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в эпоху постмодерна. Это связано преж- 
де всего с концентрацией внимания теорети-
ков и практиков модернизма на принципах 
и условиях его собственного существования 
и функционирования, а также с довольно од-
номерной ориентацией на футуристический 
пафос культурной революции, бунт нового 
искусства, что уже не могло адекватно от-
вечать социокультурным тенденциям совре-
менной западноевропейской цивилизации, и 
без того претерпевшей существенные изме-
нения. Эта ситуация не соответствовала по-
требностям в выражении фундаментальных 
признаков и символов новой культуры. Та-
ким образом, сам термин «авангард» приоб-
рел комичное звучание и употреблялся, как 
правило, с иронической интонацией, озна-
чая нечто институционально замкнутое, де-
кадентское, в лучшем случае использовал-
ся как концепт истории искусств. Научно-
технический прогресс создал благоприят-
ную почву для становления новых сфер вы-
ражения идей, расширил предметное поле 
искусства, размыл его границы, чему спо-
собствовали бурное развитие и широкое рас-
пространение новых форм медиа- и техни-
ческих средств. Эти формы положили на-
чало процессу демократизации всех видов 
творчества и способствовали распростране-
нию экспериментального подхода за преде-
лы академических аудиторий и залов.

Жесткий диктат академического музы-
кального образования сменился полипара-
дигмальной, плюралистичной и принципи-
ально открытой институцией, такой как экс-
периментальные музыкальные лаборатории 
и открытые студии, представляющие собой 
сообщества и школы энтузиастов и для энту-
зиастов, исполненных стремления пересмот- 
реть существующую ситуацию в послевоен-
ной культуре и открыть нечто принципиаль-
но новое и актуальное. целью было не толь-
ко зафиксировать тенденции, но и наметить 
пути их будущего развития, преумножая ко-
личество имеющихся символических систем 
данной культуры. Экспериментальная, элект- 
роакустическая, компьютерная музыка по-
теряла свой строго элитарный статус, оча-
ровывая привлекательными перспектива-
ми широкую аудиторию любителей. однако 
концептуальное зерно экспериментального 
творчества было посеяно профессиональны-
ми композиторами и теоретиками. Истори-
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Экспериментальной музыки

Выделены основные этапы становления экспери-
ментальной музыки и современные тенденции ее 
развития; обозначены основные проблемы, касаю-
щиеся коммуникации в контексте эксперименталь-
ной музыки.
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Экспериментальная музыка как зна-
чительное явление мировой художествен-
ной культуры возникла во второй полови-
не XX в., возвещая в исторической перспек-
тиве начало эпохи, в которой академическая 
музыка потеряла монополию на производ-
ство идей и образов, отвечающих культур-
ным потребностям новых поколений компо-
зиторов, музыкантов-любителей и слушате-
лей. Музыкальный авангард, пережив пери-
од своего расцвета до Второй мировой вой- 
ны и в 1940-е гг., утратил свою актуальность 
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стали появляться новые программы и инстру-
менты, при этом возник очевидный дефицит 
свежих идей и концепций. Уникальные музы-
кальные технологии 1980-х гг. постепенно пе-
реместились на рынок, стали общедоступны-
ми и к концу 1990-х гг. сформировали свое-
образный «всемирный музыкальный фаст-
фуд», торгующий готовыми и хорошо адап-
тированными к запросам массового потреби-
теля музыкальных технологий продуктами по 
умеренным ценам. При этом электронные тех-
нологии до такой степени внедряются в наш 
обиход, в том числе и музыкальный, что, по-
теряв магию новизны, практически перестают 
влиять на процесс формирования свежих кон-
цепций.

Когда технология девальвирована, элект- 
ронная музыка переживает глубокий кризис 
и существует как функциональный элемент 
клубной культуры или индустрии развлече-
ний. что остается композитору? ответ не мо-
жет быть однозначным, но наиболее вероят-
ным представляется его творческий курс по 
направлению к звуку как таковому, к искус-
ству звука. Парадокс 1990-х гг. состоит в том, 
что многие композиторы-электроакустики, ра-
зочаровавшись в технологии или просто поте-
ряв к ней былой интерес, переключились на 
работу с «живым звуком», экспериментируя 
с его природой, используя простые, но очень 
эффективные выразительные средства, зача-
стую вообще не требующие электроники. Та-
кой подход никак не исключает использования 
изощренных компьютерно-технологических 
приемов, но акценты расставлены уже по-
другому.

Композитор-электроакустик XXI в. доста-
точно компетентен в ключевых областях му-
зыкальной технологии и вполне справедли-
во может рассматривать свой компьютер как 
обычный оперативный инструмент, необходи-
мый ему для решения творческой задачи, но 
не определяющий художественную ценность 
будущей работы. Не случайно последние де-
сять лет активно развиваются направления так 
называемой live-электроники и интерактив-
ной музыки, допускающие взаимодействие с 
материалом здесь и сейчас, реальную испол-
нительскую интерпретацию. хельмут лахен-
манн утверждал, что «тональность не явля-
лась чем-то ущербным, но ее следовало пре-
одолеть …., и мы должны найти в себе новую 
антенну, должны слушать больше, и это уди-
вительное ощущение первооткрывателя» [7,  
с. 96]. Свою творческую продукцию лахенманн 

ческим фактом является то, что практиче-
ски все современные достижения музыкаль-
ной технологии стали следствием компози-
торской практики в уже упомянутых акаде-
мических аудиториях или эксперименталь-
ных лабораториях. Иными словами, имен-
но композиторы создали эту самую техноло-
гию, не только сочиняя музыку, но и разра-
батывая инструменты для ее создания и ис-
полнения. Это касается всех известных тех-
ник синтеза и обработки звука, всех попу-
лярных и не столь популярных компьютер-
ных программ.

Этапы становления современного обли-
ка музыкальной сферы выглядят следующим 
образом. В 1950 – 1960-е гг., на закате аван-
гарда, происходило зарождение новых кон-
цепций и методов звукоизвлечения, перео-
смыслялись казавшиеся фундаментальными 
постулаты композиторских и исполнитель-
ских практик. Плоды передовых достижений 
в этой области уже транслировались по ра-
дио и телевидению. В 1960 – 1970-е гг. кон-
цепции обретали материальное воплощение 
в крупных научных центрах, часто не музы-
кальных, оснащенных мощными компьюте-
рами (Bell Labs, Stanford University, GRM, 
EMS и др.). В 1970 – 1980-е гг. на волне раз-
вития крупных центров компьютерной му-
зыки (IRCAM, CCRMA) происходило актив-
ное внедрение уникальных идей и техноло-
гий 1960 – 1970-х гг. в композиторский оби-
ход, получивших широкое распространение 
в 1980 – 1990-х гг., создавались первые за-
конченные и допускающие массовое исполь-
зование пакеты программ, специализирован-
ные цифровые звуковые процессоры, мощ-
ные цифровые синтезаторы звука, устрой-
ства звукозаписи и воспроизведения. Имен-
но этот период можно назвать «третьей эпо-
хой» музыки, когда технологии не просто 
стали необходимы для создания новых сочи-
нений, они буквально определяли их музы-
кальную форму, становились одной из гла-
венствующих целей музыкального искус-
ства, а не оставались лишь его оперативны-
ми средствами.

однако в 1990-е гг. технологический бум 
стал ослабевать, что и привело к смене геш-
тальта музыкального творчества, ранее осно-
ванного на приоритете техники над акустиче-
скими инструментами и оригинальности, ре-
волюционности авторского подхода, иногда в 
ущерб собственно целям и задачам искусства. 
К концу 1990-х гг. на рынке практически пере-
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ет непосредственно на его сознание, оказывая 
воздействие в своих последствиях сродни гип-
нотическому, упраздняя эстетическое измере-
ние искусства как таковое и авторские интен-
ции, превращая деятельность композитора в 
деятельность медиатора техники и посредни-
ка между сферами акустики и медицины?

Каким образом возможно эстетическое 
развитие личности, если при восприятии му-
зыкального текста не функционирует меха-
низм узнавания, запоминания композиции, на-
строения, реализующегося в тональности или 
мелодии, которая бывает упразднена? Как рас-
ширение стилистических рамок повлияет на 
определение жанровой структуры произведе-
ния и какое место на современном этапе раз-
вития (или регресса?) музыкального искусства 
будет занимать критика, по каким критериям 
и исходя из какой традиции или даже догмати-
ческой системы, можно будет определить ху-
дожественный уровень произведения и дать 
ему оценку?

Какую роль будет играть художественный 
вкус при оценке произведения? Как справед-
ливо было отмечено Т. адорно в книге «Фи-
лософия новой музыки», «…само понятие 
уровня не может быть выведено из догмати-
ческих предпосылок и подлежит обсуждению 
как “вкус”, – но, прежде всего, чтобы закрыть 
удобную лазейку для мнения, будто если уж 
последова тельный прогресс музыки натолк- 
нулся на антиномии, то и от реставрации не-
когда бывшего, от сознательного отхода от 
музыкального ratio чего-то следует ожидать»  
[1, с. 39].

ответы на эти и многие другие вопросы 
следует искать, по нашему мнению, в самом 
предмете экспериментального искусства – в 
структуре художественного текста, процес-
се творчества и его специфических чертах. 
определение и обозначение статуса экспе-
риментальной музыки и в целом экспери-
ментального искусства в системе художе-
ственной культуры на современном этапе 
необходимо произвести с помощью методо-
логии философии культуры и культурологи-
ческой науки.

Культурология, используя результаты ис-
следовательского опыта XX в., сможет отве-
тить на ряд вопросов, связанных с принципа-
ми экспериментального творчества, и предпо-
ложить, каким образом они будут функциони-
ровать в будущем. Наши наблюдения свиде-
тельствуют о ее бурном развитии, по меньшей 
мере, по критерию количества композиторов, 

назвал «инструментальной конкретной музы-
кой». Под этим названием композитор подра- 
зумевал, что музыкальный язык, который 
охватывает весь звуковой мир, становится до-
ступным в инструментальной музыке через не-
традиционные методы использования инстру-
ментов. Все это — музыка, в которой звуковые 
события выбраны и организованы так, чтобы 
способы, которым они извлекаются из инстру-
ментов, были по крайней мере столь же важ-
ны, как конечный звуковой результат. други-
ми словами, можно считать, что не произве-
дение становится целью композитора, а сама 
процессуальность его создания и раскрытие 
звукового потенциала инструмента или того 
объекта, с которым он взаимодействует.

оперативные и профессиональные задачи 
композиторского творчества сменились более 
масштабными задачами преобразования худо-
жественной культуры в целом. Современные 
композиторы более охотно участвуют в про-
ектах, в своем содержании предполагающих 
синтез искусств, равноправное взаимодей-
ствие музыки и пластических видов искусств, 
перформанса, художественной акции, видео-
арта и т.д. однако в связи с этими, на первый 
взгляд, положительными тенденциями резко 
обострился ряд тревожных, но вполне законо-
мерных и справедливых вопросов.

Может ли музыка впредь считаться му-
зыкой, если процесс коммуникации между 
художественным текстом, автором и реце-
пиентом уже не соответствует традицион-
ным схемам и моделям, которые с перемен-
ным успехом раньше осуществляли концерт-
ные залы, телетрансляции или радиотранс-
ляции? К интерпретации и оценке преобла-
дания звука и звучания как самостоятельно-
го феномена над остальными характеристи-
ками музыкального произведения (соответ-
ствуя которым музыка конституирует себя 
как искусство, существующее во времени) 
воспринимающий или художественный кри-
тик теперь не могут применить классиче-
ские эстетические категории. Насколько ле-
гитимно данное явление называть музыкой? 
Возможно, следует говорить об этом явлении 
как о не-музыке, анти-музыке или звуковом 
творчестве.

до какой степени субъект может считать 
себя добровольным слушателем, реципиен-
том искусства и вообще субъектом, если все 
чаще в произведениях применяются психо- 
акустические эффекты или бинауральные вол-
ны, что, согласно некоторым гипотезам, влия-
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щей музыкальному тексту быть прочитанным 
в форме схемы или формулы, благодаря кото-
рой композитор или физик-акустик могут ре-
дуцировать его вплоть до знака-минимума. 
Эту операцию может совершать и реципиент. 
Мы считаем, что минимальной единицей вы-
ражения смысла (знаком-минимумом) в про-
изведении может служить любой звуковой ар-
тефакт или параметр, фиксируемый органами 
слуха и звукоизмерительной аппаратурой. Та-
кая единица является буквой в системе языка 
экспериментальной музыки, а процесс, в кото-
ром эта буква себя проявляет, можно назвать 
музыкальным событием, обеспечивающим 
условие-минимум. При наличии последнего 
коммуникация в произведении между автором 
и реципиентом становится возможной.
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Main tendencies of the modern 
experimental music development

There are sorted out the main stages of experimental 
music establishment and modern tendencies of its 
development. There are noted the main problems 
concerning communication in the context of 
experimental music.
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работающих в этой сфере, новых фестивалей 
и сообществ.

Проблема коммуникации, понимаемая 
как проблема принципиальной возможности 
или невозможности коммуникации в услови-
ях создания произведения искусства и его по-
следующего восприятия и усвоения реципиен-
том, должна быть изучена и решена хотя бы 
в рекомендательном и прогностическом клю-
че. Причину затрудненной или неэффектив-
ной коммуникации между автором и реципи-
ентом, следует искать и выявлять, анализи-
руя возможные творческие интенции и эле-
менты языка искусства, которым оперирует 
автор при создании произведения, выясняя 
причины и мотивации автора, позволяющие 
ими оперировать.

Процесс коммуникации автора произве-
дения и воспринимающего – сложное, мно-
гогранное явление, исследование которого 
играло существенную роль в работах многих 
интеллектуалов и ученых особенно в XX в. 
Морис Бланшо исследовал опыт коммуника-
ции посредством художественного литера-
турного текста. В его книге «Пространство 
литературы» встречаются актуальные выво-
ды, связанные с вопросом о коммуникации, 
открывающие одно из основных ее усло-
вий – желание воспринимающего быть авто-
ром или соавтором произведения: «Произве-
дение и само коммуникация, глубина в борь-
бе между потребностью читать и потребно-
стью писать; между мерой произведения, 
превращающейся в способность, и безмер-
ностью произведения, тяготеющей к невоз-
можности; между формой, с помощью кото-
рой оно схватывается, и безграничностью, в 
которой оно отрекается от себя; между ре-
шительностью, являющейся сущностью на-
чала, и нерешительностью, представляю-
щей собой сущность возобновления. Это не-
истовство длится до тех пор, пока произве-
дение остается произведением; неистовство 
никогда не усмиряется, но при этом оста-
ется спокойствием согласия, спором, вклю-
чающим движение к соглашению, соглаше-
нию, которое разрушается, как только пере-
стает быть подступом к тому, в чем нет со-
гласия» [2, с. 201].

язык экспериментальной музыки весьма 
сложен и разнообразен. он способен не толь-
ко к самопрезентации в качестве художествен-
ного текста, но и к препарированию алгорит-
ма, технологии или механизма, с помощью ко-
торого он создается, дешифровке, позволяю-


