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Аннотация. Статья посвящена исследованию эволюции внемузы-
кальных элементов в фортепианных циклах Эрика Сати (1866–1925) 
зрелого периода творчества. Методологическую основу данного ис-
следования составила теория паратекста французского литературо-
веда Жерара Женетта, позволяющая выявить новаторский характер 
трактовки Сати роли авторских словесных ремарок, представляю-
щих собой, в терминологии Ж. Женетта, перитекстуальные элемен-
ты нотного текста. На материале юмористических фортепианных 
сюит 1912–1915 годов прослеживается эволюция функций перитек-
ста от традиционной инструктивной роли к  статусу автономного 
художественного объекта.

В работе демонстрируется, как вербальные комментарии, нот-
ная графика и визуальная организация музыкального текста фор-
мируют у Сати самостоятельный семантический пласт, вступающий 
в сложные отношения с музыкальным материалом. В центре иссле-
дования — анализ корреляции художественного метода Сати с кон-
цепцией симультанности (simultanéité), получившей распростране-
ние в среде авангардных практик 1910‑х годов. Доказывается, что 
нотно-графический музыкальный текст Сати реализует принцип 
симультанного жеста через совмещение вербального, визуального 
и музыкального компонентов — по аналогии с «первой симультан-
ной книгой» Блеза Сандрара и Сони Делоне «Проза о транссибир-
ском экспрессе и  маленькой Жанне Французской» (1913). Особое 
внимание уделяется парадоксу, возникающему из-за установлен-
ного Сати запрета на озвучивание текстовых ремарок, что заставля-
ет рассматривать его партитуры как синтетические визуально-
музыкальные объекты, предназначенные не только для исполнения, 
но и для прочтения. В заключении делается вывод о деконструкции 
Сати традиционной иерархии «текст  — паратекст» и  создании им 
целостного симультанного художественного высказывания.

Abstract. The article explores the evolution of extra-musical elements 
in the piano cycles of Erik Satie’s (1866–1925) mature period. The meth-
odological foundation for this research is the theory of the paratext de-
veloped by French literary theorist Gérard Genette. It allows for reveal-
ing the innovative nature of Satie’s approach to the role of authorial 
verbal remarks which, in Genette’s terminology, represent peritextual 
elements of a musical text. Based on the material of Satie’s humorous 
piano suites of 1912–1915, the article traces the evolution of the func-
tions of the peritext from a traditional instructive role to the status of an 
autonomous artistic object.

The study demonstrates how verbal commentaries, musical graph-
ics, and the visual organization of the musical text form an independent 
semantic layer in Satie’s works that enters into a complex relationship 
with the musical material itself. The research focuses on analyzing the 
correlation between Satie’s artistic method and the concept of si-
multanéité (simultaneity), which was widespread in avant-garde practic-
es of the 1910s. It is argued that Satie’s notated musical text realizes the 
principle of a simultaneous gesture by merging verbal, visual, and musi-
cal components — by analogy with the ‘first simultaneous book’, La Prose 
du Transsibérien et de la Petite Jehanne de France (Prose of the Trans-
Siberian and of Little Jehanne of France, 1913) by Blaise Cendrars and 
Sonia Delaunay. Particular attention is paid to the paradox arising from 
Satie’s established prohibition on vocalizing the textual remarks, which 
forces us to consider his scores as synthetic visual-musical objects in-
tended not only for performance but also for reading. In conclusion, it is 
argued that Satie deconstructed the traditional hierarchy of ‘text — para-
text’ and created an integral, simultaneous artistic statement.
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Введение. Теория паратекста как ключ  
к интерпретации творчества Эрика Сати

Художественное наследие французского композитора Эрика 
Сати (Erik Satie, 1866–1925) продолжает оставаться одним из 
наиболее парадоксальных явлений в истории музыкального 
искусства XX века. Сложившийся в музыковедческой традиции 
прошлого столетия образ Эрика Сати как художника-провокатора, 
чья личность представляет значительно больший интерес для 
исследования, чем его музыкальное наследие, продолжает оказы-
вать весомое влияние на восприятие его творчества, препятствуя 
адекватной оценке художественных открытий и их роли в раз-
витии искусства. Вместе с тем в современном научном дискурсе 
наблюдается рост исследовательского интереса к наследию Сати; 
углубленный анализ его сочинений становится закономерным 
следствием растущего осознания фундаментальной роли ком-
позитора в трансформации музыкального языка XX века и его 
воздействия на современное искусство.

Несмотря на весомый вклад в изучение творческого наследия 
Сати работ прошлого столетия, среди которых фундаментальные 
труды таких авторов, как П.-Д. Темплие (P.-D. Templier, 1932), 
Р. Майерс (Rollo H. Myers, 1948), Р. Шаттак (R. Shattuck, 1958), 
О. Вольта (O. Volta, 1989), ключевое значение для данного ис-
следования имели работы современных ученых — книга «Эрик 
Сати» американского искусствоведа Мэри Э. Дэвис [Дэвис, 2017] 
и диссертация «Творчество Эрика Сати: константы и метаморфозы 
стиля» отечественного музыковеда М. В. Порубиной [Порубина, 
2024]. Диссертация М. В. Порубиной имеет фундаментальное 
значение для отечественного музыкознания, являясь первой 
диссертацией о творчестве Сати на русском языке.

Одним из ключевых аспектов новаторского художественного 
метода Сати является уникальный и во многом беспрецедентный 
подход к организации внемузыкальной составляющей нотного 
текста. Композитор последовательно расширяет границы музы-
кального произведения, включая в его структуру развернутые 
вербальные (заголовки и подзаголовки, эпиграфы, авторские 
ремарки и комментарии) и визуальные элементы (нотную графику 

и каллиграфию). Эти составляющие приобретают у него статус 
семантически автономных объектов, вступающих в сложные 
отношения с собственно музыкальным материалом.

Подобный специфический метод работы с музыкальным 
текстом требует соответствующей методологической базы для 
анализа. В качестве такой базы предлагается использовать тео-
рию паратекста, разработанную французским литературоведом 
Жераром Женеттом (Gérard Genette, 1930–2018) в его работе «По-
роги» (Seuils, 1987). Согласно концепции Ж. Женетта, паратекст 
включает элементы, находящиеся на границе текста и обеспе-
чивающие его презентацию и рецепцию. Женетт различает две 
основные категории паратекста:

перитекст — элементы, непосредственно сопровождающие 
текст (заглавия, предисловия, примечания);

эпитекст — внешние по отношению к тексту элементы (ин-
тервью с автором, рецензии, критические статьи) [Автономова, 
2024, c. 364].

Как подчеркивает Женетт, совокупность этих двух компо-
нентов полностью исчерпывает содержание паратекста: «…пе-
ритекст и эпитекст полностью и без остатка охватывают все 
пространственное поле паратекста: иначе говоря, для тех, кто 
любит формулы, паратекст = перитекст + эпитекст» [Автоно-
мова, 2024, c. 364].

Вопрос о корректности применения теории паратекста Же-
нетта к произведениям других видов искусств — музыки, живо-
писи, архитектуры — остается предметом научной полемики. 
Несмотря на дискуссионный характер подобной экстраполяции, 
ее методологическая ценность становится очевидной при ана-
лизе произведений, где паратекстуальные (или квазипаратек-
стуальные) элементы художественного текста утрачивают свой 
традиционный статус. В контексте музыкального искусства это 
относится к сочинениям, в которых концептуальный замысел, 
заключенный в элементах паратекста, доминирует над собственно 
музыкальным материалом.

Наследие Сати представляет собой характерный пример 
подобной художественной практики. Специфика его художе-
ственного метода, где перитекстуальные элементы — вербальные 
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более точную интерпретацию авторских интенций [Зятюгина, 
Виноградова, 2024, с. 17].

Масштаб и характер словесных ремарок варьируются в за-
висимости от исторического контекста и художественных задач 
композитора, формируя более или менее развернутую систему 
коммуникации с исполнителем [Зятюгина, Виноградова, 2024, 
с. 17]. Ярким примером служит творчество К. Дебюсси, К. Метнера 
и О. Мессиана, где система авторских комментариев представ-
ляет весьма существенный элемент музыкального текста. Тем 
не менее даже в этих случаях не происходит радикального пере-
смотра традиционного назначения ремарок — речь идет скорее 
о расширении их функций. В отличие от этого подхода, Эрик 
Сати предлагает принципиально иную, во многом новаторскую 
трактовку вербальных комментариев: в его произведениях ре-
марки теряют свою привычную функцию пояснения авторского 
замысла, приобретая самостоятельное и в ряде случаев не зави-
симое от нотного текста семантическое содержание [Зятюгина, 
Виноградова, 2024, с. 17].

Таким образом, творчество Сати представляет собой уникаль-
ный пример радикального переосмысления природы музыкального 
текста, где перитекстуальные элементы не просто дополняют 
музыкальный материал, а формируют самостоятельный семан-
тический пласт, требующий специального методологического 
инструментария для своего анализа, в качестве которого может 
выступить теория паратекста Женетта.

Эволюция художественных функций  
перитекста в творчестве Сати

Для Сати особое значение перитекст приобретает уже на раннем 
этапе творческого пути. В ранних сочинениях авторские словесные 
комментарии выполняют двойственную функцию, выступая одно-
временно и как средство создания художественного образа, и как 
инструмент деконструкции традиционной структуры музыкального 
текста. В таких циклах, как «Гноссиенны» (Gnossiennes, 1888), «Сын 
звезд» (Le Fils des étoiles, 1891), «Готические танцы» (Danses gothiques, 
1893), вербальные компоненты нотного текста формируют сложную 

обозначения, графические элементы, особенности нотации — 
создают семантический слой, сопоставимый по значимости 
с музыкальным материалом, требует соответствующего мето-
дологического инструментария. Теория паратекста предлагает 
адекватный концептуальный аппарат для изучения данного 
феномена.

Однако применение теории паратекста к музыкальным произ-
ведениям требует учета одной из краеугольных музыковедческих 
проблем — проблемы дифференциации понятия «музыкальный 
текст». Дихотомия графической и акустической форм существова-
ния музыкального текста все еще остается предметом рефлексии 
со стороны как музыковедов, так и культурологов и философов. 
Поскольку детальный анализ этой дихотомии выходит за грани-
цы настоящего исследования, в рамках данной работы за основу 
берется обобщающая трактовка А. В. Лимитовской, согласно ко-
торой музыкальный текст представляет собой «знаковую систе-
му, фиксирующую и транслирующую музыкальное содержание 
в графической (нотный текст) и звуковой (акустический текст) 
формах» [Лимитовская, 2025, с. 62].

Графический музыкальный текст, наряду с собственно нотным 
текстом, включает в себя комплекс дополнительных компонентов. 
В их число входят внутритекстовые элементы (перитекст): имя 
автора и название произведения, подзаголовки, посвящения, эпи-
графы, авторские ремарки, указания темпа и штрихов, — а также 
комплекс «дискурсивных жанров», находящихся за пределами 
нотного текста (эпитекст): статьи композиторов, их интервью 
и документальные фильмы [Касьянова, 2018, с. 28–30; Зятюгина, 
Виноградова, 2024, с. 16–17]. В рамках данного исследования 
предлагается сосредоточиться на перитекстуальной составляю-
щей графического музыкального текста.

Филолог Н. Б. Касьянова относит к перитексту музыкального 
произведения следующие компоненты: заглавия сочинений; под-
заголовки, эпиграфы; обозначение жанра; предисловия и автор-
ские программы к своим произведениям, находящиеся «внутри» 
нотного текста; нотные ремарки и комментарии [Касьянова, 
2018, с. 27–29]. Последние, как правило, выполняют инструктив-
ную функцию и предназначены для исполнителя, обеспечивая 
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– название каждой из частей цикла: 1. «По случаю великой 
скорби» (À l’occasion d’une grande peine); 2. «В коем призываются 
Отцы Истиннейшей и Святейшей Церкви» (Dans laquelle les Pères 
de la Très Véritable et Très Sainte Église sont invoqués); 3. «В пользу 
несчастного страдальца» (En faveur d’un malheureux); 4. «О святом 
Бернарде и святой Луции» (A propos de Saint Bernard et de Sainte 
Lucie); 5. «За бедных усопших» (Pour les pauvres trépassés); 6. «О про-
щении нанесенных обид» (Où il est question du pardon des injures 
reçues); 7. «Из жалости к пьяницам, опозоренным, развратным, 
порочным, неприятным и обманщикам всех мастей» (Par pitié 
pour les ivrognes, honteux, débauchés, imparfaits, désagréables, et 
faussaires en tous genres); 8. «В высшую честь досточтимого Святого 
Михаила, благодатного Архангела» (En le haut honneur du vénéré 
Saint Michel, le gracieux Archange); 9. «По дарованию прощения 
их прегрешений» (Après avoir obtenu la remise de ses fautes).
В отличие от более или менее органичного синтеза музыки и слова 

в «Сыне звезд» и «Гноссиеннах», где перитекст все еще может рас-
сматриваться как образное продолжение музыкального содержания, 
в «Готических танцах» возникает ощутимый смысловой дисбаланс. 
Многослойная вербальная конструкция перитекста не соответствует 
намеренно аскетичному музыкальному материалу, создавая оче-
видную диспропорцию в пользу перитекстуальной составляющей. 
Как справедливо отмечает М. В. Порубина, «информационная на-
полненность сопровождающего вербального компонента оказыва-
ется значительно объемнее смысловой нагруженности собственно 
музыкального ряда…» [Порубина, 2024, с. 50], что создает эффект 
семантического неравновесия между вербальным и музыкальным 
пластами произведения.

Этот смысловой разрыв между текстом и музыкой получит свое 
продолжение в более поздних фортепианных сочинениях Сати. 
И в первую очередь речь здесь идет о так называемых юмористиче-
ских фортепианных сюитах композитора, к которым традиционно 
относят его циклы 1912–1915 годов:

1.	 �«Дряблые прелюдии (для собаки)» (Quatre Préludes flasques 
(pour un chien), 1912;

2.	 �«Подлинные дряблые прелюдии (для собаки)» (Veritables 
préludes flasques (pour un chien)), 1913;

семантическую структуру, где мистическая образность сочетается 
с элементами сознательной мистификации, что создает уникаль-
ное семантическое поле, постоянно балансирующее на грани между 
безупречностью формы и абсурдностью содержания(1).

Эта особенность организации музыкального материала не только 
характеризует эстетику ранних сочинений Сати, но и предвосхищает 
дальнейшую эволюцию его творческого метода, где перитекст приоб-
ретает все более весомую роль в организации художественного целого. 
Эту эволюцию можно наблюдать уже в цикле «Готические танцы», 
где перитекстуальные элементы представляют собой многослойную 
структуру, обладающую значительной семантической автономией 
от музыкального материала. Перитекст здесь осуществляется на 
нескольких уровнях:

– название;
– подзаголовок: «Девятидневное моление [Новена] ради ве-
личайшего спокойствия и неколебимого умиротворения моей 
Души» (Neuvaine pour le plus grand calme et la forte tranquillité 
de mon Âme);
– жанровое пояснение: «Ревностное и согласное хоральное сла-
вословие» (Cultifiement et coadunation choristiques);
– эпиграф- посвящение: «В честь Высшего, Торжественного 
и Зримого Экстаза Святого Бенедикта, согласно предписаниям 
Подготовительного и Уставного Ритуала Всесильного Ордена Бене-
диктинцев. 21 марта 1893 года. Солнце пребывало на Земле» (À la 
Transcendante, Solennelle, et Représentative Extase de Saint Benoit 
Préparatoire et Méthodique du Très Puissant Ordre des Bénédictins. 
Le 21 mars de 1893 à Paris. Le Soleil étant sur la Terre);

(1)	 Концепция диалектики мистицизма и мистификации (la blague) в творчестве Сати была 
предложена С. Уайтингом [Whiting, 1999] и развита в исследовании А. Симмонс, посвя-
щенном анализу цикла Сати «Гноссиенны» в контексте эпохи fin de siècle [Simmons, 
2012]. Исторический и социокультурный фундамент для понимания феномена мисти-
фикации предоставляют работы, изучающие ключевые богемные объединения того 
времени: исследование А.-М. Тротт о кружке «Гидропатов» (The Cercle des Hydropathes), 
где формировалась культура la blague [Trott, 2014], и работа Л. Фонтейн о движении «Не-
последовательных» (Les Arts Incohérents), которое было прямым воплощением эстетики 
абсурда и художественной провокации в парижской художественной жизни [Fontaine, 
2022].



Художественная культура № 2 2026 405404 Зятюгина Мария Викторовна

Перитекст как симультанный жест: фортепианные сочинения Эрика Сати 1912–1915 годов
 
﻿

обычно взбирается на камни или обломки скал. Подобно кошке, это 
морское животное мурлычет и, кроме того, выделяет отвратитель-
ную слизь. Воздействие света, кажется, причиняет ей беспокойство. 
Я наблюдал голотурию в заливе Сен-Мало» («Les ignorants l’appellent 
leconcombre des mers?! L’holothurie grimpe ordinairement sur des pierres 
ou des quartiers de roche. Comme le chat, cet animal marin ronronne, de 
plus file une soie dégouttante. L’action de la lumière semble l’incommoder. 
J’obseryai une Holothurie dans la baie de Saint-Malo»).

Словесные ремарки внутри музыкального текста данной пьесы 
можно разделить на две группы. Первая группа создает квазисюжет-
ную линию, развивающуюся параллельно музыкальному материалу. 
К этой группе относятся следующие комментарии: «Какая красивая 
скала!» («Quel joli rocher!»), «У меня нет табака; к счастью, я не курю» 
(«Je n’ai pas de tabac; heureusement que je ne fume pas»). Вторая группа 
представляет собой псевдоинструкции для исполнительской интер-
претации музыкального материала: «Очень медленно. Как соловей, 
у которого болят зубы» («Très ralenti. Comme un rossignol qui aurait 
mal aux dents»). Обе группы ремарок, как сюжетные, так и инструк-
тивные, с очевидностью не функционируют по своему прямому 
назначению, а создают параллельный музыкальному содержанию 
семантический ряд.

Важно, однако, отметить, что автономия вербального ряда у Сати 
не всегда абсолютна: в ряде случаев перитекст вступает в специфиче-
скую коммуникацию с музыкой. Так, во второй пьесе «Эдриофтальма» 
упоминаемого цикла «Засушенные эмбрионы» в нотном тексте стоит 
ремарка «Звучит известная мазурка Шуберта» («Citation de la célèbre 
mazurka de Schubert»), в то время как музыкальный материал цити-
рует трио из похоронного марша сонаты b-moll Ф. Шопена. В пьесе 
«Голотурия» Сати пародирует популярную салонную песенку «Бухта 
в Сен Мало» Луизы Пюже (Louise Puget), о чем намекает вступительный 
комментарий к пьесе: «Я наблюдал голотурию в заливе Сен Мало»; 
в тот момент, когда музыкальный материал цитирует мелодию из 
песни, в нотном тексте стоит ремарка «Какая красивая скала! Какая 
липкая!» («C’était un bien joli rocher! Bien gluant!»).

Между музыкой и вербальным рядом в таких случаях возникает 
специфический диалог, построенный на пародийном цитировании 
(вариант с песенкой Л. Пюже) и сознательной мистификации (вариант 

3.	 �«Старые цехины и старые кирасы» (Vieux Sequins et Vieilles 
Cuirasses), 1913;

4.	 �«Засушенные эмбрионы» (Embryons dessechés), 1913;
5.	 �«Наброски и приставания деревянного толстячка» (Croquis et 

agaceries d’un gros bonhomme en bois), 1913;
6.	 �Автоматические описания» ( Descriptions Automatiques), 

1913;
7.		� «Главы, которые вертят во все стороны» (Chapitres tournés en 

tous sens), 1913;
8.	 «Спорт и развлечения» (Sports et divertissements), 1914;
9.	 �«Три вальса пресыщенного щеголя» (Les trois valses distinguées 

du précieux dégoûté), 1914;
10.	 �«Часы мгновений и столетий» (Heures séculaires et instantanées), 

1914
11.	 �«Предпоследние мысли» (Avantdernières pensées), 1914.
Начиная с цикла «Готические танцы», перитекст у Сати претер-

певает как количественную, так и качественную трансформацию. Его 
объем и смысловая насыщенность обретают такую самостоятельность, 
что традиционная иерархия «текст — комментарий» утрачивает свою 
применимость, а перитекст становится доминирующим компонентом 
художественного высказывания.

Яркой иллюстрацией этого нового подхода Сати к перитексту-
альным элементам является его фортепианный цикл «Засушенные 
эмбрионы». Цикл состоит из трех пьес, заголовки которых отсылают 
к научным названиям морских жителей: «Голотурия» (D’holothurie), 
«Эдриофтальма» (D’edriophthalma) и «Подофтальма» (De podophthalma). 
Любопытен комментарий самого Сати по поводу данного цикла: «Эта 
работа абсолютно непостижима, даже для меня. Его исключительная 
глубина до сих пор поражает меня. Я написал ее вопреки себе, движи-
мый судьбой. Может быть, я хотел пошутить? Это меня не удивило бы 
и вполне соответствовало бы моей манере. Тем не менее я не проявлю 
снисхождения к тем, кто отнесется к нему с пренебрежением. Пусть 
они знают это» [De Place, 1987, p. 632].

Каждой пьесе предписан эпиграф, содержащий краткий, стили-
зованный под энциклопедический комментарий о соответствующем 
беспозвоночном. В качестве примера приведем эпиграф к первой 
пьесе цикла: «Невежды называют его морским огурцом. Голотурия 



Художественная культура № 2 2026 407406 Зятюгина Мария Викторовна

Перитекст как симультанный жест: фортепианные сочинения Эрика Сати 1912–1915 годов
 
﻿

с музыкой, но и смысловую нагрузку в целом. В пьесе «Один дома» 
это проявляется в серии латинизированных и намеренно бессодер-
жательных ремарок: «Corpulentus», «Caeremoniosus», «Paedagogus», 
«Nocturnus», «Illusorius», «Substantialis», — пародирующих саму идею 
инструктивного музыкального комментария.

Таким образом, перитекстуальная система сочинений зрелого 
периода количественно и качественно эволюционирует, постепенно 
приобретая статус автономного художественного объекта, облада-
ющего собственной семантической логикой. Однако существенным 
обстоятельством, определяющим специфику этой логики, является 
устанавливаемый композитором запрет на ее публичное озвучива-
ние. В предисловии к циклу «Часы столетий и мгновений» Сати дает 
комментарий издателю: «К любому. Запрещаю читать текст вслух во 
время музыкального исполнения. Несоблюдение этого замечания 
повлечет за собой мое справедливое негодование против нахала. Ни-
каких привилегий предоставлено не будет» [Lajoinie, 1985, c. 284].

Если допустить серьезность подобного указания со стороны 
Сати, то такая позиция композитора порождает ключевой парадокс 
в логике существования внемузыкальных элементов его сочинений: 
развернутая система перитекста, обладающая объемной и многослой-
ной семантикой, оказывается замкнута в нотном тексте. Утрачивая 
традиционную инструктивную роль по отношению к исполнителю, 
она также лишена возможности коммуникации со слушателем. 
В результате перитекстуальные элементы предстают как замкнутый 
художественный объект, который, будучи отвергнут как практическое 
руководство к исполнению, одновременно лишается и функции пу-
бличного высказывания.

Таким образом, возникает парадоксальная ситуация: разветвлен-
ная система перитекста, не выполняющая инструктивной функции 
для исполнителя, намеренно скрыта от восприятия слушателя. Ком-
ментарии оказываются функционально избыточными, существуя 
в полной изоляции от потенциального реципиента.

Противоречие можно снять, предположив, что цель Сати состо-
яла в создании не только и не столько музыкального произведения, 
сколько предмета синтетического искусства, где нотный текст функ-
ционирует и как графический объект, обладающий самостоятельной 
художественной ценностью.

с мазуркой Шуберта). Однако подобные случаи интеллектуальных 
игр между музыкальным и вербальным рядом, порождающие про-
межуточный семантический пласт, остаются частым, но тем не менее 
не доминирующим художественным методом Сати в его системе 
взаимодействия перитекстуальных элементов с музыкальным ма-
териалом.

Совершенно иной принцип организации перитекста демонстриру-
ет фортепианный цикл «Подлинные дряблые прелюдии (для собаки)» 
(1913). Здесь словесные комментарии, стилизованные под латынь, 
утрачивают не только инструктивную функцию и семантическую связь 

Ил. 1. Эрик Сати. Засушенные эмбрионы. 1913. Вторая пьеса «Эдриофтальма». Фрагмент 
партитуры с ремаркой «Звучит известная мазурка Шуберта». Источник: Satie E. Embryons 
desséchés. First edition (reprint). Paris: E. Demets, 1913. P. 6
Fig. 1. Erik Satie. Embryons desséchés. 1913. No. 2 Edriophthalma. Fragment of the score with the 
remark “The famous Schubert’s mazurka is playing”. Source: Satie E. Embryons desséchés. First 
edition (reprint). Paris: E. Demets, 1913. P. 6

Ил. 2. Эрик Сати. Засушенные эмбрионы. 1913. Первая пьеса «Голотурия». Фрагмент 
партитуры с ремаркой «Какая красивая скала! Какая липкая!». Источник: Satie E. Embryons 
desséchés. First edition (reprint). Paris: E. Demets, 1913. P. 4
Fig. 2. Erik Satie. Embryons desséchés. 1913. No. 1 Holothuria. Fragment of the score with the 
remark “What a beautiful rock! How sticky!”. Source: Satie E. Embryons desséchés. First edition 
(reprint). Paris: E. Demets, 1913. P. 4
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сформулирована концепция «хроматического круга»(3), оказавшая 
влияние на развитие симультанных художественных теорий на рубеже 
XIX–XX веков. Сам Р. Делоне определял задачи симультанной живо-
писи следующим образом: «…все приобретает ценность (оказывается 
видимым) за счет контраста, не существует фиксированного цвета, 
все наделяется цветом благодаря контрасту, благодаря движению» 
[цит. по: Голубицкая, 2019, с. 115](4). Несмотря на весомый вклад ита-
льянских футуристов в развитие идей симультанности и длительный 
спор между представителями футуризма и орфизма о первенстве 
в разработке идеи симультанности в живописи, Р. Делоне по праву 
считается центральной фигурой в теории и практике симультанной 
живописи.

В период с 1912 по 1914 год происходит концептуальный сдвиг 
в понимании симультанности: изначально развивавшаяся в кон-
тексте идей «симультанных контрастов», она постепенно обретает 
статус универсального художественного принципа, заключающегося 
в попытках создания симультанного — синтетического произведе-
ния искусства. Так, ключевым моментом в становлении концепции 

(3)	 Искусствовед М. А. Петров следующим образом определяет понятие «хроматического 
круга» в концепции М. Э. Шеврёля: «Известно, что в основе “хроматического круга” 
лежат три цвета — красный, желтый и синий, а остальные цвета, располагаясь между 
ними, являются их производными. Противоположные по кругу цвета называются до-
полнительными и симультанно контрастируют со всеми “основными” и их производны-
ми. Таким образом, Шеврёль приходит к выводу, что в природе существуют объекты, 
видимые человеческим глазом не потому, что окрашены в какой-то самостоятельный 
цвет, а из-за окрашенности как собственным, так и контрастирующим, дополнительным 
цветом (например, цветом соседнего объекта). Использование “хроматического круга” 
при составлении цветовых гамм в косметике, дизайне, производстве красок и т.д. 
позволяет “по умолчанию” находить нужные сочетания и изобретать новые» [Петров, 
2010, с. 35].

(4)	 Любопытно, что при очевидной общности художественных идей итальянских футури-
стов и орфиста Р. Делоне, и те и другие отстаивали собственное первенство в отно-
шении концепции симультанности. Так, основной спор разгорается между Р. Делоне 
и футуристом Умберто Боччони в 1912–1913 годах.: «…Р. Делоне писал о том, что открытая 
им манера “симультанной” живописи значительно отличается от той, что характерна 
для Боччони и других итальянских футуристов… В ответ Боччони заявил, что принципы 
симультанной живописи и у французских авангардистов, и у итальянских футуристов 
ничем существенно не отличаются, различие состоит лишь в подчеркнутом нежелании 
французов именоваться “футуристами”. Отсюда — их “собственные” симультанные тео-
рии, каждая из которых подчеркивает свою уникальность и принципиальное отличие 
от всех прочих» [Петров, 2019, с. 36].

От перитекста к симультанному жесту:  
синтез искусств в художественном методе Сати

Подобная интерпретация творческих интенций композитора кор-
релирует с концепцией симультанности (simultanéité), получившей 
свое широкое распространение в авангардном искусстве с начала 
1910‑х годов. Идея симультанного искусства, как справедливо заме-
тил французский поэт Г. Аполлинер, «витала в воздухе», переходя 
от одного художественного контекста к другому: «Под концепцией 
“симультанности” авангардисты понимают разнородные идеи: от 
отражения феномена слитного восприятия, способствующего изме-
нению темпоральности текста, до синтеза искусств и акцентирования 
материальности поэтического языка — его фонетических и графиче-
ских ресурсов» [Голубицкая, 2019, c. 112].

Так, одними из первых термин «симультанность» в качестве 
эстетической категории в визуальном искусстве ввели итальянские 
футуристы под влиянием философских идей Анри Бергсона и Уильяма 
Джеймса и новейших научных открытий [Голубицкая, 2019, с. 112–113]. 
Как пишет Н. В. Голубицкая, под влиянием концепции «одновремен-
ности» (simultanéité) А. Бергсона художники-футуристы стремились 
изобразить на картине «следующие друг за другом моменты движения 
соположенными в едином пространстве холста» [Голубицкая, 2019, 
с. 113]. По-иному трактовал понятие «симультанность» французский 
художник Робер Делоне. Если футуристский вариант симультанности, 
исходя из идеи «опространствливания времени» А. Бергсона, предла-
гал новый тип темпоральности в создании художественного объекта 
за счет «синтезированного изображения всех временны́х изменений 
в одном моменте», то Р. Делоне в своих орфистских(2) полотнах исхо-
дил из идеи французского химика Мишеля Эжена Шеврёля (Michel 
Eugène Chevreul), в чьей работе «О законе симультанного контраста 
цветов и о выборе окрашенных предметов» (1839) была впервые 

(2)	 Сам Р. Делоне называл свое искусство «симультанным». Термин «орфизм» (Orphisme) 
по отношению к работам Делоне придумал Г. Аполлинер [Петров, 2010, с. 35].
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симультанности явился выход «первой симультанной книги» поэта 
Блеза Сандрара (Blaise Cendrars) и художницы Сони Делоне (Sonia 
Delaunay) «Проза о транссибирском экспрессе и маленькой Жанне 
Французской» (La Prose du Transsibérien et de la petite Jehanne de France, 
1913). «Проза» представляет собой вертикальную книгу-гармошку, 
достигающую двух метров в высоту. Задачей Б. Сандрара и С. Делоне 
было создание целостного художественного высказывания, прео-
долевающего границы между словом и визуальным образом(5).

Именно Б. Сандрару, утверждавшему наличие симультанизма 
в современной «живописи, скульптуре, поэзии, моде, афишах, книгах 
и т.д.» [цит. по: Петров, 2019 с. 40], принадлежит идея распространения 
концепции симультанности на гораздо более широкий художествен-
ный контекст. Для Б. Сандрара идея симультанности — идея целостного 
восприятия мира через тотальный синтез художественных и околоху-
дожественных практик: «Симультанизм — искусство глубины, которое 
технически выражается в изначальной материи — живописи, музыке, 
платьях, афишах, книгах, предметах мебели, цвете — в универсальной 
материи, в мире. Мир — наше ремесло» [цит. по: Петров, 2010, с. 39].

В обобщенном виде эти симультанные опыты в поэзии и живо-
писи Н. В. Голубицкая определяет следующим образом: «Синтети-
ческая утопия 1910‑х отличается от Gesamtkunstwerk одной важной 

(5)	 Важно, однако, заметить, что в литературе значительно раньше эту идею формули-
рует французский поэт Стефан Малларме в предисловии к поэме «Бросок костей 
никогда не упраздняет случайность» (1897), где предлагает свой вариант графиче-
ского отображения стихотворения за счет нетрадиционного расположения текста на 
странице, использования различных шрифтов и создания сложной пространственной 
композиции. В предисловии к поэме автор использует также терминологию из музы-
кального искусства: «Заметим, что такой метод, позволяющий воспроизвести самый 
рисунок мысли с ее сокращениями, удлинениями и ускользаниями, образует что-то 
вроде партитуры [курсив наш. — М.З.] для тех, кто пожелает читать эту поэму вслух. 
Различные типографские шрифты, выделяющие основной, вторящий и побочные мо-
тивы, регулируют декламацию: устремленностъ строк вверх или вниз подсказывает 
соответственное повышение или понижение интонации» [Малларме]. С. Малларме 
стремился преодолеть линейность поэтического высказывания, превращая страни-
цу в визуальное поле, где слова и фразы сосуществуют одновременно в различных 
точках пространства. Принципиально важным становится здесь введенное им по-
нятие партитуры: визуальная организация текста понимается как система нотации, 
где шрифты, пробелы и пространственное расположение строк диктуют не только 
визуальное восприятие, но и квазимузыкальные параметры исполнения — ритм, темп 
и интонационное движение. Опыт Б. Сандрара и С. Делоне, как пишет Н. В. Голубицкая, 
со всей очевидностью является наследием идей С. Малларме [Голубицкая, 2019, с. 116].

Ил. 3. Соня Делоне и Блез Сандрар. Проза о Транссибирском экспрессе 
и маленькой Жанне Французской. 1913. Бумага, акварель, трафарет (пуатуар), 
высокая печать. 200 × 35,6 см. Художественный музей Принстонского 
университета, Принстон
Fig. 3. Sonia Delaunay and Blaise Cendrars. La Prose du Transsibérien et de la petite 
Jehanne de France. 1913. Watercolour applied through pochoir, relief print on paper. 
200 × 35.6 cm. Princeton University Art Museum, Princeton
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в музыке(6) — и отражает стремление композитора к объединению 
визуальных и звуковых образов в рамках единого художественного 
высказывания [Дэвис, 2017, с. 105–106]. 

Нотная партитура Сати реализует принцип симультанности через 
совмещение разнородных элементов — вербального, визуального 
и музыкального, — которые либо синтезируются в единое целое, либо 
сохраняют свою автономию, создавая поле смысловой напряженно-
сти. Этот метод напрямую соотносится с описанной Н. В. Голубицкой 
«конкуренцией стратегий восприятия», где исполнитель и читатель 
оказываются перед необходимостью одновременного освоения 

(6)	 Здесь важно учитывать, что созданию мифа о взаимосвязях и преемственности твор-
чества Сати и музыкального импрессионизма история обязана в первую очередь са-
мому Сати. В известной статье «Клод Дебюсси» 1922 года, увидевшей свет лишь через 
10 лет после ее создания, Сати следующим образом комментирует взаимоотношения 
с французским композитором-импрессионистом: «Эстетика Дебюсси во многих его 
произведениях близка символизму: она импрессионистична во всем его творчестве. 
Простите мне слишком простые слова: но не я ли был тому отчасти причиной? ‎<…> 
В тот момент я писал “Сына звезд”… и много раз объяснял Дебюсси необходимость 
для нас, французов, наконец освободиться от подавляющего влияния Вагнера, кото-
рое совершенно не соответствует нашим природным наклонностям. Но одновремен-
но я давал ему понять, что нисколько не являюсь антивагнеристом. Вопрос состоял 
только в том, что мы должны иметь свою музыку — и по возможности, без немецкой 
кислой капусты. <…> Но почему бы для этих целей не воспользоваться такими же 
изобразительными средствами, которые мы уже давно видим у Клода Моне, Сезанна, 
Тулуз-Лотрека и прочих? Почему не перенести эти средства на музыку? Нет ничего 
проще. Не это ли есть настоящая выразительность? <…> Кто мог показать ему пример? 
Продемонстрировать уже сделанные находки и открытия? Показать землю, в которой 
следует копать? Предоставить ему первые яркие доказательства и достижения?.. Кто?.. 
<…> Я не хочу отвечать: меня это больше не интересует» [Ханон].

характеристикой: на смену вагнерианской идее о взаимодополняющих 
элементах, приведенных в гармоническое соответствие, приходит 
идея о разрушении целостности произведения за счет совмещения 
техник разных искусств. Так, внедрение визуального кода в литера-
турное произведение позволяет преодолеть необходимость после-
довательного линейного чтения и высвободить его от диктатуры 
языковой логики. Это ведет в свою очередь к появлению нескольких 
симультанно представленных стратегий восприятия произведения, 
которые являются конкурирующими» [Голубицкая, 2019, с. 114].

Тот же подход характеризует и эксперименты Эрика Сати в об-
ласти перитекста, что проявляется в особенностях оформления его 
нотно-графического материала. Шведский пианист и музыковед Улоф 
Хёйер (Olof Höjer), анализируя внемузыкальную составляющую цикла 
«Готические танцы», представляющего собой качественный скачок 
в отношении эволюции перитекстуальных элементов, выдвинул следу-
ющий тезис: «Судя по внешнему виду рукописи, похоже, его главным 
интересом было визуальное впечатление, которое расположение 
различных партий создавало в партитуре вместе с заголовками. Воз-
можно, это ранний пример — возможно, даже первый — музыкальной 
мизансцены, художественно задуманной интеграции музыки, нота‑
ции и текста [курсив наш. — М.З.], вполне вероятно, вдохновленной 
контактом Сати с современными поэтами» [Höjer, 1996, p. 18–20].

Подобная интерпретация роли перитекстуальных элементов 
справедлива и для зрелых сочинений Сати. Более того, в этот период 
композитор также использует нотную графику как самостоятельное 
выразительное средство, превращая визуальную организацию пар-
титуры в неотъемлемый компонент художественного замысла. Так, 
в пьесе «В лодке» из цикла «Автоматические описания» (Descriptions 
automatiques) расположение нотных символов, имитирующее вол-
нообразное движение, создает дополнительный метамузыкальный 
уровень, где визуальная организация нотно-графического материала 
становится дополнительным носителем художественного смысла. 
Как отмечает Мэри Э. Дэвис, работа Сати с нотной графикой свя-
зана с его глубоким интересом к живописи — именно он одним из 
первых предложил идею адаптации импрессионистских принципов 

Ил. 4. Эрик Сати. Автоматические описания. 1913. Первая пьеса «В лодке». Фрагмент 
партитуры с графической нотацией, имитирующей волнообразное движение. Источник: 
Satie E. Descriptions Automatiques. First edition (reprint). Paris: E. Demets, 1913. P. 1
Fig. 4. Erik Satie. Descriptions Automatiques. 1913. No. 1 Au gré des flots. Fragment of the score 
with graphic notation imitating wave-like movement. Source: Satie E. Descriptions Automatiques. 
First edition (reprint). Paris: E. Demets, 1913. P. 1
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нескольких художественных пластов. В контексте творчества Сати 
этот метод знаменует важный этап эволюции перитекста — переход 
от вербальных комментариев к созданию целостного визуально-
музыкального пространства, в котором графические элементы 
функционируют как полноправные участники художественного 
высказывания.

Центральным моментом в этом переходе от вербальных коммен-
тариев к симультанному жесту является создание фортепианного 
цикла «Спорт и развлечения», представляющего собой синтез моды, 
музыки, живописи и каллиграфии [Дэвис, 2017, с. 109]. Каждая мини-
атюра этого мультимедийного проекта посвящена определенному 
светскому развлечению эпохи («Яхтинг», «Гольф», «Танго», «Теннис») 
и организована по единому принципу: титульный лист с названием 
и графической иллюстрацией, оборотная сторона с нотным текстом, 
снабженным вербальными комментариями, и соседний лист с цвет-
ной литографией. 

Вербальные ремарки в данных пьесах формируют автономный 
нарративный пласт. Например, в пьесе «Гольф» выстраивается свое
образный сюжетный ряд:

Полковник одет в шотландский твид ядовито-зеленого цвета.

Он будет победителем,

его «кэдди»(7) следует за ним, неся его сумки.

Облака в изумлении.

Лунки дрожат:

(7)	 «Кэдди» (caddie) — помощник игрока в гольфе, который переносит его клюшки, дает 
советы и оказывает моральную поддержку во время игры.

Ил. 5. Мартен Ш. Иллюстрация 
к пьесе Эрика Сати «Гольф» из 
цикла «Спорт и развлечения». 
Источник: Satie E. Sports et 
divertissements. Musique d’ Erik 
Satie. Dessins de Ch. Martin. 
Pour piano. Fac-simile du ms. 
autogr. Paris: L. Vogel, 1914. 
P. 43. URL: https://gallica.bnf.fr/
ark:/12148/bpt6k310981r.image
Fig. 5. Martin Ch. Illustration 
for Erik Satie’s piece 
Le Golf from the cycle 
Sports et divertissements. 
Source: Satie E. Sports et 
divertissements. Musique d’ Erik 
Satie. Dessins de Ch. Martin. 
Pour piano. Fac-simile du ms. 
autogr. Paris: L. Vogel, 1914. 
P. 43. URL: https://gallica.bnf.fr/
ark:/12148/bpt6k310981r.image

Ил. 6. Эрик Сати. Пьеса «Гольф» из цикла «Спорт и развлечения». 1914. Факсимиле 
партитуры. Источник: Satie E. Sports et divertissements. Musique d’ Erik Satie. Dessins de 
Ch. Martin. Pour piano. Fac-simile du ms. autogr. Paris: L. Vogel, 1914. P. 42. URL: https://gallica.bnf.
fr/ark:/12148/bpt6k310981r.image
Fig. 6. Erik Satie. Piece Le Golf from the cycle Sports et divertissements. 1914. Facsimile of the 
score. Source: Satie E. Sports et divertissements. Musique d’ Erik Satie. Dessins de Ch. Martin. 
Pour piano. Fac-simile du ms. autogr. Paris: L. Vogel, 1914. P. 42. URL: https://gallica.bnf.fr/
ark:/12148/bpt6k310981r.image
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иллюстративную природу, образуя с поэтическим текстом единое 
симультанное художественное поле.

Именно такой подход характеризует и художественный метод 
Сати в области его интерпретации перитекстуальных элементов му-
зыкального текста. Как и в случае с «Прозой» Б. Сандрара и С. Делоне, 
результатом такого подхода становится деконструкция традиционной 
иерархической системы «текст — паратекст» с целью создания син-
тетического — симультанного — художественного высказывания.

Заключение

Таким образом, в зрелых сочинениях Эрика Сати происходит каче-
ственная трансформация работы с перитекстуальными элемента-
ми. Если в ранних сочинениях внемузыкальная составляющая уже 
представляла собой специфический и во многом беспрецедентный 
вариант работы с нотно-графическим текстом, создавая автономный 
семантический пласт и этим деконструируя саму природу авторских 
словесных ремарок, — то в зрелых сочинениях такая трансформация 
выходит на качественно новый уровень, представляя собой не только 
разветвленную систему вербальных элементов (названия, подзаголов-
ков, пояснений, эпиграфов, ремарок), но и визуальную организацию 
нотного текста, где графические элементы (каллиграфия и нотная 
графика) приобретают статус семантически значимых объектов, 
функционирующих наравне с музыкальным материалом.

Установленный Сати запрет на публичное озвучивание вербаль-
ных комментариев порождает ключевой парадокс: перитекстуальные 
элементы, лишенные инструктивной функции и функции публичного 
высказывания, остаются замкнуты в нотном тексте, не имея прямого 
реципиента. Разрешение этого парадокса становится возможным 
при рассмотрении сочинений Сати в рамках синтетического произ-
ведения искусства, где нотно-графический текст функционирует как 
самостоятельный художественный объект.

Такая художественная стратегия находит параллели с идеей 
симультанности, получившей широкое распространение в аван-
гардном искусстве начала 1910‑х годов. Опыты Б. Сандрара и С. Де-
лоне в создании «Прозы о Транссибирском экспрессе и маленькой 
Жанне Французской», где визуальные элементы превращаются 

полковник здесь!

Вот он уверенно наносит удар:

его клюшка разлетается на куски!(8) [Satie, 1914, р. 42].

Как справедливо отмечает Мэри Э. Дэвис, в данной пьесе на-
блюдается принципиальная инверсия традиционных отношений 
между музыкой и словесными ремарками: комментарии не просто 
сопровождают музыкальный материал, но диктуют его развитие. 
Яркой иллюстрацией такого подхода служит эпизод с ремаркой «Его 
клюшка разлетается на куски!»: в момент ее визуального появления 
в партитуре музыкальный текст демонстрирует резкий пассажный 
взлет, где нотная графика буквально воплощает образ разрушения 
и хаотического разлета осколков теннисной клюшки. Подобная 
организация материала позволяет утверждать, что в данном цикле 
фокус Сати смещается с чисто акустического эффекта в сторону 
создания комплексного нотно-графического объекта. Музыкальный 
материал подчиняется логике графической композиции и литера-
турного сюжета, разворачивающегося в перитексте, что указывает 
на принципиально новое понимание Сати природы музыкального 
произведения.

Здесь уместно еще раз упомянуть опыт создания Б. Сандраром 
и С. Делоне «первой симультанной книги». Как справедливо замечает 
американский искусствовед Джоанна Дрюкер, вариант сосущество-
вания вербального и визуального элементов литературного текста 
в «Прозе о Транссибирском экспрессе» подрывает основы кодекса(9) — 
устоявшейся формы современной книги [Drucker, 1952, р. 51]. Если 
подойти к вопросу с позиции теории паратекста Ж. Женетта, то здесь 
налицо преодоление иерархии «текст — паратекст»: в произведении 
Б. Сандрара и С. Делоне иллюстрации, представляющие собой икони-
ческий вариант перитекста по Ж. Женетту, преодолевают собственную 

(8)	 Перевод с французского языка выполнен автором статьи.
(9)	 Кодекс (лат. codex — «ствол, бревно, дощечка для письма») — исторически сложившаяся 

форма книги, основанная на скрепленных листах в переплете, пришедшая на смену 
свитку в поздней Античности. В отличие от свитка, предполагавшего последовательное 
чтение, кодекс обеспечивает произвольный доступ к тексту благодаря пагинации (де-
лению на страницы) и возможности двустороннего использования материала. Совре-
менный вариант книги является прямым наследием кодексной формы, окончательно 
вытеснившей свиток в позднеантичный период.
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из иллюстраций в равноправные составляющие художественного 
визуально-вербального пространства, демонстрируют тот же прин-
цип синтетического художественного мышления, что характеризует 
и творческий метод Сати. В обоих случаях происходит качественная 
деконструкция иерархии «текст — паратекст», где паратекстуальные 
элементы приобретают семантическую автономию и становятся 
полноправными компонентами единого — симультанного художе-
ственного высказывания.
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