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Considering the issue of formation  
of the idea of synthetic artistic text  
in opera composer’s creative process
There is considered the ability of composer’s artistic 
mind for sensitive associations as the most important 
condition of formation of opera’s idea. Based on the 
example of M. Musorgsky’s creative process there is 
shown that the main creative task of an opera composer 
in creating score is in preserving  a polymodal complex 
of visual, auditory, pictorial, plastic ideas in non-verbal 
author’s thinking.
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Электронные средства  
в музыке кайи саарьяхо. 
«Près»

Рассматривается совокупность электронных  
средств как часть композиционного процесса в 
творчестве  финского композитора Кайи Са- 
арьяхо. В качестве примера выступает сочине-
ние «Près» для виолончели и электроники, где взаи- 
модействие столь различных параметров на му-
зыкальном уровне приводит к единому воплощению 
художественного замысла.

Ключевые слова: электроника, музыкальная компо-
зиция, «жест» инструмента, эффект, звук.

Существующие в современной компози-
ции направления нередко основываются на 
использовании электронных музыкальных ин-
струментов и современных компьютерных 
технологий, что выразилось в появлении ши-
рокого спектра названий в музыкальной ком-
позиции XX в.: конкретная музыка, акусмати-
ческая, электроакустическая, собственно элек-
тронная, стохастическая, компьютерная, муль-
тимедийная, интерактивная и т.д. Мир элек-

предназначенная для пения. В качестве осо-
бого средства, помогающего при восприятии 
осознать пропетое слово не как элемент музы-
кального языка, а как речевую характеристику 
конкретного персонажа, композитор исполь-
зовал речеслуховой тип оперного синтеза на 
основе кодирования в языковых единицах це-
лого комплекса воздействующих при восприя-
тии сигналов – слуховых, кинетических и др.* 
При этом найденный им тип вокальной мело-
дики («воплощенный речитатив в мелодии») 
определяет не характеристику музыкального 
тематизма, а тип пения как акустической дан-
ности, его звуковой формы. осмысленная та-
ким образом мелодия оправдана характером 
персонажа, проявляемого через речь [2, с. 70].

В оперном творчестве Мусоргского поня-
тие «действенное пение» получает конкрет-
ную реализацию, а точность музыкальных ха-
рактеристик такова, что музыкальный язык в 
отдельных моментах становится почти зри-
мым, мимика и жесты невольно «навязывают-
ся» исполнителям и слушателям (И. лапшин). 
таким образом, синкретический художествен-
ный прообраз композиторского текста, его 
перспективная синестетическая модель, ви-
димая и объемно воспринимаемая «внутрен-
ним взором» Мусоргского, получили свое во-
площение в музыкальной партитуре оперы без 
значительных потерь.
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пьютерах Macintosh с программным модулем 
Max patch, содержащим параметры звучания 
определенного звука, а также различные до-
полнительные звуковые эффекты. Наиболее 
яркими ее сочинениями в этой области явля-
ются «Laconisme de l’aile» («лаконизм кры-
ла», 1982), «Verblendungen» («ослепления», 
1982–1984), «Lichtbogen» («Световая дуга», 
1985–1986), «Io» («Ио», 1986–1987), «Nym-
phea» («Водяная лилия», 1987), «Petals» («ле-
пестки», 1988), «Amers» («Береговые ориенти-
ры», 1992), «Près» («Вблизи», 1992–1994), «Six 
Japanese Gardens» («шесть японских садов», 
1993–1995) и др. ее интерес к электронике не 
исчез и в XXI в.: «Tag des Jahrs» («день года», 
2006) для 6 голосов и электроники, «Vent noc-
turne» («Ночной ветер», 2006) для альта и элек-
троники, инсталляция «Nox Borealis» (2008).

Среди широкого спектра возможностей 
композитора больше всего привлекают уси-
ление акустического звука, расширение его 
в континууме, контроль над пространством, 
а также использование интерполяции, гармо-
низаторов и реверберации. Как правило, элек-
тронные эффекты усиливают музыку в целом: 
дополняют и изменяют акустическое звуча-
ние, расширяя возможности сольного инстру-
мента. Сочетание игры исполнителя и элек-
троники создает новый звуковой мир, который 
не был бы возможен при игре одного солиста.

Примером использования электронных 
средств может служить пьеса «Вблизи» для 
виолончели и электроники, посвященная вио- 
лончелисту ансси Карттунену, с которым Са- 
арьяхо сотрудничала при ее написании. Картту- 
нен впервые исполнил это сочинение в Страс-
бурге, 11 ноября 1992 г. Произведение отча-
сти вдохновлено картиной Поля Гогена «Fata-
ta te miti» («На берегу моря») и отражает ощу-
щения от моря, волн и их различных ритмов и  
звуков, что отразилось на гармоническом ма-
териале, форме, ритмических фигурациях и 
тембре произведения.

Как говорит сама автор, сочинение «Вбли-
зи» появилось в то же время, когда и концерт 
«Береговые ориентиры» для виолончели, ин-
струментального ансамбля и электроники. 
Музыкальный материал в двух произведениях 
в значительной мере одинаков, но использует-
ся по-разному; с точки зрения формы и драма-
тической структуры пьесы сильно отличают-
ся. есть лишь несколько идентичных элемен-
тов в некоторых сольных эпизодах и электрон-
ном материале. оба сочинения были созданы 
во время работы в ИРКаМе. Программирова-

троакустических звуков притягивал к себе 
множество композиторов современности. И в 
этом мире существуют свои области, связан-
ные как с массовой популярной (киномузы-
ка, музыка к компьютерным играм), так и с со-
временной классической музыкой, в частно-
сти направлением contemporary classic music, 
в котором работает Кайя Саарьяхо. Это мир 
серьезного интеллектуального искусства, тре-
бующий от композитора не только професси-
ональной музыкальной подготовки, но и спо-
собности ориентироваться в сфере техниче-
ских и технологических возможностей.

Современные композиторы обеспечены 
неограниченными ресурсами производства, 
записи и обработки звуков. они освоили не 
только весь природный звуковой мир, но и во-
ображаемый. Используя возможности преоб-
разования и анализа, генерации, ревербера-
ции, фильтрации, интерполяции звуков, они 
углубились в самую суть звука в макро- и ми-
кромасштабе, трансформируя его по собствен-
ному желанию.

Использование электронных средств ста-
ло неотъемлемой частью композиционно-
го процесса Саарьяхо: она производит мель-
чайший анализ звуков, которые ей интересны 
(особенно у струнных инструментов), и затем 
использует полученные данные для гармони-
ческого материала произведений. Во многом 
эстетика и художественные вкусы композито-
ра в отношении звуковой краски были опреде-
лены сильным влиянием этих процедур. Про-
цесс создания новых музыкальных соноров с 
широкой градацией от шума до звука, а так-
же работа над рождением сложных звуковых 
комплексов лежат в самом сердце музыки ком-
позитора.

Сегодня в мире исполняется множество 
сочинений электроакустической музыки с 
применением «живой» электроники, допуска-
ющей живое обращение с музыкальным мате-
риалом. обработка в реальном времени испол-
няемой музыки – частое явление в сочинени-
ях Саарьяхо. Многие сочинения для магнито-
фонной ленты и с использованием электрон-
ной обработки в реальном времени были на-
писаны Саарьяхо в 1980–1990-х гг. – в пери- 
од, когда она только переехала во Францию 
и тесно сотрудничала со многими звукоин-
женерами в недрах парижского института  
ИРКаМ. В это время она активно использова-
ла разные компьютерные программы, например 
Mosaic (переименованную позднее в Modalys).  
В основном ее работа производилась на ком-
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ка должно хорошо сочетаться со звуками ре-
верберации, но, тем не менее, оставаться четко 
на переднем плане. Этот эффект используется 
в первой части произведения и в самом конце 
третьей части» [2]. Применение электронных 
средств в первой части служит для создания 
особой призрачной атмосферы, потусторонне-
го мира. Это не реалистичная картина, а скорее 
сказочная, фантастическая. В дополнение ком-
позитор использует звуки морской стихии –  
шума волн, что еще больше погружает слуша-
теля в состояние грез и мечтаний.

Во второй части Agitato в партии виолон-
чели преобладают повторяющиеся пассажи и 
появляется дополнительный подвижный рит-
мический рисунок. Музыка более взволнован-
ная, чем в первой части. третья часть Energico –  
наиболее динамичная, объединяющая звуко-
вой материал, представленный в первых двух 
частях.

Использование различных способов зву-
коизвлечения часто служит материалом к му-
зыкальным «жестам» инструмента. так, инте-
ресны звуковые структуры в партии виолон-
челиста, получаемые при игре смычком от sul 
tasto к sul ponticello (часть I, такты 1–5), или, 
например, когда виолончелист играет тремо-
ло, постепенно снижая его скорость, пока не 
будет заметен ритм между двумя нотами, ко-
торый затем становится основным мотивом 
части (II, 4–7 и II, 9–10). анализируя это сочи-
нение, можно заметить одну важную вещь: мо-
тив может быть построен только на звуковых 
эффектах, без использования «традиционных» 
нот (см. рис.) [1].

Применение электроники в сочетании с 
расширенными методами игры на инструмен-
те приводит к усилению эффекта «жестов» ви-
олончели. В такте 89 I части с пометкой Poco 
meno mosso, ma intenso напряженный «тем-
ный» колорит у солиста поддержан электрон-
ным созвучием с основанием на ми бемоль 
большой октавы, дублирующим виолончель-

ние сочинения «Вблизи» было осуществлено 
Ксавье шабо и Жан-Батист Барьером.

Пьеса состоит из трех частей, каждая из 
которых использует расширенные методы 
игры на виолончели в сочетании с электрони-
кой. если в «ориентирах» электронные функ-
ции выступают в качестве связи между вио-
лончелью и другими инструментами, то в пье-
се «Вблизи» электронная партия является про-
должением виолончели в отношении звуко-
вой краски. В целом электронная составляю-
щая включает синтезированные звуки, звуки 
виолончели, обработанные на компьютере, и 
электронную обработку звука в режиме реаль-
ного времени, осуществленную с помощью 
резонансных фильтров и различных видов эха 
(реверберация) [4, с. 68]. Усиление звуков вио-
лончели происходит посредством микрофона, 
размещенного довольно близко к инструмен-
ту. Степень усиления зависит от концертно-
го помещения: она может быть довольно силь-
ной, однако не должна перекрывать естествен-
ную акустику инструмента. Композитор также 
использует эффекты программы SPX1000. Это 
предварительно записанный аудиоматериал, 
который запускается инструменталистом при 
нажатии на педаль. Смена педалей обозначена 
цифрами в партитуре.

Первая часть пьесы Misterioso представ-
ляет собой довольно статичный музыкаль-
ный материал и «концентрируется на лине-
арном изложении, в котором виолончельная 
партия иногда сливается с синтезированны-
ми звуками» [2]. Виолончелист играет порой 
с избыточным давлением смычка на струны, 
преобразуя звук в шум. В первой части сочи-
нения используется специальный эффект ре-
верберации в программах Lexicon LXP-15 или 
PCM80. Это программы, в которых время ре-
верберации меняется в зависимости от ампли-
туды входного сигнала. общая идея состоит 
в следующем: чем тише звук, тем больше ре-
верберация. «Усиление виолончельного зву-

Начало III части «Вблизи»
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единения фраз в более широкие построения. 
Смешиваясь с репликами виолончели в по-
токе звука, она делает музыку менее «блоч-
ной» и более непрерывной.

Подводя итоги, мы можем сказать, что Са-
арьяхо использует электронные средства в це-
лях расширения инструментальной «вселен-
ной» и обогащения гармонической структу-
ры сочинения. опираясь на электронные эф-
фекты, композитор добивается «прорисовки» 
и усиления рельефности в музыкальной тка-
ни, обозначает границы разделов, достигает 
формального развития пьесы, уплотнения зву-
ка посредством резонирующего, устойчивого 
фона, а также добавляет пространственное из-
мерение к музыке. два равноправных персо-
нажа – виолончель соло и электроника, – вза-
имодействуя, приводят к созданию особенной 
фантастической атмосферы произведения, вы-
разительных звуковых образов, которые так 
привлекают внимание слушателя. Сочинение 
«Вблизи» – яркий пример композиторского 
мастерства и художественного таланта Са- 
арьяхо, характеризующий индивидуальность 
и уникальность ее музыкального языка.
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Electronic means in music by Kaija 
Saariaho. «Près»

There is considered the whole of electronic means as 
a part of composition process in the creative work by 
a Finnish composer Kaija Saariaho. As the example 
there is given the composition «Près» for violoncello 
and electronics, where interaction of such different 
parameters on the music level leads to united realization 
of the artistic idea.

Key words: electronics, music composition, “gesture” 
of the instrument, effect, sound.

ную ноту. В такте 100 II части, где виолончель 
выполняет глиссандо между двумя флажоле-
тами, подключение электроники приводит к 
гораздо более агрессивному звучанию. «Сви-
стящий» электронный эффект соответствует 
тремолирующему флажолету у виолончели на 
фа диез в первой октаве в тактах 59–61 с по-
меткой Dolce, dolente.

Рассмотрим подробнее, как взаимодей-
ствуют электронные средства с инструмен-
тальными звуковыми объектами в этом сочи-
нении. Иногда электроника используется в ка-
честве аккомпанемента. Например, на длин-
ных нотах виолончели: для поддержания тре-
ли (I, 15) и поддержания тремоло (I, 57), для 
создания резонирующего, пространственного 
фона (I, 17–22). Электроника может быть ис-
пользована как прием «эхо» (I, 26–30) на высо-
ких нотах виолончели, сыгранных глиссандо, 
или призвана усилить, подчеркнуть кульмина-
ции звучащего объекта, как видно в тактах 92–
96 I части, где она служит для большей ярко-
сти и увеличения напряжения. а в тактах 80–
83 I части электроника призвана «растянуть» 
объект – продлить виолончельную трель [3].

Интересно использование реверберации. 
если входной сигнал виолончели мягкий, то 
реверберация будет долго рассеиваться, когда 
же входной сигнал становится громче, рассеи-
вание сокращается (III, 155–167).

Электроника у Саарьяхо также являет-
ся формообразующим элементом. С ее помо-
щью выстраиваются структура и форма ком-
позиции, хорошо уловимые на слух. Различ-
ные электронные эффекты используются для 
обозначения заключительных построений 
фраз, каденций, разделов и частей в компози-
ции. В тактах 43–45 высокие электронные сиг-
налы призваны обеспечить каденцию разде-
ла. В кодовом разделе Intenso, poco pesante (I, 
119) одна и та же фигура повторяется несколь-
ко раз. Виолончелист играет с использовани-
ем открытых струн: на звучащую струну D 
накладывается глиссандо по струне а от зву-
ка си малой октавы до ми третьей. Этот бога-
тый акустический прием создает впечатление 
наката большой волны, разбивающейся о бе-
рег, и поддерживается в партии электроники 
эффектом звучания моря и набегающих волн 
(I, 137–157) (созданных при помощи электрон-
ных средств, а не реально записанных).

Композитор также использует электро-
нику в качестве комментария, который ре-
агирует на исполнителя. Электроника взаи- 
модействует с солистом, служит для объ- 


