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Симулякры в электронной музыке: 
имитация акустических тембров

В статье ставится вопрос феномена симуляции тембра музыкального инструмента. Раскрытие 
функции симулякра, или подражания, в музыкальном искусстве связано как с преемственностью 
отношения к «идеалу звучаний» известных инструментов, так и с поиском новых тембров.  
В формировании принципиально нового вида музыкального инструментария симулякры имеют 
важное промежуточное место в «цепи» создания нового звука. Исследование специфических 
акустических закономерностей моделируемых единиц раскрывает поле творчества 
звукоинженерной мысли: путь к созданию уникальных алгоритмов звукообразования. 

В настоящее время в отношении симулякров в электронной музыке, и, в частности, приятия 
цифровых инструментов, у музыкантов существуют противоположные точки зрения. По 
мнению автора статьи, наличие симулякров акустических тембров в банках семплов цифровых 
музыкальных инструментов в первую очередь связано с отсутствием оригинального репертуара 
для клавишных цифровых инструментов и является необходимым переходным этапом в развитии 
нового музыкального направления.
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Simulacra in Electronic Music: Acoustic Timbres Imitation

The article raises the problem of the phenomenon of the timbre of a musical instrument simulation. 
The disclosure of the simulacrum function or imitation in the music art is connected both with the 
continuity of the attitude towards the “sounds ideal” of well-known instruments and with the search 
for new timbres. In forming a musical instrumentation fundamentally new type, simulacra have an 
important intermediate place in the “chain” of creating a new sound. The study of the specific acoustic 
patterns of the modeled units reveals the field of sound engineering thought creativity: the way to 
create unique phonation algorithms.
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К опирование, имитация акустичес-
ких тембров многими композито-
рами и исследователями рассмат-

ривается как основная функция и возмож-
ность электронной музыки. Стоит сог- 
ласиться, что подобные «псевдоакустиче-
ские» [5] тембры сами по себе в художест-
венном отношении нейтральны, и в прак-
тике – особенно в образовательном про-
цессе, а также как средство апробации 
композитором собственных сочинений, – 
они, безусловно, играют положительную, 
конструктивную роль. Однако, будучи не-
правильно применены – как обычная за-
мена естественного тембра, его семплиро-
вание в концертной исполнительской прак-
тике, без осознанного подхода композитора, 
исполнителя к нему как тембру электрон-
ному, породили явление так называемой 
«псевдоакустической музыки», художест-
венная ценность которой, безусловно, ниже 
её прототипа, но в настоящее время её вли-
яние на слушателя довольно велико.

Так, с концертной эстрады звучат 
транскрипции известных сочинений ком-
позиторов разных исторических эпох, 
исполнители – солисты, таким образом, 
решают проблему отсутствия оркестра. 
Решение этого вопроса, выходящего за 
рамки обычного музыковедческого ана-
лиза, находится в области эстетических 
категорий и философии современной 
культуры в целом и аккумулируется в 
проблеме симулякра в музыкальном ис-
кусстве, охватывая не только тембровую 
сторону музыкального языка, но и ритм, 
фактуру и другие параметры. 

Понятие симулякра в исследовании 
искусства и культуры введено Жаном 
Бодрийяром в книге «Симулякры и си-
муляции» [2]. Исследователь предлагает 
рассматривать симуляции как последо-
вательные фазы развития образа с точки 
зрения отображения реальности: 

– отражение фундаментальной реаль-
ности (копия); 

– маскировка и искажение фундамен-
тальной реальности;

– маскировка отсутствия фундамен-
тальной реальности;

– не имеет отношения к какой бы то ни 
было реальности, являясь своим собствен-
ным симулякром в чистом виде [2; 12].

При семплировании тембров акустиче-
ских инструментов мы имеем дело с «по-
добием» или имитацией естественного 
тембра, т. е. с первой обозначенной Бо-
дрияром фазой. Из отечественной истории 
электронных музыкальных инструментов 
очевидно, что инженеры в XX веке стре-
мились именно к такой точной имитации 
тембров, создавая конструкцию таким об-
разом, чтобы можно было имитировать не 
только тембры, но и вибрато, глиссандо 
акустических инструментов. Приближен-
ность к акустическому тембру была кри-
терием оценки достигнутого результата. 

Так, А.А. Володин в своей книге «Элек-
тронные музыкальные инструменты» пи-
шет, что «в Неовиолене (так же, как и в 
Траутониуме) впервые были получены 
звучания традиционного музыкального ха-
рактера и, в частности, звучания, близкие к 
тембрам ряда деревянных духовых (гобоя, 

At the present time, musicians have opposite points of view regarding simulacra in electronic 
music, and, in particular, the acceptance of digital instruments.  According to the author of the article, 
the presence of simulacra of acoustic timbres in the sample banks of digital musical instruments is 
primarily due to the lack of an original repertoire for keyboard digital instruments and is a necessary 
transitional stage in the development of a new musical direction.

Keywords: simulacrum, sample, electronic music, keyboard digital instruments, Baudrillard.
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английского рожка, кларнета, фагота), а 
также смычковых (скрипка, альт, виолон-
чель), что в значительной мере зависело не 
только от структуры звукообразования в 
инструментах такого типа, но и от возмож-
ностей исполнительской интерпретации 
звучания при использовании грифа в соче-
тании с педалью громкости» [6, с. 57].

Затрагивая исполнительскую сторону, 
инженер уточняет, что музыканту недоста-
точно включить тембр, имитирующий зву-
чание одного из акустических инструмен-
тов, необходима «широкая исполнитель-
ская трактовка, вызывающая впечатление 
художественного использования соответ-
ствующих звуковых красок в характерной 
совокупности со свойственными звучанию 
того или иного инструмента штриховыми 
признаками» [6, с. 59]. В первый период 
создания и освоения сферы электронных 
звучаний на электронных музыкальных 
инструментах (ЭМИ) звучали «Соната» 
А. Корелли, «Вариации на тему Тартини» 
Ф. Крейслера, «Кампанелла» Н. Пага-
нини, «Соната» В. Моцарта, «Пчёлка»  
Ф. Шуберта, «Цыганская фантазия» 
П. Сарасате, «Серенада» М. Мошков-
ского, «Пляска скоморохов» Н. Римского- 
Корсакова, «Павана» М. Равеля.

А. А. Володин делает вывод, что при-
знание ЭМИ и внедрение их в музыкаль-
ную практику оказалось достаточно слож-
ным, потому что «речь шла не просто об 
эволюции общепринятых принципов, а об 
их существенном дополнении или даже 
частичной замене» [6, с. 3]. Этот период 
можно рассматривать как период боль-
шой интеллектуальной игры, в которой 
исследователь, а вслед за ним композитор 
и исполнитель, имитирует, воспроизводит 
сам артефакт – тембр музыкального ин-
струмента, стараясь повторить все тонко-
сти и нюансы его возникновения, развёр-
тывания, затухания, все артикуляционные 
и агогические возможности инструмента. 

Эстетическое осмысление феномена 
электронной имитации наступит позднее, 
когда композиторы откроют выразитель-
ные возможности электроники самой в 
себе, поймут её специфику и весь её не-
объятный звуковой мир (Э. Артемьев). И 
уже тогда изменится и отношение к фе-
номену имитации акустического тембра 
электронным. Эта область творчества ста-
нет частью образовательного процесса и 
процесса студийной работы композитора 
со своим звуковым материалом. 

Следует признать – с одной стороны, 
имитация всегда хуже оригинала, но в 
плане освоения базисных возможностей 
синтезатора в настоящее время она неза-
менима, хотя бы потому, что без обширной 
базы семплерных звучаний – собственно 
симулякров самих по себе – сегодня не-
возможно представить ни образователь-
ный, ни творческий процесс. Исполните-
лей на клавишном синтезаторе обучают 
исполнению произведений академической 
и народной музыки семплами инструмен-
тов симфонического оркестра, этнических 
инструментов, вокала.

Данные копии звучания инструментов 
предполагают и корректировку исполне-
ния на клавишном инструменте с учётом 
достоверности штрихов, артикуляции и 
фразировки оригинальных тембров. 

В современной композиторской и ис-
следовательской среде сложилась тради-
ция своего рода научной рефлексии по 
поводу симулякров. Так, И.М. Шабунова в 
своей книге «Инструменты и оркестр в ев-
ропейской музыкальной культуре», в ста-
тье «Оркестр и синтезатор в истории му-
зыкальных инструментов», задаёт вопрос: 
«Зачем вновь и вновь создавать копии 
уже известных тембров? Игра в тембро-
вые «маски» увлекательна лишь поначалу, 
пока осваивается принцип их моделирова-
ния» [10, с. 282], рекомендуя освободиться 
от «маскарадных» пристрастий. 



Информационные технологии в музыкальном образовании

164

2 0 2 2 , 1

Пионер электронной музыки Джон  
Эпплтон, анализируя музыкальное искус-
ство до XX века, делает вывод, что эво-
люция музыкальных инструментов была 
настолько постепенным, длительным про-
цессом, что композиторы не ожидали стол-
кнуться с радикально новым музыкальным 
инструментом – электронным тембром. 
Работа композиторов заключалась в сочи-
нении для существующих музыкальных 
инструментов, и исследование тембра 
имело второстепенное значение. В своей 
книге “21-st Century Musical Instruments: 
Hardware and Software” он пишет, что до 
электронной музыки тембр был средством 
передачи музыкальных идей, а не самой 
идеей, и выбор инструментов для сочине-
ния музыки был ограничен. Несмотря на 
столь фундаментальные сдвиги в музы-
кальном мышлении, исполнители интере-
совались новыми музыкальными инстру-
ментами ещё меньше, чем композиторы в 
основной своей массе. «Исполнители счи-
тали неприемлемыми любые изменения, 
которые могут повлиять на технику игры, 
приобретённую с большим трудом за мно-
гие годы» [11, с. 2]. 

К этому стоит добавить, что само по-
явление электронного тембра, с его нео-
граниченными возможностями работы 
«внутри него», модификаций, тембровых 
модуляций и пр., по мысли некоторых ис-
следователей (в их числе статья Е. Дави-
денковой «Тембровые аспекты современ-
ной музыки: методологические проблемы 
исследования»), является естествен-
ной частью процесса развития оркестра  
в ХХ веке – вспомним оркестровые по-
лотна К. Дебюсси, Э. Вареза, В. Лютос-
лавского, Т. Мюрая и др. 

По мнению Эпплтона, устоявшийся му-
зыкальный стиль может препятствовать 
созданию новых музыкальных инстру-
ментов. «Литература данного периода 
будет состоять из последовательностей 

тонов и ритмов, которые должны выпол-
няться с определённой скоростью. Каким 
бы прекрасным ни был новый звук, если 
огибающая этого звука слишком длин-
ная или физическая реакция инструмента 
слишком медленная, чтобы произвести 
привычные тона и ритмы, композиторы 
не будут заинтересованы в написании для 
инструмента» [11, с. 1]. Вопрос соотне-
сённости развития музыкального языка и 
воплощения новой образности и возмож-
ностей акустических музыкальных ин-
струментов стал одним из краеугольных в 
музыке ХХ века – среди теоретиков дан-
ной темы назовём Э. Вареза, П. Булеза, 
Л. Берио, К. Штокхаузена, Я. Ксенакиса.

Ещё в 1916 году Эдгар Варез говорил, 
что в своих собственных произведениях 
ощущает потребность в новых средствах 
выражения и новых инструментах. В 1932 
году дирижёр Леонид Стоковский заме-
тил, что «у нас есть возможности в звуке, 
но никто не знает, как написать его на бу-
маге» [11, с. 3]. В 1937 году Джон Кейдж 
призывал к музыке, создаваемой с помо-
щью электрических инструментов, и в 
то же время сожалел, что «большинство 
изобретателей электрических музыкаль-
ных инструментов пытались имитировать 
инструменты XVIII–XIX веков, точно так 
же, как ранние автомобильные дизайнеры 
копировали карету» [11, с. 3].

Область научного творчества также 
сложно представить вне возможностей 
электроники. Так, имитация тембров 
акустических инструментов средствами 
электроники в настоящее время актуальна 
для воссоздания тембров редких музы-
кальных инструментов и реконструкции 
целых традиций. В XVIII веке Моцарт 
был заинтригован «нежным и эфирным 
тоном» необычного инструмента – стек-
лянной гармоники. Исполнительница 
Марианна Дэвис, виртуозно играющая на 
этом инструменте, познакомила Моцарта 
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с ним. В 1791 году он сочинил свой квин-
тет для стеклянной гармоники, флейты, 
гобоя, альта и виолончели. Инструмент 
не был доступен для композиторов и 
исполнителей и не получил широкого 
распространения. Исследователи и му-
зыканты современности нередко имеют 
дело с сочинениями, написанными для 
редких инструментов, либо тех, которых 
уже не существует. Восстановить их зву-
чание, реконструировать сочинения далё-
ких исторических эпох вполне под силу 
электронным тембрам синтезированным 
или семплированным. И в данном случае 
тембр-симулякр приобретает позитивный 
смысл, служа продолжением, средством 
моделирования утраченных фрагментов 
музыкальной культуры. 

Исследуя проблему симулякров в ис-
кусстве, Ж. Бодрийяр спрашивает: «Где 
тогда искать подлинную музыку? Чтобы 
вернуть звучанию естественность, мы вы-
нуждены вводить в запись шумы, помехи, 
однако в итоге рождается гиперсимулякр 
натурального» [1, с. 90]. Это высказывание 
французского мыслителя стоит отнести к 
следующему этапу развития музыкально- 
электронных технологий, связанному с 
преобразованием, модификацией, транс-
формацией «псевдоакустических» тембров.

Примеры симулякризации в цифро-
вом музыкальном пространстве наиболее 
очевидны в семплировании звучания аку-
стических инструментов. Так, исследова-
тель О.А. Губанов определяет несколько 
уровней виртульных симулякров акусти-
ческих инструментов: «от симуляции до-
стоверной копии (библиотека сэмплов 
рояля Steinway, 50 Гб) через деградиру-
ющие «копии» (виртуальный, встроен-
ный в Sonar XI сэмплер рояля) к низшему 
уровню, где «идея» (саунд) акустиче-
ского инструмента значительно искажена 
(GENERAL MIDI на встроенной звуковой 
карте)» [7, с. 119].

В сфере музыкальной культуры по-
является целая серия инструментов- 
симулякров, к числу которых можно от-
нести цифровое фортепиано, являющееся 
имитацией акустического инструмента. 
Целью его появления было именно со-
здание цифрового подобия, «клона» аку-
стического аналога. В основе технологии 
семплирования лежит оцифровка записи 
звучания настоящего акустического ин-
струмента. Например, роялей Bechstein, 
Steinway, Bösendorfer.

Для передачи естественного звуча-
ния концертного рояля в цифровых ин-
струментах применяются новейшие тех-
нологии записи и обработки звука. Так, 
при стереосемплировании каждый звук 
записывается с двух и более точек, что 
придаёт больший объём и насыщенность  
тембру такого инструмента. Помимо за-
писи стерео применяется технология мно-
гоуровневого семплирования, при кото- 
рой семплы записываются с разной сте-
пенью динамики и тембральной окраски  
одного и того же звука. Чем больше дина-
мических уровней у семпла фортепиано, 
тем больше нюансов тембра может вос-
произвести и услышать исполнитель.

При семплировании инструментов 
было определено, что в полноценное зву-
чание акустического инструмента входит 
огромное количество дополнительных 
нюансов, над которыми пианист обычно 
не задумывается во время занятий, при-
нимая их как данность. При этом именно 
они создают ту самую уникальную непо-
вторимость конкретно взятого инстру-
мента, которая очень важна для оттачива-
ния пианистического мастерства во время 
занятий. Это зачастую едва различимые, 
но всегда присутствующие в звуковой 
палитре акустического инструмента аку-
стические шумы и призвуки: резонансы 
струн, обертоны, шумы деки и демпферов, 
призвуки хода молоточка, аликвотные  
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резонансы и многое другое. Например, 
при нажатии на правую педаль концерт-
ного рояля слышен «вздох» инструмента 
– звучание деки и струн, связанное с под-
нятием демпферов, что было невозможно 
на цифровом инструменте 15-летней дав-
ности. При производстве инструментов 
выяснилось, что отсутствие именно этих 
нюансов обедняет звук цифрового пиа-
нино, делает его неестественным. 

Именно поэтому в современных цифро-
вых пианино появилась важная дополни-
тельная технология – «Физическое модели-
рование», которая была призвана имитиро-
вать присущие акустическим инструментам 
шумы и призвуки. Например, демпферный 
резонанс и демпферные призвуки, резо-
нансы струн, призвуки работы механики: 
шум удара и обратного хода молоточка, 
шум работы педали.

В основном в цифровых фортепиано 
используется клавиатура молоточкового 
типа. В инструментах-гибридах исполь-
зуется аутентичная клавиатура из дерева, 
соответствующая параметрам конкрет-
ного акустического инструмента: вес и 
длина клавиш, точки применения рыча-
гов, механизм работы молоточков. При-
чём исходным инструментом для копи-
рования механики может быть не только 
акустическое фортепиано, но и кабинет-
ный, а также концертный рояль. Таким 
образом, воплощается бодрияровская 
идея гиперсимулякра натурального, при-
водя к тотальной фиксации звучания аку-
стического инструмента. Этот опыт сам 
по себе уже принадлежит к области на-
учного творчества, хотя сам результат – 
цифровое фортепиано – лишь укрепляет 
тенденцию симулякризации музыкаль-
ной культуры. 

В сравнении с цифровым фортепиано, 
другой электронный музыкальный ин-
струмент – клавишный синтезатор – не 
создан для имитации фортепиано или ин-

струментов симфонического оркестра. За-
дача исполнителя на синтезаторе заключа-
ется в создании оригинальных тембровых 
сочетаний для художественного воплоще-
ния новых образов. Но в настоящее время 
большинство исполнителей выбирают в 
синтезаторе именно симулякры – копии 
для своих творческих работ. 

Производители современных электрон-
ных клавишных инструментов с помощью 
технологии Super Articulation предлагают 
исполнителям детализированную имита-
цию звучания семплов разных акустиче-
ских инструментов. Например, в семпле 
клавесина присутствует звук язычка, цеп-
ляющего струну при отпускании клавиши. 
В гитарных семплах воссоздан эффект 
«скольжения» по струне при переходе на 
легато при исполнении восходящих мело-
дических интервалов до кварты. Для до-
стижения данного эффекта вторую ноту 
необходимо исполнять с повышенной си-
лой нажатия. В семплах гитары эффект шо-
роха по струнам добавляется в случайном 
порядке, а к последней ноте музыкальной 
фразы добавляется звук снятия. Специаль-
ным образом запрограммирована педаль 
для исполнения семплов с технологией 
Super Articulation: в разных семплах нажа-
тие на педаль может воспроизводить удар 
исполнителя по деке гитары или звук за-
глушения струн рукой, а также добавлять 
флажолеты. В семплах саксофона можно 
услышать негромкий стук клапанов, а при 
помощи педали добавить звук дыхания. 
Подобная детализация семплов акустиче-
ских инструментов призвана сделать ими-
тацию более реалистичной.

Для того, чтобы понять, какого рода 
исполнительский запрос порождает по-
добного рода разработки создателей элек-
тронных инструментов, обратимся к про-
блемам исполнительства на ЭМИ. В сфере 
создания электронных транскрипций 
для клавишного синтезатора существует  
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ряд проблем, которые побуждают испол-
нителей обращаться именно к тембрам- 
симулякрам: 

– Отсутствие оригинального репертуара 
для клавишного синтезатора с новым образ-
ным содержанием. Репертуар, написанный 
для акустических инструментов, сложнее 
«перевести» на язык синтетических тем-
бров. Намного легче «озвучить» инстру-
ментальные сочинения традиционными 
музыкальными средствами. Это наиболее 
лёгкий путь, и в целом следует признать, 
что он более распространён, чем обратный. 

– Скорость выполнения транскрипции 
быстрее при ограничении инструменталь-
ного состава. При выборе синтетических 
тембров для работы с новыми образами 
перед транскриптором стоит задача от-
бора из большого количества симулякров, 
не имеющих аналогов в реальности, поэ-
тому каждый раз их сочетание и создание 
звуковых структур уникально и требует 
серьёзного погружения в подготовитель-
ную работу.

– Использование копий акустических 
инструментов не предполагает редактиро-
вание огибающей звука. Транскриптору 
требуется именно «подобие». В работе с 
синтетическими звуками созданный про-
граммистами шаблон – это лишь точка 
отсчёта, импульс для работы со звуком, 
его редактирования и цифровой обра-
ботки звукового сигнала для реализации  
творческого замысла.

– Из предыдущего пункта следует ра-
бота с пространственными характеристи-
ками. При имитации акустических ин-
струментов чаще требуется стандартная 
акустика, тогда как при создании «вирту-
ального» музыкального мира необходимы 
эксперименты по поиску необычной про-
странственной картины, «сочинение про-
странства» (Э. Артемьев).

Однако при выборе для работы семплов 
акустических инструментов появляется 

ряд проблем, лежащих в области испол-
нительской эстетики: 

– Копии акустических инструментов 
звучат хуже оригинала, что в целом нега-
тивно отражается на восприятии слуша-
телей, а также ограничивает творческий 
потенциал электроники и резко снижает 
художественную ценность электронной 
музыки и этого направления в целом. 

– Использование семплов не предпо-
лагает применения контроллеров для из-
менения параметров звука в реальном 
времени, что сближает технику игры с 
фортепианной и провоцирует сравнение 
специалистами двух этих инструментов 
не в пользу клавишного синтезатора.

Отдельного рассмотрения заслуживает 
вопрос симулякризации тембров аку-
стических инструментов с применением 
функции изменения акустики помещения 
в электронных музыкальных инструмен-
тах, позволяющие исполнителю смодели-
ровать непривычную звуковую ситуацию 
и заранее адаптироваться к исполнению 
в новом зале. Функция имитации акусти-
ческих пространств в современных циф-
ровых инструментах помогает исполни-
телю погрузиться в акустику лучших кон-
цертных залов мира, стадионов, церквей. 
Также пианист во время игры на цифро-
вом фортепиано может слышать звучание 
своего исполнения как с естественной для 
реального концерта позиции исполнителя 
на сцене за роялем, так и смоделировать 
ситуацию прослушивания своей игры с 
мест зрителей в разных частях зала в мо-
мент исполнения произведения. В рамках 
обсуждения симулякров интересно назва-
ние этой функции цифровых инструмен-
тов: Hall simulator.

Работа с пространством в электронных 
музыкальных композициях заслуживает 
отдельного рассмотрения. Интересно, 
что Ж. Бодрийяр был против различного 
рода «пространственных» акустических 



Информационные технологии в музыкальном образовании

168

2 0 2 2 , 1

систем: «Добавляя к реальности ещё  
одно – четвертое измерение, превращая её 
тем самым в гиперреальность, по мнению 
Бодрийяра, уничтожается иллюзия», – де-
лает вывод исследователь О.А. Губанов 
[7, с. 141]. Однако применение системы 
многоканального звука в электронных со-
чинениях в настоящее время достаточно 
распространено и даёт сложный худо-
жественный результат. 

Ж. Бодрийяр, вспоминая испытания 
квадрофонической техники в Японии, го-
ворит, что он столкнулся с «идеальным 
музыкальным преступлением» [1, с. 90]. 
Совершенное воспроизведение звука, по 
мнению французского философа, приво-
дит к тому, что «музыкальной иллюзии, 
которая, как и образ, принадлежит па-
раллельной вселенной, больше не суще-
ствует. Звук был возведён в ранг пред-
мета; усовершенствованный, он оказался 
именно непосредственно данной вещью, 
а не тем, что воспринимается издалека»  
[1, с. 90]. По мнению философа, при 
управлении расположением звука в про-
странстве музыка перемещается из есте-
ственной акустической среды в искус-
ственно созданную звуковую реальность. 
Против новой технической возможности 
манипулировать передвижением «звуко-
вых объектов» и выступает Ж. Бодрийяр, 
делая вывод, что применение простран-
ственных акустических систем при испол-
нении музыкальных произведений – это 
«деградация музыкального искусства»  
[3, с. 72]. 

Этой позиции противостоит мнение 
другого великого француза – композитора 
Эдгара Вареза. В «Электронной поэме» с 
помощью громкоговорителей была апро-
бирована работа с пространством. Ком-
позитор реализовал идею движения «зву-
ковых потоков» в разных направлениях, 
где уровень реверберации партий элек-
тронной партитуры также влияет на вос-

приятие слушателями «объёмного» звука. 
«Впервые я услышал, как моя музыка дей-
ствительно проецируется в пространство» 
[4, с. 16]. Однако эти взгляды отражают 
разную историко-культурную ситуацию, 
тем более что Э. Варез предполагает, что 
изменение пространства происходит вме-
сте с изменением основ музыкального 
языка. В описании же Бодрийяра мы не 
знаем, с какого рода музыкой он имел дело. 
Многоканальный звук находит своих про-
тивников и приверженцев, пространствен-
ный звук философ называет деградацией, а 
другие музыканты современности, в числе 
которых Э. Артемьев, – считают будущим 
музыкального искусства. 

Из вышесказанного можно сделать вы-
вод, что электронная музыка работает с 
симулякрами, но это феномены разного 
порядка и разной области применения, 
а рассмотрение морфологии цифровых 
музыкальных инструментов наших дней 
показывает перспективы развития в поле 
звукообразования на электрофонах. В 
данном ключе симулякры являются важ-
ным связующим звеном между анализом 
звука существующих инструментов и 
применением при создании цифровых ин-
струментов приёмов звукообразования в 
новых сочетаниях и синтезе алгоритмов, 
порождающих принципиально другие 
звуковые единицы. 

Важно искать новые художественные 
возможности и, соответственно, симу-
лякры тембров, не имеющих аналогов 
в реальности, а применение копий и их 
деформаций сделать лишь частью испол-
нительского процесса на ЭМИ. Несмо-
тря на множество проблем философско- 
эстетического, психологического и техно-
логического характера, процесс освоения 
возможностей мира электронных звуча-
ний находит правильные решения и на-
правления, отвечающие художественным 
запросам современного сознания. 
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