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Феномен произведения в условиях минимализма

Многие традиционные категории европейской профессиональной композиторской музыки 
были существенно преобразованы во второй половине ХХ века в результате последовательных 
экспериментаторских исканий композиторов авангарда. Одна из них – музыкальное 
произведение. В статье рассматриваются особенности функционирования произведения в 
условиях минимализма. Они описываются в соответствии с признаками, характеризующими 
данную форму существования музыки: наличие индивидуального авторского замысла, 
завершённость и выстроенность в пространстве и времени в виде композиции, запись в нотном 
тексте с необходимой и достаточной полнотой, сохранение идентичности при дальнейших 
воспроизведениях, дифференцированный тип коммуникативной ситуации. Минималистские 
опусы по-прежнему фиксируются в нотном тексте, которому неукоснительно должен следовать 
исполнитель, исключают импровизацию и функционируют в рамках «артифициальных» 
способов коммуникации. Однако при этом отсутствует композиционная организация музыки, 
а нотный текст редуцируется до «указательного знака». Решающее значение в преобразовании 
категории «произведение» здесь имеют эстетика и техника композиции. Реализуемые через 
репетитивизм принципы недействия и пребывания, безымпульсного движения во времени, 
не имеющем прошлого и будущего, видоизменили эту доминирующую на протяжении 
нескольких веков форму существования сочинения. По некоторым параметрам (неполное 
соответствие нотного текста «музыкально-звуковому предмету» сочинения, высокая степень 
исполнительской инициативы в организации музыкального процесса) минималистский опус 
обнаруживает сходство с формами существования старинной музыки.

Ключевые слова: минимализм, музыкальное произведение, авангард, техника композиции, 
форма существования музыки, признаки произведения.
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The Thenomenon «Musical Work» in the Minimalism

Many traditional categories of European professional compositional music were transformed 
in the second half of the twentieth century as a result of e experimental searches of avant-garde 
composers. One of them is a musical work. The article discusses the features of the functioning 
of the work in the minimalism. They are described according to the following characteristics: the 
presence of an individual author’s idea, the presence of a form, written fixation with the necessary 
and sufficient completeness, preservation of identity during further reproductions, a differentiated 
type of communicative situation. Minimalist opuses are still fixed in the musical notation, which the 
performer must follow, exclude improvisation and function in the terms of “artistic” communication 
methods. However, there is no compositional organization of the music, and the musical text is 
reduced to an “index sign”. Aesthetics and technique of composition play an important role in the 
transformation of the category of “work”. The principles of inactivity, movement in time, which 
has no past and no future, realized through repetitive method, have modified this dominant form of 
the existence of the composition for several centuries. According to some parameters (incomplete 
correspondence of the musical text to the “sound subject” of the composition, a high degree of 
performing initiative in organizing the musical process), the minimalist opus similarities with the 
forms of existence of ancient music.

Keywords: minimalism, musical work, avant-garde, composition technique, form of existence of 
music, signs of the musical work.

Техника композиции в музыке вто-
рой волны авангарда – категория, 
на сегодняшний день достаточно 

изученная, но до сих пор изучаемая. Мас-
штаб явления – от понимания техники как 
своего рода технологии, то есть самого 
способа создания звуковой материи, до 
техники как идеи, вызывающей смену 
культурно-исторической парадигмы му-
зыки, – позволяет открывать в нём всё но-
вые исследовательские аспекты. В данной 
статье речь пойдёт о влиянии техники 
композиции на форму существования му-
зыки. В качестве одного из репрезентатив-
ных направлений для рассмотрения обо-
значенной проблематики видится минима-
лизм в его «классической фазе» [5]. 
При этом мы изначально исходим из того, 

что минималистские сочинения функцио-
нируют по типу произведения, поскольку 
в них сохраняются все традиционные для 
данной формы существования музыки 
признаки: наличие индивидуального ав-
торского замысла, завершённость и вы-
строенность в пространстве и времени в виде 
композиции, фиксация в нотном тексте 
с необходимой и достаточной полнотой, 
функционирование в условиях дифферен-
цированного типа коммуникативной ситу-
ации. Однако в контексте эстетики и тех-
ники минимализма они существенно 
специфизируются. 

И прежде всего это заметно в отноше-
нии авторского замысла. Одна из идей 
концепции Minimal art – установка на им-
персональность художественного объекта, 
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как бы демонстрирующего свою собствен-
ную независимую внутреннюю жизнь. 
В связи с этим он должен исключать вся-
кое атрибутирование (видимое проявле-
ние) с авторской личностью, его породив-
шей. Практически это реализовывалось 
через демонстрацию минимального вме-
шательства автора в производимое им. 
В интервью журналу “Art Forum” С. Райх, 
размышляя о «самодвижении» пьес с ис-
пользованием «фазового сдвига», произ-
несёт следующее: «Моя музыка была ско-
рее безличным процессом» [16, с. 33]. 

Музыкальный минимализм не исклю-
чает творческой инициативы композитора, 
но переводит её в другое русло. Авторский 
замысел стремится обойти здесь область 
вербализируемого содержания и оказы-
вается направленным непосредственно 
на технику композиции1. В классическом 
минимализме 1960–1970‑х годов она реа-
лизовывалась через репетитивный метод 
в его различных «авторских» версиях. 

В условиях репетитивности наблюда-
ется исключительное господство метода 
как планомерного производства по зара-
нее определённой системе. Абсолютизи-
рованная техника композиции довлеет 
над авторским «Я», приводя к смещению 
субъект-объектных отношений: только 
композитор решает, каким способом будет 
осуществлён постепенно развивающийся 
процесс, который, в свою очередь, «на-
вязывает» автору свои законы работы по 
созданию сочинения. Следствием приме-
нения принципа репетитивности является, 
по словам В.И. Мартынова, «… фактиче-
ски полный запрет на любое авторское 
вмешательство, осуществляемое после 

1	 Об этом свидетельствуют и сами композиторы. Приведём слова Ф. Гласса в отношении техники композиции своих 
первых пьес “In Again Out Again”, “How Now”, “Strung Out”: «Работая над этими пьесами, я ставил в центр произведения 
музыкальный язык. <…> Вместо “сюжета” я стал использовать процесс, а основывался этот процесс на повторении и изменении. 
Тем самым язык становился понятнее, поскольку у слушателя было время над ним поразмыслить, пока произведение быстро 
развивалось. Это был способ сосредоточить внимание на музыке, а не на “сюжете”, который она гипотетически излагает. <…> 
В данном случае, когда процесс занимал место повествования, основой языка становилась техника повторения» [2, с. 256].

того, как оговорены изначальные условия 
композиции» [8, с. 121]. 

Такого рода идеи высказывались 
и самими американскими минималистами. 
Приведём комментарии С. Райха к пьесам, 
основанным на «фазовом сдвиге»: «Пере-
живание этого музыкального процесса, 
прежде всего, безлично; он просто идёт 
своим чередом. Другим аспектом является 
его точность; что бы там ни было, ничего 
не остаётся на волю случая. Как только 
процесс запущен, он неумолимо работает 
сам по себе» [17, с. 20]. 

Каждый момент музыкального движе-
ния для композитора в такой ситуации 
оказывается нарочито предсказуемым, 
а закономерности музыкального движе-
ния оказываются абсолютно слышимыми. 
Для представления о звучании подобных 
опусов бывает достаточно лишь подроб-
ного описания технологии их исполнения. 
Отсюда возникают аналогии с концепту-
альным искусством. Однако, в отличие от 
проектов концептуалистов – Дж. Кошута, 
Д. Хюблера и других, минимализм ещё не 
исключает самого сочинения. Таким об-
разом, минималистский опус – это опре-
делённый заранее результат процесса его 
производства.

Нивелирование композиторского уча-
стия происходит и по другой причине. 
Репетитивный метод даже при точном 
математическом расчёте не исключает 
элемента случайности, который лишает 
возможности спрогнозировать конечный 
звуковой результат.

Наиболее заметным проявление слу-
чайности оказывается при использовании 
аддитивного варианта репетитивной тех-
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ники. В. Мертенс упоминает случай, про-
изошедший на одной из репетиций “Music 
in Similar Motion”, когда Ф. Гласс остано-
вил процесс исполнения, поскольку услы-
шал «чужую» мелодию, звучавшую одно-
временно с его музыкой, и которая, как 
оказалось, явилась акустической иллю-
зией [15, с. 72]. 

Новые мелодии, не зафиксирован-
ные в нотах, возникают и в так называе-
мых «итоговых паттернах»2 композиций 
С. Райха. Он даже выписывал их на специ-
альную строку нотного текста. В своём 
«манифестном» эссе «Музыка как посте-
пенный процесс», комментируя репети-
тивный метод, С. Райх отмечал следую-
щее: «Даже когда все карты выложены на 
стол и каждый слышит всё, что постепенно 
происходит в музыкальном процессе, всё 
же остаётся множество тайн… Они явля-
ются безличными, непреднамеренными, 
психоакустическими побочными продук-
тами намеченного процесса» [18, с. 35]. 

Таким образом, в минималистских опу-
сах наблюдается парадоксальное сочета-
ние преднамеренности и случайности, 
заключённое в самой технике компози-
ции. Непреклонная логика музыкального 
процесса, производящая впечатление его 
«самодвижения», и появляющиеся в про-
цессе исполнения незапланированные 
композитором паттерны приводят к одно-
временной абсолютизации и дискредита-
ции авторского замысла минималистских 
опусов. Как пишет С. Райх: «…запуская 
материал через процесс, я полностью кон-
тролирую все результаты, но также прини-
маю все результаты без изменений» [18, 
с. 35]. Элиминирование композиторской 
составляющей музыкальной коммуника-
ции становится выражением антипсихоло-

2	 «Итоговый паттерн» (англ. resulting pattern) – «мелодико-ритмические конфигурации, появляющиеся в результате 
одновременного соединения различных участков основного, многократно повторяемого паттерна, исполняемого двумя или 
более инструментами» [6, с. 211].

гизма – одной из парадигмальных устано-
вок авангарда. 

Использование репетитивного метода 
в организации музыкального процесса 
приводит к радикальным изменениям ком-
позиционной стороны произведения. От-
личительным качеством его как формы 
существования музыки является, говоря 
словами Е.В. Назайкинского, «…направ-
ленность на развёртывание музыки как 
процесса, управляемого композиционной 
логикой» [10, с. 46]. В новоевропейском 
произведении авторский замысел реали-
зовывался прежде всего в создании за-
вершённой и выстроенной в пространстве 
и времени композиции. Минимализм же 
манифестировал отказ от целого как ло-
гической конструкции, организованной 
внутренними отношениями. По выраже-
нию В.Н.  Грачёва, «…минималисты от-
казались от композиционных принципов 
музыкального произведения (i–m–t) – по-
следнего, что связывало музыку ХХ столе-
тия с традицией. “Минимализировалась” 
энергетика начального импульса (i), унич-
тожающей “атаке” подвергался статус 
произведения, связанный с развитием (m) 
избираемого композитором образа-темы» 
[3, с. 12]. 

Тем не менее в минималистских сочи-
нениях по-прежнему целое делится на ча-
сти. В качестве таковых здесь выступают 
сами паттерны. Однако взаимоотношения 
между ними лишены какой-либо субор-
динации, и потому отдельный элемент ра-
вен по значению другому. Структура в ми-
нимализме трактуется в нетрадиционном 
ключе – как принципиально неиерархич-
ная. Тем самым минималисты отрицают 
всякие принципы композиции, демон-
стрируя лишь, говоря словами художника 
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и скульптора К. Андре, «вещи в их эле-
ментах, а не в их отношениях» [цит. по: 
11, с. 268]. Если между звуками не воз-
никает взаимоподчинения, то тогда один 
элемент оказывается тождественным дру-
гому, а в итоге – целому. 

При отсутствии формы соответственно 
и музыкальное время не организуется по 
законам композиции. Минимализм во-
обще отказывается от моделирования ка-
ких-либо временных процессов, поэтому 
композиционное время здесь не отлича-
ется от онтологического. Лишённое век-
тора, это время освобождается от необхо-
димости продвижения, а значит – утрачи-
вает способность быть измеренным. Тем 
самым время как бы уничтожает собствен-
ные границы. Оно возникает в настоящем 
и только в нём и существует, не модули-
руя в прошлое и не программируя буду-
щее. Подобная концентрация на «здесь 
и сейчас» рождает своеобразную беско-
нечность минималистских опусов, вре-
менная протяжённость которых регулиру-
ется количеством повторений паттерна без 
ощутимого изменения общего результата. 

Значительные изменения произошли 
и в функционировании нотного текста. 
Прежде всего, он не является отражением 
окончательного результата композитор-
ской деятельности, поскольку записан-
ное не представляет собой точного соот-
ветствия реальному звучанию. В минима-
лизме нередко фиксации подлежат только 
паттерны в линейном последовании без 
вертикальной координации между со-
бой, сводящей отдельные элементы в еди-
ное целое. Так, “In C” Т. Райли графиче-
ски умещается на одной странице нотного 
текста, представляющего последователь-
ность пятидесяти трёх коротких паттер-
нов. Ещё меньшего объёма запись “Piano 
Phase” С. Райха, включающая в себя всего 
три паттерна. Таким образом, в минима-

лизме нотный текст являет собой скорее 
некий указательный знак, определяющий 
направление, в котором должен протекать 
предполагаемый музыкальный процесс. 

Функционирование нотного текста 
в минималистских опусах сходно с функ-
ционированием его в эпоху «старинной 
музыки» в жанрах и музыкальных прак-
тиках, предполагающих досочинение (им-
провизирование) музыки во время её ис-
полнения: запись отражает лишь общую 
канву, не охватывая при этом звучания 
целиком. Однако при описании характера 
действия нотного текста в минимализме 
следует учитывать параметры фиксации, 
то есть то, что подлежит записыванию. 
Исторически установившейся для произ-
ведения как формы бытия музыки является 
запись, наиболее полно отражающая как 
«вертикальный», так и «горизонтальный» 
аспекты звучания. С позиций подобной 
фиксации нотный текст минималистского 
опуса является неполным. Но и среди тра-
диционных произведений встречаются та-
кие, в которых звучание не проецируется 
на письменную запись. Примером этого 
являются так называемые «простые» ка-
ноны, основанные на непрерывной ими-
тации. По отношению к акустическому 
тексту их запись оказывается редуциро-
ванной, но знание принципа «выведения 
голосов» полностью компенсирует здесь 
партитурную нотацию. Именно такой спо-
соб нотирования и используется в мини-
мализме. Как и в каноне, своеобразным 
посредствующим началом между акусти-
ческим и нотным текстом становится зна-
ние правил озвучивания последнего. 

В итоге акустический текст минима-
листского сочинения не содержит ни-
чего сверх того, что фиксируется в нотах, 
но в то же время оказывается принципи-
ально нетождественным отображаемому 
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на письме и окончательно формируется 
только в процессе исполнения. 

Эта особенность минималистского про-
изведения также обусловлена действием 
избранной техники композиции. Более 
всего это заметно в отношении опусов 
С. Райха, основанных на применении ме-
тода фазовых сдвигов, в которых дости-
гается высокая степень организованно-
сти и просчитанности целого. Знание ло-
гики продвижения музыкального процесса 
и неизбежная предсказуемость послед-
него замещают необходимость в полной 
фиксации.

В то же время письменный текст в ми-
нималистском опусе включает в себя не 
только собственно нотную запись. Тек-
стом, выходящим из-под пера компози-
тора, оказываются и словесные коммен-
тарии, расшифровывающие способ оз-
вучивания зафиксированного на письме. 
И в этом вновь можно усмотреть парал-
лели с письменной фиксацией жанров 
старинной музыки периода от Средневе-
ковья до Барокко, предусматривающих 
импровизацию (таких как, например, ги-
мель, фобурдон, «бестактовая» прелюдия 
и других) старинной импровизируемой 
музыки. И в том, и в другом случае само 
осознание способа разворачивания нот-
ного текста в звуковую ткань составляет 
промежуточное звено между записанным 
и исполняемым с той лишь разницей, что 
в старинном опусе правила озвучивания 
были узаконены музыкальными жанрами 
и трактатами, а в минималистском сочине-
нии задаются самим композитором. 

Благодаря полной фиксации на письме 
музыкальное произведение, существуя 
в историческом времени, способно сохра-
нять идентичность. Сложность функцио-
нирования нотного текста специфицирует 
и качество самоидентичности минима-
листских опусов. К факторам, не способ-

ствующим её проявлению, относятся ва-
риабельность исполнительского состава, 
возникающие «случайные» мелодии, не-
регламентированность количества повто-
рений каждого паттерна и как следствие – 
различное время звучания одного и того 
же сочинения. И всё же критерий иден-
тичности опуса в минимализме действует, 
поскольку последовательность паттернов, 
зафиксированная графически, репрезенти-
рует всё сочинение, в котором количество 
повторений каждого «блока» не имеет су-
щественного значения для организации 
целого.

Своеобразным апогеем самоидентич-
ности в минимализме становятся сочине-
ния, в которых используется метод фазо-
вых смещений. Они предполагают един-
ственно возможный вариант исполнения, 
и потому все их исполнительские версии 
оказываются на практике более сходными, 
чем интерпретации произведений, к при-
меру, классико-романтического периода, 
разными исполнителями. Качество иден-
тичности сочинения в минимализме про-
является не в совпадении визуального 
и звучащего (как в традиционном произ-
ведении), а в соответствии каждого аку-
стического варианта логике движения му-
зыкального процесса.

Коммуникативная ситуация в минима-
лизме в целом сохраняет дифференциро-
ванный характер, поскольку минимализм 
функционирует в контексте «культуры му-
зыкального произведения» (по Е.В. Назай-
кинскому). Однако принципиально иными 
оказываются наполнение каждого вида 
музыкальной деятельности (productio, 
reproductio, perceptio) и взаимоотношения 
между главными сторонами художествен-
ной коммуникации.

Прежде всего, исполнение минималист-
ских сочинений существенно отличается 
от исполнения произведения классико-
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романтического периода. В противополож-
ность последнему, где музыкант, отталки-
ваясь от нотного текста, в своей интерпре-
тации должен приблизиться к постижению 
авторского замысла, в минимализме дея-
тельность “reproductio” не преследует та-
ких целей, поскольку текст изначально се-
мантически не окрашен, а реализующаяся 
в исполнении логика музыкального про-
цесса очевидна и не требует интерпрета-
тивных процедур. 

Отличается от коммуникативной ситу-
ации традиционного произведения и пер-
цептивная деятельность. Минималистские 
сочинения предполагают разные модусы 
восприятия. С одной стороны, минима-
лизм пытается возвратить восприятию 
непосредственность, очищая звучание от 
готового смысла и позволяя вкладывать 
в него любое спонтанное движение слуша-
тельского сознания. Адекватное восприя-
тие этой музыки предполагает дерациона-
лизацию сознания: «…необходимо войти 
в режим “некритического слушания”, от-
дать себя во власть звукового потока, ли-
шённого резких очертаний» [12, с. 91]. 

При этом композитор-минималист не 
рассчитывает на то, что слушатель будет 
следить за перипетиями репетитивного 
процесса, он просто предлагает ему побыть 
в определённом звуковом ландшафте, срав-
нивая его восприятие с наблюдением за ка-
челями или песочными часами (С. Райх). 
Ф. Гласс говорил, что целью его музыки 
оказывается стремление «…открыть но-
вый способ слушания – когда ни память, 
ни предвосхищение (обычные психологи-
ческие средства программной музыки) не 
являются частью музыкального сопережи-
вания слушателя» [цит. по: 14, с. 180]. 

3	 Элемент субъективности восприятия минималистской музыки вызывает аналогии с рассматриванием полотен 
оптического искусства (оп-арта), где иллюзия движения, например, может возникнуть от местоположения зрителя, степени 
его удалённости от холста и др.

4	 М.И. Катунян сравнивает восприятие итоговых паттернов со слуховой аберрацией, которая, «…наподобие 
зрительного обмана, у разных людей создаёт разные сочетания мелодических и ритмических рисунков» [4, с. 477].

Другой модус восприятия минималист-
ского опуса можно назвать «рефлексив-
ным пребыванием». Перед слушателем 
находится своеобразная tabula rasa, на 
которой он должен «писать» своим вооб-
ражением. В этом случае воспринимаю-
щий нагружает семантически пустотный 
звуковой поток собственным смыслом. 
Нередко он возникает в результате появ-
ления ассоциативных связей. По мнению 
Д.П. Ухова, ассоциациями насыщена вся 
опера «Эйнштейн на берегу», начиная 
от названия и сюжета до либретто и му-
зыкального материала [13]. Отвечая на 
многочисленные вопросы слушателей об 
интерпретации данной оперы, Ф.  Гласс 
признавался в следующем: «Едва ли мы 
думали о том, что же должен “означать” 
“Эйнштейн”... В данном случае повество-
вание заменяется воображением слушате-
лей» [цит. по: 7, с. 46]

Активна позиция слушателя и при вос-
приятии побочных мелодий Ф. Гласса или 
«итоговых» паттернов С. Райха, которые 
всегда являются результатом индивиду-
ального слышания3 (их можно обнаружи-
вать где угодно – в звуках верхнего ре-
гистра или, наоборот, в звуках нижнего, 
либо – вообще не слышать таковые4). В та-
ком контексте становится возможным то, 
что слушатель воспринимает не музыку, 
но под её воздействием начинает анализи-
ровать собственное слышание: «…в мини-
мализме текст перестаёт быть предметом 
слушания, ибо предметом слушания ста-
новится само слушание» [8, с. 125].

Минималистский опус демонстрирует 
одно из самых радикальных преобразова-
ний категории «музыкальное произведе-
ние». По некоторым параметрам он обна-
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руживает сходство с промежуточной фор-
мой бытия музыки, находящейся между 
произведением и импровизацией и по-
лучившей наибольшее распространение 
в эпоху позднего Средневековья – Воз-
рождения5. Эти аналогии имеют не внеш-
ние, а глубинные основания. Прежде всего, 
«зазор» между нотным текстом и звуча-
нием обеспечивает минималистскому 
опусу реальное существование только во 
время исполнения (в противоположность 
произведению, целиком овеществлённому 
в нотном тексте). Минималистские сочи-
нения абсолютизируют процесс станов-
ления музыки или аспект «дела» (как это 
происходит и в формах существования 
старинной музыки), в отличие от новоев-
ропейского произведения, которое бла-
годаря полной фиксации в нотном тексте 
уподобляется «вещи». И потому минима-
листские сочинения, репрезентируя всё 

же «результирующую музыку» (“music of 
results”, по выражению Дж. Кейджа), фак-
тически функционируют как «процессу-
альная музыка» (“music of process”).

Отметим, что всё сказанное выше от-
носительно доминирующей в данном на-
правлении формы существования музыки 
правомерно прежде всего по отношению 
к сочинениям «ортодоксального» минима-
лизма6. К концу 1970‑х годов основатели 
направления сознательно смягчили свои 
позиции, что практически выразилось в ус-
ложнении фактуры, ослаблении неукосни-
тельности репетитивной техники, возвра-
щении к партитурной нотации7 и тради-
ционной трактовке временного фактора. 
Такие сочинения, как “Tehillim” С. Райха, 
“Light” Ф.  Гласса, “Salome Dances for 
Peace” Т. Райли и многие другие, уже ни-
чем не отличаются от принципов функци-
онирования традиционных произведений.
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