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Opera musicologica. 2022. Т. 14. № 4. С. 8–29 
СТАТЬИ

Научная статья
УДК 78.01
doi: 10.26156/OM.2022.14.4.001

Звук как процесс. Размышляя об открытиях Штокхаузена

Константин Владимирович Зенкин
Московская государственная консерватория имени П. И. Чайковского, Москва, 
Россия, kzenkin@list.ru, https://orcid.org/0000-0002-2763-6282 

Аннотация. �В статье рассматриваются исторические формы процессуальности музы-
кальной материи, при этом делается акцент на понимании звука как процесса в ком-
позициях 2-й половины XX в., главным образом, в творчестве Карлхайнца Штокхау
зена и его современников. Проводится классификация основных типов процессуаль-
ности звука, в том числе в композициях, реализующих принципы «момент-формы» 
и «процессуальной музыки». Процессуальность звуковой материи рассматривается 
в связи с явлением музыкальной информации, обретшей в новейшей музыке особые 
формы и выразительный смысл.

Ключевые слова: �музыкальное время, форма, звук, процесс, Карлхайнц Штокхаузен, 
информация

Для цитирования: �Зенкин К. В. Звук как процесс. Размышляя об открытиях Штокхау- 
зена // Opera musicologica. 2022. Т. 14. № 4. С. 8–29. https://doi.org/10.26156/OM.2022. 
14.4.001.

�© Зенкин К. В., 2022
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Opera musicologica. 2022. Vol. 14, no. 4. Р. 8–29 
ARTICLES

Original article
doi: 10.26156/OM.2022.14.4.001

Sound as a Process. Reflecting on Stockhausen’s Discoveries

Konstantin V. Zenkin
Tchaikovsky Moscow State Conservatory, Moscow, Russia, kzenkin@list.ru,  
https://orcid.org/0000-0002-2763-6282

Abstract.� The article considers historic forms of the process character of the music substance, 
focusing on interpreting the sound as a process in the works of the second half of the 20 th 
century, mainly, in the oeuvre of Karlheinz Stockhausen and his contemporaries. The major 
types of the process character of the sound, including those in compositions which implement 
the principles of “moment form” and “process music”, are categorized. The process character 
of the sound substance are analyzed with regard to the phenomenon of musical information, 
which has acquired peculiar forms and expressive meaning in modern music.

Keywords: �musical time, form, sound, process, Karlheinz Stockhausen, information

For citation: Zenkin K. V. Sound as a Process. Reflecting on Stockhausen’s Discoveries. Opera  
musicologica. 2022. Vol. 14, no. 4. Р. 8–29. (In Russ.). https://doi.org/10.26156/OM.2022. 
14.4.001.

© Konstantin V. Zenkin
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Константин Зенкин

Звук как процесс. 
Размышляя об открытиях Штокхаузена

Начнем с общеизвестной истины: с точки зрения физики любой звук 
есть процесс, поскольку происходит во времени. Однако музыкальная 
практика, теория и эстетика различных эпох и культурных традиций ис-
пользовали свойства звука по-разному. Так, на музыкальное мышление 
европейской традиции сильнейшее влияние оказала линейная нотация, 
господствовавшая в течение последнего тысячелетия и только в XX в. об-
наружившая свою ограниченность. Графическое обозначение звука точ-
кой формировало соответствующее отношение к нему как к неделимому 
«атому», мельчайшей единице музыкального материала. Термин «контра-
пункт» (от punctum contra punctum — «точка против точки») закрепил 
такое понимание. Звук, оставаясь процессом по факту своего физическо-
го существования, стал восприниматься музыкантами преимущественно 
как объект.

Далее, если мы выйдем за пределы единичного звука, то увидим, что 
музыка (как и танец) существует только во времени, в процессе, и, от-
звучав, не оставляет никакого материального следа. При этом, именно 
музыка, по мнению И. Ф. Стравинского, призвана установить «порядок 
между человеком и временем» [Стравинский 1963, 99]. Как известно, 
Стравинский прокомментировал свою мысль: музыка преодолевает те-
кучесть времени, неуловимость момента, иными словами, она делает мо-
мент настоящего времени (который по физическому факту является без-
размерной точкой) реально ощутимым и целостным, «свертывая» в нем 
процессы любой продолжительности. Вот, к примеру, как характеризует 
М. Г. Харлап специфику музыкального времени устных традиций, мно-
гие из которых восходят к архаическим корням и языческим ритуалам 
как средству «воздействия» на реальность: «Стабилизирующей ролью му-
зыки в устном творчестве обусловлено преобладание в ней статики над 
динамикой, архитектоники над драматургией, подчинение ритма («тече-
ния» музыки) метрическим нормам. Музыка, по существу, сводится к ин-
вариантным формулам, математическим соотношениям звуковых высот 
и длительностей, которые могут повторяться неопределенное число раз. 
Повторения (стопы стиха, строфы), в отличие от новой музыки, служат 
средством не развития, а закрепления эстетически ценных соотношений, 
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они „останавливают прекрасное мгновение“» [Харлап 1986, 68]. Приве-
денная цитата характеризует тип музыкального искусства, основанного 
на «каноне», а значит, выражаясь словами Ю. М. Лотмана, являющего 
«информационный парадокс» [Лотман 1992, 243–247]. Суть парадокса 
в том, что тексты архаических устных традиций всем хорошо известны — 
иными словами, содержащаяся в них новая информация равна нулю, но 
от этого сила их воздействия не уменьшается. Впрочем, Лотман рассуж-
дал об информации прежде всего с точки зрения тех смыслов, которые 
несут в себе словесные высказывания. Однако если мы сделаем акцент 
не на семиотическом аспекте информации (информация — новые дан-
ные), а на математическом (информация — определенность прогноза), 
то тогда максимальная информация будет уменьшать неопределенность 
(энтропию) событий, в том числе событий внутри текста. Между двумя 
обозначенными аспектами информации нет противоречия, если мы име-
ем дело с процессами — такими, как жизнь или, в меньших масштабах, 
путешествие. Предположим, мы максимально информированы о пред-
стоящем движении из пункта А в пункт Б, досконально знаем маршрут 
и график. Но в процессе нашего путешествия мы неожиданно получаем 
данные о непредвиденных обстоятельствах, хотя бы о пробках на доро-
гах или о том, что намеченный путь закрыт и рекомендованы варианты 
объезда. Разумеется, такая информация увеличивает энтропию (неопре-
деленность). Однако, без нее путешествие было бы невозможным, и вся 
задача состоит в том, чтобы новую, неожиданную информацию освоить 
и превратить из энтропийного фактора в негэнтропийный: структура 
процесса не только предопределена его «программой», но корректируется, 
что называется, «по ходу», на основании новых данных.

Таким образом, в конечном счете — post factum — любая информация 
способствует повышению определенности процессов — уточнению их 
структуры. Определенность — прогноз — в музыкальных текстах высту-
пает как фактор ожидания: предвидение-предслышание. Музыкальный 
смысл рождается в соприкосновении, «трении» ожидаемого и свершив-
шегося, предвидения (предслышания) и результата, что не только фикси-
руется, но и эмоционально переживается. Поэтому информация в любом 
смысле — и увеличение определенности, и новая информация о неожи-
данных событиях — остается всегда одинаково важной для «пошагово-
го» восприятия звучащего музыкального текста.

Очевидно, что само явление предвидения свидетельствует о неустра-
нимом, универсальном значении процессуальности для музыки: не про-
сто как элементарного физического условия ее существования, но и как 
поля смыслопорождения.
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В то же время ряд композиторов — прежде всего представителей 
авангарда XX столетия — как бы заново открывают процессуальность 
музыки, понимая ее совершенно по-новому. Карлхайнц Штокхаузен ут-
верждает: «Но теперь, в нашем столетии, в музыке впервые появился но-
вый тип — принцип процесса» [Штокхаузен 1990 b, 62]. Эдгар Варез в ра-
боте «Освобождение звука» прогнозирует: «Не сохранится старая кон-
цепция мелодии или взаимодействия мелодий. Все произведение станет 
мелодической тотальностью. Все произведение будет течь, как река» [Ва-
рез 2009, 7]. Как известно, похожая мысль была высказана еще Дебюсси, 
который мечтал «прийти к музыке, действительно свободной от мотивов 
или сформированной из одного-единственного непрерывного мотива, 
который ничто не разъединяет, и который никогда не возвращается к са-
мому себе» (цит. по: [Wenk 1976, 164]).

Чтобы понять специфику новой концепции музыкального процесса 
во 2-й половине XX в., необходимо произвести небольшой экскурс в об-
ласть музыки классической и даже шире — барочно-классико-романти-
ческой традиции, а также в область музыкальной теории, фиксирующей 
проявления процессуальности в рамках этой традиции. Известно, что 
на музыкальную форму барокко и классики оказывали большое воз-
действие принципы риторической диспозиции, иными словами, фор-
ма, следуя данной диспозиции, выстраивалась как процесс. В сказанном 
легко узнается название книги Б. В. Асафьева «Музыкальная форма как 
процесс» [Асафьев 1971], что, конечно, не случайно. Именно он обратил 
специальное внимание на процессуальную сторону музыкального про-
изведения, которая в XIX в., под влиянием форм венских классиков, ока-
залась заслонена пониманием структуры сочинения преимущественно 
как объекта, «кристалла». И сам Асафьев рассматривает процесс движе-
ния формы как коррелят «кристаллу», «схеме», а динамику — как кор-
релят статике. Причем под статикой понимаются либо точные повторы 
(как, например, в каноне), либо — завершенные, уравновешенные в себе 
построения — периоды и другие законченные формы. Таким образом, 
дихотомия «динамика — статика» у Асафьева является вариацией дихо-
томии Г. Вёльфлина «открытая форма — замкнутая форма» [Вёльфлин 
2020, 126]. О статике, считает Асафьев, можно говорить тогда, когда со-
вокупность звеньев «охватывается мыслью как откристаллизовавшееся 
единство во всей сложности своих отношений и как находящееся в пол-
ном покое и равновесии всех сил целое» [Асафьев 1971, 50 (в оригинале 
вместо курсива — разрядка)]. 

Также имеет смысл обратить внимание на теорию Е. В. Назайкинского  
об уровнях музыкальной формы: звуковом (фоническом), интонацион
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ном (синтаксическом) и композиционном [Назайкинский 2003, 142]. На 
фоническом уровне мы слышим отдельные звуки и кратчайшие инто-
нации — то, что принято называть материалом. Синтаксический уро-
вень — уровень мотивов, фраз, предложений — простейших форм ор-
ганизации материала (одновременно и форма, и материал: существует 
выражение «тематический материал» как основа для построения формы 
целого). Именно на этом уровне, считает Назайкинский, имеет место фе-
номен предслышания. Наконец, на композиционном уровне мы имеем 
дело с формами разделов и формой целого. И здесь, поскольку класси-
ческая и романтическая музыка (в преобладающей части) основана на 
композиционных схемах — инвариантах, имеет место практически без-
ошибочное предвидение развития формы — уже скорее умозрение, чем 
предслышание. Композиционные инварианты XVIII–XIX вв. знакомы 
всем так же, как народные песни или ритуальные напевы (инварианты 
мелодические).

Как можно увидеть, предпосылками такого трехуровневого строе-
ния музыкального времени стало, во-первых, наше обычное восприятие 
времени в жизни, отраженное в таких общеупотребительных вещах, как 
часы и календарь: время уровней секунд, минут, часов, затем — суток, 
недель и т. д. Во-вторых, также нельзя не увидеть в качестве прообраза 
и построение словесных текстов: фонический уровень аналогичен уров-
ню отдельных фонем и слов, синтаксический и композиционный — их 
обозначения говорят сами за себя, отсылая к уровням организации речи. 
При этом важно подчеркнуть, что обе отмеченные аналогии связаны не 
с самим звуком-процессом, а — либо со счетным, расчисленным, а зна-
чит, и опространствленным временем, либо — с риторической — сло-
весной, а не собственно музыкальной организацией. Два отмеченных 
фактора, усиленных нотным письмом, в котором музыка отражается в 
виде неподвижной схемы — предмета, объекта — и привели к специ
фическому пониманию формы в европейской музыке Нового времени, 
когда процесс оказывается «вписан» в статический «кристалл». Об этом 
красноречиво говорит предложенная Асафьевым формула процесса: imt 
(initio  — motus — terminus: импульс — движение — предел) [Асафьев 
1971, 129]. Подчеркнем, что моделью для данной формулы стала класси-
ко-романтическая музыка и, в особенности, сонатная форма. В доклас-
сической музыке функция m — движение, развитие, суть процесса — не 
всегда выражалась какими-либо специфическими средствами, и процесс 
мог представать в виде серии «кристаллов». 

Таким образом, европейская музыка Нового времени, по образному 
выражению Г. Орлова, вмораживает время в структуру [Орлов 1992, 49].  
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При этом заметим, что слово «вмораживает» звучит несправедливо рез-
ко: во-первых, потому, что даже такто-метрическая организация не смог-
ла ни «заморозить», ни «механизировать» музыкальное время, которое 
всегда оставалось «живым» и свободно дышащим, не подчиненным рав-
номерным ударам метронома; а во-вторых, потому, что новое ощущение 
времени, утвердившееся во 2-й половине XX в., готовилось очень и очень 
постепенно, и особую роль в этой «подготовке» сыграли романтики 
XIX столетия.

Именно романтики, особенно К. Вебер, Ф. Шуберт, Ф. Шопен, Ф. Лист,  
Р. Вагнер, А. Брукнер, С. Рахманинов, стали обращать внимание на внут
реннюю жизнь звука. Как писал Э. Курт, «классическое ощущение скло-
няется к тому, чтобы находить в звуке нечто определенное, закрепленное 
в себе, романтизм же воспринимает звук в его вибрации, в стремлении 
выйти из замыкающих его границ. <…> Классицизм ищет в явлении зву-
ка нечто стабильное, фундамент, романтизм — стремление» [Курт 1975, 
43]. Классический принцип «звуковые события в потоке метризованного 
времени» не отменяется, но дополняется встречной энергией стремле-
ния, наполняющего звук, паузу, мотив, тему и всю композицию. На каж-
дом масштабно-временном уровне вырабатываются свои приемы, соот-
ветствующие романтическому ощущению звучащего времени. На фони-
ческом уровне достаточно сравнить «точечные» звуки-атомы клавесина 
или молоточкового фортепиано с трепетным звучанием фортепиано при 
использовании педали. Но дело не только в инструменте: звуку ноктюр-
нов Шопена, например, помогает длиться вся фактура, гармония и рит-
мическая организация. На синтаксическом уровне звук-процесс полу-
чил продолжение в мелодии нового типа — романтической кантилене, 
«растягивающей» момент и стремящейся стать «бесконечной» мелодией. 
Наконец, на композиционном уровне аккумуляция процессуальности 
отчетливо проявилась в утверждении поэмного принципа композиции, 
который преобразует симметричные классические композиционные схе-
мы активным внедрением логики индивидуализированного нарратива, 
а часто и литературной сюжетности.

Многоуровневая процессуальность классико-романтической музыки, 
создававшей оригинальные композиции на основе традиционных, усто-
явшихся моделей, обеспечила высокую степень информативности музы-
кальной речи. Речь идет, во-первых, о типических приемах, обеспечива-
ющих бóльшую степень предслышания на всех уровнях: разрешение гар-
моний (и их ожидание), наличие характерных ритмических фигур и их 
расположение относительно сильных долей такта, построение мелодики 
как свободной комбинации инвариантных формул, наконец, использо-
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вание типических композиционных схем. Во-вторых, случаи нарушения 
ожидания или его отсутствия компенсируются выработкой специальных 
механизмов, которые обеспечивают информацию о данном конкретном 
произведении как о новом порядке и структурной закономерности. Ме-
ханизмом такой информации выступают уже не типические языковые 
приемы, а особые, индивидуализированные факторы — такие как лейт-
темы, индивидуальные гармонии, фактурные решения и т. д. Этот слой 
информации связан, конечно, не с предслышанием, а с обобщением все-
го прослушанного post factum. В-третьих, язык классико-романтической 
музыки, особенно жанровые ассоциации, создает значительный слой 
информации о внемузыкальных явлениях — здесь можно провести не-
которую условную аналогию с семиотической информацией словесных 
текстов.

Не будет преувеличением утверждать, что оригинальность музыкаль-
ных произведений классико-романтической традиции формируется на 
фоне мощнейшего слоя привычного и предсказуемого. Ситуация, когда, 
по словам Римского-Корсакова, Малер не знает, что у него будет в сле-
дующем такте [Ястребцев 1960, 439], совершенно нетипична для всей 
музыки до рубежа XIX–XX вв. Избыточность и плотность новой инфор-
мации в музыке Малера вызвала критику со стороны композитора-тра-
диционалиста, выразительно обозначив конец эпохи. Процессуальность 
обеспечивает связность текста, а значит, и его информативность (высо-
кую определенность и логическую предсказуемость). Избыток инфор-
мации, как видим, может нарушить процессуальность как привычную 
форму связности и потребовать открытия принципиально новых форм 
и самой связности (порядка), и процессуальности.

Ряд направлений новой музыки 1-й половины XX в. развил откры-
тия романтиков в отношении звука, наполненного собственным време-
нем. В  особенности это касается произведений Дебюсси, нововенской 
школы (А. Шёнберга, А. Веберна, А. Берга) и О. Мессиана. В их произ-
ведениях процессуальность отдельных звуков возросла, при этом про-
цессуальность формы в целом обрела несколько иной облик. В отличие 
от классико-романтической музыки, форма как процесс чаще всего ли-
шалась направленности, устремленности к цели. Вуалирование метри-
ческих акцентов, гармонических функциональных тяготений получили 
логический итог в открытиях Мессиана в области ладов и ритмики. Не-
редко процесс становился статическим, почти бездвижным, как в пейза-
жах К. Дебюсси, «Красках» из ор. 16 Шёнберга или в «ставшем времени» 
Веберна [Холопова, Холопов 1984, 167]. В подобных процессах инфор-
мация-предслышание сводилась почти к нулю, в то время как плотность 
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информации о новых событиях существенно возрастала, иногда до пре-
дела. Именно на увеличение «вилки» между двумя названными аспекта-
ми информации была направлена «эстетика избегания» — “Ästhetik des 
Vermeidens” (любых привычных звучаний) нововенской школы [Stucken
schmidt 1946, 1241]. В то же время информация о порядке структуры 
оставалась важнейшей задачей композиторов, которые, однако, стали 
предпочитать давать такую информацию зашифрованно, скрыто, ставя 
тем самым перед слушателем серьезные творческие проблемы восприя
тия и усвоения новой музыки. Задача показать скрытый порядок, обна-
руживающийся сквозь хаос, по-своему решавшаяся еще Шуманом, на 
новом уровне привлекла Дебюсси и выступила в роли эстетического ос-
нования серийной техники. Впрочем, тотальное обновление материала 
(звуки, созвучия и система их связей) не сразу повлекло преобразование 
процессов его оформления на синтаксическом и композиционном уров-
нях (за «старый» синтаксис, как известно, Булез критиковал Шёнберга 
[Булез 2004, 87]). 

Штокхаузен, выступивший одним из наиболее ярких выразителей но-
вого музыкального мировоззрения, своей теорией единого временнóго 
поля подтвердил, что звук есть процесс и что высота звука (как выраже-
ние частоты колебаний воздушной волны) — категория временнáя. Для 
Штокхаузена процесс внутри звука есть в принципе тот же самый про-
цесс, который формирует целую композицию, только в других масшта-
бах времени. Во многих произведениях Штокхаузена соотношение высот 
и длительностей оказывается связанным и выводится из общего «корня» 
(«Группы», «Контакты», Клавирштюк 11 и др.). Размышляя о специфике 
новейшей музыки, композитор приводит мнение биолога Виктора Вайц-
зекера: «традиционная концепция — „вещи находятся во времени“, в то 
время как новая концепция: „время находится в вещах“» [Штокхаузен 
2009 b, 219]. 

Если «вещи находятся во времени», то тем самым предполагается, что 
любые временные процессы «больше» вещей и что «судьба» вещей во 
времени — это их «история», а в целом вся картина мира подобна «кни-
ге» (Книга бытия, поэмы Гомера и аналогичные тексты различных куль-
тур). Легко заметить, что в этом — сильнейший фактор для опространст-
вливания времени.

Если же «время находится в вещах», то в таком случае вещь станет 
«больше» временных процессов, ее формирующих, каждая вещь будет 
иметь свое время со своей продолжительностью и темпом. «Каждый звук 
становится таинственным объектом, со своим собственным временем» 
[Штокхаузен 2009 b, 218], — считает Штокхаузен. Здесь уже возникает 
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аналогия не с опространствливанием, а с временем-длением (la  durée, 
по Бергсону). При этом время, «в котором существуют все вещи», тем 
самым не отменяется — но оно выступает как продолжение все той же 
la  durée и теперь мыслится многослойным, имеющим разные темпы на 
разных уровнях [Ровенко 2016, 410–413]. В связи с этим уточним, что 
когда мы говорили о трех уровнях музыкального времени в теории На-
зайкинского, то имели в виду не множественность времен или много-
слойность времени, а только разные уровни, на которых наше сознание 
может формировать ощущение настоящего момента — точно так же, как 
наличие разных единиц измерения (секунда — тысячелетие) не нарушает 
единства и единственности мирового времени, которое, по классическим 
воззрениям (И. Ньютон), не зависит ни от каких вещей.

Если «время находится в вещах», то «картина целого» (само это по-
нятие становится проблематичным) будет походить не на историю или 
книгу, а на детализированную «анатомию», «психологию» явления (од-
ним из «программных» выражений этого нового мировоззрения стал ро-
ман Дж. Джойса «Улисс» — «Одиссея», или, если угодно, «Анти-Одиссея» 
нашей эпохи).

Время-дление, множественность времен и вещей повлекли за собой 
новое понимание процесса, в котором связь фаз (без чего невозможен 
процесс как таковой) обрела иную природу:

•	 «поток сознания», примененный Джойсом;
•	 понимание статики («бездвижности») как процесса мельчайших из- 

менений;
•	 ненаправленность процессов, как статичных, так и динамичных 

(в классической музыке процесс всегда был направлен на кристал-
лизацию синтаксических и композиционных структур);

•	 открытость, незавершенность процессов.

Множественность «автономных» времен-вещей логически привела 
к новому типу формы, утвержденному Штокхаузеном, — момент-форме. 
Но, пожалуй, главное, что следует из принципа «время в вещах», это пе-
реворот в понимании звука, который перестал быть материалом в при-
вычном смысле этого слова и стал результатом композиции, а нередко 
и самой композицией. Об этом новом статусе звука во 2-й половине XX в. 
говорили многие. Штокхаузен писал: «Ныне очень тонкое соотношение 
между формой и материалом. Я сказал бы даже, что форма и материал — 
это одно и то же. <…> Старая диалектика, основанная на антиномии — 
или дихотомии — формы и содержания, в самом деле, не действует с тех 
пор, как мы начали создавать электронную музыку и пришли к понима-
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нию природы и относительности звука» [Штокхаузен 2009 b, 229]. Мысль 
Штокхаузена развивает Ж. Гризе: «объект и процесс аналогичны друг 
другу. Звуковой объект — не что иное, как сжатый процесс, процесс 
же  — не что иное, как расширенный объект. Время здесь  — как бы ат-
мосферный воздух, которым дышат эти живые организмы на различных 
высотах» [Гризе 2020, 103]. Суммируя мысли Х. Лахенмана, С. В. Лавро-
ва пишет, что появление электронной музыки «узаконило взаимообмен 
между масштабными уровнями микромира звука и макрокомпозиции» 
[Лаврова 2020, 16]. Лахенман дифференцировал типы звуков-процессов 
(«каденционный звук», «звук-тембр», «структурный звук», «флуктуаци-
онный звук»), обнаруживая их и в музыке XIX — начала XX в. (флуктуа
ционный звук в этюдах Шопена или Прелюдии Дебюсси «Фейерверк») 
[Lachenmann 1970]. Анализируя «Атмосферы» Лигети, Лахенман считает, 
что это — «один-единственный звук, который медленно трансформиру-
ется» [Лаврова 2020, 24]. Вероятно, наиболее последовательным проявле-
нием связи микромира звука с макроформой на сегодняшний день стала 
так называемая спектральная музыка, в которой композиция выступает 
как результат анализа звукового спектра, деконструкции звука. С точки 
зрения спектралистов музыка «есть звук, разворачивающийся во време-
ни» [Fineberg 2000]. 

Но обратимся к идеям Штокхаузена как истоку всех вышеперечислен-
ных точек зрения и отметим наиболее очевидные и легко воспринимае-
мые формы существования процессуальности звуков в его музыке:

•	 звуки-«моменты» в сериальной музыке. Произведения, написанные 
в технике тотального сериализма, как и вытекающей из нее техни-
ке групп, часто имеют «пуантилистическую» фактуру, которая, на 
первый взгляд, не слишком способствует ощущению звука как про-
цесса. Прежде всего, мы слышим множество звуковых точек (что 
и  отражает термин «пуантилизм»). Однако активное использова-
ние параметра длительности, наряду с высотой, придает длению 
отдельных звуков совершенно особое значение. Интересно, что 
название своего произведения Kontra-Punkte Штокхаузен писал че-
рез дефис и к тому же с английским переводом: Against-points, что, 
в  сравнении с исходным старинным термином «контрапункт», на-
деляло данное название дополнительными смыслами;

•	 длящиеся звуки в электронных композициях. Здесь, в противопо-
ложность предыдущей технике, перед композитором открылись 
безграничные возможности в плане конструирования звуков-про-
цессов с любыми изменениями; 
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•	 звук как движение в пространстве. Еще одна техническая возмож-
ность электроники: конструировать реальное перемещение звука 
в пространстве. Так, в пьесе «Пение отроков» звуки перемещаются 
от одного динамика к другому, исходя поочередно из разных точек 
пространства. Впрочем, важно подчеркнуть, что идею перемеще-
ния звука в реальном пространстве Штокхаузен развивал и  вне 
электронной композиции, например в «Группах» для трех орке-
стров или «Карре» для четырех оркестров и хоров. Здесь каждый 
оркестр выступает как один из источников звука, свободно переме-
щающегося в пространстве — от одного оркестра к другому;

•	 звук в статистических композициях. Данный термин Штокхаузен 
применял к музыке, образованной не звуками-точками определен-
ной высоты, а звуковыми массами, тембрами, длящимися в про-
странстве — иными словами, к музыке сонористической (неважно, 
электронной или инструментальной). «Вся эта концепция — му-
зыка, которая несводима ни к мелодии, ни к гармонии, ни к ритму, 
а которая воспринимается лишь как вибрирующий звуковой фено-
мен, — меня тогда очень занимала» [Штокхаузен 1990 a, 67], — го-
ворил композитор, сознательно пытавшийся углубить «атомарную 
концепцию», проникнуть в ее глубины. Истоки статистической 
музыки Штокхаузен видел в «Играх» Дебюсси и его фортепианных 
прелюдиях [Штокхаузен 1990 a, 67];

•	 звук в «статических» композициях (Stimmung). Пожалуй, это наи-
более явный и выразительный пример понимания звука как про-
цесса и выстраивания на его колебаниях, пульсациях и флукту-
ациях целой композиции. Здесь наиболее непосредственно про-
является понимание времени как la durée — дления, в котором не 
артикулированы различные масштабные уровни, в результате чего 
звук последовательно становится композицией, материал прирав-
нивается к форме;

•	 звук, отражающийся в жесте исполнителя. По сути, это — еще один 
вариант движения звука в реальном пространстве. Штокхаузен ча-
сто сочиняет жесты (повороты головы, корпуса и т. д.) как музыку, 
ее продолжение вовне. В этом отношении особенно показательны 
«Арлекин», «Инори» и, конечно, весь цикл «Свет».

Прежде чем перейти к специфике звука в формульных композициях, 
как правило, вбирающих в себя перечисленные варианты, остановимся 
на двух музыкально-теоретических понятиях, имеющих первостепенное 
значение в контексте нашей темы.
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Речь идет, во-первых, об уже упоминавшемся понятии «момент-фор-
ма» и о понятии «процессуальной музыки» (process music). Оба понятия, 
особенно первое, хорошо известны, многократно описаны как самим 
Штокхаузеном, так и многочисленными исследователями. Нас интере-
сует только вопрос о связи данных понятий с процессами, происходя-
щими в музыкальном произведении, — от звука до целой композиции. 
Коль скоро процесс предполагает ту или иную форму связи своих фаз, 
то особенно проблематичным становится данный вопрос в сочинениях, 
реализующих принцип момент-формы. Ведь в такой форме даже после-
довательность моментов может быть различной (хотя момент-форма не 
обязательно мобильна — «поливалентна», она может иметь и полностью 
выписанный нотный текст) — как в этих условиях возможно говорить 
о процессе и его предвидении?

Моменты, как считает Штокхаузен, могут быть статичными и дина-
мичными, неделимыми или имеющими составную структуру, закрыты-
ми и открытыми, короткими или протяженными [Stockhausen 1963, 201]. 
По его замыслу, моменты («Сейчас») имеют не «горизонтальные» связи 
друг с другом, а «вертикальные» — с Вечностью. Однако звучание про-
изведения, реализующего принцип момент-формы, не может преодолеть 
условий своей процессуальности во времени. Более того, в ее рамках 
не исключены те или иные целенаправленные процессы — некоторые 
композиции относятся одновременно и к момент-форме, и к процес-
суальной музыке, например «Контакты», «Микрофония I», «Михаэли-
он» — 4 сцена «Среды» из «Света». Преднамеренно исключаются нарра-
тивность и вообще линейность времени. По-видимому, одна из главных 
целей момент-формы — создать ситуацию неопределенности, невозмож-
ности предвидения дальнейшего течения музыки. Наличие исходного 
структурного принципа становится единственными критерием целост-
ности произведения, чаще всего вариабельного. Для слушателя любой 
процесс — от отдельного звука до реализации всей схемы — становится 
путешествием в неизведанное, в Тайну. Однако чуткий слушатель интуи
тивно постигает наиболее общие закономерности структуры: так, слу-
шая Stimmung, никто, даже автор, не может предслышать звучание во 
всех деталях, но степень предвидения общей логики этого длящегося со-
звучия не меньше, если не больше, чем в любой классической симфонии. 
И дело не в простоте материала Stimmung (простота позволяет сделать 
этот пример наиболее наглядным), а в том, что, независимо от материала, 
Штокхаузен приоткрывает завесу над закономерностями своих структур 
не только в  формах-схемах и теоретических анализах, но и в звучании 
самой музыки. Может показаться удивительным, что композиторы (в их 
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числе Штокхаузен и Гризе), создающие музыку, в которой в каждый сле-
дующий момент может произойти все, что угодно, все же говорят о пред-
слышании и придают ему большое значение. Но что можно предслышать 
в такой музыке? Если в европейской музыке Нового времени гармониче-
ская логика и прочие факторы позволяли прогнозировать события до-
вольно определенно, то теперь речь идет уже не о прогнозе и ожидании, 
а скорее о вероятности тех или иных событий. Вероятность последую-
щего развития обусловлена комплексом параметров данного момента 
звучания, и предслышание состоит в том, что ожидаются какие-либо из-
менения тех или иных параметров. Иного способа предвидеть изменения 
внутри звука просто не существует, и этот способ распространяется на 
всю композицию. Предслышание здесь — в меньшей степени прогноз 
и в большей — вероятность, «мягкое» допущение. «Общеупотребитель-
ных» текстовых инвариантов, a priori известных слушателю, как это было 
в «старой» музыке, больше нет. В каждом произведении устанавливают-
ся или, точнее, могут устанавливаться свои особые инварианты, произ-
водные от его исходного структурного принципа. Именно здесь — ис-
ток нового понимания процессуальности музыки и, в частности, идеи 
process music.

Идея музыки как процесса — в новом, неасафьевском смысле — об-
рела актуальность еще с 1940-х гг. (Э. Картер [Edwards 1971, 90–91]). Во 
2-й половине века она развивается крупнейшими композиторами и му-
зыковедами 1. С. Райх в 1968 г. выпустил манифест Music as a  Gradual 
Process  — «Музыка как постепенный процесс» [Reich 2002, 34], подчер-
кивая, что под “gradual” он понимает то, что процесс развивается чрез-
вычайно постепенно и медленно настолько, что изменения могут быть 
заметны не сразу. Данный принцип стал чрезвычайно важным для ком-
позиторов-минималистов, чья музыка, на первый взгляд, может произ-
водить ощущение совершенной статики. Райх подчеркивал, что имеются 
в виду процессы, воспринимаемые слушателем. Таким образом, слуша-
тель предельно информирован как о ближайших стадиях развития ком-
позиции, так и о ее логике в целом, что стало поводом для сближения 

 1  См.: Borio G. Klang als Prozeß. Die Komponisten um Nuova Consonanza // Giacinto Scelsi : 
Im Innern des Tons. Symposion Giacinto Scelsi Hamburg 1992 / hrsg. von K. Angermann. 
Hofheim: Wolke, 1993. S. 11–25; Cage J., Wicke P. Musik als Prozeß (Interview) // Positionen. 
Beitrage zur neuen Musik. 1988. H. 2. S. 3–6; Music and/as Process / Ed. by L. Redhead and 
V. Hawes. Newcastle upon Tyne: Cambridge Scholars Publishing, 2016. 256 p.; Stockhausen K. 
Musik als Prozeß (Gespräch mit Rudolf Frisius am 25. August 1982 in Kürten) // Stockhausen, 
Karlheinz: Texte zur Musik. Bd. 6.: 1977–1984 : Interpretation / ausgew. u. zsgest. durch 
C. von Blumröder. Köln: DuMont, 1989. S. 399–426.
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минималистской музыки с музыкой магических ритуалов — и появление 
«сакрального минимализма» было совсем не случайным. 

Штокхаузен с начала 1960-х гг. стал употреблять понятие процессу-
альной музыки — process music — применительно к тем произведени-
ям, нотные тексты которых (точнее — их «формы-схемы») не содержа-
ли указаний относительно звуковысотного материала и давали только 
план его изменений по тем или иным параметрам (Kontakte, Plus-Minus, 
Mikrophonie I, Prozession, Carré, Kurzwellen, Aus den sieben Tagen, Spiral, 
Ylem и др.). То есть фиксировался процесс изменений исходного мате-
риала как таковой. Материал мог выбираться исполнителями достаточ-
но произвольно или «ловиться» по радио, как в Kurzwellen — «Коротких 
волнах». Параметры развития могли обозначаться в графических парти-
турах с разной степенью четкости — в том числе знаками «плюс» и «ми-
нус» — или же исключительно словесными характеристиками, как в «ин-
туитивной музыке» — Aus den sieben Tagen — «Из семи дней».

Прописывая параметры протекания процессов в произведении, 
Штокхаузен тем самым конструирует как саму структуру в чистом 
виде (без материала), так и — в особенности — ее восприятие. Приве-
дем высказывание Ж. Гризе о важности такой категории, как «степень 
предслышания»:

А воздействовать на степень предслышания — это все равно что 
сочинять непосредственно музыкальное время, т. е. время пер-
цептивное, а не хронометрическое.

Карлхайнц Штокхаузен уже предчувствовал важность данно-
го фактора, используя в некоторых сочинениях (Carré [Квадрат] 
для четырех оркестров и четырех хоров, 1971) то, что он называ-
ет степенью изменения <…>, — понятие, прямо происходящее 
из теории информации. 

Я полагаю, именно сюда должно быть направлено внимание 
композиторов, желающих придать времени музыкальное изме-
рение. Это уже не столько сам звук, чья густота облечет в плоть 
время, сколько различие или отсутствие разницы между следу-
ющими друг за другом звуками; иными словами, переход от из-
вестного к неизвестному и процент [новой] информации, полу-
чаемой с каждым звуковым событием» [Гризе 2020, 98–99].

При этом, в отличие от минималистов, Штокхаузен не предусматри-
вал, что процесс должен обязательно восприниматься слушателем, во 
многих случаях предполагается минимальная степень предслышания. 
Один из показательных примеров — уже упоминавшееся раннее сочи-
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нение Kontra-Punkte, к процессуальной музыке не относящееся, но в ко-
тором, по замыслу автора, происходит сразу три процесса: тембровый 
(от разнотембрового камерного ансамбля — к монохромному звучанию 
фортепиано), ритмический (от разнообразия длительностей — к их 
«уравниванию») и динамический (от широкого диапазона динамических 
оттенков — к преобладанию тихой звучности). Для Штокхаузена эти 
процессы скрепляют всю композиционную логику, он даже сравнивает 
Kontra-Punkte с «Болеро» Равеля и «Прощальной симфонией» Гайдна. Не-
смотря на такое сравнение, опознать эти процессы на слух не так просто: 
во-первых, они идут не последовательно и постепенно, а скорее зигзаго-
образно, вследствие чего, во-вторых, слушателю непросто обратить вни-
мание на изменения именно данных параметров.

Похожая картина — неочевидность для слушателя, в рамках каких 
именно параметров происходят изменения — наблюдается и в произве-
дениях, относящихся к процессуальной музыке. Штокхаузен специально 
работал с такими понятиями, как частота (плотность) изменений и их 
степень. Он считал, что «время переживания не должно замедляться, сте-
пень переживания постоянно должна быть высокой. Для этого требуется 
одно из двух: либо при постоянной степени изменений — должна воз-
растать их временная плотность (насыщенность, частота), либо — при 
постоянной частоте изменений — должна возрастать их степень» (ком-
ментарий переводчика [Штокхаузен 2009 a, 212]). Не менее важно для 
него соотношение внезапности и предвидения: «Действенная степень из-
менений, а также и момент внезапности, всегда требуют, чтобы мы пере-
живали некоторое время определенную логичность течения, на которой 
основывается наше предчувствие и ожидание» [Штокхаузен 2009 a, 211].

Можно сказать, что в формульной технике, утвердившейся в музыке 
Штокхаузена с начала 1970-х гг., синтезировались все предыдущие ме-
тоды, и этот синтез стал оптимальным решением проблемы восприятия 
композиции. Процессуальность звука в формуле понимается компози-
тором особенно широко и разнообразно: «Звук может изменяться рит-
мически, замедляться и ускоряться — все эти ритмические accelerando 
и ritardando внутри звука (поет как бы репетиции звука в разном темпе). 
<…> То, что было раньше одним звуком, превратилось сегодня в целую 
фигуру. И поэтому в одном тоне заключена вся информация, то есть са-
мое главное различие — в отношении к тону» [Штокхаузен 1990 b, 61]. 
О том, как вырастает произведение из формулы и как изменения про-
исходят уже внутри звука, Штокхаузен подробно пояснил в коммента-
риях к одному из своих ключевых произведений — «Инори» (включая 
«Лекцию о Ху»). Подобно тому как сама формула-мелодия является про
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екцией своего ядра из неповторяющихся звуков (Kern), так же и отдель-
ные части, и все произведение представляют собой расширенные проек-
ции формулы. Не случайно Штокхаузен, комментируя устройство цикла 
«Свет», как правило, не делает различий между ядром и формулой — для 
него они суть одно. И если это не принять во внимание, то господству-
ющий в формульных композициях принцип проекции может восприни-
маться как слишком механистический. Но если мы осознаем, что звуки-
процессы продолжаются, прорастают в формы-процессы, то тогда ста-
нет очевидно, что Штокхаузен опирается на живой и дышащий организм 
как модель — недаром он сравнивает свои формулы с молекулами ДНК 
[Stockhausen, Cott 1974, 37]. Звук-процесс и форма-процесс часто полно-
стью совпадают — особенно в статических композициях. В  любом слу-
чае для Штокхаузена они суть проявления единого «мультипроцесса» — 
к  такому выводу на практике и в теории пришел крупнейший новатор 
XX в. 

Можно сказать, что в информационном отношении формульная тех-
ника Штокхаузена представляет собой оптимальную «золотую середину». 
Слушая «Инори» или «Свет», мы в каждый момент находимся на поро-
ге тайны и удивляемся всем неожиданностям, но в то же время ощущаем 
связность и естественность этого развития, очень часто подобного росту 
живого организма или кристалла. В этом нам помогает то решающее об-
стоятельство, что исходный структурный принцип (формула), в отличие 
от произведений, написанных в технике групп или относящихся к process 
music, звучит и остается в памяти. Формулы дают немало мелодических 
инвариантов и могут использоваться в качестве традиционных лейтмоти-
вов, но главное не это. Мы сами находимся внутри музыкального текста 
произведения — проекции порождающей модели — формулы (ее расши-
ряющихся звуков), как внутри расширяющейся, но замкнутой Вселенной, 
путешествие по которой всегда проходит незнакомыми, таинственны-
ми путями. В высшей степени символичным выглядит образ Оператора 
(«Михаэлион», 4 сцена «Среды» из «Света»), улавливающего коротковол-
новые сигналы, поступающие «из разных точек Вселенной», и трансфор-
мирующего их. Примерно так же, образно говоря, действует слушатель 
музыки Штокхаузена: вся неизвестная новая информация усваивается 
и трансформируется в сознании post factum в рамках заданного интона-
ционно-структурного принципа — формулы.
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