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Мы рассматриваем музыку в 

рамках синергетического мирови-

дения (обладающего отчѐтливой 

философско-онтологической на-

правленностью [1]). В контексте 

указанного мировидения мир 

представляет собой системно-

эволюционирующую материю, т.е. 

эволюционное движение систем. 

При этом движении отличием 

системы, находящейся на «после-

дующем» уровне эволюции, от 

системы, существующей на «преды-

дущем», является более совершен-

ная в качественном отношении орга-

низация еѐ элементов, обусловлен-

ная интеграцией, упорядоченностью 

и т.д. элементов, входящих в систе-

му «предыдущего» уровня [2]. В 

этом смысле музыкальное искус-

ство для нас – система. Обратимся 

к характеристике этой системы. 

Музыкальное искусство как 

система 

В синергетическом смысле му-

зыкальное искусство, на наш взгляд, 

можно определить как систему 

(систему отношений), элементами 

которой являются субъект, чело-

век и объект, мир (при ведущей ро-

ли субъекта, человека), «потреб-

ность» эволюционирующего мира в 

музыке, а также язык данной систе-

мы – язык музыки. Проясним наше 

понимание названных элементов. 

Что касается субъекта (чело-
века), то последний существует 

для нас на разных уровнях: отдель-
ного человека, человеческой груп-

пы (объединения людей по тому 
или иному признаку: возрастному, 

профессиональному и т.д.), нации, 
человеческой общности опреде-

лѐнной исторической эпохи, чело-
вечества в целом. Такая точка зре-

ния в целом соответствует обще-
признанному в философской лите-

ратуре отношению к субъекту. 
Если говорить об объекте (ми-

ре), то таковой предстаѐт для нас 
так же, как и субъект, на разных 

уровнях: отдельного явления (при-

родного, социального, культурного), 
совокупности явлений различного 

плана и мира в целом. Здесь мы, 
как и в случае с рассмотрением 

субъекта, следуем существующей 
традиции понимания объекта в фи-

лософской науке, однако, по ана-
логии с трактовкой субъекта, счи-

таем возможным «расширить» 
объект до уровня мира. 

Под «потребностью» эволю-
ционирующего мира в музыке мы 

понимаем предпосылку общего 
эволюционного движения мира. 

Музыкальный язык для нас – 
то, что особым образом запечатле-
вает, овеществляет в звучании (зву-
ковой материи) отношения входя-
щих в музыкальную систему эле-
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ментов. В этом плане музыкаль-
ный язык – один из элементов 
музыки, в котором происходит ин-
теграция всех элементов музы-
кального искусства, что предопре-
деляет возможность языка музы-
ки служить воплощением музы-
кального искусства. 

Учитывая особую значимость 
музыкального языка в выявлении 
сущностных основ музыки, рас-
смотрим его подробнее. 

Во-первых, музыкальный язык 
– единое образование в силу един-
ства музыки. (О единстве музыки 
писали многие теоретики и практи-
ки музыкального искусства XX в. 
Так, например, известный русский 
композитор и пианист Н.К. Метнер 
подчѐркивал: «Я хочу говорить о 
музыке, как... о некой стране, на-
шей родине, определяющей нашу 
музыкантскую национальность, т.е. 
музыкальность... о музыке, как о 
некой единой лире, управляющей 
нашим воображением» [3].) 

Во-вторых, единство музыкаль-
ного языка предопределяет тесней-
шая взаимосвязь его проявлений, 
фиксируемых понятиями «род», 
«жанр» и «стиль». (Например, фор-
тепианную прелюдию Ф. Шопена 
из цикла 24 прелюдий можно рас-
сматривать как один из ведущих 
жанров в творчестве композитора, 
особенность его индивидуального 
стиля, а также стиля историческо-
го – романтизма, понимать как 
«образ» профессиональной музыки 
первой половины XIX в. и т.д. 
Опера М.П. Мусоргского «Борис 
Годунов» одновременно и оперный 
жанр, и своеобразный род оперной 
музыки: историческая драма и выра-
жение характерных особенностей 
стилей различных уровней: инди-
видуального – композитора, груп-
пового – творческого объединения 

«Могучая кучка» и пр.) Последнее 
позволяет предположить наличие фе-
номена трансформации рода, жан-
ра и стиля музыкального искус-
ства: «перехода» рода в жанр, 
стиль; жанра – в род, стиль и т.д. 
внутри единого музыкального языка. 

Итак, музыкальный язык – это 
единое образование, представленное 
сопряжѐнностью (взаимосвязью) его 
проявлений: рода, жанра и стиля 
музыкального искусства. Возни-
кает вопрос: что является условием, 
предопределяющим указанную их 
сопряжѐнность? 

На наш взгляд, такое условие 
– наличие музыкального произведе-
ния [4]. Именно в музыкальном 
произведении находит концентри-
рованное выражение язык музы-
кального искусства, иначе говоря, 
именно музыкальное произведение 
оказывается важнейшим условием 
существования музыкального языка, 
а значит, и музыки в целом. 

Имея в виду значимость 
музыкального произведения в ре-
презентации музыкального языка, 
обратимся к его параметрам. 

Прежде всего, важно пом-
нить о том, что это произведение 
звуковое, т.е. «границы» его су-
ществования определяет звук, зву-
чание. Как чѐтко указал Г.А. Ор-
лов, «музыка живѐт только в зву-
чании... Она даѐт человеку шанс 
вступить в жизненно важный кон-
такт с труднодоступными уровнями 
существования, указывает на нечто 
“позади” себя, но то, на что она 
указывает, неотделимо и неотли-
чимо от звучания. Смысл и 
средство, вестник и весть едины, 
неповторимы и незаменимы. Не 
существует ни другого способа пе-
режить опыт, доставляемый музы-
кой, ни возможности описать его, 
и раскрываемый ею мир в отсутст-
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вие звучания может быть лишь 
воспоминанием или предвкуше-
нием» [5]. Что же представляет 
собой звуковой материал музы-
кального произведения? 

По нашему мнению, таким 
материалом оказывается единство 
трѐх уровней (слоѐв) звучания, име-
нуемых нами физико-акустическим, 
коммуникативно-интонационным 
и духовно-ценностным. 

Физико-акустический уровень 
– естественно-природный (физии-
ческий) срез звучания музыкально-
го произведения, коммуникативно-
интонационный уровень – естественно-
природный (интонационный, или 
биологический), духовно-ценностный 
уровень – социокультурный (чело-
веческий). Таким образом, обнару-
живаемые в музыке три звуковых 
уровня: физико-акустический, ком-
муникативно-интонационный и ду-
ховно-ценностный – соответствен-
но связаны с физической, биологи-
ческой и человеческой реальностью 
[6]. А поскольку эти, перечисленные 
в вышеприведѐнной последователь-
ности, типы реальности представляют 
собой этапы мирового эволюцион-
ного процесса, названные уровни зву-
чания музыкального произведения 
можно рассматривать как посту-
пательные этапы эволюции музы-
кального произведения, осуществляю-
щейся по тому же принципу, что и 
эволюционный процесс вообще – 
качественного совершенствования 
(форм, структур и пр.). 

Действительно, исследуя зву-
ковую ткань музыкального произ-
ведения с точки зрения физико-
акустического уровня звучания, 
можно говорить о таких феноме-
нах, как ритм, метр, темп, тембр, 
динамика, являющихся первич-
ными средствами музыкальной 
выразительности. 

Исследуя эту ткань с точки 
зрения коммуникативно-интона-
ционного уровня, можно говорить 
не только о ритме, метре, темпе и 
т.д., но и об интонации, оказываю-
щейся качественным итогом (ка-
чественной «суммой») предшест-
вующего эволюционного развития 
звуковой материи, определяемой в 
понятиях «ритм», «метр», «темп», 
«тембр» и «динамика». 

Наконец, рассматривая зву-
ковую ткань музыкального произ-
ведения в плане духовно-ценностного 
уровня звучания, можно уже гово-
рить не только о ритме, метре, 
темпе, тембре, динамике, интона-
ции, но и ладе, тональности, мело-
дии и гармонии, представляющих 
собой, в свою очередь, качествен-
ный итог (качественную «сумму») 
предшествующего эволюционного 
становления звуковой материи, 
фиксируемой понятиями «ритм», 
«метр», «темп», «тембр», «дина-
мика» и «интонация». 

Мы представили систему музы-
кального искусства. Каким образом 
осуществляется еѐ саморазвитие? 

О механизме саморазвития 

музыки 
Напомним, музыка в нашем 

понимании – система (система 
отношений), элементами которой 
являются субъект (человек), объект 
(мир), «потребность» эволюциони-
рующего мира в музыке, а также 
язык данной системы – язык музыки. 
Ведущим элементом этой системы 
является субъект – человек. В этом 
плане развитие субъекта как элемен-
та в системе музыкального искус-
ства выступает в качестве механиз-
ма саморазвития (эволюции) музыки. 

Поскольку субъект здесь, по 
сути, представляет собой полису-
бъектное образование, в состав ко-
торого входят такие субъекты, как 
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отдельный человек, человеческая 
группа, нация, историческая 
общность людей, человечество в 
целом, развитие этого субъекта, 
обусловливающее саморазвитие 
музыки, по всей видимости, есть 
не что иное, как развитие меж-
субъектных (интерсубъектных) отно-
шений в рамках данного субъекта. 
Вместе с тем очевидно, что обозна-
ченное нами развитие межсубъект-
ных отношений само имеет пред-
посылку. В качестве последней, на 
наш взгляд, необходимо рассматри-
вать развитие отдельного человека. 
В силу того, что развитие отдель-
ного человека связано с развитием 
его как личности [7], именно 
развитие личности отдельного 
человека в системе музыкального 
искусства «обеспечивает» эволю-
ционное саморазвитие музыки 
(поясним, что личность мы пони-
маем как духовное начало чело-
века, выражающееся в наличии у 
человека гармоничного единства 
его сознания и самосознания, а под 
«отдельным человеком» – компо-
зитора, исполнителя или слуша-
теля, представляющих, по словам 
Б. В. Асафьева, своеобразную 
«триаду» в музыке). 

Выдвинутое нами положение 
проиллюстрируем конкретным ма-
териалом, взятым из истории 
развития музыкального искусства. 

Так, в первобытнообщинную 
эпоху, когда ещѐ не произошло 
вычленения индивида (отдельного 
человека) из коллектива, музыкаль-
ное творчество носило коллектив-
ный характер. Плодами подобного 
коллективного творчества выступа-
ли достаточно примитивные музы-
кальные сочинения, во многом осно-
ванные на подражании различным 
звучаниям физической («нежи-
вой») и биологической («живой») 

природы. Такое подражание обу-
словливало предельную близость 
музыки того времени немузыкаль-
ным звуковым явлениям. Что ка-
сается существования «установки» 
в данную эпоху на подражание 
звучаниям природы в музыке (и, 
как следствие, – сближения музы-
ки и немузыки), то это прекрасно 
показал А.П. Мерриам на примере 
древнего предания жителей Сьерра-
Леоне о происхождении мелодии 
одной из популярных у них песен 
(баланьи) от «пения» птицы [8]. 

Не существовало развитой 
личности в музыке и в эпоху 
древних государств: Индии, Китая, 
Египта, Греции и т.д. Это убеди-
тельно явствует из высказываний 
специалистов в области культур 
Древнего мира. Так, например, 
О.Фрейденберг, автор трудов, посвя-
щѐнных музыкально-поэтическому 
наследию Древней Греции, писала: 
«Лирический певец поѐт о себе, но 
это “себя” очень специфично. Лич-
ных эмоций он почти не знает... Я 
предлагаю вспомнить личную фор-
му хоровых песен, явно безличную 
по содержанию» [9]. Однако, безу-
словно, в рассматриваемую эпоху 
уже наблюдалось проявление лич-
ностного начала в области музы-
кального творчества. Подтвержде-
ние тому – сохранившиеся до на-
шего времени имена древних твор-
цов музыкально-поэтических сочи-
нений: Бо Цзы-я, Чжун Цзы-ци, Сян 
(Китай); Ина-икииаллак (Шумер-
Вавилония); Ху-фу-анх (Египет); 
Терпандр, Пиндар, Саккад, Алкей, 
Сапфо, Тимофей из Милета (Греция) 
и др. Что касается Древней Греции, 
то исторически наиболее отдалѐн-
ной от нас фигурой является здесь 
Терпандр (VII в. до н.э.). 

Подчѐркивая возникновение 
личностного начала в музыкаль-
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ном искусстве древних государств, 
следует, однако, отметить, что в си-
лу исключительного господства в 
данную эпоху традиций и канонов 
в художественном творчестве, в 
том числе музыкальном, это лич-
ностное начало, прежде всего, про-
явилось в деятельности слушателя 
и исполнителя (причѐм больше слу-
шателя) музыкальных сочинений. 

В эпоху европейского сред-
невековья также нельзя обнару-
жить развитую личность ни в 
одном из трѐх основных проявле-
ний средневекового музыкального 
искусства: ни в культовом, ни в 
светском (постепенно профессио-
нализирующихся), ни в народном; 
в культовой и светской музыке, 
прежде всего, музыкально-поэти-
ческой лирике средневековых ры-
царей, она не могла появиться, по-
скольку личностная деятельность 
зависела от предустановленных ка-
нонов и правил музыкального твор-
чества; в народном музыкальном 
искусстве – по причине внеличност-
ной (коллективной) его природы. 

Несмотря на отсутствие ярко 
выраженной личности в музыкаль-
ной культуре этого исторического 
периода, всѐ же можно назвать 
сохранившиеся в истории имена 
мастеров музыкального искусства 
(иногда под псевдонимами), что, 
по всей видимости, позволяет го-
ворить о таких мастерах как, в 
определѐнном смысле, личностях: 
Ноткер Заика, Якопоне да Тоди, 
Фома Челано (культовая музыка); 
Вольфрам фон Эшенбах, Бернарт 
де Вентадорн, Вальтер фон дер 
Фогельвейде, Тибо Шампанский 
(светская музыка) и др. Более того, 
на основании сохранившихся про-
изведений многих из названных 
творческих деятелей можно даже 
утверждать наличие известного раз-

вития личностного начала в музы-
ке европейского средневековья по 
сравнению с «масштабом» его пре-
бывания в музыкальном искусстве 
эпохи древних государств. Мы 
имеем в виду то, что по сравнению 
с историческим периодом древних 
государств, в котором, как было 
отмечено выше, личность в музыке 
главным образом проявлялась лишь 
в качестве личности слушателя и 
исполнителя музыкальных творе-
ний, в эпоху же европейского сред-
невековья мы встречаемся с новой 
картиной: всѐ более активного 
«заявления о себе» и личности 
композитора. Последнее выража-
лось во всѐ более частом «преодо-
лении» творцами музыкальных сочи-
нений канонических законов и норм 
музыкально-творческой деятельности. 

Исключительно важным эта-
пом становления личности в музы-
ке стала эпоха Возрождения благо-
даря наблюдаемым в это время се-
куляризации музыкальной деятель-
ности и распространению профес-
сионального музыкального искус-
ства. Как отмечают исследователи 
западноевропейской музыки Ю.К. 
Евдокимова и Н.А. Симакова, «на-
чиная... с конца XV в…. можно 
ощутить... конкретные особенности 
стилистики, известную степень ху-
дожественного своеобразия круп-
ных (деятелей музыкального искус-
ства. – А. К.) того времени» [10]. 

Важнейшим показателем роста 
личностного начала в музыке в 
этот период стала активизация 
выражения новаторства, ориги-
нальности в творчестве наиболее 
ярких композиторов. Новаторство, 
а значит выражение личностного 
начала композиторов этого време-
ни, проявлялось в двух направле-
ниях: во-первых, в «наполнении» 
композиторами новым содержа-
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нием традиционных жанров музы-
кального искусства, во-вторых, в 
создании творцами музыкальных 
произведений новых жанров музы-
кального творчества. 

Одним из примеров первого 
направления можно считать твор-
чество нидерландского композито-
ра Г. Дюфаи, использовавшего при 
создании произведений в жанре 
средневековой католической музы-
ки – мессы – мелодии светских пе-
сен, например, таких, как «Бледно 
личико твоѐ», «Вооружѐнный че-
ловек» и др. 

О втором направлении гово-
рит, прежде всего, «рождение» в 
Италии таких новых жанров, как 
вокальные жанры – мадригал (в 
творчестве К. Джезуальдо, К. Ме-
руло, К. Монтеверди) и позже – 
опера (сочинение Я. Пери и Я. 
Корси) и инструментальные жанры 
– соната (у А. и Дж. Габриели) и 
сюита (композиции В. Галилеи, Ф. 
да Милано). Следует особо отме-
тить возникновение инструмен-
тальных жанров – сонаты и сюиты, 
поскольку именно возникновение 
этих жанров особенно свидетельство-
вало о росте личностного начала 
композиторов в музыке рассматри-
ваемого времени. Показательно в 
этом плане суждение Б.В. Асафье-
ва. Развитие европейского инстру-
ментализма, подчѐркивал учѐный, 
было бы немыслимо без его уста-
новок на «очеловечивание», выра-
жение «эмоционально-идейного ми-
ра европейского человечества» [11]. 

Свидетельством достижения 
определѐнного личностного разви-
тия деятелей музыкального искус-
ства (главным образом, композито-
ров) эпохи Возрождения явилось – 
впервые в истории развития музы-
ки – возникновение музыкального 
произведения как завершѐнного, за-

фиксированного нотами продукта 
музыкально-творческого процесса. 
Однако в силу того, что эта завер-
шѐнность ещѐ не была оконча-
тельной (поскольку до конца не 
были «разведены» функции компо-
зитора и исполнителя: исполни-
тель часто по своему усмотрению 
мог изменять порядок чередования 
частей в интерпретируемом им му-
зыкальном произведении, импро-
визировать и т.д.), по всей види-
мости, нельзя говорить о проявле-
нии в полной мере развитой лич-
ности композитора и исполнителя 
в музыкальном искусстве. В то же 
время стоит подчеркнуть, что 
вследствие общих гуманистических 
достижений, обеспечивших в дан-
ную эпоху расцвет личности чело-
века, вероятно, можно говорить о 
появлении, впервые в истории, 
«полномерной» личности слуша-
теля музыкальных произведений. 

В период XVII – XVIII вв. 
своеобразным нормативом худо-
жественной, в том числе музы-
кальной, деятельности стал высту-
пать эстетический вкус. О необхо-
димости соблюдения в музыке тре-
бований эстетического вкуса, при 
этом в равной степени композито-
рами и исполнителями, писали 
сами теоретики и практики музы-
кального искусства XVII – XVIII 
столетий: И.С. Бах, К.Ф.Э. Бах, Ф. 
Джеминиани, Ф. Куперен, Ж.-Ф. 
Рамо и многие другие. 

Установление в период XVII 
– XVIII вв. правил и канонов (эсте-
тического вкуса) в музыкальном 
искусстве свидетельствовало об 
известной близости музыкально-
творческих установок этого време-
ни соответствующим установкам 
некоторых предшествующих истори-
ческих периодов, например, евро-
пейского средневековья. Вместе с 
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тем, при всей близости указанных 
установок, нельзя не отметить и их 
существенного различия. В XVII – 
XVIII вв. считалось обязательным 
присутствие личностного начала в 
музыкально-творческой деятель-
ности композиторов и исполните-
лей. Скажем больше: это требова-
ние присутствия личностных черт, 
особенностей и т.д. композиторов 
и исполнителей в их творческой 
практике было выражено даже 
сильнее, чем в предшествующую 
эпоху – эпоху Возрождения. Об 
этом, в частности, говорит отсутст-
вовавшая в эпоху Ренессанса забо-
та самих мастеров музыкального 
искусства – композиторов и испол-
нителей – о сохранении своего 
«Я», уважении к их личностному 
достоинству. Последняя отчѐтливо 
предстаѐт в некоторых характер-
ных высказываниях деятелей музы-
кального искусства XVII – XVIII 
вв.: И.С. Баха, В.А. Моцарта и др. 

Развитие личностного начала 
деятелей музыкального искусства 
(в данном случае это касается, 
прежде всего, композиторов) в пе-
риод XVII – XVIII вв. по сравне-
нию с историческим периодом 
Возрождения, так же, как и компо-
зиторов Возрождения по сравне-
нию с творцами музыки евро-
пейского средневековья, проявля-
лось в двух направлениях (правда, 
теперь исключительно в рамках 
светского искусства): «наполнении» 
(творцами музыкальных сочине-
ний) новым содержанием имев-
шихся жанров музыкального 
искусства (преимущественно эпо-
хи Возрождения), например, со-
наты – И.С. Бахом, Г.Ф. Генделем, 
В.А. Моцартом, сюиты – Ф. Купе-
реном, Ж.-Ф. Рамо, оперы – Б. Га-
луппи, Г.Ф. Генделем, В.А. Мо-
цартом, Д. Чимарозой и создании 

композиторами новых жанров, на-
пример, Concerto grosso (сочинения 
А. Вивальди, Г.Ф. Генделя, А. Ко-
релли), концерта (сочинения А. Ви-
вальди, Й. Гайдна, В.А. Моцарта), 
симфонии (произведения Й. Гайдна, 
В.А. Моцарта, Я. Стамица). 

Дальнейшее становление лич-
ности композитора и исполнителя 
в XVII – XVIII вв. обусловило воз-
никновение в это время нового эта-
па «самоопределения» музыкаль-
ного произведения, выразившегося 
в усилении разделения функций 
композитора и исполнителя. 

Принципиально важной сту-
пенью в развитии личностного на-
чала композиторов и исполните-
лей, по сути утверждения личности 
композитора и исполнителя, яви-
лась первая половина XIX в. – эпо-
ха Романтизма, показателем чего 
сталo разделение эстетического вку-
са как общеканонического феноме-
на на ряд индивидуальных вкусов, 
свойственных выдающимся дея-
телям музыкального творчества. Об 
утверждении в эпоху Романтизма 
личности композитора и исполни-
теля (причѐм как личности гени-
альной) свидетельствуют многие 
теоретики и практики музыкаль-
ного искусства того времени. 

Проявление личности (т.е., 
как было отмечено выше, единства 
сознания и самосознания) компо-
зиторов в это время наблюдалось в 
двух аспектах: гражданственном па-
фосе, порыве к утверждению гума-
нистических идеалов истинного, 
должного существования (что соот-
ветствовало проявлению сознания 
творцов музыкальных произведе-
ний) и выражении лирических, ин-
тимных чувств и переживаний, не-
редко связанных с деталями жизни 
автора (соответствующем проявле-
нию самосознания композитора). 
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Указанные личностные про-

явления композиторов обнаружи-

вались главным образом в рамках 

зародившихся в это время новых 

музыкальных жанров. В первом слу-

чае – симфонической поэмы (в твор-

честве Ф. Листа), во втором – ноктюр-

на (у Ф. Шопена), интермеццо (у 

Р. Шумана), экспромта, музыкаль-

ного момента (у Ф. Шуберта) и др. 

Что касается исполнителей, 

то об их личности (единстве созна-

ния и самосознания) свидетельст-

вует возникновение в рассматри-

ваемую эпоху специальной про-

фессии музыканта-исполнителя, в 

соответствии с которой музыкант 

был обязан исполнять (интерпрети-

ровать) музыкальные произведения 

различных эпох, постоянно совер-

шенствовать своѐ исполнительское 

мастерство (чему служила организа-

ция всевозможных исполнительских 

состязаний, турниров и пр.). Выдаю-

щимися музыкантами-исполнителями 

эпохи Романтизма были К. Вик,  

Ф. Калькбреннер, Ф. Лист, И. Мо-

шелес, Н. Паганини, С. Тальберг, 

Ф. Шопен и многие другие. 
«Закрепление» личности ком-

позитора и исполнителя в музыкаль-
ном искусстве эпохи Романтизма 
выразилось в отчѐтливой завершѐн-
ности музыкального произведения, 
что, в частности, проявилось в ре-
шительном «разъединении» деятель-
ности композитора и исполнителя. 

Таким образом, эпоха Роман-
тизма – эпоха «рождения» лич-
ности отдельного человека в музы-
ке: композитора, исполнителя и слу-
шателя. С этого исторического пе-
риода отдельный человек начинает 
более активно взаимодействовать 
(вступать в «диалог» и т.д.) с различ-
ными человеческими группами, 
нациями, историческими общностя-

ми людей, человечеством в целом, 
т.е. осуществлять межсубъектные 
(интерсубъектные) отношения в рам-
ках субъекта как элемента в системе 
музыкального искусства. Результа-
том указанного взаимодействия 
явилось последовательное «расши-
рение» личности такого отдельного 
человека, в конечном счѐте выра-
зившееся в стремлении еѐ к «слия-
нию» с Универсумом. Особенно эта 
тенденция заявила о себе в XX в., 
воплощением которой стало созда-
ние многими композиторами ХХ 
столетия музыкальных произведе-
ний, отражающих вселенскую гар-
монию: П. Хиндемитом («Гармо-
ния мира»), Дж. Адамсом («Учение 
о гармонии»), Ч. Айвзом («Вселен-
ная»), О. Мессианом («От каньо-
нов к звѐздам»), С. Губайдулиной 
(«Перцепция») – в академической 
музыке; П. Уинтером («Колыбель-
ная матушки Китихи маленьким 
тюленям») – в джазе и др. (Правда, 
зачастую указанная тенденция 
приводила к полному «растворе-
нию», «уничтожению» личности в 
Универсуме, свидетельством чего 
являлось «уничтожение» музыки – 
фактически сведение еѐ, подобно 
тому, что имело место в перво-
бытную эпоху, к звучанию «нежи-
вой» и «живой» природы, – выра-
жавшееся в «исчезновении» музы-
кального произведения. Типичны-
ми в этом смысле можно считать 
творения У. Гассера, Э. Брауна, 
Ф. Ржевского, И. Соколова – вы-
полненные в академическом плане, 
а также большинство опусов джа-
зовой, рок- и поп-музыки.) 

Важно подчеркнуть, что, раз-
виваясь, музыка обеспечивает 
системно-эволюционное становле-
ние мира, выступая в качестве 
суператтрактора этого становле-
ния. Что имеется в виду? 
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