
Важ но  при этом отметить, что, суще- форм музыкального мышления, кото-
ствуя в условиях европейской музы- рые находятся во взаимосвязи с но-
кальной кул ьтур ы , стиль модерн в выми языковыми (звуковы м и ) явлени-
Беларуси ищет свой путь проявления, ями. Синтетическая сущ ность стиля
который отраж аю т выделенные “ вет- позволяет говорить о нем как в исто-
ви ” . П уть  этот связан с ролью тра- рических курсах учебных заведений
диций, слож ивш ихся и устоявш ихся искусств, так  и теоретических.

1 Людкевич С. О национальном в музыке // Проблемы национальных музыкаль
ных культур на рубеже третьего тысячелетня: Материалы Междунар. науч. конф. 
Мн., 1999. С. 67.

-' Этот процесс точно отражают слова В. Полевого: “ Вспышки революционного 
творчества сталкиваются со строго упорядоченной государственной культурной поли
тикой, а тоталитарные режимы вовсе твердой рукой подавляют художественный 
авангардизм". (См.: Полевой В. Малая история искусств. М., 1996. С. 163.)

Интерес к стилистике модерна в музыке характерен для советской музыки это
го периода. Об этом говорит целый ряд сочинений советских авторов: Р. Щедрин — 
балет “ Конек-горбунок” (1960), опера “ Не только любовь” (1961), концерт для орке
стра “ Озорные частушки” (1963); С. Слонимский — “ Песни вольницы” (1959), Сона
та для скрипки соло (1964), опера “ Виринея” (1967); В.Торммс — хоровая сцена 
“ Заклятие железа” (с шаманским бубном) 1972 г., цикл "Ингерманландские вече
ра"; Н. Сидельников — концерт для двенадцати инструментов "Русские сказки" 
(1968), цикл "Сокровенны разговоры" (1975) и др., в которых разрабатываются раз
личные языковые и стилевые идиомы.

Н. А. Ролик (М инск), 
м етод ист лаборитории научного и методического обеспечения 

учебных заведений кул ьтур ы  и искусства  Б е л ГИ П К

СЕМАНТИКА РИТМА В СОВРЕМЕННОЙ МУЗЫКЕ: 
ПРОБЛЕМЫ ТЕОРИИ И МЕТОДИКИ ПРЕПОДАВАНИЯ

В последние годы в науке, а также и 
в образовании, все более заметна ин
теграция различных областей знания. 
Достаточно указать на очевидную тен
денцию к проникновению математи
ческого числа в "святая святых" мно
гих наук; кибернетика и биология, ки
бернетика и лингвистика (Н . Винер), 
фрактальные музыкальные компози
ции (Я . Ксенакис, ГІ. Булез), объясне
ние различных научных исследований 
с философских позиций и т. д. Сверх
скоростная доступность информации в 
XX, а теперь уже в наступившем X X I 
веке, как нельзя кстати, способствует

возникновению интегрированного мето
да изучения, который “ призван” не 
только заполнить белые пятна той 
или иной науки, но и значительно 
расширить ее границы в пестром ин
теллектуальном пространстве. На наш 
взгляд, коль речь идет о таком пер
вопричинном явлении в музыке, как 
ритм (первопричинном в связи с вы 
сказыванием Г. фон Бюлова — “ В на
чале был ритм!” ), то в данном случае 
разнообразный научный контекст бу
дет необходим.

Приведем один факт, свидетель
ствующий о весьма насущной пробле
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ме времени в системе знаний. В 1966 
году в Нью-Йорке проходила между
народная научная сессия под назва
нием “ Междисциплинарные перспек
тивы исследований времени” . О бсуж 
давшаяся проблема оказалась столь 
актуальной, что было принято реше
ние об организации Международного 
общества по изучению данной про
блемы1. Среди философов последних 
десятилетий, занимавшихся вопросами 
различных свойств времени, можно 
упомянуть такие имена, как: 
И. А. Алчурин, В. А. Амбарцумян, 
А. Н. Вяльцев, М. Д. Ахундов (пробле
ма прерывности и непрерывности 
времени), а такж е  А. М. Ж аров, 
А. М. Мостепаненко (вопросы универ
сальности и размеренности времени). 
В области музыкознания стоит на
звать наиболее известных создателей 
"учения о ритме": Ю. Холопова, В. Хо- 
лопову, П. Сувчинского, М. Харлапа, 
М. Аркадьева, О. Агаркова и др.

Пристальное внимание к вопросу 
времени существовало, собственно, на 
протяжении всей истории человече
ства (в бессознательном или более 
осознанном виде). При всем том, что 
по отношению к данной проблеме 
всегда высказывалось великое множе
ство идей, все они сходятся в одном 
— в достаточной психологичности 
трактовки данного явления, начиная 
с мифологии и кончая научными 
изысканиями. В античный период в 
основу представлений о времени и 
его развитии были положены наблю
дения над непрерывно меняющимися 
явлениями внешнего мира, а также 
непосредственное участие человека в 
протекании многих жизненных про
цессов. Человек уже тогда восприни
мался как существо, обладающее ап
риорным врожденным чувством вре
мени. Представление о времени как 
о событиях, которые произойдут в бу
дущем, по мысли древних, коренится 
в желаниях и волевых усилиях чело
века, в осознании им различия меж

ду тем, что он имеет и тем, что ж е
лает, и к чему стремится. Идея о 
времени основывалась тогда на спе
куляциях о непосредственном пережи
вании человеком необратимых про
цессов, происходящих в его сознании 
и теле. Основой того, или иного, 
представления о времени послужила 
человеческая практика, то есть осу
ществление определенных производ
ственных отношений, закрепленных в 
традициях и социальных нормах2.

Философ Ю. Б. Молчанов вы ска
зывает мысль о том, что ощущение 
человеком бренности его существова
ния способствовало появлению идеи о 
безвременности "истинного" или "аб 
солютного" бытия. "Это безвременное 
(или столь совершенное, что оно не 
нуждается в изменении, а следова
тельно, и во времени) нематериальное 
бытие, лежащее в основании мира и 
порождающее как само время (начи
ная с космических циклов и кончая 
жизнью отдельного человека), так и 
сферу преходящих объектов, является, 
по-видимому, своеобразной психологи
ческой (курсив мой, —  Н. Р .) реакци
ей на изменчивость всего земного"3.

Пожалуй, ничто не в состоянии 
так точно передать эфемерность ды
хания времени, как поэзия. М. Цвета
ева в одном из своих стихотворений 
когда-то писала:

Да вот и сейчас, словарю 
Предавши бессмертную силу —
Да разве я то говорю,
Что знала, — пока не раскрыла
Рта, знала еще на черте
Губ, той — за которой осколки...
И снова, во всем полноте,
Знать буду — как только умолкну.

Все три "ипостаси" времени — 
прошедшее, настоящее и будущее -— 
собраны в единую поэтическую кан
ву (ч т о  знала, — пока не раскрыла 
рта...; да разве я т о  говорю...] 
зн а ть  буду — как только  умолкну ). 
Известный поэт и лингвист Вяч. Вс.
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Иванов пришел к мысли, что "имен
но та теория времени, которая коре
нится в особенностях естественного 
языка, оказала влияние на исследо
вание в области оснований математи
ки". (Естественный язык, по словам 
ученого, описывает время одного мо
мента, которое выступает всегда как 
точка отсчета —  да разве я т о  го
ворю, что и отличает языковое время 
от физического и психологического4.)

Исходя из законов физики, любой 
феномен, развивающийся во времени, 
формируется в результате определен
ного сопротивления вертикали (силы 
тяжести) и горизонтали (движения). 
Очевидно, в музыке подобной силой 
"сопротивления" является метроритм. 
К вертикали я отношу все то, что 
имеет так называемый метрический 
вес (сильная доля, пульс). Ритмичес
кое наполнение же можно отнести к 
противоположной горизонтальной сто
роне. Чем больше прихотлив ритми
ческий рисунок, тем больше требует
ся от композитора создания ощуще
ния метрической опоры (не столько 
даже для слушателя, сколько для ис
полнителя ).

Пожалуй, вся сложность воспри
ятия временной структуры сочинений 
последних лет заключается в том, что 
часто эти понятия очень сложно диф
ференцировать, чему способствует не- 
дискретность ритмической семантики. 
Тактовая черта уже давно перестала 
быть необходимой реальностью; ее от
сутствие — некое стремление компо
зитора схватить ту онтологическую 
"плоскость", которая где-то "над" при
вычным ходом времени. После про
слушивания современной музыки, осо
бенно сочинений медитативного ха
рактера, возникает впечатление, что 
распределением музыки во времен
ном движении "ведает" не столько 
звуковая палитра, сколько ее види
мое отсутствие — тишина, или "про
с т р а н с т в о  молчания как  сама

стр ук тур н а я  первооснова временного 
б ы ти я  музыки"5.

Паузы создают зачастую в созна
нии слушателя куда больше напря
жения, чем сама музыкальная куль
минация, скорее в связи с тем, что 
сила сопротивления в таких случаях 
полностью переходит на слуш атель
ское воображение, на время оставше
еся без "поводыря". О. Гладкова в 
монографии "Галина Уствольская. 
М узыка как наваждение" очень чет
ко описала этот момент: "П ятичаст
ный цикл Октета ( Г. Уствольской. —  
Н .Р . )  воспринимается на слух единой 
монолитной композицией; протяжен
ные нависающие свинцовой тяжестью 
паузы (обозначение G .P . —  гран-па
уза — впервые появилось в Октете) 
выполняют не столько формообразую
щую, сколько смысловую роль. Вре
мя останавливается в них — они 
сильнее времени, "черные дыры" му
зыкального пространства, огромные 
энергетические воронки, бесконечные, 
бездонные..."*

Особенности метрической органи
зации невозможно рассматривать от
дельно от теоретических рассуждений 
о преобладании в современной музы
ке горизонтальных отношений. Если в 
ладогармонической системе роль 
центра зачастую  отводится какой- 
либо интонации или звукоряду, ин
тервалу, а то и одному звуку, то по
добную роль в метроритмической 
сфере способна взять на себя одна 
короткая длительность, подобно бет- 
ховенскому императиву.

Г. Уствольская. Композиция № 2  
“ Dies irae” для фортепиано, восьми 
контрабасов и куба.
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Поистине, продолжительность "не
звучащих" (по М. Аркадьеву) структур
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на фоне пестрого метрического сколь
жения иной раз выглядит настолько 
математически строгой, что способна 
стать своего рода лейтритмом, таким 
же полноправным, как и тематизм. 
В следующем отрывке из произведе
ния А. Шнитке музыкальное течение

А. Ш нитке.

как бы застывает на мгновение, чет
ко обозначенное автором в виде пау
зы, растворившейся в музыке на такт 
в размере 2/2 —  своеобразное не
слышное "эхо-рефрен", который, соб
ственно, и придает метрическую пуль
сацию музыкальному материалу.

Гимн II для виолончели и контрабаса.

Сильная доля во многих случаях 
определяется самим ходом ритмичес
кой прогрессии, где разделение на 
такты носит чисто синтаксический ха
рактер, иными словами, развитие 
метра —  выражение числа, которым 
"душа сама себя вычисляет, не со
знавая этого" (Г . В. Лейбниц). Фило
соф и математик Павел Флоренский, 
вспоминая свое детство писал: "В сл у 
шиваясь в себя самого, я открываю 
в ритме внутренней жизни, в звуках, 
наполняющих сознание (...) ритмы 
волн, которые ищут во мне созвучие 
с математическим понятием "[потому 
что]" ритмический звук волны изре
зан ритмами более мелкими, ритма
ми второго понятия (...), ухо не слы
шит последней расчлененности (...), 
нечленораздельной, как грудной звук, 
дающийся сознанию, но всегда звук 
кажется сыпучим, а непрерывность

волны —  еще и еще изрезанной, до 
бесконечности расчлененной (...). 
Впоследствии, когда я услышал зна
менитые ростовские звоны, где спле
таются, накладываясь друг на друга, 
ритмы, все более частые, мне опять 
вспомнилось ритмическое настроение 
морского прибоя и фуги Баха, искон
ные ритмы моей души"7.

В следующем отрывке из произ
ведения В. Лютославского в симмет
ричных ритмических последовательно
стях нижнего и среднего голосов 
(a-e-fis-cis-gis | gis-cis-fis-e-a и т.д .) 
как нельзя ярче запечатлена безвозв
ратность времени, его необратимость 
(на память приходят мессиановские 
необратимые ритмы). Характерен при 
этом мятущийся голос солирующего 
гобоя —  выражение бренной мирской 
неприкаянности на фоне симметрич
ной “ беспощадной” статики.
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В. Лютославский. Первая “ Постлюдия” для симфонического оркестра.

Развивая далее тему о психологии 
восприятия музыкального времени, 
трудно не согласиться с мнением 
М. Аркадьева, что всякая устновка 
слушательского внимания на ожидание 
классических структур метроритма 
окажется “ предрассудком” . Таких 
предрассудков теоретик насчитывает 
порядка восьми (из них, например: 
3. предрассудок восприятия или пред
рассудок “ quasi-пассивности ” , или 
“ инерционности” ; 4. предрассудок “ слу
шателя” , предрассудок редуцированно
го адресата или фоноцентрический 
предрассудок № 2  и т.д.). В основном 
все издержки перцепции в той или 
иной степени касаются “ музыки на бу
маге” и ее неадекватного восприятия, 
которое в силу традиций нашего музы
кального образования обусловлено дос
таточным фоноцентризмом ( “ слух” , 
"слыш ание” , “ слушание” ). Очевидно, 
что требовать от студента, даже само
го одаренного и обученного, точности 
воспроизведения просто бессмысленно. 
Многие профессиональные музыканты, 
которые ни разу не заглядывали в 
ноты “ Ш утки ” из h-тоІГной сюиты 
И. С. Баха, до сих пор думают, что эта 
часть начинается в такт музыки; боль
шинство просто не догадывается, что 
она начинается из-за такта. Не будем 
уж  говорить о ритмической "зауми"

произведений О. Мессиана или 
К. Штокхаузена!

Выход из подобного кризиса со
вершенно не нов, но, как мне кажет
ся, единственный —  развитие твор
ческого воображения. Думается, что 
из педагогических целей нельзя даже 
подпускать ученика к концертному 
исполнению современной музыки до 
тех пор, пока он не научится ее со
чинять (на каком угодно уровне про
фессионализма). Это единственный 
способ, чтобы адаптироваться к ней 
и понять ее. ... К ак?! Но мы же не 
композиторы!.. В том-то и дело, что 
копозиторы! Ведь концептуализм му
зыки X X — X X I веков как раз таки и 
требует от исполнителя тотального 
соучастия в ее зарождении.

Многих, даже не самых плохих 
музыкантов, творчество собственной 
эпохи отталкивает на непреодолимую 
дистанцию. Сократить ее, поможет 
лишь наша собственная творческая по
пытка сделать для себя музыкальный 
материал как можно более "родным". 
Метроритм, на наш взгляд, — основ
ное и самое удобное средство адапта
ции (особенно на начальном этапе) к 
сложной архитектонике современной 
музыки. При самом обычном тонально
гармоническом мышлении с помощью 
творческих ритмических упражнений
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возможно открыть в сознании студен
та огромное музыкальное "измерение".

Педагогам, ведущим курс соль
феджио в музыкальном училище или 
в вузе, предлагается, на первый 
взгляд, совершенно несложная "игра" 
из области методики преподавания. 
Например, дать задание сочинить не
большое построение, исходя только из 
трех длительностей: долгой — о , по- 
лудолгой — о и короткой — #, оставив 
при этом наше любимое тональное 
мышление. (Напомним, что подобный 
ритмический принцип часто использу
ет в своей музыке С. Слонимский.)

Следующее задание: ограничиться 
двумя-тремя длительностями, но при 
этом сделать тактовую  черту как 
можно более условной, применяя 
принцип более свободного ритмичес
кого взаимодействия голосов, а также 
используя бесштилевую запись, чему 
будут способствовать подготовитель
ные упражнения на полиритмию.

Последующим этапом ритмичес
кой адаптации может стать освоение 
различных видов ритмической семан
тики: ритмическое crescendo 
ритмическое diminuendo ш и  , рит
мическое ostinato |.*.».[--- *.

Далее целесообразно освоение 
мессиановских ритмических манипуля
ций. Начать можно с элементарного 
прибавления определенной длительно
сти к ритмическим построениям, за 
тем использовать необратимые рит
мические структуры.

Более сложным видом адаптации 
окажется полифоническая работа —

1 Молчанов Ю. Б. Четыре концепции 
ука, 1977. С. 3.

- Там же. С. 6.

ритмические имитации, каноны, совме
щение несовпадающих серий —- ритми
ческой и звуковысотной (как в средне
вековой системе "ордо"). Знакомство с 
изоритмией также поможет в создании 
новых небольших композиций и т. д.

Развитию  навыков сочинения 
практических этюдов на полиметрию 
поможет работа с регулярно- и нере- 
гулярно-переменным размером.

Подобные экзерсисы, как нам ка
жется, обладают определенным удоб
ством потому, что их можно проеци
ровать и на более сложные темы со
временного сольфеджио: атональность, 
додекафонию, сонорику и т. д. Стоит 
заметить, что с первых же занятий 
педагог должен приучить студентов к 
бережному и добросовестному счету 
метроритма при анализе и исполне
нии музыки.

В заключение хотелось бы ска 
зать, что даже при всем глубоком 
научном анализе современной музы
ки, мы вряд ли сможем дать ей ис
черпывающее описание. Судя по 
тому, что музыкальное творчество 
последних десятилетий уж е давно 
стало отдельной субстанцией, оно в 
этом и не нуждается. Скорее, мы 
нуждаемся в приобщении к новому 
творческому акту, который она может 
нам предоставить. Его смысл был 
когда-то провозглашен Б. Пастерна
ком за несколько месяцев до его 
смерти: "Суть искусства состоит в пе
редаче необычности взгляда художни
ка на мир, но не в характеристике 
необычности художника".
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