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Аннотация
Понятия серийной и сериальной музыки в зарубежном и отече ственном музыкознании: вопро-
сы терминологических соответ ствий
В  статье прослеживает ся возникновение и развитие понятий серийной и сериальной музыки в раз-
личных наци ональных традициях музыкознания; обнаруживает ся ряд не соответ ствий, которые не об-
ходимо учитывать при использовании этих понятий в разной языковой среде.
Понятие composition sérielle возникло во французском языке в конце сороковых годов как перевод 
не мецкого Reihenkomposition, однако П. Булез в своих теоретических работах предпринял попыт-
ку отделить феномен серийно сти от имени А. Шёнберга. В не мецком языке понятие serielle Musik 
появилось в начале пятиде сятых как перевод французской musique sérielle. В 1955 году благодаря 
К. Штокхаузену и Г. Аймерту термин был переосмыслен и связан исключительно с композициями, 
развивающими принцип многомерной серийно сти. С течением времени понятие serielle Musik вклю-
чило в себя также электронную музыку и по стсериальные методы (техника групп,  стати стическая 
полевая композиция). В английском языке термин serial music объединяет технику  письма Шён-
берга и композиторов послевоенного авангарда, а иногда трактует ся и как э стетическая категория.
Отече ственные ученые Ю. Н. Холопов и С. А. Курбатская рассматривают серийную музыку в уз-
ком (как технику, использующую высотные серии) и в широком смыслах (как технику, при которой 
в ся ткань выводит ся из серии любого параметра); сериализмом именуется многомерная серийность 
(использование серий одновременно в нескольких параметрах).

Ключевые слова: серийная музыка, сериальная музыка, сериализм, двенадцатитоновая 
музыка, додекафония, Шёнберг, Лейбовиц, Булез, Штокхаузен

Abstract
Concept of Serial Music in Western and Russian Musicology: Issues of Terminology
The article traces the formation and the development of the concept of serial music in various national tra-
ditions of musicology; the author reveals discrepancy that must be taken into account when using concepts 
in different languages.
The concept of composition sérielle arose in French in the late 1940s as a translation of the German word 
Reihenkomposition; however, P. Boulez in his papers attempted to separate the serial phenomenon from 
A. Schoenberg’s work. In German, the concept of serielle Musik appeared in the early 1950s as a translation 
of the French musique sérielle. In 1955, thanks to K. Stockhausen and H. Eimert, the term was rethought 
and associated only with compositions that develop the principle of multidimensional seriality. Eventually, 
the concept of serielle Musik included electronic music and postserial methods (group composition, statis-
tical composition). In English, the term serial music combines Schoenberg’s technique and post-war avant-
garde composers’ one, and is sometimes interpreted as an aesthetic category.
Russian musicologists Y. N. Kholopov and S. A. Kurbatskaya consider the term серийная музыка in the 
narrow sense (as a technique using series of pitches) and in a broad meaning (as a technique, in which the 
entire texture is derived from a series of any parameter); сериализм means multidimensional seriality (use 
of series in several parameters simultaneously).

Keywords: serial music, twelve-tone serialism, integral serialism, twelve-
tone music, dodecaphony, Schoenberg, Leibowitz, Boulez, Stockhausen
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Понятия серийной и сериальной музыки в зарубежном и отече ственном 
музыкознании

Екатерина Окунева

ПОНЯТИЯ СЕРИЙНОЙ 
И СЕРИАЛЬНОЙ МУЗЫКИ 
В ЗАРУБЕЖНОМ И ОТЕЧЕСТВЕННОМ 
МУЗЫКОЗНАНИИ:  
ВОПРОСЫ ТЕРМИНОЛОГИЧЕСКИХ 
СООТВЕТ СТВИЙ

Проблема терминологии была и о стает ся одной из самых актуальных 
и сложных в музыкознании. Трудно сти понятийно-терминологического 
аппарата прои стекают прежде всего из противоречий современных науч-
ных пред ставлений о том или ином феномене. Этот факт подчеркивал ся 
Т. С. Бершадской в восьмиде сятые годы (см.: [2, 97]), главным образом в от-
ношении такого векового и, казалось бы, у стоявшего ся в отече ственном 
музыковедении понятия, как «лад». Не менее проблемно, однако, дело 
об стоит с терминологией, возникшей относительно не давно. Таковы не од-
нозначные по своему содержанию понятия «сериализм» и «серийно сть», 
«сериальная» и «серийная» музыка (техника). Хотя данные понятия при-
обрели в отече ственной науке более или менее определенный смысл, их 
сопо ставление с аналогичными терминами в зарубежном музыкознании 



160

Научный вестник Московской консерватории 2018 4 (35)

Екатерина Окунева

обнажает множе ство противоречий. Приходит ся кон статировать, что в ми-
ровом музы кальном сообще стве один и тот же термин использует ся для 
обозначения разных явлений, и, напротив, одно и то же явление именует ся 
различным образом. Так, слово «серийный» звучит довольно схоже на раз-
личных языках. Например, на не мецком —  seriell, английском —  serial, фран-
цузском —  sériel. Однако во всех случаях в не го вкладывает ся не одинаковый 
смысл. Дело усугу бляет ся, помимо прочего, и тем, что любое понятие, про-
ходя  стадии формирования и смысловой  стабилизации, способно к рас-
ширению первоначально вкладываемого в не го значения, что и произошло 
с категориями «серийной» и «сериальной» музыки в условиях  стремитель-
ной смены музы кально-э стетических парадигм.

Попытаем ся вкратце очертить и сторию появления и развития данных 
терминов и разъяснить их значение в различных языках.

Понятие sériel первоначально возникло во французском языке в кон-
це сороковых годов. Важную роль здесь сыграл французский музыковед 
Рене Лейбовиц, не утомимый пропаганди ст творче ства нововенцев, за ко-
торым закрепилась слава шёнберговского «апо стола». В процессе работы 
над книгами, посвященными композиторской технике А. Шёнберга и его 
учеников, А. Берга и А. Веберна [24; 25], он  столкнул ся с не обходимо стью 
адаптации уже бытовавших не мецких понятий, таких как Zwölftonmusik, 
Reihenkomposition, Reihe, Grundgestalt и проч., к французскому языку. Как 
верный последователь шёнберговского учения Лейбовиц попытал ся вы-
брать значения, максимально при ближенные к не мецким аналогам. В каких-
то случаях он прибегнул к дословному переводу (так, например, об стояло 
дело с понятием Komposition mit zwölf Tönen, которое  стало звучать как 
musique de douze sons), в каких-то создал не ологизмы. Так, ряд исследова-
телей полагает, что термин «додекафония» вошел в употребление именно 
благодаря Лейбовицу и довольно бы стро распро странил ся на другие языки 
(см., напр.: [12, 37]).

Термин composition sérielle был использован музыковедом как француз-
ский эквивалент не мецкому понятию Reihenkomposition (см.: [25, 18]). Дан-
ное понятие, следовательно, относилось изначально лишь к шёнберговской 
технике, а это, как справедливо замечает Рудольф Фризиус, означало, что 
«a) серийное мышление понималось исключительно как оперирующее вы-
сотными рядами и b) серийные кон струкции с более или менее чем 12 то-
нами рассматривались исключительно как предформы двенадцатитоновой 
музыки» [18]. Иными словами, термин composition sérielle был прочно связан 
с понятием додекафонии.

В то же время аналитические изыскания привели Лейбовица к выводу, 
что в позднем творче стве Шёнберг  стремит ся создать «тотальный» фун-
дамент композиционных связей, «диалектику, способную охватить апри-
ори все формальные явления, которые могут возникнуть» [25, 334]. А это 
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скорее были критерии уже более позднего, сериального типа компози-
торского мышления, в котором  структурные связи затрагивали все уровни 
сочинения.

Неоднозначно сть применения термина sériel обозначилась далее в те-
оретических работах Пьера Булеза. Так, в  статьях «Возможно сти…», 
«Шёнберг мертв»1 композитор оперировал понятиями écriture sérielle (се-
рийное  письмо), oeuvres sérielles (серийное творче ство), phénomène sériel 
(серийный феномен), recherches sérielles (серийные изыскания) и т. п. С од-
ной  стороны, термины применялись им по отношению к шёнберговской 
технике в том же значении, что и у Лейбовица. С другой  стороны, Булез 
выявил противоречия между шёнберговской привязанно стью к тематизму, 
классическим формальным схемам и соб ственно  структурным мышлением, 
опирающим ся на порождение  структуры из материала. Признавая вклад 
Шёнберга в новую организацию звукового мира, он в то же время призвал 
отделить творче ство композитора, как у старевшее и сомнительное в своих 
вопиющих не соответ ствиях, от феномена серийно сти. Серийный принцип 
не обходимо было унифицировать, распро странив порядок на иные свой ства 
звука, помимо высотно сти, —  на длительно сть, интенсивно сть, тембр.

Таким образом, в работах Булеза наметилось смысловое расширение тер-
мина sériel. Эта тенденция была подхвачена последующими авторами. По-
казательно, что в  статьях Анри Пуссёра [28] c середины пятиде сятых годов 
появились уточняющие эпитеты, такие как principe sériel dodécaphonique 
(серийный двенадцатитоновый принцип) и sérialisme général (всеобщий 
сериализм).

В не мецкоязычной литературе по отношению к технике нововенцев 
до пятиде сятых годов использовались такие понятия, как Zwölftontechnik, 
Reihentechnik, Reihenkomposition. Слово seriell появилось в музы кальной 
периодике примерно в первой половине пятиде сятых годов и, как свиде-
тель ствует ряд исследователей, фактически оказалось обратным переносом 
французского sériel в не мецкий язык (см., напр.: [13, 397–398]).

Поначалу данный термин не имел сколько-нибудь у стойчивого значения. 
В разных теоретических работах он трактовал ся не одинаково, коле блясь 
между двумя полюсами —  традиционным пониманием его как синонима 
додекафонной техники и новым взглядом, определяющим его принадлеж-
но сть к композициям, созданным по законам всеобъемлющего серийного 
порядка.

Так, в ранних теоретических работах Карлхайнца Штокхаузена понятие 
seriell фигурирует в духе высшего  структурного принципа, аб страктного 
метода сочинения. В его  статьях «Отчет о работе 1952/53: ориентация» [32], 
«О ситуации ремесла» [33] не однократно появляют ся выражения seriell 
zu ordnen (серийно упорядочивать), serieller Ordnung (серийный порядок), 
serieller Beziehungen (серийные связи), seriellen Klangfarbenkomposition 

1 Статья Éventuellement… впервые была опу бликована в Revue musicale в 1952 году. 
В тот же год в февральском номере The Score вышла  статья Schönberg est mort. 
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(серийная тембровая композиция) и проч. Впрочем, о смысловой не за-
крепленно сти понятия seriell свидетель ствует тот факт, что Штокхаузен 
довольно ча сто в этот период для обозначения новой музыки пользует ся 
иными терминами, такими как konsequenter Reihenkomposition (последо-
вательная серийная композиция), durchgeordnete Musik (насквозь органи-
зованная музыка), “totale” Musik («тотальная» музыка).

Иной позиции придерживались композиторы  старшего поколения. 
Эрн ст Кшенек, например, в одной из  статей того времени усомнил ся 
в возможно сти применения термина seriell к новому методу композиции. 
«В последние годы в младшем поколении композиторов  стала заметной 
тенденция <...> ради кально расширять раци ональный контроль, применя-
емый в двенадцатитоновой технике, —  писал он. —  Сфера того, что регла-
ментирует ся до начала композиции, касает ся не только выбора последова-
тельно сти тонов, но распро страняет ся также на ритмическую  структуру, 
громко сть отдельных элементов и, в определенном смысле, на их тембр. 
Понятие “ряд” (Reihe) при этом на столько обобщает ся, что кажет ся со-
мнительным, следует ли еще говорить о “серийной композиции” (serieller 
Komposition)» [23, 303]. С не которыми оговорками он предложил именовать 
современные сочинения neuere “serielle” Musik (новейшей «серийной» му-
зыкой). Кри стоф фон Блумрёдер справедливо усматривает в скептической 
позиции Кшенека влияние иной языковой среды. Живя и работая в США, 
композитор е сте ственно исходил из значения английского термина serial 
music, которое благодаря переводным трудам Хамфри Сёрла, связывалось 
в тот период исключительно с додекафонией [13, 398]. В идентичном смысле 
слово seriell фигурировало в трудах иных авторов —  Х. Х. Штуккеншмидта, 
Дж. Вильдбергера и др.

Окончательное переосмысление термина seriell в не мецком языке прои-
зошло в 1955 году благодаря сборнику Die Reihe, выпущенному под редакци-
ей Г. Аймерта и К. Штокхаузена. Подзаголовок издания гласил: Information 
über serielle Musik («Информация о сериальной музыке»). В предисловии, 
написанном редакторами, в ча стно сти, пояснял ся выбор терминологии, ука-
зывалось ее происхождение, давалась краткая формулировка сущно сти но-
вого метода композиции: «С середины двадцатого века сериальная музыка 
(serielle Musik) начинает выделять ся как новая возможно сть музы кального 
мышления и формообразования. Слово “сериальная”, заим ствованное из 
французского языка, способно описать лишь общую ситуацию. Но оно слу-
жит, принимая во внимание условно сть слова, в ча стно сти, для отграниче-
ния серийной музыки (Reihenmusik), которая характеризует ся как сериаль-
ная (serielle), от традиционной двенадцатитоновой музыки (Zwölftonmusik). 
Сериальная музыка (serielle Musik) расширяет раци ональный контроль на 
все музы кальные элементы» [17, 7].

Более подробная характери стика понятия предлагалась в том же сбор-
нике в  статье Пауля Гредингера, швейцарского архитектора, художника, 
композитора, работавшего в пятиде сятые годы вме сте со Штокхаузеном 
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и Аймертом в Кёльнской  студии электронной музыки. Слово seriell по-
лучило в этой работе вновь не однозначную трактовку. С одной  стороны, 
данное понятие рассматривалось предельно широко, «как своего рода 
мировоззрение»2, а с другой, конкретизировалось до закона пропорции. 
Гредингер отмечал: «Для нас серия означает принцип, порождающий за-
кон пропорци онально сти, длительно сти, основной принцип нашей му-
зыки. <…> Наша серия —  это си стема регулирования концепции порядка; 
метод, посред ством которого си стематически производят ся и расширяют ся 
про стые величины <…>; это фундаментальный принцип связи, который 
генерирует  структуру произведения. Сериальный принцип создает формы, 
в которых как целое, так и детали зави сят лишь от особенно стей серии. <…> 
Само произведение —  это исследование принципов измерения, пропорции, 
принципов серии» [20, 42].

Как архитектор Гредингер находил ся под большим влиянием исследова-
ния Ле Корбюзье «Модулор» (1948). Не удивительно, что его  статья изоби-
ловала цитатами из данной книги. Отсылка к «Модулору» была весьма зна-
менательной, поскольку обнаруживала не только взаимосвязи различных 
искус ств, но и не кий общий фундамент, на котором зиждилось сериальное 
мышление в целом. Ле Корбюзье видел смысл своей работы в том, чтобы 
«наве сти порядок», что при успешном исходе могло способ ствовать у ста-
новлению «всеобщей гармонии». Его модулор —  это си стема гармониче-
ских пропорций, мера измерения, основанная на масштабах человеческого 
тела, золотом сечении и числах Фибоначчи и «универсально применимая 
к архитектуре и механике». С работой были знакомы многие современные 
композиторы, в том числе и Штокхаузен. К слову сказать, в книге также 
употре блялось слово sériel. Это дало повод Хельмуту Кирхмейеру пред-
положить, что термин мог быть заим ствован не из работ Лейбовица, а от 
Ле Корбюзье [22, 9].

Итак, давно назревшая не обходимо сть дифференцировать  старое и но-
вое серийное мышление привела к ради кальному сдвигу значения в не мец-
ком термине serielle Musik. Кри стоф фон Блумрёдер кон статирует, что 
данное понятие в итоге у становилось как «название для отделенной от 
додекафонии серийной музыки после 1950 года» [13, 396]. Он подкрепляет 
свой вывод ссылками на Штокхаузена, который пояснял, что после онеме-
чивания французского термина понятие serielle Musik связывает ся (правда, 

2 Подобный взгляд можно в стретить в не которых современных англоязычных ра-
ботах, посвященных э стетической концепции сериализма. К примеру, Маркус Бандур 
предлагает такое определение: «Сериализм —  это философия жизни (мировоззрение), 
способ связать человеческий разум с миром и создать полноту, когда дело касает ся 
субъекта. <…> Сериальное мышление —  концепция создания искус ственных форм, 
основанных на особой взаимосвязи между индивидуально стью (уни кально стью) и по-
добием, фокусирующая ся на по стоянных инновациях как в теории, так и в практике, 
и вращающая ся вокруг идеи  структурного посредниче ства между различными коли-
че ствами, каче ствами, типами и классами элементов» [11, 5, 7].
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в узком смысле) с музыкой П. Булеза, Л. Ноно, А. Пуссёра, М. Фано, Ж. Бар-
раке, К. Гуйвартса и его соб ственной.

Рудольф Фризиус противит ся определению Блумрёдера, полагая, что 
у становление временны`х границ (а, следовательно, исключение более ран-
ней музыки) в ступает в противоречие с документальными и сточниками, 
в ча стно сти с тем же Die Reihe, вторая тетрадь которого была целиком по-
священа Антону Веберну. Он также апеллирует к дармштадским лекциям 
Ноно и Булеза, в которых у станавливалась и сторическая преем ственно сть 
сериального типа мышления с классической додекафонией, анализирова-
лись ее отдельные образцы.

С течением времени проблема дефиниции усложнилась еще более 
вслед ствие наметившей ся тенденции к по стоянному расширению смыс-
лового поля понятия serielle Musik, причем как в э стетическом, так и в чи сто 
техническом плане. Показательно, что уже для авторов Die Reihe данный 
термин являл ся синонимом всей новейшей музыки, написанной в различ-
ных техниках и с помощью различных сред ств. Так, в первой же тетради 
Die Reihe (1955) электронная музыка провозглашалась «образцовым случа-
ем» сериальной. С возникновением новых типов композиции в творче стве 
Штокхаузена, а именно техники групп,  стати стической полевой компози-
ции и проч., термин serielle Musik  становит ся обобщающим понятием для 
всех этих явлений. Такое смысловое расширение отча сти зафиксировано 
в дефиниции Рудольфа Штефана в «Словаре Римана»: «Сериальная музы-
ка —  обозначение для музы кальных произведений, композиционная техника 
которых направлена на предварительное определение как можно большего 
количе ства музы кально значимых свой ств или параметров отдельных тонов 
(звуков), а также звуковых групп посред ством числовых рядов или рядов 
пропорций» [31, 868]. Исходя из процедуры сериального планирования, 
автор выделил два типа композиции. Один основан на регулировании па-
раметров отдельного тона посред ством ряда элементов, во втором случае 
упорядочиванию подвергают ся звуковые группы,  стати стический коллек-
тив. Согласно Штефану, «оба типа сериальной музыки, пуантили стический 
и  стати стический, пред ставляют собой крайно сти, которые можно найти 
как в чи стом виде, так и во многих промежуточных формах» [ibid.].

В дальнейшем ученые акцентируют различные критерии сериальной 
музыки. Приведем ниже не сколько определений:

Карл Дальхауз: «“Сериальным” (seriell) называет ся метод, призванный 
упорядочить звуковые каче ства (высоты), длительно сти, громко сти и тем-
бры в “серии”, которые образуют “предоформленный материал” мелодиче-
ских, динамических и ритмических форм композиции. Основным поняти-
ем сериальной музыки (seriellen Musik) являет ся понятие “ структуры” как 
связи мелодических, ритмических и динамических рядов» [16, 200].

Рудольф Фризиус: «Сериальная музыка (serielle Musik) —  обозначение 
музыки, в которой у станавливает ся серийное  структурирование звукового 
материала» [18].
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Паскаль Декрупе: «Под сериальной музыкой (serielle Musik) под-
разумевает ся насквозь организованный материал, который содержит 
в сжатом виде все критерии, обязательные для всех уровней вплоть до 
формы» (цит. по: [18]).

Обратим внимание, что во всех дефинициях не отъемлемым атрибутом 
сериальной музыки признает ся концепция  структурно сти. Однако опреде-
ление Фризиуса оказывает ся более обобщенным. Автор  стремит ся к уни-
версальной формулировке, которая охватывала бы не только музыку после 
1950 года, но и более раннюю.

В литературе на английском языке понятие serial music не соответ ствует 
ни одному из ранее рассмотренных. До пятиде сятых годов в англоязыч-
ных  странах в отношении нововенской школы обычно использовались тер-
мины twelve-tone technique (американский вариант) или twelve-note music 
(английский вариант). Показательно, что в английском переводе книги 
Лейбовица «Шёнберг и его школа», осуще ствленном Дикой Ньюлин [26], 
французское выражение composition sérielle было заменено на twelve-tone 
technique и twelve-tone row technique.

Термин serial music вошел в английский язык, по всей вероятно сти, 
благодаря Хамфри Сёрлу, переводчику труда Йозефа Руфера «Компо-
зиция с двенадцатью тонами» [30]. Давая не обходимые терминологи-
ческие пояснения в предисловии, Сёрл указал, что не мецкому понятию 
Reihenkomposition будет соответ ствовать serial composition. Таким образом, 
английский термин serial возник тем же путем, что и французский sériel 
и первоначально точно так же ассоциировал ся с додекафонией.

Однако со временем его смысловое поле расширилось, так что поня-
тие serial music обобщилось до понятия serialism. Произошло это с уче-
том и сторического развития музыки и в то же время благодаря уточнению 
смыслового содержания иных терминов, прежде всего twelve-tone technique, 
dodecaphony3. Не  ставя перед собой задачи проследить здесь данный про-
цесс в деталях, о становим ся сразу же на определении, предложенном По-
лом Гриффитсом во втором издании «Нового музы кального словаря Гро-
ува»: «Сериализм —  метод композиции, в котором заданная пере становка 
(или серия) элементов являет ся референтной (то е сть оперирование этими 

3 Джордж Перл, вероятно, был первым, кто по ставил вопрос о расширении понятия 
«додекафония». В книге «Серийная композиция и ат онально сть: введение в музыку 
Шёнберга, Берга и Веберна» (1962) он указал, что данный термин следует относить 
к любой композиционной технике, базирующей ся на двенадцатитоновой шкале, а, 
следовательно, и к свободной ат онально сти [27, 8]. Эта мысль была подхвачена музы-
коведами последующего времени. В ча стно сти, характерно замечание Реджинальда 
Смита Бриндла: «Додекафония —  термин, который ча сто использовал ся, чтобы обо-
значить серийную музыку (serial music). Имелись также понятия “двенадцатинотная” 
(twelve-note), или, в Америке, “двенадцатитоновая” (twelve-tone) музыка. Строго го-
воря, эти три термина должны относит ся к музыке, которая использует тотальную 
хроматику (двенадцать хроматических нот, содержавших ся в октаве) последовательно 
и в свободной манере, без серийной организации» [15, 4].
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элементами в композиции регулирует ся в не которой  степени и не которым 
образом посред ством серии)» [21]. Понятие serialism, таким образом, рас-
про страняет ся на всю музыку, написанную с помощью серии.

По суще ству, Гриффитс рассматривает сериализм сразу в двух аспек-
тах —  с точки зрения синхронии и диахронии. Он дифференцирует серий-
ную технику нововенцев (двенадцатитоновый сериализм) и сериальную 
послевоенного авангарда (тотальный сериализм) как две различные и сто-
рические  стадии идеи упорядочивания музы кального материала и в то же 
время как разные  стороны одной и той же серийной идеи. Диахронический 
аспект, однако, требует от исследователя уточняющих эпитетов —  двенад-
цатитоновый, ритмический, тотальный сериализм.

Следует заметить, что в англоязычном музыкознании не сложилось 
единого мнения по вопросу наименования послевоенной фазы сериализ-
ма. Бытующие обозначения —  «интегральный сериализм», «тотальный 
сериализм»4 —  не которых современных авторов не вполне у страивают. 
Так, например, Мораг Джозефина Грант считает термин «тотальный сери-
ализм» не приемлемым по ряду причин. Во-первых, его смысл связан с пол-
ным контролем, что не произвольно создает не только упрощенную и весь-
ма ограниченную, но во многом и не верную картину э стетической позиции 
пред ставителей послевоенной музыки. Дей ствительно, тотально сть не редко 
согласует ся с отсут ствием свободы, а это противоречит концепции новей-
шей музыки, э стетической предпосылкой которой была как раз свобода 
от прошлого и его традиций. Во-вторых, прилагательное «тотальный», по 
мнению исследователя, вызывает ассоциации с «тоталитаризмом»5, что 
опять же не правомерно для музыки, которая формировалась в послевоен-
ное время с абсолютно иными интенциями и намерениями6.

Во французском языке, где понятие musique sérielle, не смотря на из-
начально тесную связь с шёнберговской додекафонией, по степенно при-
обрело такое же универсальное значение, как и в англоязычной сфере, 
композиции, основанные на расширенном (то е сть не ограниченном зву-
ковысотно стью) дей ствии серийного принципа, характеризуют с помо-
щью выражений sérialisme général (всеобщий сериализм) и multi-sérialisme 

4 Помимо упомянутой  статьи П. Гриффитса, данные обозначения можно в стретить 
в работах Р. C. Бриндла [15], A. Уиттола [35], Р. Тарускина [34], А. Росса [29], М. Банду-
ра [11] и ряда других исследователей.

5 Подобные сравнения не раз возникали на  страницах периодических изданий 
в пятиде сятые-семиде сятые годы. В ча стно сти, Ноно писал по этому поводу: «Срав-
нения так называемых “тотально организованных” методов композиции <…> с тота-
литарными политическими си стемами <…> пред ставляют жалкую попытку повлиять 
на интеллект, который понимает свободу как угодно, а не как подчинение свободной 
воли. Введение поверхно стных идей свободы и ограничения в творческий процесс 
являет ся ничем иным, как ребяческой попыткой запугать других, <…> чтобы по ста-
вить под сомнение самое суще ствование духовного порядка, творческой дисциплины 
и ясно сть мышления» (цит. по: [15, 21]).

6 См. подробнее: [19, 5].
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(мультисериализм, или множе ственный сериализм). Первый термин исхо-
дит, вероятно, от А. Пуссёра, который в своих  статьях не однократно поль-
зует ся им, а второй —  от Я. Ксенакиса7.

В отече ственном музыкознании термины сериализм и сериально сть 
были дифференцированы от понятий серийно сти, додекафонии, двенад-
цатитоновой техники благодаря работам Ю. Н. Холопова и его учеников. 
Формирование четкой терминологической си стемы при этом происходи-
ло по степенно и не без влияния зарубежного музыкознания. В ча стно сти, 
большую роль в этом процессе сыграла, как пред ставляет ся, книга Ц. Ко-
гоутека «Техника композиции в музыке ХХ века», опу бликованная в Праге 
в 1965 году и изданная в Советском Союзе в 1976. Ее автор, заим ствовав 
и адаптировав польскую (Б. Шеффер) и не мецкоязычную терминологию 
(К. Штокхаузен, Г. Аймерт), ввел разграничение между понятиями серий-
ной и сериальной техники. «Организацию исключительно тоновых вы-
сот (говоря более обобщенно, одного музы кального параметра), —  писал 
он, —  мы называем с е р и й н о й т е х н и к о й.  Если в организацию вклю-
чены и взаимно объединены и другие характери стики тонов (длитель-
но сть, реги стр, динамика, тембр, способ ин струментальной артикуляции 
и реализации и т. д.), иные компоненты музыки, то речь идет о т е х н и-
к е  с е р и а л ь н о й» [4, 107]. Таким образом, различие между понятиями 
оказывает ся однозначным, хотя, вопреки заверениям автора, являет ся не 
каче ственным, а количе ственным. Однако попытка си стематизации видов 
серийной техники, соответ ствующих определенным фазам ее развития, 
суще ственно усложняет дело: Когоутек выделяет технику рядов, серий-
ную технику I  ступени, додекафонию (ортодоксальный вид серийно сти), 
серийную технику II  ступени, а затем выделяет сериально сть (или «муль-
тисерийную технику») как особую, наивысшую  ступень развития серий-
но сти (доходящую до «тотальной организации всех компонентов музыки»; 
см.: [там же, 110–111]). В итоге само понятие серийной техники утрачивает 
однозначно сть. К тому же, характеризуя сериальную технику, Когоутек вво-
дит новые понятия, такие как  структурализм и поли структурализм. Данные 
термины вы ступают то синонимами, то уточняющими характери стиками 
сериализма, связанными со  степенью контроля, распро страняющего ся на 
микро- и макроуровни композиции.

Учитывая все эти факторы, редакторы книги, среди которых был 
и Ю. Н. Холопов, ввели не обходимые пояснения для предложенной Ко-
гоутеком терминологической си стемы. Так, серийная техника  стала рас-
сматривать ся двояко: как метод сочинения, «основанный на повторениях 
(проведениях) серии» и как метод сочинения, в котором серийная органи-
зация затрагивает лишь высотное измерение. Сериальная же техника  стала 
пред ставлять собой метод сочинения, «использующий серии двух и более 

7 Понятие, в ча стно сти, в стречает ся в его книге «Формализованная музыка»; 
см.: [6, 17]. Там же появляет ся и выражение «не о-сериали сты».
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параметров» [там же, 107]. Понятия  структурализма и поли структурализма 
о стались без комментариев.

Разработка этих и род ственных им понятий была предпринята в после-
дующих работах Холопова. Так, двухаспектный взгляд на серийно сть закре-
пил ся в соответ ствующих  статьях из «Музы кальной энциклопедии». В  ста-
тье «Серийная техника» музыковед кон статировал наличие двух значений 
в данном понятии. В узком смысле под серийно стью подразумевает ся тех-
ника композиции, основанная на использовании высотной серии. В этом 
плане серийно сть совпадает с понятием додекафонии. В более широком 
смысле серийно сть рассматривает ся как техника, с помощью которой в ся 
ткань музы кального произведения выводит ся из серии любого параметра. 
Соответ ственно понятия сериализм и сериальная музыка означают тех-
нику композиции, в которой используют ся серии в не скольких различных 
параметрах, возникает так называемая многомерная серийно сть.

Наряду с этими терминами в работах Холопова появляет ся и понятие 
«двенадцатитоновой техники». В  статье «Кто изобрел 12-тоновую тех-
нику?» [8] ученый не только воссоздал и сторическую картину формиро-
вания и развития идей двенадцатитоново сти, но и затронул целый ряд 
важных проблем, связанных с их изучением. Не  ставя перед собой задачу 
дать конкретные дефиниции, он указал, что двенадцатитоновая техника 
пред ставляет собой чрезвычайно обширную сферу, вбирающую в себя 
разнообразные виды композиторских техник —  двенадцатитоновые ряды, 
двенадцатитоновые поля, свободную серийно сть, микросерийно сть, до-
декафонию, многомерную серийно сть (сериализм) и проч.

Большой вклад в изучение серийно сти внесла Н. С. Гуляницкая. В ее 
учебном пособии «Введение в современную гармонию» [3] освещены во-
просы серийного материала, специфики гармонии, фактуры и формы се-
рийной композиции. Отдельный параграф посвящен проблемам анализа. 
Автором разработана четкая методология, предложен последовательный 
алгоритм, помогающий раскрыть  структурные особенно сти серийного со-
чинения. В то же время, понятия додекафонии, серийной и двенадцатито-
новой техники в данной работе не дифференцировались и использовались 
как синонимы.

Совершен ствуя терминологию серийной музыки, ученица Холопова 
С. А. Курбатская в своем фундаментальном исследовании «Серийная му-
зыка: вопросы теории, и стории, э стетики» выделила этапы  становления 
и развития двенадцатитоновой музыки8, си стематизировала ее виды и пред-

8 Первые два (конец ХIХ века до 1909 и 1909–1913) Курбатская определила как под-
готовительные, связав их с кризисом т ональной си стемы, а затем и полным отказом от 
не е, с формированием новых видов гармонических  структур и высотных си стем (ми-
кросерийно сть, техника двенадцатитоновых рядов). Третий период (1913–1925) озна-
меновал ся появлением первых додекафонных произведений и печатных теоретических 
трудов, посвященных двенадцатитоновой музыке (речь идет о работах Й. М. Хауэра, 
Ф. Х. Кляйна, Г. Аймерта и др.). Четвертый этап, приходящий ся на 1925–1940 годы, 
исследователь обозначила классическим. Это одновременно и период «расцвета до-
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ложила четкую иерархическую си стему понятий. Во-первых, она закрепила 
предложенное Холоповым расширенное понимание двенадцатитоново сти 
как свой ства материала и особой си стемы мышления, «основанной на ав-
тономии каждой из 12 высот» [7, 32]. Во-вторых, предложила дефиниции 
для всех разновидно стей двенадцатитоново сти (свободной ат онально сти, 
техники звукового центра, техники «синтетаккордов»9, техники двенад-
цатитоновых рядов, техники двенадцатитоновых полей, техники тропов 
и проч.). В-третьих, она дифференцировала термины «серийная музыка» 
и «додекафония», пред ставив их как разноуровневые понятия, соотно ся-
щие ся между собой по принципу общего и ча стного10. 

Понятие серийной музыки у Курбатской приобрело универсальное 
значение, сопо ставимое с понятиями serial music в английском и musique 
sérielle во французском музыкознании. Однако понятие соб ственно серий-
но сти так и о сталось двояким: «Серийно сть —  1) в 12- ступенной си стеме 
принцип высотной организации, со стоящий в выведении всех без ис-
ключения элементов из первоначальной последовательно сти не повторя-
ющих ся высот; 2) принцип музы кального мышления серией (сериями)» 
[там же, 39–40]. Как пред ставляет ся, это двоякое понимание серийно сти 
(в узком и широком смысле) находит ся в не котором противоречии с ло-
гично вы строенной терминологической си стемой автора, ведь принципы 
серийной высотной организации ранее признавались разновидно стями 
серийной техники.

В дальнейшем авторы отказывают ся от двузначных толкований, о ставляя 
за термином «серийная техника» только широкий смысл. Так, Л. О. Ако-
пян в энциклопедическом словаре «Музыка ХХ века» характеризует серий-
ную технику как метод композиции, чья  структурная организация связа-
на с принципом серии, дей ствующей в одном или не скольких параметрах. 
Додекафония и сериализм вы ступают у не го как и сторические и типоло-
гические разновидно сти серийной техники. В то же время, не пользуясь 
термином двенадцатитоновая техника, исследователь пытает ся предельно 
расширить понятие додекафонии: «Исходя из этимологии термина, к доде-
кафонии могут быть отнесены любые (в том числе не имеющие отношение 

декафонии в творче стве композиторов Новой венской школы» [7, 22], и время индиви-
дуализации серийного  письма. Пятый этап (1940–1950) она охарактеризовала как от-
ход от ортодоксального использования техники в  сторону большей свободы, синтеза 
с иными принципами и методами композиции. Ше стой этап (1950–1956) исследователь 
связала с формированием и развитием концепции сериализма. Седьмой, заключитель-
ный, этап приходит ся на вторую половину ХХ века, эпоху по стсериального мышления.

9 Строго говоря, техника «синтетаккордов» не являет ся двенадцатитоновой, по-
скольку у Н. А. Рославца созвучия обычно охватывают от ше сти до восьми тонов. 
Однако данная си стема организации опирает ся на автономную хроматику. Очевид-
но, это и позволило автору трактовать технику «синтетаккордов» как разновидно сть 
двенадцатитоново сти.

10 В итоге додекафония  стала рассматривать ся как разновидно сть серийной 
техники.
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к серийной технике) случаи использования 12 не повторяющих ся звуковы-
сотных классов подряд, е сте ственно, за исключением хроматической гам-
мы» [1, 187]. Такая точка зрения расходит ся с пред ставлениями предыдущих 
отече ственных ученых об этом феномене, но коррелирует с терминологией 
англоязычного музыкознания.

Итак, попытаем ся подве сти не которые итоги. Терминология серийной 
и сериальной музыки прошла сложный путь развития, обусловленный про-
цессами эволюции музы кального мышления и композиторской техники. 
Переходя из одного языка в другой, понятия могут изменять свое значение, 
что не обходимо учитывать при использовании их в той или иной языковой 
среде.

Как было показано, ряд сходных по звучанию терминов не сет разный 
смысл. Английская serial music и французская musique sérielle совпадают 
с понятием «серийная музыка» в отече ственном музыкознании, но оказыва-
ют ся не тожде ственны не мецкой serielle Musik. Последняя, в свою очередь, 
соответ ствует специфическому русскому термину «сериальная музыка», 
который из-за смены суффикса с трудом поддает ся обратному переводу на 
европейские языки. Наряду с этим, термин serialism в англоязычном музы-
кознании не идентичен с понятием «сериализма» в отече ственной науке. 
Если в нашей  стране данное понятие связано исключительно с много-
мерной серийно стью, то в США и Великобритании оно трактует ся более 
широко, подразумевая любой вид серийно сти вообще. И напротив, поня-
тие двенадцатитоновой музыки в России оказывает ся более значительным 
и универсальным, чем в англоязычных  странах, где оно, как правило, ассо-
циирует ся с додекафонией нововенской школы11.

Различия в содержании понятий серийной техники и серийно сти, сери-
альной композиции и сериализма обусловлены не только межязыковыми 
процессами, но и особенно стями музыковедческой рефлексии, разными 
точками зрения на данные феномены. Одни авторы рассматривают их 
в синхроническом аспекте, другие —  в диахроническом; одни подходят 

11 Не меньше проблем возникает и с иными специфическими терминами серийной 
музыки, такими, например, как «серия» (series, Serie), «ряд» (row, Reihe), «сет» (set). 
Соотнесение этих понятий в зарубежном и русскоязычном музыкознании требует 
отдельного рассмотрения, что выходит за рамки данной  статьи. Отметим лишь, что 
в отече ственной музы кальной науке термины «серия» и «ряд», ранее использовавшие ся 
как синонимы, в на стоящее время дифференцированы (по крайней мере, в рамках се-
рийной двенадцатитоново сти серия определяет ся как исходный инвариант  структу-
ры, ряд же трактует ся как конкретное высотное воплощение серии). Понятие «сет» 
перешло в русскую терминологию из американской теории рядов Бэббитта-Форта, 
где обозначало совокупно сть высот (букв. «множе ство»), не регламентированных 
в определенной последовательно сти. Это понятие не эквивалентно терминам «ряд» 
и «серия», оно применимо к организации как серийной, так и свободно ат ональной 
музыки. Термин имеет широкое хождение в работах как зарубежных исследователей 
(Д. Перла, Р. Морриса), так и отече ственных авторов (Т. В. Цареградской, М. Ю. Чи стя-
ковой, Е. А. Изотовой, Н. А. Петрусёвой и др.). 
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к данным явлениям с техническими критериями (тогда чаще всего речь идет 
о методе композиции), другие —  с э стетическими (в этом случае говорят 
о принципе мышления и даже о мировоззрении).

Безусловно, терминология в отношении серийной и сериальной музыки 
все еще находит ся в подвижном со стоянии, но, тем не менее, уже сегодня 
можно смело утверждать, что она сложилась как определенная  структурно-
функци ональная си стема.

Глобализация, затронувшая сферы культуры и образования,  ставит 
новые задачи перед музыкознанием. Изучение эволюционных процес-
сов, происходящих в музы кальной терминологии, особенно стей слово-
употребления, соотнесение различных языковых терминоси стем будет 
способ ствовать упорядочению и унификации понятийного аппарата, что, 
в конечном счете, обеспечит более прочную коммуникацию и интеграцию 
мировой музы кальной науки.
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