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Статья посвящена музыкальному языку Д. Лигети как одному из катализаторов общего процесса 
модернизации музыкальных средств второй половины ХХ века. Лигети утвердил в композиторской 
практике новую форму высказывания, характеризуемую уникальностью звукового материала как 
важнейшим свойством всех основных компонентов: структуры языковых единиц, их функциональ-
ного предназначения, взаимосвязей множественных составляющих, формы, – а также их вырази-
тельного смысла. При этом, несмотря на эксклюзивный характер упомянутого материала, система 
музыкального языка Лигети основывается на базовых принципах коммуникации и универсальных 
языковых нормах. Она представляет собой целостный феномен, объединяющий три основных уров-
ня организации музыкальной ткани – фонический, синтаксический и композиционный. С указан-
ных позиций автор статьи оценивает новаторские устремления венгерского композитора. Истоки 
творческих открытий Лигети соотнесены с распространенной в современном музыковедении кон-
цепцией иерархического строения выразительных средств, а также с лингвистическими и психоло-
гическими закономерностями их применения и восприятия. В статье предложен оригинальный ме-
тод осмысления композиторского дискурса, позиционируемого в зоне сопряжения общих языковых 
норм и специфических особенностей их художественного преломления. Особое внимание уделяется 
эволюции «Лигети-стиля» – от ранних электронных опытов до зрелых оркестровых и оперных со-
чинений, а также принципам микрополифонии, гетерофонного синтаксиса и статической формы 
как важнейшим новациям композитора. Исследователем анализируются не только музыкальные 
произведения венгерского мастера, но и теоретические работы, публичные выступления и интер-
вью Лигети, что позволяет реконструировать логику формирования указанного творческого метода. 
В заключении констатируется продуктивность синтеза как системообразующего принципа, кото-
рый позволяет обеспечить коммуникативную жизнеспособность музыки в условиях современного 
художественного дискурса. 
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фонный синтаксис, статическая форма, Лигети-стиль.
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The article examines the musical language of György Ligeti as one of the catalysts of the broader 
process of modernization of musical means of expression in the second half of the twentieth century. Ligeti 
introduces a new form of expression based on unique sound material that defines all components of the 
language: the structure of linguistic units, their functions, the specific character of the relationships among 
elements, form, and their expressive meaning. Despite the individual and distinctive nature of this musical 
material, Ligeti’s system is grounded in fundamental principles of communication and universal linguistic 
norms. It presents a cohesive grammatical system encompassing the three fundamental levels of sound 
organization: the phonic, the syntactic, and the compositional. From this point of view, the author assesses 
the musical innovations of the Hungarian composer.

The study is grounded in the established musicological concept of the hierarchical structure of 
musical expressive means, as well as in the linguistic and psychological laws governing their functioning 
and perception. The author proposes an original method for interpreting composer’s discourse at the 
intersection of general linguistic norms and the individual characteristics of their creative refraction. Special 
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Современное понимание синтеза в музыке 
отличается чрезвычайной емкостью: от харак-
теристики оперативных действий соединения 
или сочетания до определения онтологии, гене-
тики и эстетической ценности произведения. 
В его основе лежит особая активность мышле-
ния, одухотворяющая все действия и сущности 
созидательной энергией творца. И, наконец, 
синтез как атрибут мышления детерминирует 
музыкальный дискурс во всех его проявлениях, 
обеспечивая, таким образом, жизнеспособность 
музыкальной коммуникации.

Продуктивность синтеза во взаимодействии 
всех участников музыкального общения: компо-
зитора, исполнителя, слушателя – была особен-
но впечатляющей в так называемых классических, 
гармоничных формациях музыкального искус-
ства. Однако настал ХХ век, и в языке музыкаль-
ного общения стали набирать силу противопо-
ложные тенденции – тенденции аналитического 
расщепления прежнего единства. Уникальность му-
зыкального высказывания как главная ценность 
и привилегия творца стала превалировать над 
общепринятыми нормами, разрушая конвен- 
циональную грамматику языка. Результаты это-
го процесса мы наблюдаем и сегодня, причем не 
всегда с положительным знаком. Прогрессиру-
ющая индивидуализация композиторского му-
зыкального дискурса привела к утрате непосред-
ственного контакта со слушателем, снижению 
интереса к современному искусству, а в крайних 
случаях – и к непониманию. Обеспокоенные 
складывающейся ситуацией, композиторы в За-
падной Европе, Америке, да и у нас, в России, 
близкие авангардному направлению, пытались 
сформулировать собственные грамматические 
нормы и создать новые условия музыкального 
общения.

Среди всех известных опытов, осуществлен-
ных в этом направлении, наследие венгерского 
композитора Дьердя Лигети привлекает ло-
гичностью и целенаправленностью действий. 

В формировании своей языковой системы Лиге-
ти исходил из общих для любого языка базовых 
принципов – особенностей нового фонизма. Но-
вые звучания открылись молодому композито-
ру во время стажировки в Электронной студии 
Кельнского радио, куда он приехал в 1957 году. 
Несмотря на относительно короткий срок рабо-
ты (в общей сложности Лигети провел там около 
двух лет), композитор успел проникнуться захва-
тывающим чувством свободы в беспредельном 
мире электронных комбинаций. Это ощущение 
демиурга, управляющего новой звуковой реаль-
ностью, стало для него колоссальным стимулом 
к действию.

В студии Лигети участвовал в составлении 
«звукового каталога», проводил лабораторные 
эксперименты по синтезу речевых, природных, 
технических звуков и сигналов, осваивал спо-
собы синтеза речевой артикуляции и, наконец, 
создавал собственные электронные компози-
ции. Таких электронных произведений у Лигети 
было немного: сначала в 1957 году в сотрудни-
честве с Г. М. Кенигом появилось электронное 
сочинение «Essay», далее, в том же году, – са-
мостоятельная работа «Glissandi», в 1958 году – 
более рафинированная работа «Articulation», 
в которой Лигети синтезировал квази-вербаль-
ный язык с искусственным синтаксисом. В этот 
период композитор познакомился с работами 
К. Штокхаузена и Г. Брюна, Э. Брауна и К. Кар-
дью, многих других молодых композиторов, 
приезжавших в Кельн.

Позднее Лигети с большой теплотой отзы-
вался о Г. М. Кениге, который открыл многое в 
технике электронного синтеза. Но с К. Штокхау-
зеном отношения складывались сложно: «…ему 
постоянно нужно было находиться в центре вни-
мания и всех поучать, что было порой довольно 
неприятно, – вспоминал Лигети. – <…> Он собрал 
вокруг себя учеников, которым надлежало ему 
служить. Он и меня хотел использовать, но я не 
дался, ну и тогда наши пути разошлись» [1, с. 123].

attention is given to the evolution of the “Ligeti style” from his early electronic experiments to his mature 
orchestral and operatic works, as well as to the principles of micropolyphony, heterophonic syntax, and 
static form as the composer's key innovations. The material examined comprises not only the Hungarian 
master's musical works but also his theoretical writings, public lectures, and interviews, which makes it 
possible to reconstruct the logic behind the formation of his creative method. The conclusion substantiates 
the productivity of synthesis as a system-forming principle that ensures the communicative viability of 
music within the context of post-avant-garde artistic discourse.
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Покинув Студию, Лигети больше никогда це-
ленаправленно не занимался электронным син-
тезом. Однако это не означало, что полученный 
в Кельне опыт прошел бесследно. Работая над 
электронным синтезом, Лигети сосредоточивал 
особое внимание на коммуникативном потен-
циале синтезированного звука. Такой звук ста-
новился элементом авторского языка, имеющим 
структурную определенность семантическую 
наполненность, и предполагая соответствующие 
чувственные реакции, импликации и образные 
ассоциации. Можно сказать, что кельнский опыт 
во многом определил генеральное направление 
творческой эволюции композитора, стимулиро-
вал создание системы выразительных средств и 
повлиял на формирование творческого метода 
композитора [2, p. 56].

Лигети выстраивал свою систему языка по-
следовательно и логично. Применив технологии 
электронного синтеза к акустическим инстру-
ментам, он сформировал новую звуковую пали-
тру, которая и стала фонетической основой его 
языка. Вот как Лигети говорит о применении 
этого метода в оркестровке «Атмосфер» (1961): 
«В “Атмосферах” я комбинировал звучание че-
тырех гобоев со звучанием ансамбля скрипок 
так, что вначале вы различаете лишь слабый 
тембр гобоя в плотном тумане струнных, затем 
гобойный тембр постепенно становится доми-
нирующим. И дело здесь не только в измене-
ниях звукового колорита, но и в организации 
процесса самого изменения, в дозировке и его 
динамических модификациях… которые можно 
назвать медленной и постепенной трансформа-
цией “молекулярного состояния” звука…» (цит. 
по: [3, p. 128]). Новая фонетика потребовала 
специальной артикуляции и индивидуальных 
фактурных решений. Премьера оркестрового со-
чинения «Apparitions» (1958–1959), состоявшаяся 
в Кельне в июне 1960 года в рамках Всемирных 
дней музыки, поражала присутствующих новиз-
ной оркестрового звучания, достигаемого «экзо-
тическими» способами: исполнители на медных 
духовых постукивали пальцами по мундштукам, 
кластеры на глокеншпилях исполнялись линей-
ками, наносились удары молотком по мешку с 
бутылками и т. д.

Уже в «Apparitions» (1958–1959) и следующих 
за ними «Atmospheres» (1961) появилась объем-
ная, дышащая фактура, составленная из множе-
ства тщательно проработанных микрослоев и 
деталей. Примечательно, что ранее, стажируясь 
в Электронной студии, Лигети работал над про-
ектом с аналогичным названием «Atmospheres», 
в котором он предполагал синтезировать 
48 уровней, используя только сочетания чистых 
синусоидальных волн. При этом полученные 

звучания появлялись и исчезали, как тени внутри 
колеблющейся фактурной массы. Впоследствии 
названная идея вибрирующего фактурного 
пространства реализовалась в микрополифо-
нии, кластерных контрапунктах, комбинатор-
ных гомофонно-полифонических структурах 
[4, с. 150–151]. Показательны в этом отношении 
также «Ramification» для ансамбля струнных 
(1965), Органные этюды (1967), «Мелодии» для 
камерного ансамбля (1972).

Лигети интересовало создание дышащей 
объемной фактуры, лишенной фигуративной 
четкости линий и напоминающей густо соткан-
ную паутину, где тонкость нитей и плотность 
сплетения нивелирует характерность очерта-
ний. Этот вид музыкальной фактуры Лигети 
назвал микрополифонией, являющейся де-
тально проработанным, многослойным кон-
трапунктом микропостроений. Полифония как 
соединение самостоятельных линий в ней не 
прослушивается и не реализуется: «…она оста-
ется спрятанной в микроскопическом подвод-
ном мире, который для нас не слышим», – гово-
рил ее создатель [3, p. 15]. Прообразами нового 
вида фактуры, как считал Лигети, были с одной 
стороны, полифония Окегема, а с другой, – впе-
чатления далекого детства. Когда-то ему при-
грезилась во сне детская спальня, заполненная 
огромным клубком из тонких нитей, похожих 
на паутину. Пытаясь пробраться к кровати, в 
эту паутину, вместе с мотыльками, жуками, по-
пался и он. Запутавшиеся в ней жертвы время 
от времени шевелились, сотрясая паутину, как 
огромную подушку. При этом колышущаяся 
масса всякий раз меняла очертания и объем. 
«Неописуемая печаль нависала над этими из-
меняющимися формами и структурами с без-
надежностью уходящего времени и меланхо-
лией неизменных событий прошлого» [5, S. 25].  
О своих намерениях по организации фактур-
ного пространства Лигети писал: «Я пытался 
создать непроницаемую звуковую фактуру, 
плотную массу перенасыщенной полифонии. 
Идея непроницаемой фактуры пробудила ассо-
циации с переплетениями паутины и работой 
тутового шелкопряда» [3, p. 109].

Обозначив фоническую основу языка и при-
дав ему соответствующее артикуляционное и 
фактурное оформление, Лигети перешел к сле-
дующей ступени – к синтаксическим связям но-
вых музыкальных фонем. Правила комбинаций 
фонических групп Лигети вывел из серийного 
принципа производности любых сочетаний 
из общего конструктивного ядра. Он говорил: 
«В сериальном мышлении существуют формы, 
которые мне кажутся полезными и для моего 
собственного метода. Это принцип выбора и 
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систематизации элементов и процедур, а так-
же принцип их логичной связи. Постулаты, 
однажды принятые, должны выводиться логи-
чески… Отталкиваясь от этого, я пришел к соз-
данию композиционной структуры, состоящей 
из гетерофонного состава элементов. <…> Мой 
рабочий метод можно считать в очень общем 
плане сериальным, хотя я не использую ника-
кой отдельной серии» [3, p. 131].

Применяя серийный метод к синтаксиче-
ским построениям, Лигети вскоре обнаружил 
опасную ригидность серии, сковывающую вы-
разительные возможности синтаксиса как та-
кового. Эта жесткость серийного детерминиз-
ма становилась тем агрессивнее, чем больше 
компонентов музыкального языка охватывала. 
Проблему конечности серийного абсолютизма 
он обсуждал и в критических статьях, утверж-
дая, что тотальный детерминизм серийных по-
строений в абсолютном выражении обнуляет 
результат. «Чем гуще сеть операций, произво-
димых с заранее предназначенным для этого 
материалом, тем больше степень нивелировки 
результата, – писал Лигети. – Тотальное про-
ведение серийного принципа в конце концов 
само упраздняет серийность. Принципиально 
нет разницы между результатами автоматизма 
и продуктами случайности: тотально детерми-
нированное уравнивается с тотально недетер-
минированным» [6, с. 175]. Возникает опасность 
энтропии формы, и противостоять этому про-
цессу можно, как считал Лигети, разграничив 
зоны действия одного и другого. Крупные ком-
позиционные построения должны оставаться в 
зоне серийного контроля, в то время как более 
мелкие могут обретать большую свободу.

Дихотомию детерминированности и слу-
чайности Лигети изобретательно и образно 
выразил в концепции сочинения «Clocks and 
Clouds» для женского хора и оркестра (1972–
1973). Из дуализма предсказуемости и спон-
танности внутри серийного метода Лигети вы-
водит и новые принципы формообразования. 
В работе с композиционными единствами он 
выделяет три главные тенденции: обращение 
временных параметров в пространственные, 
диссоциация (или расщепление) временного 
потока и синтезирование композиционного 
целого из разрозненных элементов, подобно 
генерированию сложного звука в электронике. 
Такая композиционная структура подчиняется 
собственным пространственно-временным за-
конам, обусловленным новым характером фо-
низма и синтаксиса.

Лигети назвал свой метод в построении му-
зыкальной формы статической композицией. 
Рассуждая по поводу ее исторических истоков, 

он любил ссылаться на творчество Дебюсси, ко-
торый запечатлевал не развитие, а состояние. 
В этом длящемся пребывании текучесть вре-
мени как бы кристаллизуется в пространствен-
ную структуру формы и в ней обретает веще-
ственную плоть и художественную образность. 
Следуя этому принципу, Лигети, по его соб-
ственному выражению, как бы открывает окна, 
выходящие на отдельные детали этого времен-
ного процесса. Возникающие в этих окнах объ-
екты и события, отчужденные от поступатель-
ной текучести времени, и составляют сущность 
формы-состояния.

Отчуждение эпизодов и сжатие временных 
событий в пространственный кристалл состо-
яния позволяет произвольно манипулировать 
событиями и сочетать изначально несочетаемое, 
выстраивая сложную и всегда уникальную ком-
позиционную структуру.

Установив новые принципы формообразова-
ния, Лигети завершил построение трехуровне-
вой иерархии языка. В ней много новаций: это и 
особенный холодновато-изысканный фонизм, и 
новые артикуляционные «квази-речевые» прие-
мы, и вибрирующие массы микрополифонии, и 
сжатая плотность гетерофонного синтаксиса, и, 
наконец, – статические композиции, останавли-
вающие время и погружающие в медитативное 
состояние нирваны.

Примененный к грамматическим нормам 
музыкального языка, метод синтезирования 
оказался действенным на уровне жанровых и 
стилистических обобщений. В выборе жанра 
Лигети всегда был изобретательным и свобод-
ным. При этом он довольно часто обращал-
ся к традиционным академическим жанрам, 
но всегда трактовал их смело и нетривиаль-
но. Создавая концерт, квартет, трио, сонату, 
этюд, кантату или оперу, композитор преоб-
разовывал базовую основу жанра в соответ-
ствии со своими художественными задачами. 
Обращают на себя внимание специфическое 
переосмысление функций и особенности 
взаимодействия музыкантов в концертах1. 
Инструментальное музицирование в них упо-
доблялось скорее театральному действию, где 
законы театральной драматургии, предпола-
гая конфликтное взаимодействие персонажей, 
подчеркнутое их характерностью, подчиняли 
себе общий ход музыкального развития. В со-
ответствии с этим преобразовывалась и фак-
тура ансамбля: функции главного и второсте-
пенного, рельефного и фонового элементов 
освобождались от жестко закрепленных свя-
зей, свободно и динамично передаваясь от од-
ного к другому участнику ансамбля, выводя на 
передний план фоновую составляющую или 
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уплотняя рельеф слиянием нескольких само-
стоятельных партий, и т. п.

Впрочем, какими бы радикальными ни 
были изменения внутри коммуникативной си-
стемы жанра, они никогда не подменяли собой 
его генетических основ и потому всегда вос-
принимались как расширение и углубление 
его базовой семантики. Жанр у Лигети всегда 
узнаваем и всегда обогащен новыми историче-
скими ассоциациями и аллюзиями, сплетаю-
щимися в прихотливом орнаменте многооб-
разных символов и смыслов, открывающими 
неисчерпаемость художественных коннотаций 
жанра.

Особенно впечатляющими представляются 
жанровые трансформации в опере «Le Grand 
Macabre», для которой композитор вводит но-
вое определение жанра – анти-анти-опера. 
Согласно законам диалектики, отрицание отри-
цания означает утверждение исходного тезиса 
на более высоком уровне. В данном случае отри-
цание анти-оперы означает обретение оперности 
на качественно ином уровне. Дело в том, что 
после премьеры оперы Кагеля «Staatstheater» 
в 1971 году многим казалось: дни оперного 
жанра сочтены. Лигети взял на себя сложней-
шую задачу возрождения оперы, возвращаясь 
к ее генетическим корням – dramma per musica – 
и преобразуя их в условиях современной музы-
кально-сценической эстетики. Лигети так ком-
ментировал свое решение: «Опера Кагеля яв-
лялась образцом “музыкального анти-театра”, 
но именно она дала мне идею создания “анти- 
анти-оперы”. По закону “отрицания отрицания” 
мое сочинение оказалось настоящей оперой. 
Она пребывает на противоположном полюсе 
от оперного стиля Вагнера – Штрауса – Берга, 
продолжая традиции Монтеверди – Моцарта 
– Верди» [3, p. 111]. В опере Лигети есть речи-
тативы, сольные арии и ансамбли, увертюра и 
оркестровые интермедии. Тональные пассажи 
соседствуют с атональными, музыкальные ал-
люзии из гармоничного прошлого соседствуют 
с холодной агрессией разбалансированной ре-
альности. Такое смешение кажется абсурдным, 
беспорядочным, ирреальным. По словам ком-
позитора, в нем, как в барахолке, присутствует 
все, но выбор и развитие определяются строги-
ми законами жанра, которые являются един-
ственным фактором, оправдывающим сумбур-
ный конгломерат лиц, отношений и действий 
[4, с. 165–166]. Детерминирующая сила жанра 
контролирует причудливые комбинации сти-
листических и жанровых пастишей, подобно 
тому, как нормы статической композиции пре-
доставляют свободу развития другим структу-
рам языка.

Этот же принцип строгого детерминизма 
высшего порядка при комбинаторной свободе де-
талей определяет стилистическую целостность 
творчества Лигети. Несмотря на то, что сам ком-
позитор любил размышлять об изменчивости 
собственной манеры письма, о неприемлемо-
сти копирования, повторений и использования 
уже опробованных приемов, он с готовностью 
рассуждал о творческом Я не как о динамичной 
и неуловимой эфемериде, а как о детермини-
рованной целостности во всех ее проявлениях. 
Свою творческую манеру композитор опреде-
лил как Лигети-стиль, в котором соединилось 
множество факторов, казавшихся подчас не- 
совместимыми: детерминизм и случайность, 
контроль и спонтанность, трезвый прагма-
тизм и иллюзорность, серьезность и ирония, 
искренность и сарказм. Пережив увлечение 
фольклором и сериализмом, электроникой и 
техницизмом, глубоко почитая многовековую 
музыкальную традицию, Лигети выработал 
собственный концепт музыкального миропо-
рядка, свой творческий метод, стиль и язык, ко-
торые предопределяют и контролируют любые 
изменения и модификации, кажущиеся на пер-
вый взгляд спонтанными, интуитивными и слу-
чайными. «Я люблю иллюзии, неопределенные 
высказывания, вещи с множеством интерпре-
таций, неопределенностей, скрытых смыслов, – 
говорил он. – Разные фигуративные ассоциа-
ции в моей музыке столь же двусмысленны, как 
я их вижу, осмысливаю или чувствую, когда во-
ображаю себе музыку» [3, p. 102].

Склонный к синтетическому восприятию и 
холодной отстраненности в оценке собственно-
го творчества, Лигети не мыслил себя в отрыве 
от многовековой истории музыки. Всем своим 
творчеством композитор доказывал плодо- 
творность взаимодействия, казалось бы, непри-
миримых позиций: с одной стороны, консер-
ватизма музыкальной традиции, а с другой, – 
дерзкого нигилизма музыкального авангарда. 
Именно синтезом полюсов обусловливается 
преемственная связь поколений и обеспечива-
ется жизнеспособность каждой последующей 
ступени эволюции. Лигети говорил: «Африкан-
ская полифония и полиритмия, музыка Машо 
и Чикониа, фрактальная геометрия, венгерская 
поэзия, метафорический мир Бориса Виана, 
застывшие в вечности пейзажи Сезанна и анаэ-
робные картины Мондриана – все это у меня 
превращается в совсем иное. И было бы неверно 
говорить здесь об эклектике. Ибо все полностью 
эмульгируется в мою картину мира» [3, p. 113].
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