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АКУСТИЧНІ ФЕНОМЕНИ ЯК ПОДІЇ

Акустичні дослідження заукови сотнях, динамічних, спектральних, просторових та інших 
властивостей звукового поля дають змогу в багатьох випадках провести більш об'єктивний аналіз 
музичного твору, і досить часто використання додаткових даних з акусіттки обумовлено конкретни-
ми причинами. Сучасні способи фіксації ^у:;;діого твору - у вигляді MIDI-файлів (де практично 
немає звичних для музикантв ґ^'^о л ів , знаків тощо), графічний запис в найрізноманітніших фор-
мах, компонування му- х jioro -івору шляхом деструктивного монтажу з відібраних «семплів» тв по-
дальшої Tv і і щ, - це далеко не повний перелік засобів фіксації, напрямків та технік компо-
зиції, де без застосування акустичних методів дослідження аналіз музичного твору буде або непов-
ний, або навіть неможливий

З іншого боку, більш-менш детальний акустичний аналіз музичного твору за усіма парамет-
рами все ще залишається мрією багатьох акустиків та музикантів - аналіз занадто великої кількості 
даних на сьогодні просто неможливий технічно. До того ж, повний твкий аналіз не є практично ані 
завданням музикознавчого аналізу, ані його кінцевим результатом. Щоб використати найважливіші 
акустичні дані для аналізу кожної композиції з урахуванням її специфіки, можна зменшити кількість 
двлих, наприклад, обмежившись дослідженням просторових координат або динамічних та звукови- 
сотник показників, резонансних ефектів, тембрових (спектральних) властивосіей тощо Очевидно, 
такими властивостями можуть відзначатися не тільки розвинені частини композиції, а й окремі, зна-
чно менші, її фрагменти і навіть окремі звуки,

У таких ситуаціях ми вдаємось до все більшої диференціації елементів композиції, і питання 
виділення з музичного контексту певного звука (акорду, кластера і т.п.) як nod»* інколи ствє неми-
нучим. Виділення таких мінімальних акустичних «квантів» в об’єкти дослідження досиїь зручне 
тим, що дає змогу проводити аналіз кожної акустичної події за різними, необхідними на конкретний 
момент, параметрами чи характеристиками,

н Таким чином, у сферу визначення лкусіяячна подія потрапляє будь-яке акустичне явище, яке 
відображається в нашій свідомості згідно з критеріями цілісності, а також відзначається наявні-
стю нових зв'язків з іншими елементами системи. Очевидно, «наявність нових зв’язків» вказує на 
необхідність додаткового ияапізу окремих ситуацій, оскільки такі зв’язки часто можуть виявлятися 
та існувати вже в межах нової системи - в іаких випадках виникає необхідність аналізу і її власти-
востей1.

1 Інакше ми можемо помилково визначати певну «подію» як випадок розриву зв’язків між елементами 

структури, шо інколи може й не відповідати ДІЙСНОСТІ.

Критерії цілісності є важливими складовими раціонального, пізнавального музичного мис-
лення (які мислення взагалі), тому сучасна наука приділяє багато уваги дослідженню цих складових 
у різних аспектах. Наприклад, в теорії фреймів дається визначення «квантів» знань («фреймів») як 
таких, що мають мінімальний набір складових, без якого даний елемент не може бути представле-
ний [ 1 ]; в теорії штучних нейрони их сіток застосовується метод кластеризації (розділення цілого на 
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компактні сегменти з однаковими або близькими характеристиками), що дозволяє застосовувати 
різні методи обробки інформації для кожного кластера [2] і т.д.

Для акустичних процесів одним із найважливіших критеріїв цілісності, відносної їх автоно-
мності та завершеності є амплітудно-часова огинаюча, яка досить точно визначає час тривання акус-
тичної події. Дійсно, киплітудні огинаючі музичного звука співзвуччя чи будь-якого шумового сиг-
налу мають конкретні параметри: початок (так звана «атака звука» - момент його виникнення, хара-
ктер за час тривання), стаціонарний проміжок, на якому коливальний процес відносно стабільний 
шодо його амплітуди (і має конкретний час тривання), і - затухання, закінчення коливального про-
цесу (яке також має певні характер та час тривання) [3, 12], Типових різновидів огинаючих не так 
багато: від короткої атаки та затухання по експоненті, характерних для щипкових та ударних ін-
струментів, до складніших огинаючих, які мають кілька амплітудних «зламів» і складаються з від-
носно чітких проміжків. У комп’ютерних технологіях та MIDI-стандартах іаи ;-із мовили познача-
ються як ADSR (attack-delay-sustain-releasc), AD SDR і т.п.

На осцилограмах акустичні події видно досить чітко, а сучасні технічці та програмні засоби 
дають змогу точно визначати необхідні параметри кожної події окремо - частоти (висоти), тривало-
сті, амплітуди, спектрального складу тощо. Приклад осцилограми з кількома різноманітними акус-
тичними подіями наведено нижче:

Для практичного аналізу акустичних подій можна вибрати багато композицій, аналіз яких 
ускладнюється завдяки використанню, наприклад, нетрадиційної системи фіксації, розширених мік- 
ротонових структур, сонористичних ефектів і т.ін. У даному випадку будемо мати за приклад ком-
позицію X Лахенмама «Pression»(L969 рік) для віолончелі соло. Вибір твору обумовлений тим, що в 
ньому основну увагу приділено тембровій сфері - тембровий аспект звучання (разом з динамічною, 
зву ковисотною та часовою шкалами) надзвичайно важлиний для автора, до того ж особливості «те-
мбрової драматургії» (наприклад, в «конкретній музиці», сонористипі тощо) до сьогодні все ще є 
предметом вивчення та осмислення [4, 5, 6, 7, 8]. Адже тут ми маємо справу саме з новими 
зв’язками? які реалізуються в межах іншої системи, з новими проявами співвідношень тамбрових 
структур, компонентів та ефектів, що й орієнтує слухача в першу чергу на сприйняття «тембрової 
композиції».

Тембральні засоби виразності та ефекти змушують нас тавож по можливості уникати в текс-
ті терміну «тембр», оскільки традиційне його осмислення, тлумачення та сприйняття у більшості 
випадків виступає як додагкоав якісна характеристика інших об’єктів - окремих звуків, інструмен-
тів тощо; використання цього визначення підсвідомо орієнтує нас на інтерпретацію тембру як пев-
ної допоміжної якості або властивості інших компонентів [4]. Щоб не викликати таких асоціацій, у 
вигляді робочого варіанту надвлІ ми будемо вжикати Інше визначення, яке за своєю суттю не спо-
творює основного смислу явища та водночас підкреслює його самодостатність, можтшаість автоно-
много й незалежного існування та використання - термін «спектр».

Розглядаючи окремі спектри як події, ми можемо їх певним чином систематизукзти; «клас-
тер иіацію» можна здійснити в основному за такими параметрами:

— суцільні шуми з рівномірною щільністю («білий», «рожевий», «коричневий» тощо); 
гармонічні спектри; 
пегармонічиі спектри;
про модульовані іншими сигналами спектри (з постійними або змінними характеристи-
ками);
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- фільтровані спектри (з постійними або змінними характеристиками фільтрів);
- імпульсні сигнали;
- комбіновані з вищезазначених.
Подібна «кластсризадія» спектральних подій за акустичними ознаками може бути лише пе-

ршим кроком, об’єктивною основою для переходу в майбутньому до наступного рівня - 
«. ..охоплення всіх сфер функціонування даного явища і сприяння виділенню кількох максимально уза-
гальнених та відмінних один від одного за поняттєвими ознаками різновидів, які можна було б 
сприймати (в узагальненому вигляді) -як своєрідні категоріальні форми. >[9] -

Ще дві важливі складові, без яких неможливо проводити дослідження, - часові (ритм) та ди-
намічні параметри Динамічний діапазон твору вкладається в межі від 58 db, що відповідає відтінку 
<фрр», до 4 db\ що відповідно г *$р>. На графіку нижче відображено відносні
та узагальнені час^'*" (ни горизонталі) і динамічні (по вертикалі) параметри композиції (загальний 
_ l -w ju j * «и -п іія  о 17 )'

А___________ В___________________ С D Е

I II
З графіка видно також, що він може бути умовно розділений (за амплітудними ознаками та 

симетричною побудовою) на два приблизно однакові за тривалістю відрізки (позначені римськими / 
та II і розділені паузою тривалістю 8 секунд), кожен з яких має в центрі значний амплітудний 
сплеск (виділені на графіку сегменти В та Н). Решту полій, виділених на графіку в окремі сегменти 
за схожими амлітудними та спектральними характеристиками, об'єднано в «кластери» Л, С та Е. 
Оскільки зображення на графіку дуже стиснуто, тут помітні тільки «значні події», реально ж їх кіль-
кість більша - 38 окремих значних подій у відрізку І та 29 - у відрізку II (а з урахуванням полі спек-
тральних утиорень, які важко зобразити графічно і які тут не показано їх кількість, звичайно ж, ще 
біл ьша).

Стислий спектральний аналіз окремих елеменгів «клас ге рів» вказус іга використані компози-
тором такі акустичні феномени;

- для сегменту А характерним с використання здебільшого негармонійних спектрів, отрима-
них . шляхом надмірного тиску на смичок або надто повільним веденням смичка, зміною напрямку 
руху смичка (наприклад, вздовж струни), застосуванням ударних штрихів тощо; широким діапазо-
ном різновидів глісандо; паралельним звучанням кількох подій (нал риал ад, на фоні витриманого 
низькочастотного тону - поява глісамдуючих звуків, додавання до цих шумових компонеіпів, коро-
тких імпульсних сигналів тощо). Рівень звуковтдтворювання досить низький (приблизно -50,-40 db) 
з crescendo перед першим динамічним сплеском, позначаним як сегмент В;

— сегмент В - своєрідна квінтесенція негармонійних спектрів, отриманих шляхом занадто 
великого тиску на смичок (лівою рукою додатково підсилюється тиск на протилежний кінець смич-
ка). Сегмент відзначається також максимальною кількістю одночасно відтворених подій та макси-
мальною гучністю (-4db). Його спектрограма має вигляд щільного і внутрішньо рухомої о шумового 
спектру, який охоплює діапазон у кілька кілогерців (основна щільність знаходиться в діапазоні від

1 «Стандартним» для віолончелі вважається діапазон у 38-40 db. Вказаного діапазону у 34 db досягнуто за раху-

нок його розширення в напрямку ррр - аж до рівня шумів, притаманних технічному обладнанню, та в напрямку Ж- за 
рахунок короткій імпульсних сплесків
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0,1 до 8 кгц), з піковими значеннями в діапазоні 200-3600 герців.
Експонування подій тут одночасне (поліс пекгрове), безперервне, з постійними їх перепле-

теннями та переходами від однієї події до іншої, що не дас змоги розділити цей сегмент на окремі 
фрагменти, спектри чи події. Завершується він двома чіткими, короткими й гучними ударами в деку 
віолончелі;

- сегмент С - складається з двох приблизно однакових частин, розділених тривалою паузою. 
До паузи переважно вняористані негармонійні спектри, як і а сегменті А. причому серед них виді-
ляються знову два коротких та тучних удари в деку інструмента.

Після паузи події мають внтДяд «спектральних протилежностей». За винятком двох корот-
ких ремінісценція з сегменту А (глісандо), більшість подій - це переважно гармонічні спектри, від- 
гоорені шляхом «більш нормального» тиску на смичок. Вперше починають відтворюватись конкре-
тні звуковисотиі «точки» у вигляді окремих тонів, які в мелодичному русі утворюють інтервали 
тритонів, септим, квінт, терцій тощо;

-сегмент Р - двічі відтворений максимальним рівнем (-4db) унісон,
-сегмент £ — послідовність здебільшого гармонічних спектрів, продовжується послідовне 

експонування конкретних звуковвеотних «точок» з використанням різноманітних штрихів (пгса 
pizzicato, aahufidu та іш), які разом у послідовному експонуванні утворюють мажорний тризвук. За-
кінчується сегмені затихаючими короткими повторами (jahando) терцієвого топу мажорного три-
звуку.

Якщо аналіз «антитембрової» сфери можна здійснити шляхом дослідження спектрального 
складу тільки в загальних обрисах, то елементи «тембрової» сфери можна дослідити докладніше, 
застосувавши частотний (звуковисотний) аналіз, з якого можна зробити такі висновки;

-за основу для зву ко висотних «точок» обрано дві обертонові структури, побудовані від тонів 
«ре-белюль» та «соль» І_І£ такі

Des-d еч-а s-d es-f-as - її -des-e s-f-g-a s~b~c es- c -d es T 
G-g-d~g-h-d~f-g-a-h.. ;

- з обертонового звукоряду від тону «ре-бемоль» використано в якості опорних орієнтирів 
такі координати (для окремих звуків та їх октавних варіантів) 3,4,5.6,7?8т10.12,14,15,16~й обертони 
(невикористано 1,2.9, 11 та 13-й обертони),

-З обертонового звукоряду ВІД тону «С0ЛЬ» ВИКОр HOI'S но ТІЛЬКИ 4,5 І 6-Й обертони (які у11Ю“ 
рюють мажорний тризвук, що знаходиться відносно основного тону попередньої структури на від-
стані «тритону»),

- деякий час обидві обертонові сфери експонуються одночасно або послідовно (у вигляді 
мелодичного руху або окремих інтервалів) з використанням ступенів ч с л їь», «ре-бемоль», «фа>у7

- труднощі звуковисотного інтонування при зіставленні двох обертонових сфер долаються 
завдяки нетиповому настроюванню віолончелі (Ля-бемоль контроктави - Соль - Ре-бемоль фа): 
відкриті струни тут використано як «інтонаційно стійкі» звуковисотні орієнтири. Основною опорою 
в цій частині твору можна вважати оберте новий звукоряд, побудований від тону <фе~бел<оль» - про 
це свідчить і тривале експонування його компонентів, і кульмінаційний унісон («ре-бемоль»), мажо-
рний тризвук {«ре~бемолъ>> ~ «фа» - «ля-бемачъ»\ терцоний тон (ифа») тощо.

Інший аспект дослідження, доступний в акустичному плані, - послідовність подій у часі, їх 
тривалість, співвідношення «подія-пауза» І т д., тобто - рнтм. «Горизонтальну» послідовність подій 
тут також можна диференціювати за певними ознаками, наприклад1

- явища максимальної тривалості (у сукупності з динамічними та спектральними показни-
ками цей фактор може мати важливе значення для їх інтерпретації). Відразу зазначимо, що впро-
довж твору таких подій є дві (на графіку вони позначені як сегменти В (Тривалість 64,5 секунди) і D 
(двічі повторена октава, загальна тривалість 263 секунди). До важлняих подій цього класу варто 
віднести і паузу, яка розділяє увесь твір на дві майже рівні частини (трняалісгь паузи приблизно 8 
секунд):

- явища «середньої» тривалості — це більшість подій композиції, які мають свої специфічні
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функції їх послідовна поява за принципом безперервного контрастування утворює цілий шерег спе-
ктрально різноманітних подій - із зміщенням основних частотно-амплітудних показників в дуже 
широкому діапазоні, з насиченими шумовими компопеятами-сплесками, що змінюються «ковзан-
ням флажолетів», з відтворенням окремня спектрів короткими, різкими штрихами тощо. При вико-
ристанні різноманітний за складом спектрів інколи звучить і додатковий «об’єднуючий спектр», на-
даючи загальному звучанию безперервності, плинності, «моиодійиості», а при використанні окре-
мих коротких і контрастних спектрів, відтворюваних досить гучно, створюється враження, що «спе-
ктральна монодія» набуває імпульсного, пульсуючого розвитку;

— явища короткої тривалості, сприйняття яких з точки зору психоакустики потребує певних 
умов1:

- важливий показник - співвідношення «спектральних подій» та їх «антиподів» - 
пауз (теж подій, але із зовсім іншими якостями і відповідно - смислом). Наприклад, вилучивши з 
тексту найбільш тривалі фрагменти безперервного розвитку подій (сегменти В та J9), можна переко-
натися, що для більшої частини твору сумарна кіль кість пауз (приблизно 3 хвилини 10 секунд) пе-
ревищує сумарний час звучання «спектрів» (приблизно 2 хвидиви 50 секунд).

Тривалість паузи завжди залежить від ступеня насиченості спектральної події, від ії динамі-
чних показників тв часу експонування Після коротких, імпульсних подій наш слух потребує певно-
го часу для відновлення слухової чутливості [3,10Ц 1]5 тому тривалість пауз тут значно перевищує 
тривалість акустичних подій. (Аналогічні адаптивні процеси відбуваються і при різких динамічних 
перепадах, наприклад, після переходу від/до sa&ito plana час адаптації становитиме не менше 0,1 
секунди, що «автоматично» призводить до збільшення пауз).

Акустичні події в «кластерах» послідовно експонуються як контрастні елементи, тому осно-
вне «смислове навантаження» припадає тут саме на паузи, адже саме в ці моменти відбувається їх 
усвідомлення, порівняння з попередніми феноменами та інтерпретація, асоціативний пошук і тд., 
тобто відбувається емоційна реакція та осмислення цих явищ.

Цікаві дані спостереження в досліджені окремих «подій'спектрів» та «подій-пауз» Гуг не-
має явно видимої певної закономірності. Наприклад, подіїЧпектри можуть тривати від 0,12 секунди 
(мінімальне для даного твору значення) до 9,8 секунд (максимальне значення, не рахуючи трива-
лість спектрів у секторах В та /?)- Паузи мають теж широкий розкид значень — від 0,2 секунди до 8,0 
секунд. Впродовж усього твору тривалості спектрів та пауз нагадують сто хаотичну послідовність, 
оскільки кількість подій за кожен астрономічний відрізок часу (за еталонний часовий відрізок було 
обрано 10 секунд) щоразу змінюється непередбачувано.

Трохи виразніша картина починає складатися, кови ми за певний «нодієвий квант» оберемо 
тривалість сумарної одиниці - біиврної опозиції «спектр-пауза» Більше того., якщо вже було згада-
но про кількість подій за пав вий відрізок часу (що вказує ив можливість дослідження щільності по-
току Подій2), звернемо далі увагу/ і на цей аспект.

Наприклад, анвиіз послідовного ряду з 27 бінарних опозицій «спектр-пауза» коротко можна 
звести до твких показнняів:

- всередині кожної такої опозиції існує певний «компенсаційний» баланс, наприклад, врів-
новаження короткого імпульсу -тривалішою паузою, триваліше звучання спектру обмежується ко-
роткою паузою і т.п. Більш-менш однаковий час тривання кожної з опозицій спостерігається тільки 
при їх сумарній тривалості приблизно 4 секунди;

- аналіз щільності потоку подій (обчислювалась кількість бінарних опозицій за кожні 10 се-

3 Про особливості сприйняття КОрЩКЙХ, Імпульсних сигналів, процеси відновлення слухової чуїЛИІіОСП, U «зна-

чення їх висоти я залежності від тривалості докладно можна дізнатися в [3t 11].
3 Заеіос> вашія в сфері музігіної акустики методики, запропонованої в [121 може, на иаіп погляд, зробити музи- 

кознавче дослідження не тільки більш досконалим та об’єктивним, а й допоможе з’ясувати ще не вивчені лосі властивості 
нашого сприйняття, такі, як максимальна щільність музичних подій, яку мй ЗДОіні СлриЯмйїй, постійність і змінюваність 
щільності поділ тл особливості музичного розвитку згідно з цими процесами, наша реакція на паралельний розвиток подій 
з різноманітною щільністю «інформаційного» потоку тешо
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кунд) показує, шо ця щільність не є постійною величиною, хоча тут і спостерігаються певні законо-
мірності, а саме: а) найчастіше (9 випадків) використовувались події зі щільністю 2 опозиції за 10 
секунд (2 події-спекгри та 2 паузи), 6 випадків - з використанням 3 опозицій, 4 випадки з викорис-
танням 4 опозицій і тд.

У послідовному експонуванні щільність подій змінювалася так (заокруглено до цілих чисел): 
2,2,2t2t3,5,2,2,4,2,4,4,2,5,5,3,4,6,3,3,2,5,6,3,3, (кульмінація - 64,5 секста 6 «спектрів і пауз» кожні 10 
секунд. Можливо, відсутність чіткої' метричної пульсації та імпровізаційність виконання сприяли 
] аким проявам потоку недієвої щільності, У будь-якому випанку Цей показник важливий те тільки в 
плані досліджень стильових рис композитора, у визначенні відповідного теміїу виконання твору 
тощо [12J, а й у плані вивчення особлня остей музичного сприйняття та в психоаку стичних дослі-
дженнях.

Значно зростає щільність потоку подій у випадках спектральних змін у складних, особливо в 
«багатоголосих» (багатосітекірових) акустичі [й х  феноменах1; це, наприклад характерно для сегменту' В.

1 Детальний аналіз таких процесів занадто об'ємний тому в даній статті не наводиться.

Короткий підсумок з вище наведених даних очевидний. З агав ом композиція має симетричну 
структуру І складається з двох частин, кульмінаційні моменти в кожній розташовано близько до їх 
центрів. Перша частина повністю будується на експонуавнні негармонійних спектрів, шумових та 
ударних ефектів, глісандуючих 'га інших «сі [створених» звуків. Максимального спотворення та «ан- 
тимузичноги» ефекту (разом з максимальним зростанням гучності та тривалою зупинкою на цьому 
ефекті) досягнуто в кульмінації цієї частини композиції.

Впродовж другої частини використано іармонічні інтервальні співвідношення, окремі чисті 
гони, чітко визначені інтервали те унісон в кульмінації (підкреслений також динамічно). Твір заве-
ршується експонуванням звуків мажорного тризвуку (в послідовному викладенні та відтворюваних 
різноманітними штрихами); останньою звучить мажорна терція цього тризвуку. Всі спектри та ефе-
кти відтворено без вібрації та інших видів модуляції, так би мовити, «в чистому вигляді».

На спектрограмі в узагальненому вигляді показано у трьох вимірах час тривання (від 0 до 
8 хв,20 сете), частоті характеристики (вісь з діапазоном від 20 герц до 20500 герц) та динамічні 
співвідношення головних сфер в композиції (значення амплітуд відкладено по вертикалі);

Очевидно, ми маємо тут вислоавснІ специфічними засобами тезу та антитезу, причому те-
зою тут є «антитембр», «антимузичиі» і «спотаорені» спектри, які не характерні не тільки для віоло-
нчелі, а й Дії я будь-якого звичного музичного інструмента взагаві, І, навпаки, антитеза - показ гар-
монічних спектрів, їх чітке звуковисотне положення, досконалість (експонована в кульмінаційному
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моменті «символам» унісону та підкреслена динамікою звучання і тривалістю), гармонічність (екві-
валентом якої виступають ступені мажорного тризвуку та досконалі інтррвальні співвідношення 
всередині о-бертонових звукорядів) і т.д<

Точніше кажучи, це навіть не теза й антитеза, а своєрідна «естетична провоалція» та відпо-
відна реакція на неї. Напевне, основним задумом твору і є відтворити суто спектральними засобами 
процес пошуку, та становлення тембру як самодостатнього засобу, за допомогою якого
можна гнучко відображати інтонаційні, смислові дії та емоційні стани людини.

Досить відокремленими і ніяк не обгрунтованими залишились згадувані вище два важливих 
моменти ~ подвійні короткі удари в деку інструмента та їх повтор через невеликий проміжок часу, 
а ід творені досить гучно (-n du). Очевидне їх особливе, у всякому випадку, підкреслене значення 
чттд угкї виходячи із запропонованої концепції усього твору, можна вбачати в них пев-
ну ідею або символ, який вказує на співіснування двох, сторін, двох протилежностей - «антитембру» 
іа а  тембру». Знаходячись на межі між обома «тембральними сферами», ні події і розділяють два 
протилежних світи, і слугують поштовхом до подальшого розвитку музичної думки.

Такі попередні висновки Із загального аналізу акустичних подій (з графічного залису це зро-
бити було б досить важко - достатньо переглянути хоча б фрагмент запису композиції, який наледе- 
но нижче).

Все частіше в музикознавчій літературі з’являються роботи, які стосуються використання 
акустичних методів дослідження в музикознавстві І тембрового мислення та йото властивостей. Та-
ка Інформація вже досить поширена, і вона може надавати додаткових підстав для роздумів та прак-
тичної діяльності і все настирливіше в різноманітних за напрямками та методиками дослідженнях 
підкреслюється можливість (а в ксихретник випадках - необхідність) «відчуження» визначення 
«тембр» від його звичного тлумачення.

Намагання «звільнити», «відокремити» іембр від утворюючих його фізичних об’єктів, нака-
ти йому рівноправного статусу з іншими засобами музичної виразності, позбавити його «комплексу 
додатковеє і і»? «другорядності^ - це тільки початок тривалого пронесу осмислення цього засобу в 
музичному мистецтві, пронесу, який приведе нас до того «звуко-тамбру», про який свого часу писав 
Б.Асаф ’єві

«^.розвиток європейської музики навіть в межах цієї темперації настирливо рухався до 
осмислення тембрової інтонаційності^ Слух наш вже настільки оволодів комплексно-обертоновим 
інтонуванням, що ціпком спроможний перейти до нової стадії інструменталізму «без звичних для 
нас інструментів^ - до керування чистими тембрами як максимально чутливим виразовим засо-
бом» ї далі. « Усіетйамлеяня тембровості як інтонаційно-виразної якості проходить «ниткою Аріа- 
дни/> до наших днів і с .. найяскравішою* найнрогресивніїиою сферою музичної думки, яка шукає но-
вих шляхів художнього пізнанні дійсності»[] 3].

Дійсно, будь-яке сучасне дослідження, де йдеться, наприклад, про тембр у порівнянні з пла- 
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етикою жесту, про сугестивну, мотиваційну та креативну чи інші функції тембру, про «граматики 
композитора та слухача» (в гему числі і стосовно аспектів тембрового мислення) - все не ознаки 
ют о, що спектральні акустичні феномени поступово, але цілком реально стають самостійним засо-
бом музичної виразності І, розглядаючи звуковисотні, тем броні, динамічні та и плі характеристики 
композиції суто з акусіичної точки зору, ми можемо знаходити в отриманих даних важливі 
об'єктивні підстави для подальшого музикознавчого аналізу
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