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Аннотация. Статья посвящена творчеству французского композитора Эрика Сати, многогранные худо-
жественные искания которого связаны как с традиционными, так и с экспериментальными формами музы-
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тика Сати во многом определила вектор развития ряда направлений в искусстве XX века и современности. 
Исследовательский интерес к наследию композитора начался в 70-е годы прошлого столетия, однако разно-
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Введение. Европейская музыкальная культура ми-
нувшего столетия характеризуется динамичностью 
процессов и неустанным поиском композиторами но-

вого языка и форм воплощения. Эксперименталь-
ность, стремление художника к индивидуализации, 
поиск нового и разрыв с традицией характеризуют 
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культуру и искусство рубежа XIX-XX вв. Кризис тра-
диционных выразительных средств, господствовав-
ших в искусстве романтизма, привел к характерному 
явлению культуры  рубежа XIX-XX вв. – антироман-
тизму, когда «досада и усталость от эклектизма XIX 
века породили сознательную установку артистов всех 
видов искусств на поиски оригинально-
сти»  [Кривицкая, 2007, c. 172].  

В условиях этой новой культурной парадигмы 
складывалось творчество французского авангардиста 
Эрика Сати (1866-1925). Парадоксальность,  эксцен-
тричность, одновременное стремление идти в ногу со 
всеми актуальными тенденциями в искусстве и сле-
дующее за этим отрицание, неустанный творческий 
поиск новых граней в искусстве – все эти качества 
позволяют назвать  Сати одной из самых ярких фигур 
среди своих современников на музыкальном поприще 
западноевропейского искусства. Творческая деятель-
ность Сати будто отражает общий дух культуры сво-
его времени, выраженного в стремлении к радикаль-
ным переменам и новизне, преодолению традиций и 
канонов. 

Публичное признание пришло к Сати в период его 
творческой зрелости (16 января 1911 года М. Равель и 
К. Дебюсси организовали концерт музыки Сати). Ис-
следовательская же активность в отношении наследия 
композитора началась в 70-е гг. прошлого столетия и 
за минувшее пятидесятилетие нашла отражение в ря-
де биографических и музыковедческих работ. (Э. Рэй, 
О. Вольта, А. Гилмор, К. Поттер, Р. Орледж, Р. Жер-
горин, Г. Филенко, Г. Шнеерсон, М.  Друскин, Л. Ко-
корева, Ю. Пакконен, А. Кром). 

Весь художественный путь Сати представляет со-
бой непрерывное переосмысление им музыкального 
искусства и отражает всю панораму исканий в этой 
области. Культурологический анализ творчества ком-
позитора можно осуществить в двух плоскостях, пер-
вая из которых связана с культурным пространством 
его современности, а другая – с проекцией творчества 
Сати на экран будущей культуры второй половины 
XX–XXI вв.     

Актуальность. Музыкальная культура рубежа 
XIX-XX вв. в богатстве своих проявлений представ-
ляет собой многоуровневое явление, многие элемен-
ты которого только предстоит выявить и системати-
зировать.  Фигура Сати, во многом определяющая 
вектор музыкального искусства своего времени и 
дальновидно устремленная в культуру нашей совре-
менности, является относительно новой для отечест-
венного культурологического поля исследований.  

Поставленная в статье цель выявления и  анализа 
культурологических аспектов музыкального творче-
ства Сати позволила определить следующие задачи: 
рассмотреть музыкальное творчество Сати в культур-
но-историческом контексте; выявить те направления 
творческой деятельности Сати, которые оказали клю-
чевое влияние  на музыкальную культуру XX–XXI вв. 

Выявленные цели и задачи подразумевают опору на 
сравнительно-исторический,     историко - биографиче-
ский, структурно-функциональный, ретроспективный 
методы исследования. 

Результаты исследования. Первое направление 
осуществляемого в данной работе анализа выявляет и 
демонстрирует значимую роль Сати в формировании 
современной ему художественной культуры.  

Художественный плюрализм культуры рубежа 
XIX-XX вв. стал результатом стремительного разви-
тия антиромантических тенденций, одна из которых 
воплотилась в импрессионизме. Родоначальником на-
правления в отечественном музыкознании часто при-
нято считать Клода Дебюсси, однако ключевая роль в 
истории импрессионизма все же принадлежит Сати. 
Это подтверждает ряд обстоятельств, в числе которых 
свидетельства современников, а также характер зву-
чания его ранних протоимпрессионистких сочинений.  
Так, М. Равель провозгласил Сати «крестным отцом» 
оперы «Пеллеас и Мелизанда»1. По свидетельству Ф. 
Пуленка, встреча Сати и Дебюсси в 1891 году сыгра-
ла роль «счастливой случайности при ее (оперы) рож-
дении. Ж. Кокто в своей лекции о Сати 1920 года в 
деталях описывает это событие, когда «незаметно для 
всех (Сати) отворил ворота, через которые Дебюсси 
направится к славе». По свидетельству Кокто, Сати в 
момент встречи с Дебюсси желал написать музыку к 
драме Метерлинка «Принцесса Мален», однако не 
смог снискать одобрение автора [Кокто, 2015, с. 161-
162]. Через несколько дней Дебюсси, получив разре-
шение Метерлинка, принялся за «Пеллеаса и Мели-
занду». Данное обстоятельство, очевидно, и послужи-
ло для Кокто основанием полагать, что именно Сати 
открыл импрессионистскую музыку.  

К первым музыкальным опытам в духе импрессио-
низма можно отнести ранние фортепианные сочине-
ния Сати: «Сарабанды», «Оживы», «Гимнопедии», 
«Три гносьенны», написанные им за пять лет до пер-
вых произведений Дебюсси. Музыка в этих пьесах 
лишена стремительного порыва и яркого эмоциональ-
ного проявления чувств, напротив, она создает ощу-
щение медитативности, спокойного созерцания. 
Х. Ортега-и-Гассет видит в искусстве Дебюсси тен-
денцию к дегуманизации и называет его началом но-
вой эры звукового искусства [Ортега-и-Гассет, 1991, 
с. 241]. Однако, если учитывать хронологию сочине-
ний Сати и Дебюсси, то «Сарабанды», «Оживы», 
«Гимнопедии» и «Три гносьенны» – это наиболее 
ранние примеры дегуманизированного музыкального 
искусства и образцы новой музыки, о которой раз-
мышляет Ортега-и-Гассет. Мы допускаем, что рассу-
ждения философа о новом музыкальном искусстве, 
появление которого он связывает с музыкой Дебюсси, 
можно спроецировать и на ранние опусы Сати.  Со-
поставляя искусство Бетховена с искусством Дебюс-
си, Ортега-и-Гассет признает за первым наибольшую 
сложность с точки зрения формы, выразительных 
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средств, техники, но одновременно, будучи основан-
ным на погружении композитора и слушателя в мир 
человеческих чувств, его идеи в гораздо в большей 
степени созвучны толпе. В то время как средства но-
вого искусства более чем просты, но «духовный склад 
ее творцов диаметрально противоположен складу тол-
пы.  Таким образом, она не популярна не потому, что 
сложна, а сложна потому, что непопулярна» [Ортега-и
-Гассет, 1991, с. 155-156]. Рассуждения Ортеги-и-
Гассета о новом искусстве дают право сделать вывод о 
его принципиальных различиях со старым, главным из 
которых является осознанное желание последнего ос-
таваться непопулярным, обращаться не к массам, а к 
элите.  У нового искусства нет потребности обладать 
характеристиками доступности, общечеловечности, 
напротив, его художественно-эстетическое пережива-
ние не приближает, а дистанцирует, отчуждает людей 
от повседневности.  На этом основана наиболее харак-
терная тенденция в искусстве XX века – его дегумани-
зация, начало которой положил Сати и полностью во-
плотил импрессионизм. 

Следующим важнейшим аспектом деятельности 
Сати в контексте современной ему культуры является 
взаимодействие с массовой культурой. В период 1898-
1904 гг. музыкант находится в поиске новых направ-
лений с целью преодолеть влияние импрессионизма. В 
его творчестве выявляется стремление к сближению 
противоположных точек искусства, нивелированию 
границ между массовым и элитарным, низкого с высо-
ким, академического с популярным. В этом диалоге 
культур в творчестве Сати рождались новые формы 
искусства. Результатом подобных исканий стал разво-
рот музыканта в сторону популярной музыки, что про-
явилось в его обращении к эстетике кабаре и мюзик-
холла.  

Использование Сати регтайма – «пред-джазового» 
жанра американской музыки в пьесе «Jack in the 
box» (1899) произошло задолго до того, как в Париже 
состоялось первое исполнение американской синкопи-
рованной танцевальной музыки (1918)2. Современник 
Сати Габриэль Фурнье вспоминает, как среди узкого 
круга музыкант, кроме собственных сочинений, ис-
полнял необычные пьесы, новизна которых стала для 
Фурнье открытием: «я был настолько потрясен этим 
неслыханным прежде дробным ритмом, игрой левой 
рукой, столь характерной для негритянских музыкан-
тов, что даже не подумал спросить у него, откуда он 
брал эту потрясающую, еще никому тогда не извест-
ную музыку. Со временем я многое узнал о джазовой 
музыке и теперь могу утверждать, что тогда, в тесном 
кругу, Сати играл нам мелодии предтечи джаза Джел-
ли Ролла Мортона» [Фурнье, 2015, с.177].  

Интеграция американской музыкальной культуры в 
пространство Парижа масштабно реализовалась в ба-
лете «Парад» (1916). Здесь же достигает высшей точ-
ки стремление Сати к синтезу «высокого» и «низкого» 
искусства: балет, будучи жанром академического ис-

кусства, объединил в себе регтайм, культуру мюзик-
холла и варьете, жанр фуги и вальса, излюбленные 
футуристами шумовые эффекты. Подобная эстетика 
не соответствовала принятым у парижской публики 
художественным представлениям, поэтому «Парад» 
был воспринят критически и даже враждебно. В то же 
время эта постановка стала значимой вехой в культуре 
Франции того времени, и оказала серьезное влияние 
на ряд художественных явлений.  

«Парад» также стал ключевым событием в истории 
творческого объединения группы «Шести», для моло-
дых музыкантов которого музыка балета стала своего 
рода матрицей [Дэвис, 2017, с. 131]. По мнению 
Г. Шнеерсона, «пресытившись манерной изощренно-
стью символизма и утонченностями импрессионизма, 
молодые композиторы искали вдохновение в ритмах 
городской жизни, в шуме машин и уличном гаме, в 
“новой простоте”, идущей на смену эстетическим ус-
тановкам искусства “fin du siècle”»3 [Шнеерсон, 1970, 
с. 150]. Музыка Сати как раз и являла собой ту саму 
«новую простоту», к которой стремилось молодое ис-
кусство Франции во главе с Ж. Кокто. Как отмечает Г. 
Филенко, «Парад» отразил «новый метод преломления 
современности в искусстве» и открыл «путь к сближе-
нию вульгарной, но живой музыки города и повсе-
дневности с профессиональными формами».  
[Филенко, 1983, с. 73]. Называя Сати «отцом Авангар-
да» и «Парижским открытием Дягилева», М.А. Ариас-
Вихиль относит «Парад» к вершинам авангарда и но-
вому направлению в балетном искусстве: «балет аван-
гарда, цирковой балет, балет – коллаж». Гийом Аппо-
линер, автор манифестарной статьи к «Параду», на-
звал действо сюрреализмом, обозначив таким образом 
целое художественное направление начала XX века. 
Результатом коллаборации одновременно пяти мощ-
нейших творческих сил, создавших «Парад»4 стало 
течение «модного модернизма», [Дэвис, 2017, с. 123] 
суть которого заключалась в нивелировании границ 
между «массовым» и «элитарным». Демонстрирую-
щий доступное и понятное развлекательное искусство, 
«модный модернизм» стал к концу 1920-х излюблен-
ным стилем во Франции и в США, и признавался 
«живой альтернативой более герметичному и абст-
рактному модернизму» [Дэвис, 2017, с. 123]. 

Как отмечалось ранее, Фурнье приписывает Сати 
роль первопроходца в обращении к джазу. Он утвер-
ждает, что в 1916 году, до создания балета «Парад» 
И. Ф. Стравинский получил пластинки с джазовой му-
зыкой из США от Эрнеста Ансерме и предположи-
тельно продемонстрировал их Сати. При данных об-
стоятельствах, по мнению Фурнье, и произошло зна-
комство Сати с Американской музыкальной культу-
рой начала века.  Следует отметить, что интерес к 
джазу среди европейских композиторов является од-
ной из точек влияния неевропейской культуры на ев-
ропейскую художественную практику. Новый для ев-
ропейской музыкальной культуры феномен – джаз –   
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нашел отражение в творчестве многих современников 
Сати. Однако со свойственной ему увлеченностью 
новыми веяньями Сати раньше других включил в 
свою музыкальную орбиту джазовые элементы, чем 
предвосхитил новую нарождающуюся тенденцию. 

Взаимодействие Сати с развлекательными жанра-
ми легкой музыки, чему во многом способствовала 
его работа в кабаре в качестве пианиста, позволяет 
рассматривать творчество музыканта в контексте воз-
растающей роли массовой музыкальной культуры.5 
Кроме того, есть основания, позволяющие даже 
«традиционные» и академические опусы композитора 
связать   с   массовым   искусством.   Так,  балет  « Ус-
пуд» (1892), фортепианные пьесы «Гноссьенны» ис-
полнялись в кабаре. Как отмечает Орледж, многие из 
Аркейского окружения Сати знали его не как серьез-
ного музыканта, а как автора «легких» сочинений. 
Музыку «Гносьенн» и «Гимнопедий» характеризует 
лаконичность, простота, повторяемость, наличие джа-
зовых элементов в гармонии – все эти черты харак-
терны для сочинений массовой музыкальной культу-
ры. «Эту музыку знает всякий имеющий уши и про-
ведший несколько последних десятилетий на планете 
земля в контакте с коммерческой и массовой культу-
рой. Она настолько известна, что уже не несет ника-
ких признаков стилевой или национальной идентич-
ности», – характеризует «Три гимнопедии» Л. Кан-
даурова [Кандаурова, 2022, с. 355]. Действительно, 
музыка «Гимнопедий» и «Гносьенн» в нынешнем 
столетии обрела самые разнообразные звучания в со-
временных стилевых направлениях. Востребованны-
ми оказались эти ранние опусы Сати и в сфере кино-
музыки, причем как в артахаусных, так и в коммерче-
ских массовых кинокартинах.  

Таким образом, Сати стал первым композитором 
среди своих современников, творчество которого бы-
ло в столь значительной мере обращено в сторону 
массовой музыкальной культуры.  По выражению 
М. Наймана, композитор выработал собственный 
стиль музыкального поп-арта, в котором отражен зву-
ковой ландшафт его современности – музыка шар-
манщиков, кабаре, популярные песни, разнообразные 
шумы и т.д. Музыка  окружающего пространства, ее 
качество, контекст и, наконец, функция определила 
еще одну сферу творческих интересов Сати. Идея 
формирования специального звукового сопровожде-
ния для конкретного места или события воплотилась 
в концепции «меблировочной» музыки, однако не 
нашла отклика у современников и была реализована 
позднее.  

Влияние Сати, однако, выходило и за пределы род-
ной ему Франции, о чем пишет А. Кром, анализируя 
культурные связи Франции и США того времени. На-
хождение Сати в «эпицентре всех новейших направ-
лений середины 1910-х годов… делало его необычай-
но привлекательной и авторитетной фигурой среди 
начинающих американских композиторов», [Кром, 

2017, c. 42], среди которых Дж. Антейл, В. Томпсон. 
Последний по возвращении из Парижа познакомил с 
творчеством Сати Дж. Кейджа, благодаря которому 
начиная с середины XX века музыка Сати зазвучала 
по всему миру.  

Вторая плоскость осмысления творчества Сати в 
культурно-историческом контексте связана с перио-
дом второй половины XX века и современности. Наи-
более репрезентативными примерами реализации экс-
периментов Сати в культуре указанного периода яв-
ляется сфера фоновой функциональной музыки, му-
зыкальный минимализм, киномузыка. 

Идея Сати о музыке, которая стала бы лишь ча-
стью окружающего пространства, не требующей спе-
циального прослушивания, при его жизни была реа-
лизована лишь однажды.6 Подобное «использование» 
музыки носило сугубо экспериментальный характер и 
не получило справедливой оценки общества, вызвав, 
скорее, недоумение. Однако XX век внес значитель-
ные, в т.ч. функциональные изменения в сферу куль-
туры и искусства. Развитие техники и технологий, 
возникновение средств массовой коммуникации и 
аудиовизуальных каналов передачи информации спо-
собствовало росту значения массовой музыкальной 
культуры и расширению сферы существования музы-
ки. Вышедшая за пределы концертных залов, салонов 
и других мест, специально отведённых для ее прослу-
шивания, музыка в XX веке начала заполнять общест-
венные пространства в качестве звукового фона.  

Первой масштабной и коммерчески-
ориентированной концепцией, воплотившей 
«меблировочную» идею Сати в области фоновой 
функциональной музыки, стал «Muzak» (1934). Явля-
ясь брендом по созданию коммерческой музыки для 
всевозможных общественных пространств, «Muzak» 
вышел за пределы сугубо музыкального искусства, 
затронув сферу технологий записи и трансляции зву-
ка, научные исследования в области акустики, психо-
логии. Результатом этого синтеза стал проект Stimu-
lus Progression по программированию музыки, стиму-
лирующей производительность рабочих. Ориентиро-
ванный на массовое распространение и коммерциали-
зацию, Muzak – наиболее показательный образец мас-
совой фоновой музыки, оказавший ключевое влияние 
на развитие данной сферы.  

Еще одним концептуальным «приемником» 
«меблировочной» музыки Сати стал Эмбиент (англ. 
ambient «окружающий»). Создатель жанра – Брайан 
Ино впервые употребил термин «эмбиентная музы-
ка» (1975) с целью жанровой классификации музыки, 
предназначенной для создания атмосферы. В качестве 
основополагающего принципа концепция должна бы-
ла противопоставить художественность – стандарти-
зации и шаблонности музыкальной продукции Muzak. 
В отличие от Muzak Эмбиент представляет собой об-
ласть композиторского экспериментального творчест-
ва. Как правило, музыка в жанре Эмбиент имеет нена-
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вязчивое звучание и призвана создать атмосферу, на-
строение или ощущение места. Ино, рассуждая о соб-
ственной концепции, сам определил связь с идеей 
Сати: «Я пытался создать произведение, которое 
можно было бы слушать и в то же время игнориро-
вать… Я подумал – наверное, тут есть какая-то кос-
венная связь с композитором Эриком Сати, желав-
шим создавать “музыку-обстановку”, которая могла 
бы “смешиваться со звуком ножей и вилок за обе-
дом”».  

Кульминация воплощения идеи Сати о фоновой 
функциональной музыке связана со сферой Аудио-
маркетинга. В самом двусоставном названии уже за-
ключена идея о включении звуковых практик в каче-
стве инструментов маркетинга с целью оказать влия-
ние на покупательскую активность. Инструменты Ау-
диомаркетинга – Аудиореклама, Аудиобрендинг, Са-
унд-дизайн и др. являются высоко востребованными в 
сфере бизнеса. Существует целый ряд компаний 
(Amazon, Muzlab и др.), занимающихся разработкой 
специального звукового материала с учетом целевого 
запроса.  Подобная деятельность осуществляется по-
средством маркетинговых и социологических иссле-
дований: аудиомаркетологи анализируют целевые 
группы потребителей, социальные и демографиче-
ские характеристики и т.д. Можно сказать, что сфера 
аудиомаркетинга на сегодняшний день составляет 
значительную часть общей музыкальной культуры и 
является примером практически полной интеграции 
музыкального звука в общество. 

Таким образом, Сати своей «меблировочной» му-
зыкой заранее принял участие в формировании совре-
менной звуковой среды. Переосмысление музыкаль-
ного  искусства,  предпринятого  в  опусах  « меблиро-
вочной» музыки, реализовалось в идее фоновой функ-
циональной музыки, не требующей внимательного 
прослушивания, но при этом дополняющей, а порой и 
формирующей окружающее пространство. Идея реа-
лизовалась последовательно в ряде концептуальных 
направлений: Muzak, Эмбиент, Аудиомаркетинг. С 
культурологической точки зрения, аудиомаркетинго-
вые технологии следует рассматривать как одно из 
ведущих современных проявлений массовой музы-
кальной культуры, в основе которого – идея коммер-
ческого распространения музыки. 

Американская музыкальная культура и возникший 
в ее поле музыкальный Минимализм стали еще одним 
мостом, соединяющим экспериментальное творчество 
Сати с культурой второй половины XX в. и современ-
ности. Сложившееся в 60-е гг. направление Minimal 
art синтетично. Ставшее пространством, в котором 
соединяются экспериментальные авангардные на-
правления с массовой культурой, Минимализм стал 
первым самостоятельным внеевропейским музыкаль-
ным течением, возникшим в поле американской куль-
туры как оппозиция сложности существующих музы-
кальных практик. В то же время, как отмечает Най-

ман, «первые минимальные эксперименты вовсе не 
пытались удобно улечься в ухо слушателю. Наоборот, 
они уничтожили то последнее, что крепко связывало 
авангард с традицией». Однако минимализм стал сим-
волом «новой простоты», вернув музыке тональность, 
четкую ритмическую структуру, ясность, простоту 
выражения [Манулкина, 2010, с. 566]. 

Искусство музыкального минимализма связано с 
именами Л. М. Янга, Т. Райли, С. Райха, Ф. Гласса. 
Между ними и творчеством Сати выявляется несколь-
ко точек пересечения в художественно-эстетическом, 
идейном контекстах, методах композиции. Многие 
сочинения минималистов, подобно ранним фортепи-
анным опусам Сати, стремятся к простому, гармонич-
ному звучанию, стирая оппозицию академического и 
массового.  Композиционная основа минимализма – 
репетитивная техника – обязана своим происхожде-
нием Сати. В частности, его «меблировочная» музыка 
и пьеса «Досады», которую принято считать первым 
образцом минимализма, строятся на принципе беско-
нечной повторяемости.  

Ряд композиторов-минималистов, среди которых 
М. Найман, Ф. Гласс, постминималист Л. Эйнауди 
получили широкую известность своими работами в 
области киномузыки, основным методом создания 
которой также стала репетитивность. В данной техни-
ке Сати создал свою первую и единственную работу в 
области кино – музыку к фильму «Антракт» (1924) 
Рене Клера, что послужило основанием считать Сати 
первым автором саундтрека.7  Действительно, созда-
ние Сати музыкального сопровождения для 
«Антракта» стало новаторством в кинематографе. Бу-
дучи в то время немым, кино «звучало» благодаря 
таперу, специально подбиравшему композиции в со-
ответствии с видеорядом. Сати, в свою очередь, при-
менил покадровый метод сочинения музыки, состоя-
щей из фрагментов, которые можно повторять в тече-
ние времени, требуемого действием на экране. Работа 
над «Антрактом» стала кульминационной точкой в 
музыкальных экспериментах Сати в репетитивной 
технике. 

Следует отметить, что развитие киноиндустрии 
обусловило возросшую роль звука и музыки как мощ-
нейшего выразительного средства, вследствие чего 
киномузыка выделилась в отдельную специфическую 
область композиторской практики.   

Выводы. Предпринятая попытка культурологиче-
ского осмысления музыкального творчества Сати  
позволила выявить его культурно-исторические связи 
с рядом явлений в музыкальной культуре XX–XXI вв.  
Пути влияния  творческих экспериментов Сати нахо-
дятся на пересечении различных  культур. Его нова-
торские поиски стали зерном, из которого вырос му-
зыкальный импрессионизм, сюрреализм, позднее – 
американский минимализм, киномузыка, эмбиент Б. 
Ино. Активное взаимодействие Сати с массовой куль-
турой обозначило тенденцию к сближению противо-
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положных культурных пластов, которая нашла отра-
жение в творчестве многих композиторов XX века и 
стала характерной чертой музыкального минимализ-
ма. Экспериментальные сочинения Сати, созданные в 
рамках авангардных течений, стали отправной точкой 
в истории фоновой функциональной музыки – одного 
из самых масштабных направлений современной мас-
совой музыкальной культуры.  

Можно утверждать, что Сати в разной степени 
имел отношение практически ко всем значимым куль-
турным явлениям эпохи. Наряду с теми направления-
ми, на которые Сати оказал непосредственное влия-
ние, следует упомянуть его взаимодействие с художе-
ственной практикой футуризма (шумы в балете 
«Парад»), неоклассицизма (обращение к классиче-
ским жанрам, например, «Сонатина»), движения 
«дада» (балеты «Приключения Меркурия», 
«Relâche»). Кроме того, дружескими и творческими 
отношениями он был связан с ведущими деятелями, 
оказывавшими ключевое влияние на художественную 
культуру Франции в этот период. Среди них Ж. Кок-
то, С. Дягилев, П. Пикассо, Э. де Бомон, К. Дебюсси, 
М. Равель, И. Стравинский, М. Дюшан, А. Алле, Д. 
Мийо и мн. др. Несмотря на непростой, по воспоми-
наниям современников, переменчивый и порой занос-

чивый характер, Сати был центром притяжения музы-
кальной молодежи. Кроме группы молодых компози-
торов группы «Шести», под влиянием Сати сформи-
ровалась Аркёйская школа (20-е гг.). 

Все эти обстоятельства раскрывают многогран-
ность творческих исканий Сати, неотделимых от соб-
ственно его яркой личности. Будучи человеком, кото-
рого, по выражению Кокто, «невозможно описать», 
сам Сати и его искусство стали воплощением одно-
временно серьезности и юмора, развлечения и скуки, 
возвышенного и бытового, традиционного и новатор-
ского. Являясь символом передового искусства своего 
времени, Сати, вместе с тем, во многом определил ход 
развития музыкальной культуры второй половины XX 
века и современности, не исключая передовые рубежи 
развития новейшей западной философии. К примеру, 
весьма заманчивым в сфере уже чисто интеллектуаль-
ной культуры представляется проведение аналогии 
между «меблировочной» музыкой с её базовой де-
субъективацией и неометафизическими разработками 
от делёзовского «шума Бытия» – до объектно-
ориентированной онтологии как «новой теории Все-
го». Но это уже могло бы стать темой отдельного гер-
меневтического исследования.  

Примечания 
 

1 Единственная законченная опера Дебюсси, являющая образец оперы в эстетике импрессионизма. В основе 
одноименная символистская пьеса М. Метерлинка. Премьера состоялась в театре Опера-Комик в Париже 30 
апреля 1902 года. 
2 Первые записи регтайма появились в Европе в 1905 году. «Вживую» европейцы познакомилась с регтаймом 
в 1914 году. 17 ноября 1918 года в кабаре «Казино де Пари» состоялось первое в Европе выступление амери-
канского джаз-бэнда Гарри Пильсера. 
3 С французского языка – «конец эпохи». 
4. «Парад» был поставлен труппой С. Дягилева, сценарий принадлежал Ж. Кокто, музыкальное оформление – 
Э. Сати, декорации – П. Пикассо, хореографические решения – Л. Мясину. 
5 «Джаз» получил в современной музыковедческой практике несколько трактовок. Его относят к направлению 
в профессиональном музыкальном искусстве, виду музыкального искусства, называют типом музыки, резуль-
татом соединения различных музыкальных стилей. Поскольку вся массовая культура на протяжении своего 
существования претерпевала изменения и осмыслялась в разное время по-разному, музыкальный масскульт 
не является исключением. Вопрос принадлежности джаза к тому или иному типу культуры требует отдельно-
го рассмотрения, что выходит за рамки данной статьи. Однако, как отмечает Н.И. Светлакова, в самом начале 
своего «европейского» пути, джаз в большей степени был развлечением.  В.Д. Конен относит свинг как разно-
видность джаза к первой форме массовой музыки [Конен, 1994. с. 119]. 
6 Единственное прижизненное исполнение «меблировочной» музыки состоялось 8 марта 1920 года в париж-
ской Galerie Barbazanges. Музыка должна была звучать в антрактах пьесы Макса Джейкоба «Ruffian toujours, 
truand jamais». 
7 Взаимосвязь эксперимента Сати и историей киномузыки в XX веке неоднократно становилась предметом 
специальных исследований: «Незаметная» музыка Эрика Сати. К истории кинематографического слышания» 
Н.Г. Кононенко  (2017), А. Е. Кром «Репетитивная техника в киномузыке: от Эрика Сати к Филиппу Глас-
су»  (2018), «Эрик Сати в Америке: от Кейджа к минималистам» (2016) , диссертация Ю.В. Михеевой 
«Типологизация аудиовизуальных решений в кинематографе (на материале игровых фильмов 1950-х – 2010-х 
гг.) (2016) и др. 
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