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У статті розкривається сутність східних музичних практик, що відроджуються 

в західноєвропейській новаційній опус-музиці ХХ – початку ХХI століть. Аналізується 
специфіка сучасного музично-семіозисного мислення структурами східної музичної 
традиції та доводиться їх актуальність. 
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В статье раскрывается сущность восточных музыкальных практик, 

возрождающихся в западноевропейской новационной опус-музыке ХХ − начала ХХI 
веков. Анализируется специфика современного музыкально-семиозисного мышления 
структурами восточной музыкальной традиции и доказывается их актуальность. 

Ключевые слова: рага, тала, макам, люй, опус-музыка, музыкально-семиозисное 
мышление. 

 
The article reveals the essence of eastern musical practices, reviving in West 

European novation opus-music XX − beginning of XXI century. Analyzed the specific 
contemporary musical- semiosis thinking structures eastern musical tradition and prove their 
relevance. 
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В історії музичної культури прийнято розрізняти декілька систем 

музичного мислення. Дві з них визнані головними − західноєвропейська, 
заснована на багатоголоссі, та східна, що будується на одноголоссі. Перша з 
них склалася в Європі і згодом поширилася по всіх країнах, де європейці 
становили значущу частину населення, друга склалася в східних цивілізаціях 
Азії. На даний час вона панує в арабських країнах і на територіях, що входили 
свого часу до Арабського халіфату, а також в Індії, Китаї та країнах Південно-
Східної Азії. Східну музичну культуру європейці завжди розглядали як 
загадкову й складну для розуміння, але композитори-новатори ХХ століття. 
почали звертатися до зразків східної музики й характерних способів 
медитативного й ритмо-тембрового мислення. Розглянемо в даній статті 
специфічні особливості східного типу музичного мислення й використання 
його прийомів у новаційних практиках опус-музики ХХ століття.  

У музичній культурі стародавнього світу, незважаючи на єдині 
онтологічні корені музичної цілісності, можна побачити принципову 
відмінність між східним і західним типом музичного мислення. Східна музична 
традиція є найдавнішою формою музичного усвідомлення Гармонії, Краси, 
Порядку та законів Універсуму. Ця музика є віддзеркаленням космічного 



порядку й символом злиття з буттєвими основами людського існування. Тут 
людина виступає не як творець музичних структур, як провідник і прозорий 
медіатор. Вона ще не створює і не виробляє музику, яка б виражала суб’єктивні 
почуття й переживання, лише відтворює об’єктивно існуючу Музику («Музику 
Сфер», «музику Ритуалу» тощо). Відповідно і результатом діяльності людини є 
не твір-річ, відтворення, тобто те, що відсилає до початкової моделі. Практично 
у всіх великих культурах давнини − у Єгипті, Вавилоні, Індії та Китаї – музичні 
звукоряди розумілися як коди універсальних класифікаційних рядів. До цих пір 
знаходяться у вжитку семиступеневі та п’ятиступеневі лади, які є не що інше, 
як звуковисотна класифікація семи астрологічних планет і п'яти 
першоелементів. Однак в давнину за кожним звуком звукоряду стояв цілий ряд 
предметів і явищ, об’єднаних зв'язком з конкретним звуком. У цей ряд крім 
планет і першоелементів могли входити мінерали, рослини, тварини, пори доби, 
пори року, сторони світу, кольори, частини людського тіла, внутрішні органи 
тощо. Можна стверджувати, що звукоряд виступав як первинний фактор 
впорядкування світу, як класифікаційний код, на основі якого шикувалися 
великі класифікаційні таблиці. Розглянемо деякі конкретні поняття й принципи 
східного музичного мислення. 

Перші відомості про музику в індійській культурі пов'язані з Ведами, в 
першу чергу з «Самаведою», що зосереджується на музиці докладніше за інші 
Веди (пояснюючи, як виконувати гімни «Рігведи») і міцно зв'язує витоки 
музики з релігійно-магічною практикою індуїзму. Трактат «Натьяшастра» 
розглядає музику в синкретичній єдності інструментального початку, співу і 
танцю, демонструє, що вже до його створення індійці володіли 
високорозвиненою музичною системою. В основі музичного мислення 
індійської музичної культури лежать два принципи: рага й тала. Слово рага 
використовувалося як для позначення жанру, заснованого на даній мелодії, так і 
для визначення закріпленої традицією ладоритмічної побудови, традиційно 
стійкої мелодії. Хоча рага важко піддається адекватному визначенню, вона 
далеко не вичерпується лише вказівкою на використовуваний звукоряд. Теорія 
раги ґрунтується на розумінні звуку (нада) як енергії космосу, що дає початок і 
напрямок людського життя та кола перероджень. Ритм Всесвіту втілюється в 
системах поєднання звуків: звукорядах і обумовлених їх структурами мелодіях-
моделях. Звукоряд індійського ладу складався з семи головних тонів, число 
яких мало сакральний зміст (відповідає семи планетам Сонячної системи); ці 
семизвуччя по-різному градуюються на 22 інтервали − шруті (деякі з них 
європейський слух навіть не розрізняє). Кожному з шруті відповідає певний 
поетично-колірний символ. Рага, що спирається на визначений набір шруті, 
володіє жорстко заданим емоційно-символічним характером (раса). Отже, 
кожна рага покликана передати певну емоцію або настрій людини: любов, 
веселощі, огиду, гнів, подив, заспокоєння. Так само наділені символічними 
значеннями стандартні ритмічні малюнки (тала), яких у трактатах 
нараховуються понад 2000. Тала − це окремий ритмічний малюнок композиції 
(дуже умовно відповідає західному поняттю музичного метра), ритмічний цикл, 
що складається з певної кількості «квадратів» (джаті), з яких кожен може 



містити різну кількість часток. Взагалі науку про музичний ритм теж називають 
тала. Вважається, що головним завданням виконавців раги є поступове 
«проявлення» всіх звуків і структури мелодійного модуля, розкриття в певному 
порядку певної кількості відповідних до її раса ритмічних тала [6, 411]. 

Типологічно близьким до раги є вокально-інструментальне 
імпровізаційне мистецтво арабського, турецького, іранського, іракського та 
сусідніх етносів, включаючи вірмен − макам (маком, мугам, муках, шашмакам, 
хіджаз, дастгях). Макам вперше згадується в працях Сафі ад-Діна (XIII 
століття). Приблизно 200 звукорядів – мелодійних модулів імпровізації − 
споживаними є 30 – 40. Звукоряди діляться на вісім сімейств (у менш 
поширених теоретичних класифікаціях − дев’ять), кожне з яких символічно 
пов'язане зі станом Всесвіту, часом доби, емоційним станом людини, а також з 
сюжетними ситуаціями і текстами класичних лірико-епічних поем східного 
«П'ятикнижжя». Кожен звукоряд арабської музики має свою назву, що відбиває 
його математико-космічну символіку та морально-емоційний характер.  

Музика в Стародавньому Китаї завжди була тісно пов'язана з 
філософією і устроєм суспільства. Конфуцій писав, що музика являє собою 
мікрокосмос, що відображає будову Всесвіту. Прекрасна музика володіє строго 
певною структурою, яку не можна порушувати, як не можна переступати закон. 
Знання про китайську музичну культуру містяться у стародавньому пам'ятнику 
III ст. до н.е. «Люйші Чуньцю». Виникнення музичного звуку автори «Люйші 
Чуньцю» зводять безпосередньо до самого Непроявленого дао. «Музика − це 
тонка ци − повітряна матерія, яка зазначає ритм зростання та спадання неба і 
землі, тому тільки мудрець здатний надати йому якість гармонійності» [4, 47]. 
Космос в китайській традиції являє собою якийсь грандіозний резонатор, що 
постійно перебуває в стані гармонійної музичної вібрації, або, кажучи по-
іншому, космос є грандіозний і складний музичний інструмент, що видає 
прекрасне звучання, яке забезпечується правильною циркуляцією Іньяною ци. 
Однак ця музична гармонія космосу повинна бути ще якось виявлена людиною, 
і для цього існує система шести звукорядних співвідношень, згідно з «Люйші 
Чуньцю» створена або виправлена архаїчним героєм Куєм. 

У китайській музиці дана система називається системою люй («лад», 
«міра»). Люй – це темперований звукоряд, утворений тонами, що 
породжувалися відповідно до певної процедури, в основі якого лежать числові 
співвідношення, пов'язані з «космічними константами». В основі системи люй 
лежали дванадцять звуків. «Стандарт люй – це певні звуковисотні відносини, 
музична шкала з ״правильною״ структурою, з ״правильними״ проміжками між 
звуками-нотами. Тому еталоном люй є неодмінна передумова ״правильного״ 
налаштування інструменту і можливості виконувати на ньому ״правильну״ 
музику… люй – це основа музики» [ 4, 51]. Кожен зі звуків люй мав 
специфічний магічний сенс: непарні звуки втілювали світлі, активні сили Неба, 
парні – темні, пасивні сили Землі. Всі разом вони висловлювали зміну місяців у 
році і годин у добі. Приблизно у VII столітті до н.е. з цього звукоряду було 
виділено п'ять найважливіших звуків, що отримали такі назви: перший – 
«палац»; другий – «бесіда», «рада»; третій – «ріг»; четвертий – «збори»; п'ятий 



– «крила». Ці п'ять звуків ототожнювалися з п'ятьма першоелементами (вогонь, 
вода, земля, повітря, дерево) і п'ятьма основними кольорами (білий, чорний, 
червоний, синій, жовтий). Вони мали і соціальне значення («правитель», 
«чиновники», «народ», «діяння», «речі»). Вважалося, що за допомогою музики 
можна викликати дощ, впливати на ріст рослин, а порушення століттями 
встановленої музичної традиції здатне призвести до різних лих. Не випадково в 
текстах XI – VI століть до н.е. слово юе («музика») означало також і більш 
широке поняття – «мистецтво» (що включає в себе поезію, танець, живопис, 
архітектуру і навіть сервірування столу). Таким чином, ритуальна музика, 
описувана в «Люйші Чуньцю», являє собою акт прилучення до гармонічної 
вібрації космосу. Музика виступає як «знаряддя порядку», оскільки вона 
повідомляє міру і порядок кожній події. Можна навіть сказати, що музика не 
просто «впорядковує» кожну подію, але перетворює кожну подію в структуру, 
або, іншими словами, включає в себе індивідуальну подію в загальну 
гармонійну вібрацію космосу. Причому таке бачення музики та її будови 
притаманне багатьом стародавнім культурам, в яких формувалася 
некомпозиторська музика. Підкреслимо структурність музичного мислення 
східної традиції та можливість багатовекторної інтерпретації цієї символіки, 
що, зокрема, і дозволяє нам говорити про музично-семіозисне мислення як 
східної музики, так і опус-музики, що застосовує ці структури та принципи 
розвитку.  

Музика Сходу виражає не переживання особистості, а шлях, що веде 
душу до розкриття її справжнього буття. Східна музика за своєю суттю 
медитативна, спрямована на повне «виключення» інтересу слухача до 
зовнішнього світу і направлення вектора уваги всередину себе. Кожне 
виконання неповторне та імпровізаційне, як неповторний індивідуальний шлях 
майстра. Саме композитори-новатори ХХ століття починають прилучення 
східної традиції до європейської музичної культури. Вже в творчості 
композиторів нововіденської школи (А. Шенберг, А. Берг, А. Веберн тощо), які 
на основі атоналізму розробили метод дванадцятитонової композиції 
(спорідненість зі східними дванадцятизвуковими ладами), додекафонії та 
серіалізму, здійснюється крок до східної ладозвукової системи, до східної 
культури взагалі. Ключовим принципом музично-композиційної реформи А. 
Шенберга, наприклад, стала повна ліквідація тональної основи музики та її 
заміна спеціально розробленою атональною технікою, пов'язаною з 
концепціями серійності, додекафонії, пуантилізму. Основним принципом 
атоналізму є повне рівноправ'я всіх тонів (що теж близьке східному мисленню), 
відсутність будь-якого ладового центру і тяжінь між тонами. Атональна музика 
не визнає контрасту консонансу і дисонансу та необхідності дозволу 
дисонансів. Вона передбачає відмову від функціональної гармонії, виключає 
можливість модуляцій. У творчості А. Шенберга та його учнів відмова від 
ладотональних основ музики набуває принципового значення. Тяжіння до 
«тональної невагомості» пов'язане саме зі східною традицією, зі спробами 
деяких композиторів наблизитися до вільного вираження неясних внутрішніх 
імпульсів, пов’язаних з ритмами Космосу. Розробляючи свою теорію, Шенберг 



висував вимогу щодо вилучення консонансних акордів і затвердження 
дисонансу в якості найважливішого елемента музичної мови («емансипація 
дисонансу»). Саме в цей період починають формуватися нове бачення й 
усвідомлення східного типу музичного мислення, синтезуватися з 
європейською формою композиторської опус-музики. Багато хто з музикантів 
тоді пройшов через захоплення буддизмом, даосизмом, стародавніми 
індуїстськими віруваннями, що викликало інтерес і до східних музичних 
традицій. Особливо цікавили композиторів властивості музичної мови, ладової 
системи, ритмо-темброві відтінки та символіка східної музики. Східна музика 
притягувала не стільки екзотикою звуків і тембрів, скільки своєю 
споглядальністю, медитативністю. Вона надавала можливість створити відчуття 
повної відчуженості від переживань та занурення в стан абсолютного 
духовного спокою.  

Яскравим прикладом може слувати творчість учня видатного 
французького композитора О. Мессіана К. Штокгаузена кінця 60-х – першої 
половини 70-х рр. У цей період німецький композитор був захоплений 
створенням так званої «інтуїтивної музики». Щоб виконувати цю музику, 
необхідно налаштуватися на певний настрій і виразити цей настрій у звуках. 
К. Штокгаузен доходить думки, що музика повинна бути імпровізаційною, щоб 
привести слухача до стану абсолютного спокою й зосередженості на «чистому 
житті» звуку. Даючи виконавцю повну свободу, композитор зовсім 
відмовляється від нотних текстів. Партитури інтуїтивної музики взагалі не 
містять нот, а складаються лише з інструкцій для виконавця, часто втілених в 
віршовану форму. Так, партитура твору Штокгаузена «Сім днів» має лише 
словесні вказівки типу: «візьми акорд», «держи акорд», «ні про що не думай» 
тощо. Музична герменевтика як словесне «обплітання» музики відтіняє 
принципову незрозумілість задуму й водночас підмінює слухацьку рефлексію. 
Як треба правильно «ніби розуміти» музику Штокгаузен регулярно прописує в 
постійно поповнюваному авторському корпусі слоганів та афоризмів. Через ці 
коментарі слухач або є необов’язковим узагалі, або вже свідомо залучений у 
музику не меншою мірою, ніж сам автор, або виконавці-співавтори 
Штокгаузена. Виконання інтуїтивної музики Штокгаузена зазвичай починалося 
зі спільної медитації учасників ансамблю. Результатом медитації повинно було 
стати досягнення співналаштованості музикантів під час імпровізації. Цілком 
можливо висловити припущення, що інструкції для виконавця одночасно були і 
інструкціями для слухачів такої музики: адекватне сприйняття твору можливе 
тільки в тому випадку, якщо є загальний настрій, що об'єднує музикантів і 
слухачів.  

Однією з характерних тенденцій авангардистської опус-музики ХХ 
століття є спроба подолати властиві європейській музиці сюжетність і 
подієвість. Яскравим прикладом в даному випадку може слугувати творчість 
композиторів-мінімалістів, твори яких начисто позбавлені будь-якого сюжету і 
засновані на одноманітних циклічних повтореннях, – ці риси зближують їх з 
медитативною музикою Сходу. Зміна поточної налаштованості у слухачів 
досягається тут за рахунок одноманітного повторення одних і тих самих 



ритміко-мелодійних структур. У медитативній музиці часто використовується 
ефект уповільнення часу: твір сприймається більш довгим, ніж він є насправді. 
Музика мінімалізму, монотонна і репететивна, «вириває» слухачів зі світу і 
часу, вибиває зі звичної системи координат. Цілком обґрунтованим видається 
припущення, що медитативна музика має за мету викликати у слухача стан, 
близький до нудьги. Більшість медитативних практик якраз починаються з 
погашення інтересу до світу, аж до повної його анігіляції. Захваченість 
зовнішнім світом зникає повністю, і він як би перестає існувати. 
Екзистенціальний зміст естетичної програми музичного мінімалізму полягає у 
допомозі слухачеві подолати «непроглядність» повсякденного і дати 
можливість відчути всю красу, унікальність і неповторність кожної миті буття. 

Цікавим прикладом може бути звернення відомого американського 
композитора Дж. Кейжда в своїх музичних експериментах до східної релігії та 
філософії. Вивчення східної релігії та філософії, практика медитації вплинули 
на погляди музиканта і сприяли зародженню нового погляду на музичний звук. 
«Я розглядав мистецтво не як посередника в спілкуванні між художником і 
слухачами, а як діяльність у формі звуків, у якій композитор знаходить спосіб 
дозволити звукам бути самими собою. І в перебуванні звуків самими собою 
відкривається розум людей, що надає багато можливостей, про які вони й не 
знали» [1]. За Кейджем, усе має сенс, тому що «все має природу Будди». Тільки 
тепер не людина володіє сенсом, а, навпаки, сенс володіє людиною. Кожне 
суще є центром Універсуму. Тому музика слугує засобом та умовою виявлення 
й розгортання сущого. Для цього композитор повинен сприймати звуки 
навколишнього середовища, що оточують нас, і звільнитися від 
індивідуального авторського початку, від власного «Его», що відокремлює від 
світу. У своїх лекціях про Ніщо й Дещо Кейдж розкриває дві основні категорії 
дзен-буддизму, що стали найважливішими в його поглядах на музичну 
композицію. «Зміст діяльності художника – у втіленні Ніщо у формі об’єднання 
й становлення різноманітних Дещо: звук, стаючи самим собою й співіснуючи з 
іншими звуками, втілює внутрішню сутність Буття. Часи міняються, мистецтво 
тепер все усередині, і головне завдання тому не робити якусь річ Щось, а 
робити, скоріше, Ніщо, тобто робити таке Щось, яке внутрішньо нагадує нам 
про Ніщо. Дуже важливо, щоб це Щось було просто Щось, Щось кінцеве; тоді 
йому легко всередині себе ставати нескінченним Ніщо» [1]. Більше того, якщо 
непохитно зберігати прихильність до Ніщо, продовжує композитор, то вибір 
безмежний. Немає володіння, є насолода свободою. «Ви завжди у згоді з 
життям, і вільні шукати й вибирати» [Там само]. Тобто волю художникові дає 
його прихильність і причетність до всього у світі, прийняття композитором усіх 
звуків як джерела музичного матеріалу відкриває йому шлях для творчості. 
Тому немає такого Щось, що було би недодосяжним. А «музика є такий вид дії, 
який є Ніщо. Тут немає слів. Ніякої комунікації, ніяких символів, ніякого 
інтелектуалізму. Кожна річ просто стає собою – видимим проявом невидимого 
Ніщо. Немає кінця Щось, і всі вони прийнятні. І якщо самовпевнено відкинути 
кожне з них, відразу зникає й вся свобода вибору взагалі», – стверджує Кейдж. 
Звідси ідея втілення Ніщо в музичній тиші, яка стала вже брендом, 



символізуючи творчість Д. Кейджа. Його знаменита п’єса-мовчання «4’33» 
доводить, що тиша не є відсутністю звуку, навіть мовчання може бути 
музикою. Те, що слухачі сприймали як тишу, не знаючи, як потрібно слухати, 
було наповнене випадковими звуками. Під час виконання першої частини п’єси 
можна було чути шум вітру за вікном, під час другої частини краплі дощу 
почали тарабанити дахом, а під час третьої частини люди самі створювали 
різноманітні цікаві звуки, переговорювалися й шепотіли, виходячи із зали.  

У статті «Визнання композитора» Кейдж розповів про ідею «ритму-
структури» як альтернативи «гармонії-структури» Шенберга й застосування 
ним ритмічних технік індійської музики: «Якщо індійський тала має справу з 
пульсацією всередині незамкнутої структури, то ідея ритмічної структури, що 
виникла незалежно, полягає в організації музичних фраз, які мають початок і 
закінчення» [7, 35]. Кожен тала пов’язаний з конкретним емоційним станом 
людини. Американський музикознавець Р. Костеланець відзначає, що 
«ритмічний підхід Кейджа – це аналог індійського тала, але з початком і 
закінченням, характерними для західної музики» [8, 157]. Російська дослідниця 
творчості Д. Кейджа М. Переверзєва вважає, що ритм у нього є провідним 
чинником розвитку музичної форми. «Ритмічні структури Кейджа являють 
собою кристал із симетричними гранями, відшліфованими математичними 
операціями. Числовий ряд організовує форму творів на різних рівнях і визначає 
ритм тактів, об’єднаних у групи, а групи – у секції й блоки» [2]. Ритм як 
провідний чинник розвитку форми, на думку дослідниці, залежить від числової 
формули. В основі ритмічної структури можуть лежати кілька типів числових 
відносин: пропорційні, принцип квадратного кореня, принцип організуючого 
числа, спеціально створений або запозичений числовий ряд, наприклад 
японського тривірша хайку. М. Переверзєва наводить приклади мікро-
макрокосмічної математичної структури в композиції Кейджа. 

Загалом, музичне мислення інтелектуальних практик опус-музики ХХ 
століття повертається до архетипічних витоків не лише музики, а й культури в 
цілому. Історія західної традиції музично-семіозисного мислення завжди йшла 
по шляху ускладнення, і у своєму розвитку еволюція її полягала в переході до 
більш ускладнених структур («унісон – квінта – терція – секунда – септіма»). У 
системі музичного мислення завжди відбувалися грандіозні революції, а у ХХ 
столітті, коли ми вступили до зовсім неможливої раніше фази розвитку, коли 
«вже немає чого більше завойовувати», як зазначає Ю. Холопов [5, 103], 
музика досягла у своєму розвитку апогею, числові математичні структури 
становлять основу творчості композиторів, аналітичний семіозис перевершив 
усі попередні епохи своїм абстрактно-числовим схематичним мисленням.  

Можна зробити висновок, що авангардна музика в пошуках нових меж 
мистецтва прагнула вийти з простору самого мистецтва за його межі в досягненні 
найсміливіших новацій і настала «точка біфуркації», «повороту», коли в музичному 
мисленні відроджуються найдавніші форми усвідомлення Всесвіту. Східна музична 
традиція є шляхом до повернення людини до свого буття, повернення до Порядку 
та злиття з Першоєдиним. Мінімалізм кінця ХХ – початку ХХI століття є такою 
формою музичного мислення, яке за допомогою східних практик медитації, 



вібрацій-хвиль актуалізує відсунуте в давній міф історичною «плитою 
раціоналізму» відчуття «Музики сфер» і «Світової гармонії». Витвір стає новою 
реальністю, що існує об’єктивно й надособистісно. Звідси починається 
реставрація метафізики в новітній музиці, що припускає музичний світ як 
об’єкт, а композитора – як суб’єкт, що освоює цей світ шляхом його нового 
впорядкування та відтворення. К. Штокгаузен, наприклад, говорив про свою 
місію: «Ми, музиканти, у випадку, якщо самі не закриваємо себе, то стаємо 
провідниками універсального космічного Духу» [3, 259]. 
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