбинаций различных рядов, серий, последо-

вательностей. В-третьих, в ситуации преодоления композиционной замкнутости 

типовых форм и ослабления внутренних структурных и смысловых связей тема-

тизма, возрастает значение последовательного повтора как сопряжения отдельных 

единиц текста друг с другом. В-четвертых, важное значение имеет гибкость по-

втора относительно временнóго развертывания музыкального произведения. С од-

ной стороны, выявляется его способность разъединять компоненты структуры на 

отдельные дискретные сегменты, с другой — объединять их в непрерывно для-

щийся поток звуков, уходящий в бесконечность15. 

Специфику их проявления в академической музыке ХХ столетия в некоторой 

степени описывает В. Холопова, выделяя остинатные формы и их модификации 

 
15 Особенностям остинатности в музыке ХХ века посвящена наше статья [204]. 
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(полиостинатную и остинатно-каноническую), а также специфическую ее разно-

видность — микроостинатную (на одном мотиве или фразе), которые нашли замет-

ное воплощение в музыкальном искусстве. Более подробно полиостинатный прин-

цип образования музыкальной композиции изложен в работе Г.В. Заднепровской. 

При этом автор отмечает, что наблюдается «универсализация принципа остинато 

как художественного приема, обладающего возможностью отражать многомер-

ность образно-содержательного пространства музыки» [95, с. 20]. В фазе постми-

нимализма остинатность может проявлять себя в равномерном сочетании разных 

техник сочинения, в том числе с использованием полифонических принципов из-

ложения материала, каждый раз давая интересные варианты звуковой реализации, 

фиксирующие художественно-образные представления, связанные с повтором.  

В более поздних работах, относящихся уже к началу XXI века, остинатность, оста-

ваясь одним из популярных художественных приемов, служит основой для конно-

тации с новыми явлениями окружающей действительности, в качестве прототипов 

которых могут выступать, например, цифровая фотография, математическая фор-

мула, популярная игра и т.п. Обратимся к некоторым сочинениям. 

В качестве примера остинатно-канонической формы, использующей вариа-

ционный принцип изложения и развития материала, рассмотрим известное сочине-

ние Виктора Екимовского «Полеты воздушных змеев» (для 4-х блок-флейт, 1992). 

В основе пьесы два элемента. Первый — восходящий ускоряющийся пассаж мел-

кими длительностями от «до» первой октавы (мотив взлета). Второй — свободная 

алеаторичекая фраза на 5-ти нотах в верхнем регистре в объеме большой терции 

«фа-ля» (мотив парения). Эти два элемента всегда строго следуют друг за другом, 

как и участники ансамбля, вступая поочередно, они образуют канон в приму (При-

ложение I, пример 9). 

Подробнее следует сказать о каждом элементе. Первый, мотив взлета, конст-

руктивно опирается на мессиановский лад 1-3-1 и его варианты. Нужно отметить, 

что композитор проявил здесь отменную изобретательность, сделав из 17 проведе-

ний этого мотива 9 неповторяющихся на уровне структуры, а остальные повторяю-

щиеся варианты расположил в зеркальном порядке относительно центрального 9-



 
 

279 

го проведения. Второй, мотив парения, напротив, излагается тождественно, не ме-

няя высоту и последовательность нот. Однако вариативность обеспечивается за 

счет исполнительских приемов (glissando, staccato, frullato, форшлагов и трелей, 

двойного и тройного языка), влияющих на тембр и ритмику. Также во второй по-

ловине канона вводятся разделяющие паузы от шестнадцатой в 10-ом сегменте, до 

четвертной в 17-ом, образуя своеобразную прогрессию постепенно разряжающе-

гося звучания. 

Таким образом, на уроне ограниченного по объему материала композитор 

обеспечивает его разнообразие с тем, чтобы получить необходимый художествен-

ный результат. Однако с позиции восприятия, эта четко выстроенная каноническая 

структура предстает в более простом виде. В условиях четырехголосного канона, 

сочетающего быстрый пассажный элемент и свободное чередование нот в объеме 

терции, все микроинтервальные изменения в мотивах становятся трудно распозна-

ваемы. Действия правил предпочтения, направляющих восприятие слушателя по 

более простому пути, здесь довольно очевидно. Поэтому событийность сводится к 

паре взлет-парение или к двум событиям (А-В), тем самым выдвигая на первый 

план очевидность повторов, единство реалистичного слухового образа — полета 

воздушных змеев, внутри которого есть тем не менее свои микроградации. 

Сочинение длится около шести минут. Имея перед собой линейно оформлен-

ную временну́ю последовательность, мы можем редуцировать распределения ма-

териала в ней по принципу сочетаний А-В мотивов. Анализ одного из исполнений 

пьесы показывает, что музыкальный материал реализуется преимущественно в 

плотной канонической фактуре, дающей сонористический эффект. Моменты всту-

плений исполнителей с мотивом А как правило слышны четко, а его продолжитель-

ность занимает около 3-х секунд. Начальное каноническое вступление голосов 

имеет практически одинаковый временной интервал равный 5-ти секундам. В даль-

нейшем он меняется с допуском отклонения  +/- 1 секунда. В некоторых случаях, 

примерно через 2-3 проведения в одной из пар голосов происходит более плотное 

каноническое вступление голосов с мотивом А, контрапунктически наслаиваю-

щееся на второй мотив. В середине формы (9-ое проведение мотивов t= 2.40-3.10) 
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происходит интервальное расширение между вступлением мотивов А, отделяя этот 

фрагмент от остальных, после чего начинается фаза зеркально репризных проведе-

ний, где интервал вступления между первым мотивом в разных партиях сжимается 

по времени. Последний вариант проведения мотивов оказывается усеченным, про-

исходит постепенное выключение голосов, в сжатом виде варьирующих ноты вто-

рого сегмента, что обозначает завершение сочинения (см. рис. 25).  

В итоге, с точки зрения восприятия пьеса фактически сводится к двухфазно-

сти А-В мотивов. Но поскольку второй мотив постоянно существует в сонорном 

поле смешения 4-х разных партий, то реально звуковой поток складывается как фон 

мотивов парения, в котором обозначены повторяющиеся мотивы взлета (А), обра-

зующие рельефные инициальные точки, хорошо слышимые в этом потоке. Такое 

соотношение соответствует самой идее произведения, обозначенной композито-

ром, где имеет место звукоизобразительность, в определенной степени отражаю-

щая реальную ситуацию запуска воздушных змеев. При этом постоянная повтор-

ность нот и общая композиционная симметрия пьесы способствуют образованию 

ее единства и цельности, что также чувствуется при слуховом восприятии, а разно-

образие достигается ритмом и штрихами, влияющих на продолжительность каж-

дого отдельного сегмента.   

Рис. 25. Схема распределения АВ мотивов во времени в сочинении В. Еки-

мовского «Полеты воздушных змеев» 

Время t. сек. 
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Таким образом, в условиях созданной Екимовским композиции остинатно-

канонического типа осознание упорядоченности звукового потока происходит в 

точках «входа» тождественных звуковых мотивов, образующих далее закономер-

ную последовательность их сочетаний. Эта связь, однако, не является абсолютно 

точной, подвержена варьированию и некоторой трафаретной мультипликации в 

звучании 4-х однотипных инструментов. Восприятие этой связи и качественных 

характеристик мотивов взлета и парения позволяет на когнитивном уровне зафик-

сировать вполне понятный звуковой образ полета воздушных змеев, отметив при 

этом элементы изобразительности, тембрового соответствия и некоторых спонтан-

ных колебаний этого процесса, который, как оказалось, имеет четкую структурную 

основу.  

В более развернутом масштабном варианте остинатная повторность пред-

ставлена в сочинении «Русский контрапункт» (2008) для ансамбля русских народ-

ных инструментов современного российского композитора Григория Зайцева. Как 

сказано в кратком, предваряющем нотное издание комментарии, «Сочинение явля-

ется своего рода музыкальным приношением композитору Стиву Райху. Работа со 

звуковой материей в данной пьесе осуществляется по аналогии с изменениями кон-

трастности в цифровой фотографии. Функция каждого инструмента то полностью 

автономна, то абсолютно интегрирована в целое (т.е. реальные и “виртуальные” 

партии здесь не всегда совпадают). Линеарное раскрытие первичного звукового 

императива создает специфическое музыкальное пространство: каждый раз исчер-

пав энергию развертывания, пьеса возвращается к изначальному импульсу и начи-

нает его метаморфозу заново, но уже на новом уровне»16. Рассмотрим, как эта идея 

реализована в звуковом эквиваленте. 

Основной музыкальный образ пьесы складывается из коротких остинатно по-

вторяющихся мотивов, которые в каждом из разделов меняют свой облик и конфи-

гурацию. Сам исходный тематический тезис несет довольно-таки простую идею 

равномерной пульсирующей повторности звуков, сочетающий одновременно 

 
16 Avanti. Второй Всероссийский конкурс композиторов. Произведения лауреатов. М.: Изда-

тельство «КОМПОЗИТОР», 2019. c.335. 
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основной вариант с синкопированным (смещенным на одну восьмую относительно 

сильной доли). Оригинальность создается в основном за счет гармонического ком-

понента, а также смены темброво-фактурной плотности звучания, образующей по-

степенно нарастающие и угасающие волны, при ритмической и интонационной од-

нородности голосов (рис. 26).  

Поначалу кажется, что эта равномерно пульсирующая повторность мелких 

нот (в духе народного бряцания) носит вводный характер и в дальнейшем будет 

дополнена новым более рельефным материалом. Возникающие на основе движе-

ния небольшие волны динамического нарастания и спада, сопровождающиеся под-

ключением более низких по тесситуре инструментов, усиливают данное ожидание. 

Однако в дальнейшем никакого качественно нового материала не появляется, а 

происходит количественное разрастание этих же динамических волн, усиленное 

сменой гармонии. В результате, на уровне восприятия, постепенно происходит пе-

реосмысление экспонированного ранее материала как тематического, основная на-

правленность которого заключается в постепенном раскрытии фактурно-тембро-

вых и гармонических красок при преобладающей ритмической и мелодико-гармо-

нической остинатности. Этот процесс набирает свою интенсивность к концу раз-

дела, где наблюдается звуковысотное расширение диапазона и фактурное уплотне-

ние звучания (3-х и 4-х звучные аккорды у всех кроме бас-балалайки), приходящее 

к общему крещендо. Так на первом участке формы композитор формирует логику 

развертывания сочинения как последовательного процесса раскрытия звуковой 

идеи приближения-отдаления, где постепенно, казалось бы, фоновое движение оче-

видно получает значение основного импульса, раскрывающегося в смене фак-

турно-тембровых и гармонических красок.  

Созданная на первом участке формы остинатная последовательность оче-

видно способствует возникновению ожидания дальнейшего продолжения, которое 

с большей долей вероятности будет строиться не на сопоставлении контрастного 

материала, а на вариантном углублении и расцвечивании исходного тезиса и под-

ключения к нему новых образований. Это подтверждает музыкальная событий-

ность последующих разделов формы.  
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Рис.26. Г. Зайцев «Русский контрапункт», начало 

 

Так во втором вариантном разделе (тт. 51-94) равномерная ритмизованная 

повторность уходит в фон, а главным становится терцовый мотив из шестнадцатых 

и восьмых на звуках «фа-ля» (рис. 27а). Сначала он сочетается с другими секундо-

выми мотивами, однако затем окончательно выходит в зону рельефа и излагается в 

плотной мелодико-гармонической фактуре, образуя в партиях разных инструмен-

тов ритмическую комплементарность, что придает живой импульсивный характер 

всему звучанию, которое существует в режиме переменной плотности. Контра-

пунктом к нему периодически возникает мотив из ровных восьмых, который здесь 

дополняет звучание небольшими сериями остинатных фраз в партии бас-бала-

лайки. 

Третий вариантный раздел (тт. 95-180) образуется путем наслоения на пре-

дыдущие терцовые мотивы новой остинатно повторяемой фразы из шестнадцатых 

нот, организованной с применением внутридолевой синкопы на звуках «фа-соль» 

и завершающего мотива «до-си-фа» (рис. 27б). Теперь этот новый мотив выходит 
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в зону рельефа (12 точных повторов подряд). Потом следует его вариантное пере-

изложение у второй домры на м.3 ниже (от «ре»), далее в другом регистре у басовой 

домры и также от «ре» (еще 10 остинатных повторов). Движение идет по нарастаю-

щей, проведение мотива отягчается использованием бурдонных струн, а также ва-

риантным высотным смещением материала и его более плотным звучанием. Пе-

риодически композитор использует контрапункт крупными длительностями 

tremolo в партии первой домры и бас-балалайки, создавая пространственный эф-

фект. Тем самым происходит не только горизонтально-мелодическое продвижение 

остинатных мотивов и фраз, но и вертикальное их полифоническое углубление, ко-

гда ряд коротких мотивов существуют в комплементарном сплетении голосов, под-

держивая интенсивность звукового высказывания. 

 Рис.27а.  т. 59. Мотив в начале                  Рис. 27б. т. 95. Мотив  

второго раздела                                            третьего раздела 

 

Также особое значение в данном контексте приобретает инерционность дви-

жения в следовании остинатных мотивов. В начале произведения композитор ис-

пользует преимущественно плавные нарастания и спады, поддерживая тем самым 

однотипность движения в многократной повторности звуковых сегментов. Но 

ближе к середине композиции, когда инерционность остинатного потока начинает 

заметно довлеть, происходит интенсификация инерционных переключений, акти-

визирующих процесс восприятия. В частности, в конце третьего раздела (тт.173-

180) наблюдается подобный яркий инерционный слом, который выражается в 

дроблении мотивов, переменности метра (9/16; 3/8; 6/16; 3/8), гармонической мо-

дуляции в бемольную сферу (As-f), обозначая существенный шаг в сторону новых 

вариантных преобразований. 

С началом четвертого раздела (тт. 181-348) звучание обретает новую конфи-

гурацию. Здесь повторяются короткие остинатные мотивы из восьмых и шестна-

дцатых нот с опорой на звуки As и f, затем напоминает о себе звуковой материал 



 
 

285 

первого раздела, распределенный в основном между квинтовыми мотивами первой 

домры и повторами на одном звуке у бас-балалайки. Тем самым все ярче о себе 

заявляет принцип композиционной повторности, а первый остинатный комплекс 

приобретает значение сквозного тематически объединяющего компонента. Далее в 

четвертом разделе происходит постепенное выравнивание звучания. И вот как раз 

в этот момент композитор выводит в зону рельефа короткую остинатную фигуру 

«b-as» в партии второй малой домры (т. 215). Фигура постепенно обретает незави-

симый характер, как своеобразный графический пиксель, высвечивающий опреде-

ленную краску из многоликого цветного полотна (рис. 28). В таком сольном вари-

анте фигура с разной периодичностью повторяется 23 раза, затем еще 11 раз гар-

моническими нотами с добавлением верхней квинты и подхватом этого мотива че-

рез имитацию в партию первой малой домры. В конце же раздела эта попевка яв-

ляется основой гармонического нарастания и кульминации, соединяясь с интерва-

лами других остинатных мотивов, теряя тем самым свою сольную функцию. 

Рис.28. Г. Зайцев «Русский контрапункт» тт. 215-235. 
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В пятом вариантном разделе (тт. 349-468) композитор предлагает слушателю 

иную метроритмическую формулу на 5/16, строящуюся на секундовых и кварто-

квинтовых интонациях (рис. 29). Как и в разделе 3, здесь остинатный мотив ком-

плементарно дополняется другими схожими мотивами, которые в конце фраз не-

редко приходят к ритмическому унисону из 5-ти шестнадцатых. В этом фрагменте 

также используется переменность метра. В звучании возникают и отдельные эле-

менты репризности, связанные с проведением остинатных мотивов ровными вось-

мыми из первого раздела и секундовых распевных мотивов tremolo из третьего. По-

степенно звучание достигает кульминации на fortissimo, где у всех участников ан-

самбля воспроизводится мотив из 5-ти шестнадцатых, провозглашая предельную 

возможность вариантных преобразований материала. 

Рис. 29. «Русский контрапункт», т. 352, мотив на 15/16 

 

 

 

В завершении сочинения есть небольшая кода (тт. 469-488), в которой возоб-

новляется материал первого раздела сразу в интервально-аккордовом варианте на 

pp с последующим динамическим нарастанием. И далее, как эхо, остинатная после-

довательность из двух квинт у трех домр рассеивается на диминуэндо и постепенно 

замирает. 

Таким образом, в сочинении «Русский контрапункт» Г. Зайцев с одной сто-

роны следует академической музыкальной традиции и выстраивает довольно про-

должительное музыкальное сочинение остинатного типа с мелким «зерновым» те-

матизмом и его многократным обыгрыванием, с другой — ищет в этом процессе 

свои индивидуальные краски, фактурно-регистровые и гармонические грани, обо-

гащающие изначально простую последовательность звуков. Высокая степень сег-

ментированности музыкального-материала и преобладание последовательного 

многократного повтора опосредованно указывают на связь с техникой репетитив-

ности. Однако, имея в виду адресность в сторону минимализма, композитор, тем 

не менее, создает иную жанрово-игровую картину, основанную на интонационном 



 
 

287 

мелосе русского народного материала, где отдельные мотивы-попевки равнофунк-

циональны и сменяют друг друга на вариантной основе. Эту направленность уси-

ливает тембровый состав участников ансамбля, также ассоциирующийся с русским 

национальным колоритом.  

В итоге, сочинение «Русский контрапункт» демонстрирует нам образец ости-

натной композиции вариантного типа, в которой в разных разделах образуются 

достаточно емкие остинатные сегменты, сопряжение которых и составляет основу 

содержания сочинения17. Звуковые слияния и различия, ровность ритма в сочета-

нии с импульсивными синкопированными фразами, периодическое выделение ос-

тинатных формул в качестве независимых сегментов, создают контрапункт звуко-

вого высказывания, образуют гибкие переходы между голосами, способными дол-

гое время поддерживать интенсивность движения при сохранении общей его на-

правленности. То есть наиболее важными оказывается свойство повторности обес-

печивать последовательную связь между элементами художественной структуры, 

реализуя активный и стремительный образ в движении и сочетании разных голо-

сов, а также создавать на их основе инерционные переключения в звучании.  

В избранном подходе, выделив для себя аспект рельефно-фоновых переклю-

чений материала и тембров инструментов в качестве ведущего фактора, Г.  Зайцев 

достигает необходимого художественного эффекта, а многократно примененная 

повторность получает свое обоснование. Она подкрепляется также и на компози-

ционном уровне, содержащем локальные возвраты начальной остинатной последо-

вательности в каждом из вариантных разделов и общую композиционную арку в 

конце. Это также способствует ощущению единства материала сочинения, где точ-

ная повторность органично сочетается с измененной. 

Еще одним примером, интегрирующим остинатный тип повтора с разными 

техниками композиции, может служить сочинение для виолончели соло Новоси-

бирского композитора (ныне живущего в США) Бориса Лисицына, которое имеет 

броское название: «Шаман». Это большое развернутое монологичное произведе-

ние (имеющее определенные атрибуты театральности), которое, по словам 

 
17 Особенности сочинения «Русский контрапункт» также обобщены в нашей статье [209]. 
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композитора, должно осмысливаться как «концертная пьеса в определенном об-

разе», отражающая в обобщенном смысле основные этапы шаманского действа: на-

чало (вступление), раскачка (вариантное прорастание), развитие, кульминация, от-

ход (заключение). Но конкретность образа, отраженная в программном названии, 

неизбежно связывает это сочинение с прототипом целого пласта мировой куль-

туры, в том числе той ее части, которая бытует на территории коренных народов 

Сибири, и образцы которых Лисицын имел в виду при создании своего сочине-

ния18.  

В основе пьесы лежат два противопоставленных друг другу звуковых пласта. 

Первый — это различного рода бурдоны: одиночные, либо же двойные (квинтовые) 

педальные, а также ритмизованные их варианты. Второй — короткие (из 2-х – 3-х 

звуков) мелодические мотивы, а также различные гармонические интервальные по-

следовательности, фигурационные ходы (преимущественно по звукам диссони-

рующих аккордов), глиссандирующие переходы, как широкие, так и узкообъем-

ные. Их взаимодействие носит свободный вариантный характер, но в целом подчи-

нено техникам минимализма и алеаторики (рис. 30 а, в). 

Минимализм выражается в характере последовательного развертывания зву-

кового процесса, где приращение новых элементов дается постепенно, словно в 

растянутом во времени варианте, а еще в наличии звуковых паттернов, обозначен-

ных знаками репризы, сегментирующих музыкальный материал. Композитор поль-

зуется ими эпизодически, в основном на экспозиционном и кульминационном уча-

стках формы.  

Другая техника, алеаторика, выражается в свободной вариативности подхода 

исполнителя к материалу. Отправным моментом здесь служит содержащееся в но-

тах предписание композитора: пьеса может исполняться в трех вариантах: 1) как 

написана; 2) с вариантами реприз; 3) с вариантами реприз и импровизацией на за-

данный материал. Таким образом, исполнитель наделяется определенной 

 
18 Благодаря тесным связям с Новосибирском, и Новосибирской государственной консервато-

рией, в частности, композитор имел возможность познакомиться с подлинными образцами тра-

диционного шаманизма, что явилось важным фактором при музыкальном воплощении «Ша-

мана». 
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свободой и может вносить изменения сообразно своим представлениям и исполни-

тельскому чутью, а сама структура пьесы растягиваться, или же сжиматься в зави-

симости от условий реализации. Но все же в понимании Лисицына, это, прежде 

всего, «закрытая алеаторика, где процесс выписан, а форма завершена», и основное 

ее значение состоит в том, что в данном контексте она «помогает свободному тече-

нию процесса» и тем самым находится в соответствии с избранным характером об-

раза.  

Рис. 30 А) В) Музыкальный материал пьесы Б. Лисицына «Шаман» 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


