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ХХ–XXI века – эпоха новых открытий 
в сфере художественного моделирования 
пространства и времени, причем первая 
из этих фундаментальных философских 
категорий  сегодня обретает все более ем-
кое и культурно осмысленное наполнение. 
Не случайно  доминантой современно-
го творчества становится так называемая 
концепция пребывания (своеобразного «стоп-
времени»), альтернативная искусству дра-
мы с ее векторным развертыванием сю-
жета. Она реализует себя в бесчисленных 
поисковых моделях универсальной гар-
монии и «всеединства» (sacrum nova),  в 
смелых идеях парадоксального «соедине-
ния несоединимого», в новом прочтении 
древнейших культурных кодов и мифоло-
гем. Подобные проекты способствуют со-
средоточенному погружению в простран-
ство произведения, отстранению от всего 
сиюминутного, «предметного», личностно 
окрашенного. И хотя стиль современного 
художественного высказывания невозмож-
но подвести под некий «общий знамена-
тель», ясно одно: сегодня он более эпичен 
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и укрупнен, толерантен к чужому (к не-Я) и по-
ливалентен, нежели стиль сопредельных с 
ним предшествующих культур.  

Идея пространственной организации 
звуковой формы, «драматургия вертика-
ли» (Т. Ливанова) издревле находились в 
ведомстве полифонии и контрапункта (букв. 
«точка против точки»). Нынешние про-
цессы, связанные с глобализацией культу-
ры и расширением ее исторической памя-
ти, не могли не срезонировать и в обла-
сти контрапункта, вынуждая его функцио-
нировать в таких параметрах нового музы-
кального пространства, как глубина и стере-
офоничность, расслоенность и звукоакустическая 
предельность. Особенно  напряженные вза-
имоотношения с полифонической «клас-
сикой» складываются у представителей  
новейшего поколения музыкантов. В их 
творчестве иными становятся не только 
конфигурация линейности и простран-
ства, но качество самого звукового матери-
ала и степень его «кристалличности»,  уро-
вень соизмеримости одновременно звуча-
щих полифонических слагаемых и диа-
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пазон допустимых масс звучания (контра-
пунктический минимализм – сверхмного-
голосие) и т. д.  

Новейшую историю музыки можно с 
полным правом назвать эпохой Нового кон-
трапункта. Одним из ее пророков еще на 
рубеже XIX–XX веков стал С.И. Танеев. Он 
считал, что будущее искусства – в «…свя-
зующей силе контрапунктических форм» 
и что современная музыка станет музыкой 
«преимущественно контрапунктической». 
Однако даже он вряд ли мог предполо-
жить, что контрапункт станет  столь мощ-
ным индикатором нового культурного про-
странства, о чем свидетельствуют практи-
чески все крупнейшие представители музы-
кального искусства  современности. Так, по 
словам П. Булеза, «Музыка – <…> контра-
пункт звука и тишины», а согласно Р. Ще-
дрину, «полифония – не только метод му-
зыкального мышления, но метод жизни и 
существования».

Действительно, идея тотальной поли-
фонизации музыкального мышления для 
многих художников ХХ–XI веков неотде-
лима от широко понимаемой «полифонич-
ности» сознания нашего современника. Не 
случайна в этой связи миграция таких тер-
минов, как «полифония» и «контрапункт»,  
в различные области гуманитарного и фи-
лософского  знания. Не менее любопыт-
ны и такие удивительные контрапунктиче-
ские «ассонансы» в сопредельных с музы-
кой искусствах, как полифонические рома-
ны Ф. Достоевского и живописные «Фуги» 
М. Чюрлениса,  многослойное простран-
ство кинолент А. Эйзенштейна и «Случаи» 
Д. Хармса, представляющие собой словес-
ный аналог «Искусства фуги» Баха и т. д. 
Все они являются интереснейшими факта-
ми культуры и заслуживают  специального 
рассмотрения. Но вернемся к Новому кон-

трапункту и попытаемся, с одной стороны, 
соотнести его с понятием «полифония», а с 
другой – проследить эволюцию в содержа-
тельном наполнении самого термина «кон-
трапункт», дабы уточнить его новейшие ко-
ординаты. 

Всю историю контрапункта можно 
представить как непрерывный поиск опти-
мального баланса между «вертикалью» и 
«горизонталью». Одна сторона этого про-
цесса – «… борьба с инертностью мно-
гоголосия за установление подвижно-
гармоническиого объединения самостоя-
тельных мелодических линий» (Вл. Про-
топопов), поиск точек опоры, другая – мак-
симальное высвобождение этих линий 
посредством новых форм их  вертикально-
конфликтных сочетаний.

Различные циклы исторического раз-
вития музыки демонстрируют  раскачива-
ние этого своеобразного «маятника» в раз-
ные стороны. Обе крайности, как правило, 
оказывались  чреваты ослаблением поли-
фонического начала. В одном случае при-
чиной этого становилась тотально консо-
нантная или иная, строго нормируемая вер-
тикаль, в другом, напротив, нескоордини-
рованная, неконтролируемая, разбаланси-
рованная. 

Сегодня и та и другая тенденции пред-
ставлены в самом широком диапазоне: от 
приверженности композитора тотально 
контролируемой вертикали (в том числе 
опирающейся на индивидуально-авторские 
системы звуковысотной организации) до 
свободной вертикали, возможности прак-
тически любых сочетаний. Функции кон-
трапунктирующих  слоев также варьиру-
ются в пределах активно-диалогической, 
комплементарной, с одной стороны, и ав-
тономной, «безучастной» к окружению – с 
другой. 
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Толкование понятий «полифония» и 
«контрапункт» оказалось непосредствен-
но связанным с этими процессами. Несмо-
тря на близость, а порой и синонимич-
ность их применения, полифонию и кон-
трапункт все же не следует полностью ото-
ждествлять. Первое из них в музыке ХХ 
века трактуется достаточно широко: как 
свойство фактуры с развитым голосоведени-
ем и как тип письма – традиционный ра-
курс; полифония как многоголосие вообще, 
включая народную полифонию; как тип 
мышления и особое качество развертывания му-
зыкальной мысли, применимое к любым па-
раметрам музыкального (и не только !) язы-
ка – более поздний ракурс.

Что касается термина «контрапункт», 
то начиная с трактатов XIV века, он озна-
чает точечную «композицию», связанную 
с присоединением некого гармонического 
«пунктира» к основному голосу (vox prin-
zipalis). В дальнейшем его значение также 
расширяется: это отдельный голос и много-
голосный склад, учение и способ компози-
ции, музыкальное произведение и род ис-
кусства. Но главное – в отличие от поли-
фонии контрапункт традиционно ассоции-
руется с профессиональным искусством, и 
прежде всего с нормами вертикальной коорди-
нации голосов1. 

Несмотря на различные варианты тол-
кований, контрапунктический срез фактур-
ной организации неизменно соотносится 
с ее вертикалью как в плане устройства и 
соподчинения голосов, так и в плане вос-
приятия. Иными словами, если под контра-
пунктом понимать функциональное соподчинение 
голосов и стилистически обусловленные способы 

1 Контрапунктом до ХХ века также называ-
лось теоретическое учение о законах организации 
полифонического многоголосия. В начале столе-
тия им пользовался С. Танеев, И. Пустыльник и 
др. авторы. 

нормирования вертикали, то можно говорить 
о следующем: 

а) о структурных единицах контрапун-
кта (контрапункт-структурах); 

б) о «минициклах» контрапунктическо-
го развертывания (малой контрапунктиче-
ской форме, в пределах которой реализует-
ся логика взаимосвязи между «точечными» 
вертикальными структурами); 

в) о контрапунктическом формообра-
зовании как таковом (большая контрапун-
ктическая форма, опирающаяся на прио-
ритет вертикали). 

Окончательный акцент в соотноше-
нии этих понятий, на наш взгляд, ставит 
К. Южак. Приоритет звуковысотных отноше-
ний в координации линий (звуковысотный 
контрапункт) автор соотносит с собствен-
но контрапунктом, а ритмических отношений 
(ритмический контрапункт) – с полифони-
ей, ибо полифония есть «прежде всего по-
лиритмия» (К. Южак). Таким образом, кон-
трапункт можно рассматривать как «…от-
влеченный от детального вникания во вре-
менные отношения (атемпоральный), то-
чечный глубинно-вертикальный срез взаи-
модействия голосов <…> «В полифонии 
же на первый план выступают ритмические 
отношения между партиями, это  –  времен-
ной глубинно-вертикальный срез взаимо-
действия голосов, в котором звуковысотная 
их координация приобретает если и не вто-
ростепенную роль, то во всяком случае рас-
средоточенный характер»2.

Концепция К. Южак плодотворна тем, 
что позволяет выявить определенные смысловые 
акценты в понимании контрапункта, разграни-
чивая его на звуковысотный (или собствен-
но контрапункт) и ритмический (полифония) 
типы. Вместе с тем «…при таком понимании 

2 Южак К.И. Полифония и контрапункт. – 
СПб., 2006. – Ч.2. – С. 9–10.
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контрапункта и полифонии одна из двух 
определяющих координат (пространствен-
ная или временная – Г.Д.) не исключается 
вовсе, но нейтрализуется, входит в задание 
– но не в решение»3. Помимо этого, дефи-
ниция контрапункта и полифониии дает основу 
для вычленения минимальной горизонтальной 
единицы музыкальной ткани, а также опреде-
ленного типа контраста по вертикали.

Вся история европейской музыкаль-
ной мысли, по точному  наблюдению ав-
тора, проникнута пониманием контрапун-
кта как движения элемент-против-элемента: 
нота-против-ноты, синтагма-против-син-
тагмы, напев-против-напева. Контрапункт  в 
этой связи предстает как проявление музы-
кальной системы, как комплекс присущих 
ей норм двух- и многоголосия. При этом 
каждый этап профессионального многого-
лосия концентрируется либо на контрапун-
кте, либо на полифонии. 

Так, ранний (параллельный и свобод-
ный) органум IX–XI веков сосредоточен на 
контрапункте – откуда, собственно, и воз-
никло само понятие «контрапункт». Мелиз-
матический органум уже нацелен на соб-
ственно мелодический облик распева, что 
дает импульс зарождению полифонии как по-
лиритмии. Музыка эпохи ars antiqua опирает-
ся на модальную ритмику, и объектом кон-
трапунктической работы становится так на-
зываемое модусное  контрапунктирование (тер-
мин К. Южак), а в изоритмическом мотете 
ars nova вновь встает проблема полифонии, 
так как в центр внимания выдвигаются рит-
мическое соотношение и индивидуализа-
ция голосов. 

В строгом письме, отмечает К. Южак, 
впервые возникает ситуация «…непосред-
ственного сопряжения контрапункта и полифо-
нии, пересечения точечного и временного 

3 Там же. – С. 10.

срезов вертикали <…> Напротив, в свобод-
ном письме контрапункт и полифония неза-
висимы в сфере формообразования <…> 
и актуальны как принципиально различ-
ные аспекты координации голосов (первый 
связан с логикой образования аккордовых 
вертикалей, вторая – с логикой их последо-
вания и голосоведения)»4.

Цикличность такого рода чередований 
венчает искусство XX века. На наш взгляд, 
это еще не вполне завершившийся мега-
цикл в эволюции таких структур, демон-
стрирующий оба вида приоритетов: верти-
кальной оси, порождающей контрапункт, и 
горизонтальной оси, порождающей поли-
фонические параметры формы. У истоков 
первого направления стоит фигура П. Хин-
демита, ориентированного на архитектони-
ку и контрапункт. Основателем второго на-
правления по праву считается Шостакович, 
чье творчество явилось импульсом возник-
новения процессуальной  ветви полифони-
ческого формообразования.

Однако с высоты XXI столетия очевид-
но, что если общий вектор предшествую-
щей истории полифонии направлен от кон-
трапункта к канону, а затем к фуге, то ХХ век 
обнажает скорее обратную логику (фуга – ка-
нон – контрапункт) в соотношении этих фун-
даментальных полифонических констант. 
Так, фуга – наиболее динамичная  из всех 
полифонических форм – пережила свой 
апогей «… в условиях мажоро-минорной 
системы, наклоненной к воплощению дви-
жения, действенного начала, динамичности» 
(К. Южак), а после 70–80-х годов прошло-
го столетия интерес к ней заметно падает. 
Канон как самостоятельная форма или си-
стемно используемая техника к концу столе-
тия также испытывает определенную «уста-
лость». Зато появляется целый ряд полифо-

4 Там же. – С. 12–13.
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нических пьес и циклов, в которых на пер-
вый план выходит контрапункт как един-
ственный способ «плетения формы». 

Ярким примером вышесказанного ста-
новится цикл Б. Тищенко «Двенадцать ин-
венций для органа», ряд других современ-
ных опусов, в которых отсутствуют каноны, 
а тем более – фуги, но которые являются 
своеобразной энциклопедией новых кон-
трапунктических техник. Этот новый вид 
контрапунктического синтаксиса («неокон-
трапункт») предстает как современный ана-
лог далеких эпох: «точечной композиции» 
раннего органума, модально-ритмического 
контрапункта периода аrs nova, изоритми-
ческой полифонии и аскетического кон-
трапункта строгого письма.

Хотелось бы также отметить следую-
щее: несмотря на всю радикальность про-
исходящих сегодня перемен, полифония и 
контрапункт по-прежнему две координаты, две 
стороны одной медали – особым образом органи-
зованного звукового пространства. Как контра-
пункт неподвижен без полифонии, так и 
полифония мертва без контрапункта. Все 
дело лишь в исторической изменчивости 
их приоритетов, которая совпадает со сме-
ной исторических парадигм в развитии му-
зыкального искусства в целом.

Ко второй половине ХХ века все бо-
лее очевидным становится приоритет про-
странственной оси в общей концепции 
развертывания музыкальной формы. Это 
позволяет говорить о том, что начинается 
новый мегацикл в развитии музыки и пальма 
первенства вновь переходит к контрапункту. 
Можно отметить и две основные тенден-
ции его трактовки, связанные со значени-
ем сложного слова «контрапункт». Первая 
из них – контрапункт как «точечная ком-
позиция» с опорой на некую исходную 
(«перфектную») вертикаль. Во втором слу-

чае контрапункт осознается не столько 
как пространственная диспозиция голосов 
(точка-против-точки), сколько как широко 
понимаемая идея противоположности голо-
сов (слоев), их функционального различия 
(вспомним глинкинское: «все в жизни кон-
трапункт, то есть противуположность»).

Первое направление представляет Но-
вый контрапункт как регулятор микро-
процессов на уровне: «элемент-против-
элемента». Зоной его обновления в этом 
случае становится сам тип приводимых во 
взаимодействие элементов (punctus). Так, 
точка нередко трансформируется здесь в 
сонорное «пятно» или «кляксу», модус – в   
ритмическую группу или прогрессию, син-
тагма – в сегмент серии и т. д. Минималист-
ский паттерн в современной музыке стано-
вится своеобразным аналогом модальной 
попевки в архаической мелодии. 

Обновляется и комплексная гармони-
ческая вертикаль. С предельным расшире-
нием природы звукового материала Новый 
контрапункт все чаще прорастает в гармо-
нические системы ХХ века, опираясь на 
соответствующие им типы обновленных 
контрапункт-структур. Вместе с тем укруп-
нение и вариантная изменчивость модер-
низируемых горизонтальных единиц ведет 
к усилению сонорно-континуального нача-
ла и  неполной фиксации вертикали (для-
щиеся, пульсирующие фактурные формы). 
Варьируется и сама техника сложного кон-
трапункта (вариантно-подвижной, «плава-
ющий» и т. д., что также связано с ее пере-
ведением из статуса жестко регламентиро-
ванной формы работы с многоголосием в 
его свободное, модальное по своей сути, об-
новление).

Второе направление – контрапункт как 
предельная противоположность, асинхрон-
ность (стилевая, жанровая и т. д.) слоев музы-
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кальной ткани при слабо выраженной или крайне за-
вуалированной технике их координации. Как спра-
ведливо отмечает Т. Кюрегян, «…сегодняш-
няя полифония подчас оперирует такими раз-
нородными по своей природе явлениями, что 
как-то соизмерять их, “взвешивая” на неких 
общих “весах”, практически невозможно – 
каждый существует сам по себе, не срав-
нимый ни с кем и, значит, равный самому 
себе»5.

Отметим, что эта новая модель много-
слойного музыкального пространства не 
является продуктом фантазии  современ-
ных художников. Ее прообраз – текстово-
музыкальный полилингвизм старинного мо-
тета и техника Quodlibet (букв. «что угод-
но»), парадоксально сталкивающие  в одном 
пространстве генетически далекие явления. 
С практикой прошлых веков непосредствен-
но перекликаются и многие «кводлибеты» ХХ 
века. Таков, к примеру, «Мотет» С. Беринско-
го, написанный на трагические события в Ар-
мении 7.12.1988 года и соединивший в себе 
четыре разнотекстовых музыкальных пласта 
(на церковно-славянском, староармянском, 
древнееврейском и латинском языках). 

Другой прообраз полистилистическо-
го монтажирования слоев –  мультимеди-
альная практика второй половины ХХ века, 
где параллельно, не пересекаясь между со-
бой, развертываются потоки разных ис-
кусств, мозаичные фрагменты самой совре-
менной культуры. Музыкальным аналогом 
этой модели являются многие произведе-
ния Л. Ноно и Ч. Айвза, в том числе кода 
финала его Второй симфонии, где объеди-
няются фрагменты музыки Баха, Брамса, 
двух американских песен и т. д., демонстри-

5 Кюрегян Т. Музыкальное письмо // Теория 
современной композиции. Academia XXI: учеб-
ники и учебные пособия по культуре и искусству; 
под общ. ред. В.С. Ценовой. – М.: Музыка, 2007.  – 
Ч. II, гл. 7,  разд. 2. – С. 181–182.

руя  стилистически многомерное языковое 
пространство ХХ века.  

Интересный пример столкновения рез-
ко диссонирующих контрапунктических 
слоев возникает в Хоральной прелюдии 
В. Тарнопольского. Один из них – партия 
ударных инструментов (два исполнителя, 
продвигающихся из глубины сцены по на-
правлению к дирижеру и изображающих 
«бичевание»). Второй, альтернативный по 
смыслу, слой – струнное трио, символизи-
рующее троичное единство. Его знамену-
ет зеркальный канон вокруг ноты-«креста» 
fi s, исполняемый скрипкой. Наконец, тре-
тий пласт прелюдии – тяжеловесный хорал 
медных духовых. 

Более радикальным вариантом оформ-
ления слоев является их звуковая разнокаче-
ственность. С этой целью автором иногда 
включаются элементы инструментально-
го театра, искажающие естественное звуча-
ние инструментов. Так, в программной пье-
се А. Бакши «Зима в Москве. Гололед…» 
струнный ансамбль изображает шаркаю-
щее хождение по наледи, а приготовлен-
ный рояль издает тоскливые скребуще-
шелестящие звуки. 

На уровне формообразования подоб-
ная техника выливается в контрапунктически-
монтажируемые формы – едва ли не самый 
интересный феномен ХХ века. Как прави-
ло, это формы стереофонические, развиваю-
щиеся не только по оси вертикали (и гори-
зонтали), но и в расслоенном пространстве, 
вмещающем в себя новые объемы акусти-
ческих потоков и  полифонических мас-
сивов. Отсюда и новые «единицы» отсчета 
времени, опирающиеся на ритм, динамику, 
движущийся тембр. 

Надо сказать, что именно хрома, кра-
ска, сонор играют в музыке ХХ века весьма 
заметную роль (музыка Д. Лигети, Э. Варе-
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за, К. Пендерецкого…), позволяющую за-
падным исследователям говорить уже не о 
контрапунктической, а о контратембровой 
организации (А. Делоне), стратофонии (Ц. Ко-
гоутек) и т. д. Эти же явления отмечают и 
отечественные авторы, называя их «тембро-
вой», «сонорной», «стилевой» полифони-
ей (Т. Франтова, М. Скребкова-Филатова), 
«стилевым контрапунктом» и «стереости-
лем» (Е. Шевляков), «параллельной дра-
матургией» и полифонией «расслоенного 
пространства» (В. Холопова), а И. Барсо-
ва вводит понятие стереометрической функ-
циональности, способной кореллировать эти 
новые массивы звучаний. 

Таким образом, «классическому» кон-
трапункту как «точечной» вертикальной 
оппозиции голосов современная практи-
ка противопоставляет новые, «неклассиче-
ские» по своей сути явления, подпадающие 
под понятия «контратембр» (т. е. тембр-
против-тембра), «контраритм», «контра-
стиль» и нередко представляющие собой 
«зонные», размытые диспозиции укруп-
ненных звуковых планов. Возникающая 
на их основе композиция слоев оказыва-
ется не просто близка полифоническому 
менталитету ХХ века. Она прорастает в 
качественно новые, неведомые прошлым 
стилям формы и в определенном смысле 
венчает путь исторического поиска макси-
мально радикальных способов отталкива-
ния голосов. 

«Послойная» композиция («композиция 
слоев» – Д. Лигети) и «драматургия вертика-
ли» – это то, что в новейшей музыке мед-
ленно, но верно вытесняет тип композиции 
с последовательной и «сюжетной» логикой 
развертывания. Все чаще они трансформи-
руются в формы, наиболее актуальные для 
рубежа XX–XXI веков. Многие из них по-
лукреативны или вообще неопусны. 

Интереснейшим примером полифо-
нии нового формата может служить со-
вместное звучание фольклорного ансамбля 
Дм. Покровского и экологического джаза 
Пола Уинтера. Каждый из этих слоев изну-
три полифоничен, а их объединение пред-
ставляет собой некую полифонию «второ-
го порядка» («полифонию полифоний» – 
П. Булез). При всем родовом различии на-
званных «музык» их объединяет и нечто 
глубинное: «экологичность» интонирова-
ния, свободного от какой-либо затемпери-
рованности. Она-то и предстает как един-
ственный коррелят «вертикали», который  
не сконструирован изначально, а натура-
лен, креативен и лежит в области исполни-
тельской актикуляции. 

Надо сказать, что и в академической ча-
сти новейшего творчества заметна тенден-
ция воспроизвести элементы такого рода 
«креатива» посредством наложения «раз-
ных музык» (С. Губайдулина. Концерт для 
двух оркестров, театральная музыка Р. Ще-
дрина и т. д.), а также включения элементов 
инструментального театра, импровизации, 
ограниченной алеаторики и т. д. 

О том, что назрела необходимость 
классификации современных разновид-
ностей «композиции слоев», говорят не 
только исследователи, но и сами компози-
торы. В ее основу должен быть положен 
принцип разграничения типов простран-
ственных слоев (страт), поскольку техника 
их стилевого, звукового, временного и т. п. 
рассогласования приобретает здесь специ-
альное драматургическое значение. Она 
становится импульсом возникновения но-
вого стереофонического мультипростран-
ства, в рамках которого парадоксальность 
контрапунктического наслоения нередко 
подчеркивается неполно координирован-
ной вертикалью. 
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И все же, несмотря на столь необычную 
проекцию звукового пространства во мно-
гих музыкальных опусах ХХ–XXI веков,  
контрапункт и тотально неконтролируемая 
вертикаль остаются явлениями чужеродными. 
Функциональное соподчинение голосов – 
это по-прежнему «сфера ответственности» 
контрапункта. В «ведомости» же полифо-
нии находится ритмическая свобода голо-
сов (линий, слоев).  Подобно тому, как опе-
рирование одними диссонансами нивели-
рует качественную противоположность со-
звучий, так и тотальное рассогласование – 
без альтернативы «согласия», координации 
слоев – перестает восприниматься как тако-
вое. 

Выше приводился пример того, как 
«экологическое» интонирование в полифо-
нической дилогии Покровского-Уинтера 
оказалось способно объединять столь раз-
ные роды музыки – фольклор и джаз. Точ-

но так же и композитор прячет или ис-
подволь артикулирует некий единый зна-
менатель, скрытый за разноголосицей сте-
реополифонии. Он может быть смысловым 
(как идея «комментирования» в Хоральной 
прелюдии Тарнопольского) или техниче-
ским, акустическим или психологическим, 
текстово зафиксированным или «вспыхи-
вающим» в момент исполнения. Однако в 
любом случае такое единство позволяет со-
хранить функциональную основу нового много-
слойно выстроенного пространства. 

Литература

Кюрегян Т.С. Музыкальное письмо // Тео-
рия современной композиции. Academia XXI: 
учебники и учебные пособия по культуре и ис-
кусству; под общ. ред. В.С. Ценовой. – М.: Му-
зыка, 2007. – Ч. II, гл. 7,  разд. 2. – С. 172–182.

Южак К.И. Полифония и контрапункт. – 
СПб., 2006. – Ч. 2. – 240 с.




