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Електронна музика, починаючи історію свого існування ще в ХХ ст., на

початку ХХI ст. сприяє появі нових електронних стилів і напрямків в

академічній опус–музиці. Розкриваються сутнісні риси музично–семіозисного

мислення та основні тенденції в електронній опус–музиці. Ціль статті полягає в

філософсько–естетичному аналізі основних тенденцій сучасної технологічної

еволюції та формулюванні принципових особливостей електронної опус–музики.
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Specifics of musical–semiosis thinking electronic opus–music XX–XXI century

Electronic music, from history of its existence yet in the ХХ century, the beginning

of the ХХI century contributes to the emergence of new electronic styles and trends in the

academic opus–music. The article describes the essential features of musical– semiosis

thinking and the main trends in the electronic opus–music. The purpose of this paper is

philosophical–aesthetic analysis of the major trends of modern technological evolution

and the formulation of the fundamental features of the electronic opus–music. In the

history of electronic music differs before–computer and computer era that fundamentally

different technology for their musical thinking. One of the most important aesthetic

principles electronic music, says there is no non–musical sounds, because electronic music

today, mastering all the boundless world of sound. This provision has been successfully

proved in practice, the idea of unlimited coverage phonic space and complete mastery it

becomes crucial in computer music. Electronic and computer audio technology

mailto:eakapichina@bk.ru
mailto:eakapichina@bk.ru


opportunities brought art and human creativity in music to a new technological level,

allowing you to create interactive virtual world.
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Электронная музыка, начиная историю своего существования еще в ХХ в., в

начале ХХI в. способствует появлению новых электронных стилей и направлений в

академической опус–музыке. Раскрываются сущностные черты музыкально–

семиозисного мышления и основные тенденции в электронной опус–музыке. Цель

статьи состоит в философско–эстетическом анализе основных тенденций

современной технологической эволюции и формулировке принципиальных

особенностей электронной опус–музыки.
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Електронна музика ХХ ст. являє собою специфічну сферу сучасної музичної

культури, в якій за допомогою електромузичних інструментів та комп’ютерних

технологій, створюють музику нового типу та якості. Сьогодні електронна музика

включає в себе велику кількість різних стилів від експериментальної академічної

опус–музики до популярної електронної танцювальної техно–музики. Електронна

музика оперує звуками, які утворюються при використанні електромеханічних

музичних інструментів та електронних технологій. Розглянемо в даній статті

специфіку академічної електронно–інтелектуальної опус–музики, яка спирається на

традиції музичного авангарду ХХ ст., при створенні і виконанні якої

використовуються електронно–музичні інструменти і сучасні електронно–

комп’ютерні технології. Проаналізуємо специфічні особливості музично–
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семіозисного мислення та основні тенденції розвитку електронної академічної

опус–музики ХХ ст.

В історії музичної культури створення електроінструментів почалося з кінця

ХIХ ст. Їх попередниками вважають такі звукозаписувальні пристрої, як

фоноавтограф та дисковий фонограф. Роком виникнення електронної музики

вважають 1897 р., оскільки саме в цьому році Тадеуш Кейхілл винайшов

телармоніум – перший у світі прото–електронно–музичний інструмент. Але цей

інструмент не прийняли через його габарити: його версія 1906 р. важила близько

200 тонн, а його механізм займав площу приблизно у 18 кв. метрів. Першим

електронно–механічним інструментом прийнято вважати терменвокс, який був

створений російським винахідником Левом Терменом приблизно в 1919–1920 році.

Це інструмент, в якому звук витягується шляхом руху рук виконавця в

електромагнітному полі двох металевих антен. До ранніх електронних інструментів

відносять: «звуковий хрест», винайдений в 1926–му році російським композитором

Миколою Обуховим, і «хвилі Мартено», винайдений французьким музикантом

Морісом Мартено в період з 1919–го по 1928–й роки. Найвідоміший приклад

використання «хвиль Мартено» – «Турангаліла–симфонія» О.Мессіана та інші його

твори. Прикладами електромеханічних музичних інструментів можуть служити

орган Хаммонда і електрогітара.

Під впливом нових технологічних експериментів (створення магнітної плівки

та магнітофону, посилювачів сигналу та синтезатора) народжується конкретна та

стохастична авангардна музика. Протягом 60–70–х синтезатори стали модним і

популярним нововведенням в музиці, поступово витісняючи електрооргани.

Електронна музика 1970–х – це в основному клавішно–синтезаторна музика. Отже,

перші електронні інструменти з’явилися ще на початку XX століття, а електронна

музика як самостійний жанр утвердилася в другій половині XX століття, у період

другої хвилі Авангарду, коли ідеї просторовості як окремого звуку, так і всієї

композиції в цілому, набувають особливого розвитку.

Композитором, який фактично першим зрозумів і повірив в необмежені

можливості електронної техніки, був Едгар Вар’єз. У 30–ті роки ним був написаний



ряд творів для електроінструментів з різними ансамблями (наприклад «Екваторіал»

для мідних ударних і терменвокса), а потім він намагався зацікавити радіо і

грамофонні фірми ідеєю створення студії або лабораторії електронної музики. У ці

роки Едгар Вар’єз відійшов від форм «традиційної» музики, тобто музики, що

виконується на звичайних музичних інструментах і почав пошуки в області

шумової (конкретної), а потім і електронної музики. Саме завдяки його творчості

електронна музика набула свою головну якість – використання нестандартних

тембрів музичних інструментів. Особливий внесок в розвиток електронної музики

належить західним композиторам: К.Штокхаузену, П.Анрі, Л.Беріо, К.Маурисіо,

Т.Маюцумі, Дж.Епплтону, Ф.Глассу, М.Найману та ін. Відомі й російські

композитори, що займалися та займаються електронною музикою, це: А.Шнітке,

С.Губайдуліна, І.Кефаліді, Е.Артем’єв, С.Крейчі, В.Ніколаєв, І.Юсупова, О.Нетмін,

В.Мартинов та ін. На сучасному етапі розвитку електронної музики розробляється

велика кількість комп’ютерних програм, які дозволяють створювати, редагувати та

записувати нову, вже «високотехнологічну», музику.

Едуард Артем’єв, сучасний російський композитор і провідний автор

електронної музики, висловлює цікаву думку про те, що в історії світової музичної

культури було здійснено спочатку дві революції: перша Йогана Себастьяна Баха,

який переконливо затвердив, запропоновану на початку ХVIII ст. математиком

Веркмейстером темперацію, а друга – Арнольдом Шeнбергом, який «скасував»

ладо–тональні тяжіння. Однак якщо обидві ці події ніяк не порушували вже

сформованих відносин між композиторами та виконавцями, не змінювали

інструментарій та звуковий простір, то третя революція – революція електронної

музики – стала найбільш непередбаченою. Техніка запису і синтезу звуку відкрила

перспективу створення принципово нової музики [1]. Революція, яку здійснила

електронна музики є закономірним і логічним продовженням розвитку історії

світової музичної культури. Її можна правомірно назвати формою музично–

семіозисного мислення сучасної культури. Електронна музика освоювала, освоює, і

буде продовжувати освоювати неосяжну і незвідану, як чумацький шлях, область



простору, організація якого відбувається в тих же вимірах властивих музиці взагалі

(як феномену, що пізнає і творить світ за допомогою звуку): висота, динаміка і час.

На чому базується структура музично–семіозисного мислення в електронній

музиці й якими є його елементи? Весь неосяжний світ звуків у природі утворюється

з різних сполучень чистих тонів, які несуть специфічно–семіотичне значення. Цей

чистий тон і є «будівельним матеріалом» електронної музики. Як відомо, будь–який

звук у природі складається з коливань найпростіших складових – чистих

синусоїдальних тонів. Тембр формується з деякого числа таких тонів, вибудуваних

за, так званим, гармонійним обертоновим рядом. «Кістяком» тембру може бути не

тільки обертоновий спектр, але і якийсь звуковий комплекс, так побудований і

розташований, що він збирається у семіотичний «моноліт» і звучить як складний

голос. Прикладом такого найпростішого гармонії–тембру є дзвін.

Композиторське мислення за допомогою знакового конструювання отримує

нову можливість в освоєнні звукового простору – можливість без обмежень

складати і створювати звукові тембри. Чистий електронний звук композитори

отримують, застосовуючи такі інструменти як терменвокс, синтезатор і комп’ютер.

Формальна, конструктивна і емоційна організація творів за допомогою електронно–

музичної технології при цьому, може досягати невідомого традиційній музиці рівня

звучання. Можна уявити собі музичний твір, в якому будова окремого тембру в

мініатюрі відбиває увесь твір, і його динамічний розвиток (співвідносний з

початком і згасанням одного звуку), і ритмічну організацію (схожу на модуляційні

процеси, або на вимір гуркоту тембру), і тематичний розвиток (що співвідносить

закони появи всіх елементів тембро–часу і черговість появи обертонів та шумових

призвуків). Сьогоднішній рівень сучасної техніки дозволяє отримати практично всі

елементи звуку в чистому вигляді і поєднувати їх в бажаних пропорціях, що дає

принципову можливість синтезувати будь–які звуки, які є і яких немає в природі.

Отже, від музичного інструменту залежить темброва індивідуальність звучання, а

способи синтезування визначаються семіотичними методами музичного мислення

та технічними пристроями.



В ХХ ст. сформувалися два основні способи формування тембру. Перший –

імпульсний, який заснований на математичній теоремі Фур’є, яка стверджує, що

коливання будь–якої форми можна розкласти на суму найпростіших

(синусоїдальних). В результаті достатньо отримати 2–3 типи форм коливань, щоб

мати можливість будувати нові тембри. Другий шлях – це генерування

синусоїдальних коливань частот всього чутного діапазону. Цей шлях вважається

найперспективнішим, але раніше його здійснення було пов’язане зі значними

технічними труднощами, найбільш повно подолати які вдалося російському

інженеру, кандидату технічних наук Є.А. Мурзіну за допомогою розробленої ним

оригінальної конструкції оптичного генератора звукових коливань (синтезатор

АНС). Всі відомі синтезатори побудовані за одним із двох зазначених вище шляхів ,

але розрізняються вони в способі управління генераторами. Композитор, працюючи

на партитурі синтезатора, уподібнюється художнику. Він підфарбовує, ретушує,

видаляє і завдає нові кодові малюнки, негайно здійснюючи слуховий контроль

одержуваного результату. На основі заданої партитури можна розробляти

абсолютно незвичайні по спектрах звуки. Апарат, що має систему пам’яті, може

запам’ятовувати такі розробки і згодом користуватися ними. Не маючи обмежень у

тембрах та їх змінах «АНС» дозволяє в творах використовувати штучні голоси і

шуми можливих побудов. За визнанням вітчизняних і зарубіжних фахівців цей

інструмент дозволяв успішно здійснювати процес синтезу звуку. Електронна

музика створюється й за допомогою генераторів низької звукової частоти,

електричні коливання яких записуються на магнітну стрічку і відтворюються на

магнітофоні. Можна сказати, що чистий синусоїдальний тон, магнітна стрічка –

це ті два основні елементи, на яких будується музично–семіозисне мислення

докомпьютерної ери електронної музики.

З появою комп’ютерних технологій електронна музика почала новий

високотехнологічний етап свого розвитку, ще більш революційній та

непередбачений. Один з найважливіших естетичних принципів електронної музики

говорить, що немає немузичних звуків, тому електронна музика сьогодні освоює

весь неозорий звуковий світ. Це положення з успіхом підтверджується на практиці,



ідея безмежного охоплення фонічного простору і повного оволодіння ним стає

ключовою в комп’ютерній музиці. Електронні та комп’ютерні аудіо технології

вивели можливості художньо–творчої діяльності людини у сфері музичного

мистецтва на якісно новий технічний рівень, що дозволило створювати

інтерактивний віртуальний світ. І разом з тим вони завжди були і залишаються в

творчій діяльності музиканта тільки інструментарієм для реалізації його ідеальних

намірів.

Комп’ютерна музика – це сфера музично–технічної діяльності в процесі якої

створюються музичні твори за допомогою комп’ютера на основі особливого

програмного забезпечення. Ця музика звуковідмінна своєю тембровою

технологічністю від інших форм та проявів електронної музики, та й музики

взагалі. Одним з вражаючих творів такого роду є композиція «Інфраслухання»

Герберта Брана. Музично–комп’ютерні програми для створення музики писалися

спільно композиторами й математиками. Композитор Дж.Кейдж спільно з

математиком Л.Хіллером створили спеціальну програму для комп’ютера під

назвою «MPSCHB» для п’єси з однойменною назвою і програму «Knobs», де була

представлена продукція двадцяти комп’ютерів і здійснена можливість двадцяти

різних способів відтворення записів (слухач міг вибрати один з них).

Термін «комп’ютерна музика» в академічному середовищі найчастіше вказує

на використання формальних алгоритмів у процесі музичної композиції. Таку

музику часто визначають ще й як «алгоритмічну». Відомо, що алгоритмом

називають строго визначену послідовність дій, що приводить до шуканого

результату. Для однозначного запису алгоритмів використовуються формалізовані

алгоритмічні мови, що складаються з відповідного алфавіту (набору символів),

синтаксичних правил і семантичних визначень. На їх основі будуються мови

програмування, в тому числі, і музичні (Music 4, C–Sound, Supercollider, MAX /

MSP і т.п.). Ці програми дозволяють особам що навіть не мають музичної освіти,

але володіють творчим потенціалом, фантазією та уявою, «увійти» в елітарний світ

професійних музикантів. Особливо помітно це проявилося в електроакустичній



музиці, де програмісти й інженери від електроніки успішно, працюють на

музичному терені.

На сьогоднішній день існує ряд різновидів алгоритмічної композиції, на основі

яких комп’ютерні програми створюють музику. Це: 1) стохастичні і комбінаторні

моделі, 2) граматики; 3) моделі процесів і інші моделі, виведені з методів штучного

інтелекту. Розглянемо деякі приклади алгоритмічної музики та з’ясуємо специфічні

особливості музично–семіотичного мислення в цьому напрямку електронної

музики.

Родоначальниками алгоритмічної музики вважаються кілька композиторів,

самими відомими з яких є П’єр Булез і Яніс Ксенакіс. Багато хто з них писали

власні програми, але виключно під конкретну композицію, і користувалися ними,

як інструментами. У 1956 році, Я.Ксенакіс ввів навіть термін «стохастична музика»,

для опису музики, заснованої на законах ймовірностей і законах великих чисел.

Взагалі під стохастичною або алгоритмічною музикою розуміють такий вид

композиційної техніки, при якому вибір окремих звуків обумовлений

застосуванням законів теорії ймовірності, заздалегідь продуманими формами і

передумовами (математичні формули, різного роду математичні графіки, схеми,

таблиці, ін.) [2,с.89]. Сприймаючи стохастичну музику можна стверджувати, що в

ній звучить дихання доісторичної природи, вона зберігає жорсткість, терпкість і

категоричну ясність малюнка; їй притаманна виразність сталевої конструкції, і в

той же час, радість грубого дотику живих тканин, складно улаштованих текстур. За

своєю філософією вона являє собою альтернативу музиці пауз, тиші, середовища та

атмосфери. Першим твором Я. Ксенакіса, що демонструє стохастичний метод, є

відомий «Metastasis» (1954 р.) – твір, де композитор обчислив алгоритм, графічно

відобразив його у формі гіперболічного параболоїда та застосовував потім для

здійснення архітектурного проекту Ле Корбюзьє у вигляді павільйону «Філіпс» на

Всесвітній виставці в 1958 році.

В наш час, у зв’язку з удосконаленням комп’ютерів і можливостями мережі

Інтернет, формуються зовсім нові алгоритмічні техніки та мови, які у процесі

освоєння властивостей простору розкривають і його власні властивості у



перетворенні звуків. Відбувається більш глибоке проникнення в мікрокосмос звуку,

вдосконалюється його семіотичний синтез. Зокрема, сьогодні набуває популярності

такий складний вид алгоритмічної композиції, як створення музики за допомогою

генетичних алгоритмів.

Генетичний алгоритм (еволюційний алгоритм) – це такий алгоритм

(програма), який спрямований на пошук оптимального рішення, поставленого

перед ним завдання. Рішення проводиться за дарвінівською моделлю природного

відбору. З початкового випадкового набору даних відсіваються ті, що найменш

відповідають певним критеріям, а ті, «що залишилися в живих» схрещуються і

дають нову більш сильну «популяцію», в якій відбираються більш адекватні

певним критеріям. Потім вони знову схрещуються, і так до тих пір, поки результат

не буде оптимальним. У будь–якій області застосування автор програми може на

будь–якому етапі зафіксувати і оцінити отримані проміжні результати. Якщо

говорити про музику, то естетичні установки автора чи інших слухачів впливають

на відбір кращих в популяції претендентів. Як приклад можна розглянути

експеримент американських вчених Р.Маккелума і А.Леру «Дарвін Тюнс» (Darwin

Tunes). Це програма, яка починається з шуму і все більше наближається до

звучання масової музики. Все це відбувається внаслідок того, що якість варіантів

генерації оцінюють слухачі цього онлайн–експерименту. Від їх смакових переваг

залежить кожна наступна популяція. У разі, якщо в якості судді виступає конкретна

людина, а саме, композитор, створюються вже не експериментальні, а цілком

серйозні твори. Такий, наприклад, творчий метод сучасного американського

композитора Р.Уошкі. У 2010 році в Санкт–Петербурзі на фестивалі «Звукові

шляхи» відбулася світова прем’єра його концерту для фортепіано з оркестром. У

комп’ютерну програму, що працює на основі генетичних алгоритмів, була

покладена одна з мелодій «Дитячого альбому» П.І. Чайковського і деякі з семплів,

отриманих в результаті численних поколінь генерацій, стали заготовками для

музичної композиції, за характером дуже далекою від музики Чайковського, що

цілком природно, оскільки відбір здійснював композитор Р.Уошка. До числа його

композиторських удач у жанрі алгоритмічної композиції на основі генетичних



алгоритмів також відносять оперу для саксофоніста – читця і записаної музики

«Святий Амвросій» і «Зимовий концерт» для камерного оркестру.

Не менш авторитетною є композиторська творчість іспанського піаніста

Г.Діаса–Хереса. Вивчаючи композицію в Манхеттенській школі музики, він вперше

звертається до комп’ютерної музики. Він використовував «клітинні автомати»,

«фрак тали» (він творець відомої комп’ютерної програми Fract Mus), а сьогодні

більш займається саме генетичними алгоритмами. Усі досліди Г.Діаса–Хереса

об’єднує прагнення до дбайливого перенесення комп’ютерної композиції в світ

традиційних акустичних інструментів. Його останній проект «Меломікс»,

здійснений в університеті м. Малага, призводить до створення п’єс за допомогою

комп’ютерної програми «Ямус» (Iamus). Комп’ютерна програма була названа на

честь сина бога Аполлона Яма (Ямоса), який розумів мову птахів. Програма на

основі шуму генерує окремі звуки, які складають першу популяцію. Звуки цієї

популяції, які пройшли «природний відбір», схрещуються і мутують, утворюючи

нову популяцію звуків і інтервалів, і так далі. Таким чином, з семплів, що звучать

пару секунд, поступово створюються все більш і більш складні композиції. Однак,

цей процес властивий всім комп’ютерним програмам, які на основі генетичних

алгоритмів генерують музику. Відмінність Ямуса в тому, що результат його

діяльності представлений у вигляді партитури для традиційних акустичних

інструментів (генерується PDF–файл і файл у музичному форматі). Прикладом

такого процесу служить твір Г.Діас–Хереса «Абзу», світова прем’єра якого

відбулася в 2010 році. Як вказує автор, в якості прототеми, яка стала основою

майбутнього твору, використовувалася композиція №9.555 комп’ютера Ямус. Ця

композиція являє полілог декількох інструментальних партій. У деяких місцях

можна почути ритмічну і мелодійну імітацію, що в сукупності з іншими ознаками

приводить до висновку про поліфонічність фактури. Починаючи з 18 такту (всього

їх 44), звучання у всіх партіях починають стискатися, що створює ефект

прискорення темпу. Співзвуччя, утворені по вертикалі в ході мелодійного руху,

можуть бути як консонантним, так і дисонантним. Отже, семпли як звукові

фрагменти, які створюються за допомогою комп’ютера, виконують роль знакових



структур, використання яких веде до реалізації творчих ідей авторів. Семпли як

будівельний матеріал, що використовується для технічного конструювання

електронної музики, передають емоції авторів, тобто визначають музичні смисли,

які закріплюються за семіотичними структурами музики.

13 квітня 2012 Лондонський симфонічний оркестр виконав чергову музичну

композицію («Transitos»), створену за допомогою тієї ж програми Ямус,

порахувавши її настільки ж цікавою і значущою, як і всі інші репертуарні музичні

п’єси, виконувані цим оркестром. Треба відзначити, що виконання творів,

написаних за участю комп’ютера, зазвичай відбувається в рамках конференцій.

Значимість цієї п’єси полягає в тому, що партитура від першої до останньої ноти

згенерована комп’ютерною програмою. Однак дана п’єса не перша в цьому ряду.

Роком раніше в Санта– Крус на Тенеріфе була вперше виконана п’єса «Привіт,

світ!» (Hello, World!), що стала першою заявкою на серйозне ставлення до

композицій Ямус. За нею слідувала Nasciturus – п’єса для віоли д’амур і клавесину

(2012). П’єса, виконана Лондонським симфонічним оркестром, таким чином,

всьому світу продемонструвала рівнозначність алгоритмічної композиції і

традиційної та можливість звучання подібних творів з однієї сцени і для одних і тих

же слухачів. Все це важливий підсумок, який можна прирівняти до епохальних

подій музичного світу початку ХХ століття.

Розглянувши приклади найсучасніших форм існування електронної музики,

ми можемо зробити деякі висновки. Самим вражаючим завоюванням електронної

музики стало освоєння і контроль над простором, можливість його створення.

Поняття простору, як невід’ємної частини просторово–часового континууму,

переважує сьогодні темпоральність в онтологічного сенсу. Музика виходить в

область просторовості (з часовості), в технологічність (з авторської техніки) з

майже повним розчиненням автора і слухача. У сучасній культурі відбувається

розрив просторово–часових зв’язків суб’єкта, втрачається власне темпоральне

самовідчуття людини, що й відбивається у семіотико–естетичному мисленні,

мисленні знаками, структурами, семплами, ін. Будучи тепер частиною якоїсь

«супер–мови», простір в той же самий час є і середовищем в якому існує звук.



Отже, простір – це основне і універсальне джерело впливу як на всі елементи

музики так і на слухача [3].

Можна виділити три основні тенденції в сучасній технологічній еволюції

музики. 1) Створення більш досконалих систем управління, що перевершують за

своїми можливостями «артикуляцію» акустичних інструментів. 2) Більш глибоке і

повне проникнення в мікрокосмос звуку, вдосконалення та спрощення його

синтезу. 3) Освоєння і алгоритмізація простору, створення програм, що дозволяють

зробити його повністю підвладним музикантові. Семіозис електронної музики

обумовлений сукупністю позначених смислів, їх сприйняттям і розумінням. Тому

головні принципи музичного мислення в електронній музиці за своєю суттю

зводяться до просторово–поверхневого мислення.

Таким чином , електронна музика – це музика, яка не тільки створюється і

виконується за допомогою електронно–музичних інструментів або комп’ютера,

в ній інакше розподілені ролі людини і машини, інші механізми збереження

музичного матеріалу. Ведучими особливостями електронної музики можна

визнати наступні: 1) вона створюється і виконується тільки за допомогою

музичних електронних інструментів або комп’ютера; 2) при створенні творів

електронної музики використовуються нестандартні музичні тембри;

3) електронна музика вже не темперована, і зафіксувати її висоту в традиційній

нотації майже неможливо; 3) у творів електронної музики відсутня партитура

традиційного класичного типу; 4) виконавцем електронної музики виступає як

людина, так і машина (комп’ютер); 5) твори електронної музики можуть

зберігатися в пам’яті комп’ютера.

Отже, початок XXI століття для електронної музики ознаменований

прагненням до єдності через нескінченне різноманіття форм. Чисті стилі

залишилися лише в теорії. На практиці майже будь–який твір містить в собі

елементи дуже багатьох видів музики, і для опису альбомів доводиться

використовувати складні складові визначення. Сучасні технології надають

композитору абсолютно безмежні можливості, що дозволяють реалізувати будь–які

задуми і створювати принципово нову музику, пов’язану, з аудіовізуальним



дійством. Для цього потрібно лише три речі: авторська воля, спеціально влаштовані

зали з відповідною технологією і потужні спонсори, здатні профінансувати такий

проект. Принципово нова музика жадає великих витрат.

Список використаних джерел

1. Артемьев Э. Заметки об электронной музыке [Електронний ресурс] /

Э.Артемьев. – Режим доступа:

http://www.electroshock.ru/records/articles/elmusic/index.html. (дата звернення:

23.09.13). – Назва з екрана.

2. Королев О.К. Стохастическая музыка // Краткий энциклопедический словарь

джаза, рок и поп–музыки: Термины и понятия / О.К. Королев. – М.: Музыка,

2006. – 168 с.

3. Артемьев Э. От технологий конкретной музыки к музыке компьютерной: новые

способы музыкального мышления [Електронний ресурс] / Э.Артемьев. – Режим

доступа: http://www.electroshock.ru/records/articles/techology/index.html. (дата

звернення: 23.09.13). – Назва з екрана.

References

1. Artem’ev E. Zametki ob elektronnoi muzyke [Elektronnii resurs] / E.Artem’ev. –

Rezhim dostupa: http://www.electroshock.ru/records/articles/elmusic/index.html.

(date of circulation: 23.09.13). – Nazva z ekrana.

2. Korolev O.K. Stoxasticheskaya muzyka // Kratkii enciklopedicheskii slovar’

dzhaza, rok i pop–muzyki: Terminy i ponyatiya / O.K. Korolev. – M.: Muzyka, 2006.

– 168 s.

3. Artem’ev E. Ot texnologii konkretnoi muzyki k muzyke komp’yuternoi: novye

sposoby muzykal’nogo myshleniya [Elektronnii resurs] / E.Artem’ev. – Rezhim

dostupa: http://www.electroshock.ru/records/articles/techology/index.html. (date of

circulation: 23.09.13). – Nazva z ekrana.

http://www.electroshock.ru/records/articles/elmusic/index.html
http://www.electroshock.ru/records/articles/techology/index.html
http://www.electroshock.ru/records/articles/elmusic/index.html
http://www.electroshock.ru/records/articles/techology/index.html

