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Теория и практика

Полемические заметки о некоторых аспектах современной 
музыки одного из самых авторитетных российских 
музыковедов, доктора искусствоведения, профессора 
Санкт-Петербургской консерватории Татьяны Сергеевны 
Бершадской. Автор предлагает свой взгляд на такие вопросы 
музыкальной эстетики, теории музыки и музыкальной 
композиции, как коммуникация в музыке, музыка шумов 
(конкретная музыка), тембр и тембрика. Автор надеется, 
что высказанные в статье мысли вызовут отклик и послужат 
началом плодотворной дискуссии.
Ключевые слова: музыка, музыкальная коммуникация, 
музыка шумов, интонация, тембр, тембрика, Л. Берио, 
Б. В. Асафьев, Ю. Н. Холопов.

Polemic notes on some aspects of modern music by one 
of the leading Russian musicologists — Tatyana Bershadskaya, 
professor of the St. Petersburg Conservatory, doctor of arts. 
The author offers her own view on such issues of musical 
aesthetics, theory of music and musical composition, 
as communication in music, music of noises (concrete music), 
timbre and timbric. The author also hopes that the thoughts, 
expressed in the article, will evoke a wide response and lead 
to a productive discussion.
Keywords: music, musical communication, music of noises, 
intonation, timbre, timbric, L. Berio, B. V. Asafyev, Y. N. Kholopov.

«Музыка есть всё, что слушается с  намерением 
слы шать музыку» [2, с. 80] 1. В этом утверждении 

Л. Берио настораживают два момента: местоимение  
всё и форма глагола: «слушается» — страдательный за-
лог 2. Иными словами, в  осуществлении акта музыки 
участвует только один субъект: Я  захотел — и  Я  слу-
шаю скрип несмазанного колеса как музыку. Но  ведь 
музыка — это искусство, а искусство — это особый вид 
деятельности. Современная эстетика убедительно до-
казывает: искусство тем и  отличается от  других форм 
деятельности человека, что оно предполагает участие 
в осуществлении художественного акта не менее двух 

субъектов. Ибо важнейший фактор в раскрытии сути со-
держания искусства играет общение, общение субъекта-
творца — существа живого и мыслящего — с субъектом 
воспринимающим, также живым и мыслящим (для музы-
ки — композитора и слушателя).

Содержание информации научной не  зависит  от 
эмо  цио нальной реакции на нее воспринимающего ее 
субъекта. Радуется он или скорбит по поводу того, что 
дваж ды два равно четырем, это не изменит результата 
фор му лы. Содержание информации искусства, в частно-
сти — му зыки, теснейшим образом зависит от оценки его 
обеими сторонами, то есть раскрывается в акте обще-
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1 Цитируется принятый в отечественном музыкознании перевод этого высказывания Л. Берио; см. также: [3, с. 41; 5, с. 194].
2 В оригинале (интервью с итальянским музыковедом Р. Дальмонте, опубликованное в 1981 году и переиздававшееся впоследствии как на ита-

льянском языке, так и в английском переводе) использована безличная форма глагола: «. . . la musica è tutto quello che si ascolta con l’intenzione 
di ascoltare musica» [1] (примеч. ред.).
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ния. Поэтому оно (содержание) лишено раз и навсегда 
данного однозначного решения. Иначе не могли бы воз-
никнуть две диаметрально противополож ные трактовки 
(следовательно, два различных восприятия), например, 
третьей части Шестой симфонии Чай ков ского, не гово-
ря уже о менее значительных расхождениях в оценке 
характера многих других произведений. Совре мен ному 
слушателю раскрывается целый мир в симфониях Шо-
стаковича. А Глазунов признавался, что ничего за музы-
кой Шостаковича «не слышит».

Вернемся к «формуле» Берио. Согласно ей, все, что 
звучит, в  принципе способно быть музыкой. Но  музы-
ка — не  просто звук как таковой, а  звук, кем-то воле-
вым актом направленный кому-то, звук, адресованный 
человеком человеку. Формула Берио учитывает только 
ад ресата, а важен еще и адресант. Иными словами, ис-
кус ство — это коммуникация, своего рода пере писка, 
а  «формула» Берио предполагает что-то вроде писем 
самому себе, беседы самого с  собой. Что ж, бывает. 
Но вряд ли такая беседа может быть информативной. Та-
ким образом, думается, что «формула» Берио (как, хочу  
верить, он и предполагал) может быть принята только 
условно, с большими оговорками. И не всякое звучание 
и не во всех обстоятельствах может стать музыкой.

Теперь о самом звучании. Теория музыки издавна 
занималась проблемой того, какой звук можно считать 
музыкальным. Существует классическое разделение 
всех звучаний на тоны и шумы, и, признавая важнейши-
ми такие характеристики собственно музыкального зву-
ка, как высота, тембр, громкость, классическая теория 
важнейшим признавала определенность высоты. Од-
нако современная теория музыки, следуя реальности 
происходящего последнее время в  искусстве звуков, 
предлагает исключить высоту из списка обязательных 
характеристик музыкального тона. К разряду музыкаль-
ных звучаний теперь относят, например, щелканье язы-
ком, чмоканье губами, эффект произнесения гласных 
и согласных в вокальной музыке, не говоря уже о шумах 
окружающей нас действительности. Иными словами, 
внимание с высоты переносится на тембр. Современные 
музыканты уделяют пристальное внимание поискам но-
вых тембров, созданию новых инструментов, необычных 
звучаний, в чем им помогает современная электронная 
техника. Увлечение тембрами доходит до того, что созда-
ются целые сочинения, лишенные высотного параметра  
и представляющие собой последования разных тембров. 
Возникло даже новое направление, так и называющее 
себя: «музыка шумов». Не  спорю, тембр — важнейшая 
составляющая музыкального звука. Он имеет огромное 
выразительное значение. Вопрос в  другом: может  ли 
игра тембрами воплотить ту  системно-организующую 
силу, которой обладает соотношение высот? Сомне-
ваюсь! Хотя бы потому, что тембр не имеет количествен-
ных характеристик, необходимых для упорядочивания 
системы. Тембр может иметь огромное художественное 
значение, но не как таковой, а в приложении к какому-
либо действенному фактору. В театре, кино — к происхо-

дящему на сцене, экране, к визуальному ряду. В музыке  
любой тембр прекрасен и  значим только в  соедине-
нии со  звучаниями определенной высоты. Как отме-
чала Е. А. Ручьевская, «в  функции темы никогда не  мо-
жет выступить тембр как таковой, поскольку тембр 
не может быть изолирован от звуковысотности, ритма, 
динамики, артикуляции» [2, с. 353]. И  это не  случайно. 
Наукой доказано, что самый организм субъекта вос-
прини мающего — слушателя — откликается на звучание 
му зы ки: у сидящего в зале напрягаются связки, в ритме 
му зы ки учащается дыхание. На тембр подобная реакция 
не  возникает (здесь реагируют разве что уши, но  они 
не имеют отношения к дыханию).

Почему же высота так важна для искусства музыки? 
Попробуем ответить на этот вопрос.

Еще древнегреческие мыслители считали, что музы-
кальным будет тот звук, который мы способны мысленно 
воспроизвести голосом. Эта, как я считаю, гениальная 
мысль о связи музыки с голосовым ее выражением была 
подхвачена Борисом Владимировичем Асафьевым в его 
учении об интонации и о важности именно голосового 
начала в музыке. Именно человеческий голос должен 
слышаться в том, что имеет право называться музыкой. 
Потому что, даже если в музыкальном тексте нам слы-
шатся звуки природы, то как художественный образ они 
являются не копией, «коллажем», а выражением эмоцио-
нального состояния воспринимающего их композитора 
(повторяю азбучные истины эстетической науки). А это 
состояние передается именно внутренним голосом. По-
чему голосом? Потому что голос, голосовое обязательно 
связано с дыханием, а дыхание — это показатель жизни. 
Кончилось дыхание — ушла жизнь. Внезапное отклю-
чение высотного фактора воспринимается как конец, 
обрыв (художественный прием, гениально использо-
ванный Чайковским — удар там-тама в финале Шестой  
симфонии). Буквально: исчезла высота — оборвалась 
жизнь. И кончилась музыка.

Итак. Музыка как искусство должна содержать акт об-
щения, а  следовательно, быть результатом деятельно-
сти как минимум двух субъектов: адресата и  адресан-
та («формула» Берио этому требованию не  отвечает). 
И адресат, и адресант — живые существа, наделенные 
способностью мыслить и активно выражать свою волю. 
Передаваемая адресантом информация должна свиде-
тельствовать о том, что он — живое существо. Поэтому 
музыкальным может быть только тот звук, который сви-
детельствует об  этой жизни, олицетворяет эту жизнь. 
Голос этому требованию отвечает вполне, поскольку 
он связан с  дыханием. Дыхание вызывает колебание 
связок. Напряжение связок дает определенную высоту 
звучания. Тембр — очень важная характеристика звука, 
но он не связан с жизненными проявлениями субъекта,  
с его дыханием.

Тембр (инструментальный) — продукт неживой 
при роды, инструмента, техники, а следовательно, не яв-
ляется носителем жизненного начала. Произведение,  
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сотканное только из  тембров, как  бы ни  было оно ин-
тересно своим разнообразием, не  имеет оснований 
называться музыкой, ибо оперирует неживым материа-
лом. Полагаю, что поиски в этом направлении — движе-
ние не вглубь музыки, но от нее. Думаю, что искусству 
шумов стоит дать другое название, например, предло-
женное Ю. Н. Холоповым «тембрика». Таким образом, 
можно установить еще одну графу в перечне искусств. 
А для музыки необходимо оставить как главный фактор 
сочетание высот.

Показательно, что при всем своем огромном значе-
нии определенность тембра не всегда играла роль неиз-
меняемого атрибутивного компонента конкретной темы. 
Вспомним, например, И. С. Баха, нередко писавшего 
свои сонаты «для скрипки или флейты» и показавшего 
тем самым, что главное для его музыки — это соотно-
шение высот, мелодическая линия, а  тембр — компо-

нент вторичный, лишь  бы инструмент охватывал нуж-
ный диапазон звуков. Предвижу взрыв возмущенных, 
иронических и даже издевательских возражений, типа: 
«Бах! Да когда это было!», «Все давно изменилось!», «Она 
(то есть я — Т. Б.) безнадежно отстала от жизни, просто 
впала в  детство». Обратим внимание: детство — это 
примечательно. Напомню: слова, обличающие все-
ми повторяемую ложь и  провозглашающие истину — 
«А ко роль-то голый!» — отважился произнести именно  
ребенок.

Убежденно утверждаю: последование звучаний, 
ли шенных определенной высоты (читай: безголосые 
шумы!), — это не музыка и не станет ею, как бы кому бы 
то ни было этого ни хотелось. Музыкой звучание станет 
только тогда, когда в нем появится напряженность ин-
тонирования высот, когда в нем будет слышен челове-
ческий голос.
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