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ОБЩАЯ ХАРАКТЕРИСТИКА РАБОТЫ

Обоснование темы. Композиторы XX века часто обращались к
философской эстетической мысли дзэн-буддизма одного из
оригинальнейших эзотерических учений Востока. Благодаря этим контактам
музыкальное искусство значительной мере обогатилось появлением НОВЫХ
форм, a также новой идейности, существенно сказавшейся особенно В связи с
возникшей период поставангарда проблемой духовности музыки.

He имея возможности рассмотреть все проявления философии эстетики
ДЗЭН современной музыке В рамках данной диссертационной работы, мы
изучили лишь некоторые аспекты этой проблемы, которые наиболее
характерны могут стать ключевыми при обращении схожей проблематике
творчестве иных композиторов. этом плане, сферу наших интересов ВХОДИТ
исследование таких явлений, возникших В результате соприкосновения
композиторской практики с учением дзэн, как медитативность В музыке, особах
трансформация ней личностного начала композитора и T. Д.

Актуальность исследования. Настоящая диссертация посвящена, первую
очередь, проблемам новейшей музыки. В свете проблематики, СВЯЗАННОЙ с
использованием современными композиторами некоторых основных
положений дзэн-буддизма, нами рассмотрен ход развития комповиторского
мышления В целом намечен ряд вопросов, представляющих акту1льность
плане развития философии новой музыки. частности, В работе зттагивается
проблема творчества, метаморфозы творческого облика зовременного
композитора, его методов мышления Т. Д.

Несмотря на то, что технологическая сторона музыкального прогресса XX
В. изучена практически досконально, вопросы философии музыки еще не

получили равноценного освещения, В ЭТОМ смысле заметен пробел, который
МОЖНО ВОСПОЛНИТЬ лишь целенаправленным исследозанием этих вопросов.
Философия дзэн-буддизма является одним из таких вопросов, оказавшим
существенное влияние на формиромние новых типов мышления на пороге XXI
В.

Кроме того, ни В армянском, НИ В российском музыкознании до сих пор не

существует отдельного и ледования подобного характера, посвященного
исключительно дзэн-быхизму его проявлениям современной музыке, хотя
существует опредег нное количество работ, затрагивающих эту тему. Исходя
этого, актуаль= СТЬ проведенной работы очевидна.

Научнах новизна работы имеет нескольких направлений. Во-первых, данная
дисгортация представляет собой опыт обобщения практически всех

прослеживаемых В современной музыке путей внедрения изучаемого
философского направления. Нами рассматривается как непосредственный
контакт композиторов с отдельными ее сторонами, являющийся залогом нового
формообразования И нового содержания, которым заполняются рамки формы,
так косвенные соприкосновения современной композиторской мысли с дзэн
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через эстетику обусловленных этим учением искусств. Мы также проводим
параллели с мироощущением дзэн на основе отдельных произведений, куда оно
могло внедриться, став одной из идей, определяющих направление творческой
мысли, характерное для нашей ЭПОХИ.

Во-вторых, наряду с позитивным влиянием дзэн на современную музыку,
рассматривается обратный процесс, когда отдельных случаях восприятие
композиторами этого учения приводит к негативным результатам, сказываясь,
частности, на девальвации присущих композиторскому творчеству коренных

ценностей, определяющих саму сущность этого творчества. Кроме того, нами
также затронуты случаи неверной или поверхностной трактовки идейности ДЗЭН-
буддизма.

В-третьих, целый ряд примеров, из которых выстраивается целостная
картина исследования, относится к новейшему творчеству. Они созданы
последнее десятилетие, поэтому либо вообще не изучены, либо не успели
получить достаточного освещения оценки.

Наконец, в-четвертых, отдельная глава данной работы посвящена
практически не исследованным проявлениям эстетики дзэн-буддизма музыке
современных армянских композиторов.

Все указанные выше положения придают работе актуальность новизну.
Цель данной работы заключается В рассмотрении отдельных аспектов

проявления философии эстетики дзэн-буддизма В современном
композиторском творчестве, их систематизации и, в какой-то мере, оценки с
ТОЧКИ зрения значимости для развития искусства новом столетии.В задачи диссертации входит по возможности более широкий охват сферы
использования философии эстетики дзэн-буддизма связанный с ним процесс
ЭВОЛЮЦИИ мышления В современном композиторском творчестве.
Интересующая нас область включает следующие аспекты:

претворение музыке непосредственно связанного с дзэн понятия
медитации, сказавшегося на всех параметрах музыкальной
композиции и восприятии музыкального материала;
трансформация В музыке личностного начала, переориентация
композиторского мышления, переосмысление творческих ценностей;
В вокальной музыке, соприкасающейся с философией эстетикой
дзэн через вербальный текст взаимосвязь текста музыки и
претворение последней внутренних импульсовтекста;
воплощение музыке явлений, присущих другим искусствам,
обусловленным ДЗЭН;

зарождение новых жанров под влиянием исследуемой философии;
возникновение под ее влиянием новых музыкальных форм;
взаимоотношение философских принципов дзэн особенностями
мышления, присущими христианству, и ВОЗМОЖНОСТЬ их сочетания
творчестве отдельных композиторов;
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переоценка функциональной роли звука и ТИШИНЫ В музыкальном
произведении и создание новых ТИПОВ композиции, которых
эмансипируется незвучащее;
проведение параллелей между мироощущением дзэн творчеством
ряда композиторов, не ОТНОСЯЩИХ себя к прямым наследникам этого
учения, музыка которых имеет с последним некоторые ТОЧКИ
соприкосновения.

Материал диссертации охва
нотную литературу: сочинения композиторов В., созданные под
влиянием учения дзэн, Т.Ч. рукописи;
книги, монографии, историко-теоретические исследования
отечественных и зарубежных (в ТОМ числе российских) музыковедов,
композиторов исполнителей, посвященных как непосредственно
теме данной работы, так и общеисторическим теоретическим
вопросам;
философские труды: как дошедшие В виде памятников философской
мысли, так новейшие;
историко-теоретические статьи, опубликованные В сборниках и
периодических изданиях;
материалы личной переписки автора с рядом зарубежных
композиторов, a также неопубликованные мысли некоторых
отечественных и зарубежных композиторов, высказанные беседах
с автором;
ряд неопубликованных исследовательских работ отечественных
иностранных музыковедов;
медиа-публикации: данные из официальных сайтов композиторов В
сети Internet1;
памятники дзэнской поэзии новейшие исследования, посвященные
взаимосвязям искусства стихосложения с философией дзэн;
исследовательские работы по другим областям искусства, имеющим
отношение к дзэн ИЛИ обусловленным последним.

Практическая ценность работы. Будучи посвященной, первую очередь,
философским проблемам современной музыки, данная работа представляет
практический интерес для тех, кто непосредственно связан с музыкальным
искусством нашего времени. В этом плане, работа адресована как
композиторам, так и исполнителям, интерпретирующим произведения
исследуемых авторов (a также тех, чье мышление целом укладывается круг
рассмотренных понятий), и, разумеется, музыковедам, занятым изучением
проблем соотношения философской мысли фактического содержания
современной музыки.

" объем такого рода информации относится исключительно к общебиографическим
данным. 5
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Кроме того, работа может стать ценным подспорьем В вузовском курсе
истории современной музыки, a целый ряд ее наблюдений и выводов имеет
непосредственное отношение к вузовскому курсу анализа музыкальной формы,
где они могут быть использованы как новые определения, расширяющие
известные рамки структурного анализа.

Апробация работы. Предварительное обсуждение диссертации состоялось
на кафедре истории музыки Ереванской гос.консерватории им. Комитаса.

Структура диссертации. Диссертация состоит из введения, трех глав
(первые две из которых представляют собой наблюдения применения принципов
философии эстетики дзэн-буддизма различные периоды развития
музыкального искусства XX в., a третья обобщает опыт современных
армянских композиторов в свете интересующей нас проблематики), заключения

указателя литературы. В работе приведены схемы, отражающие структуру
ряда исследуемых произведений. Благодаря использованию иноязычной
литературы, указатель разбит на 5 разделов, представляющих, соответственно,
работы на русском, армянском, английском, французском И немецком языках.

СОДЕРЖАНИЕ ДИССЕРТАЦИИ
Введение

Во введении обосновывается выбор темы, определяется цель исследования.
Приводится краткий обзор, общих чертах ВЫЯВЛЯЮЩИЙ содержание

учения ДЗЭН. Отдельно оговариваются ЛИШЬ те особенности дзэн-буддизма,
которые нашли свое воплощение В философии современной музыки, a именно:

первичное значение медитации на пути к духовному
совершенствованию;
отказ от формальной логики мышления, иррационализм, направленный
на перестройку сознания, и как следствие достижение духовного
раскрепощения, свободы от "замутненного" видения мира явлений;
развитие общебуддийского постулата о непривязывании сознания
явлениям, его ненаправленности на объект. В результате - отсутствие
догматичности, подчас отрицание традиции.

Придавая огромное значение проповеднической деятельности Дайсеца
Судзуки В середине века, мы считаем его источником основного импульса,
с которого начинается история осмысленных связей между западным
искусством и ДЗЭН. Мы указываем ряд имен композиторов (Дж.Кейдж,
К.Штокхаузен, Т.Райли, М.Фелдман, Т.Такэмицу, Т.Хосокава И др.), связь с
мироощущением дзэн проявлялась на определенных этапах их творчества.
Будучи значительными творческими фигурами музыки в., они оказались В
числе тех, кто формировал эпоху. Их деятельность отразилась на многих
преставителях последующих поколений.

Во введении формулируется актуальность и научная новизна, практическая
ценность, a также структура диссертации.

ГЛАВА 1

ВЛИЯНИЕ ДЗЭН-БУДДИЗМА НА КОМПОЗИТОРСКОЕ ТВОРЧЕСТВО
ПЕРВОЙ ПОЛОВИНЫ XX BEKA; ТВОРЧЕСТВО ДЖ.КЕЙДЖА

И К ШТОКХАУЗЕНА В CBETF ФИЛОСОФИИ ДЗЭН

Знакомство западных
позже, чем с большинством
именно ու во второй
получать широкое
этих поколений. Однако,
Джерома Д.Сэлинджера

мыслителей
других

четверти
распространение,

сегодня уже
и Ричарда

с дзэн-буддизмом произошло значительно
религиозно-философских учений Востока, a

В. этого времени дзэн-буддизм начал
ВЛИЯЯ на духовную и творческую ЖИЗНЬ
невозможно представить без дзэн прозу

Баха, поэзию Аллена Гинзберга, музыку
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1 Под "западным искусством "мы не всегда подразумеваем произведения именно
западных авторов, но результаты любого творчества <<западного образца"
принимающего за основу западный ТИП мышления.7
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Джона Кейджа, a также творчество других, менее известных, но создающих
идеологический фон ЭПОХИ художников.

Для изучения воздействия дзэн на современное музыкальное искусствонеобходимо понять, что предшествовало проникновению эстетики и философии
дзэн в область музыки.

Уже во второй половине XIX века появились композиторы, которыепопытались обратиться к истокам восточной музыки (К.Дебюсси, А.Руссель T.
д.). За этими процессами неотступно следовало сублимирование философии и
эстетики. Начиная с Вагнера музыка стала нести огромную философскую
нагрузку. T. к. заданность единого религиозного начала оказалась отменена,
создались благоприятные условия для проникновения философских ученийВостока западную музыку.

Основным источником проникновения дзэн В западную музыку явилась
поэзия. Первое соприкосновение двух культур носило, МОЖНО сказать,
ненамеренный характер. Поначалу для музыки отбирались тексты, которые
перекликались с образами европейской поэтики. Это прослеживается на
примере таких произведений, как -Три стихотворения из японской лирики"
Игоря Стравинского (1912-13) «Семь хайку" Мориса Деляжа (1923). Это
были первые попытки написания музыки на японские трех- пятистишия
наиболее <<дээнские" жанры поэзии. Глубокие связи между искусством
Японского стихосложения мировосприятием дзэн достаточно хорошоосвещены специальной литературе.

Произведения Стравинского И Деляжа близки друг другу по духу. Оба они
написаны русле одной той же традиции, берущей начало от Равеля.
Наиболее "неравелевской" чертой является склонность к сжатию музыкального
времени концентрированности образа. Схожи даже исполнительские составы
обоих циклов. Но если у Деляжа стихи подобраны по принципу контрастности,
TO Стравинский протянул смысловые арки через все три песни.

Отвечая на вопрос, какое отношение имеет дзэн к ЭТИМ текстам, можно
выделить тексты первой части -Трех стихотворений..." и третьей части «Семи
хайку" В подтексте обоих стихотворений заключено положение том, что
окружающая реальность иллюзорна, будучи следствием замутнения изначально
чистого сознания. Влияние этих текстов на музыку сказалось ЛИШЬ косвенно:
отсюда лаконичность миниатюр, необычные исполнительские составы, ряд
характерных интонаций оборотов. Однако, эти произведения важны В смысле
зарождения тенденции, ибо дух времени создается именно суммированием
отдельных тенденций.

Сведения о первых применениях западной музыке текстов дзэнских поэтов
были бы неполными без упоминания о песне op.12 N 2 А.Веберна на слова ЛиБо (*Geheimnisvolle Flote", 1917). Текст песни близок аллегориям дзэн. Флейта
часто упоминается дзэнских коанах и притчах как инструмент мистический.
Ряд историй свидетельствует о передаче духовного опыта с помощью двух-трех
звуков флейты. Более того, само постижение дзэн уподобляется <<плошной

8

железной флейте", намекая на невозможность этого постижения. Трактовать
этот текст можно по-разному: как иносказательное утверждение
невозможности передачи духовного опыта словами, как выражение ощущения
неотделимости человека живой природы И Т. д.В отношении того, воздействовал ЛИ ЭТОТ текст на музыку Веберна, МОЖНО
сделать вывод: выбор текста мог быть предопределен самим характером
музыки. В стихотворении Ли Бо Веберна могло привлечь близкое его музыке
ощущение ТИШИНЫ. Интересно упомянуть высказывание М.Друскина о
"Японской лирике" Стравинского: "В звучании ЭТИХ миниатюр... мелькают
отзвуки TO «Весны", TO Дебюсси, a TO и Веберна... ЧТО совсем неожиданно
его музыка тогда не была знакома Стравинскому1"1 Думается, ТОНКОСТЬ
восприятия, сопоставление звучащего беззвучного, имманентные музыке
Веберна, оказались созвучны лирике Стравинского благодаря выбранным им
текстам.

До 1940-х ГT. наблюдалось еще одно интересное явление, связанное с
именем Оливье Мессиана. Благодаря ему получает развитие жанр -медитации"
До Мессиана название "meditation" несли, как правило, небольшие пьесы
созерцательного характера. Он переосмыслил эту традицию, придав слову
"медитация" куда более глубокое значение. Им впервые было применено
понятие медитации относительно произведений христианско-религиозного
характера ("Рождество Господне: девять медитаций для органа", 1935).
"Медитации" Мессиана представляют собой как бы неподвижное созерцание
(яп. <<дзадзэн") какого-либо образа, заимствованного из евангельских историй
или из круга христианских понятий. Каждое из них становится объектом
сосредоточения, тогда как субъект полностью растворяется них. Можно
сказать, что он применил принцип медитации к христианским символам,
стремясь усилить эффект максимальным сосредоточением. Все, чего он
добивался посредством медитации -- это самоотождествление с Божественным.
Такими же "медитациями" являются всякого рода всенощные бдения или
многочасовые МОЛИТВЫ, В результате которых верующие полностью сливаются
со священнословиями.

Некоторые исследователи предполагают обдуманное использование
Мессианом жанра, связанного с дзэнским восприятием". Нам, однако,
подобные утверждения представляются несколько ответственными. Процесс,
наблюдаемый нами творчестве Мессиана, представляется подобием мутации.
Оно сыграло лишь роль фермента в сложных процессах, результате которых
дзэн-буддизму оказался открыт доступ музыкальное искусство.

" ррускин M. Игорь Стравинский, Л., СК., 1982.
2 Шахназарова Н. Современность как традиция/I "Музыкальная академия" , N2, 1997,
с.3-14.
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Творчество Дж.Кейджа ЯВИЛОСЬ серьезнейшей вехой, когда истории
западной музыки впервые прозвучало слово -ДЗЭН" Новации Кейджа были
весьма радикальными. Практически каждому его опусу предписана
определенная функция В выстраиваемом им при помощи дзэнской ЛОГИКИ
музыкальном мире. Вряд ЛИ найдется хоть одна исследовательская работа о
Кейдже, где не упоминалось бы о ДЗЭН.

Вследствие девальвации в его творчестве процесса композиции, звучание
музыки как таковой потеряло свою первичную значимость. Ее эстетическое
воздействие, как следствие, редуцировалось до нуля, оставаясь тени,
отбрасываемой раздутым до максимума философским зарядом музыки, либо
просто благодаря антиэстетичности авторской установки. Ведь красота не
входит В круг понятий, имеющих для дзэн первичную важность, считаясь ВО
многом вредоносной, препятствующей отрешению от привязанностей,

необходимому для обретения просветления сознания. Нарочитый антиэстетизм
музыке - черта, типичная исключительно для XX века. Но даже на фоне
композиторов, отвергавших красоту как цель музыкального творчества, Кейдж
представлял собой отдельное явление, ибо к отказу от красоты собственном
творчестве его привела не тяга к экспрессии или предельной правдивости
высказывания, a совершенно иная мировоззренческая концепция, рамках
которой красоте уделялась далеко не первенствующая роль. Несмотря на всю
его значимость в плане новизны подхода искусству, им не было создано новой
музыкальной эстетики, этом смысле его МОЖНО считать скорее философом,
нежели музыкантом, создавшим вместо творчества некую модель
антитворчества.

"Многие из тех, кто считает, ЧТО меня интересует случайность,- писал
Кейдж,- не понимают, что Я использую случайность как дисциплину они
думают, ЧТО Я использую ее... для того, чтобы не принимать решений. Но мои
решения состоят В том, чтобы выбрать вопрос, который нужно задать . этой

сентенции можно найти КЛЮЧ к методу его композиции.

В середине прошлого века постепенно ускорявшийся процесс развития
музыкальной мысли достиг своего апогея. Сам Кейдж был одним из тех, кто
проявили себя "изобретателями", способствуя техническому прогрессу В
музыке. Однако изучение им культур Востока, уроки Д.Судзуки А.Уоттса не
могли не заставить его применить познанное им В области совершенствования
духа к музыке. Результаты такого столкновения двух мощных культурных полей
оказались ошеломляющими. Кейдж не MOr не почувствовать резкое
взаимоотторжение этих пластов. В рамках мудрости дзэн все искусство Запада
представало бессмысленным суетным, но, будучи воспитанным именно на
этом искусстве, он не был состоянии полностью отказаться от накопленного
им опыта.

1 Cage J. «Silence: Lectures and Writings", The Weslean University Press. 1961.
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Тогда же было создано знаменитое 4'33" (1952). Иногда

встречающееся сравнение 4'33" с <<Черным квадратом" К.Малевича не
считаем правомочным, ибо если бы действительно ЭТИ произведения были
проекцией друг друга на разные плоскости искусства, TO Малевичу пришлось
бы либо убрать со стены ХОЛСТ, оставив лишь стену, либо продолжать рисовать
черный квадрат в воздухе, воплощая дзэнское понятие о пустоте.

От соприкосновений с дзэн Кейдж унаследовал особое отношение к звуку
к тишине. Он устраняет причинно-следственную связь между звуками,

освобождает их ОТ необходимости быть звеньями выстраивании целостной

формы. В его концепции каждый звук это отдельный универсум, уникальный
сам по себе самодостаточный. В этом плане примечателен его эксперимент с
некачественными листами бумаги, имевшими В ряде мест уплотнения, на

которые им были нанесены нотоносцы, результате чего "родилась" Целая

серия клавирштюков (с 1952). Но МОЖНО ЛИ всерьез считать Кейджа автором
этих "клавирштюков">, и можно ЛИ считать музыкой набор зафиксированных
звуков?

Одной из целей самосозерцания В ДЗЭН является достижение т.н.
<ааатмана" при котором рамки стираются, a индивидуум ПОЛНОСТЬЮ

осознает себя частью окружающей реальности, сливаясь с ней. Эксперимент
Кейджа был нацелен на отказ ОТ собственного когда процесс КОМПОЗИЦИИ

перестает связываться с творящим индивидуумом, происходя сам по себе, силу
объективных причин. Кейджа МОЖНО назвать, скорее, автором идеи, нежели
самой музыки. Процесс композиции был им преодолен и отменен.

На протяжении МНОГИХ веков музыка воспринималась как форма,
организованная по определенным принципам. Каждая "революция" искусстве

музыки возвещала лишь смену этих принципов, не затрагивая постулата о
необходимости организации музыкального материала. Эта-то необходимость и
была поставлена под вопрос Кейджем. Если считать, что с отменой

организующего принципа отменяется само понятие музыки тогда, конечно, то,

что было сделано Кейджем, лежит вне сферы музыкального мышления.

Однако, если воспринимать музыку как явление свободное от принципов
рассматривать композицию как просто искусство составЛения
последовательностей звуков, TO шероховатости бумаги, нотированные Кейджем,

МОЖНО рассматривать как музыку, этом ракурсе музыка, созданная Этими

шероховатостями, ничем не уступает шедеврам музыкальной классики

прошлого.. Кроме того, заслуживает внимания факт, что для Кейджа нет
принципиального различия между звуком и тишиной, он видел оба эти явления
системной взаимосвязи. Подобная точка зрения могла возникнуть ЛИШЕ под
влиянием философии дзэн.

Несмотря на то, ЧТО творческий путь Кейджа оказался чрезвычайно

длительным, говоря о дзэн-буддизме его музыке достаточно было затронуть те
сочинения, которые были написаны с начала 1950-х до середины 60-х гT., ибо
TO основное, о чем указывается как о наиболее значительном вкладе Кейджа в
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музыкальное искусство, на TOT период было уже сделано завершено. Вдальнейшем композитор развивал переосмысливал те же идеи. В поздних
сочинениях Кейджа свободное чередование мобильных элементов формы
организуется по принципам, В основном, далеким от непосредственногоконтакта с Востоком.

В завершение данного раздела напрашивается ВЫВОД, который может
оказаться чересчур субъективным. Судьба Кейджа как композитора может
ЯВЛЯТЬ собой яркий пример внутреннего трагизма. Трагизм заключается том,что, добившись полного отрешения от композитора, доминирующегозападной музыке с бетховенской эпохи, ВОПЛОТИВ тем самым многие из идеаловдзэн, ему не удалось избежать самого главного. Чем больше
своего композиторского чем больше это >>

он стирал рамки
исчезающей техники, тем более

>

индивидуальным
нивелировалось внутри

результат. -Я" исчезало, но оставляя за собой
личностным становился

на все творчество Кейджа как на одно
яркую оболочку. A если взглянуть

каждое сочинение это
целое, TO предстанет цепь свершений, где

броуновского движения
отдельное событие, созданное некоем подобии

идей, но идей, направляемых единым разумом, единым
атманом, с тем отличием от личностного начала бетховенского типа, чтоздесь акцент смещался с максимальной отработки усиления внутренних связей

между всеми элементами формы на, наоборот, максимальное их ослабление
придание им момента спонтанности; иначе говоря, заменяя
центростремительность на центробежность. Но, отменяя существенность
различия между организацией и дезорганизацией, не отменялся не мог быть
отменен организующий или дезорганизующий разум, иначе говоря, личное <<9՞На пути к анатману снова оказался воссозданым атман, всего лишь на более
тонком уровне. Быть может, ЭТИМ противоречием был обусловлен егопозднейший частичный отход от последовательного претворения ДЗЭН своей
музыке.

Во второй половине 60-х годов века влияние дзэн-буддизма намузыкальное искусство переходит на качественно новый уровень. Этот этап
связан с творчеством Карлхайнца Штокхаузена. Восточная философия вообщеявляется одним из «ключей" к музыке Штокхаузена. Его духовноесублимирование пришлось как раз на ту эпоху, когда происходил процессинтенсивного внедрения философских учений Востока на Запад. Ему удалось

способности
стать культовой фигурой для 50-60-70-ников во многом благодаря своейк абсорбции идей первичной важности на данный период времени.

Ряд исследователей указывает на использование Штокхаузеном в своем
творчестве принципов, связанных с дзэн-буддизмом Соответствие музыки

I Савенко Карлхайнц Штокхаузен/I век - Зарубежная музыка, очерки и
документы вып.1, М., "Музыка", 1995, c.11-36.
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Штокхаузена философским концепциям ДЗЭН наиболее отчетливо проявилось В"етстах интуитивной музыки" (1968).
Тексты сгруппированы Штокхаузеном В 2 цикла: "Из семи дней" и "Для

грядущих времен", первый из которых более характерен В интересующем нас
смысле. В нем композитор обращается к проблеме звука. Говоря о звуке,
музыковедение обычно как бы проводит грань между звуком музыкой --ккк
между клеткой живым организмом. сочинении же Штокхаузена важна как
раз тождественность этих понятий: звук перерастает музыку, a музыка
редуцируется до одного звука. В этом смысле уместно ВСПОМНИТЬ дзэнское
понятие "Великого Звука" Тот, кто В состоянии его услышать, готов обрести
просветление и постичь истинную сущность Вселенной. Понятие "одного звука"
как носителя всей вселенной часто встречается дзэнских коанах историях.

Любопытно также, что Штокхаузен предлагает исполнителям не
репетировать заранее. Предполагается, что наилучший вариант исполнения
будет осуществлен по наитию. Это совпадает с идеей дзэн <ввезапном
просветлении", a спонтанность становится ЛИШЬ следствием многолетней
духовной тренировки. Кстати, на такой спонтанности настаивает и христианство
(Матф. 10:19-20). Эта практика веками имела место также и В музыкальном
исполнительстве. Штокхаузен оказался первым композитором, объявившим ее
главным условием исполнения.

Некоторые тексты снабжены комментариями, но ОНИ, подобно
комментариям к коанам, лишены объяснений, a содержат лишь встречные
вопросы. Автор "настраивает" исполнителя, ВВОДЯ его круг понятий, над
которыми необходимо задуматься, чтобы прийти к правильному видению его
концепции.

Переходя к вопросу о том, как соотносятся искания Штокхаузена
области экспериментов с восточной философией со всем его творчеством,
необходимо представить постепенную смену его стилей. Сдвиги, о которых идет
речь, несут не только "протокольный" характер, их сущность коренится
глубоких подсознательных процессах, связанных с постепенной переустановкой
традиционно-европейского мышления. Раскрытие их сути позволит вплотную
подойти к глобальным проблемам новой музыки. Для проведения технико-
психологического анализа необходимо затронуть 4 аспекта: 1) материал, 2) роль

композитора В работе над материалом, 3) роль исполнителя, 4) кто
подразумевается под адресатом, к кому обращена музыка.За первый основной период творчества Штокхаузена МОЖНО принять Т.Н.
"сериалистический" период. Наиболее характерным произведением этого
периода назовем "Kreuzspiel" (1951). На начало 50-х годов XX В. окончательно
сформировался ТИП мышления, о котором пророчески писал Т.Адорно:
"...изменяется... образ композитора... каждым тактом техника... требует от
него, чтобы он... давал единственно правильные ответы, допускаемые ею В
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данный момент". Можно сформулировать, что сериальная техника композиции
есть техника, отрицающая композитора, или, по крайней мере, необычайно
его сковывающая. Однако, особо самобытных сочинениях достигается
создание эмоциональной ауры, вызывающей у слушателя определенные
ассоциации переживания благодаря архетипичности музыкальных образов.
Так, *Kreuzspiel" создается стойкое ощущение ритуальности. Опять
вспоминается Адорно, который, обосновывая свою идею о "шизофренической
неспособности Стравинского сказать <<9՞, качестве утверждающей ее
предпосылки приводит постулат о "ритуальности, способствующей изгнанию
души". композитор, работающий с сериальной техникой, попадает
порочный круг, балансируя между я-утверждением, путь В которое ведет через
ритуальность, я-отрицанием, ЯВЛЯЮЩИМСЯ конечной целью ритуальности.
Композицию Штокхаузена сериального периода можно сформулировать как
"попытку утверждения рамках техники, это отрицающей"

материал, и процесс создания, восприятие электронной музыки
коренным образом отличны от феноменов, свойственных сериальной музыке.
Здесь шкала возможных звучаний расширена до бесконечности. тому же,
отсутствует какая бы TO было техника композиции, ограничивающая
свободный выбор композитора, так что роль композиторского несколько
вырастает. В противовес этому, исполнитель интерпретация В электронной
музыке исчезают полностью, a электроакустических опусах роль исполнителя
остается подчиненной. Каждое музыкальное событие слух воспринимает как
неожиданность, не обусловленную какой-либо из известных ЛОГИК. T.o., технику
электронной композиции можно определить как интуитивную по сути. Хотя
Штокхаузену тут удалось сохранить ритуальность, которая присуща
практически каждому из его сочинений, превращающую его музыку уходящий
корнями В глубокую древность миф музыке (*Gesang der Junglinge"
"Mikrophonie" и т.д). В электронных опусах, будучи установленным раз и
навсегда, произведение как бы "фотографирует" композитора на данный
период времени, становясь слепком <<այց Все дальнейшие попытки исполнения

перезаписи превращаются "клонирование Духовное напряжение резко
падает, a вместе с ним и воля к утверждению индивидуума. Когда -я>> более не
нуждается утверждении, оно отстраняется само от себя. Говоря об
электронной музыке, можно вывести "отстранение от благодаря технике,
фотографирующей

Штокхаузен пошел этом направлении еще дальше. В 1956 г. появился
"Клавирштюк XI' - образец Т.Н. "ограниченной алеаторики". По-прежнему
властвуя над материалом, композитор выпускает из рук форму, которая
становится достоянием исполнителя. Налицо подмена композиторского
исполнительским - вторая ступень к типично дзэнскому отказу от -не-я
интуитивных композиций. Если говорилось об электронной композиции как

Адорно T. Философия новой музыки, М., "Логос", 2001.
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интуитивной по сути, TO В алеаторике это явление дает метастазы, делая
интуитивной саму форму. Причем, интуиция тут перекладывается В какой-то
мере даже на слушателя: ведь исполнитель, будучи знаком с отдельными
отрезками музыки, манипулирует ими, руководствуясь своей интуицией;
слушатель же воспринимает звуковой результат как цельную форму, реагируя
на каждое новое исполнение как на новое сочинение. Алеаторической музыке
МОЖНО предписать формулировку "размывание границ при одновременном
размывании техники".

Последним звеном этой цепи нам представляются - Тексты интуитивной
музыки Здесь композитор вплотную приблизился к той грани, за которой
лежит невозможное. "Я" композитора уничтожено полностью, ибо
приостановлен сам процесс композиции. Исполнителям же предписывается
отрешиться от самих себя, чтобы стать кем-то вроде "медиумов". Что же до
слушателей, TO им той же степени необходимо проникнуться той же
реальностью, тем же "Великим Звуком". Причем, на подобной трактовке
Штокхаузен настаивает относительно всего своего творчества.

Описанный ЦИКЛ стилистических метаморфоз Штокхаузена пробуждает
параллели с известным дзэнским трудом китайского мастера XII В. Какуана
"Десять быков Как Какуан, Штокхаузен постепенным стиранием границ
самости приходит к не-сознанию, к единению с природой Вселенной. В
"Текстах.. им была достигнута черта, за которой заканчивалась собственно
музыка, растворяясь вместе с композиторским пустотных потоках
Единого.

Штокгаузен, провозгласив однажды, что музыка может быть сведена к
озвучиванию вербального текста, причем, претендуя на полноценность, даже
больше -- на сверх-смысл, тем самым как бы признавал дальнейший возврат к
традиционному написанию музыки лишенным смысла. В таком случае, уже не
оставалось ничего иного, как заменить выразительность музыки на ее
идеологию, смещая акцент с содержательности самой музыки на
содержательность сопровождающей ее установки. этом нами усматривается
несомненно деструктивное влияние восточной философской мысли на
музыкальное искусство, взращенное В русле европейской традиции.

Все это подобно процессу, который происходил при формировании чань-
буддизма в Китае. Его итогом явились слова известного наставника Мацзу:
"Ваше сердце и есть Будда" Если нет Будды, нет его учения, внезапно
оказавшегося перечеркнутым фразой Мацзу. Сродни этому процессу истории
философской мысли явилась деятельность Кейджа и Штокхаузена. Им удалось
добиться поразительных результатов, хотя до сих пор все еще трудно оценить их
как позитивные или негативные. Благодаря им обоим рухнули всяческие
стереотипы, музыка резко расширила свои грани. Но одним из косвенных

I Какуан. Десять быков/| "Кости и ПЛОТЬ ДЗЭН՞, М., «Эксмо", 2002.
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результатов явилась девальвация музыкально-эстетических ценностей. Ценность
звука подменяется контекстом, a на следующей стадии исчезает звук, остается
только контекст.

Эта тенденция представляется несколько угрожающей, ибо в борьбе со
стереотипами оказалось задействовано слишком сильнодействующее средство,
имеющее побочные эффекты. пока ЭТОТ процесс не завершен, сложно делать
какие-либо ВЫВОДЫ. Неслучайно, ЧТО сам Штокхаузен воспринял его как
разрушение, как некий "Gotterdammerung" европейской музыкальной мысли. И
недаром обобщенная суть мессианических идей его оперной гепталогии "Свет"
лежит именно в спасении через уничтожение, как бы воскресении.

ГЛАВА II
ФИЛОСОФИЯ И ЭСТЕТИКА ДЗЭН-БУДЩИЗМА

В МУЗЫКАЛЬНОМ ИСКУССТВЕ ПЕРИОДА ПОСТАВАНГАРДА
(ВТОРАЯ ПОЛОВИНА XX BEKA)

Конец века искусстве именуется периодом поставангарда. Сущность
этого явления заключается В устаревании введенных авангардом 50-60-х годов
новаций и назревшей внутренней потребности их переработки и
переосмысления. Деятели искусства конца прошлого столетия вступили на ЭТОТ

путь, переведя ход истории искусства в новую фазу. Практически для всех
артистов эпохи поставангарда задачей первичной важности является заполнение
структуры духовным содержанием. Становится характерной тенденция к
диффузии опытов, накопленных разными эпохами.

При существующей на сегодняшний день стилистической пестроте
невозможно говорить о единой музыкальной эстетике, которая объединила бы
разных творцов В ОДИН идейный ПОТОК. Но современному искусству присуще В
целом преобладание именно созидательного, a не конструктивного начала
плане подхода к музыкальному материалу. Данная глава повествует о том, как
вписывается философия эстетика дзэн-буддизма в рамки этих процессов.

Использование методов дзэнского мышления процессе музыкальной
композиции привело к двоякому результату. Проникая структуру этого
процесса, оно порождало деструкцию личностного начала, и как следствие
аэмоциональность, что становилось угрожающим смысле зарождения
тенденции. с другой стороны, мироощущение дзэн заключает себе огромные
ресурсы поэтичности. эти ресурсы были использованы композиторами.
Отсутствие музыкальной атмосфере нашего времени тонуса борьбы, тяга к
взаимопритяжению полярных эстетик привели к своего рода анестезии
борющегося начала. Такой <<страстью без страдания" предстает культура дзэн
современной музыке. Процессы, связанные с применением дзэнской
философской мысли практики музыке, рассматриваются нами следующих
направлениях: 1) ДЗЭН искусстве минималистов, в частности, в репетитивной

музыке, 2) ДЗЭН и дифференциация звука ТИШИНЫ В современной музыке, 3)
современные композиторы стран Дальнего Востока их ВЗГЛЯД на собственную
культуру ДЗЭН СКВОЗЬ призму адаптированных ИМИ западных форм искусства, 4)
влияние ДЗЭН на синтетический жанр музыкального перформанса.

Вместо потери "содержательности" материала композиторы-минималисты
предложили иное ощущение времени и роли звука в нем, выдвинув понятие
медитативного восприятия музыки. Постоянными повторами, растягиванием
звуков хроносе стирается ожидание новой информации извне, и слух не
концентрируется на внешней событийности, уходя глубь звучащего, находя В
нем зеркальное отражение себя самого. Само по себе такое отношение к
музыке не могло не быть чем-то продиктованным ДЗЭН с его постоянными
утверждениями о доминирующей роли медитации постижении объективной
истины. Неслучайно, что композиторы, стоявшие у истоков минимализма, были,
В основном, либо прямыми последователями учения дзэн, либо просто хорошо с
НИМ знакомы.

целью выявления взаимосвязей между репетитвной техникой КОМПОЗИЦИИ

учением ДЗЭН мы обращаемся к ряду фортепианных сочинений Дж.Кейджа.
Истоки репетитивности В его творчестве следует искать, скорее всего, В
дадаизме Сати. Но любопытно, что лекция, вдохновившая Кейджа на изучение
дзэн, была как раз посвящена взаимосвязям дзэн и дадаизма. Между ЭТИМИ

разнородными культурными явлениями существует много общего. В первую
очередь, это полное отрицание формальной логики. Как следствие - отсутствие
шкалы ценностей. хотя цели дада и дзэн различны, их методологическое
сходство поразительно. Можно предположить, что ранних обращениях к
репетитивности Кейдж видел не медитативное начало, a именно разрыв
формальной логикой, заставляющей строить форму сочинения как причинно-
следственную цепь.

Но уже В 1944 г. появляется миниатюра для подготовленного фортепиано
"Прелюдия для медитации", название которой указывает на очевидную
направленность музыки. Медитация Кейджа заключается В сосредоточении на
совершенном консонансе. В этой миниатюре мы ВИДИМ зародыш будущей
музыки М.Фелдмана и Ла Монте Янга.

1947 Г. Кейдж пишет пьесу для фортепиано «In a Landscape" Ее можно
считать одним из редких исключений в его творчестве, где композитор поставил
акцент на эстетической стороне музыки. Название указывает на созерцание
объекта изнутри, созерцание Целого частью этого Целого. Автор, исполнитель
сама музыка составные части пейзажа, путем погружения состояние
созерцания, сливаются с ним, осознавая себя его частью. Созданию ощущения
медитации здесь способствует размеренная ритмичность, умеренная динамика,
отсутствие контрастов. В ЭТИХ деталях очевидна глубокая связь музыки Кейджа
с философией дзэн.
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После 1940-х годов понятие "красоты" навсегда исчезает из музыки
Кейджа, a вместе с ней репетитивность. Но, отойдя ОТ зародившейся его же
сочинениях репетитивной техники, уничтожив само понятие стиля, он заключил
образовавшуюся пустоту В рамки, унаследованные именно от репетитивности.
Звуки музыки Кейджа, будучи результатом операций со случайностью, не
отличаются друг ОТ друга по своей функции внутри формы, a посему
напоминают о репетитивной технике, где часто выключается драматургия
целого с целью концентрации сознания на повторности. Эти процессы
прослеживаются В творчестве Терри Райли.

Райли изначально иные ориентиры. Индивидуалистический пафос для
него неуместен. Его музыка служит средством коммуникации, но
осуществляющейся странным способом -- путем массовой релаксации - так, как
понимает медитацию среднеобразованный западный человек. Дзэн ДЛЯ Райли
является, скорее всего, тем же, что и для его рядового слушателя.
Медитативность привлекла его как некий ЭКЗОТИЗМ, как своеобразная черта его
экстравагантного неоориентализма. В этом факте нам ВИДИТСЯ некое
противоречие между формой и содержанием В музыке Райли, тем более
ряда его последователей, музыка одного из которых Дэвида Миндье Ляна,
также рассмотрена нами.

Итак, авторы репетитивной музыки постарались выразить состояние
медитации с помощью примененной ИМИ техники композиции. Цель,
преследовавшаяся ими, была во многом достигнута. Но совпадала ли она с той
целью, на которую была направлена медитация В дзэн? Думается, что
репетитивная музыка, даже будучи намеренно нацеленной на медитацию дзэн,
унаследовала от последней ЛИШЬ внешнюю форму. Даже в лучших сочинениях
степень реализации идеалов ДЗЭН оставалась весьма невысокой. Быть может,
именно поэтому после углубленного изучения дзэн Кейдж больше не обращался
к репетитивной КОМПОЗИЦИИ.

Одной из новых форм внедрения философии ДЗЭН музыкальное искусство
стало переосмысление взаимоотношения звука ТИШИНЫ музыке второй
половины В. Новое видение звукового материала проявилось в музыке
композиторов-минималистов не занимавшихся репетитивной техникой, и
особенности М.Фелдмана. Ими был преодолен дуализм звука ТИШИНЫ. Во
многом под влиянием учения дзэн, они стали рассматриваться как одно
функциональное Единое, состоящее из общности взаимодополняющих понятий.

Нами проводится сравнительный анализ двух фортепианных произведений:
"Ожидания" Дж.Кейджа и "Вариаций" М.Фелдмана. Если первом нами
усматривается явление "полифонизации тишины", TO ВО втором мы выделяем
"гармонический тип" ее внедрения. В отличие от Кейджа, построившего
звуковую материю в "Ожидании" В виде горизонтальных линий, Фелдман
организует звуковую массу виде отдельных точек-вспышек. Подобная же
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<фактурность" переносится на тишину, заполняющую пространство между
вспышками, она приобретает склонность ко внутренней пульсации.

Многие исследователи ВИДЯТ творчестве Фелдмана отражение
медитативного начала дзэн не только путем пересмотра взаимоотношеий
звук/тишина, но и за счет вовлечения слушателя В процесс озвучивания музыки,
требуя от последнего слияния с исполняемым. В творчестве Фелдмана
выделяется три основных периода. Основная идея, доминирующая первом
(1940-е - 1960-е rr.) a устранение зависимости звучания музыки от сознания
композитора при помощи графической нотации, т.е. объективизация материала.
Полицентральность, создающая децентрализацию целого, ассоциируется с
особенностями созерцания В дзэн символизирует ненаправленность сознания
на объект. Фелдман просто очерчивает возможные контуры своей музыки,
создавая беспредметность формы. Но если Кейджа интересует тишина, TO

Фелдман сконцентрирован на звуке. Поэтому считаем Кейджа
приверженцем философии дзэн, a Фелдмана творцом эстетики, возникшей из
нее.

Особый интерес представляет также последний период его творчества
(конец 1970-х - 1987), который характеризуется медитативным ощущением
течения музыкального времени созданием композиций огромной
протяженности. Тяга к слиянию сознания слушателя с музыкой неожиданно
приводит Фелдмана репетитивности. Но это не репетитивность В привычном
смысле. Главными отличиями ЯВЛЯЮТСЯ: 1) <"репетитивность " всех параметров, В
том числе и ТИШИНЫ, так сказать, - тотальная репетитивность" , 2) отсутствие
ритмической пульсации, 3) отсутствие функциональных связей В звуковой
материи. В поздних сочинениях Фелдмана был создан новый ТИП медитативной
реализации музыки, представляющий собой некий сплав идей репетитивной
музыки с открытиями области переосмысления взаимоотношений звука и
ТИШИНЫ. Значительно усиливается момент созерцательности: с одной стороны,
репетитивность, a другой - расширение пространства музыки. Поздние
сочинения Фелдмана демонстрируют процесс перерастания музыки
созерцание. Каждый из его ПОЗДНИХ опусов не ТОЛЬКО требует к себе особого
отношения, но и является исполнимым лишь благодаря такому отношению. В
его творчестве проявилось то, что можно определить как <ээтетика медитации".

В качестве примера того, как проявляется эстетика медитации более
поздней музыке, мы исследуем также цикл пьес ДЛЯ кларнета фортепиано
бельгийского композитора Иоахима Бракса -Тихие существа" (1998).

Парадоксально, но ряд композиторов стран Дальнего Востока испытал
влияние дзэн на свое творчество через музыку своих западных коллег. В этой
связи мы рассматриваем сочинения японского композитора Юдзи Такахаси.
"Piano 3" для ф-но (2001) автор ставит акцент на импровизационности В рамках
заданного. Такахаси, как Штокхаузен, настаивает на спонтанности
исполнения, объявляя несущественными даже сами написанные им звуки. Это
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близко дзэн, который вечно находится движении, опровергает свои же истины

ценности стремлении уйти от косности. С другой стороны, подобная техника

композиции унаследована Такахаси от Кейджа других композиторов. Между

философией дзэн, творчеством Кейджа музыкой Такахаси имеются

несомненные глубокие связи.
Но не является увлечение философскими проблемами дзэн-буддизма

рамках музыкальной композиции пагубным для нее? Ведь если

индивидуальность языка В данном сочинении проявляется за счет

интонационной сферы, которая заведомо объявлена не столь существенной, TO

получается, что качество композиции не играет роли, a посему обесценивается

процесс. Нам, впрочем, думается, что В рамках творчества не существует

необратимых процессов. Искусство, будучи субъективным в своих проявлениях,

целом объективно и является средством борьбы против хаоса. внедрение

него момента хаотичности не состоянии укорениться. Подобные же мысли

вызывает другое произведение Такахаси -- "Ансамбль с кото" (2000).
Как пример заимствования образов дзэнской поэзии инструментальной

музыке мы рассматриваем произведение корейского композитора Кунсу Шима

<Песня ветра" (1992). В нем также обращает внимание "полифоничность

тишины" строении этой музыки есть что-то от средневекового респонсория

(звуки "отвечают" тишине и наоборот. Тишина начинает казаться заполненной
себе

звуками, которые слух пытается "дорисовать", не представляя их

конкретно. Параллелью с дзэн тут могут послужить коаны, требующие ответа,

но изначально не имеющие решений" Тип развития, примененный К.Шимом,

сравним также с переплетением стиха прозы В средневековых японских

повестях.
Дзэнская поэтика представляет ВЗГЛЯД на постижение дзэн под углом,

который, на наш взгляд, лучше подходит к обновлению отношения к
сегодняшнему музыкальному искусству, нежели сугубо философские

постулаты. Такой подход к разрешению творческих проблем мы ВИДИМ у Topy

Такэмицу, Сомеи Сато и Тошио Хосокава.
Творчество Т.Такэмицу обнаруживает глубокие связи философией

эстетикой дзэн. Ему принадлежат слова: «Слушать... означает превращаться

звук, существуя в нем"1 Слушатель, следуя Такэмицу, сливается со звуком, a

процесс слушания музыки принимает интравертную направленность.

Соответственно, меняются и эстетичские принципы. Абсолютное понятие

красоты может смениться возведением В эстетический абсолют созерцания,

интроспекции, которые могут выступать как эстетические категории.

Такэмицу также волновали вопросы взаимоотношения звука ТИШИНЫ. Для

него было важно создать звук, который быть сравним с тишиной в своей

тенденции к углублению самосозерцания. Стремление вывести звук из ТИШИНЫ

проявилось необычайной пространственности его музыки. Этого качества

I Takemitsu T. Le son aussi fort que silence, Paris, Salabert, 1980.
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звука композитор достигает за счет отказа от линейного динамизма.
Музыкальное время у Такэмицу как бы движется по кругу, a динамизм
большинства его сочинений полицентрален.

Связь музыки Такэмицу с учением дзэн проявляется благодаря некоторым
композиционным особенностям. В первую очередь, это привлечение тех
народных инструментов, которые играли большую роль формировании
первичного искусства дзэн . В этом плане, хотелоь бы выделить использование
сякухати бивы В симфоническом произведении "November Steps" (1967), a
также осеннем саду" (1979) для оркестра гагаку. Даже тех сочинениях, где
он использует западные инструменты, им был сохранен особый подход к ним,
как к народным?. ДЗЭН перекликается также музыкальное воплощение
искусства -сада камней" у Такэмицу. Композитор демонстрирует свою
нерасторжимость с природой, подобно тому, как поэзии хайку тематикой
стихосложения является преподнесение метафизических понятий ДЗЭН через
образы природы.

Стилистическое направление творчества Сомеи Сато квалифицируется
критикой как "современная традиционная музыка . Эта формулировка ВО

многом справедлива. Философия музыки Сато базируется одновременно на
синтоизме и дзэн. последнем его интересует медитативное начало и исходящее
ОТ него ощущение времени. Композитор не ВЫХОДИТ за рамки привычного
хронометража музыки, но информативность материала в этих рамках ощутимо
снижена. Свою творческую деятельность Сато начал с репетитивных
сочинений, основанных на регулярных пульсациях. Это привело композитора В
дальнейшем к остановке движения, сохранив лишь необычную медленность
пульсации. Сравнение произведений разных периодов его творчества способно
яснее представить эту эволюцию. этой целью нами выбраны два
произведения: "Птицы в искривленном времени для скрипки ф-но (1980) и

ночи" (1990) для струнного оркестра.
Фактура обоих произведений проста. Характерной чертой является

отсутствие контрастности. В "Птицах..." встречается интересная проблема.
Будучи сочинением репетитивным, оно выдвигает на первый план мелодию,
перенося репетитивное начало В аккомпанемент. Но и последнем не
ощущается репетитивного движения; эффект quasi-tremolando создает
статичность подвижной структуры приостанавливает ее. Слух начинает
воспринимать tremolando как разновидность вибрато. При использовании очень
мелких длительностей, создается впечатление медленной пульсации.

I Poirier A. Toru Takemitsu, Rouen, Editions Tum/Michel de Maule, 1996.
2 Blasdel Ch.Y. Sound Japan/I -The Japan Foundation Newsletter", Vol. XXVIIINNO 1,
Aug. 2000, pp.1-7. данном исследовании мы обращаем внимание на значение, которое
автор уделяет тембральному восприятию аспекте постижения ДЗЭН.
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Композитор достигает эффекта созерцательности путем замедления внутренней
пульсации музыки.

Образный мир сочинения ночи" несколько иной. Оно отражает идею
буддизма о зарождении ЖИЗНИ из ТЬМЫ ее погружении ВО тьму. В нем
отсутствует репетитивность. Длительные, вибрирующие звуки создают
впечатление затухания колебательного движения; ощущается тенденция к квази-
репетитивной быстрой смене интонации возврату к исходному тону -

репетитивное tremolando с еще более повышенной скоростью сокращенной
амплитудой. Это создает новое качество звука, a В сочетании с простыми
гармониями достигается эффект созерцательности в рамках музыкального
языка, якобы заимствованного у композиторов-романтиков.

Нами рассматривается также ряд других произведений С.Сато, выявляя
них различные формы проявления медитативности, a также воздействие
философких ВЗГЛЯДОВ ДЗЭН на ряд произведений Т.Хосокава.

Автор, которым мы завершаем изучение особенностей претворения дзэн
музыке дальневосточных композиторов մի Сеити Инагаки (1935-2001).
Исследуемые нами прозведения "Morphose" для струнного трио (1992),
<Avidya" для скрипки виолончели (1997) И моментов для струнного
квартета >> (1997) демонстрируют раскрытие образа на том уровне, где музыка
порывает с его визуализацией и обращается глубинной сути идеи. Кроме того,
обращает внимание способность композитора к расширению времени,
приближаясь к медитации дзэн, для которой не существует временных пределов.

середине В. зародился жанр музыкального перформанса. наши ДНИ

он получает новую трактовку. Мы рассматриваем три перформанса К.Шима, В

которых нам видится синтетическое концептуальное искусство, имеющее много
общего с философией дзэн.

Перформанс <<сяязано, распущено" (2000) предназначен для ударного
квартета. Шим ставит себе целью создать произведение искусства, которое
представляло бы собой символ слияния отдельных частей ВО вселенское Целое.
Но любое произведение предстает законченым единым, так или иначе
обособляющимся от понятия Целого. Шим прибегает к своеобразному
решению. Он создает произведение для несуществующего инструмента (пол
сцены), при несуществующем средстве звукоизвлечения (связки ЛОМКИХ

растений, которые рассышаются от ударов). По ходу музыки это средство
уничтожается, инструмент делается немым. Произведение не только
завершается - оно перестает существовать. Так представляет себе композитор
воплощение дзэн новом искусстве.

Другой перформанс того же автора <ООееьь>> (1997), комментирует
понятие ДЗЭН о "внезапном просветлении"

.
Музыкальная сторона перформанса

содержит долгое приготовление к одному звуку, с наступлением которого
произведение завершается. До него произведение воспринималось как
неподвижная беззвучная инсталляция. Внезапный грохот создает
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переориентацию сознания, когда слушатель начинает видеть все новом свете.
Данная работа возвращает нас к проблеме -одного звука՛, представляя собой
новый ВЗГЛЯД на нее.

Рассмотрен также перформанс К.Шима «Свет" (2001).

ГЛАВА III
ОТРАЖЕНИЕ ФИЛОСОФИИ И ЭСТЕТИКИ ДЗЭН-БУДЩИЗМА
В МУЗЫКЕ СОВРЕМЕННЫХ АРМЯНСКИХ КОМПОЗИТОРОВ

В настоящей главе отмечены определенные характерные тенденции
современной армянской музыке, становлении которых заметно влияние
философии дзэн связанного с ней понятия медитации, a также исследован ряд
сочинений, ВЫЯВЛЯЯ В НИХ черты, соприкасающиеся с ДЗЭН, заимствованные из
него, либо схожие с НИМ.

Ряд отечественных музыковедов полагает, что армянская музыка
исключает возможность серьезного претворения основополагающих принципов
дзэн В рамках своих основных направлений. Но армянская музыка не могла
развиваться В ИЗОЛЯЦИИ от общемировой. Рассуждая о ВЛИЯНИИ на нее
философии и эстетики дзэн-буддизма, следует осознавать, ЧТО оно затронуло
лишь образное содержание особенности формообразования ряда
произведений, тогда как их внутреннее содержание осталось резистентным к
инородным влияниям.

Особенно отчетливо это проявилось в вокальном цикле Степана Ростомяна
"Танка" (1984) на тексты Японских поэтов. Среди особенностей музыки
обращает внимание необычность драматургического строения цикла. Его
отдельные части не подобраны по принципу различия или подобия. Отмечая
здесь признаки сквозного развития, мы считаем не совсем правомерным
применение слова "развитие" , ибо оно идет В обратную сторону, кульминируя В
самом начале, a затем постепенно угасая. Это явление западной музыке
присуще исключительно авангарду, но является также ТИПИЧНЫМ для армянской
народной музыки. Композитор подсознательно выстраивает драматургию В духе
ДЗЭН, где существенную роль играет момент внезапного. Можно указать на
ТИПИЧНО "восточный" ТИП мышления, благодаря которому форма не создается
НИ методом индукции, НИ, наоборот, дедукции, a по иному принципу, который
мы предлагаем назвать волнообразно-центробежным где зерно развития
концентрируется начальном драматургическом "эпицентре" a затем
расходится ОТ него.

Заслуживает внимания также соотношение идей текста с музыкально-
интонационной структурой произведения. Взяв за основу ладоинтонационность
армянской церковной музыки, автор не выходит за ее пределы. В цикле <<Танка"
гармония не воспринимается как смена звуковых пластов, организованных тем
или иным методом. Там нет места функциональности. Каждая часть цикла
имеет свою ладотональную сферу, которая является неким <<tant donne". Она
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микрокосма каждой из пье.. Каждый
A плане места роли, занимаемых им в

как светящиеся ТОЧКИ разных частях
ՈՐ бесконечности безвременья,раничности,

ного. Подобное восприятие мира ТИПИЧНО
14
Лщиеся как звезды на небе, связанные лишь

изложение, прекрасно соответствующее

ории армянской музыки случай обращения

льные части вокального цикла И.Аразовой
" наруживают СВЯЗИ с мироощущением ДЗЭН.

ансе, завершающем ЦИКЛ "Летние травы"

стихотворения заключается том, что,
пласты, оно опускает лежащее между ними

над пустотой. В музыке Аразовой
Ра жается путем одновременного сочетания

Политональность становится находкой

"бразности текста, a сочетание тем,
м дальными окрасками, создает ощущение

перенимает у фортепиано диатоническую

ивается резкими кластерами. Создается
е Пустота между полюсамиполяризация.
ьминация приходится на вокализ).

РՊансы цикла, a также вокальный ЦИКЛ

произведений армянских композиторов,

был заполнен до конца, мы приводим

Я: вокальный ЦИКЛ <<5 Хайку" (1996)
Themitsu" (1998). Последнее произведение

поэтики В инструментальной музыке.

ла примеров трансформации образов

подобных сочинений принадлежат "Три
для виолончели и фортепиано (1994).

автор указывает на первую часть цикла

В своей известной картине интересует
all է ним ЦИКЛ подсознательных переживаний,
" ннимается как данность. Соответственно,

на самом Нарциссе, музыка описывает
достигается слияние медитирующего с

Аном случае объект тождественен субъекту,

как раз подобием медитации ДЗЭН. Нами
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исследуется, какими техническими приемами достигает автор создания В своей
музыке концепции, В которой Время сливается с единством Безвременья.

М.Кокжаеву принаежит еще одно произведение, перекликающееся своей
образностью с эстетикой ДЗЭН -- «Сад камней" ДЛЯ камерного оркестра (1993).
Дзэнское искусство сада камней" упоминалось нами связи с творчеством
Т.Такэмицу. Лежащая его основе идея непознаваемости мира формальной
логикой характерна для дзэн. "Сад камней" посвящен А.Тертеряну. Посвящение
косвенно указывает на ИСТОЧНИК медитативного мышления Кокжаева. Речь идет
о родственных корнях, питающих творчество обоих композиторов. Композитор
мыслит пластами и их наложением друг на друга, создавая полифоничность,
однако не смысле традиционного контрапункта. Доминирует медленная
тягучесть пластов, заглушающая модуляционные всплески, перенаправляя
внимание слушателя с отдельных событий на их созерцание. Идею - сада
камней" Кокжаев ВОПЛОТИЛ своей музыке путем применения серии. Из 16-
звучной серии при каждом пермутационном проведении последовательно
выпадает ОДИН из ее звуков. Инструментальный состав соответствует концепции,
и звучание ансамбля приближается к музыке гагаку. Две флейты имитируют
звучание своих дальневосточных аналогов особыми видами мелизматики
неопределенным глиссандированием. Струнные комбинируют протяженные
НОТЫ arco с pizzicato, заполняя звуковое пространство "гудением" характерным
для гагаку. Композитор достигает метрически аморфного состояния, стирая
ощущение хода времени. Как следствие, не создается ритмической инерции.
Форма произведения напоминает "verbindung-auflosung" перформансе
К.Шима. Как музыка, так и сама форма демонстрируют процесс объединения и
разложения звуковой массы, балансируя на грани между дуализмом времени
безвременья, бытия и небытия и Т.Д.

Следующее произведение, рассматриваемое нами - " кантикль" Ерванда
Ерканяна для 4 сопрано, 6 флейт, ударных подготовленного ф-но (1975).
Несмотря на то, ЧТО этом сочинении, написанном на стихи выдающегося поэта
армянского средневековья Нерсеса Шнорали, на первый ВЗГЛЯД, сложно
усмотреть внутреннюю связь с дзэн-буддизмом, на период его создания
композитор обращался к эзотерическим учениям Востока, и особенно к ДЗЭН, и
образность выражена нем средствами, заимствованными из искусств,
связанных с дзэн.

Эта установка проявилась ВО внимательности к тембру. Композитор имел
целью воссоздать атмосферу музыки гагаку. За счет использования
определенных приемов, уже вокальной партии создается ощущение
"струнного гудения" которое уже отмечалось как присущее гагаку. Флейты
сочетании с ударными пробуждают параллели как с гагаку, так и с музыкой
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театра Но. Так, септимовые скачки В партии солирующей флейты напоминают
технику исполнения на японской флейте нокан I

Обращает внимание обилие генеральных пауз. Они служат средством,
препятствующим традиционному развитию музыки через накопление
динамизма. произведении нет кульминации, a если наличествуют отрезки
музыки, которые могут быть восприняты как кульминационные, TO высокие
нюансы не ЯВЛЯЮТСЯ результатом развития, появляясь и исчезая без логических
причин. Это одна из характерных черт дзэнского искусства. Идея
ненаправленности сознания отражена композитором В армянской версии
названия сочинения: ...Երգություն...". Уже первая строфа текста своим
образом восходящего солнца довершает закрепление складывающегося
представления о дальневосточных истоках музыки. Поэтому утверждение, что

...музыка является... не комментарием... строк (текста], a медитацией,
порожденной ими воспринимается вполне естественно.

качестве примера того, какой видят медитацию В своей музыке армянские
композиторы, проанализированы "Медитации" для кларнета и ф-но Арутюна
Деллаляна (1937-1990).

Последний раздел данной главы посвящен рассмотрению некоторых сторон
творчества Авета Тертеряна. Мы не намерены приписывать композитору
сознательного использования идей, чье сходство с идеями ДЗЭН и связанного с
последним понятий исследуется нами. Невозможно поставить под сомнение
глубокую национальную почвенность всей музыки Тертеряна. Te особенности,
на которых мы останавливаем внимание, ЯВЛЯЮТСЯ лишь точками
соприкосновения его концепции с отдельными сторонами философии
эстетики дзэн-буддизма. Это, В первую очередь, медитативный подход к
музыкальной композиции, сказавшийся начиная от концепции, завершая
последними стадиями свершения музыки. Описанные исследователями его
музыки "погружения" звук наводят на мысль о T.H. -паадзэн" - сидячей
медитации. Общеизвестен пиетет Тертеряна к понятию «одного (или
"одинокого") звука"3, что позволило А.Аревшатян охарактеризовать это
явление как "арку к эстетике дзэн-буддизма". этом смысле Тертерян очень
близок итальянскому композитору Дж.Шельси, испытавшему глубочайшее
воздействие философии дзэн на свое творчество.

Композитор упоминает медитативность как одно из основополагающих
качеств своей музыки. Медитативность качестве созерцания, обращенного

| Есипова M. Дзэн-буддизм и музыкальная драма Holl "Музыкальная академия", N2,
2002, с.114-121.
2 Аревшатян A. Монодия и поэзия средневековья в творчестве современных армянских
композиторов/l "Вестник общественных наук" АН Арм.ССР, 1978, N12, с.61-70.
3 Рухкян M. Авет Тертерян: творчество и жизнь, Ереван, "Наири", 2002.
4 Аревшатян A. Монодийность как принцип мышления в симфониях Авета Тертеряна/I
"Музыкальная Академия N2, 2002, с.76-79.
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внутрь, является чертой, присущей философии ДЗЭН. Первое известное нам
соотнесение музыки Тертеряна с ней принадлежит дирижеру
Г.Рождественскому". Он ВИДИТ связь музыки Тертеряна с философией ДЗЭН
единстве противоположностей -- отказе от формообразования, основанного на
образных противостояниях, СЛИЯНИИ текста контекста, преодолении дуализма
ТИШИНЫ звука, тенденции к сообщению всем музыкальным событиям
СКЛОННОСТИ к свертыванию В ОДИН звук. Примечательно, что уже сам процесс
композиции виделся Тертеряном как результат "просветления", переживаемого
композитором.

Дальнейшие сравнения проводятся на основании отдельных симфоний
Тертеряна.

Так, ВО Второй симфонии центростремительность рамках циклической
формы подразумевает не кульминационность центре, но процесс свертывания
музыкальной материи, достигающий высшей ТОЧКИ В центре. Кульминация
замещается выключением. Этот же ТИП развития является ТИПИЧНО дзэнским:
выпадение кульминации, ее замещение <<ххаку" пустым пространством на
холсте. Таким пространством ёхаку ВИДИТСЯ нам средняя часть симфонии.
Налицо гиперболичность формообразования", котором центр выпадает из
общей логики, создавая притяжение крайних частей. Происходит сужение к
одному голосу всей тяжелой массы БСО. Замена инструментального начала
человеческим голосом с последующей деперсонализацией близко буддийской
космогонии с ее идеей зарождения ЖИЗНИ и дальнейшего погружения ВО тьму.
Композитор устраняет В этой части систему метрических пульсаций,
воспринимая всю часть как одно огромное биение. Длительным
развертыванием однотипного материала композитор достигает концентрации
внимания слушателя, заставляя его остро реагировать на мельчайшие изменения
динамики. Слух больше не привязывается к эстетической красоте линии.
Отличительной чертой формообразования является кульминирование на паузе.
Все развитие устремляется именно к этой паузе, которая поглощает его. Такой
ТИП драматургии также присущ дзэнскому искусствуз.

В первой части Третьей симфонии (1976) очевидно ощущение
ритуальности. Ритуал МОЖНО разграничить на два раздела. первом существует
пять ярко очерченных персонажных линий, где инструменты выступают как бы

роли актеров, воплощающих эти персонажи. Все -роли" ярко контрастны, вне
зависимости от своего объема. Так, длительный бой литавр, берущий на себя
основу свершения ритуала, по функциональному значению равен одиночному
удару фрусты В полнейшей тишине, создающему переконцентрацию сознания.
Но несмотря на образность каждой роли, их значение не совсем ЯСНО. Налицо
риторика, но ее цель скрыта. Точно так же лица участников драмы Но

1 Рождественский Г. Преамбулы, М., СК, 1989.
2 Под "гиперболой" мы подразумеваем математический, a не филологический термин.
3 Буркхардт T. Сакральное искусство Востока и Запада, М., "Алетейа".3 1999.
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скрываются масками с застывшими выражениями лица, создавая статическую
объективность образа. Во втором разделе, со вступлением зурн, происходит
резкая персонификация участников драмы. Сакральная ритуальность
мгновенно нарушается. На точку драматической кульминации здесь вновь
приходится пятно-ёхаку, выраженное струнным кластером. Этот кластер не был
следствием логического развития. После его выхода краткий завершает
ритуал.

Характерной чертой всех симфоний Тертеряна, начиная с Четвертой,
является их одночастность. Монолитность проявляется не только В плане формы
целого, но и взаимоотношений его отдельных компонентов. Четвертой не
присуща динамическая контрастность, a деперсонализация В ней доходит до
высокой степени путем размывания любой образной конкретики.

Четвертая является одним из предметов исследования кандидатской

диссертации Р.Тертеряна Трактовка им образов этой симфонии перекликается
с восприятием медитативности В дзэн. Р.Тертерян ВИДИТ медитативность этом
произведении В том, что композитор "подводит к истине путем вовлечения
слушателя процесс познания, где противоборство заменяется

трансформацией". Звучащий начале конце симфонии КОЛОКОЛ знаменует
ВХОД медитацию и выход из нее. Начинается погружение глубины души. Мы
останавливаемся на некоторых характерных деталях композиции. В первую
очередь, это сочетание клавесина за сценой с кластером первых скрипок,
звучащим на протяжении 104 тактов. Если клавесин воспринимается как
информация, заложенная глубине сознания, TO кластер скрипок сравнивается
по тембру и продолжительности со звуком, который слышал Кейдж <<комнате
без эха". внутреннее звучание работы нервной системы2. По крайней мере,
кластер весьма ему созвучен, может быть, именно он символизирует
отрешение от внешних признаков: когда слух перестает воспринимать звуки
извне, он обращается внутрь, первое, что ему открывается внутри - ЭТОТ

неопределенный ТОН. Кластер расширяется за счет добавления других
инструментов, но нигде не создавая контрастности. После нескольких стадий
развития музыка как бы уходит вспять постепенно устраняются все ЛИНИИ.

Остается незаметно вступивший во время tutti клавесин, звучащий за сценой,
как бы воплощая внутреннюю сущность, которая оказалась обретена В

результате медитации. A затем рождается мажор.
Заключительный раздел симфонии - медленное ostinato. Его первые 13

тактов. проходят pp, a 14-ом такте на его фоне вдруг вступает tutti оркестра
на fff. Яркость tutti единственный внезапный элемент симфонии. Благодаря

этому его эффект усиливается ВО МНОГО раз. Это же позволяет рассматривать
его как изображение в музыке состояния внезапного просветления.

Музыка у Тертеряна выступает качестве метода познания мира
духовного совершенствования. На первый план ВЫХОДИТ ее духовный импульс.
Поэтому понятна роль, которую сыграла его внутреннем мире Четвертая с ее
идеальной концепцее медитации: внутреннего поиска и обретения.

Последние симфонии Тертеряна, разряжаясь событийном смысле,
продолжают оставаться столь же содержательными за счет возрастающей
символичности каждого элемента целого. В Шестой симфонии (1981) МОЖНО

указать на создание двойной реальности звука, a также на превращение звука В
символ Под -ДВОЙНОЙ реальностью" мы имеем виду слияние двух
музыкальных "измерений" одновременном звучании. Такой ТИП восприятия,
будучи близок классическо-буддийскому, признающему параллельное
сосуществование миров, напоминает постулат дзэн об иллюзорной реальности,
где кажущееся действительное переплетены. Символизация звука, помимо
отмеченного сгущения информации В ОДИН звук, может означать, что музыка
перестает быть конечной целью; она становится лишь орудием ДЛЯ преодоления
заветной грани. Роль искусства дзэн ВИДИТСЯ именно таким образом.

Таким образом, не будучи результатом прямого заимствования идейности
философии дзэн-буддизма, музыка Тертеряна соприкасается ней некоторыми
своими основополагающими качествами. Оставаясь глубоко национальной, она
позволяет находить себе закономерности, присущие инонациональным
культурам. Возможность такого подхода свидетельствует масштабности
музыки, выходящей за рамки сугубо национального мышления.
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ԱՄՓՈՓՈՒՄ

նվիրված է դ. երաժշտական
Սույն ատենախոսությունը

գտած ձեն-բուդդիզմի փիլիսոփայության և
արվեստում տեղ

առավել վառ արտահայտություններին և ներկայացնում
գեղագիտության
է ընդհանրացնելու, նկարագրելու և եզրակացություններ

կատարելու
դրանք

հայ երաժշտագիտության մեջ առաջին փորձը: Կարևոր դեր

խաղալով նամանավանդ XX.. երկրորդ կեսի երաժշտության ընդհանուր
աշխար-

փիլիսոփայության ձևավորման մեջ ձեն-բուդդիզմի
հայացքների տեր

հայեցությունը դարձել է գեղագիտական տարբեր
թվին են պատկանում

կոմպոզիտորների ոգեշնչման աղբյուր: Դրանց
Տ.Տակեմիցուն, Թ.Ռայլին,

Ջ.Քեյջը, Կ.Շթոքհաուզենը,
Հանգամանորեն

Մ.Ֆելդմանը,
քննարկելով նրանց, ինչպես

Ս.Սատոն և շատ ուրիշներ:
ստեղծագործություններում ձեն-բուդդիզմի

նաև այլ կոմպոզիտորների
և գեղագիտության այս կամ այն դրությունների

փիլիսոփայության
մենք հանգում ենք խիստ կարևոր

ընդհանրացումների՝
արտացոլումները

նկատի ունենալով արվեստի զարգացման

ժամանակակից փուլի հրատապ հիմնախնդիրները:
անգամ

Ատենախոսության նորույթներից է նաև այն, որ
կոմպոզիտորների

առաջին

դիտարկվում են ձեն-բուդդիզմին հայ
անուղղակի

առնչությունները սկսած ձենի գաղափարների
(մասնավորապես պոեզիայի)

ներթափանցումից այլ արվեստների
դրույթներից մեկի մեդիտացիայի

միջոցով, մինչև ձենի հիմնարար

երաժշտական մարմավորումը: գրականության
Ատենախոսության թեմային հարակից հայերեն

գրականության մեծ
գրեթե բացակայության պատճառով օգտագործված

գրականություն օտար
մասը ռուսերեն է: Օ գտագործվել է նաև մեծաթիվ

խնդիրը մեզ համար
լեզուներով: Սակայն ատենախոսության հիմնական

ուսումնասիրումն է: Այդ
ոչ թե գրականության, այլ բուն երաժշտության

տեսանկյունները որոշ
իսկ պատճառով մեր արտահայտած

վերաբերյալ նորովի են
կոմպոզիտորների ստեղծագործության

են լրացնել արդեն գոյություն ունեցող
մեկնաբանում դրանք և կարող
տեսակետները: հետևյալ եզրակացու-

Ատենախոսության մեջ հանգում ենք

թյունների. արևմտյան երաժշտական արվեստի
1. Ձեն-բուդդիզմի հետ

պատմություն, ծնունդ է տվել
շփումը, ունենալով արդեն շ

ստեղծագործական
շուրջ մեկդարյա

գաղափարների, որոնց մի
հսկայական թվով նոր
մասը քննարկված է մեր կողմից: արտահայտվել են

2. Այդ կոնտակտի հետևանքներն
գրեթե բոլոր պարամետրերում՝

երաժշտական ստեղծագործության
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մտահղացք (կոնցեպցիա), ձևակառուցում, ընդհուպ մինչև

նոտագրության նոր ձևերը: երբեմն հանգեցնում էր
3. Ձեն-բուդդիզմի փիլիսոփայությունը

երաժշտական ձևը և
նաև բացասական արդյունքների՝ քայքայելով

գործընթացին կոմպոզիտորի
վերացնելով երաժշտության ստեղծման

<<ես>>-ի միջամտության կարևորությունը:
գեղագիտությունը մի նոր տեսակետ է

4. Մյուս կողմից, ձենի
արվեստի առջև ծառացած

առաջադրում ժամանակակից
արդյունք առաջանում են գեղարվեստական

հիմնախնդիրներին, որպես
նոր ժանրեր և այլն:

խնդիրների նոր
ժամանակակից

լուծումներ,
երաժշտության և ձեն-բուդդիզմի

5.
հետևանքով ի հայտ եկած նոր երաժշտական ձևերն ու

են
արտահայտչամիջոցները
փոխառնչության

բազմաթիվ են, սակայն ընդունակ

դասակարգման, չնայած որ դրանց օրինաչափությունները հաճախ

անբացատրելի են ձևական տրամաբանությամբ:
նորագույն

6. Ձենի անմիջական ազդեցության տակ
են <<հնչյուն>> և

երաժշտության մեջ լիովին վերաարժեքավորվել
հանդես գալ ոչ թե

<<լռություն>> հասկացությունները, որոնք սկսեցին
ամբողջություն:

հակադրվելով, այլ դիտարկվելով որպես միասնական
փոխառում էին ձենից

7. XX-XXI դդ. կոմպոզիտորները
հատկությունները

հաճախ
ներմուծելով

մեդիտատիվ մտածողության
զգացողություն:

երաժշտության մեջ ժամանակի
մտածողության
նոր

տարրերը զգալի են նաև
8. Ձենբուդդիստական

առանձին ստեղծագործություններում:
մի շարք հայ կոմպոզիտորների

հետևում է, որ ձեն-բուդդիզմի փիլիսոփայության
Վերը նշվածից

երաժշտական արվեստի հետ կարիք ունի
և գեղագիտության շփումը

միայն իր զուտ պատմական նշանակության
ուսումնասիրվելու

Այն մինչ
ոչ

օրս էլ արդիական է և կարող է մեծ դեր խաղալ
պատճառով:

երաժշտարվեստում, նամանավանդ որ ժամանակակից արվեստի
XXI դ.

հիմնախնդիրներից մեկը դ. ստեղծած կոնստրուկտիվ
ամենաբարդ
կառույցներին հոգևոր լիցքի հաղորդումն է: 3 գլխից,

Ատենախոսությունը բաղակացած է ներածությունից,

վերջաբանից և գրականության ցանկից (130 միավոր):
նպաստել

Ատենախոսությունը կարող զգալի կերպով
դասընթացի

ժամանակակից երաժշտության պատմության
դիտարկումներն ու

դասավանդմանը, իսկ նրանում առկա մի շարք
են երաժշտական

եզրահանգումները անմիջականորեն առնչվում
որտեղ նրանք կարող են

վերլուծության բուհական դասընթացին,
որոնք ընդլայնում են

կիռավել իբրև նոր արժևորումներ,
հայտնի շրջանակները:

կառուցվածքային վերլուծության Ո
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