	                              ГЛАВА ВТОРАЯ





2.0.0. - 2.1.1.3.


Решение вопроса о возможности/невозможности использования применительно к музыкальному искусству понятий “язык ” и ”знак” требует углубления в проблему смысла (содержания) музыкального произведения. 


Как это отчасти уже было показано /К. 0.3.1.- 0.3.3./�, проблема заключалась не в признании или отрицании способности музыки транслировать некие духовные ценности. Даже в трудах столь признанного “сторонника формализма”, каким принято считать Э.Ганслика, нет и намека на подобное отрицание. “... Я очень хорошо понимаю, что говорить вообще о «бессодержательности» инструментальной музыки значит создавать множество недоразумений, а именно этот момент в моей книге породил столько критиков”, - писал он по следам критических выступлений в адрес своего главного труда. - “Как научно определить в музыке форму живую и форму пустую? - продолжает он. - Я имел в виду первую, мои критики утверждают, что вторую” /Ганслик 1982а, 286-287/. Об этом свидетельствуют и многие строки “О музыкально-прекрасном”. Ганслик, в частности, решительно возражает против разделения музыкальных композиций на “пустые и полные ... бутылки”, подчеркивает неотрывность формы и содержания: “музыкальное шампанское ... растет вместе с бутылкой”; и самым недвусмысленным образом декларирует наличие в музыке духовного начала: “...будучи творением мыслящего и чувствующего духа, музыкальная композиция в высшей степени обладает сама способностью быть исполнена духа и чувства” /Ганслик 1895, 74-75/. 


Уже в наше время С.Лангер, примыкающая по философской ориентации к неопозитивизму, вступает в спор с мэтрами этой философской школы именно по вопросу о содержании музыкального произведения: утверждениям типа - все, что может быть выражено, выражается в словах� - она противопоставляет целую систему доказательств того, что  “музыка  - это звуковая аналогия нашей эмоциональной жизни” /цит. по: Немировская 1973а, 201/, и обосновывает “подобие тонально-ритмической структуры музыки структуре человеческих чувств” /Лукьянов, 17/. Аксиоматичность существования в музыке неких идеальных сущностей как ее содержания удачно обозначила Д.Штокманн: “Воспринимающий не понимает передаваемых музыкальной коммуникативной цепочкой акустических сигналов в их физической сущности, но извлекает из них их специфические музыкальные свойства и структурные черты” /Stockmann 1982, 233/. Эта закономерность настолько универсальна, что объясняет отмеченный В.Гурковым феномен: “... даже немузыкальные, природные, механические звуки, достигнув воспринимающего сознания, осмысливаются, обретают те или иные значения, соразмерные с жизненным опытом” /Гурков, 8; см. также: Т. 5.1.1.3./.


Поляризация происходит, таким образом, не по оси “экспрессио-нисты-формалисты”�, но скорее “референциалисты-абсолютисты”�, первые из которых усматривают связи между музыкальным смыслом и явлениями внемузыкального мира, другие же настаивают на автономии музыкального смысла.� Позиция и взгляды последних с достаточной полнотой изложены в литературе и подвергнуты критическому рассмотрению�, и поэтому здесь нет необходимости углубляться в эту проблематику. Было бы однако заблуждением полагать, что точка зрения их оппонентов-референциалистов, как она изложена в основных трудах, лишена спорных моментов и неуязвима для критики.


Согласно взглядам референциалистов, содержание музыки есть отражение, моделирование, освоение внемузыкального мира: “музыка относится к миру как изображение к изображаемому” /Шопенгауэр, 155/, “сообщает нам о том, что находится за ее пределами, в специфической форме отражает действительность, являясь ее образом” /Волкова 1985, 69; см. также: Закс 1988, 22; Лукьянов, 43; Чередниченко 1985б, 2-4; Meyer, 31; и др./. 


Эти взгляды уходят корнями в глубину веков и с достаточной полнотой охарактеризованы как механизм двойного отражения уже в  I - II вв. до нашей эры в трактате (Ши Цзи( китайского историка Сыма Цяня: “Все мелодии возникают, рождаясь в сердце человека, а движения человеческого сердца порождаются внешними предметами окружающего мира. Тронутое внешним миром сердце приходит в движение, и это выражается в звуках. Звуки же, откликаясь друг на друга, порождают разные вариации (точнее: комбинации. - М.Б.), а вариации эти, будучи оформленными, называются  инь - мелодиями” /Сыма Цянь, 13/. Теория этоса, теория аффектов, более того - даже элементы саморазвития искусства (“звуки, откликаясь друг на друга”) - все содержится в этом лаконичном высказывании. Однако, отдавая должное глубине и проницательности как этого, равно как и многих других суждений в рамках референциального подхода�, нельзя не коснуться известных фактов, входящих с ними в противоречие.


Во-первых, нельзя признать справедливой элементарную корреляцию душевного состояния композитора и произведенных им сочинений (мелодий). Достаточно вспомнить  глубоко трагический эпизод из жизни И.Ф.Стравинского, похоронившего за полгода дочь, жену и мать, когда сам он выжил, по собственным словам, “только благодаря работе над Симфонией...”�. Однако, добавляет композитор, “я не пытался преодолеть свое личное горе, «выражая» или «изображая» его в музыке, и слушатель, желающий найти подобного рода «использования», будет тщетно искать их не только в этом произведении, но и в моем творчестве вообще” /Стравинский 1978, 54, 53/.


 И с другой стороны, нельзя закрывать глаза на тот факт, что музыкальное произведение - это не только отражение (освоение, моделирование и т.п.) внемузыкального мира, но и своеобразнейший объект этого мира, который в силу запечатленного в нем континуального художественного мышления и будучи его результатом, способен вызвать аналогичный мыслительный процесс в воспринимающем сознании/подсознании, вызвать эффекты эстетического и синэстетического резонансов /Т. 4.7.4.4. и далее; Т. 5.5.5.5.5./. То есть музыкальное произведение - это обладающее громадной самоценностью творение, до своего появления не присутствовавшее в этом мире в качестве одной из наиболее ценных в нем реалий. Очевидно что только отражение не может обладать таким комплексом свойств, хотя, с другой стороны, всякое творение человеческого духа не может не быть, хотя бы в какой-то мере и отражением мира, сформировавшего этот дух. 


Такое диалектическое понимание музыкального произведения имплицитно заложено в терминологии Е.А.Ручьевской ((художест-венное отражение, претворение”) /Ручьевская 1987, 70/�; более определенно оно обозначено Г.Мейером: “Музыкальные структуры ... в разной степени представляют собой ... предмет коммуникации, который в своей материальности, во внутреннем согласовании своих элементов выступает в качестве относительной самоцели, благодаря особому сложному субъективному выражению своего содержания, ... благодаря ценности такого чувственного выражения в его самоценности” /Mayer, 35-36/. 


Сложность и неоднозначность содержания музыкального произведения, необходимость его объемного осознания как объекта исследования приводят к представлению о его многоуровневости /Очерето-вская, 24-33; Ручьевская 1987, 75-82/.


Из сказанного необходимо выделить два момента, имеющих самое непосредственное отношение к проблеме “языка” и “знака”. Это, во-первых, уникальность, неповторимость каждого подлинно художественного произведения, которые являются следствием его бытия не просто как отражения, но и как совершенно исключительного по содержательной емкости творения; во-вторых, принципиальная авербальность его художественного - то есть наиболее сущностного в содержании - слоя /Ручьевская 1987, 82/; причем, последняя часто принималась за асемантичность� и с нею вместе отвергалась. Однако, как это показано, из невыразимости (непередаваемости) музыкального смысла словами вовсе не следуют ни его отсутствие, ни даже отсутствие связей между музыкальным смыслом и внемузыкальным миром, ибо художественный смысл столь же авербален, то есть непереводим на язык обыденный речи и тогда, когда он выражен средствами литературы, живописи и любого другого вида искусства, связь которого с внехудожественным миром и так называемая “содержательность” бесспорны /Т. 4.7.7.3.; см. также: Земцовский 1988б, 55/.


Итак, музыкальное произведение есть некий смысл, воплощенный в звучащей (реально или в воображении) музыкальной ткани. Дуализм звучания и смысла  отражен во многих формулировках, описывающих взаимосвязь формы/содержания в музыке,� однако в большинстве этих определений отсутствует указание на уникальность, неповторимость только в данном сочинении реализованного звучания/смысла. 


Более того, сомнение в их нерасчленимости как бы заложено в некоторых весьма  авторитетных высказываниях: “музыкальное содержание ... есть то, что слышится и что слушается” (Асафьев) /Асафьев 1974,  494/�. А сколь скоро это так, то содержание (смысл) можно себе представить в виде многочисленных вариантов, которые распылены в сознании множества слушателей и которые сложно (либо даже немыслимо) свести воедино: “что бы мы ни считали аналогией знаку - произведение или отдельный его элемент…, никто не вправе и не в силах (в том числе автор) точно сформулировать единичное значение каждого из них. Все элементы искусства многозначны, допускают различное смысловое истолкование (хотя и в некоторых пределах), и даже контекст не придает им строго определенного единственного значения” /Сохор 1970, 170/. Хотя А.Н.Сохор и говорит “о некоторых пределах”, однако, с его точки зрения, они, видимо недостаточны для понимания того или иного смысла как инварианта, неотделимого от данного сочинения. 


Тщательное изучение этой проблемы заставляет придти к иным выводам. В частности, эксперимент, проведенный группой музыкальной социологии Московской организации Союза композиторов РСФСР, позволяет считать, что “«восприятий» совсем не столько, сколько слушателей (читателей, зрителей), а гораздо меньше” /Максимов 1980б, 11/, что “диапазон вариантности, широта (но не безграничность) семантического поля ... обусловлена индивидуальными свойствами музыкального образа, а также общественным опытом освоения данного художественного стиля” /там же, 139.- выд. мною.- М.Б./. “...Объектив-ное содержание (музыкального произведения. - М.Б.) одно, - утверждает И.С.Волкова,- двух содержаний нет, - но это одно содержание может быть показано при исполнении во множестве разных оттенков” /Волкова 1985, 74/.� 


Как бы ни воссоздавался в реальном исполнении запечатленный в музыкальном произведении континуум /Т. 4.7.7.4./, какие бы варианты ни рождало это исполнение в сознании воспринимающего, не подлежит сомнению, что в каждом из этих многочисленных конкретных проявлений художественного мышления в основе находится некий смысловой инвариант, уникальный и неповторимый, теснейшим образом связанный только с этим, а не с каким либо иным материальным воплощением. Непременным же условием реализации художественного континуума является восприятие содержания целостного творения, ибо лишь музыкальное целое несет в себе не только всю полноту содержания и тем самым его уникальность, но и самую возможность существования эстетического резонанса и континуального мышления как запечатленного результата                /Т. 4.7.5.0.3.; 4.7.5.3./.


 Неразрывность этих двух факторов - художественности и целостности - хорошо осознана в музыкознании�, а за его пределами рассматривается даже как одно из специфических свойств музыки и некоторых других видов искусства.� Отмечена и сугубая важность восприятия целого для осознания содержания музыки,� и с другой стороны - “сама возможность вариативности восприятия возникает лишь в пределах и на основе общей оценки произведения как художественного, что прежде всего должно означать его признание как целостности” /Максимов 1980а, 82/.  Но коль скоро целостное произведение воспринимается как взаимодействие уникальной материальной формы (при всей ее исполнительской вариативности) и столь же уникального содержания (при всей вариативности его в отдельных конкретных актах восприятия)�, то данное произведение является знаком - воплощенным единством означаемого/означающего. 


Для понимания самой сути семиотических явлений, как они реализуются в музыкальном искусстве, это наиболее принципиальное положение, которое - в явной или скрытой форме - подвергается активной критике. Она ведется, как это было показано, и с позиций содержательной многозначности, перед лицом которой принципиально уравниваются произведение и отдельные его элементы, и с другой стороны, эта критика опирается на все ту же авербальность содержания музыкального произведения, невозможность передать его смысл на уровне обыденной речи в каких-то достаточно определенных словесных формулировках. 


Относительно этого, последнего возражения необходимо еще раз напомнить, что авербальность в этом смысле присуща содержанию любого, в том числе и литературного творения. Ни одно из них - от японского трехстишия “хокку” и до многотомного романа - не подлежит “переводу” на иной - нехудожественный речевой уровень, но это не может служить препятствием к пониманию художественных произведений как носителей смысла, т.е. знаков. 


Что же касается возражения первого, то помимо уже сказанного, необходимо признать, что многозначность - и более того - неисчерпаемость смысла - это непременное свойство художественной речи  /Т. 4.4.3.0.-4.4.3.3.3./. Однако это обстоятельство  не может изменить тот факт, что коль скоро идет речь о музыкальном произведении в целом, оно обладает - пусть и объемным, многоуровневым, неисчерпаемым - но определенным и  только этому произведению присущим смыслом, который в своей определенности независим (или почти независим) от контекста. Любая Соната Моцарта, Симфония Бетховена, “Реквием” Верди, любая фортепианная миниатюра Шумана, Шопена, Брамса, Веберна или Шостаковича, если они исполнены целиком, создают свою атмосферу и в ней осуществляют свое невыразимое словом, но вполне определенное содержание, разумеется, корреспондирующее с контекстом, в который они погружены, но - одновременно - обладающее значительным потенциалом самостоятельности. Именно к этому случаю применима формула: “значение - это результат непосредственной связи знака (точнее - означающего. - М.Б.) с обозначенным явлением” /Медушевский 1979а, 32/.� 


Непонимание или игнорирование этого обстоятельства, либо даже недостаточное к нему внимание приводят, как это будет показано, к принципиальным заблуждениям, и как следствие - к логическому тупику. Одним из таких заблуждений является нивелирование фундаментального различия, возникающего между произведением в целом, которое знаком является, и любым его элементом (или фрагментом), которые знаком быть не могут.� 


Это последнее обстоятельство будет ниже обосновано, но ранее необходимо напомнить, что оно имеет важнейшее значение для решения столь актуальной проблемы как сопоставление музыки с вербальным языком - наиболее развитой семиотической системой.� Ведь коль скоро возникает желание распространить на музыку те научные результаты, которые получены в семиотике и лингвистике, то двигаться к этому необходимо, не покидая семиотической почвы в поисках такой формы невербального языка, которая была бы приемлема для подобного сопоставления.� Язык же “в полном семиотическом смысле этого термина есть любая межсубъективная совокупность знаковых средств, употребление которых определено синтаксическими, семантическими и прагматическими правилами”/Моррис, 67-68/; примерно о том же говорит и Ю.Лотман: ”Под языком мы будем понимать всякую коммуникационную систему, пользующуюся знаками, упорядоченными любым образом” /Лотман 1970, 14/. 


Оба определения ставят, следовательно, вопрос однозначно: язык - это система знаков и правил их употребления. И сразу же возникает основной вопрос: если знак в музыке - это произведение в целом, то ни о какой знаковой системе, подчиняющейся определенным правилам, речи не идет. Следовательно, для осознания музыки как языка необходимо обнаружить знаки внутри музыкальных текстов, то есть знаки как элементы этих текстов, “ибо каждая зрелая семиотическая система (подобно естественному языку) должна, помимо синтаксиса, обладать и словарем (лексикой) - относительно стабильным, в системе культуры кодированным собранием значащих единиц, отсылающих к внешней (внесистемной) действительности, то есть собранием знаков в их связях с означаемыми” /Misiak, 21/. Вот почему вопрос о связях означаемого/означающего в элементах музыкального текста является столь животрепещущим; вот почему так важно понять, выделяет ли музыкальное произведение некие фрагменты (элементы), подобные словам естественного языка - единицам вербальных текстов -  и одновременно единицам, на которые членится вербальное мышление.� Вне решения этого вопроса всякое утверждение, что музыка является языком�, либо отрицание этого факта� не может быть убедительным.


Одним из первых отрицательное суждение по вопросу о наличии в музыке знаков высказал еще в 1821 г. Ф.Грильпарцер: “В распоряжении музыки нет слов, то есть произвольных знаков, получающих свое значение лишь благодаря обозначаемому” /Грильпарцер, 143/, - заявление для того времени исключительное, ибо предвосхищает не только многочисленные идентичные высказывания музыковедов, но и теоретический подход к проблеме слова, осуществленный Соссюром и лингвистами последующего времени /К. 1.0.-1.3/. Неопровержимым аргументом для столь категоричного заявления и Грильпарцеру, и искусствоведам гораздо более позднего периода служит отсутствие у какого-либо фрагмента или элемента музыкального произведения того постоянного значения, которое ему сопутствовало бы в любом контексте или вовсе вне контекста /Jir(nek 1979b, 68; Kulka, 170/.� 


Следует напомнить, что речь идет не  об однозначном или тем более вербализуемом значении, но о постоянном идеально-духовном комплексе, связанном в восприятии только с этой музыкой и не зависящем от контекста: произведение в целом таким значением обладает, фрагмент  же его (или элемент) - чем менее он завершен, либо самостоятелен, - тем в большей степени его значение (тот же идеально-духовный комплекс) зависит от контекста. Таким образом во фрагменте отсутствует не значение вообще, но то постоянное, неотъемлемое от данной звучащей материи, которое необходимо для восприятия того или иного объекта в качестве знака. Значащие единицы музыкального текста “свое значение ... могут приобрести только в условиях контекста” /Арановский 1974б, 113; см. также: Barry, 8-9; анализ контекстуальных значений в мелодии см.: Папуш, 136 и далее, 174/.� Казалось бы, установления этого факта довольно, чтобы убедиться: музыкальное произведение, являясь знаком, не является знаковой системой, подобной словесному высказыванию. 


В общей семиотике, по словам Р.Якобсона, “предложенная более двух тысячелетий назад модель знака остается самой простой и надежной основой для современных все углубляющихся и расширяющихся семиотических исследований” /Якобсон 1985, 321/. Главным же свойством этой модели знака считается нерасторжимое единство “непосредственно воспринимаемого  signans (означающего) и  подразумеваемого, понимаемого signatum (означаемого) ...” /там же/.� В музыкальной семиотике этот постулат теоретически также не отвергается (“знание существующей связи между знаком и референтом актуально только при условии, что она носит не случайный, а устойчивый, повторяющийся характер”) /Арановский 1980, 103/.  


Однако при этом осуществляется много попыток обойти эту закономерность и, невзирая на нее, приписать статус знака отдельному фрагменту, мелодической попевке, гармоническому обороту� и даже одному, отдельно взятому звуку.� При этом часто возникают противоречия, высказываются взаимоисключающие суждения в одних и тех же работах.� И это понятно: либо сохраняя строгий семиотический подход, нужно отказаться от понимания музыкального произведения как знаковой системы, либо возводя  в ранг знака все то, что наделяется контекстуальным значением, оставаться в рамках нестрогого, метафорического употребления понятий “знак” и “язык”.� В противном случае игнорируется важнейшее общее свойство семиотических систем, что “может нанести только вред интересам сравнительной и общей семиотики” /Якобсон 1985, 322/. О необходимости в связи с такой ситуацией развивать и совершенствовать “специальные части семиотики” в виду “растущей опасности замены ее как науки популярными журналистскими разговорами о знаках”- , говорит В.Иванов /Иванов 1987а, 4/.  


Думается, что идентичность “художественного произведения и слова как носителей целостного смысла” в свете семиотического подхода - не просто аналогия, как об этом, опираясь на учение А.Потебни, пишет И.Барсова /Барсова 1986, 105/, но научно установленный факт: и те и другие явления обладают всеми свойствами знака, в то время как части, на которые они членятся, такого рода свойствами не обладают.�


2.1.2.0. - 2.1.3.


Исследование специфических свойств музыкальной ткани, которыми она отличается от высказывания на вербальном языке, достаточно давно находится в поле зрения музыкальной семантики и примыкающих к ней дисциплин. Наиболее тщательному изучению подверглись два ее свойства, одно из которых - многомерность - несовместимо с важнейшим признаком языкового высказывания (отмеченным еще Соссюром) - линейностью /Т. 1.2.4.1. - 1.2.4.3./. Другое - непрерывность - вступает в коллизию с таким фундаментальным качеством языкового знака как дифференцированность    /Т. 1.1.1./ и аналогичным по значимости качеством языкового высказывания как  дискретность (прерывность).


Относительно многомерности музыкального звучания среди исследователей царит полное единогласие, хотя можно выделить несколько типических подходов к проблеме. Это констатация самого факта объемности и многоуровневости музыкальной ткани /Очеретовская, 42; Панкевич, 140; Яворский 1987, 46/, аналитическое либо экспериментальное подтверждение этого факта /Медушев-ский 1980а,183; Медушевский 1980в, 156/, наконец, его подробное исследование /Kres(nek,128-165/. И с другой стороны - это противопоставление многомерности музыкальной ткани линейности языкового высказывания /Волкова 1986, 10; Медушевский 1976а, 164/ и выявление принципиальных закономерностей, лежащих в основе такой несовместимости /Кон 1987б, 9-10/. Столь широкий и разнообразный подход к явлению многомерности исчерпывает, по сути, проблему, так как в той или иной мере затронутыми оказываются почти все ее аспекты.


Ко всему сказанному, возможно, имеет смысл добавить лишь несколько слов о взаимоотношениях в музыкальном сочинении - и часто одномоментно, “по вертикали” - уникального и типического, мобильного и стабильного /Т. 2.3.1.2./, так как эти взаимоотношения также создают эффект объемности, многомерности.


Что же касается второго свойства - непрерывности, - то при безусловном признании его большинством исследователей как черты, которая не позволяет выделить в музыке дискретные знаки /Сохор 1981, 173; Volek 1981, 163/ в их линеарной последовательности /Dufrenne, 18/ и которая также не дает оснований для понимания музыкального пространства в целом как дискретного /Медушевский 1977а, 106; Середа, 14/, есть и противоположные утверждения. Так, например, Р.Якобсон не только приписывает музыке “строго прерывную, «гранулированную» структуру”, но и ставит ее по этому признаку в один ряд с устным языком, считая,  что обе эти системы “построены для дискретных элементарных единиц” /Якобсон 1985, 323/. Помимо тех мнений, которые высказаны по данному вопросу музыкантами и о которых уже шла речь /см. также: Холопова 1986, 133/, косвенным возражением Р.Якобсону служит и наблюдение лингвиста А.Мартине, который при исследовании интонации человеческой речи (“устного языка” по Р.Якобсону) отметил важнейшее ее свойство - недискретность и посвятил этому свойству специальный раздел “Основ общей лингвистики” /Мартине 1963, 385-386/.


Думается, что суть этого “спора” кроется в смешении понятий дискретность и членораздельность /Т. 2.1.3., сноска/. Подробнее проблема членораздельности применительно к музыке будет рассмотрена далее; здесь же необходимо отметить, что хотя музыкальная речь вне всякого сомнения членораздельна, те элементы, на которые она членится, менее всего подобны дискретным знакам вербального языка (словам) /Раппопорт 1973, 37/; и столь же недискретна и не похожа на словесное высказывание музыкальная ткань в целом /Тараканов 1979, 223; Kres(nek, 144/. 


При несомненной верности этого наблюдения, все источники, в которых оно отмечено, имеют один и тот же пробел: ни в одном из них нет и намека на неправомерность самого сопоставления музыкальной и словесной обыденной речи /Т. 4.2.3.2.-4.2.3.3./, и в них не сделано даже попытки сравнить в этом аспекте речь музыкальную и речь словесную в произведениях художественного  творчества. Такое сравнение показало бы полное совпадение этих способов коммуникации и как многомерных, недискретных, и - одновременно - членораздельных /Метц, 107-109; Митри, 42; (otman, 82/ (более подробно этот вопрос освещен в 4 главе).�


Аналогичный вывод следует и в связи с проблемой “словаря” музыкальных “слов”, или, как его иногда называют, “интонационного словаря”. Первые попытки создания таких “словарей” зафиксированы в эпоху Просвещения /Золтаи, 220, 249-270/, т.е. когда возник диссонанс между уровнем сложности, достигнутым европейской профессиональной музыкой, и возможностями образовавшейся в эту эпоху широкой демократической аудитории: Маттесон регламентирует “употребление так называемых общих мест..., т.к. без этого музыка  была бы непонятна, как всякое риторическое искусство, не учитывающее уровень публики” /там же, 264/.� Однако подобный герменевтический словарь не смог “отразить не только музыкально-историческое прошлое, но даже и музыкальную практику своей собственной эпохи” /там же, 167/. 


Вновь вопрос о “словаре музыкальных слов” возникает как проблема уже в ХХ веке, и одна из граней этой проблемы предполагает ее постановку в сугубо семиотическом аспекте. 


Для подавляющего большинства исследователей вопрос о самой возможности/невозможности существования такого словаря - это как бы проверка семиотической теории в применении к музыке. Отсюда и разные оттенки отношения к этому гипотетическому объекту. Полное отрицание самой возможности создания такого рода “словарей” декларируется и в эстетике (философии музыки) - Сохором /Сохор 1970, 102/, Махлиной /Махлина, 216/, Лукьяновым /Лукьянов, 41/, Лангер /Немировская 1973б, 208/, и в лингвистике - Спрингером /Springer, 508/, и в музыковедении - Ручьевской /Ручьевская 1977, 53-54/, Бурлиной /Бурлина, 139/. Несколько отличается позиция тех ученых, которые, допуская существование музыкальных знаков в семиотическом смысле этого слова, все же усматривает их специфику в невозможности свести их в единый компендиум. Подобные взгляды высказывали Раппопорт /Раппопорт 1973, 41/, Беленкова /Беленк-ова, 84-85/, Волкова /Волкова 1986, 9/. 


Весьма заметный след в литературе, связанной с этой проблематикой, оставила книга одного из значительных английских музыковедов и композиторов Деррика Кука (Derryk Cooke), которая претендует на статус словаря идиом музыкальной речи. Начиная с “комбинации двух и более нот” и опираясь на весьма широкий (но все же ограниченный) круг музыкальных сочинений, он пытается закрепить за этими короткими фразами (“основными ядрами музыкального словаря”/Cooke, 113/) определенные области значений. При несомненной чуткости автора к музыкальному смыслу, которой буквально пропитана эта работа, она являет собой чисто эмпирическую и весьма ограниченную попытку решения проблемы. И потому книга - именно благодаря высокому мастерству и несомненному таланту ее творца - демонстрирует принципиальную несостоятельность такого решения: “...попытка Кука, помимо того, что она наивна, является также иллюзорной..”, - резюмирует Э.Фубини анализ этой книги /Fubini 1973, 38-45/.�


Помимо того, что музыкальные “знаки” (если даже допустить их существование) недискретны, не связаны с постоянным значением, сугубо индивидуальны по масштабу, структурной и смысловой характеристике, они не смогут составить словарь еще и потому, что последний предполагает высокую степень формализации порядка входящих в него речений. Подобный оптимальный порядок обусловлен, как правило, неким внешним, независимым от смысла самих элементов фактором, в значительной мере конвенциональным. В вербальном языке таковым является алфавит - произвольный, обусловленный конвенцией и традицией порядок фонем (букв), которому и подчинена структура словарей.


Представление о музыкальном алфавите как, скажем, о ладовой шкале и, соответственно, о ступени этой шкалы как об отдельной фонеме (букве) алфавита /Болховский, 164/ лишено содержательности и не может быть принято даже в качестве метафоры: каждый звук в зависимости от отношения к ладовому центру может быть наделен любой ладовой функцией; но ведь именно функция (а не абсолютная высота) и делает этот звук элементом осмысленного целого (в данном случае - ладовой шкалы). Поэтому за звуком нельзя закрепить какую-либо произвольную постоянную функцию.�


Разумеется, ни такое толкование отдельных звуков, ни тем более их каталогизация и не предполагались в связи с укоренившимся в музыкознании понятием “интонационный словарь” и его разновидностями (“устный словарь интонаций”, “устный музыкально-интона-ционный словарь” и т.п.). Оно введено Б.В.Асафьевым для емкой характеристики сложного, очень изменчивого комплекса “музыкальных представлений, в который входят разнообразные “фрагменты” музыки...”; комплекса “излюбленных музыкальных речений” /Асафьев 1, 314; Асафьев 1971, 357; Ручьевская 1985, 17/.  “Они, - пишет ученый, - повсеместно звучат, приходят на мысль, они - не отвлеченное представление,  а живые интонации ... Они отрываются от породивших их произведений: они становятся как бы словом музыки и их  словарь мог бы стать справочником по излюбленным, содержательным звукосочетаниям той или иной эпохи” /Асафьев 1971, 166-167/. Как это видно из приведенного высказывания, Асафьев не мыслит ни  о каком “переводе” этих музыкальных речений, ни даже об их формализованном упорядочении: оба понятия (“слово” и “словарь”) используются в их периферийном, метафорическом, но никак не терминологическом значении.� 


Попытки включить их в семиотический контекст в качестве терминов, осуществленные в последнее время, не увенчались успехом /Тараева 1988а, 7; Тараева 1988б, 2/;� обычно эти понятия используются, вслед за Асафьевым, в сугубо метафорическом плане (например: интонационный словарь - (мелосфера, язык, фонд, тезаурус эпохи, народа, личности( /Земцовский 1987б, 8/); (модные ныне разговоры о словарях музыкального языка рациональны лишь в переносном смысле(,- резюмирует ученый /Раппопорт 1973, 37 и др./.


Необходимо подчеркнуть, что вышеописанная ситуация ха�рактерна не только для музыкальной, но и для любой иной разно�видности художественной речи. (Словаря образов не существует(; (автор должен каждый раз заново создавать свой словарь(,- утвер�ждает выдающийся режиссер и одновременно глубокий теоретик киноискусства, приверженец семиотики П.Пазолини /Пазолини, 47-48,56/. (Искусствоведы не составляют словарей знаков, ибо вырази�тельно-смысловые элементы произведений не укладываются в какие-либо словари(,- вторит ему философ-эстетик С.Х.Раппопорт /Раппопорт 1979, 42/. О нелепице, которая возникает при попытке формальной (азбучной, алфавитной) каталогизации устойчивых ма�лых форм словесного народного творчества, пишет В.И.Даль /Даль/, а о сложностях, возникающих на этом пути в связи с музыкаль�ными фольклорными текстами - Е.В.Гиппиус /Гиппиус, 26/.


2.2.0-  2.2.2. 


Существует целый ряд работ, в которых функция знаков закрепляется не за фрагментами музыкального высказывания, но за отдельными средствами музыкальной выразительности (СМВ). Наиболее основа�тельно эта позиция изложена итальянским семиотиком Умберто Эко, который видит в числе формализованных семиотических  систем   лады, т.е. системы ладовых тяготений, музыкальные грамматики - гармонию, контрапункт и т.п. /Eco 1972,373/. Еще более определенно на этот счет высказывается В.В.Медушевский, когда говорит как о знаках о тембре, штрихах (артикуляции), громкости, фактуре /Медушевский 1976а, 39-50/ и использует понятия “выразительные средства музыки” и  “музыкальные знаки” как  синонимы /там же, 238/�. 


Теоретической предпосылкой такого подхода является все то же далекое от семиотической трактовки представление о знаке - не как о единстве означаемого/означающего, но как о “размытой”, “мягкой” субстанции,  как о  “некотором  устройстве,  несущем  информацию о смысле” /Мальцев 1981, 3/.�  Естественно, что и в этом случае воз�никают противоречия между отношением к СМВ как к знакам и от�четливым пониманием непостоянства и контекстуальности несомых ими значений. Медушевский, например, причисляет к знакам даже “простейшие музыкально-грамматические элементы... (например, ак�корды)”, и в то же время указывает, что “нельзя смешивать вырази�тельность средства с выразительностью контекста и что контекст мо�жет подчинить себе выразительность отдельного средства” /Медушевский 1976а, 238, 63 /.�


От понимания СМВ как знаков естествен путь к осмыслению му�зыкального языка как знаковой системы, то есть системы СМВ. На этом пути выделяются два ответвления. Первое из них представлено учеными, видящими в музыке язык, но не настаивающими на сугубо семиотической интерпретации этого понятия (Фалтин, Чернов, Се�реда)�. К этой группе ученых примыкает, по сути, и В.Медушев-ский, ибо в своей книге “О закономерностях и средствах художественного воздействия музыки” /Медушевский 1976а/ и многих последующих работах не использует строго семиотический подход и во многом ос�тается на позициях традиционного музыкознания, что, кстати ска�зать, вовсе не мешает ему добиваться поставленных целей.� Есть группа авторов, настаивающих на более жестком и однозначно-тер�минологическом использовании термина “музыкальный язык” при�менительно к музыке. Помимо уже упомянутого Д.Кука, это - М.Леви, С.Делиж, Я Йиранек;� из советских ученых - это М.Арановский, И.Пясковский, Л.Березовчук, а применительно к ис�кусству в целом - Ю.Борев.�


Имеет смысл внимательнее присмотреться к основной дилемме, возникающей между пониманием значения СМВ как сугубо контек�стуального и тем, которое приписывает им значение, независимое от контекста: существует ли равновесие между этими значениями, могут ли они быть рядоположены. “...Одно и то же средство может ... содей�ствовать весьма различным - даже противоположным - выразитель�ным эффектам”, - считает Л.Мазель /Мазель 1982, 33 /. С этим постулатом соглашается и М.Михайлов, обращая особое внимание на признание за средствами неких  потенциальных возможностей, о которых го�ворил и Л.Мазель /Мазель 1982, 34; Михайлов М. 1981, 67/. Но далее Михайлов несколько усиливает акцент на этом обстоятельстве, говоря уже не только о возможно�стях, но и о некоей минимальной выразительности элементов музы�кальной формы, существующей вне контекста /Михайлов М. 1981, 70/. Этот оттенок еще более усилен В.Медушевским: речь идет уже о “доконтекстном значении средств” музыки /Медушевский 1973, 25; выд. мною. - М.Б./, против чего опять-таки возражает Л.Мазель, настаивая на использовании понятия “выразительно-смысловые возможности му�зыкальных средств” /Мазель 1974, 27/. Аргументируя свое возражение, Ма�зель указывает, что возможности СМВ “выясняются на основании изучения контекстов конкретных произведений”, и что “они всегда находятся в «контексте» некоей системы музыкального языка” /там же, 27-28/. К этому вполне справедливому соображению следует до�бавить, что музыкальное мышление осуществляется все же не от�дельными СМВ�, но их совокупностями, неизбежно влекущими за со�бой шлейф некоей типической контекстной зоны /Т. 2.1.1.1.1.- 2.1.1.2.3./, который - если это мыслит художник - может быть преодолен, в связи с чем возникает новый контекст и, соответственно, но�вые значения. 


Без учета этого обстоятельства неизбежно возникновение противоре�чий. Так, например, В.Медушевский, подчеркивая громадную роль контекста, в то же время отождествляет доконтекстные значения со значениями языковыми и постулирует: “... контекстные значения средств нетождественны их языковым (т.е. доконтекстным.-М.Б.) значениям. Семантический результат тем более далек от суммы языковых значений. ...содержание музыкального произведения невыводимо из языковых значений использованных средств” /Медушевский 1973, 28 /. Вывод безусловно справедлив, но что тогда остается на долю “языковых значений” СМВ? И можно ли в таком случае называть их языковыми, коль скоро содержание опирается исключительно на контекстные значе�ния? Вопросы эти, скорее, риторические: говоря словами Медушев�ского, “неумолимый методологический вывод” /там же/ таков, что СМВ не могут рассматриваться как языковые знаки в строгом тер�минологическом смысле этого понятия. 


Л.Мазель весьма проница�тельно осветил те непростые взаимоотношения, которые возникают между доконтекстными возможностями СМВ и их реализацией в реальном контексте: “общий контекст не существует до и вне отдель�ных средств, последние же сами по себе не имеют определенных зна�чений, а обладают лишь возможностями. Вопрос, следовательно, со�стоит в том, каким именно образом реализуется... диалектическое со�отношение целого и элементов” /Мазель 1982, 25 /. В дальнейшем (в 4 главе) рассмотрение этой коллизии будет продолжено, здесь же необхо�димо сделать вывод из установленной выше закономерности: коль скоро в музыкальной ткани не обнаруживается никаких элементов, которые можно было бы наделить статусом “слова”-знака музы�кального языка, само понятие “музыкальный язык” приобретает от�четливо выраженный метафорический характер. 


И, действительно, в большинстве работ, в которых обращено внимание на отдельные СМВ, “язык” трактуется либо в фигуральном выражении как “язык чув�ства”�, либо с чисто музыковедческих позиций - как совокупность СМВ и отдель�ных приемов или способов организации музыкального материала.� Видимо, такую же точку зрения отстаивает и Т.Чередниченко, которая на поставленный вопрос: “В чем же состоит специфика музыкального языка - “непосредственной действительности” музыкального образа? - отвечает, что “художественная специфика” музыкального образа и музыкального языка “вырастает ... из единства непосредственной чувственности и ее опосредования универсальными культурными смыслами в первоначальных элементах музыкального языка - диф�ференцированных признаках интонации /Чередниченко 1988, 154, 202; выд. мною. - М.Б./.


Теоретическое осознание несемиотического (метафорического) употребления понятия “музыкальный язык” присуще многим музы�коведческим работам последнего времени, в которых авторы стре�мятся уточнить свою позицию по отношению к существующим в ли�тературе точкам зрения.� Здесь встречается и оговорка о системе СМВ, “в чем-то подобной естественному словесному языку, но все же существенно отличающейся от него” /Назайкинский 1984, 152/�, ссылка на “не се�миотическое толкование” понятия музыкальный язык, но “музыковедческое, подразумевающее совокупность выразительных средств произведения, индивидуального стиля, эпохи” /Холопова 1982, 199/, и, наконец, прямое указание на метафорический характер этого по�нятия.� 


В том, что музыковедение издавна пользуется понятием “музыкальный язык” в его не семиотическом толковании нет ничего, что могло бы повредить научным результатам, получаемым с помо�щью такого его употребления. Однако следует внимательно следить за тем, чтобы метафорическая и терминологическая интерпретация не смешивались, ибо “если метафора выдается за научную дефини�цию..., она мгновенно теряет свои достоинства - прежде всего свою пластичность и обратимость - и превращается в бесформенный по�нятийный сор” /Сапаров 1981, 219/. Или, как афористически это определил Л.С.Выготский, “метафоры, драгоценные как иллюстрации, опасны как формулы” /Выготский 1, 356/. Они, однако, не принесут вреда,  если сохранят ту меру четкости, которая свойственна новой сфере приме�нения этих терминов /Бирюков 1980, 263/. 


Те трудности, с которыми столк�нулась музыкальная семиотика в процессе выяснения сути знака и языка - трудности общесемиотического характера. Как считает П.В Соболев, “размытость терминологии и вследствие этого произволь�ность в истолковании явлений ... в особенности относится в поня�тиям «сигнал», «модель», «знак», «символ», «код», «язык искусства» ...” /Соболев, 233/. Еще в 1974 году Ц.Тодоров говорил, что поиски об�щего признака, свойственного “всем возможным знакам” приводят к крайне убогому результату: (это будет, приблизительно, синоним «ассоциативности» или «эквивалентности»(. Однако, как считает То�доров, опора на этот признак также малопродуктивна в научном смысле /Тодоров 1983б, 350/. 


По�этому, если не стремиться навязать материалу чуждую ему струк�туру, следует констатировать: знак существует в музыкальном искус�стве только как единство означаемого/означающего, зафиксированное в целостном законченном произведении  (либо в его завершенной части, которая может функционировать как самостоятельное сочине�ние). Что же касается языка, то как знаковая система, реализован�ная в музыкальном произведении, музыкальный язык не сущест�вует.�


2.3.1. - 2.3.2.3.


 Если отнестись к понятию “музыкальный язык” не как к знако�вой системе, но как к совокупности СМВ, благодаря которой осуще�ствляется хранение и коммуникация некоей специфической инфор�мации, то, продолжая сопоставление этого понятия (в таком его ка�честве) с вербальным языком, можно углубить представление о сход�стве и различиях двух феноменов.


Одним из основных факторов, свойственных вербальному языку, Соссюр и другие лингвисты считают его неизменяе�мость/из-менчивость в историческом времени /Т. 1.2.3.1.-1.2.3.3.; К. 1.0-1.3/. Одним из наиболее существенных в этом аспекте выглядит тот факт, что язык меняется, но говорящие на нем сами изме�нить его не могут.


Представляется полезной дифференциация СМВ, образующих “музыкальный язык”, на относительно стабильные компоненты (ОСК) и мобильные компоненты (МК) “музыкального языка”.� ОСК, как это вытекает из их обозначения, обладают известной устойчивостью в историческом времени, сопротивляемостью по отношению к измене�ниям; МК - предельно индивидуальны, изменчивы по  своей природе.� Вербальный язык также не вовсе свободен от подобной дифференциации: в нем меня�ется (пусть и медленно) “материал - лексический, фонетический, ритмический, - но не структуры, организующие его. Структуры же эти действительно  малоподвижны и веками остаются практически неизменными” /Орлов 1973, 451/. 


Разница между совокупностью СМВ и вербальным языком все же есть, и существенная. МК меняются с такой интенсивностью, какая для вербального языка не�мыслима: нельзя представить себе речь, опосредованную всякий раз новыми, лишь для нее созданными словами, между тем как новая, яркая мелодия - непременное условие значительного большинства музыкальных сочинений; с другой стороны и ОСК “музыкального языка” редко удерживаются в неизменном состоянии в течение ве�ков, и они обновляются даже в пределах творческого наследия одного и того же композитора: “мы говорили, говорим и обязаны будем говорить о «музыкальном языке» по меньшей мере трех бетховенских стилей, о языке Шуберта, языке Брамса, языке Малера, о различных языках раннего и позднего Скрябина ...” /там же/.


 В связи с этим возни�кает интереснейшая ситуация,  труднопредставимая в рамках выска�зываний на словесном языке:  сосуществование “музыкальных язы�ков”, одинаково доступное восприятию, несмотря на существенней�шие различия между ними: (слушатель, обладающий высокой музы�кальной культурой, напоминает полиглота, свободно перемещающе�гося по исторической и географической территории музыкальных стилей( /Назайкинский 1972, 59/. Более того - сосуществование этих “языков” вос�принимается как данность в каждом музыкальном сочинении и в каждом обороте: “уже выразительность простейшей двузвучной ин�тонации включает в себя как бы разные культурно-исторические слои ... ...Чрезвычайно важно, что мы реально воспринимаем все эти слои, всю их совокупность ...” /Мазель 1964, 49; см. также: Задерацкий; в связи с данной проблемой см. об этой статье: Чередниченко 1985в, 42 /.


Другим важнейшим свойством языка лингвисты считают произ�вольность/относительную мотивированность языковых знаков        /Т. 1.2.2.1.-1.2.2.2./. Рассмотрение этого аспекта применительно к “музыкальному языку” приводит к однозначному выводу: в отличие от языка, где связь означаемого/означающего произвольна и поко�ится на закрепленном  традицией “соглашении” , “договоренности” между говорящими на этом языке людьми о значении того или иного слова, в музыке “такое предварительное соглашение между компози�тором и слушателем недостижимо...” /Орлов 1973, 444; см. также: Kres(nek, 101/.� Обусловлены же компоненты “музыкального языка” широ�чайшим спектром факторов: акустических, физиологических, биоло�гических, музыкально-технологических, культурологических и со�циальных.� Это обстоятельство характерно и для “языков” иных ви�дов искусства (см., например, тезис Кр.Метца: “Значение в кино все�гда более или менее мотивированно и никогда не произвольно”) /Метц, 102 и далее/. Это свойство “музыкального языка” можно оце�нить как решающее для объяснения феномена интернационального и интерэпохального воздействия музыки /см.: Михайлов М. 1981, 69/, которое было замечено и осознано еще Лейбницем и Шубартом (“музыка признава�лась способом универсальной сигнальной системы ...” /Золтаи, 253, 252/). 


Серьезная теоретическая проблема была усмотрена в этом фе�номене гораздо позднее /Орлов 1973, 452/. Суть ее заключается в том, что признак “понятности без перевода”, который отличает музыку “от всех других естественных и искусственных и художественных язы�ков”, входит в противоречие с тем фактом, что понимание музыки требует определенной предварительной подготовки /Чередниченко 1988, 154-155/. Думается, однако, что в этом случае речь идет о достаточно далеких друг от друга явлениях. Универсализм воздействия музыки действи�тельно связан прежде всего с мотивированностью ее “языка”, и од�ним из доказательств такой мотивированности служит идентичность “музыкального языка” со всеми иными “языками” искусства, не пользующимися словом. Ни о каком отличии в этом смысле музыки от других “художественных языков” не может быть речи: как и му�зыка, столь же понятны “без перевода” живопись и скульптура, ар�хитектура и балет. Предварительная подготовка для восприятия му�зыкальных произведений (прямо пропорциональная степени их “серьезности”) связана с фактом их принадлежности к явлениям ис�кусства, восприятие которых требует иной подготовленности, чем простая грамотность или владение обыденным языком, о каком бы виде искусства ни шла речь    /Т. 4.5.0.1./. 


Таким образом, универса�лизм музыки, но не ее общедоступность - это явления, различные по природе их возникновения, но оба обусловленные бытием музыки как разновидности художественной речи.�


Другое соображение, требующее анализа, заключается в том, что причина “коммуникативной всеобщности” музыки и иных видов ис�кусства усматривается в “конкретно-чувственной форме” присущих этим видам искусства знаков /Пясковский, 34/. Но коль скоро это так, воз�никает  вопрос: почему же у музыки все же существуют определенные границы восприятия, за которыми ее смысл угасает /там же, 35/ и даже становится вовсе неощутим как музыка (“... каждый эт�номузыковед должен знать, что где-то кто-то делает что-то, что он и только он называет музыкой и чему никто другой такого названия не даст” /Земцовский 1986, 20/)?� Ответ на этот вопрос достаточно показателен в свете сравнительного сопоставления музыки и вербального языка.


Есть позиция, согласно которой овладение смыслом творений, происходящих из чужой музыкаль�ной атмосферы являет собой аналогию преодолению вербально-языковых барьеров: “музыкальный язык отдельных регионов и отдельных периодов ис�пользует музыкальные знаки ... которые могут оказаться непонят�ными вне их изучения” /Knobloch 1968, 376/. “Американец должен научиться понимать японскую музыку так же, как должен научиться понимать японский язык. Лицо, владеющее традицией современной европей�ской музыки, должно упражняться в игре и слушании средневековой музыки, как должно упражняться в чтении и разговорной речи языком Чосера” /Meyer, 83/. Некоторые исследователи считают, что эти барьеры и вовсе непреодолимы: “отдаленность музыкальных циви�лизаций приводит к полной невозможности художественных кон�тактов между ними, так как язык интонаций не содержит даже мельчайших деталей, способных сообщить какую-либо информацию” /Герцман, 14/. Крайность точки зрения в этом, последнем суждении хо�рошо иллюстрирует “языковой” подход к музыкальному искусству: в частности, само понимание “какой-либо информации” как нечто иное, чем интонация как таковая; очевидна и ошибочность выводов, которыми такой подход чреват. 


Практика, кстати сказать, демонстрирует противоположное: слушатели ХХ века воспринимают произведения музыкальной куль�туры и наслаждаются ими в широчайшем временном и региональном диапазоне - от японской музыки гагаку и до авангардистских сочине�ний европейских и американских композиторов. Истинный ответ на поставленный вопрос о механизме преодоления временных и цивили�зационных барьеров кроется опять-таки в осознании музыки как яв�ления искусства (то есть как художественной речи ): “различие иде�альных образов (значений) одного и того же предмета в разных на�циональных культурах обусловлено в основном специальной деятель�ностью, в структуре которой этот образ был сформирован; это разли�чие в большей мере факт различия культур, чем факт различия язы�ков” /Психолингвистические..., 37/. 


Поэтому в ответ на замечание А.Чернова о том, что “европеец легко воспринимает особенности литературы Индии ..., ар�хитектуры Индии и в то же время без специальных навыков никак не воспринимает музыку Индии” /Чернов, 73/, необходимо сказать, что, во-первых, для полноценного восприятия индийской литера�туры и памятников индийской архитектуры также необходимо приобщение к миру ее культуры, ее обычаев и традиций, - в противном случае оно будет в той или иной мере неадекватным; во-вторых, если при�общение к музыке и требует дополнительного труда, то он необходим опять-таки потому, что музыка по своей природе ближе к самой сердцевине национальной культуры, где индивидуальное и социаль�ное слиты в наибольшей мере. О том, что такое полно�ценное приобщение в принципе возможно свидетельствует практика: например, погружение в мир индийской музыкально-исполнительской культуры выдающегося скрипача Иегуди Менухина.


2.3.3.0.  -  2.3.3.5.


Взаимоотношения “музыкального языка” и его “носителей”, точ�нее - создателей, ибо речь идет о композиторах, - это еще один ра�курс, расширяющий представление о его специфике в свете проблемы изменчивости/неизменчивости.


Овладевая законами “многочисленных технологических дисцип�лин... (учение о мелодии, полифония, гармония, учение о форме, ин�струментовка)”, композитор вместе с усвояемыми рецептами вбирает в свою психику и “определенный круг музыкальных образов, уже нашедших и закрепивших в музыкальной практике известный круг ассоциаций”. Нетворческий характер использования всех этих зна�ний и навыков обрекает композитора на “повторение уже прозвучав�шей музыки”. И только “в нарушении запретов композитор находит открытые возможности устаревающей системы выразительных средств, в по существу создает нечто новое ...” /Чернов, 120; выд. мною. - М.Б./.� 


Это обстоятельство - обязательная ломка старого, на месте которого вырастает новое - непременное условие формирования знака - уникального творения музыкального искусства. В музыковед�ческой литературе оно подчеркивается достаточно настойчиво.� Ра�зумеется, нормы никогда не нарушаются все сразу: какие-то уровни “музыкального языка” неизбежно остаются традиционными, другие полностью или частично обновляются: “...всякое художественное произведение  одновременно есть результат прошлых творческих усилий (школа, традиции, слуховые и моторные навыки) и прояв�ления настоящего”, - писал Б.Л.Яворский /Яворский 1972, 520/.� Возникает, таким образом, как бы диалог старого и нового  - неотъемлемых факторов каждого художественного творения. Мысль достаточно оче�видная. Однако она сталкивается в некоторых работах с ощутимым сопротивлением, что также имеет свое объяснение: коль скоро “музыкальный язык” подвижен, изменчив, то его уже трудно рас�сматривать как сложившуюся стабильную семиотическую систему, реализованную в каждом отдельном музыкальном тексте, но данную как бы заранее, до этого текста (как это происходит в рамках есте�ственного вербального языка). В этом случае все новое характеризу�ется как некая конкретная комбинация устоявшихся и закрепленных традицией приемов (“композитор не вполне свободен в выборе со�держания. Этот выбор ограничен теми возможностями, которые предоставляют в его распоряжение сложившиеся системы музыкаль�ного языка ...”) /Арановский 1974б, 120/.� Только на таком пути возможна ана�логия между “музыкальным языком” и вербальным в соссюров�ском понимании последнего как комплекса “общепринятых для данного периода норм ... организации, ... устанавливающих конкретный диапазон вы�бора средств ...” /Пясковский, 42/.� Подобный подход, надо полагать, неаде�кватен, ибо вычленяет фактор творчества в некую замкнутую сферу и предполагает, что оно может существовать вне и помимо СМВ, ни�как на них самих не отражаясь.� Немыслимость реализации творче�ских намерений вне их воздействия на все компоненты художест�венной ткани ярче всего доказуема анализом подобных процессов в более стабильной и устойчивой системе словесного языка, когда он превращается в “язык поэтический”: “...поэтический язык есть яв�ление, которое находится в постоянном развитии ... Это феномен, подчиненный законам искусства... Высокий динамизм, изменчивость средств характерны для истории поэзии” /Шепелева, 285; выд. мною - М.Б./. А ведь СМВ изменчивы в  гораздо большей степени и с го�раздо большей активностью, по сравнению с языковыми средствами поэтической системы. Й.Кресанек, в частности, считает, что музыка, сравнительно с другими видами искусства (литературой, скульпту�рой), развивается гораздо интенсивнее /Kres(nek, 95/. Тем в меньшей мере справедливо уподобление в этом смысле “музыкального языка” и языка нехудожественного, о чем шла речь выше.� Сам факт из�менчивости системы СМВ, несопоставимо более активной, чем в вер�бальном языке, бесспорен; другое дело, что закономерности, кото�рым все эти изменения подчинены, даже в музыке европейской тра�диции не всегда изучены в полной мере. Но в последние годы в этом направлении осуществлены интересные наблюдения и сделаны глубо�кие и перспективные теоретические выводы.�


Обновление “музыкального языка” не может не сказываться на восприятии новой музыки. Не пытаясь охватить в целом эту значи�тельную проблему, необходимо отметить, что обновление СМВ, если и способно на какое-то время усложнить процесс восприятия, то при соответствующей установке этот барьер преодолевается. Это явление хорошо изучено и применительно к литературе, где “читательский тезаурус” тоже иногда становится препятствием для постижения но�вого: срабатывает эффект “страусового крыла”, когда в первую оче�редь принимается информация, отвечающая установке”, и лишь по�том - противоречащая ей /Караулов 1982, 35/. О подобных явлениях писал и А.Огеннер, указывая, что “необремененные навыками дети легко привыкают к модернистской музыке” /Кечхуашвили, 573/.�


В результате постоянного и неуклонного обновления и преобразо�вания МК и ОСК “музыкального языка” в каждый конкретный мо�мент возникает парадоксальная, немыслимая для естественного вер�бального языка ситуация - одновременное существование не одного, а множества “языков”: “Есть мертвые и живые языки, есть мертвое и живое интонирование”, - писал Б.Л.Яворский /Яворский 1972, 219/; но ведь дело не ограничивается только живым и мертвым языками: “в любых, сколь угодно тесных границах музыкальный язык мыслим лишь как некое множество языков, Правомерность, содержательность этого понятия в единственном числе, аналогично, в высшей степени сомнительна” /Орлов 1973, 451/. Если не считать в прин�ципе неправомерным само сопоставление “музыкальных языков” и естественного вербального языка, которое содержится в цитируемой работе Г.Орлова (об этом не�сколько далее), то он безусловно прав, причем справедливость этого его утверждения о множестве языков в наше время проявилась осо�бенно наглядно.


Дело в том, что интенсивность изменчивости “музыкального языка” не была постоянной в историческом времени. Если обратиться к музыке европейской традиции, доступной для исследования, то есть от начала нотописания и до последнего времени, то можно уви�деть, как процесс изменчивости, вначале едва заметный, с течением времени ощутимо набрал темп, и в наш век это ускорение достигло максимума. 


В эпоху средневековья “произведение почти не выделя�лось”, “не было и индивидуальным, будучи «вариантом» канона” /Чернова 1984, 74/, а это значит, что даже МК “музыкального языка”, остава�ясь мобильными, обладали тем не менее достаточной устойчивостью, вариантной повторяемостью. ”... Малейшее изменение, вносимое ис�полнителем-автором в канонизированную интерпретацию канонизи�рованного же напева, воспринималась как нечто индивидуальное” /там же/. Еще в XVII - XVIII вв., хотя ситуация значительно измени�лась, допускается в качестве основы для собственного творчества ис�пользование чужих сочинений (современников и предшественников), и “при этом никому не придет в голову упрекнуть композитора в плагиате” /Терентьев, 19/. Законы, “охраняющие авторское право, появи�лись лишь в конце XVIII века” /там же/.  О таком явлении как ин�дивидуальный стиль композитора заходит речь примерно в то же время, хотя стиль эпохи - как общее - еще довлеет над индивидуаль�ным. И.Стравинский едко заметил, что Вивальди шестьсот раз напи�сал один и тот же концерт /Стравинский 1988, 146; см. также: Стравинский 1971, 261/, но он прекрасно понимал, что дело не только в особенностях творче�ского почерка Вивальди, но и в определенных исторических тенден�циях, присущих его эпохе. “Прошло то время, когда Бах и Вивальди говорили одним и тем же языком, который их ученики повторяли после них, бессознательно трансформируя его соответственно своей индивидуальности. ... Эти времена уступили место новому веку, же�лающему унифицировать все в области материи и вместе с тем стре�мящемуся сломить любой универсализм в области духа в пользу анархического индивидуализма” /Стравинский 1978, 42/. Смещение акцентов в сто�рону индивидуализации осуществляется ближе к XIX веку, и в XIX веке “единичным” становится каждое произведение, хотя понятие “музыкальный язык” охватывает, как правило, их значительную группу /Volek 1984, 201-202/�. 


В ХХ веке этот процесс интенсифициру�ется и в значительной мере ускоряется. Другой крупнейший компо�зитор этой эпохи В.Лютославский считает, что “количество ограни�чений и правил, управляющих звуковой материей, является как ми�нимум неопределенным. Не существует никакой общей для большин�ства творцов художественной концепции, которую можно было бы изучить и развивать” /Lutos(awski, 111/; “в сфере музыкальных средств, - говорит музыковед М.Е.Тараканов, - все разбилось на осколки, и здесь утрачена цельность, потеряно универсальное, типологическое” /Тараканов 1982, 44/. Речь идет каждый раз о создании “нового «langue» (языка. - М.Б.), нового «кода» и связанного с этим развитием  новых техник поиском нового материала и новой «философии» отношений между сочинением и слушателем. ...Конечной целью такой тенденции яви�лась бы ситуация, когда каждое новое сочинение могло бы предста�вить собственный новый «изм»”, - не без сарказма пишет Я.Волек /Volek 1984, 200/. 


И в этом смысле, как и в вопросах, рассмотренных ранее, полное несовпадение свойств “музыкального языка” и вербального возникает только при сравнении первого из них с обыденным словес�ным языком (как это и делает Г.Орлов), но оно исчезает, если его сравнивать с художественными “языками”, скажем, литературы или архитектуры, где наблюдается та же тенденция к безбрежной инди�видуализации.� Другое дело, что, скажем, художественный словес�ный “язык” обладает все же большей стабильностью, чем музыкальный, в котором роль МК несравненно более важна. Поэтому представляется неправомерным прямолинейное противопоставление писателей ХХ века (Хемингуэя, Маркеса, Бёлля) их современникам-композиторам, как пользующихся “общепринятыми лексическими средствами” и не изо�бретающих “абсолютно нового особого литературного языка” /Нестьев, 77/. И эти писатели, и композиторы (Малер, Берг, Шостакович) - каждый  - обладали собственным, только им присущим “языком” - комплексом выразительных средств, по которому их узнают по одной странице книги или партитуры. 


Разумеется, взаимоотношения в этих “языках” МК и ОСК, равно как и конкретное воплощение этих ком�понентов в тех или иных свойствах лексики, мелодического рисунка, грамматик, структур тесно связаны со спецификой представляемого этими художниками видов искусства.


2.3.4.0. - 2.3.5.3.


В семиотическом процессе, который совершается на естественном  вербальном языке, “знаковое средство - это только та сторона мате�риального знаконосителя, благодаря которой имеет место семиозис; остальное с точки зрения семиотики несущественно”, - писал Ч.Моррис - один из “отцов” семиотики /Моррис, 80/. Несуществен, скажем, тембр голоса, его высота, темп, с которым произносятся слова, наличие или отсутствие пауз между ними, - для обыденной речи все это факторы побочные, никак или почти не влияющие на смысл высказывания. В музыке складывается обратная картина - нет такой стороны звучания, которая не была бы так или иначе, в той или иной степени связана со смыслом, транслируемым музыкой. Ин�тонацию, как справедливо об этом пишет В.Медушевский, образует “звук, взятый в совокупности всех его сторон - высоты, длительно�сти, тембра, тесситуры, громкости, артикуляции ...” /Медушевский 1976а, 12 /.� Каждым из этих свойств - взятым и в отдельности, и в многообразии возможных связей - звук включается в более или менее самостоя�тельный уровень (пласт) музыкальной ткани, вступая в комбинации с другими на основе определенных грамматик или вопреки им. Мно�гоуровневость музыкальной ткани проявляется, в частности, во мно�жестве подобных  грамматик,  в их системе.� Однако реализованные в музыкальной ткани грамматики, как и все другие ОСК “музыкального языка”� и сами по себе насыщены смыслом, то есть связаны в общем контексте с передачей идеально-духовного содержа�ния произведения-знака и являются его элементами. Это обстоятель�ство и оказывается источником более или менее активного отношения к ОСК и, в конечном счете, их изменчивости: ведь содержание каждого художественного произведения-знака уникально, а это вы�зывает к жизни индивидуализацию всех компонентов “музыкального языка”. Однако грамматики (ОСК ) никогда не индивидуализируются все сразу: нарушая установившиеся нормы в каких-либо из них, композитор, обычно, придерживается установленных до него “правил” в других: ведь музыкальная логика - это не только разру�шение инерции, но и ее накопление      /Т. 5.4.1.0. и далее/. Отсюда - частое стремление композиторов-новаторов к каким-либо жестким ограничениям, ими самими устанавливаемым: (Необходимость ограничения, добровольно принятой выдержки берет свое начало в глубинах самой нашей природы и относится не только к области ис�кусства... А всякий порядок требует принуждения. Только напрасно было бы видеть в этом помеху свободе. Напротив, сдержанность, ог�раничение способствуют расцвету этой свободы и только не дают ей перерождаться в откровенную распущенность( /Моль, 169/. Ограниче�ния, подчас весьма жесткие, создают то самое “сопротивление мате�риала”, вне преодоления которого немыслимы подлинные художест�венные открытия, немыслимо искусство: только “сопротивление” и “преодоление”, сосуществующие как диалектическое единство, соз�дают шедевр. Поэтому отсутствие исследовательского внимания к любому из этих составляющих мето�дологически ошибочно.�


Многочисленные грамматики, управляющие всеми измерениями музыкальной ткани, приводят к многомерной же ее иерархии, в чем и проявляется одна из организующих функций каждой из грамма�тик. Комбинируя элементы в комплексы, из которых образуются еще более сложные образования (процесс суммирования), либо способствуя рас�паду этих последних на более простые и простейшие (дробление), либо сочетая оба эти  процесса  в замыкании�, грамматики создают в каждом измерении музыкальной ткани сложнейшие взаимодействия и взаимоотношения элементов, комплексов и более крупных образо�ваний, подчиненные особому ритму. А ритмы каждого из измерений, взаимодействуя между собой, сплетаются в ажурную вязь - основу для  “дыхания” музыкальной ткани в целом. 


Высказывание на есте�ственном вербальном языке, разумеется, не имеет ничего общего с такого рода организацией, ибо знает только процесс суммирования: из букв (фонем) складываются слова, из них - предложения, из по�следних - тексты /Т. 1.4.2.0.-1.4.2.3./. Зато в поэзии, прозе - то есть в художественной речи - наблюдаются все перечисленные процессы. Одним из первых в русской филологии на это обратил внимание Б.Эйхенбаум (имевший, кстати сказать, музыкальное образование), а вслед за ним и другие ученые.�


При сравнении уровней иерархии в музыке и естественном вер�бальном языке вырисовывается следующая картина. И в том и в дру�гом случае налицо одна и та же макроструктура: уровень текстов. Однако попытка углубиться внутрь этих структур обнаруживает принципиальные различия музыки и языка. Как это установлено, в музыке нет эквивалента словам как элементам текста; в ней отсутствует также набор простейших элементов, подобных буквам/фонемам. И хотя филологи высказывают суждения о “единицах, обладающих самостоятельным назначением или особой функцией”, подобных бук�вам/фонемам, на которые членятся “орнамент, произведения нефигу�ративной живописи, музыкальная мелодия” /Иванов-Топоров, 103-104/.�, все же в элементах музыки, живописного полотна, орнамента нет и не может быть унификации элементов, подобной алфавиту вербального языка, ибо они наделены функцией и приобретают смысл только в системе каждого конкретного текста и не могут быть вычленены из послед�него без утери каких-то важнейших свойств: “Музыкальная фонетика не может ограничиваться малым набором звуков, ибо ориентирована на индивидуальные звуки, на характеристичность, неповторимость звукового облика” /Назайкинский 1988, 52/.� 


Фундаментальное отличие на  уровне мельчайших элементов не могло не породить еще более заметную разницу на более высоких уровнях иерархии. Поэтому отмеченные в литературе совпадения базируются, как правило, на сугубо внешних чертах и не раскрывают внутренней сущности сопоставляемых эле�ментов.� Скорее прав французский исследователь Г.Мунэн, утверждающий, что “в нелингвистических системах есть только одно звено - семантическая значимость, только семантемы...” /Mounin, 240/. 


Среди иерархических элементов, на которые членится музы�кальная ткань, выделены следующие: элементы звуковые (звуки, шумы, звуковые смеси), группы звуков (мотивы, темы), связи групп, структуры, части, большие части, целое (G.Heikе) /Bristiger, 30/; “элементы: звуковые группы, складывающиеся в целое (Gestalt); сек�венции, т.е. последования” (J.Tenney) /там же/; звук, интонация, композиция /Назайкинский 1986, 88/.�


Решение проблемы иерархических уровней в музыке связано с тем уже установленным фактом, что полнотой значения, его устойчиво�стью, подобно значению слова в естественном языке, обладает только высокий уровень музыки - текст-знак. Те же внутренние структуры-элементы текста, которые занимают промежуточную позицию между отдельными звуками-простейшими элементами и текстами, обла�дают весьма широкой “зоной значений”, которая конкретизируется лишь в системе целого,� в контексте. Необходимо сразу же заме�тить, что подобная ситуация характерна не только для музыки, но и для всякой художественной речи, в частности - для “поэтического языка”, для слова которого (в отличие от слова обыденного языка) характерен “«веер» коннотаций” /Кон 1987б, 36/; для кино, в котором ана�логичной “зоной” смыслов наделен кадр /(otman, 75/. Так же обстоит дело и в других видах искусства. 


Столь значительная дистанция, которая возникает между текстом, обладающим устойчивым значением, и его незнача�щими простейшими элементами, привела к идее целого  - “суперзнака” и знаков как его элементов /Volek 1981, 135/. Но подобный подход не в состоянии снять основное противоречие, кото�рое возникает, когда элемент музыкального текста наделяется стату�сом знака, на который  он в силу изложенных ранее причин права не имеет. 


Поэтому единственным  уровнем, который можно, помимо текста, обнаружить в языке вербальном и в музыке в качестве общего для той и для другой системы - это уровень  элементов высказывания с неопределенной и неустойчивой семантикой, конкретизирующейся  только в контексте. В вербальном языке - это уровень значащих элементов слова. 


Во всей обширной литературе, посвя�щенной этой проблеме, только в одной работе промелькнул намек на подобное решение проблемы, да и там часть слова постав�лена в один ряд  со знаком-словом: “В естественном языке мы на�ходим значимые единицы, которым соответствуют слова, или же их корни либо словообразующие и флективные элементы. Такие ста�бильные семантические единицы в музыкальном искусстве обнару�жить сложно. И все же можно сказать, что некоторые ритмико-инто�национные единства данного масштаба и иерархической весомости появляются чаще и с большей степенью правдоподобия” /Kulka, 169/. К сожалению этот намек не был рассмотрен автором как один из фундаментальных принципов формирования семантики в музыке, объединяющий ее с вербальным языком, как наличие общего иерархиче�ского уровня.� 


Качественно иная многозначность, которой любой фрагмент музыкальной ткани отличается от целого сочинения�, весьма сродни обширной “зоне значений”, присущей корню слова, его приставке или окончанию, в отличие от слова в це�лом. В лингвистике этот уровень иерархии языка именуется “морфемами” /К. 1.4.-1.5./. Но поскольку в настоящем исследовании необходимо, во-первых, выйти за рамки лингвистики в общую семиотику и эстетику и, во-вторых, подчеркнуть в элементе этого иерархического уровня его роль как значащего элемента знака (то есть обладающего значе�нием, а не просто структурного, каким является слог), предлагается использовать более широкий термин - субзнак. В музыковедческой литературе этот термин встречался как обозначение сугубо синтакси�ческой единицы, аналогичной слогу /Гаспаров Б. 1977, 122/, либо в качестве си�нонима элементарному знаку /Jir(nek 1981, 295/. Думается, что истинный смысл этот термин приобретает именно как аналог морфемы, как ее общеэстетический (общесемиотический) синоним. Подобно корню “твар”, обретающему принципиально разное значение в словах “тварь” и “творец”, но при этом сохраняющему определенные гра�ницы присущих этому субзнаку смыслов, любой значащий фрагмент музыкальной ткани, насыщаясь полным значением в контексте це�лого, все же сохраняет за собой некий диапазон смыслов� /Т. 5.1.3.3./.


      2.4.0. - 2.4.3.


Музыка представляется весьма сложной коммуникативной сис�темой, лишенной знаков, подобных словам вербального языка - эле�ментам текстов, но обладающая системой грамматик. О дискуссиях по этой проблеме сказано уже достаточно, но необходимо подчерк�нуть, что большинство исследователей-музыкантов не видят в музыке “слов” (помимо названных, это Т.Адорно, М.Имберти и еще ряд дру�гих )�, в то время как философы и лингвисты склонны к поискам единицы “музыкального языка”, к признанию за ними “лексических значений” (Очеретовская), либо полному отождествлению музыки и естественного языка в этом аспекте (В.Иванов, В.Топоров).� Можно полагать, что это обстоятельство связано с недостаточной разработанно�стью двух важнейших проблем в музыкознании и музыкальной эсте�тике.


Первая из них - это проблема музыкальной семантики.� Как об этом уже было сказано, термин “семантика” используется как обозна�чение науки о соотношениях знаков и обозначаемой ими действи�тельности и в качестве синонима терминов “значение”, “смысл”             /Т. 2.3.1.1. /.� В данном случае речь идет  о семантике как о системе закономерностей, согласно которым устанавливаются отношения ме�жду музыкальным смыслом и внемузыкальной реальностью. И коль скоро музыкальная ткань состоит из субзнаков, обладающих неус�тойчивым, контекстуальным значением, то смысл все эти элементы приобретают только объединившись в знак - целостное музыкальное произведение. И следовательно каждый из этих элементов несет в себе лишь частицу общего смысла, неотделимую от смысла целого: “Стоит изменить деталь - перестраивается целое. «Несовместимость» детали убивает музыку. Но зато удачный штрих, счастливая находка внезапно рождают особую образную яркость” /Медушевский 1973, 21/�; и с другой стороны: “слушая тон в мелодии, мы слышим больше, чем в тоне вне мелодии... Если мелодически глухой индивидуум неспособен отли�чать смысл и бессмыслицу в тонах, то это потому, что он слышит только их дифференциацию по высоте, но не их динамическую диф�ференциацию. А это те динамические качества, которые позволяют тонам стать носителями значения” /Zuckerkandl 1956, 19/. Даже  И.Кант, фило�соф, чувствовавший музыку, возможно, менее остро, по сравнению с другими видами искусства�, оценил “эстетическую идею связного целого - неизреченного богатства мыслей” как основную цель музы�кального произведения /Кант 1966, 347/.� Поэтому вызывает удивление, что при всеобщем понимании решающей роли, которую для воспри�ятия любого драматургического элемента, для формирования “его неповторимых семантических свойств” играет “система драматурги�ческого целого” /Медушевский 1979б, 198 /�, все же постоянно возникает разговор об устойчивом (постоянном) значении изолированных от контекста знаков.


 Б.В.Асафьев еще в 1923 г. высказывался весьма категорично по этой проблеме (правда, работа, где эта мысль высказана, не вошла в широкий научный обиход ): “Музыкальное произведение - есть не�кий замкнутый комплекс звучаний, который в целом, от первого прозвучавшего тона до последнего, являет некую систему отношений, причем, воспринимая ее, мы вместе с первым проинтонированным тоном вступаем в мир своеобразных изменений, где ничто не слу�чайно, но каждый элемент сопряжен с последующим и предыдущим звучанием, будучи им обусловлен и обуславливая собою дальнейшее течение” /Асафьев 1923, 23/. 


В чем же причина постоянно возобновляющихся попыток взглянуть на музыкальное произведение как на систему знаков? Можно полагать, что она кроется в одном из свойств музы�кальной ткани, которым последняя сближается с высказыванием на естественном словесном языке: это свойство - членораздельность.


Иерархические процессы, действующие во всех измерениях му�зыкальной ткани, делают ее членораздельной, то есть не аморфной, но членящейся на ощутимые музыкальным ухом фрагменты, чем му�зыкальная речь напоминает вербальную с ее членением на слова, предложения, периоды и т.п. Отсюда постоянные попытки продол�жить эту действительно реальную аналогию и распространить ее на сами элементы, из которых складывается речь словесная и музы�кальная: “мы должны констатировать, что, подобно другим языкам, музыкальный язык образует дискретные структурные единицы, на�чиная от самых мелких и кончая крупными синтаксическими по�строениями” /Арановский 1974б, 103; выд. мною.-М.Б./. Это выска�зывание точно схватывает самую суть подстановки: членораздельность замещается дискретностью.�


В рамках обыденной, науч�ной и иной нехудожественной речи эти понятия если и не совпадают полно�стью, то во всяком случае весьма приближены, что подтвержда�ется следующим теоретическим определением членораздельности: “Членораздельность в применении к речи предполагает возможность расчленения высказывания на некоторые элементы, основанную на том, что вычлененные из некоторого высказывания элементы могут сочетаться с некоторыми другими элементами, вычлененными из другого или из того же самого высказывания, причем такая комби�нация следующих друг за другом во времени элементов может созда�вать новое высказывание” /цит. по: Чередниченко 1988, 101, сн./. Очевидно, что такое понимание членораздельности, основанное на существовании независимых от контекста дискретных элементов, ничего общего не имеет с членораздельностью в музыке, где такие элементы отсутст�вуют. “Расчленение не есть разделение. Расчленяется все живое; раз�деляется только мертвое”, - писал Б.Л.Яворский /Яворский 1972, 198-199/�. Ему удалось афористически выразить самую суть различий между речью художественной и нехудожественной. 


“...В  музыке, - пишет Л.Мазель, - возникло особого рода единство противоположностей: живого интонирования как такового, тяготеющего прежде всего к континуальности, и им же порожденной организации, тяготеющей прежде всего к дискретности” /Мазель 1987, 77/. Справедливое в целом, это суждение нуждается все же в уточнениях: во-первых, справедливо говорить не о дискретности, но именно о членораздельности; во-вторых, кон�тинуальность, присущая любой художественной речи, накладывается в этом случае на текучесть и сугубую обусловленность временными парамет�рами музыкальной ткани, что - для равновесия - вызывает особую, высокую организован�ность  музыкального потока, но не его дискретность.� 


Все эти раз�мышления и уточнения были необходимы, чтобы с их помощью при�дти к выводу о природе взаимоотношений и взаимосвязей мышления и речи в музыке и ее отличии от аналогов, подобных  естественному словесному языку.


Как справедливо пишет М.Арановский, “передача любой инфор�мации связана с ее квантованием. Язык накладывает свою структуру на информацию, расчленяя ее на «порции», кванты и одновременно объединяя их в целостное сообщение” /Арановский 1974б, 104/. Вопрос лишь в том - являются ли эти кванты дискретными знаками, обладающими по�стоянством значения, либо это - субзнаки, не обладающие ни отчет�ливыми границами, ни, тем более “точечным смыслом”. 


В связи мышления и языка, как об этом писал еще Соссюр, главное - это то, что их объединение приводит к обоюдному разграничению единиц  /Соссюр, 144/. Музыкальная же мысль и музыкальное звучание (речь) связаны между собой на основе целостности и недискретности, на основе свер�шения мысли только и именно в таком звучании, каким является данное уникальное художественное произведение-знак в целом. Это не только совершенно иное качество речи (языка), но и иное каче�ство связанного с нею мышления. Поэтому понятие “музыкальный язык” метафорично, и не только в силу “вербальноцентричности” семиотиче�ского подхода /Мальцев 1981, 6/, но прежде всего в связи с принципиально иными взаимо�отношениями высказывания и мышления в музыке, по сравнению аналогичными, связанными с естественным вербальным языком. (Музыкальная форма не может звучать сразу вся, как целое, но для нас создается единое целое, которое мы воспринимаем как единство. ...психологически музыкальная форма подобна мысли (которая для высказывания тоже требует времени) - явлению почти вневремен�ному; в связи с музыкальным мышлением мы не раз сталкиваемся с подобным( /Kres(nek, 164 /.�


Вторая важнейшая проблема, связанная с особенностями “музыкального языка”- это проблема  порождения музыкального текста, благодаря которой высвечивается специфика художествен�ной речи, реализующейся в музыке. Ее решение во многом связано с определением границ аналогии между грамматиками, управляющими формированием музыкальной ткани, и структурными законами языка. В том, что эти факторы во многом подобны по функции и ме�ханизму действия, сомнений не возникает,� вопрос лишь о тех свой�ствах, которыми это подобие ограничивается. 


Некритическое приме�нение к системе музыкальных грамматик некоторых положений ге�неративной теории Н.Хомского привело к пониманию “музыкального языка как системы, формирующей, а точнее - порождающей тексты музыкальных сообщений” /Арано-вский 1974б, 92/. Как предполагается, такую воз�можность “музыка-льный язык” обретает благодаря тому, что “в сво�дах правил накапливаются, систематизируются и канонизируются готовые к дальнейшему употреблению структурные единицы разных масштабов и нормы их сочетания (конструирования целого), актуа�лизируемые в каждом творческом акте” /там же, 95/. И коль скоро это так, то “как система порождения текстов, обладающая опреде�ленными правилами, музыкальный язык, бесспорно, является функ�циональным аналогом вербальному: он содержит в себе все необхо�димое для образования текста” /там же, 97/ и “представляет собой систему правил и моделей для образования единиц всех рангов” /Арановский 1988, 73/.� 


Сомнение в правомерности подобного подхода возникает пре�жде всего в связи с противоречиями существующими в работах М.Арановского, откуда заимствованы вышеприведенные высказыва�ния. Так, он безусловно справедливо указывает, что “процесс пере�дачи сообщения (в искусстве. - М.Б.) всякий раз связан с созданием уникальной структуры текста” /Арановский 1974б, 92/, “что его уникальность - следствие уникальности самой художественной информации” /там же/. Но тогда возникает вопрос: мыслимо ли существование уни�кального смысла, облаченного в тривиальную (то есть закрепленную в сводах правил, канонов и т.п.) форму, причем, не в научном трак�тате, но в художественном произведении? 


М.Арановский не диффе�ренцирует “музыкальный язык” на МК и ОСК, но можно полагать, что порождающая функция связана для него именно с ОСК, то есть с такими свойствами музыкальной ткани, которые обладают повторяе�мостью и изменчивость которых связана с более длительными про�межутками исторического времени.  Таким образом, МК вообще вы�падают из поля зрения и как бы выходят за рамки “музыкального языка”; с другой стороны, игнорируется тот факт, что изменчивость, как об этом уже говорилось ранее, присутствует всегда и в области ОСК (хотя  и не для всех сразу); и, наконец, всегда создается некий новый контекст, в котором даже старые приемы отсвечивают новым смыс�лом.� 


Как пишет Й.Кресанек, “если бы музыкальная форма не была индивидуальной, она бы не существовала” /Kres(nek, 324-325/. Именно поэтому даже сторонники теории Н.Хомского считают, что “генеративная грамматика в музыке применима с меньшей целесооб�разностью, чем в  языке”, и усматривают в этом отражение “фундаментальных различий между целями лингвистической и музыкальной коммуни�кации” /Sloboda, 65/. Норма и отклонение от нормы в музыке не суще�ствуют друг без друга: нарушение нормы, вызывающее яркий эф�фект, в свою очередь становится нормой /Meyer, 88/, и потому “отступления от нормы в музыке не менее ценны, чем сами нормы” /Медушевский 1976а, 51/, а на�копление нарушений служит предпосылкой для обновления СМВ. И как верно пишет об этом Ю.Холопов, поиски нового есть отражение новых смыслов, порожденных новыми отношениями человека и мира /Холопов 1978, 170-171/. 


Таким образом, музыкальное сочинительство - это не языковедение (чем оно оказалось бы, если бы язык как порождающая система был дан заранее), но языкотворчество�: “музыкальное произведение обучает слушателя правилам индивидуального языка, на котором оно написано”, - считает В.Медушевский /Медушевский 1976а, 132/. И стало быть музыкальные грамматики (не говоря уже о МК) не только (и не столько) порождают музыкальные тексты, сколько сами ими порождаемы.� Указанная закономерность, разумеется, спра�ведлива по отношению ко всем видам художественного творчества.� “Художник стремится быть современным. Это не только его право, в этом выражается его “инстинкт самосохранения в искусстве” /Чернов, 109/.


2.5.


Итак, в ходе пристального рассмотрения проблемы “языка” и “знака” в музыкальном искусстве выявлены два парадокса: наличие многих грамматик и отсутствие “лексики” (знаков); а также - суще�ствование коммуникации, не опосредованной субстратом, подобным вербальному языку. Как известно, “парадоксы являются мощным стимулом к формированию научной проблемы, построению гипотезы, развитию ее в теории, стимулом к развитию самой теории” /Фомин, 103/. Парадоксы снимают с привычных явлений налет очевидности�, заставляют ставить вопросы, ответ на которые, казалось бы, давным-давно найден.


В частности, как само собой разумеющееся, предполагалось, что коль скоро существует музыкальная коммуникация, то существует и язык, на котором она осуществляется. Эта мысль прозвучала уже в эстетике XVIII века, представители которой высказывали с теми или иными нюансами мысли, что “музыка -  это не что иное как искусст�венный язык” (Квантц) (цит. по: Bania, 22).� В новейшее  время эта мысль эксплицирована в работах и философов-эстетиков (“передать результаты какой бы то ни было деятельности множеству людей и оказать на них глубокое воздействие вне и помимо языковых средств невозможно”) /Книга..., 103/, и музыкантов (“средством коммуникации является язык. Разрывая эти понятия, мы впадаем в логическое противоречие”) /Волкова 1985, 63-64/.� Даже у тех ученых, кто высказал эту мысль на самых начальных подступах к музыкальной семиотике (например, Ю.Кон ) было осознание тех значительных трудностей, с которыми предстоит столкнуться на этом пути /Кон 1967, 94, 96; Фарбштейн 1969, 151/. Однако возможности, которыми располагали семиотика и лингвис�тика “в области описания и классификации плоскостей исследова�ния”, их опора “на общее языкознание, психологию мышления и речи, на этику, учение о личности и обществе” делали желанной и разумной попытку “музыковедения позаимствовать и применить ме�тоды лингвистики” /Назайкинский 1984, 70; Nattiez, 400; Stockmann 1982, 246/.� 


С течением времени и после более основательных исследований сомнения в воз�можности приобщения искусствознания к семиотике усилились и, что характерно, проявились более отчетливо в трудах самих семио�тиков. Так, Ю.Лотман признает, что есть фильмы, в которых “расчленение на дискретные единицы всегда производит впечатление искусственного приема. Но если нет дискретных единиц, нет знаков. Но возможна ли знаковая система без знаков?” /(otman, 87-88 /; и о том же пишет В.В.Иванов: “... совершенный фильм плохо поддается этому искусственному описанию, предполагающему выделение в фильме дискретных «слов» и «фраз», хотя нельзя спорить, что отдель�ные дискретные элементы ... в живописи и кино выделимы” /Иванов 1988, 132-133/. В архитектуре также “не принесла плодотворных резуль�татов новая волна семиотических увлечений, захватившая в конце 1970-х - начале 1980-х годов западноевропейских теоретиков архи�тектуры... Использовавшиеся ими громоздкие логические процедуры и приемы математической формализации привели лишь к скромному ряду вполне тривиальных утверждений” /Иконников, 11 /.


Столь же сильное “сопротивление материала” вызвал семиотиче�ский подход к музыкальному искусству. Это отразилось в констата�ции таких частных фактов, как то, что “музыковедами пока не вы�явлены такие музыкальные структуры, которые, выполняя в музыке функцию основного носителя информации, безоговорочно бы призна�вались знаками” /Мальцев 1981, 7/, и в глобальном масштабе - попытках обосновать неприживаемость семиотических методов в музыкальном искусстве. В последнем случае диапазон мнений оказался весьма ши�рок - от требований к предварительному развитию самой семиотики (“у музыковеда, обращающегося к семиотике, есть два выхода: либо полностью отвергнуть семиотический подход, как несоответствующий духу искусства, либо принять активное участие в развитии самой се�миотики”) /Медушевский 1976б, 78/ и вплоть до категорического отрицания семио�тического подхода вообще: “Силлогизм «музыка является средством содержательного общения, подобным языку, а следовательно - знако�вой системой» лишь по видимости логичен, на деле же - нелогичен и чисто прагматичен” /Орлов 1973, 448-449 /; или: семиотический метод “не принес серьезных результатов в несловесных искусствах, даже в му�зыке, где он применяется особенно активно. Иначе и не могло быть” /Раппопорт 1979, 40-41/. 


Однако ни “тривиально негативный” ответ на вопрос о близости музыки и словесного языка�, ни представляющийся И.Поледняку трюизмом тезис о “коннотативном характере” неязыко�вой системы музыки� /Poled((k 1980, 207/, ни достаточно многочисленные попытки “обойти” этот вопрос� или вовсе отказаться от его реше�ния� не могут рассматриваться как закономерный путь исследова�ния. Необходимо признать, что решение этой проблемы не может быть достигнуто путем ее атаки “в лоб” и требует каких-то дополни�тельных ресурсов. Для того, чтобы выявить, по какому направлению двигаться дальше, необходимо еще раз обратиться к основным про�тиворечиям, которые накопились в ходе анализа проблемы.


Итак, музыкант и психолог Дж.Слобода   считает, что язык включает в качестве необходимых компонентов фонетику, синтаксис и семантику /Sloboda, 22/, лингвист В.Мартынов уточняет: “суще-ствуют знаковые системы без фонетики (письменные варианты языков), без фонологии (иероглифические письменности), без мор�фологии (древнекитайский язык), но не существует знаковых сис�тем без синтаксиса и семантики” (Мартынов 1982, 178; выд.мною. - М.Б.). И в тоже время именно лингвисты обозначили “музыкальный язык” как (язык, у которого есть синтаксис, но нет семиотики( /Бенвенист, 80/; Арановский же называет “музыкальный язык” “незнаковой се�миотической системой” /Арановский 1974б, 104/; Мей-ер - “замкнутой системой, лишенной знаков или символов, имеющих отношение к внемузы�кальному миру вещей, понятий и человеческих стремлений” /Meyer, 8/. 


Таким образом, если отвлечься от не всегда корректного опери�рования терминами “знак” и “семиотика”, то музыка, судя по этим высказываниям, относится к системам, лишенным знаков, а следова�тельно не согласующимся в представлениями о языке.� Но коль скоро нет языка, как совершается коммуникация?� Как перевести в научные понятия изумительно красивую метафору Ж.-П.Сартра: “Ноты, краски, фонемы не являются знаками, они не отсылают к чему-либо, что было бы им внеположено. Разумеется, они не сводимы только к самим себе, и идея чистого звука есть не более чем абстрак�ция: не существует до такой степени “очищенного” качества или ощущения, что оно полностью лишилось бы значения. Однако жи�вущий в них неясный, мерцающий смысл, то ли легкая радость, то ли робкая печаль, присущ им имманентно или же обволакивает их знойной дымкой: этот смысл и есть звук и цвет”? /Сартр, 314 /.


Вместе с тем, “анализ культуры позволяет обнаружить функцио�нирование в рамках человеческой деятельности множества семиоти�ческих систем, интуитивно квалифицируемых как нетождественные естественному языку” /Целищев, 118-119/. Решение задачи, следова�тельно, требует расширения горизонта, чтобы увидеть проблему все�сторонне и придти к осмыслению выявленных парадоксов и уст�ранению противоречий, опираясь на достижения смежных наук.


                          








� Здесь и далее так обозначены ссылки на вторую часть настоящей работы (Контекст).


� “О чем невозможно говорить, о том следует молчать”/Витгенштейн 1994, 73, аф.7./; “Границы моего языка означают границы моего мира”/там же, 56; аф.5.6./; правда, философ признает, что есть нечто невысказываемое, но рассматривает это как мистическое /там же, 72, аф. 6.522/; см. также: Лукьянов, 16.


� По терминологии Л.Б.Мейера /Meyer, 13/.


� Там же.


� Отсюда еще один термин, обозначающий данную позицию - “эстетика музыкальной автономии” /Dahlhaus 1976, 79-84; Tomaszewski, 194/; и в качестве его антонима “музыкальные гетерономисты” /Dankowska, 21/.


� См., например: Лукьянов, 5-6, 12, 28, 42, и др.; см. также: Чередниченко 1985б, 2-4;  Sloboda, 58-59; и др. Примером высказывания сторонников автономного понимания музыкального смысла может быть следующее суждение: (Ключ к пониманию процессов, формирующих тоны этой мелодии и мелодию в целом, а также музыкальную пьесу, мы обнаруживаем не в отношениях тонов и отдельных чувств, но в отношениях тона “d” и тона ”e”  /Zuckerkandl 1956, 66/.


� Например, В.В,Медушевский усматривает тождество между понятиями “музыкальное мышление” и “образное  отражение действительности” /Медушевский 1980а, 80/.


� Речь идет о Симфонии in С (1940). Ср.: «Музыка - это искусство организовывать интонационный инстинкт с целью передавать аудитории информацию о субъекте, его проблемах и конфликтах» /Дашкевич, 14/.И совершенно другой взгляд на проблему зафиксирован в трактатах древних китайских мыслителей: «Музыка-пластика важны, но не столько как способ выражений эмоциональных состояний человека, сколько как орудия внушения, инструменты настройки организма человека и социума на определенный лад» /Ткаченко,  138/.





� Отсюда и способность музыкальных произведений не только обогащать, но и преобразовать культуру /см.: Медушевский 1980в, 143-144/. Применительно к художественной речи в целом см. об этом: Структура..., 161.


� См.: Кон 1987а, 5; Фарбштейн 1974, 87-88; Faltin, 71, 74.


� Ср., например: музыкальное произведение - это “особый предмет, в котором материально-звуковая сторона служит носителем идеального художественного образа” /Медушевский 1980в, 142/; или: “содержание музыкального произведения - это интонационно выраженная (интонируемая) духовность” /Очеретовская, 33/; см. также: Медушевский 1976а, 9; Холопов 1985, 141; и др.


� Ср.: “Форма - то, что звучит, а  содержание - то, что слышится в том, что звучит” /Сохор 1970, 85/.


� См. также: Назайкинский 1973б.


� См. об этом в трактате “Ши Цзи”/Сыма Цянь, 74, 238/; впервые в европейском музыкознании о музыкальном произведении как о законченной целостности идет речь в трактате Н.Листениуса (1537) /Cahn; Noske, 214/; о необходимости для произведения искусства быть воспринятым как организованное единство говорил Асафьев /Асафьев 1972. 68; Орлова 1982, 217/. Эту же мысль можно найти и в музыковедении новейшего времени /например: Арановский 1974в, 267; Ручьевская 1987, 72; Mayer, 32/.


� “...Тексты типа живописного полотна, рисунка, скульптурной композиции, архитектурного здания, фильма ..., музыкального сочинения функционируют как непрерывные единства” /Иванов 1987б, 5; см. также: Баранова, 49/.


� “Музыкально-развитые слушатели ... нуждаются в эстетической эмоции, получаемой от музыки в ее целостности (тотальности)” /Kres(nek, 55/.


� “...его (музыкального текста. - М.Б.) уникальность  - следствие  уникальности самой художественной информации” /Арановский 1974б, 92/. Вариативность же исполнения и восприятия входит в рамки общесемиотических закономерностей: “Значение рассматривается как диспозициональное свойство  знака, а не людей, пользующихся  этим знаком. Однако возможность второй интерпретации не исключается” /Стивенсон, 138/; или: “произведение дает устойчивую программу художественного сопереживания и трактовки концепции произведения. Эта программа при всей ... вариативности ее прочтения инвариантна и обеспечивает подвижное, но не релятивное, не произвольное прочтение смысла, меняющееся от типа реципиента, но остающееся в устойчивых рамках, заданных самим произведением. Веер трактовок произведения имеет границы развертывания и единую ось, скрепляющую его воедино - такой осью является «программа», заложенная в художественном тексте” /Борев, 6/. Ср.: “Каждое художественное произведение заключает в себе возможность различной передачи основного зерна содержания, заключенного во всем целом произведении...” /Яворский 1975, 518; см. также: Волкова 1985, 73-74; Фомин, 118, 120; Eggebrecht 1973, 46/. Невозможно согласиться с тем, что восприятие музыки (как и любого другого вида искусства) полностью зависит от субъективных аналогий или от расположения воспринимающего субъекта /Clark; Lissa 1975, 78-79; Nattiez, 191/.


� О роли целого для понимания элементов см.: Арановский 1974б, 92; Вебер, 79; Ганслик 1982б, 292 и далее; Кузнецов 1979, 637; Лосев 1927, 78; Медушевский 1976а, 134 и д.; Михайлов М. 1981, 65-66; Орлова 1984, 258; Орлова 1982, 211; Очеретовская, 15; Чернов, 112; Eggebrecht 1973, 42; Knobloch 1968, 178; Meyer, 118-119, 341. В.В.Медушевский рассматривает в качестве знака индивидуальный стиль композитора как единство системы выразительных средств (означающее) и целостного мировоззрения художника (означаемое) /Медушевский 1979а, 31-32; ср.: Михайлов М. 1981, 65-66; Назайкинский 1987б, 163/. К сказанному следует добавить оговорку, возникшую на фоне подозрительного отношения к семиотике, но, возможно, необходимую и в настоящее время, во избежание терминологических недоразумений: “... когда художественное произведение называют «знаком» или «знаковым предметом», отнюдь не отрицают его образную природу , ибо знак понимается не в узком смысле условного обозначения (символ, например), но в гораздо более широком ...”/Мазель 1974, 26/.


� Ср., в частности, уже цитированное высказывание А.Н,Сохора, в котором произведение и его элемент с этой точки зрения рядоположены /Сохор 1970, 170; стр. 158 наст. работы; см. также: Волкова 1985,59; Махлина,216/. И существует другая крайность, когда и произведение в целом и его элемент (фрагмент) объявляется “незнаковым” на том основании, что (они ничего не изображают” /Фарбштейн 1974, 88/. См. также: Михайлов М. 1981, 78; Немировская 1973б, 209.


� “Сегодня один из наиболее принципиальных вопросов звучит так: в какой мере можно считать музыку языковой системой” / Fubini 1987, 3; см. также: Harweg, 270/.


� Таковы, как представляется, бытующие в литературе рассуждения о языках различной степени жесткости - в принципе, возможно, и справедливые, но при этом замалчивается вопрос о степени их семиотичности /см., например: Волкова 1985, 67-77/; либо аналогичные рассуждения о степени “мягкости” понятия знака и его десигната /Volek 1981,138/.


� Ср.: “Под единицей мы подразумеваем такой продукт анализа, который в отличие от элементов обладает всеми основными свойствами, присущими целому, и который является далее неразложимыми живыми частями этого единства. ...такая единица может быть найдена во внутренней стороне слова - в его значении” /Выготский 2, 15-16/. См. также: Орлов 1973, 444; Ручьевская 1977, 11.


� См. : Иванов-Топоров, 103; Лукьянов, 25-26; Фарбштейн 1976, 175-186; Cooke; Gwizdalanka, 3.


� См.: Якобсон 1985, 326-327.


� Ср.: Fuka( 1984, 215. О понятии “контекст” применительно к музыкальному искусству см.: Фомин, 121.


� О контексте культуры, в котором совершается восприятие, см.: Медушевский 1980в, 141, 143. Что же касается потенциального контекста, который в состоянии вызвать в воображении одни звукосочетания и не в состоянии другие /Т. 2.1.1.2.3./, то см., например, каталог “банальных” интонаций, потенциальный контекст которых столь же аморфен и неопределим, как и они сами: Ручьевская 1966, 100; Чередниченко 1988, 145; см. также: Назайкинский 1982, 78, 164; интересный эксперимент, демонстрирующий “чувство контекста”, описан в: Готсдинер, 245-248.


� См. также: Негневицкая, 24. О свойстве человеческой психики оперировать целостностями см.: Фрумкина 1984б, 142.


� См.: Волкова 1985, 70; Лукьянов, 27-28, 34-35; Медушевский 1980а, 182; Фарбштейн 1974, 87-88; Barry, 8-9; и др. В последнем из указанных источников речь идет о работе польского эстетика С.Моравского, который выдвигает понятие “асемантический знак”. С ним корреспондирует вводимая С.Х.Раппопортом категория особого художественного неосведомляющего (лишенного предметного значения) знака /Раппопорт 1973, 31-32 и др./. О понятии “музыкальный знак” см. также: Мальцев 1980, 48-49.


� Эта мысль высказана В.Коукером  /Фарбштейн 1976, 182-183/ и - неоднократно - В.В.Медушевским /Медушевский 1976а, 12; Медушевский 1988б, 16-17/; см. также: Тараева 1988б, 6-7. Е.В.Назайкинский же считает, что “звук только тогда оказывается тоном, когда включается в движение” /Назайкинский 1988, 24/; “не тон делает музыку, а музыка - тон” /Назайкинский 1986, 82/.


� Так, например, исследователь считает, что “те или иные гармонические и мелодические обороты, темповые и динамические оттенки и т.п. обретают постоянство значений ...” /Фарбштейн 1974, 26; выд. мною - М.Б./, но тут же указывает, что “носителем значений становится тот или иной оборот в зависимости от его места в сопряжении выразительных средств, в музыкально-логическом процессе” /там же/. Или - исследователь указывает ,что “расширенное обозначение всего произведения в качестве знака ... представляется лишь в относительно широком, общем понимании... В более узком понимании: во-первых, соединение знаков в художественной системе как целостном организме оказывается не просто суммой знаков, но перерастает в качественно новое явление; во-вторых, музыкальное произведение именно по этой причине нельзя свести лишь к системе знаков как некоторых элементарных частиц, «атомов»” /Беленкова, 89/. Неясно - что же здесь понимается под словом “знак” и какую позицию занимает автор; в итоге размышлений речь идет все же о “преобразовании всей музыкальной структуры в единый знак” /там же, 90/. См. также: Волкова 1986, 6-12.


� См.: Кон 1982, 7, сн. 2, и др.; Kres(nek, 299.


� “Музыкальная композиция может в одной ситуации функционировать как единый недифференцированный знак, в другом случае может представлять собой сочетание нескольких знаков /Kulka, 170/. О функционировании фрагментов целого в качестве знака и о последствиях этого для восприятия смысла этого целого  см.: Евдокимова, 9; Чередниченко 1988, 141-142.


� Интересное наблюдение проведено при сопоставлении количества информации, заключенной в музыкальной пьесе и в сочинениях Пушкина и Лермонтова /Рудь, 211/; однако в этом случае из поля зрения выпала именно многомерность, многоуровневость информации в поэтической словесной речи.


� Ср.: Велижева, 108.


� Подробный анализ этой книги см. также: Jir(nek 1979b, 44-45; Sloboda, 60-64.


� Об отсутствии в музыке общего и обязательного алфавита пишет и М.Дюфренн /Dufrenne, 13-14/.


� Приведенные высказывания нуждаются в некотором уточнении, “Оторвавшиеся от произведения” “слова” существуют в сознании человека не вне, но внутри породивших их контекстов, совместно с ними, данными симультанно, в “свернутом” виде            /Т. 2.1.1.2.1./. А “интонационный кризис” возникает, когда эти произведения-контексты перестают звучать, и тогда “оторвавшиеся от них интонации” обессмысливаются либо переосмысливаются в рамках новых контекстов-произведений. Обращает на себя внимание и некоторая недооценка в этой связи композиторской индивидуальности: композитор не только пользуется “интонационным словарем”, но и занимает по отношению к нему активную, творческую позицию, видоизменяя его, создавая новые звукосочетания и придавая новый смысл старым /Шахназарова, 196-197/. И с другой стороны, фиксируя подвижность, сменяемость, эволюционные и революционные процессы, понятие “интонационное слово” (и связанные с ним) не учитывает факторов стабильности, единства, которые не подпадают под явления “кризиса интонации”, и аналогичные, поскольку они выходят за рамки интонации (в узком смысле слова) /Березовчук, 11/.


� С иных позиций, но теоретически убедительно причина этого сформулирована следующим образом: “характер осмысления музыки ... - в сущности динамический, несводимый к метафизически конкретизированному понятию «интонационного словаря»” /Йиранек 1988, 130/.


� См. также: Фарбштейн 1969, 131.


� См. также: Тараева 1988б, 6.


� Это противоречие выдвигает в качестве сущностного Т.Чередниченко: “Музыкально-выразительные средства ... и значимы сами по себе, и контекстно значимы, имеют и заранее известный и непредвиденный «перевод». Для них и возможен «толковый словарь» ..., и невозможен «толковый словарь»” /Чередниченко 1988, 214-215 /. Однако такая релятивистская позиция не дает представления о музыкальной реальности (см. об этом далее). Контекстуальное значение как важнейшее отмечено Л.Мазелем (СМВ “не имеют раз навсегда заданных, фиксированных... значений”), В.Середой (выделение СМВ “в качестве... «знака»... представляется весьма трудной задачей и по большей части остается в области логической абстракции”), С.Махлиной (“специфика музыки... не позволяет отождествить отдельные приемы со знаками”) /Мазель 1982, 33; Раппопорт 1979, 41; Середа, 11; Махлина, 216/. Особую позицию в этом вопросе занимает М.Арановский, который считает СМВ находящимися на надъязыковом уровне /Арановский 1979а, 146 /, то есть не включает их в систему языка.


� См.: Середа, 11; Чернов, 98; Faltin, 176. Характерно последнее из указанных суждений: “Музыка - это язык, коль скоро все в мире может быть воспринято в качестве языка”. 


� См. об этом также: Тараева 1988а, 30.


� См.: Волкова 1985, 67; Jir(nek 1979b, 44, 47, 48-49, 64.


� См.: Арановский 1974б, 94-95: Березовчук, 14; Борев, 12; Пясковский, 42.


� Ср.: “... одинаковое настроение передается совершенно разными средствами музыкального мышления...” /Орджоникидзе 1960, 294/.


� Так у Д’Аламбера /Шестаков, 239/. См. также: Ансерме, 128; Fubini 1973, 41-42.


� Эта традиция берет начало у Ж.-Ж. Руссо /Руссо, 30/. См. также: Кон 1987б, 6; Мазель 1987, 81; Материалы..., 234; Назайкинский 1984, 75; Тараева 1988а, 1, 22; Фарбштейн 1974, 79-85; Dufrenne, 19; Fuka( 1979b, 69; Jir(nek 1979b, 47-64; Souriau, 1132; и мн. др.


� Ср.: “... в лингвистических работах последних лет оговаривается объем понятия, для наиме�нования которого будет использован данный термин” /Романова, 46/.


� Это одно из высказываний Е.Незайкинского; в другой работе он утверждает, что понятие “«музыкальный язык» - и метафора и не метафора” (следовательно, термин? - М.Б.) /Назайкинский 1987а, 5/.


� См.: Каган 1971, 278-281; Орлов 1973, 451; Сохор 1974, 62; Тараева 1988а, 2, 7-8, 22, 28; Sloboda, 12; Wierszy(owski 1966, 27. Несколько особую позицию в этом смысле занимают Ф.-Б. Маш и Б.М.Гаспаров. Маш возражает против понимания музыки как языка /M(che, 586/, но лишь потому, что “музыка есть более, чем язык, это - сверхязык, язык бога...” /там же, 592/, с чем трудно спорить, но что вряд ли укладывается в научное понимание этого явления. Б.Гаспаров рассматривал музыкальный язык как порождающую систему (используя традицию Н.Хомского ) /Гаспаров Б. 1974, 130/, что выходит за рамки сугубо семиотической проблематики и будет обсуждено позднее.


� Ср.: “Со знаком сопоставляют либо художественное целое (но тогда нет системы, ибо совокупность произведений ее не образует), либо отдельное средство, прием /Бабий, 119/. Ср. также: “Термин «знак» стал обозначением предельно нечетким, разновидностью понятия-«мешка», в который можно бросить все, что кто-либо захочет(/Sztabi(ski, 337/. И с другой стороны: «… несмотря на кардинальные различия между естественным языком, языком литературно-художественных текстов и языком музыкальных произведений, … мы считаем существование термина (музыкальный язык( в принципе таким же правомерным, как и обозначения (словесный язык( и (естественный язык(» /Азначеева, 30-31/.


� Ср.: Книга..., 106; Чернов, 96.


� Ср.: «… тематическая организация (произведения.- М.Б.) всегда индивидуальна, не сводима к языковым автоматизмам» /Валькова,  40/.


� Правда в музыке существуют так называемые “условные знаки”, в основе которых “лежит принцип произвольности связи между знаком и его денотатом”. К ним причислены случаи буквенной или цифровой символики (“например, звуки b, a, c, h” ) /Милка 1987, 198/. Однако это символическое значение создает, скорее, некий дополнительный слой в содержании произведения, его особый уровень: основа же смысла фуги Баха, симфонии или концерта Шостаковича, “Карнавала” Шумана, по сути, от этой символики независима и не на ней основана /о взаимообусловленности семантики и символики см.: Stockmann 1982, 141/.


� См.: Асафьев 1971; Кузнецов 1923; Мазель 1965а; Михайлов М. 1981; Скребков; Stockmann 1982; и др.


� Такое же смешение двух разных проблем возникает у К.Леви-Стросса, когда  он говорит о “музыкальном языке”, что среди всех языков только этот язык объединяет противоречивые свойства быть одновременно умопостижимым и непереводимым /Леви-Строс 1972, 31/.


� См. также: Костюк, 114; Якобсон 1985, 76.


� Еще ряд высказываний этого автора: “... законом музыкального творчества является постоянное нарушение только что созданных нормативных систем, обновление их деталей”; “Постоянными нарушителями ими же выбранных для руководства законов создания музыкальной ткани оказывались все отмеченные историей строгие стилисты, от Баха до Шёнберга” /Чернов, 97, 100/.


� См., например: Тараканов 1987, 35; Холопова 1982,204; Sessions, 92; Volek 1984, 201; и др.


� См. также: Назайкинский 1982, 151; Назайкинский 1987б, 162; Чернов, 101; характерное замечание Б.Л.Пастернака о том, что Шопен умел высказать новое “на старом фильдовском языке” /Рудь. 209/.


� Справедливость требует отметить, что М.Арановский допускает существование композиторов, которые “отметают” сложившуюся систему “музыкального языка” и “создают новую”, однако он считает возможным существование и “художника, лишь развивающего вглубь и вширь” уже сложившуюся систему /Арановский 1978б, 141/. Но ведь и в последнем случае то новое, что вносит подлинный художник, все равно меняет и самоё систему: трезвучие Г.Свиридова - это уже не трезвучие Моцарта! См. также высказывание С.Раппопорта о “константах художественного языка” /Книга..., 107/ и суждение Р.Якобсона о “предписываемом наборе параллелизмов, которые признаны данной эпохой, культурой или музыкальным направлением” /Якобсон 1985, 327/; в последнем случае речь идет, правда, о восприятии уже созданного /там же, 326/.


� См. также: Березовчук, 12.


� Ср.: “... любой отдельный элемент музыкальной формы по-своему “содержателен”, что подтверждает положение о содержательности формы ...” /Михайлов М. 1975, 58-59/.


� Ср,: 573, 58-59.


� См. также: Кон 1987б; Холопов 1982.


� См. также: Леви 1966, 42.


� Ср.: Усиление «индивидуализации каждого опуса, часто выдвигающего свои, только ему присущие нормы и регламентации - структурные, временные, пространственно-акустические, исполнительские, слушательские» /Гецелев, 25/ 


� См., например: Григорьев 1986, 21; Иконников, 67.


� Картина меняется, когда сравниваются музыка и, скажем, поэзия: в обоих видах искусства качества звучащей материи оказываются близкими и многомерными /см. суждения Э.Сурио и В.Мора: Matracka-Ko(cielny, 18/. О множественности свойств музыкального звука см. также: Леви-Строс 1972, 36.


� Именно потому, что грамматические системы управляют всеми измерениями - горизонталью, вертикалью, глубиной, объемом, плотностью и т.п., неправомерно видеть в грамматике только систему связей “на уровне мотивов, разделов формы, частей цикла” /Волкова 1985, 72/; см. также: Чернов, 96-97.


� Е.Незайкинский называет этот феномен “множеством языков”, которые позволяют услышать в звуковых комбинациях гармонию, ритм, мелодию, тематическое развитие и т.д. /Назайкинский 1982, 38/. О грамматиках во множественном числе пишет и В.Медушевский /Медушевский 1976а, 14, 94-108/. Подробный перечень грамматик см.: Zuckerkandl 1956, 364.


� Ср.: “Любое искусство точно определяется совокупностью правил, которым оно подчиняется, и назначение эстетики состоит в том, чтобы формулировать эти правила и найти их связь с общими законами восприятия” /Моль, 170/; в этой формулировке явно не хватает противочлена дихотомии “правило-нарушение” (т.е. следовало бы сказать: (совокупностью правил и их нарушений().


� Об этих процессах, наиболее полно изученных в музыке на уровне мелких структур, см.: Мазель-Цуккерман, 414-469.


� См.: Гиршман, 212-213; Кожевникова 1982, 273, 281-282; Эйхенбаум 1969, 422; о ритме в кино см.: (otman, 73-74. Ср.: Ройтерштейн 1974.


� К.Леви-Строс также проводит аналогию между “музыкальными гаммами” и фонологическими структурами, но несколько более оправданно: он видит и в тех и в других воздействие культуры на континуальную (по природе) сущность звучания /Леви-Строс 1983б, 77-78/.


� См. также: Dufrenne, 13-14.


� См., например: Очеретовская, 30; Южак, 35;  Springer, 505.


� См. также подобную стратификацию элементов у Т.Черновой /Чернова 1978, 33/ и К.Ангелова /Книга..., 117-118/.  В последнем случае автору не удается избежать противоречия: вначале интонация характеризуется как “низший фундаментальный уровень языка”, а затем утверждается, что интонация - знак, обладающий значением, “закрепленным за нею в процессе исторического развития музыки...” /там же, 119/.


� Но элементы этого уровня не лишены значения вовсе, и потому неправомерно их уподобление слогам в словах естественного языка /Dahlhaus 1975, 166 ; см. также: Тараева 1988а, 33; Чередниченко 1988, 191-192/.


� В связи с метром подобная аналогия намечена Т.Чередниченко /Чередниченко 1988, 171/.


� По Арановскому - отсутствие “точечного” характера значения, поле значений /Арановский 1980, 105/; см. также: Kulka, 170.


� В связи с внутренней формой слова см. сопоставление однокоренных слов «лук» и «случай» /Валькова, 7/. Наличие такого иерархического уровня отрицается Л.Белявским /Bielawski, 167/, Т.Булыгиной /Булыгина, 8/.


� См.: Adorno, 72; Imberti, 5.


� См.: Иванов-Топоров, 103-104; Очеретовская, 30.


� Краткое, но достаточно полное изложение истории семантики как учения и как термина см.: Жоль, 89-90.


� Музыковедение использует оба эти значения этого термина. См.: Земцовский 1974, 177; Clark.


� См., например, замечание Э.Ансерме о катастрофических изменениях, которые принесли бы смыслу музыки “Героической” изменение ее тональности всего лишь на полтона /Ансерме, 83-84/.


� См.: Burjanek, 17-20.


� О роли целого в формировании музыкального смысла см, также: Бондаренко, 120; Kres(nek, 164; и др.


� См. также: Лукьянов, 24, 31.


� Ср.: «Как речевому мышлению, так и мышлению музыкальному свойственны расчлененность, различие по значению и противопоставлению частей…» /Еременко, 120/; «… для музыкального текста характерна выраженная членимость высших текстовых уровней, что обусловливает высокую степень структурированности музыкальной формы. …в музыкальном (тексте.- М.Б.) … непрерывность материального субстрата сочетается с относительной дискретностью высших семиотических уровней текста» /Азначеева, 23-24/.


� Б.Л.Яворский, к сожалению, не был последователен в решении этой проблемы; подтверждая вышеприведенное суждение он пишет: “все произведение в целом есть по-своему одна большая интонация”, но в то же время он утверждает: “В музыкальной, как и в словесной речи, мысли состоят из ряда отдельных слов, и каждое слово в данной мысли точно собой выражает свое значение и имеет в себе законченную форму. Такое законченное по форме слово в музыкальной речи, выраженное большим или меньшим числом звуков, называется интонацией” /цит. по: Арановский 1980, 101-102/. Видимо гениальное интуитивное прозрение ученого было настолько ошеломляющим для своего времени, что даже он сам не решился поверить ему  и вырваться за рамки устоявшихся определений и аналогий.


� В высказывании Л.Мазеля понятие “континуальность” является синонимом “непрерывности” и потому связано лишь со специфическими для музыкальной речи явлениями; аспект особого рода художественного мышления в нем не затронут. Ср.: «Музыкальный процесс в рамках произведения… носит принципиально непрерывный характер, … как в формальном, так и в содержательном смысле. … Звучащая материя прерывна, но эта прерывность не в состоянии уничтожить музыкальный процесс в его непрерывной форме» /Аркадьев, 20/.


� О метафоричности понятия “музыкальный язык” см. также: Бурлина, 139.


� См., например: Очеретовская, 30; Bernstein, 84-85.


� См. также: Бурлина, 138; Медушевский 1976а, 19; Никитенко, 137.


� О всякий раз новом контексте, который “по необходимости является индивидуальным”, пишет Л.Б.Мейер /Meyer, 77/. Ср.также: «…в искусстве отражение жизни сопряжено с творческим осмыслением и преображением действительности, с созданием новой реальности, под которой прежде всего и чаще всего подразумевают… - художественный текст»; «художественная практика включает в себя не только порождение текстов…, но и развитие языка искусства, его словаря и грамматики» /Южак,  33/.


� См.: Kres(nek, 11.


� Говоря о теоретических учениях, сформированных в качестве аккумуляции композиторского опыта, Г.Орлов пишет: “Эти учения могут считаться порождающими системами лишь по отношению к учебно-тренировочным текстам школьных упражнений” /Орлов 1973, 449/.


� “За последние 200-300 лет синтаксические нормы научных систем, основанных на естественных языках, изменилась незначительно. А сколько художественных систем, скажем, в поэзии сменилось за то же время! Такая же картина в музыке, живописи, театре и т.д.”, - справедливо отмечает С.Раппопорт /Раппопорт 1973, 51/.


� “Требуется определенное интеллектуальное усилие, чтобы понять, каким образом эти (очевидные. - М.Б. ) явления могут ставить серьезные проблемы или нуждаться в сложных теориях для своего объяснения” /Хомский 1977, 35/; о том же говорит и Л.Выготский: “... если бы внешние проявления вещи, как их можно видеть каждый день, действительно выражали истинные положения, тогда бы наука была совершенно излишней...” /Выготский 3, 98/.


� См. также: Skowron 1985b, 14.


� См. также: Арановский 1988, 73; Goldschmidt; Stockmann 1982; (abouk, 213.


� Аналогичная тенденция возникла и в других видах искусства: “Система архитектурных форм, несущая смысловые значения, используется как средство коммуникации между людьми в процессе человеческой деятельности. Она отвечает тому общему определению языка, которое предлагает семиотика - наука о знаковых системах” /Иконников, 10/; “...кино участвует в коммуникации. А следовательно оно также использует наследие общепринятых знаков” /Пазолини, 45/; см. также: (otman, 15; “Возможность трактовать искусство как выражение определенного содержания, а художественные средства как служащий этой цели особый язык привлекает к семиотике многих исследователей, стремящихся найти родственную систему взаимосвязанных понятий, которые позволили бы с достаточной степенью научной строгости и дифференцированности изучать и описывать специфические механизмы формирования и передачи художественного содержания” /Назайкинский 1973а, 13-14/; см. также: Sztabi(ski, 337.


� Для Н.Хомского он был таким уже в 1978 г. /Chomsky 1979, 32/; см. также отказ от термина “музыкальный язык” в статье Дж.Блэкинга (1975 г.) /Blacking/.


� То есть в основном опирающемся на ассоциативные связи музыки и действительности.


� См.: Беленкова, 82-83; Моль, 219; Bajer, 196-197; Poled((k 1980, 208-209; Sloboda, 65; Volek 1981, 171.


� “... мы не намерены решать проблему: является ли музыка языком, а музыкальные импульсы - знаками или символами” /Meyer, 8-9/.


� Этот вывод содержится в следующих работах: Очеретовская, 59; Ручьевская 1982, 83; Clark, 195; Stockmann 1982, 235-236; Wallis, 43.


� Именно на этом основании ставится под сомнение коммуникативная функция музыки. См.: Лукьянов, 20; Тараева 1988б, 15; Фарбштейн 1976, 181; Kaden 1981a, 238; Mayer, 39-40.
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