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Статья посвящена трансформациям художественного контрапункта как формально-содер-
жательной структуры (концепта) в условиях постсовременной культуры. Концепт «художествен-
ный контрапункт» соотносится со специальным музыкальным термином punctum contra punctum 
(«нота против ноты»), обозначающим одновременное сочетание двух или более самостоятельных 
мелодических голосов, и с фундаментальной смыслообразующей концепцией интертекстуальности 
(диалогичности) культуры, разработанной в трудах М. Бахтина, Д. Лихачева, Ю. Кристевой, Р. Бар-
та, Ж. Деррида и др. Опираясь на классификацию Т. Франтовой, дифференцирующей внутритек-
стовый, политекстовый и межтекстовый контрапункт, представляется возможным обозначить два 
новых типа: непрерывный внутритекстовый и смешанный (индивидуализированный). Эти допол-
нения обусловлены анализом современных тенденций в художественном творчестве (музыка, кине-
матограф, цифровые медиа). Так, в музыкальной практике (А. Шнитке, Дж. Кейдж, К. Штокхаузен) 
художественный контрапункт подразумевает интертекстуальное столкновение/диалог исторических 
стилей и технологий – от додекафонных кластеров в Concerto grosso № 1 А. Шнитке до алгоритмиче-
ской полифонии Aphex Twin. В кинематографе (С. Эйзенштейн, А. Рене, Л. фон Триер, П. Гринуэй) 
сходная тенденция реализуется при помощи звукозрительного контрапункта, монтажа и полиэкра-
на. Эти приемы способствуют формированию «третьего смысла» на «стыке голосов», усиливая дина-
мику и напряжение экранного действия. В современных цифровых медиа контрапункт используется 
в качестве инструмента при создании иммерсивных пространств, где звук и изображение выстраи-
вают многомерный семиотический ландшафт. Кроме того, контрапунктические сопряжения при-
меняются в сфере массовой коммуникации, содействуя наращиванию информационной емкости, 
выполняя манипулятивную и развлекательную функции (в рекламе, стриминге, «brainrot»-медиа-
контенте, массовых театрализованных представлениях – концертах, шоу). 

Ключевые слова: культура постсовременной эпохи, художественный контрапункт, внутритексто-
вый и политекстовый контрапункт, интертекстуальность, полистилистика, звукозрительный контра-
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AND SEMANTIC CONCEPT IN THE 20th–21st CENTURIES ART

The article explores the transformation of artistic counterpoint as a formal and semantic structure 
(concept) in the context of postmodern culture, with a focus on intertextuality (dialogism). The concept 
of artistic counterpoint is linked to the musical term punctum contra punctum – “note opposite note” – 
which denotes the simultaneous combination of two or more independent melodic voices, as well as to the 
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foundational meaning-forming concept of intertextuality (dialogism) in culture, developed in the works of 
M. Bakhtin, D. Likhachev, J. Kristeva, R. Barthes, J. Derrida, and others. Building on T. Frantova’s classification, 
which identifies intra-textual, polytextual, and intertextual counterpoint, the authors of this study introduce 
two new types: continuous intra-textual counterpoint and hybrid (individualized) counterpoint. These 
additions are informed by an analysis of contemporary artistic practices in music, cinema, and digital 
media. In musical practice (A. Schnittke, J. Cage, K. Stockhausen), artistic counterpoint manifests through 
intertextual clashes/dialogues between historical styles and technologies: from dodecaphonic clusters in 
Concerto Grosso No. 1 to the algorithmic polyphony of Aphex Twin. In cinema (S. Eisenstein, A. Resnais, 
L. von Trier, P. Greenaway), it is realized through sound-visual counterpoint, montage, and poly-screen 
techniques. These methods construct a “third meaning” at the “junction of voices” intensifying the 
dynamics and tension of on-screen action. In contemporary digital media, counterpoint can serve as a tool 
for creating immersive spaces where sound and image form a multidimensional semiotic landscape. It also 
functions as an instrument of mass communication and information density, fulfilling manipulative and 
entertainment roles (in advertising, streaming, “brainrot” media content, and mass theatrical performances 
such as concerts and shows).

Keywords: culture of postmodernity age, artistic counterpoint, intra-textual and poly-textual 
counterpoint, intertextuality, poly-stylistics, audiovisual counterpoint, media text, audiovisual synthesis.
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Импульсом к написанию настоящей статьи 
послужила фундаментальная смыслообразу-
ющая концепция интертекстуальной (диало-
гической) культуры, разработанная в трудах 
М. Бахтина, Д. Лихачева, Ю. Кристевой, Р. Бар-
та, Ж. Деррида и др. В искусстве XX–XXI веков 
синонимом диалога и интертекстуальности 
выступает специальный музыкальный термин 
«контрапункт» (punctum contra punctum – «нота 
против ноты»), обозначающий одновременное 
сочетание двух или более самостоятельных ме-
лодических голосов. Данная работа представля-
ет собой попытку рассмотреть художественный 
контрапункт как формально-содержательную 
структуру (концепт) в искусстве. Развернутое 
определение художественного контрапункта 
представлено Т. Франтовой: «…универсальный 
логический принцип, при котором несколько се-
мантически автономных компонентов параллель-
но взаимодействуют в единстве пространственно- 
временного континуума произведения» [1, с. 55]. 
Исследователем предложена классификация ос-
новных видов художественного контрапункта:

– внутритекстовый контрапункт (симультан-
ный и латентно-континуальный);

– политекстовый контрапункт;
– межтекстовый (интертекстуальный) кон-

трапункт.
По нашему мнению, указанная классифи-

кация может быть дополнена непрерывным 
внутритекстовым контрапунктом и смешанным 
(индивидуализированным) контрапунктом (по-
добно комбинированному сложному контра-
пункту в полифонии), а также обогащена тер-

минологией из словаря постсовременности и 
аудиовизуальных искусств. Необходимость рас-
ширения классификации обусловлена материа-
лом, привлекаемым для аналитического описа-
ния (медиатексты, музыка). 

Диалогичность и интертекстуальность не яв-
ляются открытиями XX столетия: они обнаружи-
ваются в античном поэтическом жанре центона 
(компиляция классических текстов предыдущих 
эпох), в ряде ответвлений ассоциационизма – 
философского (Дж. Локк, Д. Юм) и психологиче-
ского (Д.  Гартли). Пространственно-визуальная 
диалогичность встречается в оформлении хра-
мовых пространств (иконостасы, фрески, алта-
ри), иконописи (житийные клейма иконы «Ни-
колай Чудотворец», XIV в.), лубке («Мыши кота 
погребают», XVIII в.) и живописи разных эпох 
и стилей («Сад земных наслаждений» И. Босха, 
1490–1510; «Нидерландские пословицы» П. Брей-
геля Старшего, 1559; «Менины» Д. Веласкеса, 
1656; «Наказание охотника» П. Поттера, ок. 1647; 
«Времена года (новый примитив)» М. Ларионо-
ва, 1912; «Восстание» К. Редько, 1925; «Герника» 
П. Пикассо, 1937; «Ответы экспериментальной 
группы», «Прогулка на теплоходе» И. Кабакова, 
1970–1971). Эти же принципы находят отраже-
ние в книжной иллюстрации, комиксах и ме-
диатекстах. Интертекстуальные произведения 
выделяются «монтажной» формой восприятия 
– согласно законам ассоциативного сопоставле-
ния, столкновения и отождествления, благодаря 
чему в сознании реципиента могут быть скон-
струированы новые смысловые контаминации. 
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В XX веке диалогичность становится творче-
ским методом, который обусловливается кризи-
сом «больших нарративов» эпохи модернизма 
и переосмыслением института авторства (кон-
цепции «смерти автора» Р. Барта, симулякров 
Ж. Батая, Ж. Бодрийяра, Ж. Делеза, «конца вре-
мени композиторов» В. Мартынова и т. д.). Ин-
тенсивные поиски новых форм художественного 
синтеза приводят к попыткам объединения ви-
димого и слышимого в аудиовизуальных искус-
ствах, живописи, литературе. К примеру, Д. Ли-
хачев рассматривает эклектичную стилевую 
природу отдельных произведений искусства, 
черты которых «врастают друг в друга, подобно 
кристаллам» [2, с. 88]. Он полагает, что именно 
эклектизм становится импульсом для формиро-
вания многообразных эстетических ситуаций и 
«освобождает искусство от тирании одного сти-
ля, делает возможным возникновение в начале 
XX века новых течений» [Там же]. 

Особую роль в теоретическом осмыслении 
контрапункта сыграло заимствование терми-
нологии из полифонического музыкального 
искусства. Термины «канон», «фуга» стали ме-
тафорами взаимодействия стилей и смыслов в 
творческом процессе, активно используемыми 
в теоретических работах, художественных мани-
фестах, даже в названиях отдельных произведе-
ний. Т. Франтова приводит имена выдающихся 
творцов первой половины ХХ века, обращавших-
ся к этим терминам (С. Эйзенштейн, В. Мейер-
хольд, П. Клее, М. К. Чюрленис, В. Кандинский 
и др.). Кроме того, расширенным толкованием 
наделяется понятие полифонии, что «…соответ-
ствует внутренней форме культуры XX века… от-
ражает потребность и устремленность сознания 
осмыслить множественность, многомерность, 
контрастность, присущие современной культуре 
и действительности, как закономерные свойства 
целостного мироздания <…>» [3, с. 40].

В современной академической музыке пре-
обладают авторская индивидуализация полифо-
нического письма и тяготение к разнообразным 
конструктивным достижениям прошлого (от 
средневекового органума и ренессансного стро-
гого письма до полифонии пластов ХХ века). 
Если ранее контрапункт подразумевал соеди-
нение, одновременное сочетание двух и более 
мелодических линий (голосов), то в музыке 
XX века подобный термин может быть приме-
нен к различным звуковым единствам, разверты-
вающимся во времени (тоновые, микротоновые, 
сонорные, смешанные системы звуковысотной 
организации, с множественными подходами к 
объединению голосов, их сочетанию, к полифо-
нии кластеров и тембров). Активным периодом 
теоретического осмысления художественного 

контрапункта в музыке стал рубеж 1960–1970-х 
годов – время появления значимых работ и ма-
нифестов, созданных видными композиторами 
эпохи. 

Так, доклад А. Шнитке о полистилистике, 
прочитанный им в 1971 году на Международ-
ном музыкальном конгрессе, стал своеобразным 
творческим импульсом для целого поколения 
композиторов (среди них – Р. Щедрин, А. Пярт, 
В. Екимовский, Н. Корндорф и др.). Тезисы до-
клада нашли непосредственное отражение в 
композиторском творчестве Шнитке, вобрав-
шем в себя тысячелетнее «пространство музыки» 
– от средневековых песнопений и ренессансной 
полифонии до джаза и рока. Т. Франтова называ-
ет творческий феномен А. Шнитке «суперполи-
фонией», предполагающей «…взаимодействие в 
единстве мира его музыки не просто контраст-
ных образов, но диаметрально далеких систем 
миропонимания... контрапункт традиций, сфор-
мировавшихся в разные века и несущих на себе 
отпечаток разных культурных миров… высшее 
художественное выражение гармонии миро-
здания, которое вмещает в себя полный спектр 
человеческих чувств и мыслей, объемлет “высо-
кое” и “низкое”, “родное” и “вселенское” <…>» 
[3, с. 259].

Полистилистический композиторский ме-
тод выкристаллизовался в многочисленных ки-
ноработах Шнитке: «Сначала было так: то, что я 
делаю в кино, не имеет ко мне никакого отноше-
ния, а я – вот здесь, в своих собственных сочине-
ниях. Потом я понял, что этот номер не пройдет: 
я отвечаю за все, что написал. <…> Музыкальный 
язык должен быть единым, каким он был всегда, 
он должен быть универсальным» [4, с. 106]. Рабо-
тая в кино, композитор апробировал различные 
подходы к инструментально-тембровым сочета-
ниям, к использованию отдельных групп и всего 
состава оркестра или хора. Он активно обращал-
ся к бытовой, эстрадной, народной, джазовой 
музыке, экспериментировал с лейтмотивной и 
монотематической техниками письма, сонори-
кой, алеаторикой, конкретной музыкой, бароч-
ными и классическими формами и жанрами. 

Плюралистический метод Б. А. Циммерма-
на, охарактеризованный им в статье «Ремесло 
композитора» (1968) [5], отчасти соотносится с 
полистилистикой и подразумевает взаимодей-
ствие нескольких слоев музыкального и тексто-
вого материала (включая цитаты), относящегося 
к разному времени, имеющего различное проис-
хождение (средние века, барокко и классицизм, 
джаз и другие образцы массовой культуры). 
Выдвинутая Циммерманом концепция плюра-
листического звукового опуса явилась следстви-
ем теории «изогнутого» или «шарообразного» 
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времени, согласно которой, прошлое, настоящее 
и будущее сосуществуют в едином временном 
пространстве, отражая многослойную природу 
сегодняшней реальности. Композиторская идея 
глобального синтеза искусств и связанного с ним 
так называемого «тотального театра» воплоти-
лась в «плюралистической» опере «Солдаты» 
(1965): здесь на сцене одновременно разверты-
ваются «контрапунктирующие» симультанные 
ряды, относящиеся к разным временным пла-
стам (солдат пишет письмо домой, оркестр ис-
полняет музыку И. С. Баха, на экране демонстри-
руются кадры кинохроники и т. д.). Указанный 
мультимедийный синтез обусловлен стремлени-
ем вовлечь реципиента в лабиринты историче-
ской памяти. 

К. Штокхаузен – один из крупных представи-
телей музыкального авангарда второй половины 
XX века – в лекционном цикле для Международ-
ных летних курсов новой музыки (1970) охарак-
теризовал актуальные проблемы современной 
композиции, в том числе теоретические аспек-
ты коллажа и метаколлажа. Его «Гимны» (1967) 
представляют собой коллажное сочетание на-
циональных гимнов, обработанных с использо-
ванием электроники, где британский «God Save 
the Queen» сталкивается с советским «Союзом 
нерушимым», а японская мелодия растворяется 
в потоке шумов. Тем самым Штокхаузен подвер-
гает деконструкции идею национальной иден-
тичности. 

Таким образом, музыкальное мышление 
творцов XX века во многом характеризуется 
пространственно-временными контрапунктами 
– диалогами и полилогами различных стилевых 
пластов, музыкальных систем прошлого и насто-
ящего. Академические композиторы не только 
стремились теоретически осмыслить процессы в 
искусстве XX века, но и предложили ряд новых 
творческих методов, отвечающих кризису иден-
тичности и технологической революции постсо-
временной эпохи. 

Внутритекстовый контрапункт встречается 
в музыке, аудиовизуальных искусствах, живопи-
си (пространственно-временная многомерность в 
авангарде), литературе (латентно-континуальный 
параллелизм). Его распространение в художес- 
твенной практике мотивируется, вероятно, тем, 
что дихотомия, противостояние и контраст отра-
жают онтологическую основу классико-романти-
ческой традиции европейского искусства.

В лабиринтах современной академической 
музыки контрапункт обретает новые формы. 
Внутритекстовый диалог у А. Шнитке превра-
щается в «противостояние» эпох: в Concerto 
grosso № 1 (1977) барочные пассажи сталкива-
ются с додекафонными кластерами. Дж. Адамс 

в «Harmonielehre» (1985) объединяет технику 
минимализма и позднеромантическую гар-
монию, создавая звуковой палимпсест, где в 
многослойных современных ритмах «мерцает» 
медленная часть Десятой симфонии Г. Малера. 
Сочинение Дж. Кейджа «4’33’’» (1952) представ-
ляет собой внутритекстовый контрапункт в чи-
стом виде, поскольку «текст» создается здесь не 
музыкой, а звучащим пространством зала. При 
этом контрапункт возникает между ожидани-
ем музыки и ее отсутствием, между тишиной 
и случайными звуками. В сочинении «Группы» 
для трех оркестров (1955–1957) К.  Штокхаузена 
три оркестра играют одновременно, но каждый 
следует собственной пространственно-времен-
ной логике. Возникающий при этом симультан-
ный контрапункт порождается одновременным 
звучанием независимых музыкальных пластов. 
В творчестве названного автора соответствующая 
разновидность контрапункта достигает апогея в 
«Helicopter String Quartet» (1993): струнный квар-
тет, звучащий в небе и сочетаемый с рокотом 
вертолетных двигателей, – это симультанный 
контрапункт технологической эры, где художе-
ственно-акустическое и индустриальное слива-
ются в диссонантном единстве.

Минималисты А. Пярт и С. Райх пере- 
осмысливают контрапункт посредством сопря- 
жения статики и ритмической пульсации. 
В «Tabula Rasa» (1977) Пярт использует техни-
ку «tintinnabuli»: простые мелодические линии 
и арпеджио образуют медитативную полифо-
нию, застывшую во времени. У Райха в «Different 
Trains» (1988) возникает контрапункт между за-
писанными голосами выживших в Холокосте и 
звучанием струнного квартета; кроме того, здесь 
переплетаются ритмы речи и движущихся поез-
дов, формируя некий исторический палимпсест.

Современные электронные композиторы, 
например Aphex Twin, развивают идею контра-
пункта посредством использования алгоритми-
ческих структур. В альбоме «Selected Ambient 
Works» (1992–1994) наложение синтезированных 
мелодий и ритмических паттернов имитирует 
барочную полифонию, экстраполируя послед-
нюю в новейшую цифровую среду. Например, 
в композиции «Rhubarb» используются «плава-
ющие» гармонии, где каждый звуковой слой со-
храняет автономию.

В медиапроектах внутритекстовый контра-
пункт синонимичен звукозрительному контра-
пункту и монтажу. Прием купирования позво-
ляет зрителю домысливать кадр, монтажную 
фразу и эпизод, усиливая динамику, ритм и 
напряжение экранного действия. Закон pars pro 
toto в медиатекстах служит импульсом к форми-
рованию сложного образа: монтаж пронизывает 
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всю ткань кинотекста (соединение кадров, сцен, 
композиционно-драматургический, технологи-
ческий процессы и т. д.). 

Понятие звукозрительного контрапункта 
было сформулировано режиссерами С. Эйзен-
штейном, В. Пудовкиным и Г. Александровым в 
манифесте «Будущее звуковой фильмы» 1928 го- 
да: «Только контрапунктическое использование 
звука по отношению к зрительному монтажно-
му куску дает новые возможности монтажного 
развития и совершенствования. Первые опыт-
ные работы со звуком должны быть направлены 
в сторону его резкого несовпадения со зритель-
ными образами. <…> Звук, трактуемый как но-
вый монтажный элемент (как самостоятельное 
слагаемое со зрительным образом), неизбежно 
внесет новые средства огромной силы к выра-
жению и разрешению сложнейших задач <…>» 
[6, с. 316]. 

Концепцию звукозрительного контрапунк- 
та/монтажа Эйзенштейн развивает в статьях 
«Монтаж аттракционов» (1923), «Монтаж» (1938) 
и «Вертикальный монтаж» (1940). Соответству-
ющие принципы обнаруживаются им во всех 
видах искусства. Так, по мнению режиссера, ис-
кусство авангарда, расколовшееся на множество 
«измов», является «контрапунктом распада»; в 
театре В. Мейерхольда контрапункт реализуется 
посредством обращения к традициям комедии 
масок, в драматургии А.  Чехова – в «слиянной 
полифонии нюансов»; литературные контра-
пункты прослеживаются в творчестве Ф. Досто-
евского («сложная фуга» в романе Братья Кара-
мазовы»), и др. 

Эйзенштейн определяет «форму» некоторых 
собственных фильмов: «Броненосец Потемкин» 
(1925) – «монтажный контрапункт», первая часть 
«Ивана Грозного» (1944) – «слиянная полифо-
ния» («звукозрительная фуга»). Помимо это-
го, он сравнивает монтажную схему звукового 
фильма с оркестровой партитурой, где визуаль-
ная партия состоит из соединения кадров, фраз, 
сцен, звуковая партия – из музыки, речи, шумов. 
Эйзенштейн обращается к музыкальной терми-
нологии, рассматривая классификацию видов 
монтажа (метрический, ритмический, тональ-
ный, обертонный, полифонический) и аудио-
визуальной синхронности – метроритмической, 
мелодической (пластика следует за линией дви-
жения ритма, мелодии), тональной (соединение 
аудиовизуального, цветового и светового движе-
ний), обертонной («полифонное звучание» пла-
стического и звукового рядов как целое). 

Важным свойством внутритекстового/звуко- 
зрительного контрапункта является формиро-
вание «третьего смысла» на «стыке голосов». 
В качестве примера может быть названа вступи-

тельная сцена фильма «Хиросима, любовь моя» 
(1959) А. Рене. Здесь контрапункт развертыва-
ется и по горизонтали (монтажное противопо-
ставление любовной сцены – хронике атомной 
трагедии), и по вертикали (душераздирающие 
кадры человеческих страданий в столкновении 
с рассуждениями героев о любви, войне и па-
мяти). Все это взаимодействует с полистили-
стическим саундтреком фильма (композиторы 
Ж. Делерю и Д. Фуско). Сам А. Рене предлагал 
трактовать кинотекст «Хиросимы», опираясь на 
концепции диаграммы и квартетной формы: 
«Если показать „Хиросиму“ с помощью диа-
граммы, обнаружится близкая к музыкальной 
партитуре квартетная форма: темы, вариации 
на начальную тему, повторы, возвраты назад, ко-
торые могут показаться невыносимыми для тех, 
кто не принимает правила игры в этом фильме. 
На диаграмме было бы видно, что фильм скон-
струирован как треугольник, в форме воронки» 
[7, с. 151].

Следует подчеркнуть, что внутритекстовый 
контрапункт применяется в любых жанрах и раз-
новидностях медиатекстов. Осветить подобное 
многообразие в рамках статьи не представляется 
возможным, поэтому ограничимся несколькими 
примерами, относящимися к жанру комедии, а 
также аудиовизуальной анимации. Рассмотрим, 
как при помощи звукозрительного/внутри-
текстового контрапункта создается смысловой  
аудиовизуальный синтез. 

В качестве иллюстрации внутритекстового 
контрапункта может фигурировать сцена бри-
тья в парикмахерской из комедии Ч. С. Чаплина 
«Великий диктатор» (1940), сопровождаемая вну-
трикадровым звучанием музыки «Венгерского 
танца» № 5 И. Брамса. В этой сцене каждое дви-
жение чаплинского героя совпадает с музыкой в 
духе аудиовизуального «изоморфизма» (термин 
Ю. Михеевой) эпохи «Великого немого». Другой 
показательный образец – «Бриллиантовая рука» 
(1968) Л. Гайдая: в сцене «мимолетного видения» 
Козодоевым (А. Миронов) «святого отрока», 
движущегося по морской поверхности, «аки по 
суху», внутритекстовый звукозрительный кон-
трапункт реализуется при помощи параллель-
ного монтажа. Комический эффект возникает в 
данном случае не только благодаря совпадению 
аудиовизуальных сторон кинотекста, но и по-
средством намеренного сближения нелепого и 
возвышенного: религиозный порыв авантюри-
ста Козодоева, уверовавшего в «чудо хождения 
по воде», сопровождается цитатой из православ-
ной молитвы «Миром Господу помолимся». 

В современной аудиовизуальной анимации 
движение, зримая пластика экранных образов 
также могут следовать за звуком. Например, 
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Т. Франтова рассматривает характерные образ-
цы подобных анимаций, связанных с музыкаль-
ной классикой (произведениями И. С. Баха, 
И. Пахельбеля, Л. ван Бетховена): «Такова… ани-
мационная визуализация Фуги C-dur из II тома 
“Хорошо темперированного клавира” И. С. Баха. 
<…> Все движения анимационных человечков в 
общих чертах совпадают с темпоритмом и неко-
торыми полифоническими особенностями фор-
мы» [1, с. 202–203]. При этом особое внимание 
уделяется аудиовизуальным партитурам экс-
периментальных визуализаций С. Малиновски: 
«Значки, соответствующие отдельным звукам, 
внешне иногда напоминают ноты (кружки или 
овалы), они соединяются линиями, отмечающи-
ми отдельные голоса. Важный фактор – цветовое 
решение, которое специально разрабатывается 
для каждого конкретного произведения с учетом 
фактурных, тембровых и гармонических особен-
ностей» [Там же, с. 203]. Отметим, что в ряде 
визуализаций Малиновски прибегает к смешан-
ному типу звукозрительного контрапункта – 
внутритекстового и политекстового, например, 
соединяя анимацию, музыку, нотную партитуру 
и видеозапись концертного исполнения данного 
произведения (И. Пахельбель, Канон in D). 

Дополняя классификацию Франтовой, рас-
смотрим еще один вид внутритекстового контра-
пункта – непрерывный внутритекстовый контра-
пункт, возникающий в тех случаях, когда музыка 
непрерывно сопровождает весь кинотекст, орга-
низуя его композиционно-драматургически и 
семантически. К подобному виду контрапунк- 
та можно отнести музыкальные мультфильмы 
(«Три монаха» А Да, 1980; «Фантазия» группы ре-
жиссеров студии У. Диснея, 1940), абстрактную 
анимацию («Этюды» О. Фишингера, 1929–1933), 
отдельные примеры авторского кино («Земля 
без хлеба» Л. Бунюэля, 1933). 

Смешанный тип художественного контра-
пункта в отдельном произведении может кор-
релировать с авторской индивидуальностью. 
О сходных процессах, в частности, рассуждает 
Ю. Холопов, рассматривая процессы стилевой 
«индивидуализации тонально-гармонических 
структур» в творчестве крупнейших мастеров XX 
века: «…гармония становится все более избира-
тельной. Композитор свободно выбирает те или 
иные ладомелодические или аккордово-мелоди-
ческие комплексы в зависимости от индивиду-
ального замысла данного сочинения» [8, с. 128]. 
Сходным образом в музыке второй половины XX 
столетия на протяжении одного произведения 
может использоваться несколько техник – как 
единовременно, так и последовательно. Приме-
рами смешанного типа художественного кон-
трапункта являются медиатексты, сочетающие в 

себе внутритекстовый и политекстовый контра-
пункт.

Политекстовый контрапункт возникает в ре-
зультате конструирования целостного художе-
ственного текста по принципу единовременного 
сопряжения текстов, изображений, экранов. Он 
широко представлен в театре (полисцена), музы-
ке (политекстовые песни, мотеты, ансамблевые 
номера в опере), визуальных искусствах (поли-
сегментированные картины, диптихи, триптихи, 
лубки, иконы). Наибольшее распространение 
данный вид контрапункта получил в медиаис-
кусствах, прежде всего, в кинематографе. Тер-
мином «полиэкранное кино» традиционно 
обозначаются способы съемки и демонстрации 
множественного изображения (полиизображе-
ния). Монтажные, композиционные и простран-
ственно-временные приемы политекстового 
контрапункта явились достоянием кинемато-
графа уже в эпоху «Великого немого» («Напо-
леон» Г. Абеля, 1927; «Морская звезда» М.  Рэя, 
1928; «Раковина и священник» Ж. Дюлака, 1928). 
Магия полиэкрана позволяла успешно решать 
частные задачи кинопроизводства: преодолевать 
цензурные запреты, действовавшие в Голливуде 
на протяжении 1930–1960-х годов (период дей-
ствия Кодекса Хейса); одному актеру – исполнять 
две роли одновременно (совмещение полика-
дра, экранного каше и многократной экспози-
ции); создавать эффекты театральности и остра-
нения средствами полиэкранной стены-мозаики 
(«Догвилль», 2003; «Мандерлей», 2005 Л. фон 
Триера; «Девушка из “Челси”», 1966 Э. Уорхола; 
«Реквием по мечте», 2000 Д. Аронофски). Техни-
ка полиэкрана становится элементом режиссер-
ского метода П. Гринуэя, Б. де Пальмы и других 
мастеров. 

Кроме того, полиэкран используется как 
мультимедийное средство массовой комму-
никации, способствуя наращиванию инфор-
мационной емкости, выполняя манипулятив-
ную и развлекательную функции (в рекламе, 
«brainrot»-медиаконтенте, массовых театрализо-
ванных представлениях – концертах, шоу). Раз-
личные варианты полиэкранных структур пред-
ставлены в Интернет-пространстве («экраны в 
экране» у видеоблогеров, стримеров). 

Межтекстовый (интертекстуальный) кон-
трапункт возникает при взаимодействии тек-
стов, принадлежащих различным культурным 
пластам, стилям, эпохам. Термин «интертексту-
альность» был введен в научный обиход Ю. Кри-
стевой (статья «Бахтин: слово, диалог и роман», 
1967). Источником соответствующей теории, 
по мнению Кристевой, являются труды М. Бах-
тина, который первым описал литературный 
текст как полифоническую (многослойную) 
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структуру: «Вводя представление о статусе слова 
как минимальной структурной единицы, Бахтин 
тем самым включает текст в жизнь истории и 
общества, в свою очередь рассматриваемых в ка-
честве текстов, которые писатель читает и, пере-
писывая их, к ним подключается. Так диахрония 
трансформируется в синхронию, и в свете этой 
трансформации линейная история оказывается 
не более чем одной из возможных абстракций 
<…>» [9, с. 428]. В дальнейшем Ж. Деррида вы-
водит текст за пределы лингвистики, охватывая 
неязыковые семиотические объекты (текстуали-
зация). Для Р.  Барта интертекст – это «чтение- 
письмо», в процессе которого сознание читате-
ля взаимодействует с текстом. Таким образом, 
 интертекстуальность подразумевает соедине-
ние, трансформацию других текстов (наррати-
вов), кодов, образов. Она размывает границы 
текста, делая его открытым, подвижным, кон-
струируемым из цитат, цитаций, аллюзий. 

В музыке интертекстуальность реализуется с 
помощью широкого спектра приемов: «от пря-
мой цитатности и коллажа (“Симфония” Л. Бе-
рио, “Гимны” К. Штокхаузена) до изощренной 
системы аллюзий и реминисценций (Третья 
симфония А. Шнитке), от минималистских пе-
рифраз и провокативного контекста “знакомой” 
музыки (А. Рабинович, А.  Кнайфель) до пара-
доксальных интерпретаций “чужого” материала 
как авторского (В. Сильвестров)» [10, с. 30].

К примеру, Дж. Зорн объединяет элементы 
джаза, рока, классической музыки и киному-
зыки, создавая межтекстовый контрапункт, где 
различные культурные коды взаимодействуют в 
рамках одного альбома. В духе постмодернист- 
ской эстетики, с характерной для нее ориента-
цией на преодоление жанрово-стилевых границ, 
Дж. Зорн ассимилирует академические модели, 
джазовые и рок-идиомы в экспериментальном 
проекте 1980-х годов «Naked City». В компози-
ции «GENDY3» Я. Ксенакиса (1991) алгоритми-
чески генерируемые «звуковые облака» создают 
стохастический контрапункт, где случайные пат-
терны взаимодействуют по законам математи-
ки. Это пример того, как технологии расширяют 
понятие полифонии, превращаемой в абстракт-
ный диалог между порядком и хаосом. Другой 
новаторский подход демонстрирует К. Саариахо 
в произведении «Lichtbogen» (1986): посредством 
электронной обработки акустических звуков в 
реальном времени формируется динамический 

контрапункт между реальным («живым») испол-
нением и его цифровыми искажениями.

На рубеже XX–XXI века важными факто-
рами, усиливающими культурное влияние 
художественного контрапункта, выступают 
всеобщая глобализация, цифровизация, стре-
мительное развитие электронных технологий. 
Художники обращаются к технике сэмплирова-
ния, возможностям искусственного интеллекта 
и виртуальной реальности (цифровые коллажи, 
интерактивные инсталляции и выставки). В му-
зыкальной культуре художественный контра-
пункт обогащается новыми формами выраже-
ния (ремикс, мэшап, пландерфоника). Одним 
из первых успешных примеров мэшапа явля-
ется проект «Walk This Way» (1986), созданный 
совместно рок-группой «Aerosmith» и рэп-трио 
«Run-D.M.C.». Указанный эксперимент объеди-
нил полярные направления рока и хип-хопа, от-
крыв новые возможности для межстилевого вза-
имодействия в массовой музыкальной культуре. 
Пландерфоника, в свою очередь, представляет 
собой жанровую сферу, которая основывается 
на сэмплировании фрагментов различных му-
зыкальных работ. Дж. Освальд, один из первоот-
крывателей данного жанра, в эссе «Пландерфо-
ника, или аудиопиратство, как композиторская 
прерогатива» (1985) рассуждает о современных 
перспективах звукового коллажа, позволяющих 
усомниться в правомерности известной дихо-
томии «оригинального» и «вторичного», так 
как произведение, созданное при помощи на-
званной техники, может целиком основывать-
ся на сэмплированном материале. В альбоме 
«Plexure» (1993) Освальда используются тысячи 
коротких сэмплов из многочисленных образцов 
поп-музыки, благодаря чему возникают сложно 
организванные звуковые коллажи.

Таким образом, контрапункт является важ-
ным структурно-содержательным концептом ис-
кусства XX–XXI веков. Он отражает многомерность 
и контрастность современной культуры, позволяя 
художникам создавать сложные, многоуровневые 
концептуальные проекты. Если представить куль-
туру постсовременности как полифонический 
«открытый текст», каждая линия в нем предста-
нет «голосом» эпохи, стиля, направления, автора 
и даже конкретного произведения. «Голоса» этой 
партитуры не сливаются в унисон, но пребывают 
в диалогах, контрастируя, диссонируя, переплета-
ясь и образуя неожиданные синтезы. 

1.	 Франтова Т. В. О полифонии, о музыкальной культуре, о музыкантах: Избранные статьи.  
Ростов н/Д: РГК им. С. В. Рахманинова, 2024. 418 с.
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