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«Последний цветок из оранжереи постромантизма».  
Альбан Берг в зеркале музыкально-эстетических воззрений Пьера Булеза

Аннотация
Статья посвящена рецепции Альбана Берга в музыкально-теоретических работах 

П. Булеза. На основе анализа главных из них можно сделать вывод о значительной эволю-
ции взглядов композитора: если в ранней статье «Берг: современные следствия (по пово-
ду “Двух недель австрийской музыки”)», созданной в преддверии периода классического 
авангарда, превалировала резкая критика Берга за его приверженность «романтизму», 
в последующих работах 1960-1970-х годов («Ориентиры I», «Беседы с Селестином Делье-
жем»), а также более поздних лекциях в Коллеж де Франс, Булез не только смягчает риго-
ризм своих суждений, но и открывает для себя всю глубину и многомерность музыки Бер-
га. При всей своей эмоциональной выразительности она характеризуется исключительной 
сложностью и разработанностью структуры, искусной работой с формами, инновативной 
трактовкой ритма. Булез отдает дань Бергу не только как эссеист (его комментарии к сочи-
нениям Берга принадлежат к лучшему, что написано о берговском творчестве), как дири-
жер, в репертуаре которого были все оркестровые сочинения Берга, но и как композитор. 
В статье приводится один из примеров подобного диалога, который возникает между хо-
ральными вариациями в Скрипичном концерте Берга и оркестровым сочинением Булеза 
«Фигуры-Двойники-Призмы».
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“The last flower from the hothouse of post-romanticism.”  
Alban Berg in the mirror of Pierre Boulez’s musical and aesthetic views

Abstract
This article is dedicated to the reception of Alban Berg in the music-theoretical works by 

Pierre Boulez. Based on an analysis of his main works, it can be concluded that the compos-
er’s views underwent a significant evolution: while in his early article “Incidences actuelles de 
Berg”, written on the eve of the classical avant-garde period, sharp criticism of Berg prevailed 
due to his adherence to “romanticism”, in subsequent works of the 1960s and 1970s (“Orien-
tations I,” “Conversations with Célestin Deliège”), as well as later lectures at the Collège de 
France, Boulez not only softens the rigor of his judgments but also discovers the full depth and 
multidimensionality of Berg’s music. Despite its emotional expressiveness, it is characterized by 
exceptional complexity and structural sophistication, skillful work with forms, and an innovative 
treatment of rhythm. Boulez pays tribute to Berg not only as an essayist (his commentaries on  
Berg’s works are among the best written about Berg’s oeuvre), not only as a conductor, whose 
repertoire included all of Berg’s orchestral works, but also as a composer. The article provides 
one example of this dialogue, which arises between the choral variations in Berg’s Violin Con-
certo and Boulez’s orchestral work “Figures-Doubles-Prismes”.
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Последний цветок из оранжереи постромантизма...» Этими словами из знаменитой ста-
тьи Булеза [1, 19] начинается очерк о Берге на сайте Universal Edition1. Извлеченные из 
контекста, они воспринимаются не как осуждение, не как критика, но как внеоценоч-

ная констатация места Берга в музыке ХХ века. И Булез здесь выступает как тот, кто вправе 
это место обозначить, поскольку принадлежит к самым авторитетным музыкантам ХХ столе-
тия, определившим лицо послевоенного авангарда (Иллюстрации 1, 2).

Сохраняет ли он это место до сих пор, после ухода из жизни? Обилие материалов к 100-ле-
тию со дня рождения мэтра обнаружило примечательную тенденцию: идеи Булеза уже не вос-
принимаются как аксиома, их актуальность подвергается сомнению. Недавний опрос в журна-
ле «Музыкальная жизнь»2 выявил и скептиков, и критиков, самым радикальным из которых 
оказался Алексей Борисович Любимов: он вспомнил слова Александра Рабиновича-Бараков-
ского «Булез — это Сталин в музыке», которые характеризуют «идеологические и культурные 
репрессии во Франции по всем небулезовским направлениям». Редакция журнала, напоминая 
о давней статье Булеза «Шёнберг мертв» [3], будто бы провоцировала участников перенести это 
утверждение на самого Булеза сегодня, и это ей отчасти удалось. «Булез мертв», его идеи — ту-
пик для мировой музыки, — все это явно или скрыто в некоторых высказываниях прозвучало.

Комментировать уместность и справедливость подобных утверждений я не буду. Напом-
ню лишь, что мысль о тупике, бесплодности и даже вредности для будущего звучала и в отно-
шении творчества самого Берга — и в пору его наивысшей популярности в конце 1920-х, когда 
его противопоставляли неоклассицистам, и, разумеется, в годы после Второй мировой войны, 
период классического авангарда.

Именно эта мысль становится ключевой в первой статье Булеза о Берге, написанной 
в 1948 году: «Берг: современные следствия (по поводу “Двух недель австрийской музыки”) 
[10]3. К сожалению, этот дерзкий выпад молодого и амбициозного композитора (ему не испол-

1 https://www.universaledition.com/Personen/Alban-Berg/.
2  Молоток мастера. К столетию Пьера Булеза. https://muzlifemagazine.ru/molotok-mastera/?ysclid=mgz7gvft-

wk398482503.
3 Русский перевод статьи см. в диссертации Н. С. Ренёвой [2]. При переводе статьи на другие языки возникли 

варианты названия: «Сегодняшние столкновения с Бергом (Present-day Encounters with Berg) и «Недоразумения 

Иллюстрация 1. Альбан Берг за письменным столом (1930). Deutscher Photo-Dienst, MAN, 1930 // Ender D. Alban 
Berg im Bild. Fotografien und Darstellungen 1887–1935. Wien: Böhlau Verlag, 2023. S. 166

https://www.universaledition.com/Personen/Alban-Berg/
https://muzlifemagazine.ru/molotok-mastera/?ysclid=mgz7gvftwk398482503
https://muzlifemagazine.ru/molotok-mastera/?ysclid=mgz7gvftwk398482503
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нилось и 23 лет) надолго, если не навсегда, определил в нашем сознании его отношение 
к Бергу. Попытаемся продемонстрировать ошибочность этого представления, но вначале об-
ратимся к основным идеям статьи.

Цель ее — определить место Берга, который «признан музыкантами всех мастей великим 
гением, даже оправданием и чудом додекафонной техники» [1, 16]. «Недоразумения вокруг 
Берга» состоят в том, что его ценят за те качества, которые представляются Булезу не только 
не заслуживающими похвалы, но прямо-таки недопустимыми — это романтизм и привержен-
ность традиции. «…Берг — пишет Булез — это крайняя точка в поствагнерианской генеало-
гии, где сплавились воедино на равных правах любезный — во всех отвратительных смыслах 
этого слова — венский вальс и напыщенность итальянских веристов» [1, 16].

Булез категорически не согласен с мыслью Рене Лейбовица о том, что, сделав выбор 
в пользу Шёнберга, Берг отказался от того пути в музыке, который обеспечил бы ему самый 
легкий успех. Лейбовиц пишет об этом так:

«Я не знаю, какой немецкий критик говорил некогда о Берге, что если бы он не был уче-
ником Шёнберга, то писал бы венские оперетты или на худой конец — оперы à la Пуччини. 
Допустим. Только вот Альбан Берг был тем Бергом, каким он сам решил быть, — то есть как 
раз учеником Шёнберга, со всеми вытекающими отсюда последствиями, автором не оперетт 
или опер à la Пуччини, а “Воццека” и “Лирической сюиты”» [1, 16–17].

Булез же уверен в обратном. Его обвинения в адрес Берга концентрируются в трех пунктах:
Приверженность веризму, «раздражающая сентиментальность», «романтическое излия-

ние дурного вкуса, доведенное до пароксизма» [1, 17]. Пример тому — Trio estatico (3 часть 
«Лирической сюиты»);

Обращение к бытовым жанрам, в частности венскому вальсу (примеры его — в Allegret-
to Скрипичного концерта и в Камерном концерте, где он «уродует» первую часть). Подобные 
жанры в «Воццеке» Лейбовиц называет «жестами оперы» (gestes d’opéra), однако оправдания 
им Булез не видит: они создают впечатление эклектики (см. [1, 19]);

вокруг Берга» (Mißverständnisse um Berg). См. об этом в указанной выше диссертации [8, 15]. Сделанный автором 
диссертации перевод будет цитироваться далее.

Иллюстрация 2. Пьер Булез за работой в Театре Мариньи (1953). 
https://pierreboulez.org/doc/SYRACUSE/111/

https://pierreboulez.org/doc/SYRACUSE/111/
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Недопустимость гибридизации тональной и додекафонной систем (речь о гармонизации 
баховского хорала «Est ist genug!» в Скрипичном концерте): «надо выбрать либо одно, либо 
другое решение, а не смешивать их; поскольку материя — разной природы, то конструкция не 
может претендовать на обоснованность и прочность… додекафонный язык имеет потребно-
сти куда более важные, чем брать на поруки хорал Баха» [1, 20].

Все эти пороки берговской музыки для Булеза не только отвратительны сами по себе, 
они создают и более серьезную угрозу (при этом Берг сравнивается с «грозным Молохом»): 
посредством Берга музыка возвращается к Вагнеру, что является недопустимым.

Ни в одном из известных нам изданий статья по-настоящему не прокомментирована, что 
открывает пространство для дальнейших исследований. Не претендует на это и настоящий 
очерк. Попробуем наметить пути такого комментария.

Обескураживающая эпатажность и неуважение к авторитетам, блеск и острота мысли 
возникли не на пустом месте, они коренятся в традиции французской музыкальной критики. 
Если вспомнить высказывания о Рихарде Вагнере Клода Дебюсси4 и Жана Кокто5, полеми-
ка Булеза будет восприниматься как часть общеэстетического противостояния французской 
и немецкой музыки.

В статье нередко встречается имя Рене Лейбовица6, открывшего для Булеза мир музыки 
нововенцев, но позднее оказавшегося схоластом и догматиком. В статье он становится скры-
тым оппонентом Булеза, полемизируя с музыкой Берга, он одновременно полемизирует с ее 
толкованием Лейбовица.

Требует комментариев и событие, которое дало импульс к написанию статьи: «Две неде-
ли австрийской музыки». Этот фестиваль, среди организаторов которого был Петр Сувчин-
ский7, состоялся в Париже в ноябре 1947 года. То, что прозвучало из сочинений Берга, давало 
вполне информативную, хотя и неполную картину его творчества: Три отрывка из «Воццека», 
Камерный концерт, «Лирическая сюита», Концерт для скрипки. Это событие, которое, вне 
сомнения, имело экстраординарное значение, побуждает к тому, чтобы остановиться на про-
блеме рецепции музыки Берга в первые послевоенные годы.

Третий рейх нанес непоправимый ущерб новой музыке в Европе. Она перестала звучать, 
а ее авторы, если им удалось избежать более печальной участи, были рассеяны по миру. Те, 
кто остался, ушли во внутреннюю эмиграцию. С большим трудом музыка предвоенных лет 
возвращалась в репертуар, и Берг не был исключением. Сразу же по окончании войны его 
сочинения не звучали даже в Вене, и вдова Берга Хелена с горечью писала в своем дневнике 
о том, что она желает своей скорейшей кончины, чтобы получить возможность не только быть 
рядом со своим супругом, но и, наконец, услышать его музыку (см. [22, 446]). Ситуация изме-
нилась лишь к началу 50-х.

Во Франции отношение к музыке нововенцев было еще проблематичнее, о чем рассказы-
вает сам Булез в беседах с Мишелем Арчимбо. В целом французская музыкальная жизнь не 
была открыта для германской культуры, причина тому — издавна существовавшая враждеб-
ность, даже, как выражается Булез, «кровавый франко-германский конфликт» [14, 20]. Хотя 
некоторые сочинения нововенцев и анализировались на уроках О. Мессиана (например, «Лун-
ный Пьеро» и «Лирическая сюита»), в целом школа Шёнберга его не привлекала, и он мало 

4 Например, в статье «Страстная пятница. Бах — Бетховен. Девятая симфония» Дебюсси пишет: «Легко заме-
тить, что никому не довелось слышать, чтобы “насвистывали” Баха... В этой славе, не идущей дальше полости 
рта, не было недостатка у Вагнера» [6, 22].

5 Жан Кокто еще более категоричен: «Защищать Вагнера из-за того, что на него нападает Сен-Санс, было бы 
слишком элементарно. Нужно восклицать: “Долой Вагнера!” вместе с Сен-Сансом. Вот это настоящее мужество» 
[7, 15].

6 См. сведения о Фонде П. Сувчинского во Французской национальной библиотеке (BnF): VM FONDS 46 SOU-
18 (3) Quinzaine de musique autrichienne (novembre 1947). Подробнее об этом фестивале см. [21; 19, 55].

7 Сувчинский Петр Петрович (1892–1985) — русский философ, музыковед, литературный критик, пианист, 
педагог, представитель евразийства. В 1918 эмигрировал в Европу, жил в Берлине и Париже.
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знал о ней. Это положение усугубляло отсутствие нот и аудиозаписей: изданное до войны до-
стать было невозможно, новые ноты не печатались. Кое-что даже приходилось переписывать 
от руки. Когда в 1957 году в Париже впервые были исполнены оркестровые сочинения ново-
венцев, написанные перед первой мировой войной (ор. 6 Берга и Веберна, ор. 16 Шёнберга), 
Булез сетовал на то, что это случилось лишь 50 лет спустя: Франция отстала в их восприятии 
на полвека [14, 31]. Другими словами, Булез писал о той музыке, которую в принципе не очень 
хорошо знал.

Романтизм Берга раздражает его не только по причине чуждости своим собственным 
эстетическим принципам и установкам времени. В доступности музыки Берга он видит угро-
зу иного рода. Ее человечность, ее выразительность губительны, они мешают видеть то, что 
является наиболее ценным у других, Веберна и Шёнберга, мешают осознать актуальные про-
блемы современного композиторского творчества: «Обращаться для открытия нового словаря 
к Бергу бесполезно» [13, 23]. Примечательно, что в статье о Берге для Музыкальной энцикло-
педии, опубликованной в 1958 году издательством Fasqelle8, Булез смягчает категоричность 
своих суждений. Он допускает продуктивное влияние музыки Берга, но это будет иметь ме-
сто в будущем, когда «достигнет своего предела стилистика нашего времени» [11, 307].

Итак, статья 1948 года положила начало публикациям Булеза о Берге. Она, наряду с упо-
мянутой статьей для энциклопедии, вошла в сборник «Записки подмастерья», собрание ран-
них работ композитора. Последующие статьи 1960–1970-х годов принадлежат уже зрелому 
композитору, который существенно корректирует свои взгляды. В 1970-е годы Булез, «меняю-
щийся композитор в меняющемся мире» (Т. В. Цареградская, [9, 62]), смягчает ригоризм своих 
суждений: в его творчестве формируется «вторая манера», от проблем структуры и языка он 
обращается к вопросам восприятия музыки, центральной становится концепция «музыкаль-
ного жеста».

Булез проходит долгий и тернистый путь к постижению музыки Берга, который разворачи-
вается параллельно его собственной творческой эволюции, эволюции его эстетических взгля-
дов и освоению музыки Берга во Франции после Второй мировой войны. Важную роль в этих 
переменах сыграла и обширная дирижерская деятельность Булеза, и его преподавание: он имел 
дело с музыкой Берга не только как композитор, но и как музыкант-практик и музыкант-педагог. 
Творчество Берга становится предметом тщательного изучения, плоды которого имеют неоспо-
римую ценность. Результатом стали тексты самые разные по жанру и назначению.

Во-первых, это целый ряд аннотаций и комментариев к берговским сочинениям, которые 
были написаны в связи с их исполнением Булезом и подготовкой аудиозаписей: это тексты 
о «Воццеке» [17] (Булез в 1963 году продирижировал сочинением в Парижской опере9, кроме 
того, анализировал ее во время преподавания в Базеле10), о Камерном концерте [12], исполнен-
ном и записанном с Ensemble Intercontemporain, и, наконец, о «Лулу» [15] (в 1979 году Булез 
стоял за пультом на премьере полной, 3-актной версии оперы).

Во-вторых, это лекции, прочитанные в Коллеж де Франс [16]. Они посвящены разным 
проблемам композиции, и здесь Булез обращается не только к названным выше, но и другим, 
ранним и зрелым сочинениям Берга: Altenberg-Lieder и арии «Вино».

В-третьих, интервью, данные Булезом, которые представляют собой особый жанр, не ме-
нее важный для прояснения его позиции. В первую очередь это беседы с Селестином Делье-
жем [13] и Мишелем Арчимбо [14].

Пересматривая свое отношение к Бергу, Булез начинает видеть то, что раньше заслонял 
для него берговский «романтизм» и мнимая доступность его музыки — уникальную личность 
Берга, захватывающую сложность его мышления, неисчерпаемую глубину и многомерность 
его сочинений, которые никогда не открываются сразу и допускают множество прочтений 

8 Впоследствии опубликована в [11].
9 Парижская премьера «Воццека» состоялась 27 ноября 1963 года.
10 Булез преподавал композицию в Музыкальной академии Базеля с 1960 по 1962 гг.
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(см. [13, 24]). Если раньше безоговорочным кумиром Булеза был Веберн, теперь он во многих 
отношениях отдает предпочтение Бергу.

Остановимся на некоторых суждениях Булеза. Первое из того, что заслуживает внима-
ния — категория сложности. Ее Булез унаследовал от самого Берга. Последний связывает 
сложность с понятием музыкальной прозы, которое раскрывается в статье «Почему музыка 
Шёнберга воспринимается с таким трудом»11. Для Берга сложность музыки Шёнберга являет-
ся ее неоспоримым достоинством — небывалая концентрация музыкальной информации вы-
звана тем, что каждый из компонентов музыкального языка выступает в наивысшем разви-
тии. Булез трактует сложность иначе. Говоря о Камерном концерте, он понимает под 
сложностью «количество внутренних соответствий, запутанность его музыкальной конструк-
ции, эзотерический характер многих его отсылок, плотность фактуры», при этом сравнивая 
его с «целой вселенной, находящейся в вечном движении и постоянно вращающейся вокруг 
самой себя» [13, 24]. Его мир настолько богат и неисчерпаем, что, тщательно проанализиро-
вав, к сочинению можно вернуться в третий и четвертый раз. Возникают различные уровни 
интерпретации, а сама конструкция уподобляется лабиринту (вспомним, что Булез писал 
о лабиринте в статье «Alea» [4]), в нем нужно уметь потеряться. Произведение, которое пол-
ностью раскрывается при одном прослушивании, плоско и лишено тайны, которая и заключа-
ется в его в многозначности. Такая многозначность, по Булезу, отсутствует в сочинениях Ве-
берна, которые уподобляются суровому совершенству картин П. Мондриана (Иллюстрация 3). 
Продолжая живописные ассоциации, сочинения Берга он сравнивает с картинами П. Сезанна 
(Иллюстрация 4): их сложность, ассоциативность, бесконечное число деталей допускают мно-
жество толкований. На них можно смотреть пять, десять раз, и открывать нечто новое.

11 См. об этом [5].

Иллюстрация 3. Пит Мондриан. Церковь св. Иакова, ок. 1898.
https://fineartamerica.com/featured/st-jacobs-church-winterswijk-digital-remastered-edition-piet-mondrian.html

https://fineartamerica.com/featured/st-jacobs-church-winterswijk-digital-remastered-edition-piet-mondrian.html
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Понятие многозначности Булез относит и к формам Берга, о которых у него написано 
чрезвычайно много. Неоспоримое достоинство берговских форм — их способность к транс-
формации, обостренное ощущение развития, которое сочетается с их ясностью. Сочинением, 
где Берг гениально разрешил проблему формы, является «Воццек»: здесь снимается анти-
номия, существующая между идеей замкнутых форм и непрерывным развитием, вследствие 
чего «Воццек» представляет собой резюме оперы как таковой (см. [17, 374]).

Другая черта  —  соединение строгости структуры с исключительной в своей интен-
сивности выразительностью. Так, в Камерном концерте, который воскрешает все берговские 
фантазии о прошлом («венский вальс; ностальгия по утраченному раю; символ полуночи, от-
мечающий центральную точку симметрии; вкус к драматическим жестам, как в затухании 
финальных тактов в тишине» [12, 372]), Булез находит оргию чувств, которая «организована 
настолько детально, что требуется работа детектива, чтобы проследить бесконечные развет-
вления его идей» [12, 372]12.

Интересует его и форма иного рода, которая создается ритмом: «меня привлекло еще 
и то, что Берг называл «моноритмикой» — используемой в некоторых фрагментах его музы-
ки, и прежде всего в «Воццеке», — где весь ход музыкальной мысли направлен на единую 
ритмическую последовательность; здесь мы имеем разрастающийся объект, способный таким 
образом придать единство музыкальным идеям или даже полностью охватить их» [13, 14]. 
В ранних статьях, как известно, Булез отказывал Бергу в какой бы то ни было новизне в от-
ношении ритма13. Здесь же он признает обратное: в таких формах, как, например, в «Моно-
ритмике» «Лулу», сам ритм функционирует как форма, точнее не она сама, но ее оболочка14; 
инвенция на один ритм в «Воццеке» — такого же рода. В Архиве Булеза в BnF сохранились 
аналитические эскизы, сделанные, по всей видимости, для семинаров в Базеле. На одном из 
листов (вверху) мы видим анализ той самой 3-й сцены III действия, в основе которой — повто-
ряющаяся ритмическая фигура. Булез выписывает все варианты ритма (их восемь) и подсчи-
тывает количество проведений каждого из них (Иллюстрация 5).

12 См. Видео 1 (Пьер Булез комментирует и репетирует Камерный концерт Берга).
13 В статье «Предложения» (1948) читаем: «Со стороны же Шёнберга и Берга, которые сохраняют преданность 

классической метрике и прежним представлениям о ритме, напротив, можно констатировать лишь тотальное 
безразличие к проблемам ритма» [3, 6].

14 «Ритм фактически доминирует над всей сценой, образуя, так сказать, оболочку формы, но не создавая ее» 
[15, 388].

Иллюстрация 4. Поль Сезанн. Большая сосна (1896). 
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D0%B0%D0%B9%D0%BB:The_Great_Pine_by_Paul_

Cezanne,_1890-1896,_oil_on_canvas_-_Museu_de_Arte_de_S%C3%A3o_Paulo_-_DSC07139.jpg

https://disk.yandex.ru/i/z21duYgz3chnbg
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D0%B0%D0%B9%D0%BB:The_Great_Pine_by_Paul_Cezanne,_1890-1896,_oil_on_canvas_-_Museu_de_Arte_de_S%C3%A3o_Paulo_-_DSC07139.jpg
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D0%B0%D0%B9%D0%BB:The_Great_Pine_by_Paul_Cezanne,_1890-1896,_oil_on_canvas_-_Museu_de_Arte_de_S%C3%A3o_Paulo_-_DSC07139.jpg
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Как уже говорилось выше, в статье 1948 года Булез указывал на недопустимость смеше-
ния композиционных систем (серийности и тональности в Скрипичном концерте). Позже 
о серийной технике Берга он отзывается явно сочувственно и не без юмора. Отношение Берга 
к догмату, провозглашенному Шёнбергом, заключалось в одновременном уважении и игнори-
ровании его. Он медлит с принятием серийной техники, «касается ее и отступает». Его обра-
щение с серией настолько свободно, что он просто берет из нее то, что хочет. «Пройдя эту 
церемонию, он больше не чувствует себя обязанным каким-либо буквальным послушанием» 
[16, 314].

Во многом снимается и обвинение в эклектизме (жанры польки, марша, вальса). Спустя 
годы Булез распознал иронию и сарказм в обращении Берга к прошлому: он использует ста-
рые формы для «критического анализа драматической ситуации» [15, 385]. Все, что связано 
с трактовкой закрепленных в обществе отношений между людьми, показано при помощи 
именно таких старых форм, к которым следует отнести и многочисленные заимствования из 
итальянской оперы бельканто. Например, Гавот в «Лулу» (как его называет Булез, «старый 
хлам») характеризует идею брака, которая демонстрирует свою несостоятельность. Оправ-
дание получают и жанры популярной музыки (например, рэгтайм), которые Булез называет 
«objets trouvés» [15, 387]. Он усматривает в этом как сарказм, так и сентиментальность — 
таким образом, сам того не осознавая, прокладывает путь к будущим исследованиям мета-
модерна.

Булез не только мыслит о музыке Берга, посредством его музыки он мыслит о своем соб-
ственном творчестве. В «Уроках музыки» он перечисляет то, что он взял от Берга в области 
тематического развития и формы:

— «сеть сквозных мотивов в нескольких частях, ни один из них не является по настояще-
му изолированным, но непременно испытывает влиянием других»;

— «статическое или динамическое использование тем в зависимости от их потенциала 
для последующего развития или функционирования в качестве реминисценции»;

Иллюстрация 5. П. Булез. Анализ оперы «Воццек», сц. 3 и 4, акт III.  
Bibliothèque nationale de France, Music Department, RES VMA MS-2738
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— «сочетание разнообразных устоявшихся форм посредством иерархии или мобильно-
сти мотивов»;

— создание форм, которые, если и не являются по-настоящему открытыми, тем не менее, 
обладают континуальностью, прерываемой другими формами, то есть на протяжении какого-
то времени они уходят в тень и возобновляются, приобретая новый смысл, когда этого требует 
всеобщий нарратив» [16, 444].

В берговской музыке Булез черпает непосредственные импульсы для собственных ком-
позиций. Продемонстрировать это можно на примере сочинения для оркестра «Фигуры-двой-
ники-призмы» (Figures-Doubles-Prismes, 1963/1968), в последнем, медленном разделе которого, 
Булез, по словам С. Дельежа, приносит дань уважения Бергу [13, 99].

«Фигуры-двойники-призмы» получили известность благодаря особому расположению 
стандартного по своему составу оркестра — эта идея восходит к первой пьесе, «Двойники» 
(или «Дубли»), написанной ранее всего (1958). В окончательном варианте «оркестр состоит из 
14 отдельных групп, расположенных симметрично: деревянные духовые находятся 
в центре, медные — на периферии, струнные — в промежутках, а ударные — в самом конце»15 
(Иллюстрация 6).

Эти группы напоминают абзацы в «Книге» С. Малларме, которая стала прообразом алеа-
торической композиции Третьей фортепианной сонаты (1957). Однако в «Двойниках» мобиль-
ность проявляется иначе: циркуляция аккордов в пространстве создает «эффект пинг-понга» 
[20, 260]. Перед исполнением сочинения требуется продолжительная подготовка новой рас-
садки музыкантов, не случайно критики окрестили его «полькой стульев» [19, 123].

Теперь о берговской идее. В хоральных вариациях Скрипичного концерта есть запомина-
ющийся прием. Свободный контрапункт к хоральной теме, исполняемый солистом, постепен-
но подхватывается первыми и вторыми скрипками оркестра, которые друг за другом вступа-
ют, ведя общую линию (Иллюстрация 7а, 7б; Видео 2).

15 Boulez P. Ecriture. Цит. по: [20, 259].

Иллюстрация 6. Пьер Булез. Фигуры-Двойники-Призмы (1963/1968) для оркестра. UE 13994.  
Схема расположения исполнителей

https://disk.yandex.ru/i/gTOcu0VZxwhr-g
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По достижении кульминации инструменты умолкают один за другим. Отталкиваясь от 
этого, Булез пишет «большую мелодическую линию, которая проходит через все скрипки, но 
затем возвращается к исходной точке» [13, 99]. Однако, в отличие от Берга, он распределяет 
ее между разными группами инструментов: к фактурному нарастанию добавляется стереофо-
ния (Иллюстрация 8а, 8б; Аудио 1).

Иллюстрация 7а. Альбан Берг. Концерт для скрипки. II часть. Хоральные вариации. Т. 165–171

https://disk.yandex.ru/d/rYy2PZQA37L02Q
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Иллюстрация 7б. Альбан Берг. Концерт для скрипки. II часть. Хоральные вариации. Т. 172–176
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Иллюстрация 8а. Пьер Булез. Фигуры-Двойники-Призмы (1963/1968) для оркестра. UE 13994. Ц. 77 – 78 
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Иллюстрация 8b. Пьер Булез. Фигуры-Двойники-Призмы (1963/1968) для оркестра. UE 13994. Ц. 79 .
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Подводя итоги, зададимся вопросом: был ли путь Булеза к Бергу «превращением из Савла 
в Павла», стал ли он его апологетом? Этот вопрос не может иметь однозначного ответа. Даже 
после того, как Булез оставил классические интерпретации сочинений Берга как дирижер, 
а в своих аналитических эссе дал им своеобразную и подчас точную и глубокую характери-
стику (представляется, здесь имело место влияние Т. Адорно), он сохраняет свою позицию. 
Отношение к Бергу он формулирует так: «В любом случае было бы ошибкой видеть в Берге 
лишь героя, раздираемого противоречиями, или логическое завершение романтической тра-
диции. Если мы транспонируем противоречия, являющиеся ключом к его творчеству, и не бу-
дем учитывать реальные обстоятельства, из которых эти противоречия возникли, мы сможем 
извлечь из Берга очень ценный эстетический урок» [17, 379].
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