5.1.4.


Большинство из вышеперечисленных параметров формирования семантики субзнакового слоя музыкальной речи совпадает с аналогичными в других видах искусства. Во всех этих случаях семантика музыкального субзнака опирается на некие объективные связи с реальным миром; и во всех этих случаях данная семантика оказывается ослабленной воздействием на субзнак контекста художественного целого. И все же семантика субзнакового слоя музыкальной речи - фактор объективный, опирающийся на реально существующие отношения между субзнаками и внехудожественным миром, и в этом смысле независимый от слушательского восприятия (лишь выявляющийся более или менее отчетливо в восприятии).� Это обстоятельство ставит перед потребителями произведений искусства некое обязательное условие, некий барьер, может быть, и не самый трудный из тех, что возникают в процессе восприятия, но такой, не преодолев который, нельзя добраться до семантики субзнака. Только его преодоление позволяет ощутить изначально существующие связи субзнаков и реальной действительности, которые скрыты в этих элементах художественной речи. Как об этом пишет Савва Шабоук, «употребление языков искусства предполагает осведомленность в первичных семиотических (корректнее: семантических. - М.Б.) системах» /(abouk, 213/. 


И вот на этом этапе действие общеэстетических закономерностей прекращается, и все более активно заявляет о себе специфика каждого данного вида творчества, ибо для каждой формы искусства сам механизм взаимосвязи мира и его отражения в субзнаковом слое специфичен. 


Наименее затруднительно преодоление этого барьера в словес�ных видах творчества, ибо «словесный материал», который «еще до акта индивидуального творчества обладает собственной материаль�ной оболочкой и собственным содержанием (значением)», является «всеобщим достоянием» /Степанов Г. 1988, 141/. Столь же очевидна связь субзнакового слоя с реальным миром в изобразительном ис�кусстве (если это не абстрактные полотна или скульптура), в театре и кино.� Снятие этого барьера, впрочем, отнюдь не является гаран�тией успешного приобщения к произведению искусства: для этого должно быть пробуждено континуальное мышление; однако необхо�димо повторить: преодоление семантической «немоты» - необходи�мый шаг к такому приобщению.�


Музыка же относится к числу тех видов искусства, в которых связь семантики субзнакового слоя с внемузыкальным миром весьма непроста, далека от непосредственной, что и порождает отношение к ней как к искусству «беспредметному», т.е. лишенному семантики. На очень важный аспект этой проблемы обратил внимание Я.Мукаржовский. В музыке, пишет он, «слабее, чем в других видах искусства, проявляются непосредственные контакты с внехудожественной сферой. Это связано с особым характером материала музыки - музыкального звука, который в качестве элемента тональной системы уже сам по себе обладает эстетическими свойствами» /Muka(ovsk(, 56/.� Здесь затронуто, но далеко еще не развернуто принципиальное суждение: в музыке (в отличие от искусства слова) отсутствует внеэстетический речевой слой, основанный на тех же знаковых средствах (субзнаках), что и художественная речь; говоря проще - в музыке отсутствует нехудожественная (бытовая) речь.


Этот вопрос в какой-то мере может считаться дискуссионным (отчасти он уже затрагивался) /см.: К. 4.0.-4.2./. В свое время Б.Асафьев высказался в том смысле, что «бытовая музыка - своего рода обыденная речь…», что и стало поводом к отождествлению этих - в эстетическом и семиотическом планах - столь различных объектов /Арановский 1980, 106 и далее/. Но что имел в виду Асафьев, когда сравнивал их? Нет сомнения - прежде всего непосредственность выражения эмоционального состояния: «Именно в бытовой музыке как нельзя ярче проявляются свойства музыки как эмоционального языка, как средства передачи чувств» /там же/. Значит ли это, что в такой музыке (как и в обыденной словесной речи) отсутствует художественное начало (континуальное мышление, эстетический резонанс, неисчерпаемость смысла, уникальность и т.п.)? Если бы дело обстояло именно так, то музыка не могла бы ни захватить, ни увлечь, ни заставить резонировать с ней слушательское восприятие, то есть не могла бы оказаться «средством передачи чувств». 


Однако в бытовой музыке проявления континуальности гораздо более обнажены, сконцентрированы, активны, хотя чисто интеллектуальное начало выражено в ней слабее, равно как и горизонт охватываемых сторон музыкального смысла (же, что искупается непосредственностью воздействия. Если же говорить о музыке «фона» («музыкальные обои»), которая звучит, но не заставляет себя слушать (и не в состоянии это сделать даже в потенции), то это действительно малохудожественная, т.е. лишенная музыкального смысла речь, но, при этом, еще менее достойная выступить в качестве аналога  обыденной речи. 


Как об этом уже говорилось в 4 главе, обыденная речь отнюдь не лишена смысла: напротив, она может быть наполнена весьма значительным житейским, научным, религиозным, этическим, но не эстетическим, не художественным смыслом. В этом и только в этом отличие речи обыденной от художественной. Но приобщение к музыке - это всегда приобщение к искусству.� Поэтому прав М.Марков, когда утверждает, что «освоение элементарных основ языка, его визуальной и слышимой формы представляет собой самостоятельную отдельную сторону художественного развития личности, от которой еще очень далеко до развитой способности понимать, тем более создавать явления искусства. …для многих детей и подростков даже многолетнее обучение … в музыкальной школе … оказывается лишь обретением основ музыкальной грамоты, из которого для таких детей нет непосредственного перехода к творческим акциям в искусстве» /Марков 1970, 164/.


Итак, общеупотребительного бытового речевого слоя, подобного словесной нехудожественной речи, который мог бы облегчить процесс постижения музыкальных субзнаков, не существует.� А между тем, их семантика должна не просто «расшифровываться» («декодироваться») при восприятии музыки, но «фиксироваться независимо от сознания» /Knepler 1977, 105/; об «интуитивном характере восприятия музыкальных знаков» (разумеется, речь идет о субзнаках) пишет и В.В.Медушевский /Медушевский 1973, 21/. 


С другой стороны, практика показывает, что подобное воспри�ятие является достоянием сравнительно неширокого круга слушате�лей, который однако измеряется сотнями тысяч и миллионами че�ловек, и потому входящих в него нельзя рассматривать как редкое исключение. В то же время, подобная интуитивная фиксация созна�нием/подсознанием семантики музыкальных субзнаков совершается в связи с речью, в которой «все течет, все изменяется» с каждой се�кундой, и вернуть ничего нельзя, и только памятью можно удер�жать предшествовавшую интонацию, которая однако тут же усту�пает место «новым интонационным событиям, звуковым впечатле�ниям и приобретает тем самым функцию некоего фона, в неразрыв�ной связи с которым воспринимается последующая интонация, вы�ступающая в функции фигуры (т.е. рельефа. - М.Б.) по отношению к предыдущему интонационному материалу - и так далее» /Асафьев 1, 359/.� 


Этот парадокс уже был отмечен ранее: необычайно естественное, беспроблемное интуитивное восприятие тех фактов музыкальной речи, вскрытие и перевод которых на вербальный уровень требует весьма тщательного анализа и определенного таланта.� Каков же механизм преодоления этого парадокса? Какими свойствами музыкальная речь идет навстречу слушателю, обеспечивая для него внятность семантики субзнакового слоя?� Ответ на эти вопросы в какой-то мере уже даны практикой музыковедения, но нуждаются в осмыслении в системе предложенных категорий, а в значительной части - и в развитии. 


Необходимо вернуться к понятию художественная действи�тельность и напомнить: его суть заключается в преемственности и опоре всех без исключения музыкальных произведений на создан�ную ранее музыку. Существует, следовательно, возможность путем анализа - редукции данного конкретного музыкального текста добраться до истоков семантики субзнакового слоя «центра» данного материала. Интуитивное же понимание этой семантики осуществляется тоже через ХД, представленную в музыкальном искусстве как жанр.


Жанр - категория общеэстетическая, имеющая большую  историю, однако в течение длительного времени лишенная, по сути, четкого и конкретного содержания и все время переплетающаяся своим смыслом с понятиями рода, вида и стиля /Копыстянская, 178-181; Майенова, 433; Налетова, 31; Переверзев, 504 и далее; Ярхо, 226-227). В связи с этим возникали даже голоса об отказе от этой категории как от произвольной, неконкретной, неаргументированной /Вагнер 1974, 19; Налетова, 25/.� «Возрождение» интереса к этой категории связано с именем М.М.Бахтина, выделившего (еще в 1929 г.) главное свойство жанра - быть «творческой памятью в процессе литературного развития»; характерна еще одна формула: «жанр живет настоящим, но всегда помнит свое прошлое, свое начало» /Бахтин 1972, 179/; «более того, чем выше и сложнее развился жанр, тем он лучше и полнее помнит свое прошлое» /там же, 205/. Бахтин отвечает и на вопрос, что это значит - применительно к жанру - помнить свое прошлое, в чем именно эта память проявляется: «Жанр обладает своей органической логикой, которую можно в какой-то мере принять и творчески освоить по немногим жанровым образцам, даже по фрагментам. Но логика жанра - это не абстрактная логика. Каждая новая разновидность, каждое новое произведение данного жанра всегда чем-то обогащает, помогает совершенствованию языка жанра. Поэтому важно знать всевозможные жанровые источники данного автора…» /там же, 269/.


Но ведь Бахтиным описан, по сути, процесс отражения ХД: постоянная опора на отражение той действительности, которая существует как жанр в произведениях, ранее созданных, т.е. как факт культуры; жанр все время помнит о них (о различии между категориями художественная действительность и жанр речь пойдет далее). 


Бахтин также называет жанр «твердой формой для отливки художественного опыта» /Бахтин 1975, 447; выд. мною. - М.Б./, имея в виду отстоявшиеся литературные жанры, в отличие от только формирующегося «при свете исторического дня» романа. Однако, как это было показано, в художественной речи нет сугубо формальных моментов - любой из них насыщен смыслом. И потому жанровые черты - это не только «форма для отливки», но и носители определенного опыта/смысла и, соответственно, неотделимые факторы содержания. Поэтому и в живописи жанры (уже после Бахтина) определяются как «исторически сложившиеся изобразительные структуры, имманентно наделенные определенным смыслом…» /Вагнер 1974, 38/, а говоря о жанровом анализе  этот же автор подчеркивает: «В ходе его мы волей или неволей применяем к исследуемому произведению такие критерии, которые обусловливались самой его природой, то есть не (навязываем( ему качеств, жанром произведения не вызываемых…» /Вагнер 1980, 15/. И именно потому, что «память жанра» - это память не только о формальных моментах, но непременно - и о форме и о смысле, жанр может себя вести подобно «непослушным» героям романа, и «жанру как бы позволяется иметь свою собственную волю, более властную, чем авторская» /Аверинцев 1977, 8/. В то же время, как и любое иное проявление типического, жанр преодолевается континуальным мышлением (об этом шла речь в 4 главе). Реализация такого преодоления в музыке будет рассмотрена далее.� 


Основная задача, которую выполняет ХД в музыкальной речи - обеспечить связь семантики субзнакового слоя с внемузыкальной действительностью - наиболее активно реализована именно жан�ром.� Это его свойства лежат в основе интуитивно схватываемых слухом значений музыкальных субзнаков. У.Эко, считающий, что музыкальным последованиям (фразам) «нельзя приписывать семан�тические свойства», тем не менее обращает внимание на наличие «конституализированных коннотаций» в связи с музыкой «бравурной, пасторальной или боевой» /Eco 1972, 373-374/. Уже из этого, достаточно поверхностного заявления видно, что вопрос му�зыкального жанра - это в значительной степени вопрос музыкальной семантики. «Пасторальная» музыка может являть собой бесконеч�ные по разнообразию содержательные решения, но жанровая окра�ска при этом всегда скрепляет ее с определенного типа внемузы�кальной реальностью, обеспечивая семантическую «внятность». И это первое обстоятельство, на которое следует об�ратить внимание.


В связи с жанром правильнее говорить не о содержании музыкального произведения: оно при всех обстоятельствах у каждого художественного творения уникально, но лишь о той составляющей это содержание, которую Г.Головинский удачно назвал константной частью семантического поля, справедливо связывая ее с жанровой основой сочинения /Головинский, 134/.� Несмотря на то, что история теоретических изысканий в той области музыкознания, которая связана с исследованием природы жанра, насчитывает не одно столетие,� теорию жанра никак нельзя считать разработанной. При всех несомненных достижениях в этой области, теорию жанра «всегда хочется дополнить» /Арановский 1987, 6/, и главное: ее всегда есть чем дополнить. Даже определение жанра, тем более корреляция этой категории с близ стоящими - стилем,  родом, содержанием - часто противоречивы и вступают в конфликт.� 


В отечественном музыкознании утвердились три основные кон�цепции жанра: социологическая (А.Н.Сохор), функциональная (О.В.Соколов) и объективно-содержательная (В.А.Цуккерман) /Соколов 1977; Соколов 1994; Сохор 1971; Цуккерман 1964/.� Все три концепции в поисках ответа на вопрос - «что есть музыкальный жанр?» - выходят, как правило, за пределы собственно музыкальной деятельности. А.Н.Сохор видит в нем реализацию «условий бытова�ния» музыкального произведения; О.В.Соколов усматривает «отношение родов»; В.А.Цуккерман связывает жанр с «запечатлением самых разнообразных сторон человеческой жизни через различные типы музыкальной выразительности» /Цуккерман 1964, 26/. Эта последняя точка зрения наиболее близка пониманию жанра как высшего и наиболее «внятного» проявления ХД. 


Именно в качестве жанра ХД представлена как типизированная система средств музыкальной выразительности, которая мгновенно - с «первых тактов» - заявляет о своей жанровой принадлежности,� ибо жестко закреплена в сознании слушателей, обладающих соответствующим тезаурусом. Звучание песни, марша, танца (во всех их многочисленных разновидностях), прелюдирования, музыки импровизационно-этюдного склада и т.п. не требует усилий для идентификации и соотнесения с определенной внемузыкальной ситуацией. 


В этом (но только в этом) смысле речевым слоем, который обеспечивает овладение семантикой музыкальных жанров, действительно являются бытовая музыка, некоторые фольклорные жанры, музыка, связанная с театром или другими определенными проявлениями (что отнюдь не делает все эти сферы музицирования сопоставимыми с обыденной словесной речью). Этот художественный речевой пласт В.А.Цуккерман назвал «первичными жанрами». Сам он отнес к этой группе только те жанры, «которые порождены непосредственно народным творчеством», то есть песню и танец /там же, 62/. Однако в музыковедческой литературе это понятие обычно включает в себя всю группу жанров, которые «могут вызвать ассоциации с конкретными жизненными картинами» (О.В.Соколов добавляет к ним, в частности, марш и хорал /Соколов 1985б, 91/). В других работах этот список дополняется теми жанрами, которые связаны «с ранними стадиями музыкального искусства», либо порождены «бытовой музыкальной практикой» и пребывают в ней /Налетова, 26, 29-30/.� 


Во всех случаях главное свойство первичного жанра - настолько очевидные и коренные связи его с внемузыкальной ситуацией, с одной стороны, и настолько внутренне спаянный, легко различимый присущий этому жанру комплекс средств музыкальной выразительности, с другой, что восприятие жанра осуществляется для знакомого с ним человека естественно и незатрудненно, равно как и воспоминание о связанной с ним определенной внемузыкальной ситуации. Эта триада: средства музыкальной выразительности - жанр - внемузыкальная ситуация, - должна восприниматься в единстве, подобно восприятию каждого слова вербального языка для его носителя. 


Однако было бы заблуждением продолжать эту аналогию вплоть до уподобления жанра «слову музыкального языка» /Сохор 1974, 71/: слово может существовать и существует как знак вне речи, жанр - вне речи немыслим, ибо он такая же абстракция, как лад или метр, и может быть воплощен только в конкретном высказыва�нии. Не следует забывать и о преодолении всякий раз типических свойств жанра в каждом художественном произведении и потому от�сутствии в художественных музыкальных текстах «дистиллиро-ванных» жанров.� Таково второе существенное об�стоятельство.


По определению В.А.Цуккермана, «вторичные» жанры «как правило, от быта, его потребности и обстановки не зависят» и связаны с процессом «развития и дифференциации профессиональной музыки» /Цуккерман 1964, 63, 64/. Е.А.Ручьевская отмечает следующий важный аспект формирования вторичных жанров: они «используют некоторые первичные и, в свою очередь, влияют на материал первичных жанров» /Ручьевская 1977, 24/. Однако жанры не могут быть отождествлены с музыкальными произведениями,� они могут быть лишь воплощены в них, ибо жанры, необходимо сказать об этом еще раз, - это абстракция, и, как справедливо об этом пишет сама Ручьевская, «нет на свете маршей, которые обладали бы одновременно всеми признаками марша вообще» (и, добавим, не обладали бы одновременно хоть какими-нибудь признаками других жанров) /там же, 39/. Вторичные жанры используют «простейшие» в качестве «необходимого строительного материала» /Налетова, 22/, с помощью которого создаются дальнейшие столь же устойчивые комплексы СМВ, в свою очередь, закрепляющиеся и незатрудненно воспринимаемые как признаки новых жанров. Их история, их генезис слушателю могут быть и неизвестны, но они заложены в самом жанре, «просвечивают» сквозь его новые качества и потому все же доступны для непосредственного (но далеко не всегда осознанного) восприятия.� 


В системе понятий настоящего исследования вторичные жанры - это жанры, прошедшие дальнейшие стадии отражения в качестве ХД. Именно это свойство, а не какие-либо иные определяет собой дифференциацию жанров на первичные и «вторичные».� Если исходить из определения В.А.Цуккермана (вторичные жанры - жанры профессиональной музыки) или Е.А.Ручьевской (вторичные жанры предназначены для слушания), то русская народная лирическая песня - это, вне всякого сомнения, первичный жанр. Между тем, тонкий анализ этого жанра, осуществленный П.А.Вульфиусом, убедительно демонстрирует его зависимость от более близких к внемузыкальным истокам по степени опосредования: опору на обороты причитания и плача (но не их копирование) и главное - «освобождение песни от основ бытовой достоверности» /Вульфиус, 119-123/. 


А это обстоятельство, помимо доказательства, что вторичность жанра зависит исключительно от характера его связей либо с пер�вичным жанром, либо непосредственно с внемузыкальной действи�тельностью, указывает и на одну очень важную историческую зако�номерность. Суть ее в следующем: в рамках каждой полноценной художественной культуры (а музыкальный фольклор, вне сомнения, относится к таковым) существуют (сосуществуют) разные уровни опосредования ХД - от начальных, близких ко внемузыкальным ситуациям (т.е. первичных) и до самых отдаленных из них.� Любое на�правление в искусстве и любой полноценный стиль должны обладать широким диапазоном уровней опосредования ХД , - только тогда они опираются на твердую «почву» жанровых истоков и семантиче�ской внятности, и в то же время их вершина уходит в «высоты» обобщения и абстракции, далекие от жанровой почвы. Отсутствие в направлении или стиле «корней» опосредования или его «кроны» чревато либо утратой полнокровности, жизненной опоры (так про�изошло с рафинированной культурой оперы-seria, которую даже Ганслик, эрудированный музыкальный писатель и критик, не мог оценить должным образом в силу утраченного для него воздействия ее сугубо условных приемов�), либо сужением кругозора, когда музыкальной культуре грозит переход в чистую экзотику. 


Невидан�ный взлет русской музыкальной культуры в XIX веке связан, среди прочего, с появлением опоры на совершенно новую невозделанную почву русского народного музицирования, на которой ее лучшие представители возвели многомерное высочайшее здание, и на «верхних» уровнях опосредования оказались творения Рахманинова, Метнера, Танеева и Скрябина.


Как об этом уже шла речь, жанровая семантика субзнакового слоя музыкальной речи - фактор объективный: эта семантика выявляется в восприятии, но одновременно независима от него.� Следовательно, и анализ, направленный на выявление тех или иных жанровых особенностей, вскрывает те стороны семантики, которые объективно присущи данному сочинению.� Владение всей жанровой палитрой данной музыкальной культуры - это не только непременное условие успешной и продуктивной творческой работы композитора,� но и основа для понимания семантики субзнакового слоя слушателем. В идеале должно быть «достаточно одного такта музыки», чтобы жанр «был узнан» /Барсова 1986, 113/. 


«…Углубление восприятия, - пишет Е.Назайкинский,- идет у детей естественным, исторически проверенным путем - от комплексного жанрово-ситуационного впечатления к дифференцированному восприятию музыкальных произведений.  Не случайно коммуникативный фактор стимулирует в первую очередь развитие умения слышать жанровые особенности музыки» /Назайкинский 1972, 342-343/. Подобное умение требует не просто пассивного слушания; его формирование протекает наиболее активно в процессе собственного музицирования, подкрепленного знакомством с теоретически осознанными моделями жанров.� 


Слуховое владение системой жанров способствует восприятию комплексов СМВ в их теснейшей связи с жанровой семантикой. «Мы говорим, к примеру, о пронизывающей данное сочинение (балладной( интонации. Но какое же грандиозное обобщение должно было произвести наше сознание, чтобы свернуть многие произведения балладного жанра в нечто весьма определенное - балладную интонацию!» - восклицает В.Медушевский /Медушевский 1980а, 186/. Ему вторит М.Арановский: «…Поразительна наша способность узнавать жанр в любом стилевом контексте» /Арановский 1987, 5/. И если иметь в виду, что перевод впечатлений от музыки на язык слов умножает трудности, стоящие перед аналитиком, то приходится признать, что само по себе восприятие (без его осмысления в вербальных терминах) осуществляется с еще большей простотой и естественностью. 


Но восприятие жанра - это одновременно восприятие связанной с ним семантики: «Признаки марша, молитвы, торжественного шествия, любовной песни, многочисленных бытовых танцев подсказывают нашему воображению определенные жизненные ситуации» /Чернов, 86/. А из этого следует вывод: жанровая определенность - это условие доходчивости и непосредственного воздействия музыки. На этот феномен в связи с сочинениями современных композиторов обратили внимание и музыковеды: «Вспомним то время, когда музыка Прокофьева и Шостаковича ошеломляла своей необычностью до такой степени, что часть публики или критиков вообще отказывали ей в праве именоваться музыкой… Однако никто тогда не пытался утверждать, что балеты Прокофьева - не балеты, а симфонии Шостаковича - вовсе не симфонии» /Арановский 1987, 5/. И утверждению, что «усложнение ладово-гармонического языка современной музыки, а тем более различные виды атональности равносильны усилению многозначности» /Кон 1987а, 17/, в какой-то мере противостоит наблюдение Ч.Морриса: «Я спрашивал многих лиц, какого рода ситуации могли бы быть воссозданными в (Весне священной( Стравинского (т.е. что является ее значением). Ответы были разные… Однако никто не предположил, что сочинение могло бы представлять собой тихий ручеек, влюбленных под луной или внутреннее спокойствие. (Стихийная борьба первобытных сил(,- таково приблизительное значение этой музыки…» /цит.по: Merriam, 250/. Очевидно, что восприятие семантики этого не самого простого по использованным СМВ сочинения (в том числе и по ладово-функциональной основе, широко используемой политональности и полиладовости) опирается на ярко выраженную в нем жанровую драматургию. 


Обратная картина возникает, когда жанровые связи оказываются нечеткими, когда усложнен мгновенный охват взаимосвязей между «центром» семантики субзнакового слоя и кругом породивших ее внемузыкальных ситуаций. Причем, этот фактор проявляется независимо от степени сложности использованных СМВ. Характерна в этом смысле реакция Артура Рубинштейна на музыку Шёнберга: «…Музыка А.Шёнберга потрясает своей эмоциональной напряженностью, хотя слово (понял( не применимо к его музыке, ибо здесь ничего не понятно» /цит.по: Старчеус, 47/. Однако М.Старчеус не права, когда, опираясь на высказывание А.Сохора о «смерти музыки», пытается подтвердить эту точку зрения ссылкой на приведенное высказывание А.Рубинштейна. Крупнейший современный пианист, один из первых исполнителей фортепианной музыки И.Стравинского (русского периода), многих других композиторов-современников, А.Рубинштейн о своих ощущениях от музыки Шёнберга высказался очень точно. В связи с жанровой рассредоточенностью ему оказалась непонятной (недоступной) семантика субзнакового слоя (отсюда - неприменимость слова «понял»); однако то, что его не оставила при этом эмоциональная напряженность музыки, означает: его психика, несмотря на семантическую «немоту», все же сумела ощутить и присущий этой музыке эстетический резонанс, и ее целостность, и, возможно, даже катарсис - то есть все основные признаки континуальной художественной мысли. Да и семантическая «немота» едва ли была полной, иначе и все остальные компоненты художественной речи «повисли бы в воздухе»: скорее всего ему просто не удалось осознать жанровые истоки этой музыки; подсознательно же нечто все же было воспринято. 


Применительно к музыке А.Веберна подобный анализ выполнен В.Бобровским, который обнаружил в Пьесе для квартета (ор.5, №4) движение «от (микрофуги( (первая часть формы) … к краткому прелюду-ноктюрну (вторая часть формы)» /Бобровский 1978, 304/. Данный анализ вскрыл жанровые истоки, отнюдь не лежащие на поверхности, но объективно присущие этой музыке и воспринимаемые слушателем, пусть и неосознанно и не сразу. 


Однако не следует полагать, что жанровые истоки скрыты от непосредственного обнаружения только в современной музыке: жанровая завуалированность - свойство, присущее и некоторым типическим формам (например, сонатной), видам (камерные ансамбли) и даже конкретным исторически сложившимся сложным жанрам (например, oпера-seria); все эти сочинения требуют не только обширного тезауруса, но и отточенного жанрового слуха.�


Эти качества требуются от слушателя особенно в тех случаях, когда ХД представлена не жанром, но лишь отдельными свойствами, характеризующими какие-то из них. Именно поэтому понятие ХД в целом гораздо шире, чем категория жанра - при идентичности их роли в формировании семантики субзнакового слоя. В качестве примера воздействия на семантику именно ХД, а не жанра, можно привести практику использования в качестве ХД звукоряда целотонного лада. Впервые им воспользовался, как известно, Глинка для характеристики Черномора. Сочетание «противоестественного» звукоряда с жесткой тембровой и динамической окраской создает эффект ирреальности и озлобленности одновременно. Трудно, на первый взгляд, найти что-то общее между этой музыкой и, скажем, той, что сопровождает появление призрака Графини в V картине «Пиковой дамы». И все же нисходящий звукоряд целотонного лада, использование которого Чайковским вне сомнения является «переотражением» той же ХД (к тому времени прошедшей и через музыку Даргомыжского и Бородина), позволяет создать типологически однородный эффект: передачу сверхъестественности, ирреальности происходящего. Гораздо дальше по степени опосредования та же ХД целотонного лада отражена в музыке следующей эпохи. Пронизывая уже не только мелодические линии, но и весь гармонический контекст, целотонный лад, сочетаясь с изысканной, причудливой ритмикой и приглушенной динамикой, с преобладанием «легких» - верхнего и среднего регистров, создает эффект воздушности, неприземленности, то есть - в основе - все той же оторванности от реального, от земного  в Прелюдии Дебюсси «Паруса».�


Любой более или менее подробный анализ конкретных проявлений ХД требует, как это видно, осознанного подхода к музыкальному тексту, знания каких-то фактов из истории развития и использования средств выразительности, жанровой классификации, наконец, просто владения основами музыкальной культуры. 


Для слушателя же достаточно знакомства с несколькими проявлениями ХД в их ярком варианте, чтобы непосредственно (и скорее всего неосознанно) «вспомнить» их в новом, способствующем этому контексте, связать с другими и, в конце концов, с определенной областью внемузыкального мира. Коль скоро этого сделать не удается, музыка становится «немой», семантика субзнакового слоя «темной», либо туманной, неясной. Иногда необходимы дополнительные прослушивания, в результате которых ситуация проясняется, и из «тумана» все более явственно проступает семантический рельеф.


5.1.5.


Существование ХД в качестве отдельных примет (чаще - признаков жанра, но иногда и независимых от него свойств) - явление отнюдь не спорадическое, но вполне закономерное и реализующееся даже в тех произведениях, которые можно считать эталоном того или иного жанра. Их роль, в особенности в этих последних, жанрово-определенных, ярких сочинениях, заключается в преодолении данного жанра иной художественной действительностью. Если бы этого преодоления не существовало, то сами по себе отражения и переотражения ХД не смогли бы обеспечить никакой эволюции музыкального искусства (тем более - революционных сдвигов в его развитии). 


Такое сочетание отражения ХД и его преодоления, благодаря использованию черт (примет) другой ХД, можно думать, тоже относится к числу общеэстетических закономерностей. Комментируя высказывание Э.Штайгера, утверждавшего, что «все творческое именно в силу своего творческого характера никогда не может быть выведено из чего-то другого», М.М.Гиршман резонно добавляет: «Но ведь еще меньше творческое может быть выведено из самого себя, из замкнутого и изолированного (творческого мира(, у которого обрублены связи с литературой и общественной историей» /Гиршман, 82/.� Психологическая основа порождения новых смыслов описана Я.Вершиловским: «…Творчество как (создание( опережается своеобразным (поглощением( (усвоением), запоминанием и накоплением смыслов-впечатлений, чувствований, размышлений и т.д., собираемых с ранних детских лет и в юности… Следует … подчеркнуть очень важный, но иногда уходящий от внимания в связи с размышлениями о творчестве факт: любая мысль, впитанная человеческим вниманием и памятью, не остается изолированной и бездеятельной, статичной, но влияет на иные смыслы и сама подвергается модификации и преобразованиям» /Wierszy(owski 1970, 292/. 


Для иллюстрации этого положения целесообразно вернуться к примеру с целотонным ладом. Первое его использование в качестве мощного средства образной характеристики принадлежит, как уже говорилось, Глинке. Однако резонен вопрос: «изобрел» ли Глинка это средство, на пустом ли месте оно появилось? Разумеется, нет. За целотонным ладом, как его использовал Глинка, стоит мощный пласт подобной, но преодоленной ХД, интуитивно в целотонном ладе ощущаемой, но как бы уклоняющейся от осознания (как не просматривается сразу глинкинский целотонный лад в Прелюдии Дебюсси). За нисходящим звукорядом целотонного лада в соответствующем фактурно-динамическом, ритмическом и тембровом воплощении стоит подобное же воплощение нисходящего звукоряда фригийского оборота (звучащего как в сцене появления Командора в моцартовском «Дон Жуане» на словах: «Приглашенье твое я принял…» - «Don Giovanni, a cenar teco…»). А сам этот фригийский оборот является преодолением укрепившейся в качестве ХД риторической фигуры passus duriusculus� (которая часто помещалась в басу - особенно в пассакалиях) и является, по сути ее диатонической разновидностью. Риторическая же фигура passus duriusculus, как считает И.А.Барсова (и, по-видимому, совершенно справедливо), в свою очередь, опирается на интонацию вздоха (suspiratio), очень распространенную в вокальной музыке /Барсова 1986, 103/ и восходит уже непосредственно к внемузыкальной интонации вздоха и связанным с этой интонацией житейским ситуациям. 


Интересно при этом, что переход от вздоха (наиболее «человеческого» проявления) к целотонному звукоряду («бесчелове-чной», «античеловечной» интонации) совершается вначале через помещение фигуры passus duriusculus в басово-контрабасовый регистр (т.е. недоступный для интонирования человеческим голосом), а далее - через расширение вначале части, а затем и целиком интервальной структуры: замещения и постепенного вытеснения малых секунд большими.


Еще один пример взаимоотношений трех основных категорий - традиция, жанр, художественная действительность - даст возможность уточнить границы и особый характер каждой из них. Пример тем более впечатляющ, что не является гипотетическим, но взят из практики бытования реального произведения искусства. 


Речь идет о Прелюдии C-dur (ХТК, I, 1) И.С.Баха. Как известно, на основе этого сочинения, Ш.Гуно создал вокальную миниатюру «Ave, Maria», в которой баховская прелюдия выполняет функцию сопровождения. Чем с точки зрения упомянутых категорий является в этом случае музыка Баха? Несомненно - ХД, переотраженной в новом сочинении. Традицией эта миниатюра связана, скорее, с европейской lied, по жанру - это французский романс (близкий к ариозо). По отношению к Прелюдии Баха произошло жанровое переинтонирование. С другой стороны, можно полагать, что сочинение Гуно само по себе явилось ХД, получившей дальнейшее отражение в сочинениях, типа «Лебедь» К.Сен-Санса (из «Карнавала животных»), в которых сохраняется ощущение баховского прелюдирования, но его осознание требует уже соответствующего анализа. 


Рассмотрим дальнейшие метаморфозы вокальной миниатюры Гуно. Существует ее обработка для хора a cappella, в которой, естественно момент прелюдирования (с присущей для него фактурой) исчезает вовсе. Если наличие практически неизмененной Прелюдии в сопровождении для голоса дает основания обозначить это сочинение авторством Бах-Гуно, то в хоровом варианте от Прелюдии остается только гармонический комплекс, вне его фактурной индивидуализации. Возникает резонный, хотя и сугубо теоретический вопрос: насколько в этом случае справедливо двойное авторство? И сам этот вариант сочинения представляет собой также дальнейшее переотражение ХД с еще большим отдалением от истоков (которые однако сохраняют свое воздействие на слушателей с соответствующим тезаурусом). Одновременно такая трансформация - это еще более интенсивное жанровое переинтонирование и подключение новых традиционных связей (звучание хора, в сочетании с соответствующим словесным текстом апеллирует к традициям церковной музыки).


Так на протяжении десятилетий и столетий выстраивается цепь отражений ХД, которая приводит к итогу, достаточно далекому от начальной стадии именно потому, что отражение, сочетаясь с преодолением, реализуется в обновлении семантики субзнакового слоя.� Знание всей этой цепи для непосредственной реакции на музыку не необходимо, ибо, пусть и в снятом виде, но каждая предшествующая стадия присутствует в последующей и слышится в ней. Как пишет И.А.Барсова, «далеко не во всякой музыке представление о внутренней форме (так, вслед за Потебней она называет ХД. - М.Б.) лежит на поверхности», однако «способность интонации сохранять свое значение (то есть ощущение истока ХД. - М.Б.) порой бывает поразительно долговечна» /Барсова 1986, 107/.�


Обновление семантики субзнакового слоя благодаря столкновениям ХД и ее преодоления - также факт общеэстетический, т.е. закономерность, присущая всем видам художественной речи: неповторимое рождается как взаимопересечение повторяемостей.� О «вышибании понятия из обычного», достигаемого столкновением семантических порядков, пишет Шкловский /Шкловский, 299/; примеры «перекличек» поэтов («для переклички нужны два голоса») в изобилии приводит Кушнер /Кушнер 1980, 227 и далее/; о ХД - отраженной  и преодоленной в образе Чарли в фильмах Чаплина -пишут Мукаржовский и Лотман /Лотман 1973, 66-67/. 


Вне теоретического осмысления, подобные факты из области музыки приводят Я.Йиранек («диалектическое взаимодействие интонаций сложившихся … с теми, что несут новые значения и новую информацию или остранняют общее» /Йиранек 1988, 128/) и в какой-то мере Л.Кадцын («Композитор может оставить концепцию жанра неизменной, … может значительно изменять облик жанра и даже (!) совместить в своем произведении признаки (свойства) разных жанров… Наконец, автор может создать совершенно новый тип произведения с новой в художественном мире концепцией…» /Кадцын, 109-110; выд. мною. - М.Б./).� Эта последняя точка зрения вовсе не является в музыковедении общепризнанной (откуда и это осторожное «даже»). Возможно ее относительная новизна обусловлена очень влиятельной позицией Асафьева, обосновавшего теорию интонационного словаря, который может меняться только в периоды «интонационных кризисов»; поэтому он видит основу «музыкальной семантики» в том, что «слух всегда имеет дело с незначительным процентом абсолютно новых звукосочетаний и с подавляющим числом комбинаций привычных образований» /Асафьев 1971, 24, сноска/. Именно эта теория, в которой музыкальному жанру не нашлось достойного его места, при многих справедливых положениях, «при всей своей ценности, оказывается все-таки недостаточной для объяснения сложного комплекса вопросов, связанных с проблемой новаторства» /Шахназарова, 303/. Недостаточной, ибо содержит только часть истины.


Обновление семантики субзнакового слоя музыкальной речи связано с такими сочетаниями примет ХД, которые часто нельзя на�звать иначе, нежели парадоксальными.� Теоретическая суть этого явления заключена в следующем. В области жанра также реализу�ется характерная для музыкального искусства (как, вероятно, и для других его видов) система тяготений, понимаемая как ожидание «появления определенных элементов с той или иной степенью веро�ятности» /Милка 1982, 19/.� С этой точки зрения, коль скоро по�являются одни признаки жанра, естественно ожидать реализации и других его свойств; это ожидание-тяготение тем более сильно, чем определеннее выявлены эти, первоначальные признаки. Но если вместо появления и других признаков того же жанра в музыкаль�ную ткань внедряются признаки жанра не просто иного, но такого, который в обычной (бывавшей ранее) ситуации несовместим с первоначальным (и эта несовместимость может быть ощутима не только в последовании - по горизонтали, но и в одновременности - по вертикали), вот тогда возникает парадокс, который, при условии его глубинной оправданности, становится художественным откры�тием.� Однако для этого парадоксальное сочетание жанровых примет должно быть органичным, вызванным континуальной мыс�лью, но не плодом рациональной калькуляции.� Вот несколько примеров подобных сочетаний (уже отмеченных музыкознанием), главным героем которых являются фанфары как яркая ХД, а ее преодолением оказываются: ламентозные интонации (5 симфония Чайковского /Медушевский 1979б, 200/); кантиленно-мелодическое начало, лирика (3 симфония Бетховена /Климовицкий 1986, 125/); пластичная грация жиги (Полет Валькирий /Бонфельд 1975, 104/).�


Приведенные примеры демонстрируют частный случай общей тенденции: формирование семантики субзнакового слоя музыкальной речи всегда связано со взаимодействием отражения и преодоления ХД - т.е. внедрения признаков иной ХД, либо таких средств выражения, которыми нарушается в той или иной мере отражаемый жанровый стереотип. И как уже было отмечено, эта тенденция присутствует и в других видах искусства. В связи с литературой ее подробно описал и теоретически обосновал М.М.Бахтин, обозначив как диалог.�


Весомость и значительность концепции Бахтина заключается в том, что он вывел это понятие за пределы собственно диалогических отношений в их непосредственном проявлении в жизни или в определенных жанрах словесного творчества; более того, он вывел его и за рамки внутреннего диалога - «общения с самим собой» - в жизни и в искусстве. Он сообщил этому понятию универсальный характер, который сделал его одной из центральных категорий науки и литературе, доказал его наличие в любом речевом контексте. «И между глубоко монологическими речевыми произведениями всегда намечены диалогические отношения»,- пишет он. Каждое слово речи, в отличие от слова языка, рассчитано на понимание и воспринимается как уже однажды понятое и ответное на заданный или незаданный вопрос. «Для художника, - пишет Бахтин, - мир полон чужих слов, среди которых он ориентируется… …слово он получает с чужого голоса и наполненное чужим голосом. В его контекст слово приходит из другого контекста, пронизанное чужими осмыслениями. Его собственная мысль находит слово уже населенным» /Бахтин 1972, 346; Бахтин 1979, 304/.� Такое понимание диалога, подхваченное современными литературоведами, успешно используется в анализе словесной художественной речи; в частности - Ю.М.Лотманом, выявляющим семантику поэтических текстов путем сопоставления «различных голосов, говорящих на разных языках культуры» /Лотман 1972, 113/, что позволяет увидеть присущую этим текстам объемность и многомерность. 


Применительно к музыке картина складывается весьма проти�воречивая. С одной стороны раскрытие подобных диалогов в музы�кальной ткани с целью интерпретации ее семантики (имея в виду, что число «собеседников» - примет разной ХД обычно  более двух�) весьма широко бытует в музыковедении. Таков, например, анализ диалогов фиоритурных окончаний итальянской оперной арии и примет колыбельной песни в «Утешении» Листа, последовательно осуществленный Л.А.Мазелем /Мазель 1966, 23-24/; таков и  ана�лиз нескольких проявлений ХД в одном из очерков о выразитель�ных средствах лирики Чайковского, принадлежащий В.А.Цуккерману /Цуккерман 1971а, 83-86/; из сравнительно недав�них работ - интересный и обстоятельный анализ Прелюдии ре ми�нор, ор. 23, № 3, Рахманинова, автором которого является Е.В.Назайкинский /Назайкинский 1982, 30-36/. � Однако эта тен�денция не породила оформившийся метод, что, разумеется, не слу�чайно. Работы, в которых авторы обращаются к понятию диалог, причем, даже ссылаясь на концепцию Бахтина, направлены на по�стижение этого явления в отдельных родах /Арановский 1987, 21/, жанрах /Лобанова,111/, в синтактическом измерении /Назайкин-ский 1982, 125/,� в современной музыке /893, 68/. Без упоминания категории диалог, но, по сути, именно о нем говорит О.В.Соколов, называя музыкальное произведение «отношением жанров» /Соколов 1977, 58/.


Такое отставание теории от практики связано прежде всего с недооценкой того явления, которое стоит за категорией ХД: в музыкальном произведении сравнительно редко реализуется диалог оформившихся жанров, в подавляющем большинстве случаев только один из них (а иногда ни один из них не) дан в законченном виде, все остальное представлено только отдельными чертами ХД, которые - вне категории жанра - как бы выпадают из поля зрения. Поскольку существующая теория знает только наиболее отчетливое, структурированное проявление ХД - жанр, то и теория диалога оказывается ограниченной их (жанров) взаимодействием. А это инструмент недостаточно «тонкий» для анализа подавляющего большинства музыкальных произведений. Зато практика, не скованная границами, на которых остановилась теоретическая мысль, опередила теорию.


В связи с диалогом проявлений ХД имеет смысл уточнить еще два понятия, которые, не будучи до сих пор четко определены, тем не менее вошли в теоретический аппарат музыкознания, что отразило интуитивно ощущаемую потребность в их использовании и стоящее за ними объективное содержание. 


Первое из этих понятий - событие. В свете излагаемой здесь концепции оно определяется как диалог отражения/преодоления ХД, реализованный в данный момент в музыкальной ткани и породивший определенное значение в ее субзнаковом слое. 


В результате одно и то же явление получает как бы три наименования, которые однако не являются синонимическими, ибо отражают различные аспекты того целого, частью которого это явление оказывается. Как диалог - это элемент процесса формирования семантики субзнакового слоя данной музыкальной речи. В качестве субзнака - это элемент семантического уровня (семантики), на основе которого формируется художественный смысл целого произведения/знака. И, наконец, как событие - это явление входит в драматургический уровень музыкальной ткани, являясь элементом сюжета и определяя собой ее плотность. 


О плотности музыкальной ткани речь пойдет далее. А пока еще несколько слов о понятии событие. Именно как элемент драматургического сюжета категория событие вошла и в науку о словесном творчестве, где получила довольно четкое определение: «пересечение границ запрета», «перемещение персонажа через границу семантического поля» и т.п. /Лотман 1973, 86; Лотман 1970, 282/.� С представлением о событии в музыке эту категорию сближает то важное обстоятельство, что в оценке толь или иного фактора художественной ткани как события необходимо исходить только и исключительно из контекста /Лотман 1970, 283 и далее; Вайман, 119 и далее/. Именно контекстом определяются границы того семантического пространства, пересечение которых и становится событием («перемещение героя внутри отведенного ему пространства событием не является» /Лотман 1970, 288/). 


Те музыковеды, которые обратились к этой категории в связи с музыкальной речью, в той или иной мере обеспечили ее соответствие указанной интерпретации: Е.Назайкинский считает событиями такие участки музыкальной композиции, которые могут вызвать ассоциации с жизненными событиями;� Т.Чернова видит в них единицу сюжета в действии и в повествовании /Чернова 1984, 22/;� В.Бобровский усматривает в событии «важный поворот в развитии… художественной идеи» /Бобровский 1978, 252/; нечто подобное - «новое качество образности, по сравнению с предыдущим этапом» - отмечает М.Арановский /Арановский 1987, 21/. Однако попытки конкретизировать эту категорию, уменьшить присущую ей до сих пор меру условности оказались малоэффективными. А.Чернов, а вслед за ним Е.Ручьевская рассматривают событие как «ожидание и нарушение ожидания» /Чернов, 75/, или как «появление нового тона, имеющего новую функцию», а на более высоком уровне «преодоление инерции в сфере лада, ритма, синтаксиса» и т.д. /Ручьевская 1981, 121/.�


Суммируя все эти подходы к определению данной категории, можно обозначить, что событие есть некий рельеф на более нейтральном фоне, есть то, что случилось. Невозможность для музыкознания пойти далее вслед за литературоведением и выявить такие параметры события, как персонаж, границы его семантического пространства, и, соответственно, усмотреть в событии нарушение персонажем этих границ, надо полагать, связана со все той же неразработанностью теории ХД. Именно ХД в состоянии выступить в качестве персонажа, с которым связано определенное жанровое ожидание (тяготение) - оно-то и создает границы контекста, мыслимого для этого персонажа, а преодоление этой ХД - это и есть событие-переход через некую границу предустановленной семантической зоны   /Т. 5.1.3.3./.


Количество событий на единицу музыкального времени определяет собой плотность музыкальной ткани - второе понятие, также вошедшее в музыковедческую литературу как бы с «черного хода» - в качестве несколько неопределенного, но интуитивно схватываемого свойства. В отечественном музыкознании о нем впервые заговорил Д.Толстой, отнеся его к музыкальному времени (им была даже выведена формула для определения плотности). Также является показательным, что плотность поставлена в прямо пропорциональную зависимость от количества музыкальных событий /Толстой Д., 50/.� Однако коль скоро речь идет о степени концентрации событий - т.е. факторов, связанных с семантикой субзнакового слоя музыкальной речи и реализующихся в музыкальной ткани, то и понятие плотности также связано именно с музыкальной тканью и находится в прямой пропорциональной зависимости от количества событий и обратной - от продолжительности музыкального времени. Чем больше событий происходит за меньшее количество времени, тем плотнее музыкальная ткань. 


Именно таков интуитивный подход к собственной музыке у И.Стравинского: «Я знаю, что некоторые разделы (Агона( содержат втрое больше музыки на один и тот же отрезок времени, чем некоторые другие мои вещи», - говорил он в одном из «Диалогов» /Стравинский 1971, 245/.�


Специфика переживания музыкального времени вряд ли позволяет выработать некий единый алгоритм для измерения семантической плотности музыкальной ткани, да и вряд ли в таком алгоритме есть необходимость. Коль скоро плотность сравнивается на отдельных участках одного и того же произведения (или части произведения), то здесь можно просчитать число событий во фрагментах, равных по масштабу. Сравнение же сочинений разных авторов или разных сочинений одного автора в этом ракурсе легче проводить, сопоставляя близкие по типу, темпу, метру. В связи с разнотемповой музыкой такое сопоставление вряд ли оправданно. 


Число событий на единицу времени не должно значительно превышать некоего оптимума, соизмеримого с человеческой «пропускной способностью»; поэтому в быстром темпе концентрация событий, как правило, слабее, чем в медленном. Важная деталь: в историческом времени способность человека к усвоению новой информации прогрессирует, и слушатель в состоянии воспринимать все более плотную музыкальную ткань. Конечно, каждая эпоха рождает свои «пики», которые вздымаются высоко над головами композиторов «среднего» уровня не только своей, но и последующих эпох. Такова музыка И.С.Баха, которая и в конце XIX века воспринималась как предельно «плотная»; такой была музыка Моцарта для большинства современников, да и потомков; такова музыка А.Веберна, и по сей день не имеющая аналога в мировой композиторской практике. 


В заключение раздела, посвященного  семантике субзнакового слоя музыкальной речи, необходимо коснуться уже не раз затронутой проблемы, важность которой, однако, оправдывает это неоднократное к ней обращение. Речь идет о том, что семантика субзнакового слоя - понятие не идентичное категориям содержание, смысл произведения. Это обстоятельство не раз было отмечено музыковедением,� что не мешало (и не мешает)  настаивать на «жизненности … интонационного репертуара, набора (музыкальных выражений( по Д.Куку» /Тараева 1988б, 23/, на отношении к жанру как к «единице значения» /Нейштадт, 18/, на «знаковом характере» устойчивых музыкальных образований-лейтмотивов /Орлов 1973, 457/, на существовании «интерперсональных знаков», легко воспринимаемых слушателем /Knobloch 1968, 368-369/, словом, настаивать на знаково-языковой природе музыки. Представленная на этих страницах субзнаково-речевая интерпретация музыкального искусства гораздо в большей мере соответствует действительным свойствам музыки и, в тоже время, вскрывает  существенные общеэстетические факторы, которыми музыка сближается с иными видами искусства. В связи с взаимоотношениями субзнакового слоя музыки и смысла музыкального произведения необходимо выделить еще два момента.


Первое. Сама семантика субзнака/диалога ХД формируется под влиянием контекста, то есть смысла целого: именно целое актуализирует те или иные жанровые свойства /Лотман 1987б, 15/, а иные способно скрыть, отсечь.� Благодаря существующим в субзнаке и с помощью контекста выявляемым связям с внемузыкальной действительностью («как бы ни были сложны, гибки связи и соответствия музыкального с внемузыкальным, они существуют реально»,- пишет М.Тараканов /Тараканов 1979, 226/) удается добиться семантической внятности и избежать «немоты», сделать семантику музыкальной ткани «говорящей».


Второе. Понимание значения субзнака - это лишь отправная точка для восприятия смысла целого, ибо смысл принадлежит только и исключительно сочинению в целом. «…Ни один момент ин�тонирования… не оценивается как самодовлеющий, а всегда как стадия перехода в последующий» /Асафьев 1971, 26-27/; «продолжение ближайших смыслов в дальнейших есть обязательное условие адекватного восприятия» /Медушевский 1980в, 153/; «…мы всегда возвращаемся к тому поразительному дару, который позво�ляет нам суммировать сложные впечатления от непрограммной му�зыкальной пьесы так, что моменты гармонического и структурного потока, несущегося мимо нас, в конечном счете приводятся к уни�фицированному всеобъемлющему образу самой сути творения» /Копленд, 481/. Восприятие это происходит «не только на созна�тельном, но и на бессознательном уровне» /Свиблова, 183/. И по�этому прав Е.Назайкинский, когда, перечисляя сложный ряд жан�ровых взаимодействий, отмеченный им в исполнении рахманинов�ского «Вокализа» А.В.Неждановой, говорит, что и значительно ум�ноженный их перечень «не исчерпает чарующих тайн звукового во�площения романса выдающейся певицей» /Назайкинский 1988, 50/.� Прав, ибо континуальная художественная мысль великого композитора, воплощенная в музыке «Вокализа», умноженная континуальной художественной мыслью великой певицы, дала про�изведение-целостность, полноценно неизъяснимую никак иначе, не�жели в ее тождественном повторении. Поэтому нет резона в тех ти�пах интерпретации, которые опираются на атомизацию художест�венного текста, усматривая в нем только сумму или последование диффе�ренцированных значений (тем более, если речь идет о неких значениях, существующих до и вне данного текста). В атомистиче�ском мышлении «представителей теории аффектов, герменевтики Кречмара и его последователей» Я.Йиранек справедливо видит следы «механико-материалистического мышления» /Jir(nek 1979b, 88/.�


5.2.0.-5.2.4.


В связи с проблемами синтактики, как они представлены в музыкознании, также сложилась парадоксальная ситуация. Синтактические отношения постоянно находились в сфере семиотического подхода к музыкальному искусству, но все усилия были направлены на поиски значимой единицы (знака), то есть на семантику, и проблемы собственно синтактики решались в зависимости и на основе тех результатов, которые давали (или не давали) поиски этой пресловутой единицы. «Наибольшие сложности вызывает само определение знака и его вычленение. В связи с этим один из основных вопросов - сегментация музыкального текста и, соответственно, проблема музыкального контекста»,- констатирует А.Милка /Милка 1987, 196-197/.� Именно семантика оказывалась в центре внимания и в тех случаях, когда пытались решать иные семиотические проблемы. Как писал У.Эко, «семантика - это область, отмеченная тем, что ее существование то отрицали, то - напротив - обнаруживалось стремление свести к ней все семиотические исследования» /Eco 1972, 379/. Поэтому нет ничего странного в том, что негативные результаты поисков «языковой» единицы парализовали и усилия в других направлениях - в частности, в синтактике. 


Там же, где продуктивность этих усилий оказалась бесспорной, результаты были достигнуты, по сути, на путях традиционного музыкознания, только «приперченного» новой терминологией. Отсюда появились категорические суждения, отрицавшие возможности семиотики: «Не может быть семиотики музыки, потому что музыкальные структуры не в состоянии закреплять музыкальную семантику»,- считает А.Кларк /Clark, 199/; «…семиотика, точные методы, структурализм … пока не оказали заметного влияния на музыковедение»,- вторит ему В.Девуцкий /Девуцкий, 90/.� 


Парадоксальна же ситуация потому, что, во-первых, роль син�тактики на самом деле весьма значительна как мощного фактора, вне которого трудно было бы представить полноценное восприятие семантики субзнакового слоя музыкальной речи;� во-вторых, син�тактика как одно из измерений семиотики имеет и собственный объ�ект исследования, независимый от семантики субзнакового слоя; и, наконец, в-третьих, как самостоятельный фактор музыкальной речи синтактика связана с только ей присущим специфическим смыслом, который вносит свою лепту в смысл произведения в це�лом.� Как и в связи с семантикой, здесь тоже имеет место опере�жение аналитической практикой, в сравнении с ее теоретическим осмыслением, и это обстоятельство окажет существенную помощь в дальнейших рассуждениях. 


Вновь необходимо на какое-то время вернуться в русло общеэстетического ракурса этих проблем, ибо музыкальная речь обладает общими с иными видами художественной речи параметрами, что и обеспечивает возможность единого для всех ее разновидностей семиотического подхода.


Прежде всего нужно уяснить: чего можно ждать от синтактики, на какие вопросы, связанные с художественным текстом, она должна ответить? Коль скоро синтактика - это тот уровень семиотики, который посвящен изучению отношений знаков (субзнаков) между собой, «независимо от их отношения к объектам или интерпретаторам» /Моррис, 48/, то последовательность штудий в этой области семиотики можно представить себе так: 


установление инвариантов во внутреннем строении знаков (субзнаков); 


выявление элементов этого внутреннего строения и инвариантных отношений между ними; 


выявление инвариантных структур более высокого порядка и инвариантных связей между ними и т.п.� 


Таков наиболее общий подход, охватывающий самые разнообразные семиотические объекты. Эти принципы сохраняются и в применении к художественной речи: «Обнаруживая инварианты во многих произведениях определенного  вида искусства, можно полагать их знаками (либо элементами, из которых строятся знаки) языка данного вида искусства. Описания таких инвариантов - непременная предпосылка его глубокого исследования. Вслед за этим встает задача обнаружения и описания инвариантных связей и зависимостей между ними, инвариантных сложных структур,… инвариантных связей и зависимостей этих сложных структур»,- пишет С.Раппопорт /Раппопорт 1973, 18/.� Все это (за исключением упоминаний о «языке вида искусства») не вызывает сомнений и вполне соответствует общесемиотическому представлению о синтактике /Т. 5.2.3.1.-5.2.3.5./. 


В чем же заключен камень преткновения на пути к корректному применению этого метода в музыке (и в художественной речи вообще)? Все дело в том, что был нарушен один из основных принципов синтактики, сформулированный еще Ч.Моррисом, - независимость синтактических отношений от отношений знаков к объектам (представлениям), за ними стоящим, и к их интерпретаторам, то есть независимость синтактики семиотических объектов от их семантики и прагматики. Эта независимость приобретает особую значимость, когда знаки исследуются с точки зрения их внутренней структуры (т.е. когда связь означаемого/означающего в рамках элемента знака - субзнака - в значительной мере факультативна). Явно или скрыто, но при определении «персонажей» синтактических отношений исследователи руководствовались таким определением задач структурного анализа: «поиск общего смысла произведения через выделение дискретных значимых элементов, выявление связей между ними и определение характера этих связей - то есть через выявление частных (промежуточных) смыслов» /Максимов 1980а, 82/.


Между тем, «персонажами» синтактики могут (и должны) быть вовсе не те же самые объекты, которые изучаются семантикой и прагматикой, в особенности когда изучается не совокупность (система) знаков, но внутреннее строение единого целостного знака.� Эта аксиома нашла блестящее подтверждение и на микроуровне (в фонологии и в грамматике)�, и на уровне структурного исследования целостных художественных знаков.


Пионером в этой области оказался выдающийся отечественный ученый - филолог и фольклорист - В.Я.Пропп. Им было осуществлено первое структурное описание группы однотипных законченных художественных текстов (русских волшебных сказок), на многие десятилетия опередившее расцвет структурализма и послужившее для последующих изысканий своеобразным эталоном.� Ученый отказался от традиционного описания волшебных сказок по типам сюжетов (означаемое), но выделил инварианты - «конструктивные (стабильные) элементы сказки, оставляя в стороне элементы неконструктивные (переменные)» /Пропп 1983, 577/. К числу первых он отнес функции и роли действующих лиц, а в числе вторых оказался сюжет и многие другие факторы, включая словесное оформление.� 


Таким образом, анализу был подвергнут пласт целостных худо�жественных текстов/знаков, типологически однородных. Объектом анализа стали не слова (субзнаки), но инвариантные факторы и связи между ними. Эта методика была широко использована и впо�следствии, но, как считал сам Пропп, она «имеет свои границы применения». Более всего она уместна в тех случаях, когда «имеется повторяемость в больших масштабах. Это мы имеем в языке, имеем в фольклоре» /там же, 583/; и как об этом же гово�рил Р.Якобсон, «подобные строгие законы неприложимы, однако, к сказкам, принадлежащим перу отдельных авторов, - таким, как сказки Андерсена или Гофмана» /Якобсон 1985, 391/.� Однако попытки структуралистского анализа индивидуальных, авторских произведений словесного творчества все же осуществлялись; впро�чем, ничего, кроме разочарования в этом методе, они не при�несли.�


С особыми сложностями столкнулось применение этого метода в музыке. Попытки исследования музыки на структуралистской основе без критического анализа самого метода и поиска адекватных объектов исследования натолкнулись на активное сопротивление самого музыкального материала и закономерно привели к следующему выводу: «В фольклорном музицировании смысл музыкальных знаков самоочевиден и устойчив, поскольку полагается, с одной стороны, бытом, обрядом, ритуалом, в котором участвует музыка, а с другой - осознанием, в котором живет принцип универсальной соотнесенности разнородных реалий (в том числе звуковых и незвуковых). В индивидуализированном композиторском языке новейшего времени смысл музыкальных знаков уникален… В профессиональном же традиционализме постоянно сохраняемая ориентация на образец вносит в музыкальную ткань, даже и весьма индивидуализированную, слой знаков (прочтение( которых уже утвердилось традицией» /Чередниченко 1988, 137/. 


Конечно, с этим выводом можно и должно спорить: здесь и некорректное использование термина знак, и гипертрофированное представление об уникальности музыки современной (полная уникальность чревата семантической «немотой»), и, с другой стороны, недооценка уникальности профессиональной традиционной музыки (музыка немыслима не только без ХД, но и без ее преодоления). Кроме того, как показал анализ степени «первичности» фольклорных жанров, не все из них равно близки к внемузыкальным истокам. Но тенденция к разному уровню типизации - максимальному в фольклоре и тяготению к его минимализации в профессиональном творчестве - намечена верно. Отсюда те сложности, с которыми сталкивается структуралистский метод. 


Перед музыкознанием (и не только перед ним) стоят вопросы: «Почему … попытки адаптировать приемы семиотического анализа для изучения конкретных произведений не дают существенных результатов? Почему семиотический анализ художественного единства произведения зачастую оказывается беспомощным там, где больших успехов добились традиционные методики музыковедческого исследования?» /Березовчук, 13/. Автор, похоже, не ждет ответов, которые изменили бы ситуацию и скорее склонен, опираясь на отсутствие в музыке «основного … принципа семиотики - соответствия означающего означаемому» /там же, 14/, как говориться, «отказать» этой науке «от музыкального дома». 


Но применительно к семантике ответ уже дан: достаточно снять проблему знака и языка в музыке, то есть осознать единственную эстетическую реальность - музыкальную речь как опосредованную субзнаками/событиями, и вопрос музыкальной семантики решается естественно, без насилия над музыкальным материалом, и к тому же демонстрируя общие принципы для всех видов художественной речи. Столь же естественно решаются и проблемы музыкальной синтактики при условии адекватного подхода. Его суть заключена в следующем.


Исходя из тех задач, которые стоят перед синтактикой, и опираясь на тот факт, что каждое музыкальное произведение - единый целостный знак, необходимо выявить такие группы музыкальных произведений, в которых можно было бы обнаружить: инварианты-элементы, инвариантные связи между ними, инвариантные сочетания этих элементов и инвариантные связи этих сочетаний, наконец, инвариантное строение целых групп музыкальных текстов/знаков. И если к решению этой проблемы подойти непредвзято, т.е. отбросив накопившиеся наслоения, связанные со  структуралистским анализом словесных текстов, то станет ясно, что структурно-семиотический анализ  музыкальных произведений и анализ музыкальных структур, одна из традиционных дисциплин музыкознания - это одно и то же.� Тем не менее музыкознание, подобно мольеровскому Журдену, не осознавало, что уже давно говорит на языке структурного семиотического анализа.


С первых шагов анализа музыкальных структур, когда он еще был в той или иной мере аналогом/противопоставлением музыкальной риторике, и впоследствии - в течение двух с лишним веков� -музыковеды были заняты чистой воды структурализмом и говорили семиотической «прозой».� Ведь именно в рамках этой дисциплины обнаружены инвариантные (типические) элементы - мотивы, фразы, предложения, типы связей между ними (сопряжение, сопоставление), инвариантные построения и их связи, структуры - сложные и простые, их внутренние и внешние типические связи и т.п. Более того, о столь развитой науке, которая сложилась в этом смысле в музыкознании�, литературоведение может только мечтать: «Подобная наука сможет существовать не как наука о содержаниях…, но лишь как наука об условиях существования содержания, иначе говоря, как наука о формах; что ее будет интересовать, так это смысловые вариации, которые порождает и … способно порождать произведение…; одним словом, ее объектом будет не полнота смыслов, но, напротив, тот полный смысл, который им служит опорой» /Барт 1987б, 374/. 


Как это очевидно, наука, о которой грезит Р.Барт, уже давно закреплена в музыке в качестве важнейшей и актуально развивающейся научной дисциплины. Э.Ансерме некогда отметил, что европейская музыка близорука и прошла через свою историю без саморефлексии, не осознав, что же она, собственно, совершила /Золтаи, 127/. По-видимому, эти слова можно отнести и к музыкознанию, которое, осознав теперь, «что оно совершило», в состоянии, следуя мысли Ц.Тодорова, многому научить и семиотику литературы и семиотику живописи или архитектуры.


Обосновывая необходимость «строгой, научно-взвешенной теории» музыкального искусства, Е.А.Ручьевская считает, что музыка нуждается в ней в силу авербальности, внепонятийности «основного уровня элементов структуры музыкального содержания» (т.е. субзнакового слоя музыкальной речи). Именно по этой причине, с ее точки зрения, «ни литература, ни живопись не нуждались в такой степени в теоретической базе, как профессиональная музыка. Ни в одной области не возникло такого количества математических теорий. В этом проявляется закон компенсации, закон дополнительности, в конечном счете уравнивающий целостное, спонтанное, чувственное  и аналитическое, расчленяющее, интеллектуальное познание» /Ручьевская 1987, 87-88/. Нельзя не согласиться с тем, что между существованием значительно более развитой теории музыкального искусства (в сравнении с теорией живописи и литературы) и спецификой семантики субзнакового слоя музыкальной речи связь, безусловно, есть. Однако суждение Е.А.Ручьевской о характере этой связи представляется далеко не бесспорным. 


Во-первых, неясно, каким образом теоретическое познание может компенсировать (дополнить) спонтанное восприятие: ведь две эти сферы находятся в разных плоскостях мыслительной деятельности. Теоретическое познание - удел сравнительно небольшого круга профессионалов, спонтанное же восприятие - охватывает всех, вступающих в психологический контакт с музыкальным произведением, всех, кто способен в принципе приобщиться к несомой музыкой континуальной мысли. 


Но главное не в этом. Специфика субзнакового слоя, особая трудность восприятия его семантики - это результат не только особого типа опосредования его связей с внемузыкальным миром, но и текучести музыкальных событий, их постоянной сменяемости, невозможности «остановить» то или иное музыкальное «мгновенье». Вот то основное обстоятельство, которым вызвана особая структура музыкальной речи, особая ее синтактика. А эта последняя в силу ее поразительной организованности, почти математической точности в пропорциях и соотношениях элементов структуры вызывает к жизни и столь же строгую, близкую к математической, теорию, способную к описанию и осмыслению этих структур и их организации. 


Таким образом семантическая «невнятность» компенсируется не теоретическим интеллектуализмом, но бесспорными проявлениями деятельности интеллекта в самой музыкальной ткани, в ее синтактике, причем с такой яркостью и отчетливостью, которым не находится аналога ни в словесной художественной речи, ни в изобразительном искусстве, но которые сопоставимы с принципами организации художественной ткани только в орнаменте и в особенности в архитектуре.


Между тем, принципиальная закономерность, лежащая в основе музыкальной синтактики, по сути, является общей для всех разновидностей художественной речи. Она сформулирована Р.Якобсоном как закон переноса принципа эквивалентности с оси выбора на ось сочетания. Речь идет о том, что в процессе формирования художественного текста эквивалентными (т.е. обладающими потенциально равными правами на вхождение в этот текст) оказываются далеко не все элементы, которые, исходя из присущего им дотекстового значения, могут быть выбраны  для вхождения в данное предложение, в данный рисунок, поэтическую или музыкальную строки, но только те из них, которые соответствуют рожденным в этом тексте (рисунке, строке) нормам сочетаемости. Например, слово, которое попадает на конец стихотворной строки, не может быть просто выбрано из ряда синонимов, подходящих по заключенному в самом слове смыслу, но должно соответствовать стихотворному ритму, должно рифмоваться с соответствующим другим словом, должно входить в определенный звуковой ряд и т.п. «Эквивалентность становится конституирующим моментом в последовательности»,- пишет Р.Якобсон /Якобсон 1975, 304/.�


В наиболее близком к музыке виде словесного творчества - в поэзии - этот принцип осуществляется на основе разнообразной и разветвленной системы контактных и дистантных повторов (праллелизмов), вариаций и перекличек.� Повторность, образуемая широчайшим спектром приемов, составляет основу ритма    /Волкова Е., 79/ и в том или ином виде присутствует в искусстве повсюду, но у нее есть и еще одна функция: выделить, усилить тот или иной семантический элемент; «повторение… способ повышения важности» /Торсуева, 38/. И как источник метроритма, и с точки зрения ее роли для семантики, повторность определяет собой существо синтактических процессов в музыке. Именно повторностью обеспечивается возможность «закрепления в памяти» событий музыкальной речи - «художественной материи» музыки, отмеченной «тонкостью и эфемерностью» /Соколов 1974а, 57/; повторяемость лежит в основе «создания любого музыкального построения» /Орджоникидзе 1960, 290/; и повторяемость же обеспечивает «постижимость как свойство структуры» в любой музыке - от старинной до новейшей /Холопова-Холопов, 140-141/. Роль повторности в музыке тем более значительна, что, вопреки утверждениям литераторов, на самом деле нет «тавтологически-музыкального параллелизма» /Шкловский, 37/�: «даже если исполнитель не вносит никаких новых оттенков, восприятие повторяемого фрагмента будет качественно отличаться от первоначального, будет носить характер подтверждения внушения, а не первого импульса, то есть иметь иной художественный смысл» /Соколов 1974б, 156/.� Еще более полно описывает роль повтора в музыке В.В.Медушевский, касаясь почти всех сторон, связанных с этим фактором: помощь в ориентировке, предугадывание и запоминание, внушение художественных идей композитора благодаря несомой повторяемыми разделами семантике /Медушевский 1976а, 135/. Этот последний фактор подробно описан Я.Вершиловским, согласно словам которого, повторения способствуют даже обретению смысла: «Новая музыкальная тема, которая кажется немелодичной и рыхлой при первом прослушивании, начинает приобретать черты мелодии, когда ее слушаешь много раз. В итоге тема воспринимается как мелодия, хотя в ее структуре не произошло никаких изменений. И все же слушатель обнаруживает в ней черты разнообразия и связности и слышит ее как мелодию» /Wierszy(owski 1966, 21-22/. Таким образом, благодаря повторениям возникает и эффект пробуждения континуального и, соответственно, приобщения к художественной мысли /Т. 4.7.5.0.2.-4.7.5.0.3./.


 Повторы и регулируемая ими структура музыкального произведения представляет собой своеобразную режиссуру, которая демонстрирует семантику субзнакового слоя в максимально выгодном и удобном для восприятия ракурсе. Вот так, «школой режиссерского владения вниманием слушателя», и назвал Асафьев партитуры симфоний и квартетов Гайдна, подчеркивая, что «чутким уменьем» идти слушателю навстречу «владели едва ли не все классики, почему и оказались классиками, зная, как помочь себя слышать» /Асафьев 2, 69/.� На этом пути возникают более или менее устойчивые проявления коммуникативного синтаксиса /Медушевский 1976а, 115/, и если «с точки зрения исторической нет конструкции, не оправдываемой содержанием, то с точки зрения эстетической - нет формы, не проверенной массовым слуховым опытом, иначе для чего бы ей быть?!» /Асафьев 2, 65/.�


Среди основных свойств музыкального произведения, которыми диктуется выбор той или иной его структуры, выделяется прежде всего его масштаб.� Говоря о разъясняющей смысл логике музыкальной формы, В.А.Цуккерман подчеркивает, что эта ее роль наиболее важна для произведений «крупных масштабов», которые требуют «значительного напряжения для своего восприятия» /Цуккерман 1971б, 8/. Однако, как это показано ранее                /Т. 5.2.5.1.3.-5.2.5.1.4./, масштаб - это лишь внешний критерий «энергетической насыщенности» /Муха, 187/ музыкального материала, которая наиболее ощутимо проявляется в плотности музыкальной ткани: существуют сочинения скромных масштабов, отмеченные при этом исключительной концентрацией событий (например, музыка Моцарта, Баха, Веберна). И не случайно, что именно для таких сочинений «повторение - одно из ключевых понятий» /Холопова-Холопов, 141/. 


Однако повторение - это только один из приемов «режиссуры», к которой прибегает синтактика. Немаловажное значение приобретают те синтактические свойства материала, которые откладывают настолько прочный след на его «физиономии», что становятся ощутимыми для слуха даже вне контекста: это тип материала (фон, рельеф), способ его существования (изложение, развитие), его функции в формообразовании (т.е. способность быть основным, подготавливающим, завершающим).� В процессе звучания происходит «развоплошение материала» /Выготский 1968, 9/, причем не только семантики его субзнакового слоя, но также и «впечатанных» в него синтактических потенций.�


Взаимоотношения свойств одного уровня в рамках единого целостного произведения определяются их сопряжением и сопоставлением, на основе которых в рамках крупных форм действуют формообразующие принципы тождества, контраста и динамического сопряжения /Ручьевская 1981, 123-124/. Большинство исследователей, следуя за Асафьевым, предпочитают использовать оппозицию «тождество-контраст»,� однако она не раскрывает всех возможных взаимоотношений материала. Ведь тождество - это, по сути, подобие, предусматривающее единый по основным параметрам материал. Поэтому для характеристики взаимоотношений разного материала остается лишь контраст - частный случай сопоставления. Но в реальности и различный материал может вступать в соотношения, отмеченные и сопоставлением, и сопряжением. И потому только анализ взаимодействия сопряжения и его антипода - сопоставления в состоянии охарактеризовать весь громадный диапазон существующих в музыке отношений материала, которыми и обеспечивается организация структур широкого дыхания.�


Сопряжение (сохранение связи)  - во всех его многочисленных разновидностях является безусловно ведущим принципом, ибо именно оно обеспечивает художественной речи единство, цельность, спаянность, т.е. те свойства, вне которых не существует само понятие художественности. Сопряжение наиболее тесно связано с континуальностью и является носителем творческого начала.� Сопоставление (фиксированное различие) - важнейший фактор обновления, освежения внимания, но требует осторожности, ибо многократные сопоставления в состоянии вызвать и обратный эффект: «Контраст является моментом разнообразия, но рассеивает внимание»,- писал Стравинский /Стравинский 1988, 28/. Это свойство сопоставления (Стравинский писал именно о нем) вынуждает композиторов, как правило, к компенсации сопоставления более или менее продолжительным сопряжением.�


Синтактика, понимаемая как организация музыкальной ткани - это не только необходимое условие восприятия семантики субзнако�вого слоя, но и носитель только ей присущего смысла,� настолько специфического, что его обнаружение и описание требует опреде�ленных усилий (однако непосредственное восприятие обеспечено всеми средствами выражения). Правда, В.В.Медушевский считает, что эти значения, «взятые сами по себе … обладают ничтожной ин�формативностью» /Медушевский 1979б, 205/, а И.Беленкова, ссы�лаясь на А.Сохора, вообще полагает, что «причинно-следственные отношения существующие в объекте» (т.е. в субзнаке), сменяются в этом случае «искусственной зависимостью», созданной по правилам музыкальной логики /Беленкова, 79/. 


Однако синтактика также связана с внемузыкальным миром, но не реальным миром предметов («вещей») и энергий, но с идеальным миром человеческой мысли, то есть с процессом мышления как взаимодействия логики и свободного потока мысли. Основной пласт инструментальной музыки европейской традиции тяготеет к первому из этих полюсов, достигая в творчестве Баха, Гайдна, Моцарта, Бетховена и ряда других великих мастеров примеров высочайшего логического уровня развития мысли - от первоначального импульса и вплоть до целостного сочинения, где жесткая детерминированность даже мельчайших деталей сочетается с непринужденностью и естественностью протекания процесса музицирования. Этим сочетанием во многом обусловлен глубокий смысл, заложенный в типических структурах (музыкальных формах), которые, постоянно обновляясь, все же сохраняют свой потенциал вплоть до наших дней.�


Длительная жизнь этих структур породила представление о структурной строгости как о неотъемлемом свойстве музыкального искусства; проявления этого свойства часто свидетельствуют о влиянии музыки (иногда совершенно неосознаваемом) на иные виды художественного творчества, вплоть до обнаружения черт таких же типических структур (трехчастной, рондо, сонатной, вариаций) в поэтических и прозаических словесных художественных текстах или живописных полотнах.� Проявление большего числа структурных закономерностей позволяло считать, что «поэтическому мышлению более…, чем прозаическому сродни музыкальность звуковой формы» /Потебня, 364/. 


Однако, как уже говорилось, ближе всего к музыке, согласно этому критерию, находится архитектура: структурная отчетливость, иерархичность взаимоотношений элементов, ощутимое влияние повторности, симметрии на облик целого, - качества, столь же неотъемлемые от этого вида искусства, как и от музыки. Сопоставление музыки и архитектуры имеет уже свою историю, которая восходит к началу XIX века и связана с именами Шеллинга, Шлегеля, Гегеля, Гете и других крупнейших немецких мыслителей /Михайлов Ал. 1981, 44-47, 400 и др/.�


Сравнение этих двух видов творчества касалось и другого общего для них свойства: семантической опосредованности, отсутствия прямых и непосредственных связей в них с реальным миром. Характерно, что усиление структурной строгости в смежных видах искусства, идущее от музыки, даже в тех видах искусства, где эта связь более очевидна, как правило, усиливает «размытость» семантики субзнакового слоя: «Музыкальное интонирование стиха передает неконкретность музыки слову, (распредмечивает( его, создавая вокруг него (смысловое облако(» /Ильин, 140/; «Чем жестче задано отношение порядка сегментов текста, тем свободнее семантическое отнесение элементов музыкального текста к внемузыкальным представлениям… …чем жестче организована одна из … систем, тем свободнее в пределах данной структуры построение другой» /Лотман 1970, 63/. В этом также можно усмотреть действие закона переноса принципа эквивалентности с оси выбора на ось сочетания: там, где сочетание доминирует в близкой к предельной степени, предельно же ограниченными оказываются и возможности выбора, и потому он часто осуществляется за счет ослабления семантической внятности составляющих художественную ткань элементов.� 


Столь же характерен и обратный процесс - влияние, которое на музыку оказывают «предметные» виды искусства: усиливая конкретность семантики субзнакового слоя, это влияние приводит к ослаблению структурной строгости, а иногда даже к отказу от типических структур. Это наиболее ощутимо в вокальных жанрах и, в частности, в наиболее масштабном из них - в опере. «Опера не может быть целостной, как драма или инструментальная музыка»,- считал Э.Ганслик /Ганслик 1982б, 323/. Возможно, именно этим обстоятельством объясняется трудная дорога к завоеванию признания в музыке смешанных жанров (начиная с Девятой Бетховена�). С другой стороны разрыхленность и своеволие структуры столь характерны для музыки, связанной с программой или словесным текстом,� что само по себе это свойство заставляет слушателей искать внемузыкальные причины отступления от сложившихся норм /см.: Соколов 1985б, 91/.


Особую роль в развитии иных видов искусства сыграла полифоническая музыка, в которой музыкальная ткань насыщена событиями в наибольшей степени, обладает уплотненной семантикой субзнакового слоя и, соответственно, ослабленной структурной строгостью (особенно в вокальной полифонии�). Эти свойства полифонического мышления перешли в конце XIX века и позднее в художественную ткань литературы, театра, кино и даже мультипликации /Бахтин 1972; Раппапорт, 72-73/. Б.Л.Яворский сравнивает Танеева, обладавшего «полифонным, то есть многообразным одновременно-последовательным запечатлением массовости», с такими художниками, как Достоевский, Лев Толстой, Суриков /Яворский 1987, 64/.�


5.3.0.


Как это показано на схеме /Т. 5.3.0.0., рис. 4/, проблема праг�матики в искусстве имеет две стороны, два вектора действия. Один направлен от мира и творца к произведению/знаку; второй - от про�изведения/знака к социуму (обществу) и отдельному потребителю - читателю, слушателю, зрителю. И если второй вектор в качестве объекта изучения принадлежит сфере социологии и психологии вос�приятия, то первый должен быть рассмотрен в настоящем исследо�вании, ибо, помимо психологии творчества и поэтики, входит в сферу внимания и эстетики, и мало затронутого ракурса семиотики. Дело в том, что в большинстве случаев прагматика как отрасль се�миотики рассматривалась в рамках искусства, как правило, одно�сторонне - в ее социологическом аспекте, касаясь только одного уровня: знаки и их потребители. Это не должно удивлять: «Для текстов с неопределенной семантикой, для которых интерпре�тация в категориях истинности оказывается неприменимой, осо�бенно важным становится контекст использования, т.е. прагматиче�ский аспект» /Лекомцева 1987, 249; выд. мною. - М.Б./. 


Категория истинности/ложности в ее элементарном смысле неприменима к искусству в принципе; искусство не служит, подобно прикладной науке, чисто утилитарным целям. Поэтому проблема использования (восприятия, потребления) вытеснила иные аспекты прагматики в искусстве. Об этом свидетельствуют и некоторые семиотико-лингвистические определения, в которых сфера прагматики неоправданным образом сужена: «Прагматика занимается изучением речевых актов и тех контекстов, в которых они реализуются» /Столнейкер, 423/. Применительно к искусству (в частности, к музыке) такое определение предполагает явный крен в сторону использования (потребления) и в сторону изучения условий (контекстов), в которых оно осуществляется (это и уровень подготовки исполнителей и слушателей, и помещения, в которых звучит музыка, вкусы публики, социальный контекст и т.п.). В подавляющем большинстве исследований именно эти факторы являются ведущими и приоритетными для прагматики (иногда этот комплекс вопросов именуется проблемой реализации коммуникативной функции музыки).�


Между тем, полное определение прагматики как важнейшего компонента системно-семиотического подхода значительно шире, ибо включает в круг исследования не только потребителей, но всех, кто пользуется знаками, а, следовательно, в первую очередь, тех, кто их создает. Вытеснение этого вектора на периферию прагматики как науки объяснимо тем, что в главном объекте семиотики - естественном вербальном языке - отсутствует фигура создателя знака: языковые знаки не создаются (за редчайшим исключением), ими только пользуются /Т. 1.2.3.3./. В искусстве же каждый знак - это творение, имеющее не только потребителя, но, как правило, и создателя. Поэтому прагматика как компонент семиотики искусства должна включить в орбиту внимания и взаимоотношения между знаками и их творцами. 


Как представляется, центральными в этом случае вопросами окажутся следующие: а) каково место творца в созданном им творении искусства/знаке; б) каким предстает в этом творении «мир»; и, наконец, в) каким образом в произведении представлены отношения между авторским «я» и «миром», который заключен в этом «я», или в котором это «я» пребывает. 


Даже в связи со словесными видами искусства только очень немногие исследователи осознали эту проблему именно как проблему прагматики (к ним относится Ю.С.Степанов, который, в частности, обосновывал прагматический аспект лирики Ахматовой или романа Пруста, считая, что «в этом искусстве все соотносится с говорящим поэтом и его (Я(» /Степанов Ю. 1985, 222/).�


Естественно, что рассмотренная в этом аспекте прагматика перекликается с учением о родах искусства - лирике, эпосе, драме. Именно в этом ракурсе проблема авторского «я» и отраженного в произведении «мира» оказывается центральной. Таковой она является в «Поэтике» Аристотеля: подражать можно, «рассказывая о событии, как о чем-то отдельном от себя, как это делает Гомер, или же так, что подражающий остается сам собою, не изменяя своего лица, или представляя всех изображаемых лиц как действующих и деятельных» /Аристотель 1957, 45/.�


При всех модификациях, которые подобный подход претерпел в дальнейшем, и независимо от используемых терминов (подражатель, автор, рассказчик, субъект), именно взаимоотношения «мира» и того места, которое творец отвел образу «автора», то есть - в сколь угодно опосредованной форме - собственной персоне, определяют родовые черты данного творения искусства.� И все же, несмотря на длительную историю, пройденную категорией рода в науке об искусстве, возможно, прав М.С.Каган, который утверждает, что этой категории «в эстетике до сих пор не существует. Этой категорией оперирует поэтика…, в морфологический же анализ всей сферы художественной деятельности понятие (род( входило лишь в тех случаях, когда… деление поэзии на эпическую, лирическую и драматическую становилось приемом для внутреннего членения всех других видов искусств» /Каган 1972, 391/. 


Если судить по музыкальному искусству, то здесь царит основательный разнобой. Родовые членения в целом до сих пор не стали предметом специального изучения� и, вероятно, не стали именно потому, что было не вполне ясно - какую именно сторону музыкального произведения они представляют. Иногда родовые признаки произведения рассматриваются как почти идентичные жанровым /Старчеус, 48-49, 56/, либо даже как компонент жанровой структуры /Арановский 1987, 23-24/; высказывается сомнение в адекватности использования таких понятий как эпос, лирика, драма /Чернова 1984/; либо за ними в применении к музыке признается только «чисто метафорический смысл» /Каган 1972, 404/, а заменить их предлагается следующими категориями: музыка программная, абсолютная и танцевальная /там же, 403-404/. Наиболее значительна группа авторов, настаивающих на конститутивной принадлежности музыки в целом только и исключительно к лирическому роду искусства /Арановский 1987, 19; Гегель 1981, 201; Золтаи, 84; Медушевский 1980г, 44; Медушевский 1985, 68; Мундт, 221; Орлова 1982, 214; и др./. М.С.Каган считает, что «лирика стала (музыкой в литературе( или литературой, принявшей на себя законы музыки» /Каган 1972, 394/. 


Вместе с тем, эти же авторы прекрасно понимают и слышат, что музыка реально выходит за рамки лирики и что ей подвластны все роды искусства. В.Медушевский, например, говорит о всеобъемлющем катартическом эффекте «чудесной музыки, проявляющей себя и в лирике, и в драме, и в эпосе» /Медушевский 1986, 69/, а М.Арановский считает, что «драма и эпос возникают в музыке как бы поверх ее исконной лирической природы» /Арановский 1987, 19/.�


Есть смысл присмотреться внимательнее к каждому из трех родов с тем, чтобы экстраполировать эти соображения в область прагматики музыкального искусства.


В связи с эпосом - от Аристотеля и до Джойса - царит полное единодушие по вопросу о позиции авторского «я»: «художник, как бог-творец, остается внутри, позади, поверх или вне своего творения, невидимый, утончившийся до небытия, равнодушный…» (Джойс) /см.: Фрэнк, 202/.� Иначе обстоит дело, когда речь заходит о времени, как оно протекает в эпосе. А.Потебня рассматривает эпос как perfectum - далекое прошлое, потерявшее актуальность, и потому, считает он, спокоен тон эпического повествования /Потебня, 449/; Гете и Шиллер отмечают временн(ю свободу, возможность для автора двигаться по времени во всех направлениях, ибо «его (эпоса. - М.Б.) конечная цель заключена уже в каждой точке его движения; поэтому мы не рвемся с нетерпением к цели, но любовно задерживаемся на каждом шагу» /Гете-Шиллер, 250, 258-259; выд. мною. - М.Б./. При всей справедливости изложенных соображений, есть и несколько иная позиция, с исторической точки зрения, возможно, более корректная: «… Человеческая участь в мифологическом сознании еще не предстает как необходимость жить во времени. Это обстоятельство отражено в гомеровском эпосе в виде абсолютного преобладания настоящего мгновения. Даже в тех случаях, когда повествуется о (предыстории( события (настоящего(, перед нами открывается лишь (предшествующее настоящее(» /Барг, 44/. Такой подход, по сути, объединяет существующие представления о времени в эпосе в единую систему взглядов.


В драме повествователя нет вообще, он «растворен» во всех действующих лицах и не может выступать в качестве «посредника между зрителем и событием» /Потебня, 450/. Поэтому для драмы важен эффект «самодвижения», саморазвертывания исходного толчка-импульса, которое просто не может не происходить в силу однажды (т.е. в момент толчка) нарушившегося равновесия /Чернова 1984, 26, 28, 32/. Ток времени должен «совпадать» с реальным, ибо решающее значение приобретает иллюзия подлинности происходящего (на что эпос в такой мере не претендует). Поэтому «сюжетное время драматического произведения развертывается от прошлого к будущему, в принципе неуклонно и целеустремленно» /там же, 28/.� К этому, однако, следует добавить важное соображение. Коль скоро в драме время течет, как и в реальной жизни (разумеется, более сконцентрированно), то и в драме зритель (читатель, слушатель) постоянно в каждый данный момент находится во власти настоящего, которое, правда, тут же уходит в прошлое, сменяясь новым настоящим. 


И, наконец, лирика - род, в котором авторское «я» господствует, не стесняемое ни окружающим миром, ни сюжетом («… и в том случае, когда речь идет о других вещах и лицах, это не взгляд со стороны, а взгляд изнутри…»/Ковтунова 1986б, 17/), ни даже адресатом, к которому речь направлена («разговор с собой» /там же, 40; Ковтунова 1986а, 100-101/).� Время лирики - praesens, настоящее; прошлое и будущее видны постольку, поскольку они важны сейчас /Потебня, 448/; «(вечный миг(, (остановленное мгновенье( - вот символы лирического» /Чернова 1984, 28/; «для лирического стихотворения характерен путь от (нового( к (новейшему(» /Ковтунова 1986б, 153/.


Можно, в итоге, констатировать, что различия между эпосом, драмой и лирикой - это различия в позиции авторского «я», а также в характере протекания настоящего времени: в драме оно - «только миг между прошлым и будущим», в эпосе и лирике - «растекается» на все сочинение (чем сближаются эти два рода искусства).


Прежде чем перейти к характеристике основных прагматических свойств музыкальной речи, в которых воплощены родовые черты эпоса, драмы и лирики, необходимо обратить внимание еще на одно обстоятельство. В чистом виде перечисленные родовые черты проявляются далеко не во всех случаях. Уже эпоха романтизма нарушает все каноны нормативной эстетики (и поэтики), в том числе разрушаются и установленные ранее родовые перегородки. Но коль скоро речь идет о музыкальном искусстве, следует помнить, что, в отличие от словесного творчества, оно не имеет столь значительной истории, отраженной в зафиксированных в записи и доступных для точного воспроизведения (восстановления) текстах-фактах художественной музыкальной культуры. Музыка европейской традиции, слушаемая, изучаемая, исполняемая, размещена в сравнительно небольшом временн(м диапазоне - от григорианского хорала и до наших дней. Если же говорить о сочинениях, которые находятся в эпицентре слушательского тезауруса, то этот период сокращается еще больше - до двух-трех веков, из которых музыка уже полтора века не связана с нормативной эстетикой. Поэтому музыка, о которой идет речь, допускает более свободное использование смешанных родов, и ее характеристики типа - «лирико-эпическая драматургия» /Назайкинский 1987б, 154/ не должны восприниматься как оксюморон.�


- 5.3.5.


Приведенный выше беглый анализ трех основных родов искусства позволил выявить свойство, которое делает возможным их бытие в музыкальном искусстве - доминирование в каждом из них настоящего времени. Без реализации этого условия эти роды никак не могли бы осуществиться в музыке, ибо она, в гораздо большей мере, чем любой иной вид творчества - воздействует на слушателя hinc et nunc (здесь и сейчас), и вне такого воздействия в принципе немыслима.�


Выполнения только этого условия, однако, было бы недостаточно: необходима, во-первых, четкая дифференциация «полюсов» смысла - «автор» и «мир», - благодаря взаимодействию которых устанавливается характерная для каждого из родов искусства картина мироздания; и, во-вторых, настоящее время в эпосе и лирике протекает достаточно своеобразно, и музыка в своем течении должна отразить эти специфические качества.  Выполнение первого условия обеспечивается семантикой субзнакового слоя, второго - синтактическими свойствами музыкальной речи.�  


Воздействие семантики на прагматические аспекты музыкального текста обеспечивается ее способностью охарактеризовать коллективный (объективный) либо индивидуальный (субъективный) тип «героя-персонажа» музыкальной речи. Как показывает музыкальная практика, задача такого рода принадлежит к числу простейших, и для творца, равно как и для воспринимающего человека не составляет труда создать/воспринять музыку как отражение групповых, коллективных или субъективных, личностных граней реального мира. Существует значительное число жанров, связанных с коллективными действиями (от трудовых, плясовых, хороводных песен и до марша, хорала и т.п.); еще более широк круг связанных с ними примет ХД (акцентная ритмика, определенные типы фактуры, ярко выявленная функциональность гармонической логики, словом, «характерный принцип широкого штриха, чуждого дробной детализации» /Волынский, 158/). И с другой стороны, не меньшими возможностями обладает семантика, связанная с отдельной личностью, ее субъективным мироощущением и присущим ей способом самовыражения (от причета и плача - и до сложнейших жанров, в которых культивируются сольные высказывания: речитативы, импровизации, арии, песни и связанная с ними ХД).� В руках композитора находится богатейшая семантическая палитра, которая позволяет не только использовать какие-то готовые «колера красок», но и создавать совершенно новые, не существовавшие ранее, и при этом с безусловным основанием рассчитывать на понятность и доступность всех этих смесей и сочетаний.


Поляризация семантики субзнакового слоя связана с двумя ро�до�выми началами - лирикой и эпосом. Лирика опирается на жанры и ХД индивидуальных высказываний, эпос - групповых (коллектив-ных). Имеется в виду если и не исключительное пребыва�ние в рам�ках данной семантики, то во всяком случае доминирование той или иной группы жанров (и/или связанной с ними ХД).� В драме принципиально предполагается участие обеих жанровых конгломе�раций - субъективных (ибо необходимо ощущение личностной анга�жированности) и объективных (создающих широкую образную пано�раму, фон драматического действия); кроме того, важную роль иг�рает их взаимодействие - от сопряжения и до крайне жестких форм сопоставления. В целом, указанными характеристиками исчерпыва�ются основные закономерности взаимоотношений семантики и праг�матики.


Специального рассмотрения требует связь, которая осуществляется между синтактикой и прагматикой.


Синтактические свойства лирики характеризуются прежде всего сравнительно небольшим масштабом действия, в пределах которого легче реализовать эффект «остановившегося мгновения». Он, этот эффект, обусловлен единством «персонажа»-эмоционального эффекта, переживания («портрет состояния»,- пишет Назайкинский /Назайкинский 1982, 245/), т.е. монологичностью, которую следует понимать как отсутствие взаимодействия разных «персонажей».� Вполне естественно, что пребывание в столь ограниченных рамках, даже с учетом возможностей значительного внутреннего развития, иными словами - в границах сопряжения, не приводящего к семантическому обновлению материала, не может продолжаться в течение значительного времени и в большей мере свойственно миниатюре или сочинению среднего масштаба. Поэтому, во-первых, обретение широкого масштаба связано с выходом целого за пределы лирики, и, во-вторых, доминирование лирики в произведениях крупной формы, которое все же наблюдается на определенном историческом этапе развития музыки, связано с завоеванием лирикой изначально далеких от нее сфер музицирования: сонатно-симфонического цикла  и оперы (XIX век). 


В Тезисах достаточно подробно рассмотрены специфические особенности синтактики этих структур, вызванные главенствующей ролью в них лирического начала /Т. 5.3.2.2.; 5.3.3.3./. Поэтому здесь можно ограничиться лишь кратким комментарием к сказанному. Суть этих особенностей заключается в гораздо б(льших масштабах замкнутых/относительно замкнутых построений, чем это было принято в творчестве классиков. Каждое из них представляет собой «лирический монолог» (в указанном ранее смысле). Эти построения, разумеется, корреспондируют между собой, их связи могут быть контактными и дистантными (арочными), выстраиваясь в некий «сюжет», но не в смысле действия (фабулы), а скорее как лирическое переживание этого действия, которое все же занимает подчиненное место по отношению к главному в лирике - портретированию состояния.�


В отличие от лирики, эпос характеризуется именно масштабностью, протяженностью, но и, помимо того, замедленностью, неспешностью развертывания. Так же, как и лирике, для него свойствен отказ от активного действия, от столкновений и конфликтов. «…Аттическая оркестра, - писал Вяч. Иванов, - не знает поединка, или преследования, или убиения: дело вестников оповещать о всем внешне-действенном хоревтов и лицедеев…» /Иванов Вяч. Ив., 250/ - и это о драме, о трагедии. Отсюда некоторая внешняя близость синтактики лирики и эпоса, связанная с преобладанием замкнутых разделов и их рядоположенности над сквозным драматургическим действием и конфликтностью. Однако внутренняя структура таких разделов в эпосе совершенно иная, нежели в лирике. «Монологичность» лирических «сцен» (миниатюр, разделов) связана с развитием одного аффекта, состояния и т.п. В эпосе же и развитие сведено к минимуму, замещаясь самыми разнообразными вариантами изложения и переизложения (повторением, варьированием с декоративными и существенными изменениями).� Отсюда характерное для эпоса в музыке сравнение с «картинностью»: как картина, которую можно рассматривать, много раз вглядываясь в каждую деталь, перед слушателем разворачивается значительное музыкальное пространство, предлагающее однако один и тот же (или очень близкий) материал для такого же многократного «разглядывания»-вслушивания, в разном «освещении», в различных ракурсах, но всегда неспешно, как говорит В.Бобровский, в «равномерном драматургическом темпе» /Бобровский 1978, 68/.� 


Эпос отдален от непосредственного переживания, он не приемлет альтернатив: для него все допустимо, все может сочетаться,� ибо это такое настоящее, по отношению к которому возникает психологическая дистанция. Возможно, именно поэтому Я.Йиранек считает, что «наименее свойственно музыке повествование эпическое» /Йиранек 1988, 127/. Безоговорочно с этим согласиться нельзя. Конечно, некая дистанция существует: «персонажи» и «события» эпоса непосредственно волнуют меньше, чем в лирике или драме. Но их место занимает любование подробностью (вспомним Гете и Шиллера: «любовно задерживаемся на каждом шагу»), наслаждение неспешностью, погружение в возвышенный поток объективной медитации, - и это происходит со слушателем hinc et nunc - не зря так называемые длинноты Шуберта были названы «божественными». 


В симфонической музыке эпос утвердился на том же историческом этапе, что и лирика.� С оперой дело обстояло сложнее           /Т. 5.3.3.2./. Обоснованная в Тезисах концепция, суть которой заключается в признании оперы-seria явлением, принадлежащим, по преимуществу, к эпическому роду, подкрепляется конкретными исследованиями в этой области /Рыцарев, 10, 15-16/, но в ракурсе прагматики ранее не рассматривалась.� Тем не менее, как ни оценивать этот факт, эпическая опера - это не просто музыкально-драматическое сочинение на эпический сюжет, но сочинение в котором деформируются основные законы драмы, в которых показ, представление доминируют над действием, где от зрителя (слушателя) требуется не столько сопереживание, сколько вслушивание, всматривание, любование представленным материалом. Именно это обстоятельство вызвало многие недоразумения в исторических судьбах этой оперы.� 


Синтактика драмы так же, как и эпоса связана преимущественно с крупной формой, в которой взаимодействие «персонажей» (не менее двух) располагает масштабом, достаточным для завязки, собственно действия и развязки.� Тем не менее, драма может быть реализована и в рамках небольшого масштаба благодаря способности музыкальной ткани обретать громадную плотность, насыщенность событиями, и, соответственно, возможности концентрации действия на малом пространстве. 


Возникнув в связи с театром (dramma per musica), этот род рас�пространился на все остальные формы музицирования и в период творчества венских классиков господствовал почти безраздельно (последний бастион эпоса - религиозно-культовая музыка - и тот подвергся, невзирая на сопротивление, влиянию «драматизации» и «театральности»; лучшим свидетельством тому является «Реквием» Моцарта).� Поэтому большинство типических структур инструмен�тальной музыки, сформировавшихся и откристаллизовавшихся именно в эпоху венского классицизма - от трехчастной и до сонат�ной - пронизано идеей драмы и, по существу, вызвано к жизни именно ею.�


И лирика, и эпос, и драма в своих зарождении, развитии и кульминационных моментах связаны с определенными историче�скими периодами.� В частности, большинство исторических мате�риалов и сами факты музыкальной культуры - музыкальные произ�ведения свидетельствуют о преобладании в творчестве композито�ров ars antiqua эпических произведений. 


Это обусловлено всем строем средневековой ментальности и культуры. И та и другая определялись отношением к Богу - абсолютному полюсу тяготения духовных устремлений. В этом случае возникает совершенно особое ощущение времени: «абсолютное прошлое - сакральные моменты библейской истории - не отступает…; абсолютное будущее - конец света - не приближается с течением времени, ибо царство Божие может вторгнуться в настоящее в любой момент» /Гуревич, 133; выд. мною. - М.Б./. То есть сакральное время - это время настоящее, и «крестоносцы XI века были убеждены, что карают не потомков палачей Спасителя, но самих этих палачей. Прошедшие века ничего не значили для них» /там же, 118/. И, с другой стороны, «не ход времени ведет к его завершению - пришествию Христа, но божий промысел» /там же, 133/. И так же мыслилось время христианской государственности: «настоящее остановлено, будущее - не совсем будущее, ибо оно в некоем идеальном плане дано готовым сейчас, но и прошедшее - не совсем прошедшее, ибо оно, как предполагается, обладало смысловым содержанием настоящего и будущего» /Аверинцев 1977, 99; выд. мною. - М.Б./ - и потому «проходящее время … заменяется стоящим настоящим литургии /там же/, и, следовательно, «средневековое время - по преимуществу … эпическое» /Гуревич, 96; выд. мною. - М.Б./.� 


Столь же нечувственным, лишенным центра притяжения зрителя, было сакральное пространство: «Картина предполагает наличие не одной единственной, но нескольких или многих точек наблюдения. … Пространство не членится и не измеряется восприятием индивида. …оно не (втягивает( в себя зрителя, а (выталкивает( его из себя» /там же, 80/. Пространство средневекового мира представляет собой «замкнутую систему со священными центрами и мирской периферией» /там же, 82/, в которой нет «далеко» и «близко», ибо Бог одинаково и далек и близок к любой точке континуума. 


Такое восприятие-ощущение хронотопа не могло не сказаться на музыке, которая в подавляющем большинстве профессиональных образцов была связана с церковью. «Музыка раскрывается во времени как акустический феномен, такова природа ее существования, но образ, создаваемый григорианским хоралом, исключает представление о физическом движении, эмпирическом времени» /Притыкина 1978, 96/; «пение порождено словесным текстом, вместе с ним составляя синкретическое единство, направленное, как и весь ритуал, к созерцательному углублению в трансцендентные идеи христианского пения /Герасимова-Персидская, 89/. 


Как считает Г.Орлов, игнорирование пространства и времени сохранилось даже в творчестве композиторов XIV-XV вв. - Г. де Машо, Дюфаи, Окегема, Обрехта и т.д. Один из признаков - это свободное пространственно-временное использование темы: «Темы проводятся не только в прямом, но и в обратном движении, (ракоходно(: последовательность (событий( становится зеркальной, причины и следствия, предшествующее и последующее словно бы меняются местами, необратимость времени … исчезает» /Орлов 1972, 380/. 


Что же касается семантики субзнакового слоя, то она определена хоральным мелосом - по словам Асафьева, «интонированием … (коллективной души(» /Асафьев 1971, 316/.� Правда, в работах Августина содержится и восторженное описание юбиляций - выразителей индивидуальных душевных состояний (anima affectus) /Бычков, 195/, и, с другой стороны, А.Гуревич, отмечая эпичность в целом рыцарской духовной культуры, говорит о лирике рыцарской поэзии /Гуревич, 85/. Однако независимо от этих центробежных тенденций, музыка прежде всего являлась «символом духа, который разлился над верующими» /цит. по: Золтаи, 96/, и это ее свойство присутствует в большинстве жанров профессиональной музыки ars antiqua.� Расслоение такого единого потока начинается с появления многоголосия, хотя вначале оно носит сугубо фонический характер� и только готовит почву для появления нескольких «персонажей». Однако «всякая смена мировоззренческих парадигм, вплоть до вселенского масштаба, начинается с легкого и малозаметного переноса акцентов» /Барг, 292/. 


Конечно, важнейшие события, которые привели к ars nova, а впоследствии - к зарождению оперы, свершились прежде всего в сфере духа, в сфере взаимоотношений творца-композитора и мира. «…Процесс индивидуализации личности, начиная с форм землепользования и уклада семьи и кончая сферой духовного творчества, положил конец анонимности, столь характерной для средневековья. Возрождение оторвало человека от пуповины (группы( и наделило его индивидуальными чертами. …Субъективность перестала себя стыдится» /там же, 238/. 


Меняется ощущение времени: «для средневекового человека время было неторопливо текущим, (эпичным(, для ренессансного человека осознание краткости (личного( времени, протекающего на фоне ускорившегося социального времени, порождает его драматически-напряженное переживание…» /Притыкина 1978, 97; выд. мною. - М.Б./. Разумеется, это не означает, что ars nova сразу же отказывается от эпического видения времени и отдает пальму первенства драме. И приведенное выше соображение Г.Орлова о музыке XIV-XV вв., и некоторые из суждений об искусстве Палестрины� свидетельствуют о том, что музыка как искусство действия в эту эпоху еще не пробудилась: «Ars nova XII-XIV веков являлось по отношению к ars antiqua прогрессивным (светским( движением, но вместе с ars antiqua эта практика еще не была освобождением от ритмо-интонационных традиций, т.е. и ars nova - не совсем еще музыка» /Асафьев 1971, 312/. И все же «в светлом поле сознания» композиторов уже появляются и реалии земного внемузыкального мира (через звуковую «периферию» - звукоподражания и пр.), и портретные зарисовки (в вирджинальной литературе). 


А в творчестве Джезуальдо резко обостряется комплекс средств выражения: острые хроматизированные интонации, диссонирующие созвучия (гроздья секунд), сопоставления и взаимодействия далеких аккордов и т.п., - все это приводит к обострению контраста, а, сле�довательно, к обособлению контрастирующих элементов /Казарян/, которым и предстоит выполнить функцию «действующих лиц» в бу�дущей драме в музыке. Джезуальдо, как считает этот же автор, за�ложил «конфликтную завязку музыкального действия» /там же, 27/. И полноценным драматическое действие становится уже в dramma per musica флорентийской камераты /Рыцарев, 8/; куль�минационного  развития и высшей точки воплощения возможностей оно достигает во взаимоотношениях оперы и симфонии, в развитии сонатно-симфонического цикла - от начальных этапов и до искусства венских классиков /Арановский 1979б, 14-26/. 


Век XIX привносит, как уже упоминалось, лирику и эпос в крупные формы музыкального искусства. Первый из этих родов вначале закрепляется на собственной территории - в вокальной и инструментальной миниатюре, а затем (по сути, почти одновременно) начинается его экспансия в сонату и симфонию (Шуберт), и только впоследствии - в оперу. Эпос «оккупирует» вначале симфонию (сонату) и несколько позже на совершенно новой основе (сравнительно с оперой-seria) восстанавливает утраченные позиции в опере.� 


Романтизм, «сбрасывая один запрет за другим» /Bernstein, 238/, приводит к сращиванию родовых типов и в литературе («сращение лирического с драматическим» /Тертерян, 175 и далее/), и в музыкальном искусстве - опять-таки вначале в инструментальной музыке, а затем такое взаимодействие родов искусства оказывается возможным и в опере. Одной из первых русских опер, в которых все роды - лирика, драма и эпос - занимают достаточно представительное место, является «Пиковая дама» Чайковского - произведение, многоуровневость которого позволяет говорить о «полифоничности» его драматургии.� В ХХ веке такой подход к решению проблемы родовых черт в оперной и балетной драматургии становится распространенным.� Однако и по сей день существуют музыкальные пласты, в которых с достаточной четкостью обозначена их родовая принадлежность. Скажем, творчеству Шостаковича в большей мере оказалась близкой «драматическая культура мышления» /Старчеус, 57/, ибо драматизм свойствен не только его симфониям и камерным ансамблям, но проникает даже в миниатюру (менее убедителен тезис этого автора об эпичности мышления Стравинского; скорее, речь в этом смысле могла бы идти о Прокофьеве).


Представленный материал, таким образом, свидетельствует, что музыкальное искусство на протяжении своей истории было связано не только с категориями жанра (ХД), формы (структуры), но и несло на себе печать рода: эпоса, лирики, драмы. Все эти факторы - семантика, синтактика и прагматика - представляют собой проявление типического в музыкальной ткани, и, взятые как по отдельности, так и в совокупности, реализуются в своем конкретном проявлении в качестве существенных компонентов общего смысла каждого музыкального произведения.





5.4.0.-5.4.1.


Как это было отмечено в 4 главе, в каждом произведении искусства все типическое преодолевается континуальным художественным мышлением, которое по своей природе уникально в каждом отдельном акте и потому неизбежно приводит, в конечном счете, к индивидуализации общего смысла в каждом художественном творении.


В музыке между типическим и индивидуальным существует промежуточный уровень - уровень драматургических типов, опирающийся на взаимодействие семантики субзнакового слоя (ее объективный либо субъективный характер) и степень плотности музыкальной ткани /Т. 5.4.4.0.-5.4.4.3./. Благодаря многообразным возможностям их взаимодействия, реальное музыкальное произведение, сохраняя некие типические свойства, уходит от чрезмерной типизации; и с другой стороны, будучи сколь угодно индивидуальным, сохраняет и определенные типические свойства, ибо сам факт наличия событий в музыкальной ткани, а также степень ее плотности - факторы для музыки конститутивные. 


Показательно, что, хотя художественная ткань произведений словесного творчества значительно менее типизирована и не обладает столь широко представленной ХД, а также типическими структурами, наподобие музыкальных, но и в этой ткани существуют типические факторы, «которые моделируют внутренний поток сознания»; в частности, для лирической поэзии таковыми являются процесс созерцания, адресованная речь (диалог с самим собой, другим лицом, миром), волевые импульсы говорящего и, наконец, процесс мышления /Ковтунова 1986б, 180/. Налицо явная близость с музыкальными драматургическими типами: состоянием, повествованием, действием и мышлением. К проблеме драматургических типов необходимо будет вернуться впоследствии; на данном этапе важно осознать само наличие этого уровня как явления промежуточного между типическим и индивидуальным.


Факторы, существующие «поверх» семантики субзнакового слоя, синтактики и прагматики музыкальной речи, регулирующие качество и количество музыкальных событий и, соответственно, плотность музыкальной ткани; факторы, проникающие во все мельчайшие «поры» музыкального организма и определяющие его внутреннюю целостность, - все эти факторы порождены непосредственно действием континуального мышления и рассматриваются потому как сугубо индивидуальные. Ими являются: особая художественная логика, многоуровневая связность, и, наконец, специфическая завершенность произведения как художественного целого. 


Эти три проявления континуальной художественной мысли/речи представляют собой результат сложного взаимодействия осознанного/неосознанного мышления и реализуются во всяком художественном творении как индивидуальный и неповторимый «генетический код» сочинения, определяющий его материал и определяемый этим материалом одновременно.� Это свойство художественной мысли отразил в блестящей образно-афористической форме Б.Л.Яворский, говоря о свободном развитии «творческой энергии, не прикованной ни к проселкам, ни к дорогам, ни к рельсам, ни к асфальтированным путям», но устанавливающим для себя исключительно «воздушные трассы полета» /Яворский 1987, 10/.


Взаимоотношения индивидуального и типического не оставались неизменными на протяжении более чем тысячелетней истории развития новой европейской музыки. Если в ее начале чаша весов (глядя с современных позиций) явно перевешивала в пользу типического, то чем ближе к нашим дням, тем значительнее становилась роль индивидуального.� Но поскольку речь идет о подлинно художественных произведениях, какая бы то ни была абсолютизация того или иного начала в них немыслима: немыслима типичность вне освещающей ее и индивидуализирующей континуальной мысли; однако сочинение не может оказаться и «записью исключительной психической ситуации», явлением «одноразовым» /Augustin, 4/, поскольку континуальное мышление - это человеческое в человеке и потому не может не нести и общие для человечества смыслы. Исходя из этого факта, позволительно попытаться выявить некоторые закономерности индивидуализирующего воздействия континуальной мысли в специфических условиях музыкального мышления.


Обращаясь, в частности, к логике, необходимо прежде всего от�граничить те ее черты, которые ей присущи именно как логике кон�тинуального художественного мышления, от множества логических закономерностей, реализующихся на типических уровнях мышления музыкой, то есть отграничить логику индивидуализирующую от ло�гики типизирующей.� 


О первой в научной литературе говорится значительно реже, чем о второй, и мнения на ее счет весьма разноре�чивы. Вероятно, одним из первых музыковедов, затронувших про�блему закономерностей индивидуализирующей логики музыкального мышления был Э.Курт, который посвятил ей много места в книге «Основы линеарного контра�пункта» /Курт/. В ней проблемы музыкальной логики рассмотрены в самой общей, но определяющей индивидуальные решения форме; в частности, им вводятся понятия мелодической «энергии» и «напряжения» в качестве факторов, которыми руководствуется му�зыкальная мысль («Музыка есть борьба сил, становление внутри нас») /там же, 40/. Эта идея была развита Асафьевым, утверждав�шим: «…Музыкальное произведение есть безусловно органическое це�лое, где каждый момент вытекает из другого, являясь или моментом, нарушающим равновесие или [моментом], его восстанавливающим» /цит. по: Орлова 1984, 258/. Нарушение равновесия, которое осмысливается как взаимодействие системы «ожиданий» и обманов/реализаций, ока�зывается для Л.Б.Мейера фактором, порождающим значение, то есть фактором логико-семантическим.� Е.А.Ручьевская рассматривает этот фактор в контексте синтактики /Ручьевская 1981, 121/; как на фактор вос�приятия (то есть сугубо прагматический) на него обратил внимание А.Н.Сохор /Сохор 1974, 70/.�


Таким образом, логическая закономерность, которая в самом общем виде проявляется как накопление и преодоление инерции, действительно оказывается всеобъемлющей, т.е. действующей во всех типических измерениях,� выполняя в них роль индивидуализирующего фактора. Для того, чтобы эта функция логики музыкального мышления стала очевидной, необходимо более пристально рассмотреть оба процесса, из которых складывается конечный результат: процесс накопления инерции и процесс ее преодоления. Особенность их как процессов художественной логики заключается в том, что каждый из них в качестве необходимого условия содержит не поддающийся только рациональному контролю фактор - его можно выявить, обозначить, но не «рассчитать» - в этом специфика и, одновременно, доказательство континуального характера этой логики.


Процесс накопления инерции включает в себя два основных аспекта. 


Суть первого из них заключается в том, что формирование инерции - предвидения (предслышания) дальнейшего движения после уже состоявшегося, ощущения большей вероятности дальнейших шагов, которые могут охватывать любую сторону музыкальной ткани, от частной, касающейся отдельного средства выражения, и до концепции - не может все же быть особо точным, должно отличаться некоторой неопределенностью. Как пишет Д.П.Ильин, «если бы мы ожидали рифму, то идеальным случаем была бы рифмопара… Мы ожидаем не рифму, а неизвестно какую рифму», то есть это должно быть «ожидание в условиях неопределенности» /Ильин, 139/. Л.Мазель также приводит слова Шумана, который «иронизировал по поводу пьес, в которых (едва мелодия началась, уже знаешь, как она кончится(» /Мазель 1982, 26/.� Следовательно, ожидание, создаваемое процессом накопления инерции должно быть такого рода, чтобы сохранялась известная неопределенность, вариантность ожидаемого. 


 Мало того: сила инерции должна быть настолько интенсивной, а способ ее накопления столь «завораживающим», что эффект ее воздействия (ожидания в условиях неопределенности) не исчезает и при повторных приобщениях  к данному сочинению (т.е., когда слушатель уже «знает», что произойдет дальше). Таково второе свойство процесса накопления инерции, и, в отличие от первого, оно неподвластно рациональной калькуляции. Можно спорить, существует ли «порог исчерпаемости» этого эффекта при многократном прослушивании музыкального произведения, регенерируется ли свежесть восприятия после некоторого отвлечения от него /Минц, 141-142; Орлов 1974, 280/, или такого порога нет, и даже для опытного слушателя «(ожиданность неожиданности( не нарушает инерции восприятия» /Мазель 1982, 29/ и, следовательно, справедлива закономерность, согласно которой «публика проявляет интерес только к уже знакомым произведениям» /Моль, 246-247/. 


Важно другое: слушатель с радостью идет по знакомому пути, отдаваясь во власть инерции, коль скоро этот путь и процесс накопления инерции - итог континуальной мысли, эстетически резонируют, способствуют возникновению эффекта катарсиса.� И хотя Ильин пишет об ожидании (то есть о сформированной инерции) только в поэтической лирике, его слова точно обрисовывают специфику этого процесса и в музыкальной речи: «Ожидание… - тонкая ювелирная работа сознания, высшая интеллектуально-чувственная сосредоточенность, граничащая с гипнозом. Чем же оно достигается? Звуковой и семантической пластикой, ясностью, простотой и завершенностью мысли, предельной волевой концентрацией звукоряда, создающей внушаемость. При этом ни единый знак, ни одна смысловая или звучащая молекула не должны фиксировать на себе внимание. Напротив, каждая единица должна быть (заряжена( на слияние с другой, на растворимость самой себя в созидаемом образе» /Ильин, 150/.�


Второй процесс - преодоление инерции - включает в себя парадоксальное сочетание неизбежного с непредсказуемым, также неотделимое от континуальной творческой мысли.� В связи с этим эффектом необходимо обратить внимание на следующие его стороны.


Преодоление инерции должно быть непредсказуемым, ибо, как это уже отмечено, полная предсказуемость тождественна бесплодной тавтологии, не несущей никакой информации. Специальные эксперименты позволили установить, что предсказуемость газетной статьи колеблется в пределах 67-77%, беседы двух юных девушек - 71%, а в стихотворении, несмотря на метр и рифму, только 40% оказались избыточными /Лотман 1972, 35/, то есть степень непредсказуемости поэтического текста оказалась в два раза выше, чем текста нехудожественного. Однако сам по себе факт непредсказуемости еще не делает текст художественным. «Предельно неожиданный элемент может быть воспринят как неуместный, и тогда его эффект в строительстве музыкальной формы (равно как и любого другого уровня. - М.Б.) будет безусловно негативен» /Чернов, 75/. Количество информации в обычной ситуации действительно прямо пропорционально ее непредсказуемости, но, с другой стороны, «(количество информации( есть нечто совершенно другое, чем информация» /Ильин, 117; выд. мною. - М.Б./.�


Каковы же параметры «уместности», которая, в сочетании с непредсказуемостью, является и гарантом существования информации, и - одновременно - ее оптимального количества? Б.Кузнецов, характеризуя облик великого Эйнштейна, особо выделяет «парадоксальные конструкции» его творческой мысли и сравнивает их с парадоксами и неожиданным характером реплик в пьесах любимого Эйнштейном Б.Шоу и «неожиданными арабесками» в развитии замысла у не менее любимого им Моцарта /Кузнецов 1979, 632/.� А.Шнитке пишет о парадоксальности как особом свойстве мышления Стравинского, но А.Климовицкий убедительно доказывает, что не менее парадоксальна музыкальная логика Чайковского /Шнитке 1973; Климовицкий 1987, 110 и далее/; о сочетании парадоксальной противоречивости и высшей степени естественности как одном из фундаментальных законов музыкального искусства говорит Л.Мазель /Мазель 1982, 30/. Можно полагать, что парадоксальность - общий показатель научного и художественного творческого мышления. 


Однако парадокс должен быть плодотворным. При этом в науке критерием плодотворности является обнаруженная в парадоксе научная истина. Но если цель науки - истина, то «цель искусства - правда» /Симонов 1981б, 174/. О художественной правде написаны горы книг, но определенно о ней можно сказать только одно: она имеет мало общего с элементарным внешним правдоподобием.� Характерно, при этом, что «выражение (вымысел( мы охотно применяем только к известной части литературы (романам, новеллам, театральным пьесам), но с гораздо большей натяжной делаем это (если только вообще делаем), когда речь заходит о другой ее части - о поэзии. …поэтическая фраза не является ни вымышленной, ни невымышленной: вопрос об этом даже не встает…» /Тодоров 1983а, 358/.� Еще менее реально появление такого вопроса в связи с музыкой - даже в чисто звукоподражательных элементах которой вряд ли имеет смысл оценивать степень правдоподобия. 


Что же есть истина в музыке? Ю.Н.Холопов видит «эстетическую истину» музыки в ее «слаженности и упорядоченности» /Холопов 1982, 70/. Но тогда - что есть слаженность и упорядоченность? Ответить на этот вопрос можно только одним единственным образом: когда каждый последующий элемент звучит после предыдущего как закономерный и неизбежный (по Якобсону - удовлетворяющий требованиям данного текста к сочетанию). Но, как это было показано выше, он одновременно должен быть и непредсказуемым, неожиданным.� 


Такая художественная истина (и она же - художественный парадокс) может быть достигнута только и исключительно на уровне континуального мышления: «Интуитивное постижение истины является главным, специфическим элементом искусства, выходящим за рамки классической логики»,- считает Э.Б.Финкельштейн и продолжает: «Интуитивно достигаемый результат непредсказуем» /Финкельштейн, 350, 351; выд. мною. - М.Б./.�


В музыковедческой литературе существует ряд анализов, демонстрирующих этот основной закон музыкальной логики - накопление и преодоление инерции.� Два из них заслуживают особого внимания. Первый принадлежит перу В.Медушевского и посвящен проблеме предсказуемости. Сравнивается фрагмент из темы Тридцати двух вариаций для ф-но c-moll Бетховена (1-4 тт.) и начало второй части Сонаты для ф-но D-dur Моцарта (К.284). В последнем фрагменте вместо ожидаемого в мелодии (4т.) «си» звучит «ре», что очень оживляет мелодическую линию и сообщает ей характер изысканной капризности. Как справедливо пишет автор, в 4 т. бетховенского фрагмента подобного «обмана» нет, что дает повод для вывода о «суровом, лапидарном, даже несколько аскетическом характере» темы /Медушевский 1976а, 51-52/. И это тоже не вызывает возражений. Но сформировавшаяся инерция преодолевается и в бетховенской теме в следующих двух тактах, но это уже не изящная шутка, а громадное потрясение (оно же - необходимый импульс для возникновения вариационного цикла), тем более ощутимое, что накопление инерции длилось дольше. А это, естественно, не позволяет ограничить характеристику темы только теми свойствами, о которых пишет В.Медушевский, или усматривать в реализации этих свойств причину «затянувшегося» процесса накопления инерции. 


Второй анализ выполнен Б.Кацем и касается темы баховской фуги g-moll /ХТК, I, 16/. Автор абсолютно прав, когда видит в теме данный в латентной форме тональный план всей фуги (g-moll - B-dur - g-moll). Однако мысль, что таким образом «слушатель … предуведомляется о ходе сюжета в начале текста» /Кац 1981, 110, пример 4/, неверна. Неверна потому, что слушатель в процессе непосредственного слухового восприятия не в состоянии выделить «второй этап» как ладовую антитезу: настройка «первого этапа» в g-moll столь определенна, что и второй этап, в котором ни один звук не противоречит первоначальной настройке, не может быть воспринят в другой тональности. Слух же автора статьи - слух аналитика - вскрыл ту реальность, которая только подразумевается и которая действительно делает появление B-dur в центре фуги фактором неизбежным, но - одновременно - непредсказуемым. 


Как говорила А.Ахматова, главное - «чтобы каждое слово в строке стояло на своем месте, как будто оно там уже тысячу лет стоит, но читатель слышит его вообще в первый раз в жизни. Это очень трудный путь…» /Виленкин, 147/. Окончательным же критерием любой, в том числе и художественной истины остается практика - практика бытования произведения искусства в историческом времени /Симонов 1988, 58-59/.


5.4.2.-5.4.5.


Связность в художественном тексте приобретает гораздо более важное значение, чем в любой другой разновидности дискурса, что обусловлено особыми цельностью и спаянностью каждого художественного творения/знака. С другой стороны, решение проблемы связности в художественном тексте теснейшим образом соприкасается с таким его свойством как многомерность (многоуровневость). Все уровни и измерения художественного текста являются факторами формы (в широком смысле слова) и одновременно важной гранью содержания, воспринимаемой, как и многие другие, без ее четкого осознания и требующей для такового специального анализа.� В теоретическом плане эта проблема затрагивалась обычно как побочная, примыкающая к другим, более насущным. Основная причина такого подхода, думается, заключается в том, что теоретическая мысль в состоянии только наметить наиболее вероятные уровни, на которых формируются подобные связи. 


Являясь неотъемлемой стороной художественной музыкальной логики (ибо формирование и преодоление инерции, разумеется, связывает те элементы, в которых происходят эти процессы), являясь гранью неисчерпаемого художественного смысла, эти связи и сами неисчерпаемы и даже не поддаются качественной рубрикации: и логика, и смысл, которыми они определены, индивидуальны для каждого сочинения, неповторимы, уникальны. Поэтому о связях чаще всего можно говорить либо применительно к данному конкретному сочинению, либо говорить только о тех связях, которые определены типическими чертами художественного текста (преимущественно его синтактикой).� Более полно индивидуальные связи вскрываются в процессе интонационного анализа, когда интонация предстает как «тип интервальных соотношений, гармонический оборот, ритмо-формула, компоненты фактуры, регистры, темп, громкостная динамика, тональные соотношения» /Бобровский 1978, 309-310/, то есть относится к числу мобильных компонентов (МК) музыкальной речи, и ее анализ (соответственно и анализ присущих ей связей) - это уже анализ индивидуального. Такой анализ подверг теоретическому осмыслению В.П.Бобровский /там же, 309-314/. 


Следует иметь в виду, что сам материал музыки - звук (и музыкальный звук в первую очередь) - обладает несравненно б(льшим числом измерений, чем материал словесного или изобразительного искусства (слово, краска, линия и т.п.), и эти многообразные свойства звука - в отдельности, в комбинациях, в совокупности - могут формировать каждый раз новые измерения и корреспондировать друг с другом - и контактно, и дистантно. Этим значительно увеличивается число измерений, в рамках которых реализуются обусловленные континуальной мыслью неисчислимые связи.� 


В словесном творчестве индивидуализация связей реализуется иногда в достаточно яркой и оригинальной фабуле, которая причудливостью поворотов и усложнением взаимоотношений персонажей в состоянии освежить типический (если даже не избитый) сюжет. Музыка в этом отношении менее свободна: забота о доступности, о направленности формы на слушателя, о режиссуре внимания ограничивает использование сложных, индивидуальных, непривычных фабульных поворотов, что компенсируется упомянутой многоуровневостью и основанной на ней возможностью создавать причудливую и уникальную паутину связей.�


Одна из самых сложных проблем музыкального творчества связана с критериями завершенности произведения. Из всех инди�видуализирующих факторов музыкальной мысли именно этот всту�пает в острую коллизию с типическими решениями. Специфика му�зыкального искусства такова, что его коммуникативные возможности в значительной мере обусловлены типизированной синтактикой. Более того - само существование типических структур является результатом длительного и напряженного слухового отбора на всем протяжении развития европейской музыкальной культуры - от средневековья и до наших дней. Поэтому, на первый взгляд, критерии завершенности музыкального произведения не должны составлять никакой про�блемы: условно говоря, наступает реприза, следовательно, дело идет к концу. Сложность, однако, существует, и связана она с тем, что произведение должно завершиться не тогда, когда это диктуется ти�пической структурой, но тогда, и только тогда, когда, по выражению Шёнберга, «достигнута цель» /Шёнберг, 1, 113/.� Даже в словесном творчестве, где, по сути, типических структур почти нет, подобная коллизия существует: как считает Ю.Лотман, конец произведения «может наступить раньше, чем конец текста, если автор использует модель-штамп, природа которого раскрывается слушателю в начале произведения» /Лотман 1970, 348; выд. мною. - М.Б./. Очевидно, что для му�зыки подобная опасность умножается многократно: речь идет уже не о штампах, но освященных мощной традицией структурах-инвариан�тах, тоже данных изначально не только композитору, но и опытному слушателю.� 


Эта проблема осознавалась самими художниками, о чем свидетельствуют сохранившиеся их высказывания. Мысль художников была направлена на поиски ин�дивидуальных для каждого сочинения критериев завершенности. «Феномен музыки, - писал Стравинский, - дан нам единственно для того, чтобы внести порядок во все существующее, включая сюда прежде всего отношения между человеком и временем. … Когда по�строение завершено и порядок достигнут, все уже сделано» /Стравинский 1963, 99-100/. Другое суждение Стравинского раскрывает в какой-то степени сам процесс поиска таких критериев: «Когда я берусь за перо, то вижу пред собой иногда конец, порой - средину, но никогда - начало. Его мне приходится всегда искать - необходима отправная точка для развития всего сочинения» /Стравинский 1988, 69/.� 


Такой процесс (конец прежде на�чала), конечно, не�мыслим в дискурсивно-логическом рассуждении, и потому он демонстрирует фундаментальные черты художественной мысли, и, в частности, ее неза�висимость от идущих извне факторов. Алгоритм завершения, ото�рванный от данного конкретного художе�ственного текста, просто не существует: он рожден в этом тексте и вместе с ним. 


Наиболее об�щую закономерность в этом ракурсе обна�ружил Б.Асафьев, выразив ее следующим образом: «…эволюция му�зыкальной формы представ�ляется стремлением человеческого мыш�ления добиться максималь�ной … протяженности музыкального дви�жения. Иначе говоря, уси�лить действие стимулов, возбуждающих рост и продолжительность движения…, и отдалить возможно дальше наступление момента равновесия» /Асафьев 1971, 51/. Закономерность, отнесенная Асафь�евым к историческому процессу формирования ти�пических струк�тур, в значительной мере соответствует и решению проблемы в каж�дом отдельном случае, в каждой отдельной структуре. Момент равновесия (а с ним и завершение целого) должен быть отнесен в ту последнюю точку, в ко�торой будет исчерпан весь потенциал, содержащийся в источнике-им�пульсе, когда противоречие, в той или иной форме заложенное в этот импульс, в процессе развития приводит к катартическому «взаимоуничтоже�нию» противоборствующих сил и, соответственно, к установлению равновесия.�


В тех же случаях, когда композитор подчинялся не логике им же самим созданного материала, но логическим закономерностям типической структуры, принимая их некритически, возникавшее при этом ощущение легкости оказывало дурную услугу.� Ибо такое, оторванное от континуальной мысли, а отсюда - неорганичное решение приводит к возникновению псевдоконтинуума,� то есть произведения, обладающего всеми внешними признаками произведения искусства и на каком-то этапе выполняющего эту функцию, но не являющегося таковым. При всем уважении, которое могут к себе вызвать такие сочинения и их авторы�, через некоторое время, как правило,  эту музыку благополучно забывают.� Шуман писал: «Великое постоит за себя и в разрушении. Разрежьте на куски симфонию Гировца и симфонию Бетховена и посмотрите, что от них останется. Талантливые компиляции все равно, что рассыпавшиеся карточные домики, в то время как от гениального творения и по прошествии столетий остаются капители и колонны, говорящие о разрушении храма» /Шуман, 90/.� Это происходит потому, что континуум дает о себе знать мощным эстетическим резонансом даже на уровне фрагментов целого. Но отличить в современном произведении подлинно художественное творение от искусной и талантливой работы можно только на интуитивном (континуальном) уровне. 


«До сих пор мы только на основании непосредственно музыкального впечатления отличаем умело сконструированную композиторскую работу, согретую частичным проявлением темперамента, от истинно вдохновенного художественного создания, проникнутого - иногда даже при наивной простоте формы - какой-то неуловимой, непонятно где и в чем кроющейся самостоятельной жизненностью.


Мы не можем не признать в этих случаях существования какого-то сокрытого между строк композиции живительного начала, объединяющего части художественного здания в единое органическое целое…»,- так писал в 1925 г. Э.К.Розенов /Розенов, 120/. 


В настоящее время раздаются голоса в защиту «объективных критериев оценки музыкального произведения как художественного целого» /Холопов 1971, 94/.� Но ведь любая оценка, и тем более - критерии такой оценки предполагают существование единых и на все времена «установленных … норм» /Kneif, 50/. Между тем, использование в процессе оценки иных законов, чем те, которые, говоря словами Пушкина, «самим художником над собою поставлены», или - точнее - рождены и установлены в оцениваемом произведении, задача, заведомо обреченная на провал. 


Так, В.Медушевский, анализируя шумановский «Порыв» и оценивая достоинства начальной темы, утверждает, что «полный совершенный каданс, резко оборвавший движение (в конце темы. - М.Б.), окончательно ликвидирует мысль о сонатности» /Медушев-ский 1976а, 197/. На первый взгляд, такое суждение вполне согласуется с представлениями о теме главной партии сонатной формы. Если не по отношению к романтической музыке, где, наряду с драмой как родовым началом, в симфонии и сонате возможны лирика и эпос, для которых как раз характерна замкнутость главной партии,� то уж во всяком случае по отношению к классикам, и в особенности - к Бетховену, где сквозное драматическое действие является доминирующим. Однако и здесь норма, с одной стороны, и индивидуальные решения, с другой, далеко не всегда совпадают. Достаточно вспомнить тему главной партии первой части Пятой сонаты для ф-но Бетховена, чтобы в этом убедиться. Надя Буланже вспоминает: «Хиндемит говорил о своих учебниках, что они дают возможность - и не только многим молодым композиторам, но и ему самому - научиться писать скверного Хиндемита». Хотя она оценивала его учебник очень высоко, считая его «педагогическим шедевром» /Boulanger, 21/. 


Поэтому самая возможность существования ценностного анализа в качестве источника суждений о художественной ценности и значительности музыкальных произведений представляется проблематичной. Скорее, справедлив постулат, выдвинутый М.К.Михайло-вым: «Выявление генетических истоков и связей анализируемого произведения или фрагмента должно при этом сочетаться с анализом сущности творческой трансформации инвариантных элементов, создающей его неповторимую единичность» /Михайлов М. 1981, 158/.� 


Конструктивизму (то есть жесткой инвариантности) противостоит, как считает Кресанек, спонтанность и надрациональность; именно они «охватывают и содержат в себе специфическое единство музыкального чувствования с музыкальным мышлением… Именно в спонтанности манифестируется в музыке творческая сила, реализующаяся (поверх( того, что можно описать в схемах, знаках, нормах и принципах - то есть рациональным путем» /Kres(nek, 308/.


В свете проблематики настоящего исследования именно с явлением псевдоконтинуума связан фактор «интонационных кризисов», отмеченный и описанный Асафьевым /Асафьев 1971, 275 и далее/. Интонационный кризис - это процесс инфляции тех или иных оборотов, приемов, музыкальных «сюжетов» и т.п., которые ранее вызывали интерес и даже любовь слушателей. Вопрос этот стал значительно сложнее в наше время, когда вся та музыка, которая при жизни Асафьева находилась «в тени» определенных приоритетов, ныне торжествующе перешла из бытия потенциального в бытие актуальное и весьма интенсивное. Теперь можно с уверенностью утверждать, что интонационный кризис - это кризис не тех сочинений, в которых искусство живо,  но только тех, где лишь искусно изображалась жизнь, где отдельные компоненты так и не были сплавлены в органическое единство, не резонировали друг с другом, но эксплуатировались как утвердившиеся ранее находки, превращаясь в штамп. Какое-то время такие сочинения могли вводить в заблуждение, но, наконец, наступал «кризис»: слух жаждал общения не с суррогатом, но с континуальными подлинниками.� 


Однако проходит время, слух аудитории очищается от ощущения «заштампованности», тривиальности, связанного с теми или иными компонентами музыкальной речи, и шедевры возвещают о себе во всей их первозданности. Мало того, современные композиторы дают новую жизнь старому материалу, помещая его в новые контексты и, соответственно, насыщая новым смыслом. «Композитор оживляет … мертвые клетки, (трансплантируя( их в новый живой организм, предоставляя им новые функции hinc et nunc, преодолевая таким образом их латентную нормативность»,- пишет Я.Йиранек /Jir(nek 1979b, 89/.


Как было упомянуто, между типизирующими факторами (семантикой, синтактикой, прагматикой) и индивидуализирующими (логикой, связностью и критериями завершенности) существует промежуточный уровень - тот смысловой пласт, в котором типическое и индивидуальное неразрывно связаны. Это уровень драматургических типов. В современном музыкознании он, по существу, еще не обоснован, хотя и обозначен в качестве одной из музыкальных универсалий В.Медушевским.� Предлагаемая в настоящем исследовании их классификация /Т. 5.4.4.3.-5.4.4.4.; рис. 6/, как представляется, удобна тем, что опирается на достаточно объективные, относительно легко верифицируемые основания - характер семантики субзнакового слоя, плотность музыкальной ткани - и дает возможность достаточно четко ориентироваться во всем многообразии их реальных сплетений,  сочетаний и взаимодействий в каждом конкретном сочинении.


Драматургические типы редко выступают в «дистиллированном» виде на протяжении целого произведения.� В этом отношении четыре драматургических типа напоминают четыре основных человеческих темперамента (холерический, сангвинический, меланхолический и флегматический), которые в многообразных взаимодействиях в душевной и духовной жизни каждого отдельного человека демонстрируют сочетание типического и индивидуального. Драматургические типы как важный фактор привлекли к себе внимание музыковедов (и искусствоведов), и хотя не получили должное теоретическое освещение и не были сведены в единую систему, все же не остались без характеристики (с неизбежным в этих условиях некоторым расхождением в оценках). 


Например, повествование - драматургический тип, для которого характерны отношения последовательности, чередования событий /Метц, 117/, причем, это такая последовательность, где отсутствуют действие, столкновение («несовместимы рассказ о событии … и его имитация на сцене» /Арановский 1987, 40/),� но господствует рядоположенность эпизодов, их совместимость ничем не ограничена. Вместе с тем, Ю.Лотман считает, что «повествование, рассказывание всегда … представляет собой действие» /Лотман 1973, 87/. Впрочем, из контекста последнего высказывания ясно, что речь идет не о действии как драматургическом типе, но о факте диалогических отношений в семантике субзнакового слоя такого повествования, и используемый в таком качестве термин может ввести в заблуждение. 


Противоположна позиция Ю.Борева и Т.Радионовой, которые придают категории повествования слишком широкий смысл и применительно к музыке относят к повествованию и музыку Гайдна и Моцарта, и инструментальную музыку русских композиторов - от Глинки до Чайковского. Повествование понимается ими как проявление повествовательной интонации - в отличие от вопросительной и восклицательной; в соединении же последних авторы видят новое качество - отказ от повествования /Борев-Радионова, 240-243/. Т.Курышева к повествовательному типу драматургии причисляет и «процесс постепенного развертывания мысли, логическую связь в развитии образов» /Курышева, 18/, то есть тот драматургический тип, который сближается с повествованием разве что темпом развертывания. 


В предлагаемой классификации основанием для характеристики повествования как типа драматургии является опора на два показателя: объективный характер высказывания (семантики и стоящей за ней внемузыкальной реальности) в сочетании со значительной плотностью (т.е. насыщенностью событиями) музыкальной ткани - этот комплекс и создает тип повествования - рассказа о тех явлениях, непосредственная реакция на которые уже не так актуальна, но которыми можно любоваться, «перебирая их» в памяти, восстанавливая перед мысленным взором («что пройдет, то будет мило»). Важное свойство повествования отмечено Р.Якобсоном: «…Повествование движется от предмета к предмету, по соседству ли, в причинном или пространственно-временном порядке… - только частный случай этого процесса. Ассоциации по смежности тем более автономны, чем беднее проза непосредственным содержанием» /Якобсон 1987, 331; выд. мною. - М.Б./.


Вот эта непосредственность, отраженная в специфике субзнакового слоя, семантика которого связана с личностными, индивидуальными проявлениями, с парадоксально-противоречивым соединением разных примет ХД, но редко - с отказом от жанровой конкретности вообще, в сочетании с максимальной плотностью музыкальной ткани образуют драматургический тип - действие. Именно действие как драматургический тип во многом определяет форму-процесс, как она сложилась в творчестве венских классиков, когда мир представлялся великим Космосом - разнообразием, сопряженным в единый и целостный порядок, в отличие от вселенского Хаоса. «Форма-процесс сложилась в немецкой музыке, сутью ее является определенного типа драматургия, проявляющаяся в направленном процессе-развитии, устремленном к кульминации от начала - через действие событий к конечному итогу - обобщению» /Мелик-Пашаева, 476/. И если в известном смысле прав М.Арановский, утверждая, что «музыка - это всегда лирика, ибо всегда - отношение» /Арановский 1987, 19/, то не в меньшей степени справедливо и утверждение Ю.Лотмана, усматривающего во всех разновидностях художественной речи приоритет действия, ибо любой диалог в музыке - это всегда событие (коль скоро речь идет о музыкальной ткани), а, следовательно, и действие. Однако как драматургический тип действие все же имеет ограниченную сферу возможностей.


В частности, действию в этом качестве противостоит состояние - драматургический тип, бытие которого в музыке наиболее ограни�чено, но все же и оно имеет определенную «нишу». Музыкальное искусство было бы несравненно беднее, если бы этот драматургиче�ский тип перестал существовать. Объективный характер семантики субзнакового слоя здесь чаще всего сочетается с подчеркнутой ото�рванностью от конкретных жанровых истоков, с известной абст�ракцией музыкального материала, вплоть до максимального ослаб�ления жанровых корней в алеаторике и сонористике (как утвер�ждает Кресанек, первая - алеаторика - ведет свое начало с 1757 г. и использована Й.Кирнбергером; элементы сонористики появляются позднее, но ненамного /Kres(nek, 33/). Плотность музыкальной ткани минимальна: число событий сокращено до предела. Такой драматургический тип может встретиться в качестве эпизода в действенной в целом драматургической концепции (скажем, в теме побочной партии первой части Пятой симфонии Шостаковича)�, ибо является полной противоположностью действию («противопо-ложность драматизму представляет статичность» /Яворский 1987, 186/). Однако состояние может быть и основным драматургическим типом в сочинении, и более того - даже в культуре. «Форма-состояние - превалирующая тенденция французской музыки, которая с особой яркостью проявилась в музыке К.Дебюсси…» /Мелик-Пашаева, 476/. 


Двадцатый век многократно умножил число примеров воплощения этого драматургического типа: музыка состояния успешно конкурирует в это столетие с музыкой повествования и действия. Благодаря возможностям семантики субзнакового слоя, жанрово-неопределенной, неконкретной, музыка состояния (наряду с музыкой повествования) была представлена и в сакральной музыке средневековья: «Музыка, погружая участников культа в состояние религиозной медитации, помогает замкнуть их в границах определенного пространства и особого, вневременного бытия…» /Арановский 1987, 15/.�


Столь же вневременной характер приобретает музыка, которой представлено мышление - четвертый драматургический тип. И здесь семантика субзнакового слоя неконкретна, а плотность музыкальной ткани минимальна, но характер семантики личностный, субъективный: это процесс углубленного самопознания, независимый от мира и его внемузыкальных (посторонних по отношению к этой углубленности) реалий. 


На способность музыки «говорить о мысли», а точнее - «говорить мыслью» было обращено внимание достаточно давно. В средине прошлого века Т.Мундт писал: «Музыка способна со всей определенностью выразить ту сферу интеллектуального мира, которая отведена ей, - она в этом не менее определенна, чем любое другое искусство…». Однако, и это свидетельствует о глубине постижения Мундтом существа искусства, он добавляет: «… откуда не следует, что ей надлежит быть логикой в музыкальных звуках» /Мундт, 218/. 


Действительно, драматургический тип - мышление в музыке - не связан с каким-либо конкретным стилем, родом, эпохой, жанром, в то время как остальные драматургические типы в той или иной мере коррелируются с таковыми. Мышление - тип универсальный в том смысле, что он сочетаем с любыми из них. Однако этот драматургический тип требует слишком большой концентрации внимания от слушателей и потому в качестве самостоятельного встречается редко. При свойственной для него значительной абстракции семантики субзнакового слоя каждое событие в музыкальной ткани требует от слуха напряженной работы по его декодированию, углубленного следования за мельчайшими поворотами и «обертонами» представленной в них ХД. Элементы действия, которые могли бы освежить внимание, практически, отсутствуют, но в то же время музыка все время движется, повторы сравнительно редки (здесь велика роль синтактики, с чьей помощью логические возможности структуры выявляются наиболее полно). Чтобы, несмотря на все это, была сохранена семантическая внятность, музыка, представляющая этот тип, звучит, как правило, в медленном (или очень медленном) темпе.


Так, например, А.Климовицкий отмечает, что в музыке бетховенских поздних опусов «семантизируются лексические единицы мельчайшего уровня, они достигают такой интонационной концентрированности и смысловой насыщенности, что превращаются в символы. …возникает напряженная (моноинтонационность(, идущая от предельной сосредоточенности на музыкальной мысли, требующей предельного исчерпания» /Климовицкий 1986, 132/.� Асафьев, говоря о напряженности «тонного» усилия, подчеркивает, что оно «своей текучестью» отражает «непрерывность мышления» /Асафьев 1971, 355/. 


Естественно, такое напряжение требует многое и от композитора, и от слушателя. Поэтому не вызывает удивления тот факт, что мышление в музыке фигурирует в сравнительно нешироком круге индивидуальных стилей и конкретных сочинений.� В этом аспекте интерес представляет замечание Медушевского, показавшего на примере Четвертой симфонии Шостаковича, что мышление в музыке не должно носить характер строгой логичности, упорядоченности, но может создавать эффект и спонтанного потока сознания /Медушевский 1979б, 202/. И вряд ли справедливо суждение О.Зиха о том, что восприятие такого драматургического типа неизбежно сопряжено с «чисто рациональным, абстрактным симультанным осмыслением специфических структурных факторов музыкального сочинения» /см.: Бурьянек, 51/: осмысление - это, скорее, профессиональное мышление о музыке; что же касается мышления в музыке,  то такую музыку в состоянии воспринять и воспринимают отнюдь не только профессионалы.


5.5.


Подводя итог более чем двухвековому историческому развитию понятия музыкальное мышление, И.Бурьянек приходит к следующим выводам:


а) музыкальное мышление - вид психической активности, связанный с переживанием музыки как вида искусства;


б) музыкальное мышление возникает путем абстрагирования эстетически осмысленных звуковых впечатлений;


в) семантически оно отличается от других видов мышления, вроде языкового, но смыкается со словесными суждениями о музыке; /Бурьянек,58/�. 


Эти выводы только отчасти совпадают с результатами настоящего исследования, заметно отличаясь от них рядом существенных моментов. 


Во-первых, музыкальное мышление как форма психической активности (вывод «а») связано не только с этим видом искусства, но в качестве разновидности художественного мышления обладает с континуальным мышлением в других видах искусства общими конститутивными параметрами /Т. 4.5.3.3.; 5.4.0.1.-5.4.3.3./. В числе этих общих параметров отмечен его невербальный характер и, соответственно, неязыковый характер художественной речи.� 


Можно также согласиться с оценкой музыки как «эстетически осмысленных звуковых впечатлений» («б»), но и тогда речь идет о мышлении музыкой, понимаемом не как замкнутое абстрагирование, но в качестве разновидности невербального мышления, связанной с деятельностью правого полушария и в значительной мере независимой от вербальных видов интеллектуальной деятельности, но во многом соприкасающейся с иными невербальными ее разновидностями, например, с визуальным мышлением. 


И, наконец, формирование семантики субзнакового слоя музыкальной речи и связанной с ней мысли действительно является во многом обусловленным спецификой каждого вида искусства («в»), однако не настолько, чтобы декларировать их абсолютную нетождественность: многие принципиальные факторы этого процесса близки в разных видах творчества, поскольку не зависят от конкретного материала (ХД, диалог, субзнаковый характер опосредования и т.п.). 


Что же касается сближения семантики музыки со словесными суждениями о ней (также вывод «в»), то это суждение принципиально неверно. Как разновидность художественной речи музыкальная речь не может «смыкаться» со словесными метаязыковыми суждениями о ней, равно как и невозможен адекватный «перевод» континуальной мысли в нехудожественную речь. 


В числе совершенно новых результатов исследования этой проблемы, Бурьянеком даже не упомянутых, оказывается драматургический тип - мышление в музыке - особый тип музицирования, представляющий специфическую область смысла, аналогов которому вне музыкальной речи не существует. Однако и этим результаты исследования музыкального мышления не исчерпываются. 


Выше, когда речь шла о синтактике /Т. 5.2.5.2.5./, говорилось и о поразительном подобии взаимодействий музыкальных структур некоторым закономерностям логических рассуждений. Речь, ко�нечно, идет не о тождестве, но, так сказать, об «алгебраическом» со�от�ветствии этим закономерностям, которое воспринимается на слух даже тогда, когда не вполне ясна семантика субзнакового слоя. Эф�фекты противополагания, связывания /Тараканов 1982, 38/, «индуктивного становления», «логического взвешивания» /Евдокимова, 11/, «простого отрицания», «единства и борьбы про�тивоположных начал» /Дыс, 5/, «дифференцирования и интегриро�вания  материала» /Материалы..., 234/, - все эти и многие другие приемы логического рассуждения отмечены в процессе «развертывания звуковых образов» /там же/.


 Е.Назайкинский анализирует музыку с точки зрения ее подобия «речевой интонационной логике», но, по сути, речь идет у него о логике мышления: «после главного смыслового момента высказывания идет завершающая часть, которая … еще раз подтверждает ту же мысль, только иным способом…» /Назайкинский 1972, 332/,- что это иное, если не прием логической аргументации? 


Феномен воплощения в музыке мыслительных процессов определил отношение многих художников и ученых к музыке как к разновидности (причем, разновидности высшего порядка) логического мышления. К.Леви-Стросс отметил, что «поиск среднего пути между логическим мышлением и эстетическим восприятием должен был … вдохновляться примером музыки, которая всегда такой путь избирала» /Леви-Строс 1972, 25/. Что же касается отношения перечисленных закономерностей мыслительной логики, которые обусловлены самой природой музыкального искусства, к остальным параметрам музыкальной ткани, то здесь применима формула: «… В самом мышлении не установлена разница между явлением и бытием; и в мышлении надо различать мышление и мышление мышления» /цит. по: Выготский 1, 141; выд. мною. - М.Б./


Музыка как мышление - именно так можно обозначить этот содержательный компонент музыкального искусства, представляющий собой организацию музыкальной ткани по законам общелогических категорий и протекания процессов мышления в их общепонятийной, дискурсивно-логической форме. Сближение этих, как казалось, несовместимых данностей (музыка - это реализация континуального мышления, в то время как дискурсивно/логический его тип по природе дискретен) имеет, по меньшей мере, два основания. 


Уже было отмечено, что музыка, будучи непрерывной, не членящейся на дискретные смысловые единицы, в то же время членораздельна, хотя единицы, на которые она членится - единицы структурного (а не семантического) ряда. И если не наделять эти единицы иным смыслом, помимо структурного, и относиться к ним как к звеньям логической цепи и, соответственно, как к материалу, с которым - подобно символам в математике или в модальной логике - могут осуществляться математические (логические) операции, то ничто не помешает обнаружить подобие между синтактическими процессами в музыке и логическим развертыванием мыслительного процесса. Таково первое основание для сближения столь различных феноменов, идущее от самой музыки.


Второе - связано с особым, эстетическим и даже гедонистически-чувственным характером, который присущ процессам развертывания творческой мысли, какой бы конкретной области приложения они не касались - философии, математики, физики, логики, - то есть даже достаточно удаленных от музыки и искусства в целом сфер применения. Я.Голосовкер, в частности, пишет о «наслаждении интеллектуального общения с мыслью и космосом», о «наслаждении анализом и синтезом, равно как и наслаждении от игры мысли и, наконец, наслаждении, испытываемом от мощи мысли, которое часто именуют наслаждением мощью человеческого духа»; кроме того, он прямо говорит о существовании «интеллектуальной чувственности» и «интеллектуальной возбудимости от чисто интеллектуальных явлений: например, от новой научной гипотезы о происхождении космоса», о «(неистовости воображения( (которое свирепствовало, по их собственному признанию, в Гегеле и Ницше)» /Голосовкер 1989, 116, 128/. А.Пуанкаре видит одну из целей математики в наслаждениях, подобных «тем, которые дают нам живопись и музыка». Люди, посвященные в тайны математики, «восторгаются гармонией чисел и форм; они приходят в восхищение, когда какое-нибудь новое открытие раскрывает перед ними неожиданные перспективы. Разве в наслаждениях, испытываемых этими людьми, нет эстетического характера…?» - спрашивает он /Пуанкаре, 219/. А его последователь Ж.Адамар переводит вопрос в утверждение: «… Вместе с Пуанкаре мы говорим о вмешательстве чувства красоты, играющего роль незаменимого посредника при открытии» /Адамар, 33/. Эйнштейн, оценивая модель атома, созданную Бором, назвал ее «высшей музыкальностью в физике» /см.: Кузнецов 1972, 89/ - так эстетический признак, обозначенный как «внутреннее совершенство», оказался одним из аргументов в пользу истинности в современной физике. Такое отношение к науке и, в частности, к математике и физике - это возрождение давней традиции, у истоков которой стояли, в числе прочих, Аристотель, Августин, Боэций.� И это, второе основание идет от самого процесса логического мышления.


Таким образом, музыка и логическое мышление как бы движутся навстречу друг другу вплоть до диффузии: музыка - своей наиболее абстрактно-логической гранью, логика (наука) - эстетически-чувственной стороной, - входят друг с другом в соприкосновение и в «сопроникновение». Именно это сопроникновение-слияние позволяет видеть в музыке (там, где логически-структурное начало выражено достаточно ощутимо) аналог мыслительной деятельности человека и, соответственно, воспринимать музыку как мышление.� 


Соединение/слияние в музыке непосредственной эмоциональности и логической рассудочности, с одной стороны, а также невиданной в большинстве других видов искусства свободы от материального воплощения, от земного, сковывающего, и столь же непредставимых для большинства из них почти математической точности и расчета, с другой, издавна привлекало к музыке внимание. То оно заставляло видеть в ней особо близкое Богу творение: Musica - dolce opus Dei (Музыка - сладостное творение Господа), проникшее на землю в виде слабого отзвука музыки небесных сфер (Musica Mundana) /Гуревич, 55-56/; то воспринять ее как поразительное свойство души, ведущей счет, не ведая того (musica est exertium ari-thmeticae occultum nescientis se numerare animi) /Лейбниц; цит. по: Золтаи, 204/; то просто констатировать факт: «Музыка наиболее научна среди искусств. Но она и наиболее непосредственна» /Тарковский Арс., 200/.�


«Научность» музыки, наличие в ней точного расчета и иные подобные факторы хотя бы отчасти объясняются существованием в ней той грани, которой музыка смыкается с логикой, математикой, словом - с наукой. Отвлеченность музыки от конкретных предметных реалий и ее повышенная эмоциональность и логичность в одно и то же время заставляют говорить об (алгебре чувств(» /Лангер; цит. по: Басин 1973, 78/, уподоблять музыку «чистому движению … в отвлечении от предмета» /Шеллинг, 119/, либо объявлять ее «самым загадочным из всех искусств» /Тарковский Арс., 199/. И все же открытой и по сей день проблемой остается поразительная эмоциональность музыки, ее способность порождать настолько сильные эмоции, что, как считает Уайтхед, они подавляют любой смысл /Басин 1973, 57/, что напряжение и движение - характеристики музыкального организма - музыка заставляет пережить как напряженность и движение человеческого тела (Фергюсон) /цит. по: Лукьянов, 40/. И если даже в этих оценках музыки и есть некоторая доля преувеличения (что вовсе не является установленным фактом), то все же прав Марков, который считает направленность музыки на мир эмоций «основным специфическим, больше того, единственным свойством художественной реальности» /Марков 1970, 113/.� Конечно, семантика субзнакового слоя музыкальной речи во многом строится на восприятии реальности через активно выявленное к ней отношение /Т. 5.1.3.1.1./. Но сам по себе этот факт вряд ли способен объяснить ту, подчас, огромную власть, которую музыка приобретает над человеком, иногда даже независимо от его воли.�


Чтобы осуществить попытку решения и этой проблемы, необходимо обратиться к вопросу, который в XVIII и XIX вв. возбуждал значительный интерес, а в настоящее время (в какой-то мере оправданно) отошел на второй план. Речь идет о существующих границах между отдельными видами искусства - а, по сути, о границах тех областей человеческого бытия и восприятия, к которым эти виды творчества обращены. В связи с этим вопросом нет смысла вдаваться ни в его историю, ни в те тонкости рассуждений и наблюдений, которые связаны с попытками его решения. Важно то безусловно верное, что обнаружено на этом пути. 


С этой точки зрения словесное искусство по своей природе непосредственно обращено к человеческой мысли /Андреев, 13 и далее/, или, как пишет В.Набоков, «книга художественной литературы прежде всего обращается к сознанию» /Набоков 1989/; «изобразительные искусства доставляют нам самые ясные наглядные представления» /Шлегель, 342; выд. мною. - М.Б./, но, одновременно, они могут быть «за границами возможностей слова» /Завадская, 55/; музыка же, как это было показано, непосредственно обращена к эмоции, к чувству и вызывает представления «самые проникновенные» /Шлегель, 342/, ибо благодаря «гомоморфии с эмоциями она занимает положение совершенно исключительное…» /Йиранек 1988, 128/. 


С другой стороны, литературу и живопись объединяет предметный (относительно объективный) характер отражения реальности; в то же время, литература, для которой вербальный язык - это фундамент семантики субзнакового слоя, связана тем самым со второй сигнальной системой, а изобразительные искусства и музыка корнями уходят в первую сигнальную систему.� Но и в ее рамках музыка характеризуется большей субъективностью смысла, ибо, в отличие от изобразительных видов творчества, она непосредственно связана с передачей временных отношений, а не более объективных пространственных: перцептуальное пространство - это условие внешнего опыта, перцептуальное же время - и внешнего и внутреннего опыта «и в связи с этим обладает как бы большей субъективностью, чем пространство» /Зобов, 13/. Кроме того, сама звуковая сфера - материал музыки - как уже говорилось, значительно богаче по своим характеристикам, чем область цвета: если список слов, характеризующих цвет, составляет 110 наименований, и его можно считать относительно закрытым /Фрумкина 1984б, 40-41/, то слов - характеристик звука - в 4 раза больше (444 наименования) и, как об этом сказано в специальной монографии, «мы не можем считать эту область наименований даже относительно закрытой и обозримой…» /Ломов, 35, 119-127/.�


Таким образом, основные три вида искусства - музыка, изобразительное творчество и литература - оказываются связанными, соответственно, с эмоцией, наглядным изображением и мыслью как факторами начальных контактов произведения искусства с определенными рецепторами воспринимающей психики. И если литература оказывается в этом ряду на интеллектуальном полюсе, то музыка - на эмоциональном /Т. 5.5.5.5.3., рис. 8/.� 


Однако вслед за непосредственной реакцией осваиваются иные ее каналы: осмысление, прочувствование увиденного; прочувство�вание и воображение осмысленного; воображение и осмысление про�чувствованного, - благодаря которым возникает объемное, много�мерное приобщение к смыслу произведения искусства. Увеличение каналов восприятия не есть акт простого их сложения, но приводит к умножению эффективности действия каждого из них в связи с возникновением мощного синестетического резонанса                 /Т. 5.5.5.5.4., рис.9/. Психофизиологической основой для синестети�че�ского резонанса оказывается согласованная деятельность обоих по�лушарий головного мозга (хотя их приоритеты, о которых шла речь в 3 главе, конечно, сохраняются).�


Уже в начале XIX века, когда важнее всего было осознать природу каждого вида искусства, отделив его от других, Грильпарцер отмечает, что при всем различии путей, которыми действуют музыка и поэзия, оба этих искусства захватывают и дух и плоть: но при этом «действие музыки начинается с раздражения чувств, с игры нервов, и лишь … может в самом конечном счете достигать духовного, тогда как поэзия сначала возбуждает понятие, через его посредствие действует на чувство…» /Грильпарцер, 133-134/. Конечно, Грильпарцер несколько упрощает истинную картину тем, что рассматривает только два основных вида искусства, что он не учитывает характер континуального мышления, но и сам ход его рассуждения и его результат - это громадное достижение для того времени. 


Можно привести еще немало отдельных суждений музыкантов и немузыкантов, в которых отмечены синестетические эффекты, связывающие музыку и другие виды искусства. Е.Назайкинский, в частности, обращает внимание на три термина, которыми в Германии принято называть композитора: Komponist, Tonmaler, Tondichter - композитор, художник звуков, поэт звуков. Контекст, в котором фигурируют эти три термина, иной, чем в настоящей работе, но сам факт их существования очень показателен, ибо отражает видение музыки как звуковой живописи или как поэзии музыкальных звуков - то есть видение синестетическое /Назайкинский 1982, 88/. 


Д.Кук выявляет «архитектурный», «живописный» и «литературный» аспекты музыкального искусства, упоминая о его подобии той или иной качественной форме названных основных ви�дов искусства, вызывающем определенные представления из чуждых музыке сфер /Cooke, 32-33/; о таком же взаимовлиянии искусств, которое приводит в музыке к появлению способов освоения мира, присущих иным видам искусства, пишет Л.Закс /Закс 1988, 34/.� Интересна в этом аспекте мысль П.А.Флоренского, который находил соответствие между «синтезом храмового действа» и музыкальной драмой /см.: Иконников, 29/. Привлекают внимание высказывания крупнейших режиссеров, убежденных в «необходимости (музыкального ощущения будущего спектакля( (причем, конечно, имея в виду не музыкальное его оформление, но (музыкальное ощущение грядущего целого()» /Товстоногов, 218/, в важности слышания «мелодии диалога, мелодии акта, музыкальных ритмов (без музыки), ритмического построения сцены» /Эфрос, 233/. Суще�ствуют и специальные работы, в которых изучены синестетические факторы в прозе Стендаля /Балашов /, в живописи Кандинского /Кудряшов/.


Но даже синестетический резонанс, который демонстрирует специфику полноценного восприятия произведения искусства как воздействующего на все каналы восприятия и заставляющего «звучать» весь интеллектуально-чувственный орг(н человеческой психики, сам по себе еще не объясняет особую власть музыки над человеком - обстоятельство, каковое, в частности, выразилось в гораздо большем числе суждений, в которых мысль связывает все виды искусства именно с музыкой (не наоборот).� Да и свидетельств воздействия такой особой силы накопилось немало. Есть и работы, в которых исследуется такое влияние музыки на внутренний мир человека и соответственно его причины.� Так, выдающийся лингвист Сепир преобразовал этот вопрос как поставленный слишком общо в более конкретный, уже почти содержащий ответ: «Не кроется ли сила музыки в том, что она точно и тонко отражает уровень умственной деятельности, почти неуловимый и невыразимый иными способами?» /цит. по: Якобсон 1985, 327; приводя этот вопрос, Якобсон отмечает, что он «все еще сохраняет актуальность»).�


Однако «неуловимый и невыразимый иными способами уровень умственной деятельности», т.е. континуальное мышление - это фактор, неотделимый от художественного мышления как такового, о каком бы виде искусства ни шла речь. Значит музыка обладает еще и какими-то особыми свойствами, которые специфичны именно для нее и обеспечивают ей не сравнимый с другими видами искусства уровень воздействия. Что же это за свойства, каковы они?


Ответ на эти вопросы в какой-то мере является итогом настоящего исследования, его конечным пунктом. 


Было определено, в частности, что мыслительные процессы в музыкальном искусстве выступают как мышление музыкой, то есть как разновидность невербального мышления, субстратом-носителем значений в котором являются звуки и тишина в их эстетической упорядоченности. Одновременно эти мыслительные процессы осуществляются в виде музыки как мышления - т.е. музыкального искусства, выступающего в этом ракурсе как аналог общелогического абстрактного мышления. Наконец, музыкальное мышление - важнейший компонент этих мыслительных процессов - это разновидность континуального художественного мышления. Каждый из перечисленных факторов - это выделенная в процессе научного анализа грань единого потока мысли, воплощенного в музыкальную речь. «Единая в трех лицах», музыка каждым из них обеспечивает определенный характер воздействия. Их внимательное рассмотрение позволяет приблизиться к пониманию музыки как особого феномена.


Вначале - мышление музыкой.  Звуковая атмосфера всегда играла значительную роль в эмоциональной жизни человека и еще на стадии предмузыки обрела статус эмоционально-акустического кода - «достаточно общей для различных биологических видов гибкой системы, по которой определенные звуки и их сочетания связываются с определенными эмоциями и обратно» /Леви 1966, 39/. Такая корреляция многократно усиливается, когда эмоционально-акустический код сменяется развитым музыкальным искусством, а специфический мир психики приматов - сознанием homo sapiens. Психологической основой такой корреляции, по словам Коффки, оказывается структурное соответствие нервных процессов таким элементам, «как ритм, мелодия…» /см.: Выготский 1, 235/. Благотворное влияние музыки на нервные процессы, ее использование для врачевания человеческих нравов и страстей отмечено в трактате Ямвлиха (IV в. до н. э.), а повествуется в нем о деяниях, совершавшихся еще двумя столетиями ранее /Шестаков, 18/.� Однако и наше время располагает серьезными фактами подобного воздействия музыки. В сообщении Ж.Шониной «О музыкальной терапии» приводится показательное наблюдение: рисунки душевнобольных детей «до музыкального прослушивания носили черты (шизофренической( живописи, между тем как их же рисунки, выполненные под музыку, этих черт не имеют» /Шонина, 216; выд. мною. - М.Б./. Можно полагать, что коль скоро музыка оказывает столь значительное влияние на людей, в значительной мере потерявших контакт с миром, она, во всяком случае, в не меньшей мере обладает способностью активного и непосредственного (т.е. минуя интеллект, отчасти - сознание) воздействия на эмоционально-психический мир нормального человека. 


Музыка как мышление, как уже говорилось, отмечена особой близостью к структуре абстрактно-логического мышления. Будучи к тому же высокоупорядоченным образцом такого мыслительного процесса, она этой своей организованностью способна воздействовать на соответствующие (но уже не музыкальные) мыслительные процессы слушателей. Это ее воздействие тоже не осталось незамеченным. Чарльз Дарвин, в частности, говорил: «…музыка обычно заставляет меня особенно напряженно думать о том, над чем я в данный момент работаю» /цит. по: Лук, 26/; а Т.Мундт пришел к выводу, что «музыка способна отточить рассудок и силу суждения получше иной логики…» /Мундт, 228/. Гр. Фрид задает риторический, по сути, вопрос: случайно ли, что многие великие физики - Макс Планк, Макс Борн, Пауль Эренфест, Яков Френкель и другие (этот список, естественно включает и Эйнштейна, о котором в статье речь идет особо) были музыкантами? /Frid, 22/. 


Вывод же напрашивается следующий: музыка как мышление обладает способностью непосредственного упорядочивающего воздействия и на процесс абстрактно-логической мыслительной деятельности.


И, наконец, музыкальное мышление - разновидность художественного континуального мышления, присущего всем видам искусства. Существует однако немало фактов, свидетельствующих об особой позиции музыки и в этой сфере. Отвлеченность от реалий внехудожественного мира, подчеркнутая смысловая недискретность музыкальной ткани /Т. 5.5.5.5.5./ создают из музыки как бы квинтэссенцию континуальности, поднимают музыку на континуально-мыслительный уровень, недосягаемый для других видов искусства. Томас Манн в одном из писем, признаваясь в страстной любви к музыке, называет ее «классическим образцом искусства вообще» /Манн 1975, 50/. Подходя к этой проблеме с иной стороны, Леви-Строс отметил, что выразить неосознаваемую структуру разума адекватно может лишь музыка, и что человек через музыку слушает самого себя /Леви-Строс 1983б, 427, 481/ (да и упомянутый ранее вопрос Сепира свидетельствует, что в его представлении именно музыка связана с континуальным мышлением). Приходится ли удивляться, что и в эпоху античности и средневековья, и в эпоху романтизма музыка воспринималась как художественная логика вещей, как гармония мира - Космоса и Земли (Musica Mundana и  Musica Humana) /Марков, 116; см. также: (era(ska-Kominek/. Таким образом, музыка устанавливает наиболее активный и непосредственный контакт и с континуальным мышлением слушателя, воздействуя на его пробуждение. 


А это значит, что из всех видов искусства только музыке дана возможность оказывать непосредственное влияние на все сферы человеческого духа: на мотивирующую сферу сознания (МС) - эмоции, аффекты, влечения (мышление музыкой); на сферу абстрактно-логического (дискретного) мышления (СДМ) (музыка как мышление); и на сферу континуальной мысли (СКМ) (музыкальное мышление). Результат - столь великая сила власть музыки над человеком - бесспорен. Болгарский писатель Йордан Йовков убежден: «Я не могу себе представить совершенного художественного произведения, которое не отозвалось бы в душе музыкой. Я даже думаю, что любые совершенные творения порождаются музыкой» /цит. по: Кишкин, 270/. 


В начале 20-х годов Асафьев провидчески указал, что адекватное восприятие музыки «дает возможность легче разобраться в иных сферах духовной деятельности человека…» /Асафьев 1923, 19; выд. мною. - М.Б./. Видимо об этом говорил и Эйн�штейн, утверждая, что искусство “вносит свой вклад, помогая на�шей мыслительной способности прийти к ее наивысшим достиже�ниям” /Эйнштейн 1967, 166/.


Но что же происходит с человеком, когда музыка, гармонизируя весь спектр его эмоционально-интеллектуальной психической деятельности, открывает ему глаза на сокрытое? Ответ, видимо, можно сформулировать следующим образом: непосредственно воздействуя на все три сферы психики, музыка преобразует протекающие в них процессы и превращает их в мышление как музыку.





� Есть и такая точка зрения, согласно которой «(семантическое измерение( художественного (знака( формируется самим реципиентом/воспринимающим» /Fischer-Lichte, 26/. Ниже будет показана ее неадекватность.


� Судя по ряду работ, этот процесс происходит в кино следующим образом: «(На уровне онтогенеза( установлено, что приблизительно до 12 лет знакомый с кино ребенок не способен понять буквальное содержание обычного современного полнометражного фильма во всей его последовательности. Постепенно он к этому приходит, не нуждаясь в столь значительном  обучении, которое можно было бы сравнить с изучением иностранных языков… Это наблюдение распространяется и на взрослых людей…: при первом столкновении с кино они не сразу понимают сложные фильмы…, но тоже добиваются этого достаточно быстро» /Метц, 124; выд. мною. - М.Б./.


� Понимая книгу, пьесу, кинофильм буквально, ребенок или взрослый не всегда в состоянии разобраться в нем как художественном творении. Только владения семантикой субзнаков для этого недостаточно: «правильную оценку художественному произведению зачастую дает не тот, кто лучше изучил его…, а тот, кто сильнее… чувствует» /Структура..., 88/. Верное наблюдение, однако следует заменить неопределенное (и не точное) «лучше чувствует» на более верное в применении к произведению искусства - «лучше континуально мыслит» (не следует забывать, что сфера континуального мышления теснейшим образом связана с мотивирующей, эмоциональной сферой психики). См. также: Лотман 1973, 21.


� Далее Мукаржовский пишет о сигналах как проявлениях музыкальных звуков в реальной действительности, не усматривая разницы между ними и художественной речью: «эстетическая функция сопутствует, но не доминирует» /Muka(ovsk(, 56, сноска 72/.


� Т.Г.Поспелова в своих воспоминаниях о Ст.Нейгаузе пишет: «Слова (музыка(, (музыкальный( вызывали у него не только узкопрофессиональные ассоциации, он воспринимал их в расширительном … плане. Это означало нечто высшее, наполненное глубоким смыслом…» /Поспелова, 114/.


� И.И.Земцовский называет их «смыслонесущими интонационными знаками» /Земцовский 1987а, 158/.


� Ср.: «… Понимание (восприятие) музыки состоит из … двух элементов, из восприятия и воспоминания, благодаря тому, что становящееся воспринимается, а ставшее припоминается» (Аристоксен) /цит. по: Золтаи, 74/.


� Ср.: «… Семантические функции… связаны преимущественно с подсознательной ассоциативной работой воспринимающего и … обычно скрыты от аналитической рефлексии» /Назайкинский 1982, 144/. См. также: Арановский 1974б, 110; Назайкинский 1972, 37; Холопов 1982, 70. Подобная проблема возникает и перед другими видами художественной речи, не имеющими семантического фундамента, подобного обыденной словесной речи. Вот как (со ссылкой на музыку) пишет об этом Ю.Лотман: «… Все, что мы замечаем во время демонстрации фильма, все, что нас волнует, на нас действует, - имеет значение. Научиться понимать эти значения столь же необходимо, как для того, кто хочет понимать классический балет, симфоническую музыку или любое другое - в достаточной мере сложное и имеющее традицию - искусство, необходимо овладеть его системой значений» /Лотман 1973, 54/.


� Проблема доступности музыки всегда стояла перед композиторами. Даже когда противопоставление художника публике стало чуть ли не нормой, Грильпарцер писал:   «…Как высоко ни ставь художника, все же положение его - не выше, нежели положение наставника; задача последнего быть всегда вразумительным, а для этого надо уметь встать на точку зрения слушателя» /Грильпарцер, 150-151/.


� В самом деле, многие определения жанра отмечены неконкретностью и противоречиями: «Жанр как понятие наиболее абстрактное, общетеоретическое, означающее совокупность и взаимосвязь определяющих и стойких жанровых признаков, складывающихся в группы произведений на протяжении длительного времени и дающих основание объединить произведения разных эпох, разных народов под общим названием: роман, баллада, сонет и т.д.» /Копыстянская, 181/; в «переводе» на более внятный язык это значит: роман, баллада, сонет - жанры, поскольку у них есть стойкие жанровые признаки - и этим информация исчерпывается (примерно столько же читатель узнает о лемовских «сепульках»). Аналогичную интерпретацию жанра в музыкальном искусстве см.: Смирнова,  6-7 (здесь понятие жанр смешивается с понятиями вид - «жанр музыкальный, живописи», и род - «сатирические, героические жанры»).


� Применительно к литературным жанрам см. об этом: Гаспаров М. 1982, 175-180; Гиршман, 83; Тодоров 1975, 99 и далее; Фрейденберг 1987, 123.


� Ср.: «Жанр образуется (на стыке( музыкального и внемузыкального» /Арановский 1987, 9/; см. также: Старчеус, 47.


� Ср.: «Понятие жанра позволяет судить об объективном содержании произведения, исходя из комплекса использованных выразительных средств» /Муха, 242/. См. также: Габай, 6; Михайлов М. 1981, 89-90; Царева; Knepler 1977, 102 и далее.


� Одним из первых эстетическую теорию музыкального жанра начал разрабатывать, вероятно, Иоанн де Грохео (Грохейо), автор трактата «De Musica» (около 1300 г.) /Золтаи, 162/; см. также специальную работу об этом трактате: Сапонов.


� См.: Аликова, 166, 175; Медушевский 1979а, 35; Михайлов М. 1981, 98, 100-101; Очеретовская, 62, 63; Соколов 1977, 23; Сохор 1976, 75; Jir(nek 1981, 296-297.


� Из других работ см.: Арановский 1987; Старчеус. 


� См.: Бонфельд 1975, 100-105; Бонфельд 1987б, 46-48; Нейштадт, 16-17.


� Предлагается и такое определение первичных жанров, которое предусматривает жесткость самих жанровых границ: «когда произведение не выходит за границы одного жанра» /Барсова 1986, 113/. Однако такое определение не представляется корректно отражающим суть данного явления (см. об этом далее).


� Ср. Jir(nek 1979b, 39-41. О первичных жанрах как о факторе опосредования см. также: Ручьевская 1977, 21-22. Е.А.Ручьевская считает эту терминологию («первичные» и «вторичные» жанры) идентичной предложенной Г.Бесселером (Umgangsmusik - обиходная музыка и Derbeitungsmusik - музыка «для слуха», исполняемая музыка). Такой подход близок к социологической концепции А.Н.Сохора, но он  учитывает, скорее, внешний по отношению к самой музыке фактор, в то время как для В.А.Цуккермана жанр представляет собой «типизированное содержание», т.е. фактор внутримузыкальный /Цуккерман 1964, 25/.


� «Первичные жанры - это музыкальные произведения, и, следовательно, любой образец такого жанра может быть процитированным полностью или частично…» /Ручьевская 1977, 38-39/.


� «Снятое есть в то же время сохраненное, которое лишь потеряло свою непосредственность, но от этого не уничтожено» /Гегель 1970, 168/.


� В Тезисах была обоснована условность термина «вторичные»: таких кругов отражения может быть множество /Т. 5.1.4.4.4./. На конкретных примерах см. об этом: Бонфельд 1975, 99-101; Бонфельд 1987б, 47-48; Ручьевская 1977, 45 и далее. 


� Как писал В.Тэрнер, «в делах религии, так же как и искусства нет (более простых( народов, а есть народы с более простой, по сравнению с нашей - техникой. (Воображаемая( и (эмоциональная( жизнь человека всегда и везде богата и сложна( /Тэрнер, 105/. Поэтому нельзя согласиться с  Й.Кресанеком, когда он говорит, что для понимания музыки 300 лет тому назад требовался иной (более элементарный) уровень психических способностей, ибо «музыкальное мышление постоянно развивается» /Kres(nek, 9/. За 300 лет (тем более, за тысячелетия) развился круг выразительных средств, многократно менялся смысл произведений искусства, но ни 300 лет тому назад, ни даже тысячелетие  он, этот смысл, не был проще - был иной! В частности, за прошедшие 300 лет музыка для нас не потеряла ни глубины, ни эстетической привлекательности.


     Любая иная трактовка «первичности» и «вторичности» приводит к путанице и невозможности объективного анализа /см.: Скребкова, 47, сноска/.	 


� См. Ганслик 1895, 46-47 /Т. 5.1.4.5.2./; невозможно согласиться и с суждением Мейера, который считал, что Глюк, осознавая несоответствие этой мелодии словам («Потерял я Эвридику»), считал, что «характеристика аффекта содержится в словах и не полагал, что его должна охарактеризовать и музыка» /Meyer, 340/. Этот казус оказался дополнительным аргументом против концепции музыкального языка Д.Кука; см.: Gwizdalanka, 4.


� «Свойства данной вещи не возникают из ее отношения к другим вещам, а лишь обнаруживаются в таком отношении» / Маркс 1955, 449/.


� См. об этом: Налетова, 28-29.


� Однако это вовсе не означает, что художник выбирает жанры, «подобно нужной вещи в платяном шкафу» /Старчеус, 45, эпиграф/; скорее, это похоже на выбор красок и их смешение на палитре. Конечно, внутренняя установка на соответственный жанр и инструментарий, к которым композитор приходит в процессе формирования замысла, ограничивают его фантазию, направляя ее по определенному руслу, но это та необходимость, которая «вызывает ощущение внутренней свободы в пределах поставленных … перед собой рамок» /Михайлов М. 1981, 187/; границы жанра часто вызывают у настоящего художника потребность «сразиться» с ними (в качестве примера можно вспомнить, скажем, «Цирковую польку» И.Стравинского) или, по крайней мере создать в рамках известного жанра нечто новое.


� Это отлично понимал Б.Л.Яворский /Яворский 1972, 89, 447-448/. Данная проблема решается также в трудах В.А.Цуккермана, Л.А.Мазеля, А.Н.Сохора, О.В,Соколова, М.Г.Арановского, М.Старчеус и ряда других. Е.В.Назайкинский призывает к «созданию энциклопедии музыкальных жанров, направленной на музыканта-профессионала и на широкого слушателя» /Назайкинский 1987а, 5/ - и эта идея, бесспорно, заслуживает всемерной  поддержки.


� Е.В.Назайкинский совершенно оправданно ставит в один ряд жанрово-абстрактных проявлений григорианский хорал и додекафонию /Назайкинский 1988, 166/.


� Подробнее об этом см.: Бонфельд 1987б, 48-49. См. также: Скребкова, 41, где речь идет о признаках, «неотъемлемых от жанра» и представляющих его по принципу pars pro toto (часть вместо целого). Однако такой подход более узок, чем предлагаемый: ведь целотонный лад, например, функционирует именно как ХД, но отнюдь не как «неотъемлемый признак какого-то жанра».


� Проблема стимула эволюционного развития в музыке   интерпретируется и иначе: а) как проблема взаимодействия кода и сообщения, когда новое сообщение деформирует оставшийся в качестве наследия код, и тогда «содержание - это актуализированный и преображенный произведением прошлый опыт человека, общества, человечества» /Медушевский 1973, 29/; б) как проблема взаимопересекающихся процессов: процесса «отражения окружающей действительности» и процесса «отражения конструктивных возможностей (свойств) звукового материала» /Пясковский, 11/, и сюда же добавляется процесс отражения «субъективного авторского сознания» /там же, 21/; в) как проблема «состязания» жанра и индивидуального стиля автора, и как предел этого процесса - «отбрасывание норм жанра как препятствующих выявлению индивидуального стиля в его отличиях от другого индивидуального стиля» /Чередниченко 1988, 107/. Думается, что только первая из этих точек зрения имеет под собой основание, хотя согласиться с тем, что «прошлый опыт человечества» интерпретируется как «код», а не как «смысл» трудно. Все проявления ХД - это речь, следовательно - воплощенная  мысль. Во второй и третьей интерпретациях оторванность формальных факторов от смысловых еще ощутимее. В частности, не стиль преодолевает жанр, но уникальность смысла (при бесспорно индивидуальном стиле Стравинского жанровое начало в его музыке очень ярко выявлено).


� Нисходящее хроматическое движение от 1 к V ступени лада. См. об этой фигуре: Барсова 1986, 103; 876, 158-159. Подробнее этот анализ см.: Бонфельд 1987б, 49-60.


� Показателен тот факт, что каждая закрепившаяся форма (стадия) отражения/преодоления ХД,  о которой идет речь (вздохи-suspiratio, passus duriusculus, фригийский оборот, звукоряд целотонного лада) существует сама по себе, однако при этом все они могут соседствовать в рамках одной и той же культуры. 


    При этом постоянный контакт творцов с фиксированной группой аудитории приводит к активизации процесса отражения/преодоления ХД. Классический пример - та же опера-seria, где условность накапливалась очень интенсивно. С другой стороны, разрыв контактов с постоянной аудиторией, исчезновение такой «элитной» группы приводит процесс отражения/преодоления ХД вновь к начальной стадии - обновлению системы «первичных» жанров (глюковская реформа). См. об этом в общетеоретическом плане: Зинькевич, 98-99; см. также: Леви-Строс 1985б, 77.


� По иному мыслит В.В.Медушевский: «… Освоение жанровых значений немыслимо для слушателя без социально-исторических знаний, которые проецируются на жанровые средства» /Медушевский 1976а, 35/. См. также: Kaden 1981a, 253-254.


� См.: Зинькевич, 97; Лотман 1970, 101; Лотман 1972, 114; Свиблова, 180; Эйзенштейн 2, 157-158.


� См. также: Сусидко, 104-105.


� Уместно напомнить точное значение слова парадокс - «неимоверное». По словам С.Аверинцева, «раннесредневековая эстетика (парадокса( - … плод синтеза, сопрягавшего разнородное» /Аверинцев 1977, 144-145; пример: там же, 146/.


� См. также: Лукьянов, 36-37; Meyer, 44, 51 и др.


� «Чем дальше друг от друга совмещаемые свойства, чем меньше угадывалась заранее сама возможность их сочетания и чем менее очевидными и более трудными были пути реализации этой возможности, тем выше … творческая сила открытия» /Мазель 1982, 14/.


� Противоположный случай, видимо, имеет в виду Медушевский, когда пишет: «Значения, прочитываемые (далекими( кодами, слабо взаимодействуют между собой, не формируют радикально новых значений, а скорее как бы соседствуют друг с другом» / Медушевский 1973, 23/.


� Широкий диапазон преодоления ХД фанфар см. также: Назайкинский 1982, 117-121; о парадоксальном сочетании других жанровых истоков см.: Ручьевская 1977, 41-45; Скребкова, 42-43; Холопова 1982, 178-179.


� Первые работы М.М.Бахтина о диалоге появились в 1929 г. /Бахтин 1972; Волошинов 1930/. Непосредственным его предшественником в этом смысле был А.Потебня, который писал: «В словах человек находит новый для себя мир, не внешний и чуждый его душе, а уже переработанный и ассимилированный душой другого» /Потебня, 141, 111, и др./. Одновременно с Бахтиным над проблемой диалогичности сознания, но в сугубо психологическом ракурсе, работал Л.С.Выготский (1930-1931 гг.) /Выготский 1, 115; Выготский 3, 146/. Идеи Выготского получили развитие и в наше время: «Для того, чтобы возникла мысль, требуется активация по крайней мере двух моделей» /Лук, 11); «… Надо решиться допустить, что ее (мысли. - М.Б.) появление произошло между двумя индивидами» /Тейяр де Шарден, 141/.


� Показательно, что Бахтин усматривает диалогичность слова не только в художественной речи, но и в речи обыденной - тем самым отличая речь от языка /Бахтин 1972, 346/. Но, как это показано, в музыке отсутствует иная речь, нежели художественная.


� Термин диалог предполагает общение любого числа собеседников (((( - означает «пере…»; т.е. диалог - это «переговоры»).


� В связи с последним из отмеченных анализов, хотелось бы отметить следующее. В Прелюдии убедительно продемонстрирован диалог ХД хорала, инфернальности, колокольности, менуэта и плача-причитания. К этому богатому «ансамблю» имеет смысл добавить еще один «голос»: Прелюдия начинается с кульминационного II65-аккорда! Именно в этом качестве он весьма характерен для русского романса (например, «Мне грустно» Даргомыжского);в то же время он гораздо менее уместен в начале хорала, что и позволяет судить о появлении ХД романса. 


� От подобного подхода уже отказывается лингвистика текста, рассматривающая диалог темы и ремы как реализующийся «поверх синтаксиса» /Дресслер, 112-113/.


� Такое понимание категории событие восходит к термину Аристотеля «перипетия», что означает «неожиданный поворот» /Шкловский, 114, 119/.


� Ему же принадлежит характеристика движения событий как потока «следующих одна за другой гармонических функций, тем, мелодических единиц» /Назайкинский 1988, 189/.


� Ср.: «Событийность характеризует последовательное… компонирование музыкального материала в особый интонационно-фабульный ряд» /Кирчик, 89/.


� Крайне противоречива трактовка события у Г.Орлова: в одном случае у него «слово (событие( предполагает неожиданность, сдвиг, и потому падение заинтересованности в результате многократных восприятий можно представить как уменьшение степени неожиданности сообщения: то, что воспринималось как (событие( перестает быть им»; но далее следует определение: «Мы можем… считать единичным событием такой участок звучащей ткани, в рамках которого она… характеризуется достаточно высокой предсказуемостью и некоторой минимальной неожиданностью» /Орлов 1974, 280, 288/. См. также: Толстой Д., 50.


� См. об этом: Панкевич, 143. К синтаксическому измерению относит фактор событийности И.Кирчик: отсюда и восприятие «концентрированности-рассредоточенности» как фактора «времени-пространства» /Кирчик, 95/. 


� Ср.: «Плотность упаковки событиями - эта аналогия пригодится нам для понимания музыкального  процесса как времени, насыщенного в различной степени существенными событиями» /Чернов, 75/. О плотности формы пишет В.Бобровский /Бобровский 1978, 68/, особо отмечая яркое выявление этого свойства в музыке Моцарта /там же, 120/; см. также: Назайкинский 1982, 217; о смысловой концентрации музыкальной ткани у Веберна см. Холопова-Холопов, 7.  


� Ср.: «…семантическое целое довлеет над частями» /Медушевский 1979б, 204/; «Понятия содержания и семантики (значения) не тождественны» /Арановский 1980, 105/.


� См. также: Knepler 1977, 581.


� О тайне пушкинских текстов, идущей «поверх» всяких перекличек, пишет А.Кушнер (Кушнер 1980, 210 и далее).


� См. также: Ручьевская 1987, 79-80; Meyer, 65-66; Muka(ovsk(, 121.


� См.: Арановский 1988, 73; Иванов 1987б, 6; Медушевский 1980б, 239-240; Ручьевская 1987, 94-95; Dahlhaus 1975, 165; Dahlhaus 1975, 293. Той же проблемы взаимоотношения интонации и синтаксиса М.Арановский касается и в связи с учением Б.Яворского-Б.Асафьева: Арановский 1984, 83.


� В.Медушевский тоже считает, что семиотика «с лингвоцентристским креном» - «ловушка для музыковеда, вынуждающая его мысль бегать по несвойственным музыке кругам вместо углубления в сущность» /Медушевский 1973, 67, сн. 2/; отсюда вывод: «либо полностью отвергнуть семиотический подход, как несоответствующий духу искусства, либо принять активное участие в развитии самой семиотики» /Медушевский 1976б, 78/. Развитие же это приводит, по мысли Медушевского, к «центральному предмету семиотического анализа» - «музыкальной интонации» /Медушевский 1985, 67/. Но коль скоро возникает столь «специализированная семиотика», не приходится удивляться той странной картине, о которой пишет Ц.Тодоров: (...в настоящее время ...неясно, чему именно «семиотика музыки» может научиться у «семиотики город�ской архитектуры», а последняя - у «семиотики,  изучающей языки науки», короче, неясно, какую пользу можно извлечь из объединения этих дисциплин под общим названием «семиотика»( /Тодоров 1983б, 350/.


� Этот факт отмечен неоднократно (естественно, в другом терминологическом оформлении): задача композитора - «использовать все до единого средства…, чтобы абсолютно все достигло ушей слушателя…» /Малер, 470/; в число этих средств всегда включались композиция, синтаксис, форма. Подробно проблему рассмотрел Асафьев, обозначив ее как «направленность формы на слушателя» и показав, что в музыке форма «может быть и замком и ключом» /Асафьев 2, 69 и др./.


� Предваряя подробное рассмотрение этой проблемы, необходимо отметить, что есть и иная точка зрения. «…Технология, внешний способ изложения мысли является лишь некоей конструкцией, сетью, которая помогает понять замысел, … но не самим носителем замысла»,- считает А.Шнитке и добавляет, что «технологическим анализом нельзя до конца раскрыть никакое произведение» /Шнитке 1982, 105/. И это правда, но по совершенно иным причинам: 1) такой анализ и не ставит задачей полноценное раскрытие смысла произведения; 2) никакой анализ вообще не в состоянии до конца раскрыть смысл сочинения в силу его неисчерпаемости (о чем говорит и сам Шнитке /там же/); 3) никакой анализ не в состоянии раскрыть смысл художественного творения полностью в силу несоединимости этого смысла с метаязыком. Однако ни конструкция, ни иные «технологические» факторы не утрачивают от этого присущего им, и только им смысла. См.: Медушевский 1976а, 112-118; Медушевский 1987а, 302; Очеретовская, 71.


� См. Гальперин И., 37; Леви-Строс 1983б, 252, 317; Мулуд, 11; Ревзин, 44; более подробно см.: Маранда 1985б.


� См. также: Иванов 1988, 132.


� Ср.: «Как только в форму тайком вводится содержание, она обрекается на то, чтобы остаться на таком уровне абстракции, где она больше ничего не означает…» /Леви-Строс 1985в, 23/.


�Ср.: «Значимость структуралистской фонологии в том виде, как она разработана Трубецким, Якобсоном и др. … в том факте, что довольно небольшое число признаков, которые могут быть определены в абсолютных, независимых от языка терминах, обеспечивает, по-видимому, основу организации всех фонологических систем. …фонологические правила огромного множества языков применяются к классам элементов, которые могут быть просто охарактеризованы в терминах этих языков… Это было открытием величайшего значения». И эти слова сказаны не сторонником, но убежденным противником структурализма, каковым является Н.Хомский /Хомский 1977, 85/. См. также: Леви-Стросс 1983а, 425.


� См. подробный анализ работы В.Я.Проппа, принадлежащий К.Леви-Строссу: Леви-Стросс 1983а; ответ на это исследование самого Проппа и завершающую реплику Леви-Стросса см.: Пропп 1983; Леви-Строс 1985в, 33 (однако понять суть дискуссии вне политических реалий того времени невозможно); см. также: Степанов Ю. 1985, 200; Тодоров 1975, 81, 89; Цивьян, 7-8; Якобсон 1975, 226.


� Описывая степени свободы сказочника, Пропп заключает: «Сказочник свободен в выборе языковых средств. Эта большая область не подлежит изучению морфолога, изучающего строение сказки» /Пропп 1969, 102/.


� Ср.: «…Структурные методы оказываются наиболее эффективными при изучении либо таких сравнительно простых и повторяющихся (малых форм(, как частушки, загадки, былины, сказки, мифы, либо такой массовой продукции как детективы…, бульварные романы, романы-памфлеты и т.п., но тогда уже речь не идет о художественном произведении в подлинном смысле слова» /Ревзин, 210, и др./; см. также: Земцовский 1975; Мелетинский, 162; Фотино (особенно 311). Этот же метод использован в анализе аналогичных (повторяющихся) текстов/знаков в живописи /Иванов-Топоров/.


� См., например, слова об «уставшем от семиотики» Р.Барте /Махов, 3/; об индивидуальном синтаксисе /Formaggio, 173/; о «грубом» и «неадекватном» подходе к тексту /Тодоров 1975, 47/; о сложной системе, в которой понятие «структурный узел» сменяется понятием «индивидуальность» /(otman, 30/. См. также: Ельмслев, 367; Милка 1987, 183; Назайкинский 1982, 100. Наиболее последовательно методика структурного анализа по отношению к авторскому художественному тексту (стихи Пушкина, Пастернака, пьесы Мольера, рассказы Л.Толстого и т.д.) проведена А.Жолковским и Ю.Щегловым в целой серии работ /Жолковский; Жолковский-Щеглов 1967; Жолковский-Щеглов 1976; Жолковский-Щеглов 1-- 8/, которые, однако, получили резко отрицательный отзыв В.В.Иванова - одного из наиболее авторитетных семиотиков искусства. Он рассматривает указанные работы как «полупародийные», а выстраивание сложных формул, которыми описаны эти художественные тексты, называет «бесплодными упражнениями» /Иванов 1967, 126/. Развернутую оценку такого рода исследованиям дал также Ю.И.Левин /Левин, 10/. См.также: Gol(b, 14; Misiak, 21.


� В какой-то мере это относится и к гармоническому анализу. См.: Холопов 1978, 173, 175-177. О «музыкальной алгебре» в этом смысле см.: Назайкинский 1982, 63.


� О связях анализа и риторики, а также о развитии этой науки см.: Бобровский 1978, 3-10, 22; Бонфельд 1996;  Мальцев 1986, 65-66; Соколов О., 471-494;   Холопова 1979, 6-10; Dahlhaus 1975, 164; и др.


� И все же Е.Назайкинский утверждает, что в анализе произведений европейской музыкальной культуры трех последних столетий «семиотический ракурс … неизбежно оказывается вспомогательным» /Назайкинский 1982, 100/, хотя проблема типологии музыкальных форм не прошла мимо его внимания /там же, 57 и далее/; Г.Тараева считает, что «синтаксический раздел учения о музыкальной форме - теория средств расчлененности» далека «от научных идей лингвистики» /Тараева 1988а, 6/.


� Ср.: «…Музыковедение является одной из наиболее продвинутых в теоретическом плане областей… советского искусствознания, и именно исследователям музыки подчас удается первым вступить в те заповедные зоны, которые влекут теоретиков - представителей других гуманитарных дисциплин» /Максимов 1980б, 8/. Привести полную библиографию отечественных работ в области анализа не представляется возможным. Вот несколько работ, отражающих тенденции последнего времени; о некоторых других работах будет упомянуто позднее: Бонфельд 1982; Бонфельд 1996; Земцовский 1987б; Соколов 1985а; Холопов 1982.


� Об этом законе уже шла речь в 4 главе /К. 4.3.2.-4.3.3.; сн. 51 и примыкающий к ней текст/. Формулировка закона дана в нескольких работах Р.Якобсона; см. также: Якобсон 1985, 326. О его предшественниках и последователях в этом направлении см.: Золян 1986, 62. См. также: Дюбуа, 44. Сам Якобсон считал, что на формирование этой теории повлияли работы в области стихового параллелизма /см., например: Якобсон 1987, 99-132/.


� См.: Гиршман, 355, комм. 3; Кожевникова 1982; Медушевский 1975, 26; Knepler 1983, 11; в музыке дистантные повторения часто называют арочными связями; к перечисленным приемам следует добавить и явление симметрии; см. об этом: Александрова; Кукушкина, 232-241;.


� Нечто подобное утверждает и А.Моль: «повторение можно истолковать как способ уменьше�ния полной оригинальности сообщения» /Моль, 236/.


� См. также: Bernstein, 91, 147, 149.


� О текстуре и структуре музыки, управляющих вниманием, шла речь еще в XVIII веке /Barry, 11/; см. также: Kres(nek, 19, 26; Szwarcman, 7. 


� Более подробно этот процесс описан Асафьевым в Программе философского семинария (1927г.): Материалы..., 239,п. II; см также: Соколов 1985а, 166; Цуккерман 1971б, 8, 9. Об исторической обусловленности научной классификации, имеющей отношение к осмыслению музыкальных структур см.: Пуанкаре, 279.


� Показательно, что даже в типизированных словесных фольклорных текстах «для структуры … совершенно нерелевантен аспект … длины» /Маранда 1985б, 235/.


� Разумеется, не все эти свойства материала проявляются вне контекста с одинаковой степенью безотносительности: скажем, ощущение материала как рельефа или фона иногда зависит от его окружения. См. об этом подробнее: Бонфельд 1982, 8-9; обо всех свойствах: там же, 6-16. См. также: Головинский, 131; Медушевский 1976а, 116; Назайкинский 1982, 61, 146, 192-193, 282. Некое подобие функциям музыкального материала отмечено и в словесном тексте: Вайнрих, 377. 


� Здесь возникает весьма любопытная локальная проблема взаимоотношений в рамках одного материала семантики и синтактики, их корреляция.


� См.: Асафьев 1971, 104-105, 117-119; Пясковский, 91-96; Соколов 1974б, 156; и др.


� Можно согласиться с Асафьевым, видящим в тождестве и контрасте альтернативные принципы, положенные в основу конструкций («откристаллизовавшихся форм») /Асафьев 1971, 104/. Однако коль скоро речь идет об этих же принципах (добавляя к ним динамическое сопряжение) как вызывающих не только дифференциацию целого на конструктивно обозначенные разделы, но, напротив, обеспечивающих их интеграцию в единое, внутренне спаянное целое, тогда нужно признать, что тождество - включает в себя не только максимум связи (близости), но и минимум различия; контраст, напротив - не только максимум различия, но и минимум связи, а динамическое сопряжение - это одновременное сочетания максимума связи и максимума различия. Иными словами, все эти принципы строятся на постоянном взаимодействии сопряжения и сопоставления. См.: Бонфельд 1982, 17-20, 46, 48, 59-60, 68-70; Бонфельд 1987а, 115; Volek 1987.


� См.: Гальперин И., 75, 80, 82-86 (различные типы когезии словесного художественного текста). О творческом характере сопряжения в присущей ему парадоксальной форме говорит И. Стравинский: «Контраст везде. Достаточно его только увидеть. Подобие же скрыто, нужно его открыть, а это удается только крайним напряжением сил. Если разнообразие меня соблазняет…, то подобие требует от меня более сложных решений, и результаты его более значительны и более для меня ценны» /Стравинский 1978, 281/. См. также: Соколов 1974а, 59.


� См. также: Соколов 1974а, 57-58.


� Я.Волек называет «способ организации знаковых элементов» знаком sui generis (в своем роде) и считает музыкально-логический уровень «носителем значения» /Volek 1981, 162/; подробно перечисляет факторы синтактики и отмечает их сугубо музыкантское значение П.Фалтин /Faltin, 128-129/. И.Земцовский, оперируя категориями «содержание» и «форма», рассматривает и ту и другую как «разные содержания» /Земцовский 1987б, 10/; о процессе означивания синтактики подробно пишет М.Арановский /Арановский 1987, 29/. См. также: Милка 1987, 197; Яворский 1972, 47; Brabcov(, 184.


� См. об этом: Sessions, 22; смысловой роли типических структур посвящены следующие работы: Асафьев 1971; Белянская; Бобровский 1971; Бобровский 1975; Бонфельд 1982; Горюхина; Земцовский 1975; Кон 1982; Мазель 1979; Мазель-Цуккерман; Медушевский 1976а; Михайлов М. 1981; Назайкинскй 1982; Ручьевская 1977; Ручьевская 1981; Скребков; Соколов 1974а; Соколов 1974б; Соколов 1985а; Тюлин; Холопов 1982; Холопов 1985; Хусаинов; Цуккерман 1971б; Цуккерман 1974; Цуккерман 1980; Цуккерман 1983; и др.


� См.: Алексеев, 16-19; Альшванг, 81-89; Балашов, 45-46; Бушмин, 14; Владимирова, 287; Каган 1988, 73; Назайкинский 1987б, 173; Непомнящий, 165; Соколов 1974а, 70; Соколов 1974б, 154, 174-175; Фортунатов 1971; Фортунатов 1974; Petri, 77; и др. О влиянии музыкальной структурности на живопись см.: Кудряшов, 101-102; Лисса, 392; Эйзенштейн 1988, 242, 275, к.5; на кино: Дворниченко, 5-6; Лисса, 56, 391; помимо фильмов, упомянутых в данных работах, имеет смысл обратить внимание на картины, которые, заявляя недвусмысленно о связях с музыкой, представляют эти связи не только сюжетно, но и опосредованно - через их своеобразную музыкально-драматургическую структуру («Осенняя соната» И. Бергмана; «Репетиция оркестра»  Ф. Феллини).


� Из работ XIX в. см. также: Амброс, 18 и др.; интересные взгляды высказаны П.И.Чайковским: Чайковский 1989, 225, 354-356; их характеристику см.: Бонфельд 1989б, 23.


� См. также: Алексеев, 16; Григорьев 1983, 131 и далее; Лотман 1972, 66. Сближая музыку с мифом, Леви-Строс видел в ней идеальное воплощение чисто художественной структуры, допуская даже «отклеивание» смысла, но полностью исключал отвлечение от структуры /см.: Мелетинский, 165/; то же - в отношении к живописи: Кудряшов, 101-102. Интересны взгляды балетмейстера Мориса Бежара. Допуская в принципе существование танца без музыки, он считал, что «танец без музыки представляется … еще более слитым с ней, потому что строится по ее законам» /цит. по: Михайлов Ал. 1981, 390/.


� Вот реляция о восприятии этой симфонии в средине XIX века: «Слушатели устали от мрачных лабиринтов первой части, удивлялись демоническим скачкам второй, едва начали оттаивать при задушевных звуках третьей, как вдруг речитатив баса в четвертой словно облил их водой, - от этого ужаса не могла освободить и Песнь о Радости, так что пришлось унести его домой и с ним уснуть»; и далее автор вопрошает: «Когда вступает в четвертой части бас, я спрашивал себя: кто сошел с ума - я или музыка?» /цит. по: Михайлов Ал. 1981, 390/.


� См.: Кац 1981, 100; применительно к киномузыке см.: Дворниченко, 6; Лисса, 54.


� Здесь музыкальные структуры часто обусловлены строением текста; см.: Чернова 1984, 144.


� См. также: Дворниченко, 57, 75; Назайкинский 1984, 172 (кино); Гиршман, 260-262 (литература); Иконников, 166 (архитектура). Принципы полифонической драма�тургии проникают и в такие музыкальные жанры, которые с полифоническим мышле�нием непосредственно не связаны - например, в оперу (см.: Бонфельд 1989а). 


� См., например: Арановский 1987; Земцовский 1986; Климовицкий 1986; Медушевский 1975; Медушевский 1976а; Назайкинский 1982, 102-103; Соколов 1977; Старчеус; Фомин; Якобсон 1975,203; Faltin, 87-91; Hubig, 149; Jir(nek 1979b, 79-80; Kaden 1981b; Kaden 1984; Knepler 1977, 531-532; Volek 1981, 172.


� В какой-то мере прагматика рассмотрена в этом аспекте П.Рикёром, который исследует роль человеческого «Я» в порождаемых им высказываниях /Рикёр, 43-44/.


� Ср. с категориями Платона: «мимесис», когда автор полностью скрывает себя (драма); «диегесис», когда произведение - это высказывание самого поэта (дифирамб); «смешанный» род, представленный эпосом, где сочетаются мимесис (прямая речь персонажей) и диегесис (повествование от первого лица) /Косиков 1987б, 492/. При всем различии определений, и здесь проблематика рода искусства связана с позицией авторского «я». Платоновская идея была затем подхвачена Диомедом /Барт 1987а, 414/.


� См. об этом: Арановский 1979б, 17-19; Карп, 11; Налетова, 29; Чернова 1984, 20-32.


� Ср.: «В музыкознании практически не существует представлений о родовой дифференциации музыки…» /Чернова 1978, 32/. Есть, однако, отдельные работы, посвященные тому или иному роду (эпосу, драме, лирике) в музыке и чаще всего - в его конкретных проявлениях /например: Асафьев 1970; Волынский; 895; Чернова 1984/.


� Наряду с такими, существуют работы, в которых утверждается и возможность существования музыки всех трех родов: Йиранек 1988, 127;Назайкинский 1982, 158.


� См. также: Аверинцев 1983, 235; Потебня, 449; Старчеус, 49.


� См. также: Каган 1972, 375; Старчеус, 49-50; Чернова 1978, 33.


� См. также: Гадамер, 640-641; Старчеус, 50; Степанов Г. 1984, 35.


� В области литературы см., например: Непомнящий, 130, 170; Якобсон 1987, 221-222, 326-327.


� Строго говоря, необходимость пробуждения континуального мышления ради осуществления катартического взрыва и эстетического резонанса делают это условие (hinc et nunc) необходимым для любого вида творчества. Но в силу эмоциональной первичности начального контакта музыки со слушателем /Т. 5.5.5.5.3./ музыка в этом смысле предъявляет повышенные требования. См.: Лекомцева 1985, 59 («сейчас» в театре); Курышева, 97 («сейчас» в музыке и визуальных видах искусства); Jir(nek 1987, 77. 


� Ср.: «Поскольку в музыке поэтика драмы чаще всего соединяется с поэтикой лирики и эпоса, постольку композиция … оказывается временн(й структурой лирико-эпического целого  с элементами драмы, вмещающего поток эмоциональных состояний, повествований и сцепление событий» /Назайкинский 1982, 68; выд. мною. - М.Б./. Если для Старчеус приоритетной и решающей является категория жанра /Старчеус, 48, 49, 56/, то для Назайкинского, судя по приведенному высказыванию, род музыки определяется только и исключительно композицией. Истина же в сочетании всех трех факторов: жанра (ХД) - семантики, композиции (формы) - синтактики, родового типа - прагматики /см.: Т. 5.3.5., рис. 5/.


� См.: Крылова 1978, 64-70; Медушевский 1988б, 58-59; Назайкинский 1982, 237. Изложенные в Тезисах наблюдения в связи с Траурным  маршем из «Героической» Бетховена /Т. 5.3.1.1.2., 5.3.1.2./  подкрепляются  интересными соображениями Ф.Арзаманова /Арзаманов, 96-97/, которые, в свою очередь, можно дополнить важной деталью: когда вторая часть начальной темы (Es-dur) звучит в репризе (т. 181-183), то речитативно-импровизационный пассаж уже не сразу входит в аккордовый звук, как это было в 1 части (т. 19-20), а «перескакивает» на звук «b», образуя неприготовленное задержание, что усиливает оттенок «своеволия», в какой-то мере разрушающего жанровую основу строгого марша, индивидуализирующего его характер. 


� Подобная поляризация характерна и для словесного творчества. Показательно при этом, что лирика и здесь ближе к музыке: «Лирический образ не имеет той материальной конкретности, какой обладает образ эпический. Эпический образ мы слышим и видим, тогда как лирический мы только слышим. Он почти так же незрим, как музыкальные образы» /Переверзев, 489/.


� См.: Курышева, 56; Тараканов 1982, 38.


� Ср.: «Волнообразные подъемы и ниспадания, динамические градации, (набухание( и разрежение ткани - словом, проявления органической жизни в такого рода (песенных( сонатах берут верх над ораторским пафосом, над властными контрастами, над драматическим диалогом…» /Асафьев 1971, 140 и др./. О «монологическом» (лирическом) симфонизме см. также: Соллертинский, 339-343. На близость синтактики в Сонате для ф-но fis-moll Шумана к «типично лирическому способу организации материала, свойственному миниатюре» указывает Т.Чернова /Чернова 1984, 121/. В свою очередь, насыщение театральных драматических произведений лиризмом (психологизмом) приводит к утрате ими собственно драматичности и приобретении ими специфических музыкальных свойств. Об этом в связи с пьесами Чехова и Метерлинка см.: Курышева, 48. В связи с оперой об этом писал Б.Яворский, подчеркивая, что «Евгений Онегин» - это «именно лирические, то есть психологически развивающиеся сцены, а не опера, не концертное зрелище» / Яворский 1987, 209/.


� На это свойство словесного эпоса обратил внимание Пол Фейерабенд: «Пятая часть поэм Гомера состоит из строчек, которые повторяются много раз. В 28 000 строк этих поэм содержится около 25 000 повторяющихся фраз» /Фейерабенд, 392/.


� См. также: Волынский, 157; Медушевский 1967, 157.


� См. об этом: Панкевич, 132-133; Чернова 1984, 131-132, 136.


� И.Соллертинский усматривает этот момент в творчестве Г.Берлиоза /Соллертин-ский, 343-346/, хотя шубертовская большая Симфония C-dur - блестящий образец эпической симфонии.


� Э.Волынский считает, что эпос «возникает в профессиональной музыке (и, в частности, в оперной) в те периоды развития общества, когда народные массы особенно активно выступают в качестве движущей силы истории». В качестве примера приводятся оратории Генделя и оперы Глюка /Волынский, 154/. Думается, однако, что если уйти с позиций сугубо социологических и обратиться к прагматике, присущей самой музыкальной ткани, то придется признать, что оратории Генделя и тем более оперы Глюка гораздо ближе по своим параметрам к драме, чем оперы того же Генделя. «Глюк так гениально-правдиво почувствовал свежесть нового интонационного строя своей эпохи, что мало кто до наших дней ощущает … почти (музыкальное двуязычие( в его лучших лирических трагедиях…» /Асафьев 1971, 259/.


� См., в частности, инвективы в адрес оперы-seria: Шестаков, 221-228; в этом же ряду стоит длительная дискуссия сторонников и противников глинкинского «Руслана».


� Ср.: «… Драма есть процесс, действие, где наличествует не одно, а несколько человеческих сознаний и воль, вступающих друг с другом в борьбу»; драматический симфонизм - «симфонизм полиперсоналистический, (многоголосный(» /Соллертинский, 338/.


� См.: Золтаи, 186-187, 190-191; Конен 1972; Медушевский 1967, 163; Медушевский 1986, 85; Назайкинский 1982, 245; Рыцарев, 8-9; Тараканов 1982, 42; Шестаков, 170-171, 200-201.


� См.: Арановский 1987, 20-21. Автор пишет здесь о сонатной структуре как о параллели «структуре драмы»; но эта форма в снятом виде хранит в себе и черты трехчастности, и рондо, - и все они согласуются с драматическим родом искусства. Единственная структура, противоречащая драме - простая одночастная; в качестве самостоятельного сочинения она весьма характерна для лирического высказывания, что объясняет ее широкое распространение в романтической музыке. Моноструктурой могут оказаться и вариации; поэтому вариационность как принцип часто фигурирует в эпических сочинениях.


� Ср.: «Каждая историческая и художественная культура … характеризуется … не только предпочтением определенных жанровых типов, но и доминирующим родовым жанровым (?- М.Б.) модусом» /Старчеус, 48/.


� См. также: Притыкина 1978, 97.


� Ср.: «Как это ни парадоксально на первый взгляд, в музыке самые (близкие( и непосредственные характеристики единичного интонируемого субъекта … исторически появляются позже всего. В ней социальное первично по отношению к биологическому, а коллективное - к индивидуальному» /Закс 1988, 18/. 


� Ср.: «Драматический род в условиях эпической традиции подчиняется господствующей тенденции самоописания культуры… Лирическое же коллективно по форме выражения и лишено личностной неповторимости по существу» /Старчеус, 52; выд. мною. - М.Б./.


� «Техника органума в средневековой полифонии - одна из первых сфер профессионального искусства, где основной эффект заключался в фоническом своеобразии разноголосия, полифонизма. В народной инструментальной музыке большие возможности для осознания фонических эффектов давали волыночные, бурдонные звуки» /Назайкинский 1988, 35/.


� Ср. два высказывания о музыке Палестрины: 


    «Произведения Палестрины - это процесс, который  создает у слушателя ощущение отсутствия какого бы то ни было процесса: время как таковое отсутствует, стрелки часов неподвижны. …Пространство здесь едино и не расчленено, потому что … голоса … не противопоставляются, не отделяются друг от друга ни интонационно, ни ритмически, но, напротив, сливаются в единую неконтрастную музыкальную ткань» /Мартынов 1974, 241/.


     «Насквозь аффектна … церковная и светская музыка Палестрины, несмотря на кажущуюся нейтральность в отношении трактовки слова. Его музыка представляется эмоционально выровненной, однотонной лишь по сравнению с подчеркнуто аффективной оперной музыкой XVII в. …, но в сравнении с средневековой и раннеренессансной музыкой Палестрина последовательно отражает слово. …главное средство передачи смысла текста - гармония: аффектная характерность мажорных и минорных трезвучий…, (драматическая( напряженность сгущения диссонансов …» /Баранова, 47/. 


      Второй из этих анализов, как представляется, обнаруживает более тонкое и глубокое проникновение в суть этой музыки, однако оба они свидетельствуют о промежуточности прагматических приоритетов в творчестве Палестрины.


� См.: Велижева, 99; Курышева, 18-19;Назайкинский 1982, 232; Очеретовская, 40. 


� См. об этом: Бонфельд 1980б; Бонфельд 1985.


� См.: Волынский, 155; Дворниченко, 73; Закс 1987, 59.


� «Типичность и индивидуальность - необходимое свойство крупного произведения художника: без типичности оно неглубоко, незначительно; без индивидуальности оно мертво» /Переверзев, 108/. Ср.: Арановский 1978а, 585, где три уровня (III-V) опираются исключительно на типические структуры.


� См.: Тараканов 1982, 33, 44, и др.


� Сохор называет ее «субъективным фактором логики» /Сохор 1974, 68/. О логике синтактики и отчасти семантики подробно пишет Назайкинский: Назайкинский 1982, 93-101; см. также: Бурьянек, 39-40; Горюхина, 3, 6-7, 14; Михайлов М. 1981, 139; Пясковский, 11 и далее; Холопов 1982, 68; Хусаинов; Чередниченко 1988, 72.


� См.: Meyer, 51 и далее; см. также: Якобсон 1985, 326; Augustin, 3; Kres(nek, 93.


� Прагматический аспект выявляет и Ю.М.Лотман в литературе /Лотман 1970, 348/ и в кино /Лотман 1973, 43/; см. также: Ильин, 126; Лукшин, 38; Nowicki 1985, 4.


� См.: Лукшин, 46; Boulanger, 21; Harnoncourt 1988а, 22.


� Ср.: «…Вероятность, равная единице, то есть полная предсказуемость (убивает( саму информацию… Сочинение … оказывается лишенным содержания» /Милка 1982, 20-21/; см. также: Моль, 52.


� Этот эффект сродни подверженности воздействию художественных условностей: как писал Эйзенштейн о мультфильмах Диснея, мы знаем, что это рисунок, что это кино, что это «чудеса» техники, но «мы ощущаем их живыми, мы ощущаем их действующими…, мы ощущаем их существующими…» /Эйзенштейн 1985, 255/; см. также: Harnoncourt 1988а, 25.


� См.также: Лотман 1972, 128. Л.Б.Мейер справедливо обращает внимание на исторически-культурную обусловленность формирования инерции. Он отмечает, что для образованного индуса ладовые ожидания будут иными, чем для европейца /Meyer, 64, 164/. Этим, отчасти, и обусловлена необходимость врастания в чуждую культуру для адекватного восприятия ее памятников /Т. 2.3.2.3./.


� Эту формулу П.Булеза в ином контексте приводит А.Муха /Муха, 203-204/. См. также: Шкловский, 331.


� См. также: Быков, 119; Вейнрейх, 172-173; Милка 1982, 20-21.


� О музыке Моцарта с этой точки зрения см.: Тараканов 1987, 48-49; Bernstein, 97-105. О научных парадоксах см.: Тейяр де Шарден, 72-73.


� См., например: Барт 1987б, 351-352; Гей 1975, 455; Зобов, 23; Структура..., 175; Якобсон 1987, 288; и др.


� См. также: Якобсон 1987, 388.


� Ср.: «Логическое развертывание музыки влечет слух, и при этом каждая неожиданность, торможение или просто техническая неловкость воспринимаются как нарушение смысла. Но если эта неожиданность закономерна, осознана композитором и является лишь неожиданностью в сопоследовании и в дальнейшем движении оправдывается тем или иным свойственным музыке логическим ходом, - настороженный слух чутко реагирует на подобный (скачок мысли(» /Асафьев 1971, 235/.


� Довольно частой является абсолютизация одного из слагаемых этого процесса - непредсказуемости («степень удивления, вызванного неожиданностью, оказывается тем больше, чем меньше была объективная вероятность случившегося» /Назайкинский 1972, 61/) или  неизбежности («экстрамузыкальный стимул … инициативен и выбирает ту или иную структуру. Но свой выбор он производит среди наличных структур. …композитор не вполне свободен в выборе содержания» /Арановский 1974б, 120/). Ср. с анализом концепции романа Г.Гессе «Игра в бисер»: «… Он (воспринимающий. - М.Б.) по ходу изложения все больше и больше ощущает глубокую мотивированность изображаемого…, но в то же время не может назвать ситуацию, однозначно соотнести ее с тем, что его повседневно окружает, с общеизвестным, со (стандартным тезаурусом(. Это, на наш взгляд, и есть художественное открытие…» /Караулов 1982, 27-28/. 


� См.: Арзаманов, 101; Милка 1982, 55-57; Gille, 186, пример 3; Meyer, 66, пример 2.


� Ср.: «Драматургические … связи определяются смыслом» /Медушевский 1979б, 196/.


� См., например: Ройтерштейн 1967.


� Анализ таких нетривиальных связей, которые образованы взаимодействием в драматургии оперы «Пиковая дама» музыки XVIII  и XIX веков, см.: Бонфельд 1980б; Бонфельд 1985; Бонфельд 1989а.


� Однако иногда оригинальные «фабулы» все же в музыке реализуются; пример тому - симфонические  миниатюры Лядова («Кикимора», «Волшебное озеро»); фабула некоторых циклов Вальсов Шуберта напоминает сложное построение «Житейских воззрений Кота Мурра» Гофмана /Бонфельд 1994б/; о фабуле симфоний Малера см.: Барсова 1975, 40.


� Ср.: «…Завершенность художественного произведения следует определять не методом эмпирического  правдоподобия или сопоставлением с (вечными( эталонами искусства, и не следуя каким-либо внешним формальным признакам, а лишь соотнесенностью образа с конкретной идейно-эстетической целеустремленностью художника» /Пиралишвили, 174; см. также следующие страницы этого издания: 20, 30, 31, 170/.


� «Выработка музыкой подобных схем была средством ее (выживания(. Основанная на исчезающем материале, она (вынуждена( была строить (операциональные схемы(, способные удержать материал в рамках… целого» /Арановский 1974б, 125/.


� Это во многом напоминает ситуацию Мастера в романе Булгакова, который «видел» конец задолго до завершения своего романа о Понтии Пилате; и это, по-видимому, была и ситуация самого Булгакова, ибо роман «Мастер и Маргарита» завершается теми же словами, что и роман Мастера.


� Л.Выготский отмечал основную особенность коды: синтезирование материала, позволяющее «еще раз пережить» происшедшее, но в сокращенном и лишенном «своего яда и жала» виде, что позволяет подготовиться к катарсису /Выготский 1968, 295/.


� Ср.: «В сюжетно-драматичных типах композиции с наступлением репризы часто осуществляется и эффект развязки, вообще завершение цикла образного развития, создающее ощущение полной или относительной исчерпанности художественного повествования» /Назайкинский 1982, 263-264/. Для слушателя описанный Назайкинским подход закономерен. Но для композитора он должен быть обратным: именно ощущение исчерпанности материала должно вызвать к жизни репризу и, соответственно, завершение. Однако если это не случается, то это еще не дает права сказать об авторе, что он «малоодаренный композитор-ремесленник» и что он «просто копирует известные ему образцы» /Муха, 171/. Соблазн следовать устоявшимся нормам слишком велик, а творческая убежденность, необходимая для его преодоления, должна быть исключительно сильна. Здесь «спотыкаются» многие композиторы, не отмеченные печатью гения, но и отнюдь не лишенные (подчас, большого) таланта. См. об этом: Асафьев 1971, 336-343; Барсова 1975, 38-40.


� Это наиболее «исхоженный», но не единственный путь к псевдоконтинууму. См.: Dahlhaus 1972, 131-142.


� О «постулате уважения» (Apprecation Maxim) в области искусства пишет Дж.Вайенд / Wieand, 131/. Л.Мазель обрисовывает ситуацию, в которой «критика констатирует в новом музыкальном произведении почти все мыслимые достоинства!… А произведение выдерживает одно-два исполнения и забывается» /Мазель 1965б, 261/.


� Это забвение не имеет ничего общего с «потенциальным бытием», которое на время может постигать и поистине гениальные творения /Чередниченко 1988, 228-229/.


� Важно отметить - Шуман сравнивает талант и гений. См. также: Ручьевская 1987, 70-71; Фомин, 101.


� См. также: Холопов 1985, 145-150; Чередниченко 1988, 207.


� Сам Медушевский отмечает, что в «повествующей драматургии … эпизоды характеризуются значительной замкнутостью, завершающие построения, как занавесом, отделяют один эпизод от другого» /Медушевский 1979б, 201/.


� «Если бы музыкальная форма не была индивидуальной, она бы не существовала»,- пишет Кресанек /Kres(nek, 324-325/; об остраннении типического (ozvl((tn(n( obecn(go) говорит Я.Йиранек /Jir(nek 1981, 299/; выход за пределы типического как «акт художественной воли» охарактеризовал Ф.Арзаманов /Арзаманов, 95/.


� См. также: Пиаже 1969, 18-19.


� Он пишет: «Знания о музыкальной драматургии только начинают собираться. Мы пока не располагаем четкой классификацией типов драматургии, типологией драматургических функций» /Медушевский 1979б, 184/. Вместе с тем, драматургией Медушевский называет «проявление развернутой музыкальной формы» и считает, что это понятие совпадает, по сути, с категорией «формы в широком смысле слова» («направленная на восприятие временн(я организация художественного содержания, воплощаемая с помощью всех музыкальных средств») /там же, 196/. Думается, что уточнение и объективация категории драматургический тип создает стимул для более четкого и релевантного определения понятия музыкальная драматургия.


� Ср.: «Незыблемых пограничных знаков и линий между в музыке между психологизмом или картинностью, общественными или личными настроениями нет и быть не может» /Муха, 138; выд. мною. - М.Б./. Это утверждение справедливо лишь отчасти: между перечисленными категориями смыслов нет и не может быть абсолютных границ, ибо смыслы легко переходят друг в друга; но признаки, которыми те или иные смыслы проявляют себя в музыке, вполне реальны и постижимы - это семантика субзнакового слоя и плотность музыкальной ткани.


� Утверждение не вполне верное: рассказ и сценическое действие совместимы; достаточно вспомнить эпизод «Мышеловка» в «Гамлете». Но это - разные типы драматургии. О драматургии повествования, текущего «покойно и бесстрастно» (т.е. бездейственно), см.: Асафьев 1970, 51.


� Ее анализ см.: Мазель 1986, 38.


� Примерно теми же параметрами характеризуется состояние как драматургический тип в поэзии. Проблеме поэтического импрессионизма посвящена статья О.Панченко. Вот некоторые ее тезисы: начиная с поэзии Фета, поэтический импрессионизм отмечен «безглагольностью», минимумом действия и огромным интересом к окружающему (объективному) миру. «Показательно, что о литературном импрессионизме и рядах существительных как одном из его приемов, - пишет автор, - раньше всех заговорили французские исследователи», что, возможно, вовсе не случайно: «французский язык, в отличие от русского, по наблюдениям лингвистов, предпочитает имя существительное глаголу» /Панченко, 222/.


� О Бетховене-мыслителе см. также: Асафьев 1971, 339. О «соотношении особой сосредоточенности», определяемой медленным темпом, о «весомости мотива» в «становлении музыкальной мысли» (не выделяя отдельный тип - мышление в музыке) пишет А.А.Евдокимова /Евдокимова, 11).


� А.Шнитке говорит об этом свойстве музыки Шёнберга; Ю.Холопов и В.Холопова в этом же плане пишут о творчестве позднего Веберна /Шнитке 1982, 105; Холопова-Холопов, 236-237/.


� Остальные выводы касаются исключительно психологии музыкальной деятельности и потому в контексте настоящей работы не рассматриваются.


� Ср.: «…Стиль в музыке есть единство системно организованных элементов музыкального языка, обусловленное единством систем музыкального мышления как особого вида художественного мышления» /Михайлов М. 1981, 117/ (понятие «музыкальный язык» здесь употреблено в несемиотическом смысле - как совокупность СМВ; либо оно синонимично понятию «музыкальная речь» /там же, 116/).


� См.: Баевский 1982, 268; Холопов 1982, 80; Coldwell, 136. О взаимоотношениях музыки и математики см.: Combarieu, 332-335; Van(k, 175. В числе наиболее распространенных логических фигур в искусстве - pars pro toto (часть вместо целого); см. об этом: Назайкинский 1982, 208, 235, 280; Якобсон 1975, 220; Якобсон 1984, 35.


� Исследование мыслительных возможностей крупнейших композиторов прошлого (IQ - индекс интеллектуальности) показало, что у Баха, Бетховена, Гайдна, Моцарта и Генделя он в полтора раза выше, чем у среднего человека /Wierszy(owski 1966, 58/. См. также: Danecka-Szopova, 122.


� Ср.: «…В музыке царит глубочайшая задушевность и проникновенность и вместе с тем величайшая рассудочность, так что музыка объединяет две крайности, которые легко делаются самостоятельными по отношению друг к другу» /Гегель 1981, 179/; см. также: Леви 1966, 37; Фарбштейн 1976, 116; Van(k, 176.


� См. также: Ансерме, 22; Kres(nek, 291; Kulka, 166.


� Именно этот вопрос и считает не имеющим ответа Л.Бернстайн, назвавший так и свою книгу /Bernstein, 130/; об этой же проблеме как не имеющей решения говорится в кн.: Lowery, 13; см. также: Frid, 23.


� Об этом см.: Андреев, 11; Моррис, 47.


� См. также: Сабощук, 36, 43.


� Ср.: «В обычной речи слова сначала осознаются, а потом, в зависимости от смысла, действуют на эмоции. Все, что относится к (музыкальному измерению(,- интонации, ритм, темп, громкость речи, - наоборот, сначала действует на эмоции, а потом осознается, а то и вовсе остается на пороге сознания…» /Леви 1969, 340/.


� См.: Зенков, 225-226.


� См. также: Баранова; Медушевский 1980а, 186; Орджоникидзе 1960, 286. 


� О воздействии музыки на писателей см.: Barzun.


� См., например: Kohut, 389-407.


� Ср.: «А кстати: как смотрите Вы на музыку?… По-моему, это тот же язык, но высказывающий то, что сознание еще не одолело (но не рассудочность, а все сознание)…» /Достоевский, 61/.


� Ср.: «Если хочешь знать, благополучно ли обстоят дела с правлением какой-то страны и здоровы ли ее нравы, то прислушайся к ее музыке» /Конфуций; цит. по: Золтаи, 33/. См. также: Hi(, 68.
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