
Ю. Холопов 

МИКРО И ПОСЛЕДСТВИЯ 

1. Что чему «nоследствию>? 
То, что микрохроматика 1 получает все большее распрос1ранение 

в музыке наших дней, есть просто факт современного музыJ<юiЬного 

мьШiлеюхя, откоторога больше нельзя отмnхнуться, как мы успешно 

Делwш до сих пор. Пусть и не без пекоторой осторожности, все же 
можно утвержДать, что шШрохроматика уж'е прочно -закрепшшсь в 
языке музыки. Мы в новой ситуации. Давно пора уже проясюпь воз­

никшие вместе с микротанами непростые проблемы. 

1 Музыку с использованием четвертитонов, трететонов и т.п. следуст по-рус­
'ски назьmать .мюqюхро.матикой, но не михротоникой, так как последний тер­
мин·содержнт в себе «микро-тонику», которая совершенно неуме<:тна здесь. Тем 

более, что иногда в гармонии возможно уnотреблять термин «микро-тоника», в 

смысле «Тоника низшего порядка», дпя обозначения аккорда с сильным основ- · 

ным тоном, который на узком участке развития воспринимается как местный 

цr.нтр или местная тоника . Аналогично возможна и «макро-тоника», то есть 

тоника высшего порядка, например, для обозначения в крупном rтанс тональ­

ной функции всего участка главной партии в проn1вопоставление последую­
щей модуляции и утверждению другой тональности (например, доминанты на 
всем протяжении побочной и заключитеньной партий в сонатной экспозиции) . 

Тем более неприемлем термин-прилагательное «микротоналъный», то есть -
от нелепого слова «микро-тоналъность». Он - просто плохой перевод с немец­

кого «mikrotonale». По-немецки «Звую> назьmается «ton», поэтому «шikrotonale» 
(«мнкрозвуковой>>) значит «из микротановой системы», а не <<микро-тональный>>. · 
~Тональносты> здесь вводит в заблуждение. 
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Прежде всего это сам феномен «Микро»-интервалов уже полуто­

на и составных, производных от них. Они воздействуют на музыку, 

на наше восприятие; Однако и сами они оказываются закономерным 

следствием древней традиции. Общеизвестно, что микрохроматиче­

ские интервалы и звукоряды с ними встречаются еще у древних 

греков (пример 1 А), причем имеют собственное наименование­
«гармонию), «энармонию>. Вытесненные по идеологическим сообра­

жениям из европейской музыкИ в эпоху христианской монодни (см. 

у Климента Александрийского, II/III в.), они стали сознательно воз­
рождаться в эпоху Ренессанса ( пример 1 Б, 1555)2 • 

Микрохроматика, можно сказать, никоJда ни исчезала из поля 
зpeiOIJi западной музыки полностъю, информация о «греческих» родах 
переi'шсЬiваЛасЬ веками из трактата в трактат. 
· М~оt()1начНтельно, что в регионе средиземноморского бассейна 
микрохрч~ат:и;ка ·сохранилась и до нашего времени. Словно сама 
природа; почва, климат БJШжнего Востока и ГреЦШI порождают про­

израстание таких интонационных растений и цветов музьп<И, как 

2 Цитир-)•сi-с{П'о трактату Н. Вичентино L'antica musica ridotta al\a moderna 
prattk~· (ojнil-. : Рим 1555; факс.: Kasse\ u.a. 1959). На л. 12-об он делит тон «на 4 
эщiр~fонических диесы)), иначе говоря, на четвертитоны, опираясь на «древних>>. 
В 3-й кннrе (гл.52) Внчентиво приводит мадригал собственного сочинения «Dolcc 
пtio Ьеtш, предлаГая метабоrtу рода: петь его «а cinque modi» - «пятью сnособа· 
ми», т.е. в разных комбинациях в диатоне, н хроме н в энармоне, no одним и тем 
же нотам. ПрИводимый фрагментвзят в энармонической версии; персведен в НЫ· 
нешнюю нотацию. 
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хрома и эна"рмон. В августе 1998 мне довелось слъпnать современ­
ную nравославную литурпоо греческого обряда в церкви св. Петра 

и Павла в городе Л:имассол, на Кипре. В обширном по времени бого­

служении мужской хор (антифонно - певцов 2+5) пел только моно­

дшо3, усиленную микрофонами (надо бы говоршь: «макрофонамю>). 

К моему приятному изумлеюuо, помимо чистой диатоники, обиход­
ного звукоряда4 с уменьшенной октавой и - ,очень много - чистой 
и очень стильно звучащей гемиолики (с «восточной» ·увеличенной 

секундой), один певец несколько раз пел мелодию с экмелическими 

(как мне показалось) украшениями, типа восточной монодин (вроде 
индийских «шруrи») с виброступеня.ми, как бы с мордситами на каж­

дом звуке и с «плавающей» интонацией. Оказалось, Что певцы назы­

оаютэто «гармонией», то есть юнармоникой»5 • 

К проблеме микрохроматики имеет отношеimе и интервалика 

о русском фольклоре, которая связана, например, с так назьmаемой 

«нейтральной терЩiеЙ>> и аналогичными «нетемперированиымю> зву­

коступенями. Как тип интервала нейтральная терция (между малой 

'и большой) должна рассматриваться как составной мю<рохроматичс­

сkий юпервал (то есть как четвертитон, прибаиленнъiЙ к какому-либо· 
другому). В свете этих известных фактов наша позиЩiя относителъ­

'но микрохроматики должна быть следующей. Ладовьiй род ми:.Кро­
хроматики существовал издревле, существует (в «восточной» музыке) 

и сейчас. Хотя присутствие его в западНой музыке постоянно, а время 
от времени отмечаются nоnытки «возродить» микроступели и ввести их 

в практику, в целом до ХХ века музыка бьша нечувствительна к тен­

деНЩIЯМ микрохроматики. АвтономизаЩIЯ микрохроматики не явля­

ется следсТвием влияния греческих родов юш восточной мелнзмаппси. 

По суrи нельзя и «по-ренессансному» говорить о «возрождении» 

3 Правда, изредка с «исоном» (органным nунктом) или nараJUiельными квар· 
тами - ·точно как в древнем органу м е; либо, пару раз монодни отвечали созву-

чия квинты А +е. · 
4 Было отчетливо слышно, что звукоряд - «круговой» («колесо») , как 

это называлось в византийской теории : g- fis- g- а - !1 - а - h- с 1 - d 1- е 1~ j 1 ~ 
'(и назад): Один раз мне nослышалось даже , что nоют . .. в «ладу Шостаковича»: 
jis- g- а - Ь -с 1 - (h- с 1-) d ~-е 1 - j 1• Во всяком случае зто модальное хоровое 
пение убед;~mо меня в nравомерности сравнения «ладов Шостаковича» с древ­
ней ладовостью nения Восточной церкви. 

1 5 Мне удалось кратко nобеседовать с одним из nевцов. Я начал ему гово­

рить, nримерно:- Вот вы nоете некоторые мелодии диатонические, некоторые ­

,;tроматические. Он сам меня nродолжил: - «А есть еще гармония». Оказывается, 

он знал это слово . Вnечатление такое, что знаменитые три рода древнегрече-, 

ской музыки лреблагоnолучно живут и в музыке наших дней. 
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цревней практики, виченnшовская «ridotta alla modema рrафсю~. · 
типичная ренессансная утоmiЯ6 • 
. Микрохроматика ХХ века явилась следствием совсем других при­

чин. Да и ее музыкальная природа иная, несмотря на неизбежное сов­

падение в каких-то свойствах мелодического интонирования. НаШа 
. )'dикрохроматика возникает в результате интенсификации·nо,з_дНеро­
. мантических модальных тенденций, то есть под влиянием эвошоции 
европейской гармонии, в самом деле вбирающей массу нетрадици­

qнных звукорядных структур. Главная базовая причина - сло'жение 
системы 12-полутонового основного зв)'Iсоряда, гемитоиики. Как Y:l 
средневековой диатоники (8-ступенной миксодиатоники) функцио- . 
Юiровала «надстройка» из ступеней <<Ложной музыки» (musica ficta), . 
то есть альтернативных ступеней - fis, cis. gis, так и к 12-полутоновой 
основной гамме напрашИвается необходимый контраст - новая «хро­
щпикю> по отношению к 12-ступенной полутоновой «диатонике». 

В разJШчных пластах стихийно развивающейся практики ХХ века 

набmодается самая разнообразная трактовка новой ситуации. 

Для традиционно тональных композиторов (Прокофьев, Шоста­
кович, Хиндемит, ранний и средний Стравинский) микрохроматика 

не существует. 

В казалось бы столЬ раДикальной Новой венской школе микро­
х.роматика практически игнорируется7 • 

Изощренно модальный композитор Месснан усматривает в чет­

верТИтоновой музыке (он ссылается на системы А. Ха бы и И. А. ВьШl­

неградского) новые возможности ладов ограЮiченной транспозиции. 

НапрИмер, 8-ступенный лад из «средниХ>> секунд, то есть из (состав­

ных) и~ервазiов в 3/4 тона. Он предвкушает уже «совершенно новые 
мелоднИ и аККорды» в таком «среднесекундовом» ладе, однако откла­

дьmа:еТ ')rвлечеНие ими для музьn<аmов будущего (написано в 1944 го· 
ду)8 • Озвучим указаm1ый Мессианом «мнкроуменьшеmiЫЙ)) лад: 

2. G}\ee.euAH. &.tr::~ne.н.IШ.il зв~а>РЯД \.l3C. ~)t,-'ЬV A~\(jfiA 
~ Е~,0 Q1Ш*Ь.в @о ::1 ~ 

6 Страино, однако, что никто не додумался ввести в современную концерт· 

ную практику исnолнение nодряд в одном концерте двух-трех модальных ва· 

рt~антов мадригала Вичентино . Это могло бы nикантно украсить концертную 

лрограмму. 

· 7 Ф. М. Гершкович лередавал разговор с Альбанам Бергом о 1/4-тонах. Берr 

отнесся к ним равнодушно и сказал: «А мы еще только лолу-гоны осваиваем>>. 
8 Мессиан О. Техника моего музьп<ального языка. - М. , 1995, с . IОб , 91 . 
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Наконец, «.микрохрома>> (так лучше ДJIЯ краткоСПI) оказалась ~ерь 
актуальной композиторской техникой и тяжелой проблемой ДJIЯ соль­
феджио, теории музыки, превратилась в практическую проблему совре­
менноспi. Мm<рохрому надо слышать, надо уметь петь и играть. 

2. Некоторые нормы мИкрохроматики 
Стj>анно, но, кажется, еще никто не сделал полной инвентариза­

ции и'систематики микрохроматических форм, структур, аффектов .. 
Недостаточно закрепилась и терминология, оптимальная знаковая 
система9 • Согласно задаче э~ой статьи покажем разнообразие форм 
J;II>ИМенения микрохроматики на отдельных примерах, не преследун 
hели дать какую-нибудь систематИку явлений. 

2.1. Конечно, как микропроходящие между «диатоническими» (то 
есть основными) ступенями полутоновой гаммы, также микровспо­
могательными, микротоны чрезвычайно распространены. Музыкант 

неволъно понимает микрохроматическую полуступень как своего 

рода альтерацию основной ступени. Как в диатонике алыерация nри~ 
ближает к цели на полутон (а - as - g), так в хроматике альтераЦия 
приближает на четвертитон (as - asa - g). То же при м:икрохромати­
ческом опеnани.и основной ступени (см. пример 4). 

9 Автору этих строк уже доводилось пр~длагать для русского язьпса i~аим~~о­
вание самих микроинтервалов . См. в книге: Когоутек Ц. Техннха композrщ1ш n -
музьn<е ХХ века. - М., 1976, с .99 . Получаются пятинатоны, шестинатоны , (в)осьми­
натоны, двенадцатинатоны; соответственно и прилагательные от них. Например, 

пятинатоновый квартет, интервал в пять двенадцатитонов и т.п. Можно nредло­
жить и систему буквенных наименований звуков, стуnеней гаммы. Для четв:ер­
-rитонов nолучится система «недосказав» общепринятых буквенных названий, 

как бы просто остановленных на полпути к нормальному диезу, бемолю . 

з.@ ~~и~ MUКj>OQ~'"-
~ t':ift/Wit 1 '!ltt,rt~ ,1 d~d)'fЛ}t'tt;$1 1 ':i~~ ~ ~ :014t_~ • li r. ~ 

це. Ц\1 \.yU Ц\0\.li,II~WC Jit д .... ДOJ.l ),ЦЗЦ. Д!АJШ: '3 ЭИ ЭILC: 

J(W-=tii'""M~!tf!- Ьit>=З"f!- /ЧI-I'o~'iilf1 'Lt't= "Т;~,) 

В устной речи придется говорить: «полу диез», «полуторадиез», «nолубемоль», ,. 
rшолуторабемоль» . 
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/Fr";, IIft_ Pfp dlllciss. ~q; ' ~ 
~: о-·1-- ~--s 

=------=::::: . 
S-32.-t-Q 

Можно усмотреть даже логику «дыхания)) сонансов: по~пи ,, 

фальшивый диссонанс a+hese (т .l) чуть смягчается <<Разрешением» : 
в малую секунду а+Ь. Еще более -при дальнеrппем распmрении «про-~ 
света>> между голосами (т. 2). И так далее. . 

2.3. Микрохроматика прибавцяет новые воЗможносТи традицион· 
ным полифоническим приемам. В частности, возможно 'юпервальiше 
сжатие и расширение темы - .метi:zбола рода: переход иЗ Хроматики 
в микрохроматику и обратно. Так, в начале <<дИаЛ:огt!».А. С lliiO:IТК~ 
ДJIЯ виолончели и ансамбЛя фшура (mпа EDS) С-D-i)е~сЖиМ.Э.еrсЯ. в Мик~1 
ротановую C-Des-Dese. У Денисова в «Хорал-вариациях» для тромбона 
и фортепиано аналогично мотив (=DSCH?) g 1 - as 1 - ges;1_- f 1 сужается 

. ',J ·1<· 
-··-

10 Сокращенный термин находитсяпопасной близости к «МИI<РОi:tолифониiЩ 
под чем подразумевается нечто из иной области (пОJft-!фоническне явления внут­
ри многозвуЧного и сверхмногозвучного сонора; наnример, имитации, каноны 
в широко распластанном сверхмногозвучни наподобие начального сонора-«Об-

лака» в начале «Атмосфер» д'. Лиrети). · · 
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сог.ласiш ·метаболе рода· в м·отиВ fis - fisi - fi - f. ВыразИв веJШчины 
Инщйuюввl/4--rонаХ:,IJЬцучим:а) +2, -4·, -2 и б) +i, -2, -1. · 
. 2.4. в вЙде созвуЧий миКi;отоны могуr образовьmать' свой кластер 
ю 3-х. - 1 2-ти- 25-тИ ЗйУкоВ". j-fo, например, типично для многих со­
чинешdl Кш. Пендфеriкоrо. В <<Айакласи,се)) (фрагМент партитур~х): 

: · ·- • . i 

6. Кш. \lett,Ae.ve.u,кui:t. А~аt<Лй.с.и.с. 

., 
' ,· 

Далее следует суперкластер tutti archi из 42"х -голосов11 с-а 1 

черным прямоугрлъником: 

... ·-· !~ii 

...... .... 
Особенно впечатляющин микрохрома­

тический кластер - в конце «Трена памЯТи 

жертв Хиросимы)) для 52 смычковых . 
С «расплывающейсю) точкн-кластера 

(с микротонами) начинается Виолончелъ­

ныйкоiЩерт Денисова (т. l, 3, 5-6, 8-10). 
2.5. У Э. В. Деюхсова одно из сонорных 

звучаний-типов - многоголосная (и сверх- ' 

многоголоооая) непрерывно движущаяся 

масса из пяти-двенадцати-16 партий смычковых, с участием там и сям 

микрохромы. Это преимущественно медлеi-Шая, сгущенная лириче­

сжая экспрессия. СвойственныЙ' микрохроме эффект изысканности,·· 

сверхутончения здесь нейтрализуется, · растворяется в общем звуча.: 

mm, однако распроСтраняя на весь сопор оттенок жгучей и нежней­
шей лиричности. Трепетно волнующалея масса звучит, как ·пшертро­
фированная мелодия; сонорно утолщенный о~н голос. В Adagio 

.. 
• 11 ((42>> - так в партитуре. Однако, микрохроматический кластер в пределах 

тобой пары ступеней 12-звуковой гаммы не может иметь четное число голосов, 

так как его величина =2n+l. Очевидно, здесь партитура корректируется днри-
жером (например, можно пропустить звук hi): ' · 1 
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фортеrrnаmюго концерта сначала исходное а 3 pacllllipяeтcя до четы­

рехголосного микрокластера и сводится вновь в а 3
• Далее то же про­

исходит шестью голосами (т. 3-7). Впоследствии (с т.46) однозвук рас­
ширяется в микрозвуковую вибрирующую массу (голоса: 1-2-4-6-8). 
В заключение (т. 1 02-119) сопор-масса (уже, вnрочем, без микрото­
нов) растет от одного звука до семнадцати. 

3. «Звуковой порог» 
Для сонорной технmш важно, что собственно микрохроматика 

(трететоны, четвертитоны, шестинатопы и т.п.) относится к одной 

единой области вместе с рядом других интонационных явлений, пре­

жде всего это эюиелика (звукоступени без определенной высоты; 

HO'IЪI J, r, «rDiaBaiOЩИe» ВЫСО'IЪI), ГJШССЗНД:О, супереОПОрЫ ( сВерХМНОГО­
ГОЛОСНЫе комплексы неразличимых для слуха высот и интервалов, 

в этом смысле не отJШчающиеся от аналогичных микрохромаmческих 

комплексов), например, в пассажахсмычковых у Ксенакиса в «Т/48-
1, 240 162» для большого оркестра; или у Т. Олаха в «Инвокациях)) 
для пяти исполнителей (1971 )12 • Микрохроматика и экмелика смыка­
ются в своей запредельиой интонации. Добавим, что с тем и с другим 

сливается мm(рохроматика (шобых, самых произвольных микро­

величин) и экмелика электронной музыки (ЭМ), вместе с ней также и 

конкретной музыки (КМ). Если утончение экспрессии nело от целых 

тонов к полутонам, а от них к микроступеням, то где-то в области 
четверштонов дальнейшее движение в том же направлении становится 

иевозможным, упираясь n физиологический предел. Вместо дальней­
шего утончения внезапно открьmается освобо:нсдение от интонации, 

'или свободно плавающая по проиЗвольным высотам «межинтона­

ция». Можно вспомни'IЪ остроумноевысказьmание Витольда Люто­

славского, которое следует отнести к переходу на микрохроматику 

и· Экмелику: «Раньше птичка сидела на ветке, а теперь она хочет по­
летать между ветками». 

· Смыкание микрохроматики с экмеликой обнаруживает важней· 
шее явление, влияmiе которого, по-видимому, подобно непреложно­

му природному закону, а зпа чение - окажется фактором, способным 

повернУть эволюцюо музьпш в другом направлении. Появившийся 

12 в Австрии в наше время существует «Общество экмелн~еской музЫКИ>! 
(Gesellschaft fur Ekmelische Musik). Еще с 80-х годов оно ~здаст серию своих 
научных публикаций. Здесь слово «экмелическаюJ охватывает и микротоны, 

и собственно экмелику. Так, отчет о Международном симпозиуме 1985 года nv 
микротановой 11 экмеличеспой музыке изда.н под названием «МикротонЫ>J 

(Mikrotone < ... >, Hg.v.F.R.Herf; Ed. HeiЬiing, hшsbruck 1986) . 
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вщреди «предел» эвошоции похож не непробиваемую стену, кото­

рую нельзя ни преодолеть, ни обойти. СитуаЦЩl щщqминает эпизод 

в развитии авиации, когда наращивание скороqи самолетов подо­

щло к скорости звука, и лучшие маiШшы, ведом~?rе лучшими испы­

тателями, вдруг стали ~ощ:му-то разваливаться:,» воздухе, словно 

наталкиваясь на какую-то невнднмую стену. ~а~лось, что это в са­

мом деле непробиваемая стена, в которую превращается ... масса воз­
духа впереди, которая теперь не может рассекаться сам.олетом при 

скорости звука. Авиаторы придумаJШ хороший термин: «звуковой 
порог» . И у нас тоже свой звуж,<;~в.ой..ц~рог. в виде физического пре­

дела различения высот звукоступеней в микрохроматике и их соот­

ношений-интервалов. Мы нащупали «края» нашего человеческого 

существа, предела, за которым кончается наша способность мыс­

шпь звуковысотами. (Как аббревиатуру этот микрохроматический 

звуковой порог будем записывать: «МЗП».) 

:ТУТз.нет·~НiаЛОГJIИ. ·С. тем, .что проходит наше звуковое сознание 

в своем с·тан()вдении: · оно . на-gинает с автономности ступеней 

диатоники (что,. можно считать,-есть наше врождеiшоекачество, сво­

его рода «диатонические ДНК» в наших «музыкальных хромо­

сомах»),· зат.ем, не без труда, осваивает мир полуrона·, начиная от 

романтич~сi<ого мажоро-минора, через 12-стуnенную·lfональность 

ХХ века и 12 автономных полуrонов серийной музыки и «свободной 
атональностИ>>, наконец (предположим, что мы все это успешно усво­

~ши - что вообще-то бывает не всегда ... ), наконец идем - но куда же 

дальше? 

И вот здесь-то выясняется поворотный факт: дальше этим путем 
идти-нельзя. Человек не беспределен в своих возможностях. Взглянем 

на нашу клавиатуру рояля. Ведь частотыколебаЮIЙ сущесmуют и ниже 
1

субконтроктавы, и выше 5-й Ьктавы. Почему же мы не даем соответ­
ствуюuщх им вЬiсот? Пот ому, что их нет для нас. Летучие МЬШIИ пере­

говариваются в ультразвуковом диапазоне частот, они их CJThШiaт, 

для ю1х тот мир существует. А для нас - нет. Диапазон высот рояля, 

органа наглядно демонстрирует эти rrределы нашего человеческого 

сущеСтвования. Человек -существо ограниченное поставлеЮIЬIМИ ему 

пt>едецаМf! «ОТ» и «ДО». Это и есть МЗП. -
То же и в диапазоне высотных качеств. История музыки регу: 

Лируется здесь аналогичньiМи пределами человека. Суть проблемы 
каждый из нас может ощутить и пережить сам. Попробуем спеть 
четвертитоны. Механизм· интонИрования известен: мы сначала 

nредСЛЫШим В себе нужную ВЬiсоту, а ПОТОМ прОСТО cтauOвtL'IrtCЯ на нее 
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голосом. Оказьmается в нашем слухе предсm.Iшания четвертитона 

не волткает. Поэтому на микростулень и ветупить неш.зя, разве что 

известным искусственным способом» в. 
Надо к тому же учесть, что сльппать можно только иатуральные 

четвертитоны, а не равномерно-темперированные. Полутон по прИ­
роде не делится на две patmыe половины. Они обязательно должны 
бьrrь неравньiМи по величине. ПоясЮIМ простейшим расчетом. ЕсJш 
полутон равен 15:16, то при расщеплении его (=30:32) на две нату­
ральные половины получаются величины четвертитонов 30:31 и 31:32, 
то есть неравные, нижняя бош.ше, верхняя меньше. Но кто зто может 

слышать непосредствеюю? Правда, четвертитоныдостижимы на ин­

струментах., способных к помощи слуху со стороны механики, -
на тромбоне, на cтpyirnыx. 

Выход к микрох.роматическому звуковому порогу касается, 

конечно, не только мелодических интервалов из звуков в последо­

вании. В неменьшей мере то же касается и вертикаш.ного аспекта 

музыки, следоватеш.но, всей ткани произведения насквозь. Это 

создает новую ситуацшо в музьпсалъном мышлении. МЗП не дает 

возможности укрепиться микротоном наподобие полутона. Отсю­

да и начинаются необозримые последствия, которые нам, современ­

никам, Iсонечно, крайне ощутительны, однако они слишком веJШI<.и, 

чтобы быть хорошо видимыми вблизи, чтобы быть адекватно пони­

маемыми без исторического отстояния. 

У А. Ф. Лосева есть замечательная книга «Итоги тысячелетнего 

развития» 14 , где он завершает и резюмирует процесс 1000-летнеrо 

становления философской мысли вешпсих греков. Наша ситуация 

с МЗП требует внешне аналогичного выражения: 

4. После 1 000-летнего разви!ия: На nовороте 

История музыки до сих пор знает две гm,антские ступени эволю­

цин мьnuления звуками: 

1. От Адама - МОНОДИЯ, мелодия (D:o ситуации многоголосия 
как исходного фактора музьпси) и 

13 0дин из таких. способов описан в книге автора «Гармония. ТеоретичеС1СИЙ 
к:,•рс" (М. 1988), с. \58-159. 

14 В грандиозном цикле <<История античной эстетики»: Лосев А. Ф. Итоги 
тысячелетнего развития, кн. 1-2.- М., 1992-94. Например (ч. 7, раздел 11): 

. Гармония - от мифологии до Плотина и Прокла; (ч.8, paзд.VII): Человек ­

от доклассического человеi<а до послеклассичесJ<ого, до отдельных. человече­

ских. способностей. 
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2. ГАРМОНИЯ (полифония, многоголосие) - от, условно, IX века 
по Р.Х. 15 

Развитие от кварто-квинтового ЦЭ раннего органума до гемито­

ники Вебер на есть единый процес.с, обрисованный вьnuе. Ему-то, как 
истории тоновой гармонии, и поставлен предел микрохроматикой и 

экмеликой. Дальше пуrи нет. Наступает глобальный в мире звуков 
«юiтонационньiй кризис>> (как сказал бы Асафьев). Дальше можно 

Шlбо преодолеть его, либо повернуть на леrкий путь «нео» и <<ретро». 

Отсюда глатюе последствие, наиболее общего характера, столь же 
обЩего, как типы музыки - монодия, гармония. Мне кажется, для его 
опредеrrения надо воспользова'Iъся OJIJfИМ из существующих терминов -

- 3. СОНОРИКА-
ИШ1 музыка звучностей. Если монодню (унисон, октава, то есть, в чис­

лах, 1:1, 1:2)можно представитькак музыку в одном измерении - по 
горизонтали, а гармонию (полифонию) - в двух, по горизонтами и 

вертикали (гармония в числах, за 1 000-летmою эволюцию, проходит 
путь от 2:3 н 3:4, то есть от квинть1 и кварты, до, упрощешю говоря; 
полуrона,15:16, идалеевплоть до 18:19, 19:20 - здесь-то и обнаружи­
вается «Край~~. предеЛ, МЗП), то сонорика -музыка третьего измере­
ния, как ТЕМБР, КРАСКА. 

Принцилом и признаком сонорики является базирование на та­

ких звучаниях, когда нераЗличимы (или не разл'Ичимы ясно) отдель­

ные высоты и отдельные интервалы. Домшшрует сm1яние в единухо 

новую ещmнцу структуры - сонор. 

Уходмузыкальной мысли в новое, третье измерение и есть спаси­

тельный выход, из тупика МЗП. Естественно, музыка совершила этот 

судьбоносный скачок, вознесение в K1angfarbe, в сферу нового звуко­
вого сиитез а, не спросясь нас, а в силу природной, почти что косми­

ческой необходимости. 
И, обратившись теперь к музыке истекающего века, мы видим, 

что Мировой дух име1mо в нашем ХХ веке славно потрущшся над 

очередным эпохальным поворотом. Сонорика это то, что rrnшyт сего­

дня композиторы, находящиеся по-прежнему в поступательном раз­

витии. То есть те, которые не страдают от ретро, нео, псеnдо, квази, 

те, которые от критического рубежа МЗП прорыnаются дальше. 

В этом их, в правильном смысле, традиционность. 

15 Здесь не место вдаваться в уточнение датировки. По-видимому, надо да­
тировать первыми веками по Р.Х. , тогда будет «2000-летнее развитие)). Назван­

ный в заглавии раздела 4 период может пока, условно, оставаться в с~ше по 
иной причине - нам неизвестна «эволюция)) в 11/III-X веках. А от Musica 
enchiriadis (IX в.) и времен Гвидо о ней можно говорить определенно . 
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Излагать теоршо сонорики в аспектеповорота в новое измереЮJе 

было бы слишком дошим делом. Ограничусь лишь одним важным 

замечаЮJем. Сонорику нельзя понимать просто как оперирование кра­
сочными созвучиями и блоками. Сонорика ценна только при условии, 

что музыкально-метальные ценности мелодики -модальносn1 -тема­

~зма -гармонии -тональности - функциональнос·m -серийности -
nолифонии в свернутом liиде все nолностью входят в новую трехмерную 

звуковую ткань. Звучит это примерно так: 

7. ~=t 
~-+''"'r"l:< 

·,. 

,, 
· · · Не только в богатой возможностями ансамбл~вой, или оркест­
рщюй звучности, но и в казалось бы однотонном, однотембровом 

звучаmrn рояля достигается впечатляющая сонорная концеnция. Вот 

гармоническая кульмmiация «Знаков на белом» Э. В. Денисова: 

Иррациональные сонорные призвуки -своего рода сонорные микрото­
ны, н значение их в музыке - не меньшее, чем роль собственно микрохромы. 
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