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Статья посвящена индивидуальному додекафонному методу Юрия Сергеевича Каспа-
рова (р. 1955) — российского композитора и педагога, профессора Московской консер-
ватории. Додекафония вписывается в эстетические взгляды композитора, получившего 
специальность инженера в Московском энергетическом институте. Большая часть со-
чинений Каспарова написана в додекафонной технике. В XXI веке складывается додека-
фонный метод композитора, который заключается в использовании серии и ее мутаций 
и ротаций. В сочинениях Каспарова число серийных рядов дорастает до 1200 вариантов, 
которые автор называет «близкими родственницами» основной серии. Серия перестает 
оказывать значительное влияние на интонационный облик сочинения, а иногда ее ос-
новной вид не появляется в сочинении совсем. Несмотря на это Каспаров внимательно 
подходит к сочинению серии. Его серии мелодичны и красивы, часто содержат трезву-
чия и секвенции. Додекафонную технику Каспарова можно отнести к постдодекафонии, 
или серийной технике II ступени. Свободное обращение с додекафонией характеризует 
творчество композиторов-участников объединения АСМ-2, к которому принадлежит 
и Каспаров. На примере «Эпитафии памяти Альбана Берга» (1988) и «Шенберг-про-
странства» (1993) в статье рассматривается диалог Каспарова с классической додекафо-
нией. Представляя оммажи нововенским классикам, Каспаров сохраняет свой индиви-
дуальный стиль и применяет собственный додекафонный метод.
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The article is devoted to the unique twelve-tone technique of Yuri Kasparov (b. 1955), Rus-
sian composer and music teacher, Professor at the Moscow State Tchaikovsky Conservatory. 
Kasparov’s own version of Schoenberg’s twelve-tone technique shows his personal interest 
in mathematics, for he is not only a professional composer but also an engineer. The twelve-
tone technique is used in most of his works. In the XXIst century, Kasparov invented his own 
method consisting of the pitch row and its mutations and rotations. As a result, the number of 
the rows used in his pieces reaches 1200 variants, which the author calls the “close relatives” 
of the main row. The prime form of the row doesn’t change the sound of the piece anymore, 
and sometimes doesn't appear in the piece at all. However, Kasparov creates the pitch row 
very carefully. His pitch rows are beautiful and songful, often containing triads and sequenc-
es. Kasparov’s twelve-tone technique can be called “post-twelve-tone technique” or “post-
dodecaphony”. The free use of the traditional twelve-tone technique characterises the music 
of other contemporary Russian composers, members of the New Russian Association for Con-
temporary Music (ACM). The pieces analysed in this article include “Epitaph in Memory of 
Alban Berg” (1988) for oboe, violin, harp and percussion and “Schoenberg’s Space” (1993) for 
violin, cello and piano. Engaging in a dialogue with the classical twelve-tone technique, Kasp-
arov maintains his own style and uses his own method.

Keywords: Yuri Kasparov, twelve-tone technique, post-twelve-tone technique, avant-garde, 
post-avant-garde, Alban Berg, Arnold Schoenberg
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Юрий Каспаров — российский композитор, 
профессор Московской консерватории, заслу-
женный деятель искусств Российской Федера-
ции, деятель культуры «Мәдениет саласының 
үздігі» Казахстана, кавалер ордена Франции 
«За заслуги в искусстве и литературе». Автор 
пяти симфоний, пяти концертов для солиру-
ющего инструмента с оркестром, монооперы 
«Nevermore», пяти камерных симфоний, мно-
жества сочинений для камерных составов 
(от соло до симфониетты), вокальных опусов, 
оркестровых пьес и музыки к кинофильмам. 
Во Франции сочинения Каспарова печатает 
то же издательство, что в XX веке издавало 
партитуры С. С. Прокофьева, Д. Д. Шоста-
ковича и А. И. Хачатуряна, — «Le Chant du 
Monde». Среди исполнителей его сочине-
ний — ансамбли 2e2m и Modern, дирижеры 
П. Мефано, В. К. Полянский, С. И. Скрипка, 
В. С. Синайский, флейтист П-И. Арто, фаго-
тист В. С. Попов, органист Э. Дезарбр, пиа-
нист М. Э. Дубов, виолончелисты В. К. Тонха 
и С. В. Судзиловский.

Как и его учитель Э. В. Денисов1, Каспа-
ров имеет два образования. В 1978 году он 
окончил Московский энергетический инсти-
тут, получив специальность инженера-элек-
трика, а в 1984 году — Московскую государ-

ственную консерваторию имени П. И. Чай-
ковского по классу композиции М. И. Чула-
ки. Увлечение математикой не прошло для 
композитора бесследно и отразилось на его 
эстетических воззрениях. С конца 1980-х 
годов Каспаров обращается к точной музы-
кальной науке — додекафонии — и изобре-
тает собственный додекафонный метод.

В серийной технике написана большая 
часть музыки Каспарова: список его додека-
фонных сочинений немногим меньше пол-
ного списка. На серии основано большинство 
камерных и вокальных сочинений компози-
тора, а также сочинений для оркестра, кро-
ме Первой и Второй симфоний и концертов 
для фагота и для виолончели с оркестром. 
Произведения Каспарова, ставшие особенно 
популярными среди слушателей, тоже до-
декафонны: Концерт для гобоя с оркестром 
(1988), моноопера «Nevermore» (1992), пять 
миниатюр «Символы Пикассо» (2003), ка-
мерная кантата «Ангел катастроф» (2011). 
Каспаров продолжает применять додека-
фонию и в XXI веке: среди новых сочине-
ний назовем «Четыре отстраненных взгляда 
в окно» (2017), «Идиллию параллельной ре-
альности» (2018), «Четыре графических ри-
сунка в стиле ретро» (2020), Симфонию № 5 
«Кафка» (2021), «Неумолимый танец» (2022).

Свои несерийные сочинения Каспаров 
называет «free style» — свободное сочинение 
без правил и систем. По словам композитора, 

1 Э. В. Денисов окончил физико-математический 
факультет Томского университета и Московскую 
консерваторию.
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подобные пьесы пишутся им раз в несколько 
лет по особым поводам в качестве проверки 
накопленных навыков. К таким пьесам от-
носятся, к примеру, «Дьявольские трели» 
(1990), «Пейзаж, уходящий в бесконечность» 
(1991), «Con moto morto» (2001).

Первое додекафонное сочинение Каспаро-
ва — «Diffusion» для трех ансамблей и тубы 
за сценой (1988). Годом ранее Каспаров на-
писал Симфонию № 2 «Крейцерову», но она 
показалась автору чересчур эклектичной. 
Способом избавления от эклектики компо-
зитору видится додекафония — «“железобе-
тонная” конструкция, способная выдержать 
любые сонористические буйства» [8, 134]. 
Серия нужна Каспарову для производства 
мелодических интонаций. «Я считаю, что 
не надо отказываться от всего хорошего, что 
было до нас. Мелодические интонации — это 
прекрасное выразительное средство. Но ни-
кто не напишет новую интонацию, они уже 
все написаны. И возникает такая проблема: 
вроде, как и написать мелодические интона-
ции нельзя, и отказываться от них не хочет-
ся. Значит, должна работать какая-то систе-
ма, какая-то формула, которая сама проду-
цирует эти интонации. Гершкович абсолют-
но правильно сказал, что у Бетховена эмо-
ции поднимаются над формой, как пар над 
кипящей водой. Эмоция у Бетховена — это 
производное работы его машины сонатной 
формы. То же и с интонациями сегодня» [19]. 
В тон эстетике Каспарова приведем и цитату 
Гершковича: «Мелодия — это такой же част-
ный случай гармонии, как химия — частный 
случай физики» [5].

Романтическую додекафонию Каспарова 
называют «шопенизированной». Действи-
тельно, в его сочинениях додекафонию труд-
но опознать на слух. Однако романтическая 
додекафония — явление не уникальное, 
особенно если учитывать существование ро-
мантического сериализма [11]. Додекафо-
ния способна выражать практически любые 
образы. Еще в 1963 году, на заре советской 
додекафонии, Денисов писал: «Собственно 
говоря, прямых рамок и ограничений при-
менению додекафонной техники для выра-
жения того или иного эмоционального состо-
яния не существует, и принципиально до-
декафонная техника может быть подчинена 
любой эстетике» [6, 520]. Пожалуй, додека-
фония в истории музыки не так ортодоксаль-
на, как ее часто представляют: даже у самих 
нововенцев Шенберга и Берга она не на сто 
процентов стерильна.

Додекафонный метод Каспарова основан 
на серии и множестве ее вариантов, появ-
ляющихся в результате мутаций и ротаций: 
композитор называет их «близкими род-
ственницами» [19] главной. О мутациях на 
квартовый и квинтовый круги, изобретен-
ных Г. Аймертом, Каспаров прочел в книге 
Ц. Когоутека «Техника композиции в музы-
ке XX века». Появление этого издания в 1976 
году было сенсацией для советских компо-
зиторов, которым не хватало знаний о со-
временной музыке: «Слово “додекафония” 
знали все, но никто не понимал, что оно на 
самом деле обозначает. До знакомства с Де-
нисовым я что-то знал, но это скорее был хо-
роший слуховой опыт, чем знание. Да, у нас 
были музыковедческие статьи, но совсем 
мало. Мы не могли изучать, скажем, Мес-
сиана на основании того, что содержалось 
в учебниках» [там же].

И все же мутации Каспаров выполня-
ет не по учебнику. По Аймерту, мутация 
на квартовый круг осуществляется с помо-
щью дополнительного нотоносца, на кото-
рый выписываются квартовый круг и хро-
матическая гамма. Затем звуки серии оты-
скиваются в хроматической гамме; их «про-
екции» в квартовом круге и становятся зву-
ками мутации. Каспаров записывает звуки 
квартового круга сразу над серией, и новый 
порядок звуков ищется в этой паре. На при-
мере ниже верхний голос представляет собой 
квартовый круг, а нижний — серию «Сим-
волов Пикассо». Цифрами показаны поряд-
ковые номера звуков серии, которые нужно 
найти в квартовом круге, чтобы получить 
мутацию. Аналогичным образом выполняет-
ся мутация серии на квинтовый круг (нот
ные примеры 1–3).

Нотный пример 1

Способ выполнения мутации серии 
на квартовый круг

Нотный пример 2

Мутация серии на квартовый круг

Нотный пример 3

Мутация серии на квинтовый круг
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Первым сочинением, в котором Каспаров 
применяет мутации, стала «Эпитафия памя-
ти Альбана Берга» (1988). До этого компо-
зитор обходился четырьмя формами серии: 
примой, инверсией, ракоходом и ракохо-
дом инверсии. Без использования мутаций 
написаны «Diffusion» для трех ансамблей 
и тубы за сценой (1988), «Линкос», секвен-
ция для оркестра (1988), Концерт для гобоя 
с оркестром (1988), Ноктюрн для кларнета, 
скрипки и фортепиано (1991).

В более поздних сочинениях Каспаров 
применяет мутации ротаций. Сначала вы-
полняется ротация: первый звук серии пере-
брасывается в конец, ее второй звук стано-
вится первым, третий — вторым и т. д. После 
этого производятся мутации получившего-
ся ряда на квартовый и квинтовый круги. 
Мутацию на квартовый круг Каспаров обо-
значает как O4.1, где O — прима мутации 
(original), 4 — квартовый круг, 1 — номер 
мутации. Мутация ротации обозначается 
как O4.2, следующей ротации — O4.3 и т. д., 
пока не пройдут все ротации. На примерах 
ниже верхний голос представляет собой 
квартовый круг, а нижний — ротацию серии 
«Символов Пикассо» (нотные примеры 4, 5).

Нотный пример 4

Способ выполнения мутации 
ротации серии на квартовый круг

Нотный пример 5

Мутация ротации серии на квартовый круг (O4.2)

В додекафонной технике Каспарова число 
серийных рядов вырастает в несколько раз. 
Сложив серию, ее мутацию на квартовый круг 
и мутацию на квинтовый круг, 11 мутаций ро-
таций на квинтовый круг и 11 мутаций рота-
ций на квартовый круг, получаем 25 серийных 
рядов. Помножив их на 12 высот и 4 формы 
серии, получаем: (1+1+1+11+11)*12*4=1200 
возможных серийных рядов.

В таком количестве серийных вариантов 
48 звуковых реализаций серии кажутся «ка-
плей в море». И все же Каспаров вниматель-
но подходит к сочинению серии, хотя она не 
оказывает заметного влияния на произве-
дение в целом. Серии Каспарова мелодич-
ны и певучи. Они часто содержат трезвучия 

и их обращения, а также большие «тональ-
ные» фрагменты. К примеру, отрезок серии 
монооперы «Nevermore» можно гармонизо-
вать в соль миноре (нотные примеры 6, 7).

Нотный пример 6

Серия монооперы «Nevermore»

Нотный пример 7

Возможная гармонизация фрагмента серии

Серия «Something strange out of the cage» 
(2012) делится на два диатонических фраг-
мента, как бы C-dur и Ges-dur (нотный 
пример 8).

Нотный пример 8

Серия «Something strange out of the cage»

Строение серии напоминает всеинтер-
вальную серию, использованную в «Лириче-
ской сюите» А. Берга. Бемоли задействованы 
только во второй половине этой серии, а пер-
вая половина основана на диатонике (нот
ный пример 9).

Нотный пример 9

Серия «Лирической сюиты» А. Берга

Серия «Символов Пикассо» (2003) Кас-
па рова  (нотный пример 10) содержит три 
трезвучия с обращениями.

Нотный пример 10

Серия «Символов Пикассо»

Одна из самых мелодичных серий Каспа-
рова — серия секвенции для оркестра «Лин-
кос» (1988), в основе которой лежат терции 
(нотный пример 11). Название сочинения 
не случайно: на протяжении всей пьесы 
серия каждый раз переносится на кварту 
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вверх, как бы секвенцируясь. Но и сама се-
рия секвентна: ее вторая половина представ-
ляет собой неточную секвенцию первой.

Нотный пример 11

Серия секвенции для оркестра «Линкос»

Додекафонный метод Каспарова схож 
с серийными устремлениями некоторых за-
рубежных композиторов. В 30–50-х годах 
XX века композиторы искали новые пути 
применения серийной техники. Ц. Когоутек 
называет это постдодекафонией, или серий-
ной техникой II ступени [9, 152]. Одним из 
способов «расшатывания» додекафонии ста-
ло создание производных рядов на основе 
серии. Среди подобных экспериментов назо-
вем трансформации серии в опере А. Берга 
«Лулу», ротации и трансформации Э. Кше-
нека, квинтовые и квартовые мутации 
в творчестве Э. Раутаваары, интерверсии 
О. Мессиана и его симметричные пермута-
ции, пролиферации Ж. Барраке, трансфор-
мации в «Перекрестной игре» К. Штокхаузе-
на [12]. Додекафония все дальше и дальше 
удаляется от первоначальной идеи одной се-
рии, которую теперь уже сложно разглядеть 
в сети мутаций и ротаций.

Перечисленные композиторы мечтали 
о бесконечном обновлении серийных рядов 
при одной исходной серии. Но ротации Кше-
нека рано или поздно приходят к своему на-
чалу, мутации Аймерта обратимы, десятая 
интерверсия Мессиана совпадает с самой 
серией, и даже пролиферации Барраке рано 
или поздно заканчиваются. Когда-нибудь 
закончатся и серийные ряды Каспарова. По-
жалуй, его способ приближается к технике 
двенадцатитоновых рядов и внешне сильно 
на нее походит. Но этот метод дает компози-
тору полную свободу выбора в рамках желез-
ной структуры сочинения.

Поиски Каспарова, в отличие от его за-
рубежных додекафонных коллег, никак не 
связаны с сериализмом. Мутации и ротации 
не имеют для него и мистического смысла, 
но служат прежде всего инструментом для 
создания музыки.

Обращение с серией сближает Каспа-
рова и с его учителем Э. В. Денисовым. 
Подобно Денисову, Каспаров работает 
с сегментами серии. Он дробит серийный 
ряд на фрагменты, свободно повторяет их 

и разрабатывает как в развивающем разде-
ле старой формы. Разработанные фрагмен-
ты серийного ряда нередко превращаются 
в сонорный фон, как в «Линкосе» или «Эпи-
тафии памяти Альбана Берга».

Сходным образом обращались с додека-
фонией члены творческого объединения 
АСМ-2, целью которого стало продолжение 
традиций отечественного авангарда. Вслед 
за своим наставником Э. В. Денисовым 
«асмовцы» опробовали серийную технику. 
К додекафонии так или иначе обращались 
А. К. Вустин, Д. Н. Смирнов, Е. О. Фирсова, 
В. А. Екимовский, Ф. К. Караев, В. И. Мар-
тынов, Л. А. Грабовский, А. А. Кнайфель, 
С. В. Павленко, В. А. Шуть и др. Многие 
из названных композиторов выработали свой 
додекафонный метод, поставив его на служ-
бу индивидуальному стилю. «“Серия” — это 
“подпорки”. И так к ней и нужно относиться» 
[7, 7], — записал глава Ассоциации в 1980-е 
годы. В уникальной додекафонной систе-
ме А. К. Вустина образуются серии второго 
и третьего порядка [14, 43]. Повторы звуков 
серии в додекафонии Д. Н. Смирнова напо-
минают «витье веревки из двух одинаковых 
прядей» [15, 97]. В. А. Екимовский называ-
ет свою Композицию 2 «догматической» до-
декафонией [18, 31], однако строгую техни-
ку сочетает с ротациями, интерполяциями 
и модальностью [17, 189]. Ф. К. Караев на-
чинал свой творческий путь с додекафонии 
веберновского типа, но позже использовал 
родственную додекафонии систему двенад-
цатитоновых полей [3, 388]. Для А. А. Кнай-
феля додекафония стала выражением близ-
кого ему принципа числовой организации 
[10, 40]. В. А. Шуть внедрил в додекафонию 
«тональный ген» [1, 65].

Диалог с венской додекафонией Каспа-
ров ведет в «Эпитафии памяти Альбана 
Берга» для гобоя, арфы, скрипки и ударных 
(1988) и «Шенберг-пространстве» для скрип-
ки, виолончели и фортепиано (1993). Доде-
кафония Каспарова во многом родственна 
додекафонии Берга. Их сближает открытая 
эмоциональность, использование серии как 
мелодии, любовь к консонансам и тональ-
ным аллюзиям, конструирование мажорных 
и минорных трезвучий из серийных рядов. 
Более того, додекафонный метод Каспаро-
ва имеет много общего с серийными транс-
формациями Берга. Как известно, в опере 
«Лулу» серии доктора Шена и Альвы вы-
водятся из основной путем сложных преоб-
разований. Однако в получившихся сериях 
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не прочитывается их источник, если не знать 
его заранее: для постороннего аналитика 
эти ряды выглядят как три не связанные 
друг с другом серии. От использования не-
скольких серий в сочинении предостерегал 
Денисов. Метод «Лулу», однако, кажется ему 
допустимым: «Обычно даже при создании 
крупных циклических произведений компо-
зиторы ограничиваются одной серией, при-
давая тем самым известную монотематич-
ность циклу, а если и применяют несколько 
различных серий (опера “Лулу” А. Берга), 
то предпочитают пользоваться так называе-
мыми производными сериями, то есть сери-
ями, выведенными тем или иным способом 
из первоначальной» [6, 518].

Мутировавшие серийные ряды Каспарова 
тоже напоминают несколько разных серий. 
Их зависимость от основной серии не слышна 
и во многом номинальна. Однако трансфор-
мации не вызывают разностильности, кото-
рой так опасался Денисов, но становятся ори-
гинальным творческим методом Каспарова.

Схож с «Лулу» и метод конструирования 
серии «Something strange out of the cage» Кас-
парова. Серия доктора Шена получается 
путем многократного повторения основной 
серии и выборки из нее определенных тонов. 
Интонационным источником серии «Some
thing strange out of the cage» становится моно-
грамма Джона Кейджа: CAGE (до, ля, соль, 
ми). Цепочка малых терций, разъединенных 
большой секундой, продолжается, пока не 
придет к своему началу. Из получившегося 
ряда вычеркиваются повторяющиеся высо-
ты, и получается двенадцатитоновая серия.

«Эпитафия памяти Альбана Берга» на-
писана на серию Скрипичного концерта 
Берга. Концерт сам является эпитафией: 
он посвящен памяти М. Гропиус, дочери 
А. Малер, умершей в возрасте 18 лет. Каспа-
ров не пользуется знаменитой серией Бер-
га в чистом виде, но выполняет ее мутации 
на квинтовый и квартовый круги, подчиняя 
ее собственному творческому методу (нот
ные примеры 12, 13).

Серия Скрипичного концерта строится 
по терциям. Основным интервалом мутаций 
стала кварта. Это неожиданное совпадение, 
ведь мутации не контролируются компози-
тором. Мутация на квартовый круг закан-
чивается диатоническим отрезком из четы-
рех кварт, а если ее вслед за тем повторить 
с начала, то кварт получается пять. В т. 26 
у скрипки цитируется «визитная карточка» 
Концерта Берга — знаменитая скрипичная 

Нотный пример 12

Мутация серии Берга на квартовый круг

Нотный пример 13

Мутация серии Берга на квинтовый круг

«настройка» g, d, a, e (нотный пример 14). 
Каспаров мастерски вписывает цитату в ус-
ловия своей додекафонии: у Берга эти квин-
ты следуют по первому, третьему, пятому, 
седьмому звукам серии, а у Каспарова — 
по последним звукам инверсии мутации 
на квартовый круг от h до e.

Нотный пример 14

«Эпитафия памяти Альбана Берга».
Цитата Скрипичного концерта Берга

Цитата проходит незаметно для слушате-
ля, потому что выписана 32-ми (у Берга — 
восьмые). Это небольшое, но веское прино-
шение додекафонному классику. Серийная 
аллюзия встречается и в «Символах Пикас-
со» Каспарова. В четвертой части («Магия 
коллажа в точках пересечений») в тт. 24–27 
у флейты возникает впечатление «Послепо-
луденного отдыха фавна» К. Дебюсси (на са-
мом деле — четвертая ротация, мутация 
на квинтовый круг от es, инверсия) [13, 7].

Посвящение Бергу не воспроизводит его 
стиль. Хотя в додекафонии Каспарова есть 
многое от додекафонии Берга, в «Эпитафии» 
слышен именно Каспаров. Это достаточно 
ранняя пьеса композитора (каталог ведет свой 
отсчет от 1984 года), но в ней Кас паров при-
меняет приемы, которые станут узнаваемыми 
в его будущих сочинениях. Инструменталь-
ный состав пьесы красочен, но знаком. Кра-
сивые мелодии и мультифоники солирующего 
гобоя продолжают идеи Концерта для гобоя 
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с оркестром, созданного в том же году. Аккор-
ды и флажолеты арфы войдут в большинство 
сочинений Каспарова XX века. Вибрафон бу-
дет включен во многие партитуры композито-
ра наравне с ксилофоном, челестой и органом.

«Эпитафия» состоит из четырех разделов, 
контрастных по жанру и фактуре (нотный 
пример 15). Первый раздел (от начала до ц. 2, 
Lento, Con moto) — прелюдия, конт растная 
полифония; второй раздел (ц. 2, Leggiero) — 
соло арфы на сонорном фоне, гомофонно-гар-
моническая фактура; третий раздел — Agitato 
со Scherzando в середине (ц. 3–5); четвертый 
раздел — как бы кода, соло кулисной флейты 
и возврат к первоначальной полифонической 
фактуре (ц. 5 и до конца, Tranquillo). В ц. 4 
(Scherzando) на четыре такта устанавливает-
ся квадратность, фактура мелодии с аккордо-
вым сопровождением и жанр вальса.

Нотный пример 15

«Эпитафия памяти Альбана Берга». Scherzando

Но пленительную мелодию шутя испол-
няет гобой в быстром темпе, и заканчивается 
она неизбежным для современной музыки 
frullato. Этот небольшой раздел соответству-
ет скерцо из Скрипичного концерта Берга, 
выдержанному в характере лендлера.

Как и в некоторых сочинениях Денисо-
ва, додекафония в этой пьесе отчасти вы-
тесняется сонорикой. «Эпитафия» начинает-
ся с семи звуков ракохода квинтовой мута-
ции. Первый же серийный ряд не доводится 
до конца, потому что важнее оказывается 
его красочная сторона: флажолеты арфы 
и скрипки, волшебные звуки монгольских 
тарелочек. Мультифоники гобоя вписыва-
ются в серийный ряд, но только по звукам 
верхнего голоса как самого слышимого. Уже 
в тт. 7–9 (Lento) серия низводится до обыч-
ной хроматической гаммы. Образец додека-
фонной сонорики — мелодия с сонорным ак-
компанементом в ц. 2 (Leggiero). Соло арфы 
происходит на живописном фоне тремолиру-
ющих мультифоников гобоя, микрохромати-
ческих tremolo скрипки и точечных звуков 
колоколов (нотный пример 16).

Как и у Берга, в «Эпитафии» применяет-
ся более свободная додекафония. Основной 

Нотный пример 16

«Эпитафия памяти Альбана Берга». Leggiero

интервал серии — кварта — вычленяется 
и разрабатывается, на его основе строятся 
аккорды нетерцовой структуры. Как уже 
было сказано, сочинение заканчивается «аб-
сурдным» соло кулисной флейты. Это соло 
напоминает попевки русских народных пе-
сен узкого диапазона. Диатоника внутри до-
декафонии становится возможной благодаря 
строению мутации на квартовый круг, кото-
рая заканчивается цепочкой четырех кварт. 
Песенка кулисной флейты следует по пяти 
последним звукам мутации на квартовый 
круг от c до g, данным в свободном порядке 
(нотный пример 17). Невозможность точно-
го воспроизведения высоты на детском ин-
струменте усиливает абсурд ситуации.

Нотный пример 17

«Эпитафия памяти Альбана Берга». 
Соло кулисной флейты

Автор более 50 додекафонных сочине-
ний в разных жанрах, Каспаров обращается 
и к главному додекафонисту А. Шенбергу. 
В 1993 году он пишет «Шенберг-простран
ство» для фортепиано, скрипки и виолон-
чели. В сочинении две части, масштабные 
по размерам: додекафония с трудом выдер-
живает продолжительность в 18 минут. На-
звание, вероятно, относится к концепции 
единого музыкального пространства, выдви-
нутой Шенбергом в докладе «Композиция на 
основе двенадцати тонов» в 1934 году. Теория 
Шенберга базируется на романе О. де Баль-
зака «Серафита» и идеях шведского теософа 
Э. Сведенборга. По мысли Шенберга, в еди-
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2 Сочинение написано для фортепиано и аудиоза-
писи, сделанной с помощью компьютера и сэмпли-
рованных тембров подготовленного фортепиано.

ном пространстве «нет абсолютного низа, нет 
направлений вправо или влево, вперед или 
назад» [16, 133]. На практике эта идея выра-
жается в тотальной организации музыкаль-
ной ткани при помощи двенадцатитоновой 
серии. Серия имеет четыре формы — как бы 
четыре направления, но P, I, R и RI остаются 
лишь разными ипостасями одного и того же.

«Шенберг-пространство» воспроизводит зву-
ковой мир Шенберга, его экспрессионизм, 
красоту упадка и изысканность декаданса. 
С Шенбергом ассоциируется инструменталь-
ный состав сочинения. Экспрессивные соло 
скрипки в высоком регистре с неестествен-
ными скачками напоминают Фантазию для 
скрипки и фортепиано op. 47. В звучании 
«Шенберг-пространства» легко узнается ха-
рактерная додекафония: серийные ряды 
складываются в жесткие, намеренно непри-
ятные созвучия, опора тяжело отыскивается 
слухом, а изощренный ритм затрудняет вос-
приятие метра  (нотные примеры 18–20). 
Плотная полифоническая фактура также 
работает на сгущение диссонансов. Каждый 
голос самостоятелен, каждая партия выписа-
на максимально подробно, но голоса не про-
слушиваются отдельно, а образуют сплошное 
облако диссонансов. Уже в начальных тактах 
серия складывается в яркие экспрессионисти-
ческие пятна. Партии скрипки, виолончели 
и фортепиано больше похожи на аккорд ar
peggiato, чем на три полифонических голоса.

Нотный пример 18

«Шенберг-пространство»

Нотный пример 19

«Шенберг-пространство»

Нотный пример 20

«Шенберг-пространство»

Пятна повторятся в тт. 6–5 до ц. 3 (Tem
po I), тт. 9–10 после ц. 4 и в коде второй 
части, ц. 18. В кульминациях нагроможде-
ние разнонаправленных мелодий вырастает 
в додекафонный гул, воспринимаемый как 
единая сонорная полоса.

Бурным драматичным эпизодам контра-
стируют медленные певучие соло уже в сти-
ле самого Каспарова (Lento, 5 т. после ц. 2; 
Poco più mosso, т. 11 после ц. 4; Meno mosso, 
4 т. до ц. 5). Этот контраст воспроизводит тра-

диционную сонатную пару, в  которой дей-
ственная главная партия сопоставляется 
с лирической побочной. Медленные эпизоды 
относятся к «шопенизированной» додека-
фонии Каспарова. Они близки «Реминис-
ценции» для фортепиано и «фортепиано»2, 
написанной в том же году. Утонченный до-
декафонный ритм с многочисленными зали-
гованными нотами, пунктирами и особыми 
видами ритмического деления неожиданно 
напоминает rubato ноктюрнов Шопена.

Фактура этих эпизодов более разряжен-
ная, почти гомофонно-гармоническая, а гар-
монию отличают мягкие диссонансы. Вре-
менами встречаются явные септаккорды: 
малые мажорные, малые уменьшенные, ма-
лые минорные. Это не противоречит и гар-
монии Шенберга, зародившейся в недрах 
позднего романтизма.

К классической додекафонии относятся 
и жанровые аллюзии, встречающиеся в со-
чинении. Шенберг воспроизводил старые 
жанры и формы, оставляя их без прежней 
гармонической базы: его Сюита для фор-
тепиано op. 25 включает прелюдию, гавот, 
мюзет, менуэт и жигу. Первая часть «Шен-
берг-пространства» завершается эпизодом 
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Scherzando, по характеру похожим на темы 
классико-романтических скерцо, но на деле 
представляющим собой двухголосный рит-
мический канон с двумя свободными голо-
сами в условиях сложной системы мутаций 
и ротаций. Вторая часть — демонический 
вальс. Изящный венский предок едва узна-
ется в этой музыке, изрядно «подпорченной» 
додекафонией и полифоническими приема-
ми. Размер меняется в каждом такте с 6/8 
на 5/8, 7/8, 8/8 и обратно, и вальс теряется 
между тактовых черт.

Сочинение, имеющее в своем заглавии 
фамилию маэстро додекафонии, на самом 
деле спорит с ним. «Шенберг-пространство» 
написано не в классической додекафонной 
системе серии и четырех форм, но по инди-
видуальному методу Каспарова  (нотный 
пример 21). В нем используются серия, ее 
мутации на квартовый и квинтовый круги 
и их ротации. Сама серия нешенберговская. 
В ней нет ни одного признака, отличающего 
серии нового венского классика: она не рас-
падается на ясные шестерки, не построена 
по принципу комбинаторных гексахордов 
и не содержит тритон. Зато в ней есть обра-
щение трезвучия, почти обязательное для 
серий Каспарова (звуки 8–10). Серия распа-
дается на три тройки. Начальная тройка со-
стоит из экспрессивных малых секунд. Вто-
рая и третья тройки составляют секвенцию.

Нотный пример 21

Серия «Шенберг-пространства»

Сравнение додекафонных методов двух 
композиторов выявляет разницу в их подхо-
дах к серии. При эмансипации диссонанса 
музыка Шенберга не теряет связь с класси-
ко-романтическими традициями. Основной 
вид серии Шенберг мыслил, как своего рода 
тонику, а транспозицию ряда на тритон из-
бирал в качестве «доминанты» [2, 176]. Эта 

особенность музыки Шенберга подробно 
рассматривается в статье Ф. М. Гершкови-
ча под красноречивым названием «Тональ-
ные истоки шенберговой додекафонии» [4]. 
В додекафонном сочинении серия играет 
ту же роль, что ранее играла тоника. По 
мнению теоретика, установление равных 
прав между 12 звуками не означает унич-
тожения иерархии внутри серийных рядов. 
48 звуковысотных реализаций серии не 
одинаковы по своему значению, и Шенберг 
расходует их экономно. В Сюите для форте-
пиано op. 25 композитор применяет всего 
одну транспозицию серии — на тритон (тот 
же тритон обрисовывают и крайние звуки 
серии). Серийные диспозиции его сочине-
ний обнаруживают железную логику: но-
вый раздел нередко начинается со свежего, 
еще не использованного высотного положе-
ния серии, а конец сочинения знаменует 
серийную репризу, проведение серии в ее 
исходном варианте [2, 248]. Произведения 
Каспарова — при всем его инженерном 
опыте — не раскладываются на идеально 
красивые схемы. Сочинение может начать-
ся с неполного проведения ракохода инвер-
сии, если того требует музыка. Количество 
используемых серийных рядов не ограниче-
но, и один не имеет приоритета над другим.

Серия для Шенберга является не толь-
ко мелодией, но темой сочинения [2, 175], 
и мотивно-тематическое развитие он стро-
ит из ее интервалов [2, 194]. Каспаров слы-
шит серийный ряд как мелодию, но серия 
не выступает в его сочинениях в качестве 
темы. Серия теряется во множестве мута-
ций и ротаций, а иногда и вообще не появ-
ляется в сочинении, как в «Символах Пи-
кассо» и «Четырех отстраненных взглядах 
в окно». Каспаров находит схожие мотивы 
в отдаленных мутациях, которые образу-
ются случайно и не зависят от воли компо-
зитора. Повторяя схожие мотивы в разных 
голосах, композитор делает из них неточ-
ные имитации, из которых и слагается вся 
музыкальная ткань.
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