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Аннотация. Западная музыка 1950–1970-х гг. являет собой одну из интереснейших страниц музыкаль-
ной культуры XX в. Это время новаторов, внесших свой неоценимый вклад в развитие мирового музы-
кального искусства. Парадоксальность, неоднозначность, сложность западной музыки 1950–1970-х гг.  
с самого начала вызвала активный исследовательский интерес. И все же, несмотря на существующие 
работы, системное рассмотрение авангардных течений в контексте монтажа в отечественном музы-
кознании ранее не предпринималось. Активное развитие музыки, пришедшееся на этот период, яв-
ляется не столько следствием стремления композиторов противопоставить свое творчество наследию 
предшествующих эпох, сколько проявлением нового типа художественного мышления, обращенного ко 
всем достижениям человеческой культуры в целом. Продуктом такого мышления стал монтаж, высту-
пивший своеобразным знаком начала нового этапа развития музыкального искусства. Примечательно, 
что первоначально монтаж – лишь способ конструирования музыкального произведения. Постепенно 
в своем развитии он достигает масштаба отдельного явления, открывающего широкие возможности 
работы композиторов с различными художественными пластами и создания на их основе сложных 
концепций, отображающих многогранность и неоднозначность мирочувствования современных авто-
ров. В поле зрения автора статьи находятся следующие авангардные течения: алеаторика, сонористика, 
минимализм, медитативная музыка и др. Природа монтажа, закономерности его функционирования 
выявляются посредством анализа музыкальных текстов.
Ключевые слова: монтаж, авангард, композиторская практика, музыкальный текст, драматургия, ком-
позиция, тематизм
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Abstract. Western music of the 1950s and 1970s is one of the most interesting pages of the musical culture of 
the 20th century. This is the time of innovators who have made their invaluable contribution to the development 
of world musical art. Paradoxicality, ambiguity, complexity of Western music of the 1950s and 1970s aroused 
active research interest from the very beginning. And yet, despite the existing works, a systematic consideration of 
avant-garde trends in the context of montage in Russian musicology has not been undertaken before. The active 
musical development that came during this period is not so much a consequence of the composers' desire to 
oppose their work to the legacy of previous eras, but a manifestation of a new type of artistic thinking, addressed 
to all the achievements of human culture as a whole. The product of such thinking was montage, which acted as 
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В конце 1950-х гг. в музыкальном ис-
кусстве намечается резкая смена стиле-
вой доминанты. В творчестве композито-
ров появляются музыкальные концепции, 
отличающиеся сложностью содержания 
и уникальностью решений. Несмотря на 
свою разность, они имеют общую концеп-
туальную основу, для которой характер-
но сочетание открытости сложившимся 
музыкальным традициям и устремлен-
ности к экспериментальным поискам. 
Этот художественный процесс реализу-
ется с помощью монтажа, выступающего  
в партитурах своеобразной универса-
лией. Данная ситуация ставит вопрос  
о монтаже как о значимом художествен-
ном явлении, повлиявшем, по сути, на 
возникновение многих художественных 
позиций в музыкальном искусстве ука-
занного периода.

Монтаж позволяет композиторам во-
площать музыкальные новации, которые 
открывают иные, уникальные пути раз-
вития музыки как вида искусства. В ка-
честве доказательства этого положения 
рассмотрим некоторые примеры запад-
ной музыки 1950–1970-х гг. Прежде обра-
тимся к пониманию и трактовке монтажа.

Сущность монтажа в художественном 
произведении рассматривалась многими 
учеными в самых разнообразных обла-
стях искусства. Среди них, безусловно, на 
первом месте стоит область кино (Эйзен-
штейн С., 1964; Пухначев Ю., 2011; Куле-
шов Л., 1935; Юткевич С., 1947). Весомую 
роль в развитии науки о монтаже сыгра-

ли работы в области литературы, театра, 
музыки. Среди них исследования Ю. Лот-
мана (1970, 1973), В. Иванова (1976. 1988), 
А. Раппопорта (1988), В. Бычкова (2004), 
Т. Адорно (2001), А. Бочарова (1980),  
В. Чайковской (1980), Т. Хуттунен (2007), 
О. Синельниковой (2013) и мн. др. Будучи 
сложным явлением, монтаж интерпре-
тируется исследователями в различных 
областях науки по-разному: как способ 
мышления художника (Фелонов Л., 1974), 
как разновидность воплощения образ-
ной концепции (Лотман Ю., 1970), как 
способ построения произведения (Ива- 
нов В., 1988), и, наконец, как метод функ-
ционирования культуры в XX в. (Быч- 
ков В., 2004). 

В настоящей статье понятие монтаж 
трактуется как метод построения музы-
кальных текстов, состоящих из многочис-
ленных семантически значимых интона-
ционных единиц, отличающихся высокой 
степенью композиционной дробности, 
нерегламентированностью сюжетной ли-
нии, соединенных по принципу контраста 
с доминирующей функцией экспозицион-
ного изложения. С помощью этого мето-
да композиторы второй половины ХХ в.,  
трансформируя формы воплощения му-
зыкальной мысли, создают концептуаль-
ные пласты, отличающиеся масштабно-
стью замысла, его глубиной, сложностью 
технических решений. Содержание по-
добных музыкальных сочинений от-
мечено ассоциативной плотностью ху-
дожественных образов, вытесняющей 

a kind of sign of the beginning of a new stage in the development of musical art. It is noteworthy that initially 
montage acts only as a way of constructing a musical work. Gradually, in its development, it reaches the scale 
of a separate phenomenon, opening up wide opportunities for composers to work with various artistic layers 
and create complex conceptual layers based on them, reflecting the versatility and ambiguity of the worldview of 
modern authors. The following avant-garde trends are in the field of view of the author of the article: aleatorics, 
sonoristics, minimalism, meditative music and others. The nature of montage, the patterns of its functioning are 
revealed through the analysis of musical texts.
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последовательное изложение сюжетной 
линии и инициирующей появление глав-
ного качества содержательного плана –  
многопластовости, требующей от слуша-
теля активного соучастия в его восприя-
тии и осознании. 

Рассмотрим, каким образом этот про-
цесс проявился в практике западных ком-
позиторов 1950–1970-х гг. 

Сонористика открывает неисполь-
зованные музыкальные возможности, 
реализуемые мастерами через принцип 
противопоставления самых неожидан-
ных звукообразов, приводящий к свободе 
звуковой мысли. Эта свобода обусловле-
на их внутренним стремлением уйти от 
выверенности композиции, определен-
ности образного решения. Подтвержде-
нием тому служит одно из размышлений 
Д. Лигети: «В 1951 году, – рассказывает 
мастер, – я окончательно понял, что мне 
следует избрать другой путь. Это значи-
ло не только покончить с обработками 
народных песен, мне следовало также 
перестать оставаться последователем  
Б. Бартока. Однако это намерение не мог-
ло быть реализовано тотчас же. Представ-
ление о “статической” музыке, которое  
я воплотил много лет позднее, в 1961 году 
в “Атмосферах”, существовало у меня уже 
с 1950 года. Я знал, что как-нибудь смог 
бы сочинить музыку без мелодии, без 
ритма, музыку, в которой формальные 
очертания – множество наполняющих ее 
подробностей – не будут воспринимать-
ся как отдельные моменты, но друг с дру-
гом переплетаться, связываться, музыку, 
где краски будут радужно переливать-
ся… Как композитор я жил тогда двой-
ной жизнью: писал пьесы в духе Бартока,  
с другой стороны – начал эксперименти-
ровать» (Когоутек Ц., 1976, с. 42).

Мысли композитора представляются 
чрезвычайно ценными. Они отражают 
присутствие монтажного типа мышле-
ния в сонористике, который проявляется 

в уходе от завершенных и развернутых 
тематических построений, в стремле-
нии к сжатости смыслового наполнения, 
в контрастности соединения звуковых 
комплексов, их неожиданных сопостав-
лениях, дарящих слушателю новые худо-
жественные ощущения и одновременно 
широту ассоциативно-художественного 
поля.

Примером подобной работы служит 
произведение 1962 г. «Приключения». 
Сочинение представляет собой калейдо-
скопическое мелькание тембровых эф-
фектов. Перед нами монтаж различных 
звуков из окружающей нас реальности: 
визгов, хрипов, шипений, стонов, хохо-
та, мычания, блеяния. Внезапно возни-
кающие два-три вокальных звука резко 
прерываются общим шумом. Весь этот 
тематизм развивается в сопровождении 
инструментального ансамбля, партия ко-
торого представляет собой то тянущиеcя 
звуки, то резкие обрывы.

Стоит отметить, что монтирование 
различных соноров – типичное явление 
для музыкальных партитур изучаемого 
периода. Композиторы обращаются к са-
мым разнообразным звукам. Среди них 
различные шорохи, шумы, простран-
ственные гулы, шелест. В этом плане по-
казательна Первая симфония К. Пенде-
рецкого, созданная в 1973 г. 

Роль некой основы композиции в но-
вом симфоническом континууме выпол-
няет точно рассчитанный по математи-
ческим законам график соотношения 
тематизма: это аккорд медных инстру-
ментов, звук ля у валторны в октаву, взя-
тый на пианиссимо, интонация, основан-
ная на малосекундовом ходе, и типичная 
для сонористики «звуковая магма», соз-
данная средствами четвертитоновой  
и кластерной техники. В результате тако-
го соотношения выстраивается грандиоз-
ное симфоническое полотно, основанное 
на сонатном принципе конфликтного со-



ВЕСТНИК МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ. 2024. Т. 12, № 1 

28

пряжения исходных тематических зон, их 
монтажного столкновения, изменения, 
обретения в репризном разделе формы 
нового качества.

Монтажность в сонористике прояв-
ляется и в звуковой среде сочинений. 
Безграничная, текучая, внутренне насы-
щенная, изменяющаяся, она бесконечно 
монтирует голоса, образуя различные 
виды монтажа (вертикальный, горизон-
тальный, параллельный), в целом состав-
ляя вибрирующий многослойный звуко-
вой комплекс, который, едва достигнув 
иллюзорной целостности, рассыпается  
в акустических световых бликах. 

Признаки монтажности прослежива-
ются и в алеаторической технике, возво-
дящей в абсолют принцип случайности. 
Здесь монтажность проявляет себя в свое- 
образной композиционной открытости, 
рождающей уникальность композитор-
ских решений. П. Булез в Третьей сонате, 
К. Штокхаузен в «Клавирштюк XI» пер-
выми опробовали эту композиционную 
открытость на основе «момент-формы».

Напомним, что «открытая форма» или 
«момент-форма» никуда не направлена, 
она не состоит из традиционных разде-
лов, в ней отсутствуют ярко выраженные 
кульминации. Главной ее особенностью 
выступает концентрированность темати-
ческого материала на протяжении всего 
сочинения. Создается впечатление, что 
автор стремится запечатлеть время на-
стоящее, время сегодняшнего дня. 

Показательна «Клавирштюк XI» (пье-
са для фортепиано) К. Штокхаузена, ко-
торую композитор записал на большом 
листе-плакате. Она состоит из девятнад-
цати несвязанных друг с другом нотных 
фрагментов. Согласно наставлениям ав-
тора, «исполнитель безучастно глядит 
на лист бумаги и начинает с какой-либо 
первой попавшейся на глаза группы; он 
играет ее с любой скоростью… с любым 
уровнем громкости и с любой формой ар-

тикуляции. Когда первая группа подойдет  
к концу, он читает следующие за ней 
указания скорости, громкости и артику-
ляции, смотрит без определенных наме-
рений на какую-нибудь другую группу 
и играет ее согласно трем указаниям… 
каждая группа связуема с каждой из во-
семнадцати остальных, так что любую 
можно сыграть с какой угодно из шести 
скоростей, громкостей и артикуляций» 
(Когоутек Ц., 1976, с. 239).

В определенной степени примером 
монтажности в музыке является и твор-
чество Дж. Кейджа, в частности, Концерт 
для фортепиано с оркестром (1957–1958). 
Концерт состоит из отдельных независи-
мых голосов. Партия фортепиано пред-
ставляет собой 63 фрагмента, не связан-
ных между собой. Исполнитель может 
играть их в любой последовательности, 
соединять музыкальные фрагменты в од-
новременности, дополнять магнитофон-
ной записью.

Широкое распространение получают  
и хэппенинги. Свою дань этому жанру от-
дали К. Штокхаузен, Дж. Кейдж, К. Пен-
дерецкий, Д. Лигети, Д. Шнебель. 

Эстетические принципы хэппенин-
га сводятся к следующим положениям. 
Стираются грани между искусством  
и жизнью, между звуковым и внезву-
ковым миром; осуществляется синтез 
музыки не только с театром, поэзией  
и другими искусствами, но, прежде всего, 
музыки и «внехудожественных акций». 
При этом музыка должна раствориться 
в них. Так, к примеру «Алфавит для Лье-
жа» К. Штокхаузена из тринадцати музы-
кальных картин предусматривает акции 
по намагничиванию воды, массированию 
тела и пр. В хэппенинге реализуется идея 
музицирования, а не концертирования, 
провозглашается принцип открытости 
любым впечатлениям жизни, господству-
ет принцип спонтанности, импровиза-
ции, принцип открытых форм, когда фор-
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ма складывается на глазах у слушателей. 
Наконец, особенно важен принцип кол-
лективности творчества, осуществляемо-
го прямо на сцене, вовлечение слушателя 
в создание спектакля. 

В 1950-е гг. ученик Ле Корбюзье  
Я. Ксенакис начинает работать в «стоха-
стической манере», реализуя математиче-
ские методы, связанные со строжайшим 
графическим конструированием музы-
кальной партитуры. По своей сущности 
сочинения, созданные в «стохастической 
манере», монтажны. Ю. Кон в какой-то 
мере раскрывает этот аспект: «Подобно 
распределению частиц в газе, звуки, по 
мнению Ксенакиса, можно расположить 
в виде больших или меньших скоплений, 
в “звуковом облаке”. Высчитав вероятно-
сти этих скоплений, их представляют на 
бумажных карточках графически. В раз-
графленной карточке точками обознача-
ют большие или меньшие степени густоты 
“звукового облака”. Применяя элементар-
ные исчисления классов – пересечение, 
объединение, дополнение и разность, 
Ксенакис предлагает новый тип сочине-
ния музыки, в котором элементарными 
единицами являются уже не отдельные 
звуки, а целые “звуковые облака”. Пробле-
му перехода от одного момента компози-
ции к другому Ксенакис тоже предлагает 
решать математически, на основе теории 
групп и, главным образом, на основе так 
называемых “цепей Маркова”. Последние, 
как уже отмечалось, определяют вероят-
ность данного состояния в связи с непо-
средственно предшествующим ему состо-
янием» (Кон Ю., 1976, с. 119). 

Продолжая анализ композиторских 
практик в контексте монтажности, невоз-
можно обойти вниманием явление мини-
мализма. Основополагающим принципом 
художественного монтажа выступает ас-
социативность, суть которой заключается 
в выявлении единого смыслового источ-
ника среди явлений, не связанных между 

собой. Также важнейшим качеством ассо-
циативности является повтор. С помощью 
повтора происходит стереотипизация тех 
или иных ситуаций, установление некой 
устойчивой связи между ними. Важную 
роль в формировании ассоциаций играет 
многократность повтора, которая влияет 
на процесс превращения чужого матери-
ала в свой. Повторность становится глав-
ным способом построения тематического 
материала в минималистических опусах. 

Так, П. Хамель, будучи сторонником 
минималистической музыки, характери-
зовал ее как музыку, в которой происхо-
дит повторение коротких мотивов. О тех-
нике «минималистической музыки» он 
пишет: «Путем перемещения небольших 
фигур или просто выдерживания одного 
звука и выявления его обертонов унич-
тожается различие между движением  
и статикой, они как бы существуют одно-
временно. Все происходит так, как если 
бы принцип повторения не имел никакой 
иной цели, кроме гипнотизирования слу-
шателя… Прототипами этих бесконеч-
ных повторений, периодических формул, 
выдержанных звуков, не в последнюю 
очередь, являются индийская музыка, 
африканские ритмы и музыка гамелан. 
“Отцами” этой новой музыки явились  
в начале 60-х годов американцы Тер-
ри Райли, Ла Монте Янг и Стив Рейч»  
(Hamel P., 1981, S. 158–159). Характери-
стика, данная композитором, выявляет не 
только главное качество минималистиче-
ской музыки – повторность, становящу-
юся и ее композиционным принципом, 
но еще и рождение вследствие этой по-
вторности особого пространственно-вре-
менного континуума. Это качество также 
концептуально сближает монтаж и музы-
ку минималистов.

Монтажность как принцип темати-
ческого развития проявляется и в ме-
дитативной музыке. Вокальный секстет  
К. Штокхаузена «Stimmung» свидетель-
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ствует об этом. Партитура являет зву-
ковую медитацию, которая, по мнению 
композитора, должна уводить слушателя 
в область подсознания. Музыкальный ма-
териал внутренне однороден и не вызы-
вает каких-либо конкретных ассоциаций. 
Вот почему мы здесь не услышим отсылок 
к каким-либо конкретным жанрам, инто-
национным решениям. 

Тематической основой служит ак-
кордовое созвучие. Оно собирается по-
степенно. Не спеша, основной тон при-
тягивает свои натуральные обертоны. 
Создается впечатление, что общей атмо- 
сферой произведения композитор вос-
создает время вечности, его безгранич-
ность и всеохватность. На фоне этого 
застывшего аккордового комплекса про-
исходит варьирование отдельных звуков 
и созвучий, а также микроварьирование 
на уровне динамических оттенков.

Обращает на себя внимание и вер-
бальное решение секстета – это сочетание 
слогов: ойя, ди – ди – ди, йа – йа, уа со сло-
вами. Сами слова являют имена древне-
восточных богов. Помимо слов в сексте-
те присутствуют отдельные фразы: «мое 
высшее, моя душа…», «когда я тебя по-
гружаю, я уже полностью пребываю во- 
вне, на самой высокой точке…», «я – мое 
истинное, когда я говорю “я”, мое великое 
“я”…», «я птица в зеркале твоих глаз, тон-
чайшие чувства уплывают, и я веду ба-
тальон смертников сквозь свои серебри-
стые воды…», «белое божество, от чьей 
воли все произрастает, возбуждает во 
мне пульс…», «я медленно, долго, посте-
пенно погружаюсь в ту тишину…». Дан-
ное вербальное решение указывает на то, 
что монтаж и на уровне текста становит-
ся основным инструментом композитора  
в воссоздании концепции сочинения.

Монтажен инструментальный театр 
М. Кагеля. Показательно его сочинение 
«Людвиг ван», созданное в 1969 г. по слу-
чаю 200-летия со дня рождения Л. Бет-

ховена. Партитура монтажно соткана из 
сочинений великого гения. Композитор 
смело работает с избранными фрагмен-
тами. Он противопоставляет их, созна-
тельно деформирует звучание, разбивает 
узнаваемый тематический материал. Цель 
М. Кагеля – приведение слушателя, хоро-
шо знающего музыку немецкого гения,  
в состояние шока.

В сочинении «Staatsthteater» М. Кагель 
продолжает воплощать идею парадок-
сального инструментального театра. Про-
изведение было написано в 1971 г. по зака-
зу директора Гамбургской оперы Рольфа 
Либермана. Целью создания этого сочи-
нения является разрушение сложившейся 
веками оперной традиции. В достижении 
этой цели мастеру помогает монтажный 
тип организации драматургии.

Открытость структуры сочинения об-
наруживает монтажные принципы орга-
низации формы. Это нерегламентирован-
ные девять частей-акций, которые могут 
исполняться в любом порядке, одновре-
менно, параллельно. Такой установкой  
М. Кагель словно стремится сделать 
форму сочинения открытой, тем самым, 
повысить активность слушателя, его во- 
влеченность в исполнительский процесс. 
Интересно мнение самого композитора 
об этом сочинении: «Когда мы репетиро-
вали акцию под названием “Ансамбль”,  
я сказал певцам, что на протесты публи-
ки мы должны реагировать только му-
зыкальными “мероприятиями”… – чем 
грубее реакция зала, тем лиричнее ответ 
на сцене. В конце концов удалось ввести 
ярость зала в спокойное русло… Участие 
публики в основе своей было исключи-
тельно позитивным. Но если кто-то идет 
в театр с вонючей бомбой (а так именно 
и было на премьере), это уже не участие, 
а запланированная провокация, целена-
правленный террор. Такое “участие” дис-
куссии не подлежит. Но если кто-то… хо-
чет выразить свое возмущение во время 
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исполнения возгласами и свистом, я на-
хожу это хотя и несколько странным, но 
все же понятным… Я считаю воздействие 
этой пьесы сильным, что свидетельству-
ет о заложенном в ней здоровом начале» 
(Kagel M., 1975, S. 95).

И действительно, все здесь как будто 
бы неправильно. Отсутствует готовая, 
привычная структура сочинения, музы-
канты свободно перемещаются по сцене, 
могут неожиданно пользоваться инстру-
ментами, достигая иного тембрового зву-
чания. Все здесь подчинено одной цели –  
удивить зрителя. Этот эффект достигает-
ся и музыкальными средствами, и жести-
куляцией, и светом, и пространством. 

Итак, анализ авангардных течений 
зарубежной музыки 1950–1970-х гг. об-
наруживает генеральную тенденцию, со-
стоящую в деконструкции традиционных 
музыкальных решений, позволяющую 
композиторам работать иначе, создавать 
новые, парадоксальные художественные 
концепции. Эта возможность реализует-
ся посредством своеобразного синтеза, 
осуществляемого в музыкальных текстах 
монтажным образом.

Актуализация в западной музыкаль-
ной культуре рассматриваемого перио-
да монтажа как универсального прин-
ципа художественного мышления со 
свойственными ему дискретностью, 
сжатостью пространственно-временно-
го континуума, усилением знаковости, 

смысловой глубиной неслучайна. Этому 
способствует особая контекстуальная 
ситуация эпохи постмодернизма, требу-
ющая отдельного рассмотрения, так как 
именно в ней, на наш взгляд, сосредото-
чены предпосылки формирования монта-
жа как целостного художественно-куль-
турного явления. В данной работе лишь 
отметим, что постмодернизм выражает 
отказ от любых традиций, сложившихся 
на предыдущем этапе развития культуры, 
и возносит на идейный пьедестал эклек-
тичность, которая позволяет в контексте 
одного художественного пространства 
соединять разные авторские точки зре-
ния, выраженные в виде различных сти-
лей, приемов, форм. 

Быть может поэтому монтаж оказал-
ся настолько созвучен художественно-
му мышлению западных композиторов. 
Монтаж с его удивительной способностью 
соединять несоединимое позволил авто-
рам смело экспериментировать в музыке 
на уровнях структуры, тематизма, инто-
нации, текста, фактурных решений. Но 
главной причиной обращения к монтажу, 
без сомнения, является доминирующее 
свойство художественного мышления 
на данном этапе развития музыкального 
искусства – открытость, устремленность  
к различным художественно-культурным 
пластам, порождающая самые неожидан-
ные концепции сочинений и их объемное 
художественное содержание.
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