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ABSTRACT. The article is devoted to the piano music 
of the American composer of the 20th century H. Cowell. 
The problem of the extended interpretation of the instru-
ment, which involves the invasion of internal space, trans-
forming the functionality, is considered on the material of 
piano works. The piano becomes not only a keyboard, but 
also a string instrument. The author pays special atten-
tion to the consideration of technical difficulties faced by 
the performer and offers certain ways to solve them. The 
conclusion of the study is a new understanding of Cowell’s 
role in the formation of the phenomenon of the extend-
ed piano, which is associated not only with playing the 
strings, but also with an extensive study of sounds of vari-
ous natures depending on the methods of their extraction. 
Having developed a special system of graphic symbols, the 
composer supplemented it with instructions. This made it 
possible to determine the exact location of the performer 
at the piano so that this or that effect was unambiguous 
in terms of interpretation. In addition to the practical ap-
plication of the expansion of performance techniques for 
playing the instrument, Cowell made a significant theoret-
ical and practical contribution to the new history of the 
piano. The widest range of techniques opened up to the 
composer makes this traditional instrument flexible in re-
lation to composer innovations, which were developed in 
the works of the American composer of the second half of 
the 20th century George Crumb.
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century.
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«СТРУННОЕ ФОРТЕПИАНО» ГЕНРИ КОУЭЛЛА 
В КОНТЕКСТЕ ЗВУКОВЫХ ОТКРЫТИЙ 
XX ВЕКА: ТЕОРИЯ И ИСПОЛНИТЕЛЬСКАЯ 
ПРАКТИКА

АННОТАЦИЯ. Статья посвящена фортепианной музыке 
и новациям в области звука выдающегося американского 
композитора ХХ века Генри Коуэлла. На материале от-
дельных произведений рассматривается проблема рас-
ширенной трактовки инструмента, которая предполагает 
вторжение во внутреннее пространство, трансформируя 
функционал, в результате чего фортепиано становится 
не только клавишным, но и струнным инструментом. Автор 
уделяет особое внимание изучению технических трудно-
стей, с которыми сталкивается исполнитель, и предлагает 
некоторые способы их решения. Выводом данной работы 
становится новое понимание роли Г. Коуэлла в форми-
ровании феномена расширенного фортепиано, что свя-
зано не только с игрой на струнах, но и с масштабным 
исследованием звуков различной природы в зависимости 
от способов их извлечения. Разработав систему графи-
ческих символов, композитор дополнил её инструкция-
ми, помогающими определить точное местоположение 
музыканта за инструментом и осуществить качественное 
выполнение художественно- технических задач. Поми-
мо практического применения новых исполнительских 
приё мов игры Г. Коуэлл внёс значительный теоретический 
и практический вклад в новую историю фортепиано. От-
крытый им широчайший спектр приёмов сделал этот тра-
диционный инструмент максимально гибким в отношении 
творческих новаций, которые получили своё развитие 
в произведениях ряда авторов, в том числе известного 
американского композитора второй половины ХХ века 
Джорджа Крама, продолжившего и модернизировавшего 
многие коуэлловские приёмы.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: расширенное фортепиано, струн-
ное фортепиано, новые методы игры, Генри Коуэлл, Джорж 
Крам, музыка ХХ века.
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Поиск специфических приёмов и усовершен-
ствование техники игры на музыкальных инстру-
ментах, обозначивших новые горизонты тембровых 
и виртуозных возможностей, происходили на про-
тяжении всей истории музыки. Широчайший спектр 
художественных и технических открытий в области 
фортепианного искусства в ХХ столетии неустанно 
пополнялся различными идеями. В своём обращён-
ном к экспериментам творчестве, композиторы ХХ – 
начала ХХI веков активно изучали богатые возмож-
ности обертонов инструмента, применяя беззвучно 
нажатые клавиши, игру на струнах и множество 
иных необычных приёмов. Несмотря на то, что 
к теоретическому осмыслению их художественных 
результатов сегодня обращается ряд отечественных 
учёных, в числе которых следует назвать авторов 
диссертаций о расширенных инструментальных 
техниках А. Радвиловича [1], Н. Хруста [2], в этой 
обширной теме всё же остается ряд лакун. Данное 
обстоятельство определяет актуальность и научную 
новизну предлагаемой статьи.

Целью работы становится не только практи-
ческое применение игры на струнах фортепиано 
американским композитором и музыковедом 
Г. Коуэллом, но и его теоретизация, так как имен-
но дополняющие друг друга теория и практика 
американского композитора заложили мощный 
фундамент для последующего развития этих идей 
в конце ХХ – начале ХXI вв. Предмет исследования 
– возможности игры на струнах фортепиано, от-
крытые Г. Коуэллом (1897–1965) в начале прошлого 
столетия. Методологическую базу статьи составляет 
комплексный анализ, сочетающий в себе элементы 
дескриптивного метода описания новых техник 
игры на струнах фортепиано с их систематизацией.

В XX веке с помощью нахождения нового ха-
рактера звучаний на одном и том же инструменте 
появлялась возможность создания неповторимого 
тембрового разнообразия. Расширение исполни-
тельских возможностей фортепиано представляют 
интересную и весьма актуальную исследователь-
скую задачу. Её отправной точкой и исходным 
пунктом может служить творчество Г. Коуэлла. 
Сравнительно недавно зарубежные учёные начали 
серьёзное изучение музыкального наследия и мно-

гогранной личности этого талантливого мастера. 
Первая из существующих в англоязычном музы-
кознании фундаментальных монографий, посвя-
щённых Г. Коуэллу, принадлежит Майклу Хиксу 
[3], в которой автор сосредотачивается на ранних 
этапах творческой биографии композитора. 
В историко- теоретическом контексте заявленной 
проблематики важную роль играет опыт отече-
ственной музыкальной американистики, включа-
ющий в себя труды Г. Шнеерсона [4], В. Конен [5], 
А. Ивашкина [6], М. Переверзевой [7], А. Кром [8], 
О. Манулкиной [9], А. Тимошенко [10].

В диссертации последнего из упомянутых 
авторов «Американский музыкальный эксперимен-
тализм первой половины XX века: представления 
о звуке, концепция инструмента, композиции: 
Г. Коуэлл, Дж. Кейдж, Л. Хэррисон» [10] большое 
внимание уделяется изменениям представлений 
о звуке и инструменте, его источнике, механиче-
ском воспроизводстве – то есть формировании 
нового инструментария (например, у Гарри Парча) 
и широкого спектра ранее неиспользованных 
приёмов, значительно модернизирующих традици-
онные инструменты. «Существенным моментом для 
понимания эстетики экспериментального пианизма 
становится представление о новом типе форте-
пиано как об инструменте, обладающем тембро- 
акустическими качествами других инструментов», 
– справедливо заключает в своём исследовании 
А. Тимошенко [10, с. 86]. По поводу раскрытия 
Г. Коуэллом богатого потенциала игры на струнах 
музыковед отмечает, что его «фортепианные экспе-
рименты, имевшие характер тончайших сонористи-
ческих эффектов, обнаруживают типологическое 
сходство с традицией музицирования на китайском 
щипковом хордофонецине» [там же, с. 87]. В от-
ношении специфического подхода композитора 
к игре на струнах фортепиано автор использует 
термин самого Г. Коуэлла – stringpiano/кордепиано, 
ссылаясь на его ирландские корни: «Подобный тип 
звукоизвлечения уходит корнями в ирландский 
эпос и тождествен ирландской арфе» [там же].

Автор книги «Новые музыкальные ресурсы» 
и учитель Джона Кейджа и Лу Харрисона, Генри 
Коуэлл создал теорию и внедрил в музыкальную 



АКТУАЛЬНЫЕ ВОПРОСЫ 
МУЗЫКОЗНАНИЯ

НАУЧНО-ИССЛЕДОВАТЕЛЬСКИЙ ЖУРНАЛ 

СИБИРСКОГО ГОСУДАРСТВЕННОГО 

ИНСТИТУТА ИСКУССТВ 

ИМЕНИ ДМИТРИЯ ХВОРОСТОВСКОГО 

«ARTE»

18

практику экспериментальные техники игры на фор-
тепиано. Применяя специфические способы зву-
коизвлечения, такие как кластеры (исполняемые 
в том числе с помощью ударов по клавишам – ку-
лаком, локтем или предплечьем), игра на струнах 
инструмента, он включал в поле своих эксперимен-
тов и преобразование ряда параметров: различные 
гармонические и метроритмические новации 
(политональность, полиритмию, атональность).  
Его авторству принадлежит и терминологическое 
расширение теории созвучий: внедрение понятий 
“tone” “cluster” и «эластичная», «мобильная» му-
зыка, демонстрирующая принцип алеаторической 
композиции [11].

Г. Коуэлл не был первым, кто обратился к вну-
треннему пространству фортепиано. Согласно дан-
ным исследователя и каталогизатора его творчества 
– У. Лихтенвангера, самое раннее произведение 
композитора с применением техники струнного 
фортепиано – это пьеса «Меч забвения» для фор-
тепиано соло1, созданная в период 1920–1922 гг. 
[19, с. 246]. Однако по сведениям биографа Г. Ко-
уэлла, М. Хикса, игру на струнах фортепиано как 
минимум на четыре года раньше применил Перси 
Грейнджер2: в заключительной части своей сюиты 
«Вкратце» (“In a Nutshell”), датируемой 1916 годом, 
он предписывал пианисту играть на нескольких 
басовых струнах (см. об этом: [12, с. 26]). Вскоре 
после этого и Г. Коуэлл начал использовать технику 
струнного фортепиано (в дальнейшем определяе-
мую им термином stringpiano/кордепиано).

Среди его репрезентативных работ первой 
половины 1920-х гг. в этом направлении стали 
уже указанный опус «Меч забвения», Пьеса для 
фортепиано и струнного квартета (1923 г.) и Ком-
позиция для фортепиано и струнных (струнного 
квартета или струнного оркестра) (1925 г.)3, 
сочетающие в себе игру на клавиатуре с игрой 

1 Henry Cowell. The Sword of Oblivion (1920–1922 гг.) for String 
Piano.
2 Джордж Перси Олдридж Грейнджер (англ. George Percy 
Aldridge Grainger; 1882–1961) – американский композитор 
и пианист австралийского происхождения, представитель 
Франкфуртской композиторской группы.
3 В монографии М. Хикса это произведение датируется 1925 го-
дом. В каталоге Лихтенвангера в качестве даты создания сочи-
нения указывается 1924 год.

на струнах. В этот же период, в 1923 году, Г. Коуэлл 
пишет пьесу «Эолова арфа» – первое сочинение 
композитора, созданное исключительно для 
«струнного фортепиано». Эффект резонирующих 
струн подразумевает, что в то время, как обозна-
ченные композитором нажатые клавиши беззвучно 
удерживаются, звук создаётся с помощью струн4.

Немаловажно, что именно Г. Коуэлл, автор 
множества теоретических работ, ввёл термин 
«струнное фортепиано» для подобной испол-
нительской техники и осуществил её подробное 
описание, дав следующие пояснения: «Поскольку 
звуки и техника, необходимая для их воспроизве-
дения, совершенно отличны от игры на клавиатуре, 
я без колебаний, маркирую струны фортепиано как 
отдельный специфический инструмент, который 
называю “струнным фортепиано” (кордепиано)» 
[12, с. 20]. А. Тимошенко, характеризуя в своей 
диссертации термин «кордепиано», ссылается, 
помимо Г. Коуэлла, на американского композитора 
и искусствоведа П. Гарланда, который, обобщая но-
вации в области фортепиано, обозначает их общим 
понятием «американское фортепиано» (American 
piano), к которому относит, в том числе и кордепиа-
но (Stringpiano) Г. Коуэлла [10, c. 5].

Экспериментируя с игрой на струнах, Г. Коуэлл 
открыл 165 различных приёмов, которые возможно 
создать в контексте «струнного фортепиано», ког-
да от пианиста требуется «игра в первую очередь 
на струнах инструмента, осуществляемая рукой 
или предметами» [12, с. 36]. Охарактеризуем неко-
торые из них.

Так, композитор неоднократно обращался к ре-
зонансным эффектам. Они создаются посредством 
открытых струн, служащих ответом на атаку других 
клавиш. Игра на струнах щипком при помощи кон-
чика пальца или ногтя образует различные тембры. 
Звук вариативен в зависимости от того места, где 
защипывается струна – в её середине или рядом 
с колками. Воздействие на струны также возможно 
посредством кончиков пальцев, ногтями, ладонями 
и посторонними предметами, такими как мягкие 

4 Отметим, что, работая над расширением пространства фор-
тепиано, Г. Коуэлл применил новую технику одновременного 
сочетания игры на струнах и клавишах в своём более позднем 
сочинении «Зловещий резонанс» (1930 г.) [19].
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и/или твёрдые барабанные палочки. В некоторых 
случаях демпферы поднимаются педалью, остав-
ляя все струны свободными для вибрации. В иных 
вариантах избранные демпферы поднимаются 
беззвучным нажатием клавиш и, таким образом, 
вибрируют лишь взятые исполнителем звуки.

Отметим, что отправным пунктом всевозможных 
музыкальных идей в области поиска новых тем-
бров и звучаний для Г. Коуэлла стало приобщение 
к различным культурным традициям, как европей-
ским, так и восточным. С раннего возраста будущий 
композитор проявлял живой интерес к народной 
музыке, впитывая в себя её разнообразие. Напри-
мер, город Сан- Франциско, куда он переехал вме-
сте со своей семьёй, познакомил его с китайской 
и японской музыкой благодаря близости к Чай-
на-тауну. Среди людей, с которыми общался Г. Ко-
уэлл в подростковом возрасте, были дети теософа 
Джона Вариана, а сам Вариан- старший привил ему 
увлечение кельтским фольклором. Поэт и драма-
тург Джон Вариан, оказал на юношу значительное 
влияние. Ирландец по происхождению, он был 
универсально одарённой творческой личностью: 
живописцем, чьи работы были размышлениями 
на теософские и космологические темы; писате-
лем – его литературные сочинения печатались 
в различных популярных и специализированных 
изданиях, таких как “Temple Artisan”, “Troubadour” 
и “Everyman” и других. Сыновья Вариана, Генри 
и Рассел, интересовались акустикой и электрони-
кой и в переписке обменивались своими новыми 
музыкальными идеями во время обучения Г. Коуэл-
ла в Нью- Йорке в 1916 году.

К середине 1910-х начинающий композитор уже 
активно работал над расширением возможностей 
фортепиано и искал пути звуковых воплощений 
своих воспоминаний об ирландском фольклоре. 
Одним из самых известных произведений этого 
периода является фортепианная пьеса «Приливы 
Манаунауна5» (“The Tides of Manaunaun”, 1917 г.). 
Она была написана для задуманного Дж. Вариа-
ном музыкально- театрального представления под 
названием «Здание Банбы», основанного на одно-
имённом цикле его же стихов. В данной пьесе ли-

5 Манаунаун (Мананан) – божество в ирландской мифологии; 
владыка морей, повелевающий приливами.

рическая quasi- народная, стилизованная мелодия 
в правой руке сочетается с аккомпанементом левой 
руки, состоящим из кластеров, передающих мощь 
и величие божества.

В пьесе «Банши» (“The Banshee”, 1925 г.), также 
входящей в круг сочинений Г. Коуэлла, связанных 
с кельтской традицией, он уже разносторонне 
применил технику «струнного фортепиано» [13]6. 
Ба́нши́, или бэ́нши – это персонаж из ирландского 
фольклора и горной Шотландии, представляющий 
собой существо, предвещающее смерть. Распро-
странённое в кельтской мифологии, его традици-
онно изображают в виде женщины- призрака или 
духа, издающего звуки, похожие на всхлипывания, 
рыдающие вопли и стоны. Пьеса исполняется на от-
крытых струнах фортепиано и предполагает нали-
чие двух музыкантов: в данном случае, один из них 
должен играть эту пьесу стоя, а другому необходи-
мо, сидя за клавиатурой, удерживать правую педаль 
на протяжении всей композиции. Произведение 
следует исполнять на октаву ниже написанного, так 
как при условии звуковой реализации в заданном 
композитором диапазоне, может возникнуть ряд 
технических проблем.

В нотной рукописи Г. Коуэлла знак RH обозна-
чает правую руку, LH – левую. Различные способы 
игры на струнах маркируются буквами над каждым 
из обозначенных в нотах звуков. В инструкциях 
перечислены методы звукоизвлечения, отмечен-
ные буквами от A до L. Первые шесть методов 
следующие:

«А» – указывает на движение подушечкой 
пальца от самой нижней струны до следующего 
обозначенного звука;

«В» – провести вдоль исходной струны поду-
шечкой пальца;

«C» – провести вверх и вниз от самой низкой 
ноты ля, до самой высокой ноты си бемоль в этой 
композиции и в обратном движении;

«G» – щипок струны пальцем;

6 Впоследствии Г. Коуэлл представил ещё одну версию «Бан-
ши», в которой пьеса стала одной из частей сюиты – триптиха 
ирландских пьес для струнного фортепиано и камерного орке-
стра. Когда композитор начал писать музыку для хореографи-
ческих постановок в 1920-х годах, сотрудничая с Мартой Грэм  
и другими мастерами, он использовал пьесу «Банши» в каче-
стве музыкального материала для номера Дорис Хамфри.
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«Е» – провести по трём струнам одновременно;
«F» – движение по струнам, аналогичное ука-

занному в разделе «В», но осуществляемое тыльной 
стороной руки – ногтем вместо подушечки пальца.

Пьеса «Банши» требует применения трёх раз-
личных вариантов техники:
• продольное скольжение по струнам от фа до 
си бемоль;
• пиццикато на струнах от соль малой октавы, 
до ре первой октавы;
• глиссандо между струнами от самых низких 
доступных нот (по крайней мере, от до большой 
октавы) до си бемоль первой октавы. Диапазон 
глиссандо – от ля второй октавы до ре первой ок-
тавы. Диапазон пиццикато: от соль малой октавы 
до ре второй октавы.

Возникает и ряд проблем, связанных, с различи-
ями в конструктивных особенностях фортепиано, 
о чём упоминалось выше в связи с необходимостью 
игры произведения на октаву ниже написанного. 
Так, в рассматриваемой пьесе скольжение от низ-
кой ноты до нот, которые находятся на другой 
стороне от перегородки, не позволяет глиссандо 
быть непрерывным до указанного верхнего значе-
ния, а продольное скольжение можно осуществлять 
только на струнах с обмоткой, так как на стальных 

струнах недостаточно трения, чтобы произвести 
слышимый эффект. Первая проблема не критична: 
короткий перерыв между глиссандо, практи-
чески не слышимый, не угрожает целостности 
музыкально- интонационного материала.

При внимательном рассмотрении фотографии, 
на которой Г. Коуэлл демонстрирует исполнение 
«Банши» (см. рисунок 1), мы видим, как компози-
тор скользит безымянным пальцем по трём нижним 
струнам с двой ной и одинарной обмоткой. Переход 
от струны с двой ной обмоткой к струне с одинарной 
обмоткой присутствует на изображении, из чего 
можно сделать вывод, что перпендикулярные глис-
сандо при исполнении на инструментах с конструк-
цией, не соответствующей исходной, должны быть 
транспонированы на октаву ниже существующей 
нотной записи.

Предположительно, в пьесе «Банши» автор ори-
ентировался на кабинетную модель рояля Steinway. 
Тем не менее, большинство инструментов имеют 
стальные струны в диапазоне от фа малой октавы 
и выше, что представляет некоторые сложности 
при игре по обмотке струны. На большинстве фор-
тепиано дополнительная транспозиция обеспечи-
вает решение проблемы. Учитывая эту специфику, 
целесообразно говорить о том, что приёмы игры 

Рисунок 1. Г. Коуэлл за исполнением «Банши», 1950 г., фотограф 
Дэвид Линтон. Источник: диск Henry Cowell Piano music USA, 
Smithsonian |Folkways Recordings 1998. https://www.discogs.com/
release/1031261-Henry-Cowell-Piano-Music
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на струнах в целом нестабильны и находятся в пря-
мой зависимости от конструктивных особенностей 
рояля. В нотации пьесы зафиксирован также и ряд 
тех приёмов и обозначений, которые композитор 
теоретически описал в своей известнейшей работе 
«Новые музыкальные ресурсы» [11] и в двух нео-
публикованных текстах: «Природа мелодии» [14] 
и «Скользящие тона» [15]. Так, техника, о которой 
говорится в пункте «A», служит примером скольже-
ния вверх по высоте от начальной ноты, мало чем 
отличающаяся, например, от приёма портаменто 
у струнных, а техника «B» демонстрирует процесс 
скольжения на уровне той же высоты для измене-
ния тембра звука.

Другое наиболее известное произведение этого 
автора, созданное для «струнного фортепиано» 
– «Эолова арфа» [16]. Здесь для пианиста также 
существуют определённые проблемы, связанные 
с несовместимостью исходного нотного текста 
с различными моделями фортепиано. Для большин-
ства инструментов партитура должна быть транс-
понирована, с тем, чтобы облегчить исполнение. 
Глиссандо на открытых струнах в «Эоловой арфе» 
простирается от ми до си бемоля первой октавы. 
Части рамы, которые создают препятствия для воз-
можности непрерывного глиссандо на различных 
современных моделях фортепиано, можно сравнить 
с теми моделями Steinway, которые были распро-
странены во времена Г. Коуэлла, и сделать вывод, что 
они наилучшим образом подходили под указанный 
диапазон глиссандо. Если верхняя нота безмолвно 
нажатого на клавиатуре аккорда находится справа 
или слева от стойки, то палец не сможет полностью 
скользить по струне. На более поздних – совре-
менных моделях Steinway – транспонирование 
всего произведения на большую терцию вниз будет 
оптимальным решением по отношению к конструк-
тивным особенностям рояля, так как в этом случае 
все приёмы получатся должным образом.

«Зловещий резонанс» (“Sinister Resonance”, 
1930 г.) – одно из фортепианных произведений 
Г. Коуэлла, наряду с «Эоловой арфой», «Банши» 
и «Волшебными колокольчиками» (“The Fairy Bells”), 
в котором композитор предлагает исполнителю пять 
различных видов фортепианной техники. Все они 
подробно описаны: «В начале пьесы “Зловещий ре-
зонанс” присутствуют опорные тоны на низких стру-

нах, от которых нужно пройти струну до рамы и об-
ратно, что создают особое качество звука, которое 
в данном случае имеет ключевое значение. Флажо-
леты создаются путём очень лёгкого прикосновения 
к струнам в прикосновении к четверти струны, точно 
так же, как можно было бы произвести флажолет 
и на скрипке. Однако все эти приёмы производят 
особую тембро- колористику, которую невозможно 
получить каким-либо другим способом» [19, с. 9].

Партитура «Зловещего резонанса» включает 
в себя также и дополнительную страницу с инструк-
циями для исполнителя [19]. Для исполнения пер-
вого приёма музыканту предлагается максимально 
сильно нажать на самую нижнюю струну на форте-
пиано, а затем нажать соответствующую клавишу, 
в результате чего высота звука и его тембр будут 
отличаться от нотации. Это принципиально иной 
метод, не имеющий ничего общего с флажолетами, 
при создании которых достаточно лишь слегка 
коснуться струны, чтобы достичь желаемой высоты 
тона. Предполагается также учитывать, что при 
воспроизведении гармоник создаваемые высоты 
тона являются членами серии обертонов для соот-
ветствующей тональности. В процессе реализации 
первого приёма, согласно Г. Коуэллу, следует нажи-
мать струну как можно сильнее, чтобы получить се-
рию диатонических высот, в рамках тональности фа 
минор, а не просто обертонов самой низкой ноты 
ля. Эти диатонические тона возможны лишь при 
сильном нажатии на струну, и подобные звуки низ-
кого регистра невоспроизводимы на большинстве 
других струнных или же клавишных инструментов.

Тем, кто знаком с игрой с помощью флажолетов, 
не следует прислушиваться к обертоновым интер-
валам, а необходимо опираться на вполне конкрет-
ные звуки, обозначенные композитором. Чтобы 
организовать нужную высоту звука при создании 
флажолетов, струну заглушают на определённой 
длине, отмеченной и маркированной заранее. 
В этом случае, при нажатии соответствующей кла-
виши, высота звука должна быть на октаву выше 
заданной (см. рисунок 2).

Во втором и четвёртом способах звукоизвлече-
ния суть состоит в том, чтобы нажать рукой на стру-
ны за колками и перед рамой, приглушая звук 
частично или максимально. Эти приёмы не влияют 
на высоту звука, а лишь меняют его тембр. Третий 
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приём Г. Коуэлл описывает как неоднозначный, 
объясняя это тем, что в нём применяется аналогич-
ный первому метод, за небольшим исключением, 
ибо в данном случае речь идёт о струне «фа» боль-
шой октавы, определённая в нотации. Струна «фа» 
«обрывается» прямо посередине первого обертона, 
а последующие получаются путём перемещения 
пальца вдоль той же струны по направлению 
к исполнителю для возникновения более высоких 
обертонов. Проблема в реализации этого приёма 
связана с его нестабильностью. Струна слишком 
тонкая, чтобы воспроизвести обертоны, которые 
возможно озвучить в первом приёме. Для осущест-
вления авторской задачи, музыканту приходится 
идти на ряд хитростей. Существует видеозапись, 
на которой композитор играет свою пьесу [18]. 
На ней становится очевидным воспроизведение 
обертонов с использованием струны на октаву 
ниже заданной высоты тона. Г. Коуэлл понимает, 
что внутреннее устройство на фортепиано может 

существенно различаться. С его точки зрения,  
«…всегда допустимо вносить в произведение такие 
коррективы, какие могут быть необходимы. Почти 
всегда возможно исполнение путём переноса 
определённых пассажей на другую октаву. Под-
держивающие открытые квинты могут исполняться 
на октаву ниже написанного, если это оказывается 
нецелесообразным в указанном регистре» [19, с. 2].

Резюмируя приёмы игры на струнах, представим 
их типологию:
1. струнное пиццикато с передвижением по стру-
не ногтем вперёд и назад (аналогично тремоло 
на мандолине);
2. создание струнных кластеров: движение 
по струнам пальцами и ладонью;
3. трение одной или нескольких струн ногтём 
(ногтями);
4. струнный резонанс при нажатии определённых 
клавиш.

Техника исполнения на струнах фортепиано 

Рисунок 2. Г. Коуэлл «Зловещий резонанс».
Источник: партитура по изд. New York: Associated Music 
Publishers, 1940



АКТУАЛЬНЫЕ ВОПРОСЫ 
МУЗЫКОЗНАНИЯ

НАУЧНО-ИССЛЕДОВАТЕЛЬСКИЙ ЖУРНАЛ 

СИБИРСКОГО ГОСУДАРСТВЕННОГО 

ИНСТИТУТА ИСКУССТВ 

ИМЕНИ ДМИТРИЯ ХВОРОСТОВСКОГО 

«ARTE»

23

предполагает также возможность зажима струны 
в определённых точках пальцами одной руки с од-
новременной игрой на клавиатуре для получения 
соответствующего флажолета. Перечисленные 
приёмы можно также сочетать с приглушением 
струн с помощью специальных сурдин – устройств, 
подобных тем, которые используются с той же це-
лью на скрипке. Применение педалей предполага-
ет дополнительные возможности игры на струнном 
фортепиано. Для пьес, в которых исполнитель 
стоит рядом с инструментом, не обращаясь к кла-
виатуре, педали фортепиано (и даже, «молча», кла-
виши) тоже могут быть задействованы с помощью 
ассистента или предмета, позволяющего достичь 
нужной локации струны. Композитор предлагал 
техники, включающие в себя скольжение по одной 
или нескольким струнам пальцами или металличе-
ским предметом для создания особых эффектов 
глиссандо.

Радикальные инновационные методы расши-
рения фортепианного пространства Г. Коуэлла, 
воплощённые им в «Зловещем резонансе», полу-
чили своё развитие в новаторских исканиях ряда 
композиторов ХХ века. Так, препарированный 
рояль Дж. Кейджа, где использовались всевозмож-
ные гайки и болты, размещённые между струнами, 
с тем чтобы создать ряд новых квази- ударных 
звуков, образующихся при нажатии клавиш, не-
редко обнаруживает сходство с коуэлловскими 
тембрами. Например, можно провести параллели 
между звучанием пьесы «Медитации» (“Tossedasit 
is Untroubled”. 1943 г.), посвящённой Мерсу Кан-
нингему, и «Зловещим резонансом».

Спустя несколько десятилетий после создания 
Г. Коуэллом практической концепции «струнного 
фортепиано», американский композитор конца 
ХХ – начала ХХI века Джордж Крам также обра-
тился к идее подобного расширения пространства 
фортепиано. Он не только использовал и модерни-
зировал приёмы, уже разработанные Г. Коуэллом, 
но и предложил ряд дальнейших расширений 
тембро- красочной палитры инструмента, пред-
ставил множество разновидностей приёмов игры 
на струнах в ряде своих сочинений, включая «Пять 
пьес для фортепиано» (1962 г.). Так, например, 
Дж. Крам применяет пиццикато, звукоизвлечение 

на засурдиненных струнах, для точного исполне-
ния которых музыканту необходимо пометить ра-
бочую зону при помощи специальных «флажков», 
задействуя бумажные маркеры или скотч. Звуко-
извлечение флажолетов также требовало точности 
и фиксированных обозначений того места на стру-
не, которое необходимо прижать для получения 
нужного эффекта.

В четвертой тетради цикла «Макрокосмос» под 
названием «Небесная механика» должны звучать 
гармоники 2-го, 4-го и 5-го частичных тонов. Точки 
возникновения данного эффекта на струне компо-
зитор предлагал обозначить, прикрепив к струнам 
крошечные полоски ленты. Палец (или пальцы), ка-
сающиеся узлов, должны были отрываться от струны 
непосредственно после удара по отдельным гармо-
никам или их группам, чтобы они звучали более 
ярко. Первый исполнитель «Макрокосмоса», Дэвид 
Бердж, предложил следующий способ определения 
узла для искомого обертона. В среднем диапазоне 
они отмечаются таким образом: сначала пианист 
находит узловую точку, необходимую для воспроиз-
ведения той или иной гармоники, делает одну мело-
вую отметку на струнах следующей, более высокой 
ноты, тем самым избегая возможности стереть её 
во время игры. Узлы для пятых обертонов находят-
ся достаточно близко к демпферам, чтобы можно 
было легко и точно оценить их положение, будучи 
осторожным, как всегда, чтобы не касаться самих 
демпферов во время игры (см. об этом: [20 р. 49]). 
В отношении резонансных эффектов, также впервые 
применённых Г. Коуэллом, Дж. Крам развивает их, ис-
пользуя демпферы. Игра на струнах с достижением 
определённых обертоновых эффектов – технически 
непростая задача. Для её решения Д. Бердж предло-
жил метод быстрого и точного определения струн 
внутри фортепиано для осуществления качествен-
ных демпферных эффектов: нажав на педаль, чтобы 
приподнять демпферы, необходимо сделать метки 
– приложить кусочки клейкой ленты к верхним 
частям демпферов, которые соответствуют чёрным 
клавишам в средней части инструмента, соблюдая 
осторожность, чтобы не нажимать и не крутить демп-
феры каким-либо образом. При правильной прак-
тике, полагает музыкант, «ноты можно будет найти 
так же быстро внутри, как и снаружи» [20, р. 59].
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Пиццикато у Дж. Крама, наследующего идеи 
Г. Коуэлла, представлено в двух вариантах – мягкое 
(пальцевое) и жёсткое (ногтевое). Для реализации 
необычных звучаний в первых двух тетрадях фор-
тепианного цикла «Макрокосмос» (1972 г.; 1973 г.) 
[21], согласно инструкции композитора в пред-
варительной «легенде», следовало использовать 
также различные объекты (предметы), помещаемые 
на струны (массивную алюминиевую цепь, прикре-
пляемую к раме рояля, или металлическую пластину 
в № 1 «Первобытные звуки»). В пятой пьесе «Приз-
рачный гондольер» пианисту нужно было загото-
вить металлические напёрстки для нажима струны 
и/или резкого удара по ней. В «Призрачной ночной 
музыке» в качестве объектов фигурировали два 
стеклянных бокала. Педализация, в отношении ко-
торой (равно как и в помещении предметов внутрь 
фортепиано) Дж. Крам пошёл значительно дальше 
Г. Коуэлла, предполагая задействование всех трёх 
педалей, а также использование возможности про-
должительного педального звучания. В некоторых 
случаях автором предписывалось «амплифициро-
вать» фортепиано, то есть усилить звучность при 
помощи микрофона.

В «Музыке летнего вечера» (“Music for a summer 
evening” (“Makrokosmos III”), 1974 г.) для двух 
фортепиано и ударных композитор использует 
эффекты из предыдущих произведений цикла: 
это и безмолвно нажатые клавиши, кластеры, пиц-
цикато, два типа флажолетов, трение по обмотке 
басовой струны, струнные и клавишные глиссандо, 
техника коуэлловской «Эоловой арфы», а также 
гибкая препарация при помощи бумаги, цепи, про-
волочной щётки и игра стеклянными стаканами, 
трение басовых струн и удары по перекладине 
специальной палочкой – все эти приёмы создают 
множество разнообразных, ярко индивидуальных 
звуковых красок. Особо отметим, что «непрерыв-
ное скольжение по струнам», перекрашивающееся 
в различные оттенки при помощи препарации или 
без неё, должно выполняться чередующимися 
руками, чтобы избежать препятствий в виде пе-
рекладины. Это важный исполнительский аспект 
«струнного фортепиано», учитывающий различные 
конструкции инструментов, так как чередование 
рук позволяет не зависеть от их специфики.

Подведём некоторые итоги. Заслуги Г. Коуэл-

ла применительно к расширению рабочей зоны 
фортепиано связаны не только с игрой на струнах, 
но также и с масштабным исследованием звуков 
различной природы в зависимости от способов их 
извлечения. Композитор создал специальную си-
стему, которая достаточно точно объясняет, что оз-
начают символы, в дополнение к инструкциям о том, 
где пианисту следует находиться за инструментом 
и как нужно играть на струнах различными частями 
рук. Г. Коуэлл также разработал и систему записи 
для того, чтобы исполнитель понимал все сложные 
технические нюансы игры. Его осмысление совре-
менных атрибуций расширения тембровой палитры, 
которое композитор осуществил в статьях и в своей 
ключевой работе «Новые музыкальные ресурсы» 
[11] – бесценный вклад в теорию современной 
композиции. Среди таковых – концептуализация 
струнного фортепиано (техника различных мани-
пуляций со струнами, а не ударов по клавишам)7, 
теория кластеров (которые Г. Коуэлл определял как 
«аккорды, составленные по нетерцовому принципу 
– из больших и малых секунд» [там же]).

Обращаясь к нетрадиционным техникам звуко-
извлечения, американский композитор обогатил 
не только тембровые, но и гармонические возмож-
ности фортепиано. В новых условиях создания 
фактуры, вобравшей в себя невероятно разноо-
бразный спектр «ударных», «глиссандирующих» 
и резонансно- обертоновых приёмов, Г. Коуэллом 
была создана сложная полипластовая структура му-
зыкальной композиции, значительно расширившая 
замкнутое традиционное пространство инструмента 
и, послужившая, таким образом, его «разгерметиза-
ции». Это расширение способствовало и формиро-
ванию качественно нового исполнителя, который 
стал по своей сути человеком- ансамблем, сочетая 
разные типы звукоизвлечения на фортепиано.

7 Стоит отметить, что на творчество Г. Коуэлла и его осмысление 
фортепиано существенно повлияла связь с новаторскими тео-
риями Чарльза Сигера, наставника композитора в Калифорний-
ском университете. Так, теория диссонансного контрапункта 
Ч. Сигера основывалась на физических законах, выведенных 
из явлений, наблюдаемых при возникновении звука – серии 
обертонов. Применение Г. Коуэллом флажолетов – обертонов 
на фортепиано в качестве особых эффектов звукоизвлечения, 
вписывалось в эту теорию.
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