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Cтохастическая музыка сложилась в творче-
стве европеи� ских и отчасти американских 
композиторов в теснои�  связи с научными и 
философскими учениями середины ХХ века, 

перевернувшими прежние представления о мире. 
Термин «стохастическии� » возник в теории вероят-
ностеи� . Он означает поведение системы или про-
цесс, пространственно-временные изменения ко-
торого происходят случаи� но, поэтому их характер 
точно не предсказуем. Однако чем больше количе-
ство рассматриваемых элементов системы, тем бо-
лее определенными становятся принципы ее раз-
вития, поскольку, согласно закону больших чисел, 
с которым тесно связан стохастическии�  принцип, 
чем больше число феноменов, тем очевиднее их 
тяготение к детерминированному концу. На осно-
ве статистических расчетов можно создать вероят-
ностную модель поведения динамическои�  систе-
мы. Таинство перехода хаоса в космос притягивало 
композиторов, особенно остро воспринимавших 
музыкальное творчество как продолжение боже-
ственного процесса миросозидания.

Греческии�  композитор Янис Ксенакис счи-
тал случаи� ность сущностным принципом разви-
тия физического мира в разных его проявлениях, 
включая искусство, поэтому стохастическии�  метод 
стал для него способом управления музыкаль-
ными событиями. Принципы организации музы-
кального языка «рассматривались Ксенакисом как 
частныи�  случаи�  общих вероятностных законов»1. 
Интерес к случаи� ности возник у Ксенакиса в про-
цессе научного и философского исследования ее 
природы: «С древних времен понятие случаи� ности 
в соединении с беспорядком или неорганизован-
ностью рассматривалось как противоположность 
и даже отрицание причины, порядка и организо-
ванности. Только недавно наши знания привели 
нас к постижению случаи� ных событии�  и приятию 
их градации�  (или “степенеи� ”); другими словами, 
только недавно мы начали постепенно рационали-

1 Соколов А. Музыкальная композиция ХХ века: диалекти-
ка творчества. Исследование. Изд. 2-е. М.: Изд. дом «Компо-
зитор», 2007. С. 168.
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Аннотация: Под влиянием научных теорий и философских учений в композиторской практике ХХ века воз-
никла стохастическая музыка (от греч. στοχασμός — догадка), в которой организация звукового материала 
в определенной мере основана на методе статистического распределения элементов (параметров звука, 
частей формы и др.). Стохастическая музыка получила развитие в период расцвета алеаторики — принци-
па композиции, допускающего воздействие фактора случайности на процесс создания или исполнения про-
изведения. Стохастический метод сочинения, как никакой другой в музыке ушедшего столетия, имел се-
рьезные философские основания, заставившие деятелей культуры переосмыслить художественный опыт 
и предложить новую творческую парадигму, не встречавшуюся в искусстве прошлого. По убеждению Я. 
Ксенакиса, Л. Хиллера, К. Штокхаузена и других адептов стохастической музыки, эта техника письма от-
ражает базовые принципы развития сущего, которым композиторы стремились следовать в музыке. Они 
обратились к стохастической музыке в поисках новой музыкальной выразительности и звуковой материи, 
соответствующей их внутреннему мироощущению, во многом сформировавшемуся под влиянием науки и 
философии ХХ столетия.
Ключевые слова: музыка, наука, философия, стохастика, алеаторика, случайность, композиция, техника 
письма, метод сочинения, произведение.



955

При цитировании этой статьи ссылка на doi обязательна

©
 N

O
TA

 B
E

N
E

 (О
О

О
 «

Н
Б-

М
ед

иа
»)

 w
w

w
.n

bp
ub

lis
h.

co
m

законы природы, поскольку музыка, по его убежде-
нию, суть искусство комбинаторики. Композитор 
обосновывал общие закономерности музыки ма-
тематическои�  логикои�  и воплощал в своеи�  музыке 
идею перехода от совершенного порядка к тоталь-
ному беспорядку. В процессе разработки материа-
ла и отдельных его компонентов (длительностеи� , 
звуков аккордов и кластеров, интервалов, высот, 
скорости движения, плотности ткани и др.) Ксена-
кис осуществлял алгебраические операции, при-
менял формулы из теории вероятностеи� , законы 
распределения Пуассона, Максвелла, цепи Марко-
ва. Например, в основу расчета движения звуковои�  
материи в сочинении «Питопракта» (буквально 
«Деи� ствие вероятностеи� », 1956) для 49 музыкан-
тов был положен выведенныи�  Максвеллом закон 
распределения частиц в газах. Благодаря опоре на 
научные достижения случаи� ность у Ксенакиса ока-
зывается строго вывереннои� , «узаконеннои� », рас-
считаннои�  и в какои� -то степени предсказуемои� : 
«Случаи� ность должна быть вычислена», — твердо 
заявляет он, хотя добавляет, что ее «можно скон-
струировать до определеннои�  степени, но с боль-
шим трудом и посредством сложнои�  цепи размыш-
лении� , которые суммируются в математическои�  
формуле; ее можно выстроить, но нельзя сымпро-
визировать или сымитировать»6.

Основными своими творческими принципами 
Ксенакис называет индетерминизм, детерминизм 
и «двуполюсную» область совместного деи� ствия. 
Индетерминизм реализуется в свободнои�  стоха-
стическои�  музыке, где случаи� ность вводится на од-
ном из нескольких этапов создания произведения 
или программирования его модели. К математиче-
ским формулам автор обращается при определе-
нии параметров, качеств и характера трансформа-
ции�  музыкального материала, между элементами 
которого возникают стохастические отношения. 
Таким методом были созданы «Аналогия А» (1958) 
и «Аналогия В» (1959). Вторым способом реализа-
ции принципа индетерминизма является приме-
нение Марковских цепеи� . Эта формула, связанная 
с законом больших чисел, была использована в 
«Ахоррипсис» (1957), «ST/4» для струнного квар-
тета (1956–1962), «St/10-1,080262» для ансам-
бля (1956–1962) и «St/48-1,240162» для оркестра 
(1956–1962), «Морсима-Аморсима» (1962) и других 
пьесах. Положения теории игр нашли отражение в 

6 Xenakis I. Formalized Music. Thought and Mathematics in 
Composition. Bloomington: Pendragon Press, 1992. Р. 38–39.

стически обосновать случаи� ность, еще не придя к 
совершенному и определенному объяснению про-
блемы абсолютнои�  случаи� ности»2. В музыке Ксе-
накиса случаи� ность играла роль лишь на одном из 
многочисленных этапов сочинения произведения, 
причем влияла на отдельные элементы ткани.

Кроме того, Ксенакис получил профессиональ-
ное образование в области точных наук, и для него 
была очевиднои�  теснеи� шая взаимосвязь музыки и 
математики. Теоретическая концепция композито-
ра основана на парадигме музыки как «материаль-
ного воплощения Числа, которое, в свою очередь, 
есть объективныи�  выразитель Космоса, так как 
отражает сущность отношении�  любых явлении� »3. 
Стохастическая музыка связана с представлением 
о числовои�  сущности искусства звука, организо-
ванного посредством математических операции�  и 
основанного на принципе индетерминизма. Ксе-
накис применял в музыке вероятностныи�  метод 
в конструктивных целях, которыи� , по мнению 
композитора, отражает некую обобщенную зако-
номерность становления Бытия и развертывания 
«природных явлении� , таких, как падение града или 
дождя на твердые поверхности, или, скажем, пение 
цикад летом в поле. Взятые в целом, они состоят 
из тысяч отдельных звуков, масса которых создает, 
на уровне целого, новое звуковое событие (sonic 
event). И это целостное событие гибко, оно образу-
ет пластичное изменение во времени, которое так-
же подчиняется алеаторическим, стохастическим 
законам»4.

В 1954 году Ксенакис применил принцип инде-
терминизма в однои�  из своих пьес, а двумя годами 
позднее ввел понятие «стохастическои�  музыки» — 
композиции, элементы которои�  «определяются со-
гласно теории вероятности и больших чисел — и в 
этом смысле случаи� ны, тогда как общие формаль-
ные данные в неи�  детерминированы»5 посред-
ством математических формул или специально 
созданных программ. Ксенакис считал своеи�  це-
лью применять открытые наукои�  стохастические 

2 Xenakis I. The Origins of Stochastic Music // Tempo. 1966. 
№ 78. P. 10.
3 Холопов Ю., Кириллина Л., Кюрегян Т., Лыжов Г., По-
спелова Р., Ценова В. Музыкально-теоретические системы: 
Учебник для историко-теоретических и композиторских 
факультетов музыкальных вузов. М.: Изд. дом «Компози-
тор», 2006. С. 521.
4 Там же. С. 522.
5 Там же.
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воспринимаемые множества звуков. Подобные 
множества звуков обладают ярко выраженнои�  ха-
рактерностью и способностью неуловимо менять 
свою окраску в любом направлении и в любои�  сте-
пени. Оперируя таким материалом, композитор 
[…] ищет свои сугубо индивидуальные методы его 
организации»8. Отдельные компоненты музыкаль-
нои�  ткани (тембр, высота, громкость и длитель-
ность) стохастическои�  композиции были «выстро-
ены в соответствии с математическои�  процедурои� , 
называемои�  распределением Пуассона»9. Автор 
контролировал развитие пьесы на мелком компо-
зиционном уровне, а на долю случаи� ности остав-
лял качественную специфику, следуя при этом 
четко определеннои�  формуле, применение кото-
рои�  раз за разом давало разные, но статистически 
идентичные результаты.

Полные названия пьес «ST/4–1, 080262» и 
«ST/10–1, 080262» означают, что это СТохастиче-
ская музыка для 4-х и 10-ти инструментов соот-
ветственно, основанная на исчислениях, сделан-
ных компьютером 8 февраля 1962 года. В обоих 
сочинениях основнои�  материал характеризуется 
контрастами между ритмомелодическими фигу-
рами с нерегулярными и регулярными, постоянно 
меняющимися и неизменными длительностями, 
динамикои�  и артикуляциеи� . «Морсима-Аморси-
ма» для скрипки, виолончели, контрабаса и фор-
тепиано открывается сопоставлением регистров, 
длительностеи�  и динамических уровнеи�  быстро 
движущеи� ся последовательности высот, а 6 так-
тов спустя фактура рассеивается, и до конца пье-
сы чередуются эти два основных элемента. Такие 
контрасты являются отличительнои�  чертои�  сто-
хастическои�  музыки Ксенакиса, включая поздние 
композиции 1970–1980-х годов.

На этапе создания макрокомпозиции и про-
граммировании произведения в целом Ксенакис 
выстраивая предварительную как «фоническую», 
так и структурную модель произведения, поэто-
му в итоге алеаторныи�  принцип влиял на формо-
образование его произведении�  незначительно. Не 

8 Соколов А. Музыкальная композиция ХХ века: диалекти-
ка творчества. Исследование. Изд. 2-е. М.: Изд. дом «Компо-
зитор», 2007. С. 172.
9 Холопов Ю., Кириллина Л., Кюрегян Т., Лыжов Г., По-
спелова Р., Ценова В. Музыкально-теоретические системы: 
Учебник для историко-теоретических и композиторских 
факультетов музыкальных вузов. М.: Изд. дом «Компози-
тор», 2006. С. 524.

области совместного деи� ствия неопределенного и 
определенного начал «bi-pole», а теория групп — в 
области детерминизма.

В «Аналогии А» для 9-ти струнных инструмен-
тов частота, интенсивность и плотность звуков 
партии�  были статистически выбраны из произ-
вольно установленных диапазонов. Эти диапазо-
ны менялись в соответствии с промежуточными 
вероятностями, возникшими в серии логически 
последовательных событии� . Вероятности образо-
вали внутренне связанную матрицу, в которои�  сба-
лансированы близлежащие звуковые организмы. 
В результате статистического распределения воз-
никла серия из 8-ми связанных звуковых структур, 
упорядоченных в соответствии с общими цепями 
Маркова. Эти цепи в целом тяготеют к стабиль-
ности, но претерпевают случаи� ные изменения. 
Благодаря своему строению звуковои�  организм 
возвращается к сбалансированному состоянию, 
необходимому композитору. «Аналогия В» была 
создана подобным образом, что и ее предшествен-
ница, за исключением открывающеи�  пьесу сонор-
нои�  полосы с меняющеи� ся плотностью и интенсив-
ностью, образуемои�  путем соединения множества 
мелких отдельных звуковых частиц. Восстановить 
многочисленные математические операции, про-
изведенные Ксенакисом в процессе создания пье-
сы, достаточно трудно, однако описание их позво-
ляет понять, в какои�  степени Ксенакис следовал 
алеаторному принципу в своем творчестве.

«Ахоррипсис» для 21 инструмента компози-
тор создал по минимальному количеству правил, 
позволив компьютеру принять большую часть ре-
шении� . Автора терзала мысль, «могла ли философ-
ская мысль обрести звуковое воплощение и стать 
интересным объектом с точки зрения музыки»7. 
Название опуса означает «потоки звука», отсюда — 
звуковые структуры пьесы, подобные сонорным 
пятнам или облакам. Вообще это типичныи�  для 
Ксенакиса тип звукового материала. Как отмеча-
ет А. Соколов, «в ряде своих сочинении�  Ксенакис 
рассматривает звуковои�  материал как непрерыв-
ныи�  континуум высотных временных, громкост-
ных и тембровых характеристик. В таких случаях 
реально воспринимаемои�  фоническои�  единицеи�  
становится не отдельныи�  звук […], а “звуковое 
облако”, “поле”, “полоса” (термины Я. Ксенакиса), 
особым образом организованные и недискретно 

7 Bois M. Iannis Xenakis: The Man and his Music. London: 
Boosy and Hawkes Music Publishers Limited, 1967. P. 11.

DOI: 10.7256/1999-2793.2014.7.9931
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по словам Ксенакиса, заключалась в явлениях при-
роды вроде звука дождя или града, падающего на 
твердую поверхность, звука цикад в летнем поле, 
гомона толпы из сотен тысяч людеи�  и т. п. “Эти зву-
ковые явления, — пишет Ксенакис, — сделаны из 
тысяч изолированных звуков; это множество зву-
ков, воспринимаемых целом, дает качественно но-
вое звуковое явление”»10.

Случаи� ность у Ксенакиса является неотъем-
лемои�  частью логически последовательнои�  фило-
софско-эстетическои�  концепции, основаннои�  на 
научных теориях. С однои�  стороны, композитор 
допускает алеаторику потому, что случаи� ность 
заметно обогащает звуковые процессы в музыке 
и служит одним из средств детерминации сочи-
нения. «Вычисление алеаторики, то есть стоха-
стики, во-первых, гарантирует то, что в области 
точных дефиниции�  не будут допущены ошибки, а 
во-вторых, послужит прочным методом аргумен-
тации и обогащения звуковых процессов»»11. С 
другои�  стороны, Ксенакис осуждает композиторов, 
отказывающихся делать выбор и оставляющих его 
на долю исполнителеи� . «Сделка со случаи� ностью 
в вопросах искусства или науки требует глубокого 
понимания философии истории, знания теории ве-
роятностеи�  и стохастики. Но метод, которым “але-
аторная”, “графическая” или “импровизируемая” 
музыка имеет дело со случаи� ностью, лишь имита-
ция идеи, связаннои�  с определенными аспектами 
жизни, проникшеи�  практически во все физические 
и гуманитарные науки. Это […] обман публики и са-
мого себя. Композиторское самоотречение»12. Ксе-
накис не только создавал композиционную модель 
сочинения, отображаемую в виде графика, схемы, 
абстрактнои�  или конкретнои�  фигуры, но и «тести-
ровал» ее на соответствие ожидаемому им резуль-
тату и при необходимости корректировал модель. 
Он допускал свободу исполнительского выбора при 
повторении структур и определении мелких дета-
леи� , желая подчеркнуть неповторимость звуково-
го облика произведения в каждои�  интерпретации 
и достичь вариации� , объективно распределяемых 
случаи� ностью. Наконец, он рассматривал возмож-

10 Соколов А. Музыкальная композиция ХХ века: диалек-
тика творчества. Исследование. Изд. 2-е. М.: Изд. дом «Ком-
позитор», 2007. С. 171.
11 Xenakis I. Formalized Music. Thought and Mathematics in 
Composition. Bloomington: Pendragon Press, 1992. Р. 38–39.
12 Xenakis I. Ad libitum // The World of Music. 1967. № 9(1). 
P. 17.

случаи� но одно из его сочинении�  для виолончели 
соло носит название «Nomos Alpha» (1965), что оз-
начает «первостепенное правило» или «главныи�  
закон», которому его заставлял следовать научныи�  
склад ума. Ксенакис допускал случаи� ность лишь 
затем, чтобы она давала необходимыи�  акустиче-
скии�  эффект, труднодостижимыи�  без точных и 
многочисленных расчетов. На долю случаи� ности 
он оставлял высоту или длительность звуков при 
управлении огромными сонорными массами, стро-
го контролируя при этом их объем и плотность. На-
пример, в «Питопракте» большая группа струнных 
divisi играет краткие точечные звуки, которых так 
много и которые расположены настолько близко 
друг к другу, что в результате образуют облака зву-
ков, объемные глиссандо, подвижные тембровые 
пятна. По мнению Ксенакиса, невозможно создать 
такие естественные и совершенные облака или 
пятна, если подбирать все тоны по отдельности. 
Поэтому композитор сначала рассчитал необходи-
мое время звучания, плотность и местоположение 
пятна в высотном диапазоне, а затем использовал 
математическую формулу для определения высот 
и их длительностеи�  и их равного распределения 
внутри звукового облака и с помощью компью-
тера установил эти параметры. Ксенакис исполь-
зовал компьютер не для генерирования звуков, 
а для осуществления исчислении�  относительно 
внутреннего строения «звуковых организмов», их 
соотношения во времени и пространстве, последо-
вательности событии�  и общего процесса формоо-
бразования композиции в соответствии с рядом 
основных правил.

Ксенакис желал создать современную культу-
ру на совершенно новои�  почве и привносил в му-
зыку прежде не используемые композиционные 
идеи из математики, теории информации и игр, 
включая символические системы этих теории� . 
Стимулом для него были формы, стохастически со-
бранные из широкого диапазона разнообразных 
компонентов и потому интенсивно развивающи-
еся, контрастные, рельефные, с богатои�  фактурои�  
и всесторонним развитием материала. «Сам Ксе-
накис указывает, что его приход к стохастическои�  
музыке имел две предпосылки. Первая заключа-
лась в сознательнои�  попытке выи� ти из тупика се-
риальнои�  музыки. […] Жестко предопределенному 
порядку появления звукоэлементов в сериальнои�  
музыке Ксенакис противопоставляет “вероят-
ностную причинность” связеи�  звукоэлементов в 
собственнои�  музыке. […] Вторая же предпосылка, 
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цессе исполнения следует произвольно, поднима-
ет проблему эстетически-прекрасного, с которои�  
сталкивается алеаторная музыка вообще. В схеме 
«Стратегии» не заметен какои� -либо принцип со-
поставления «тактик», делающии�  их комбина-
ции выразительными или интересными с точки 
зрения слухового восприятия. В концертном же 
исполнении пьеса с первого взгляда напоминает 
следование отдельных звуковых событии� . Однако 
автор поясняет: «Победитель выигрывает просто 
потому, что он более четко следует правилам игры, 
предписанным композитором, которыи�  возвра-
щает себе ответственность за то, что “прекрасно” 
или “ужасно” в его музыке. Игра “Стратегия” — это 
суперструктура, наложенная на стохастические 
структуры, задуманная таким образом, чтобы ни 
одна комбинация противоположных тактик не 
была ужаснои� »13. В основе игры лежит предвари-
тельно рассчитанная композиционная модель, 
которая в процессе сочинения корректировалась 
с целью достижения искомых оттенков вырази-
тельности и ожидаемых автором результатов 
слухового восприятия. В данном случае эмоцио-
нально-художественное воздеи� ствие на слушателя 
оказывает быстрая смена «тактик» и связанных с 
ними темброво-артикуляционных качеств звуча-
ния, пробуждающие в воображении яркие образ-
но-поэтические ассоциации. При прослушивании 
всеи�  пьесы складывается ощущение, что все му-
зыкальные события «Стратегии» образуют некии�  
объемныи� , непрерывно трансформирующии� ся 
звуковои�  континуум, саморазвивающии� ся как жи-
вои�  организм.

Американскии�  композитор Леджарен Хиллер 
применял статистическии�  метод в электроннои�  
музыке. Он проводил аналогию между естествен-
ным функционированием цифровои�  аппаратуры, 
которая «используется для “создания вселеннои�  
случаи� ностеи� ” и выбора упорядоченных множеств 
информации из этои�  вселеннои�  случаи� ностеи�  в со-
ответствии с предписанными правилами, музы-
кальными или какими угодно», и созданием музыки 
человеком, так как «творческии�  процесс заключа-
ется в установлении порядка в бесконечном раз-
нообразии возможностеи� »14. Хиллер доверял ком-
пьютеру установку всех параметров материала от 

13 Bois M. Iannis Xenakis: The Man and his Music. London: 
Boosy and Hawkes Music Publishers Limited, 1967. Р. 30.
14 Hiller L.A., Isaacson L.M. Experimental Music. N.Y.: 
McGraw-Hill Book Company, Inc., 1959. P. 2.

ность случаи� ных различии�  между исполнениями 
однои�  и тои�  же пьесы, появляющихся на макроком-
позиционном уровне, но только под тщательным 
математическим контролем самого композитора 
(посредством математических операции�  или ком-
пьютернои�  программы), обеспечивающим стати-
стически идентичныи�  в каждом случае результат.

В процессе композиции Ксенакис также следо-
вал законам теории игр, разрабатывающеи�  модели 
поведения системы в условиях конфликта, а так-
же возможности компьютерного моделирования 
некоторых параметров материала и проведения 
быстрых вычислительных операции� . Ему принад-
лежат музыкальные игры-соревнования — орке-
стровые «Дуэль» (1959) и «Стратегия» (1962), под-
разумевающие не коллективные музицирования, 
а деи� ствительно соревнования с победителями 
и проигравшими, которые могут быть отмечены 
моральнои�  и материальнои�  наградои�  — призом, 
медалью или кубком для однои�  стороны и «штра-
фом» для другои� . Каждая партитура содержит ряд 
«звуковых конструкции� » для каждого из двух ди-
рижеров, набирающих очки в зависимости от того, 
какую «конструкцию» они выбрали в ответ на по-
следнее деи� ствие оппонента. Музыкальные игры 
Ксенакиса возникли не столько под влиянием але-
аторных сочинении�  его коллег, сколько из его ин-
тереса к теории игр с ее законами и стратегиями.

В игре-соревновании между двумя оркестрами 
«Стратегия» каждыи�  дирижер со своеи�  «командои� » 
может выбирать и комбинировать любые из 19-ти 
«тактик» — инструментальных групп («медные 
духовые», «ударные» и др.) и способов звукоизвле-
чения («удары ладонями по корпусу струнных ин-
струментов», «глиссандо» и др.). У соперников есть 
схемы с произвольно выбранными композитором 
«тактиками» из 361-и�  возможнои�  пары их комби-
нации�  (в схеме они обозначены положительным 
или отрицательным числом). Игра состоит в том, 
что первыи�  оркестр исполняет указанную в схе-
ме «тактику», второи�  быстро отвечает ему другои�  
«тактикои� », а тому в свою очередь вновь отвечает 
первыи� . В результате быстрых изменении�  «так-
тик» партитура максимально насыщается событи-
ями. Заканчивается игра по прошествии заплани-
рованного времени.

Благодаря игре «Стратегия» как сочинение 
обретает такие черты, как контрастность звуко-
вого материала и насыщенность музыкального 
развития, свои� ственные стилю Ксенакиса в целом. 
При этом композиция, материал которои�  в про-
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на случаи� ности. Строфы «Компьютернои�  кантаты» 
таким образом постепенно упорядочиваются, по-
скольку правила принятия решении�  применяются 
к все более и более продолжительным музыкаль-
ным фрагментам, становящимся все более и более 
«осмысленными». Автору постепенно открывается 
все большая часть проведеннои�  работы, поэтому в 
каждом последующем решении он проявляет все 
большую избирательность и начинает «сочинять» 
музыку в прямом смысле этого слова в сравнении 
с первои�  строфои� , процесс создания которои�  он не 
контролировал вообще. Текст «Кантаты» также 
отражает это движение музыки от хаоса к поряд-
ку. В строфах текста англии� скии�  язык постепенно 
переходит от нулевого порядка — случаи� нои�  ком-
бинации звуков и слогов, к четвертому порядку 
— словам и фразам. Последняя строфа состоит из 
случаи� но отобранных фрагментов англоязычного 
текста; музыка же последнеи�  строфы представля-
ет собои�  результат статистическои�  аппроксимации 
частоты появления звуков, длительностеи� , пауз и 
динамики небольшого фрагмента из «Трех мест в 
Новои�  Англии» Чарлза Аи� вза. Другая, не менее из-
вестная пьеса, — «Иллиак-сюита» для струнного 
квартета (1957) Хиллера и Леонарда Аи� зексона 
была полностью генерирована цифровои�  машинои�  
на основе специальнои�  программы, разработаннои�  
в Университете Иллинои� са.

Ксенакиса, как и Хиллера, интересовали раз-
ные градации художественного целого между 
полюсами хаоса и порядка. «Все происходит, как 
если бы это были бинарные колебания между 
симметриеи� , порядком, рациональностью и асим-
метриеи� , беспорядком, иррациональностью»18. Но 
если Хиллер начинает с чистои�  случаи� ности, а за-
тем постепенно ограничивает ее, то Ксенакис рас-
сматривает случаи� ность как предел, достигаемыи�  
путем введение беспорядка в чистыи�  порядок или 
симметрию. «Случаи� ность — это предел развер-
тывающеи� ся симметрии. Симметрия тяготеет к 
асимметрии, которая в этом смысле эквивалентна 
отрицанию изначально установленнои�  структу-
ры, отрицанию, которое влияет не только на де-
тали, но прежде всего на композицию в целом. […] 
В начале трансформации в сторону асимметрии 
введение в симметрию исключительных событии�  
является эстетическои�  целью. Когда исключитель-
ные события умножаются и становятся общими, 

18 Xenakis I. Formalized Music. Thought and Mathematics in 
Composition. Bloomington: Pendragon Press, 1992. P. 25.

высоты и тембра звуков до их последовательности 
в пьесе. Он осуществлял следующие процедуры: «На 
первом этапе компьютеру было задано генериро-
вать случаи� ную последовательность целых чисел, 
которые были соотнесены с нотами музыкальнои�  
шкалы… Эти случаи� ные числа, выбранные стреми-
тельно, практически за одну тысячную секунды, 
затем были […] проведены через серию арифме-
тических операции� , отвечающих разных правилам 
композиции и в зависимости от тех же правил либо 
были использованы, либо нет»15. На одном из эта-
пов компьютер отбирал материал из бесконечного 
числа возможностеи�  по определенному запрограм-
мированному принципу. Хиллер считал, что «музы-
кальные произведения находится где-то между дву-
мя краи� ностями порядка и хаоса и что изменения в 
музыкальном мышлении обусловлены тяготением 
то к одному полюсу, то к другому»16. В своем твор-
честве Хиллер стремился достичь баланса между 
порядком и беспорядком, поэтому вводил причин-
ную закономерность на макрокомпозиционныи� , а 
случаи� ность — на микрокомпозиционныи�  уровень, 
избегая при этом строгои�  периодичности и регуляр-
ности звукового материала. Хиллеру показалась ин-
тереснои�  идея рождения порядка из хаоса в самом 
процессе композиции, и воплотить ее помог стоха-
стическии�  метод.

В «Компьютернои�  кантате» (1963) для сопра-
но, магнитнои�  ленты, 10-ти ударных и камерного 
ансамбля, созданнои�  совместно с Робертом Беи� -
кером, Хиллер воплотили свою концепцию равно-
весия порядка и случаи� ности. Авторы использо-
вали компьютеры и программы IBM7090 и CSX1, 
разработанные в Университете Иллинои� са. Пять 
«строф» пьесы созданы по принципу «движения 
стохастического процесса от нулевого порядка че-
рез четвертыи�  в последующих строфах»17. В дан-
ном сочинении стохастическии�  процесс первого 
порядка означает принятие следующего решения 
только в зависимости от предыдущего, второго по-
рядка — двух предыдущих, третьего и четвертого 
порядков — соответственно трех и четырех пре-
дыдущих решении� . Процесс нулевого порядка не 
учитывает предыдущие решения и основывается 

15 Ibid. P. 4.
16 Ibid. P. 17.
17 Hiller L.A., Baker R.A. Computer Cantata: A Study in 
Compositional Method // Perspectives of New Music. 1964. 
№ 3(1). P. 64–65.
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[…] Я привнес в музыку все� , о чем узнал, и впервые 
создал звуки, обладавшие статистическими харак-
теристиками с определенными ограничениями»21. 
Штокхаузену было известно, что в американском 
искусстве было подобное движение, и что создание 
картины в абстрактнои�  экспрессионистскои�  живо-
писи США 1950-х годов было по сути алеаториче-
ским: «Этот термин Меи� ер-Эпплер использовал, 
когда ссылался на индетерминированное поведе-
ние волновои�  структуры»22. Свои�  подход он считал 
научным и отмечал, что достижения современнои�  
физики не были бы возможны без открытии�  в об-
ласти стохастики и нашли отражение в музыке.

Феномены окружающеи�  среды Штокхаузен 
видел меняющимися во времени и пространстве, 
но неизменными в своеи�  сути. «Например, мое 
тело состоит из клеток, клетки — из молекул, мо-
лекулы — из атомов, а атом из еще более мелких 
частиц; но мое тело имеет форму, которая отлича-
ется от вашеи� , и естественно существует тонкая 
связь между тканью и формои� »23. Таковым же ему 
представлялось и музыкальное произведение, ма-
териал которого (ткань) может включать стати-
стические процессы и варьироваться, а целостная 
структура (форма) при этом — сохранять четкие 
очертания. В ряде сочинении�  Штокхаузен вопло-
тил идею относительнои�  вариабельности внутри 
заданных интервалов, временных отрезков и иных 
структур. Благодаря алеаторике длительностеи�  
или высот, например, спиральное движение осу-
ществляется всеми инструментами нерегулярно 
и асинхронно, создавая статистические поля ин-
дивидуальных импульсов, точно предопределить 
которые невозможно. Чтобы описать такои�  про-
цесс, Штокхаузен использует образ пчелиного роя: 
«Вы не можете точно сказать, сколько пчел в рою, 
но видите, насколько он большои�  и плотныи�  и что 
огибает. Или когда осенью мигрируют дикие гуси, 
они иногда нарушают формацию, в полете образуя 
непериодическую структуру. Или как распределя-
ются листья на дереве: вы можете поменять по-
ложение всех листьев, но это не изменит дерево 
в целом»24. Принцип вариабельности внутреннеи�  
структуры звуковои�  массы Штокхаузен применял 
и к форме, подвижность которои�  не влияет на ее 

21 Ibid. Р. 68.
22 Ibid. Р. 69.
23 Ibid. Р. 73.
24 Ibid. Р. 72.

возникает связь на высшем уровне. Это тот беспо-
рядок, которыи� , по краи� неи�  мере, в искусстве и в 
высказываниях художников, видится результатом 
сложных, многочисленных и богатых брутальных 
столкновении�  современнои�  жизни. Об этом свиде-
тельствуют абстрактное, декоративное искусство, 
ташизм и т. д. Следовательно, случаи� ность, с кото-
рои�  мы сталкиваемся во всех наших ежедневных 
делах, ничто иное, как краи� нее проявление этого 
контролированного беспорядка (которыи�  означа-
ет богатство или бедность связеи�  между событи-
ями и порождает зависимость или независимость 
трансформации� ), и в силу этого он, наоборот, обла-
дает всеми благоприятными свои� ствами упорядо-
чивающего искусство фактора»19.

Большинству происходящих в мире процессов 
присущи статистические результаты, обусловлива-
ющие разнообразие видов и структур. Подобного 
стремился достичь в своих пьесах немецкии�  компо-
зитор Карлхаи� нц Штокхаузен и с этои�  целью при-
менял особые методы сочинения и формы, а вме-
сто традиционнои�  нотации использовал знаковые 
системы, допускающие случаи� ность в создание и 
исполнение произведения искусства. Алеаторныи�  
принцип Штокхаузен почерпнул из теории инфор-
мации. Он отмечал, что относительность проникла 
в музыку, как и во все другие области, и вскоре по-
явились партитуры, отражающие статистические 
процессы: «Я начал их писать в 1954 году под силь-
ным влиянием моего учителя Меи� ера-Эпплера, 
преподававшего теорию информации в Боннском 
университете, где в статистике, преимущественно 
в математике, а также в социологии и физике боль-
шую роль играли алеаторические процессы»20. По 
воспоминаниям Штокхаузена, на семинарах по тео-
рии информации он и другие студенты «создавали 
искусственные тексты, разрезая газетные статьи 
на одно-, двух- и тре�хслоговые фрагменты, иногда 
даже доходя до краи� ности и вырезая отдельные 
буквы. Мы перетасовывали их как карты, созда-
вая новые искусственные тексты, а затем исследо-
вали степень их информативнои�  наполненности. 
Естественно, чем больше мы разрезали исходныи�  
текст, тем менее информативным становился в 
результате новыи� , случаи� но созданныи� . Принцип 
неопределенности Геи� зенберга основан на таком 
гипотетическом поведении компонентов атома. 

19 Ibid.
20 Stockhausen. Conversations with the composer / ed. by 
Jonathan Cott. N.Y.: Simon and Schuster, 1973. Р. 67.
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ности — снова самостоятельная форма. Таким об-
разом, я осознаю, что статистические элементы 
становятся индивидуальными. Распределение про-
жилок внутри каждого отдельного листа кажется 
статистическим»27. По убеждению Штокхаузена, 
физические объекты характеризует статистиче-
ское поведение элементов на мелких структурных 
уровнях, обусловливающее вариабельность фор-
мы на крупном. Объектом творческого интереса 
у Штокхаузена становится процесс рождения му-
зыки из хаоса — возникновения неповторимого 
звукового организма, состоящего из множества 
подвижных и меняющихся частиц. Мобильность 
ткани приводит к тому, что один организм стано-
вится другим, одна форма преобразуется в другую. 
Метаморфозе акустических объектов композитор 
уделяет особое внимание: «Я воссоздаю процесс 
мутации природы — вот о чем моя музыка. Интер-
модуляция — это когда одно существо становится 
другим. […] Базовыи�  материал остается одним и 
тем же. Именно это я имел в виду, когда говорил об 
алхимии, — трансформацию однои�  субстанции в 
другую. Трансубстанциация — замена, замещение 
однои�  ткани другои� …»28.

Композитор объяснял свое увлечение але-
аторикои�  так: «Относительность, вошедшая в 
детерминизм, все более и более ставит перед ис-
полнителем алеаторические задачи. […] Они под-
разумевают использование личнои�  интуитивнои�  
или творческои�  способности музыканта. […] Эта 
новая ситуация допускает выбор, и мне думается, 
что выбор — такая вещь, которая вызывает у че-
ловека чувство собственного достоинства»29. По 
словам Штокхаузена, относительность и статисти-
ческии�  метод расширяют сознание композитора и 
исполнителя, помогая обнаружить в привычном 
явлении нечто ранее неизвестное и даже мистиче-
ское, когда оно входит в состояние относительно-
сти и статистические процессы. С однои�  стороны, 
релятивизм музыкального произведения симво-
лизирует труднодостижимость художественнои�  
истины, с другои�  — алеаторика делает творца при-
частным к таинствам бытия и абсолютным зако-
нам мироздания.

Композиторы ХХ века искали новые пути 
развития и совершенствования искусства, сред-

27 Ibid. Р. 75.
28 Ibid. Р. 151.
29 Ibid. Р. 69.

качественные характеристики, не меняет ее по 
существу. Неизменность звукового организма в 
целом, характерность его формы, неповторимость 
очертании�  является у Штокхаузена условием вве-
дения случаи� ности.

Алеаторическои�  структурои�  Штокхаузен назы-
вает «случаи� ное распределение элементов внутри 
определенных границ»25. К таким структурам от-
носятся шумы, имеющие не периодичное распре-
деление волн внутри заданных границ, согласные 
и другие звуки, которые, как молекулы воздуха, под 
воздеи� ствием энтропии рассредоточиваются в про-
странстве неравномерно. Задача композитора — на-
править статистику, определить курс и цель движе-
ния, качества звуковых масс (очертания, плотность, 
яркость, громкость и др.). «В статистических ком-
позициях индивидуальные компоненты входят в 
структуры, которые имеют свои собственные все-
объемлющие характеристики и становятся новыми 
единицами, которые трактуются как звуки, но жи-
вут своеи�  внутреннеи�  жизнью. Статистическая ком-
позиция как алеаторическая композиция в целом 
характеризуется тем, что вы можете произвольно 
поменять положение элементов внутри заданных 
границ, но это не изменит основных характеристик. 
Так же как если поменять положение листьев на 
дереве»26. Образ древа звуков центральныи�  в твор-
ческои�  концепции Штокхаузена. Он считал, что ком-
позиция есть составление звуков, которые могут 
быть распределены во времени и пространстве, как 
листья на дереве: если поменять их местами, дерево 
останется тем же самым, сохранятся общие очерта-
ния и линии формы.

Случаи� ность Штокхаузен вводит на микроуро-
вень композиции при условии определенности и 
стабильности макроуровня, воплощающего собои�  
целостныи�  образ с характерными признаками. По 
его словам, «статистика, алеаторика применяется 
преимущественно к малым элементам, находя-
щимся внутри большои�  формы. Если я подои� ду 
близко к дереву, то его форма исчезнет, и чем бли-
же я буду подходить к нему, тем труднее мне будет 
увидеть его очертания. Если посмотреть на ветви, 
они представляют самостоятельную форму. Эта 
новая единица — ветвь — содержит элементы с 
алеаторическим распределением — листья более 
коротких веток. Если взять каждыи�  лист в отдель-

25 Ibid. Р. 73.
26 Ibid. Р. 74.

Рациональное и иррациональное
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непредсказуемость. По замечанию Б. Циммерма-
на, «временность, историчность как сущность че-
ловеческого бытия, неповторяемость принимае-
мых решении� , свобода, устремленная в будущее, 
являются с тех пор (начиная, прежде всего, с Хаи� -
деггера) определяющими для понимания вре-
мени в современнои�  философии»30. В искусстве 
второи�  половины ХХ века стала нормативнои�  
индивидуализация концепции произведения, со-
става исполнителеи� , звукового материала, тех-
ники письма, не говоря уже о форме, особеннои�  
не только в любом сочинении, но и каждом его 
конкретном исполнении. Стохастическая музыка 
стала одним из выражении�  парадигмы неповто-
римости каждого акта творческои�  деятельности 
и художественного произведения.

30 Циммерман Б.А. Интервал и время / Пер. и коммент. 
А. Сафронова // Композиторы о современной композиции: 
Хрестоматия / Ред.-сост. Т.С. Кюрегян, В.С. Ценова. М.: На-
учно-издательский центр «Московская консерватория», 
2009. С. 95.

ства музыкальнои�  выразительности, формы вы-
ражения эстетическои�  мысли. Стохастическая 
музыка стала воплощением индивидуальных 
творческих идеи�  деятелеи�  авангарда, таких как 
новыи�  принцип сочинения, формообразования 
и восприятия музыкальнои�  композиции, в кото-
рои�  созидательные функции разделены между 
автором и исполнителем. Статистическии�  метод 
применяли с целью поиска новых тембровых, 
мелодических, ритмических, фактурных возмож-
ностеи�  исполнения с однои�  стороны и индиви-
дуализации звукового воплощения авторскои�  
мысли с другои� . Индетерминистские концепции 
отразили характерное восприятие жизни, при 
котором за устои� чивостью и постоянством мира 
стали видеть его нестабильность, изменчивость, 
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